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Einleitung

Am 22. April 1969, und somit in der Hochphase der Studentenbewegung, der Hap-
penings und der Performance-Kunst, wurde Theodor W. Adorno Ziel des sogenann-
ten Busenattentats. In seiner Vorlesung Einfiilhrung in dialektisches Denken stiirmten
drei Studentinnen unvermittelt das Podium, entblé{Sten vor ihm ihre Briiste, tin-
zelten um ihn herum, bestreuten ihn mit Blumen und versuchten, ihn zu umar-
men. Die Contenance verlierend, reagierte Adorno angesichts seiner philosophi-
schen Radikalitit unerwartet irritiert und sprachlos, versuchte, sich mit seiner Ak-
tentasche der Attacke zu erwehren, verlief schliefllich entriistet und iiberstiirzt
den Horsaal und setzte die Vorlesung bis auf Weiteres aus. Im selben Jahr noch
verstarb er im Alter von 66 Jahren an einem Herzinfarkt.

Mit dem Busenattentat, dem Konflikte zwischen Adorno und Teilen der studenti-
schen Protestbewegung vorausgegangen waren', griffen die Studentinnen die Deu-
tungshoheit einer der Ikonen der 68er-Bewegung an, eines dezidiert links-politi-
schen Denkers, und fithrten ihm die eigenen Verstrickungen in die biirgerlichen
Sittenvorstellungen, seinen privaten Umgang mit dem anderen Geschlecht sowie
das eigene Scheitern in der Verbindung von Theorie und Praxis vor Augen. Sie
machten ihn im Angesicht ,nackter Tatsachen“ macht- und hilflos und zwangen
ihn zum Riickzug. Adornos Reaktion sowie das provokative und grenziiberschrei-
tende Potenzial der Aktion kénnen dabei nur im historischen Kontext, im Kontext
der ,Schamvernichtungskampagne® der 68er, begriffen werden, denn den nackten
Kérper — insbesondere den weiblichen — in der Offentlichkeit zur Schau zu stel-
len und ihn gar als politisches Instrument gegen hegemoniale und konservative
Geschlechterrollenbilder zu nutzen, war ein expliziter Tabubruch, der weit mehr
noch als heute den gesellschaftlichen Verhaltensnormen zuwiderlief und die Gren-
zen der sozialen Akzeptanz sprengte”. Obwohl Adorno selbst scharfe Kritik an der

1 Siehe hierzu beispielsweise Voigts, Hanning (2010): Entkorkte Flaschenpost. Herbert Marcu-
se, Theodor W. Adorno und der Streit um die Neue Linke. Berlin, 34ff.

2 Greiner, Ulrich (2014): Schamverlust: Und, passt die Hose? Wie sich die alte Schamkultur zu
einer Peinlichkeitskultur fortentwickelt hat. In: Die Zeit11/2014. <http://www.zeit.de/2014/11/
ulrich-greiner-schamverlust> (04.04.2018). Zum Begriff der »Akzeptanz« und seiner gesell-
schaftlichen Dimension siehe Lucke, Doris (1995): Akzeptanz. Legitimitat in der ,Abstim-
mungsgesellschaft® Wiesbaden.


http://www.zeit.de/2014/11/ulrich-greiner-schamverlust
http://www.zeit.de/2014/11/ulrich-greiner-schamverlust
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Zivilisation des Korpers und der damit einhergehenden ausgeprigten Leibfeind-
lichkeit und Tabuisierung der Sexualitit iibte?, bestanden wohl gerade in der Ver-
letzung des Nacktheitstabus die Provokation und der Affront*.

Adorno wurde also von dieser Aktion, bei der es im Weiteren zu kliren gilt, ob
sie als Performance-Kunst bezeichnet werden kann, unvermittelt getroffen. Intel-
lektuell konnte er diesem , Attentat® nicht begegnen und seine emotionale Reaktion
gipfelte in der Flucht. Letztlich zeigt das Busenattentat eindringlich, was passiert,
wenn Rationalitit unvermittelt auf Emotionalitit trifft, wenn Theorie auf Praxis,
wenn reale Leiblichkeit auf kultivierte Geistigkeit trifft. Im Moment der Entbls-
fung — der Entbl6f3ung der Briiste und der Blof3stellung Adornos — kapitulierten,
so scheint es, die Philosophie vor der Kunst und der klassische Kunstbegriff vor
dem Leben.

Die Akteurinnen zeigten, indem sie den realen, nackten, weiblichen Kérper
zum Medium der politischen und woméglich kiinstlerischen Praxis erhoben, eben-
so deutlich wie Adornos eigene Reaktion, die konflikthaften Auswirkungen der Di-
chotomisierung, die das abendlindische Denken pragt und an die stets eine Hier-
archisierung der differenten Gruppen gekniipft ist. Die so etablierten willkiirlichen
Asymmetrien der biniren Oppositionen, die unter dem Deckmantel der ,Natiir-
lichkeit“ zu verschleiern versucht werden, dienen zwar zum einen der Komple-
xititsreduktion®, zum anderen jedoch der Implementierung und Aufrechterhal-
tung von Herrschaftsinteressen und der Legitimisierung von Marginalisierungs-
und Unterwerfungsmethoden®. Die durch die Aktion provokant unterlaufene kul-
turelle Unterordnung des Leiblichen, Emotionalen und Weiblichen, die es Adorno
schier unméglich machte, der Aktion besonnen und souverin zu begegnen, lisst
sich dabei geistesgeschichtlich bis zur Philosophie Platons zuriickverfolgen, die je-
ne Hierarchisierung binirer Oppositionen theoretisch begriindet und dabei auch
die Kunst als gesellschaftliche Wirkgrofie sowie das Handeln unter der Bedingung
der Pluralitit ausschliefSt. Denn bereits Platon trat dazu an, so Hannah Arendt, die

3 Siehe hierzu beispielsweise: Horkheimer, Max/Adorno, Theodor W. (2010): Dialektik der Auf-
klarung. Philosophische Fragmente. Frankfurt am Main, 246ff.

4 Vgl. Traub, Ulrike (2010): Theater der Nacktheit: Zum Bedeutungswandel entblofster Korper
auf der Biihne seit 1900. Bielefeld, 36ff. u. 186f.

5 Vgl. Bauman, Zygmunt (2017): Retrotopia. Berlin, 101ff.

6 Die Infragestellung der Hierarchisierung bindrer Oppositionen istimmer auch an die grund-
legende Infragestellung der aufgrund von Herrschaftsbestrebungen propagierten Natirlich-
keit gebunden. So unternimmt beispielsweise die Queer Theory dezidiert den Versuch, die
Naturalisierung der Heteronormativitit und die Natiirlichkeit von Geschlecht zu dekon-
struieren und entlarvt sie so als von Machtverhiltnissen bestimmte kulturelle Produkte,
die Regulierungs- und Normalisierungsprozesse lancieren sollen (vgl. Kra, Andreas (2009):
Queer Studies in Deutschland. In: Kraf}, Andreas (Hrsg.): Queer Studies in Deutschland. Inter-
disziplinare Beitrage zur kritischen Heteronormativitatsforschung. Berlin, 12 u. Butler, Judith
(1991): Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt am Main, 191ff.).
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Pluralitit als Grundlage des politischen Handelns in der attischen Polis zugunsten
eines Politikverstindnisses zu iiberwinden, das auf die dichotome Diskrepanz von
Herrscher und Beherrschten unter Beschneidung der Freiheit und Mitgestaltungs-
moglichkeiten der Biirger setzte und begriindete so das konflikthafte Verhaltnis,
die Kluft zwischen Philosophie und Politik, zwischen Theorie und Praxis, die sich
,seitdem nie wieder geschlossen hat*
zunehmenden Riickzug auf die ,eigene Subjektivitat“ fihrte, die bis in die Gegen-

wart anhilt und sich stetig steigert®.

und die zu einer , Entfremdung” und einem

Auch die Kunst wurde im Zuge dieses Herrschaftsstrebens aus dem Staat ver-
bannt. Da nimlich der Kiinstler nur das Medium des géttlichen Autors der Dich-
tung ist, wird er im epistemischen Sinne als unmiindig begriffen und im Ion von
Sokrates verspottet, weil er nicht weif3, was er tut, wenn er Homers Verse auslegt.
Platon zufolge machen weder Technik noch Fachwissen den Kiinstler aus, sondern
schlicht seine Ergriffenheit und Besessenheit, seine Leidenschaft im Moment der
gottlichen Inspiration und deshalb ist der Kunstschaffende ein Unwissender und
ginzlich irrational. Der als Medium des Gottlichen asthetisch verklarte Kiinstler
aber vermag die im Zustand der Inspiration erlebten Emotionen auf sein Publikum
zu iibertragen und so die Massen mitzureifen und zu begeistern’. Diese emotio-
nale Ansteckung ebenso wie der Umstand, dass der Kiinstler, wie Platon in seiner
Politeia ausfithrt, keinen Zugang zur Wahrheit, zu den Ideen hat, da er nur Abbil-
der, nur Trugbilder nachbildet und so letztlich fiir gesellschaftlich Belange nutzlos
ist’, sind es, die Platon zu seiner Dichter-Zensur veranlasst™.

Gerade also die Unberechenbarkeit und Unbeherrschbarkeit des Kiinstlers in
seinem kiinstlerischen Schaffen und die Auswirkungen desselben auf sein Publi-
kum - zielt er doch auf die emotionale Anteilnahme der RezipientInnen' ab -

7 Vgl. Arendt, Hannah (2016): Sokrates. Apologien der Pluralitat. Berlin, 66ff.; hier 35. Laut
Arendt war Platon bestrebt, ,Handeln durch Herrschaft zu ersetzen®, das menschliche Mit-
einander technisch zu regeln und so die Pluralitit und unkontrollierbare und uniiberschau-
bare Prozessualitit menschlicher Angelegenheiten bzw. zwischenmenschlicher Dynamiken
von freien Individuen auszuschalten. Mit ihm wurde diese Auffassung des Handelns dem
Herstellen unterstellt, bzw. als Teil des Herstellens betrachtet. So wurde dem Handeln sein
politisches Potenzial genommen sowie die Substanz menschlicher Verhiltnisse ,ruiniert,
da es zu einer Korrosion der ,Gemeinsamkeit der Welt“ und infolge dessen zum Verlust des
JWirklichkeitssinns“ und des Vermdgens, sich in der Welt zu orientieren, kam (vgl. Arendt,
Hannah (2002): Vita activa oder vom taglichen Leben. Miinchen, 244ff., 264ff., 281ff.).

8 Vgl. Arendt, 2002: 265ff.

9 Platon (1990): lon. In: Werke in 8 Banden. Griechisch/Deutsch. Erster Band. Herausgegeben
von Gunther Eigler. Sonderausgabe. Darmstadt, 533c-536d.

10 Platon (1990): Politeia. In: Werke in 8 Banden. Criechisch/Deutsch. Vierter Band. Herausge-
geben von Gunther Eigler. Sonderausgabe. Darmstadt, Buch X: 596b-601b.

11 Vgl. Platon, Politeia X: 607a-b.

12 Der Verfasserin ist bewusst, dass das Binnen-l, anders als der Asteriskus, als sprachpoliti-
sche Grenze gesehen werden konnte. Es kann jedoch auch als Schwelle verstanden werden,
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fihrt zur Verbannung der Dichtung und des Theaters. Denn Leid und Mitleid eben-
so wie die durch Kunst affizierten kérperlichen Begierden, fiir die im Ubrigen
vor allem Frauen anfillig seien®, schidigen den zu bevorzugenden bestindigen,
verniinftigen, kontrollierten Seelenteil, so Platon'*. Da also die Kunst gerade kei-
nen theoretischen und rationalen Zugang zum Leben anbietet und nicht im Sinne
der Herrschaftsinteressen belehrend und formend auf die Rezipierenden einwirke,
muss sie zugunsten staatstragender und -erhaltender Erziehungsziele durch die
um das Wahre, Gute und Gerechte wissende Fithrer dieses philosophisch entwor-
fenen Staates ausgeschlossen werden. Nur die Kinste, die politisch dem Erzie-
hungsprogramm des Staates dienstbar gemacht werden konnen, finden auch in
Platons Staat einen Platz; wihrend der inspirierte Dichter aus Griinden der Ver-
nunft des Staates zu verweisen ist, darf hingegen beispielsweise der Fabellehrer
aus pidagogischen Erwigungen verweilen™.

Wie also bei der von Arendt konstatierten Abwertung des Handelns und der
Pluralitit durch Platon, ist auch seine Haltung zur Kunst geprigt von einem Herr-
schaftsinteresse, das im Kern auf die Kontrolle der zu Beherrschenden abzielt und
dazu eine grundlegende Uberhéhung des Geistigen gegeniiber dem Korperlichen
sowie des Rationalen gegeniiber dem Emotionalen konstatiert. Das impulsive und
emanzipatorische Potenzial der Kunst wie auch des Handelns konnte Platon in
seinem Staat nicht zulassen und musste es deshalb zugunsten der Herrschaft des
Geistes, der wissenschaftlichen Rationalitit ausschliefen. Der Bruch, zu dem es
durch die theoretische Fundierung dieser Vormachtstellung des Geistigen und Ra-
tionalen kam, beeinflusst unser Denken bis in die Gegenwart und ist dabei auch an
die Abwertung des Weiblichen, des Natiirlichen und letztlich des ,Anderen” als zu
unterjochendem, zu kontrollierendem Gegeniiber gekniipft, sodass die Hierarchi-
sierung dichotomer Pole, die bis heute das abendlindische Politikverstindnis und
Gesellschaftsbild pragt, mafigeblich auch dem vielfach beklagten Zeitgeistphino-
men der Entfremdung Vorschub leistet.

Diese »Entfremdung« soll dabei grundlegend und tiber ihre einzelnen Erschei-
nungsformen und Auswirkungen auf das Individuum hinaus als ,defizitire Bezie-
hung, die man zu sich, zur Welt und zu den Anderen hat“ bestimmt werden. Das

und gerade dieser Schwebezustand zwischen Grenze und Schwelle soll hier zum Ausdruck
gebracht werden. So reflektiert die bewusste Entscheidung fiir das Binnen-I die inhaltliche
Zielsetzung der Arbeit, in der es um eine Uberfiithrung von Dichotomien in Differenzen geht,
die alle Menschen betreffen, die jedoch als Utopie noch nicht erfillt ist.

13 Vgl. Platon, Politeia X: 605e.

14 Vgl. Platon, Politeia X: 603b, 604b-d, 605a-c u. 606a-d.

15 Vgl. Hogrebe, Wolfram (1987): Deutsche Philosophie im XIX. Jahrhundert. Kritik der idea-
listischen Vernunft. Schelling, Schleiermacher, Schopenhauer, Stirner, Kierkegaard, Engels,
Marx, Dilthy, Nietzsche. Miinchen, 155f.
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heifdt, der Begrift Entfremdung bezeichnet ,ein Verhiltnis gestorter bzw. verhin-
derter Welt- und Selbstaneignung® und impliziert sowohl Unfreiheit und Machtlo-
sigkeit als auch eine ,charakteristische Verarmung der Beziehung zu sich und der
Welt“. Die Uberwindung der Entfremdung ist hingegen ein produktives ,Aneig-
nungsverhiltnis“, das als offener Prozess verstanden werden kann und in dem es
nicht um ,die Riickkehr zu einem ungeschiedenen Einssein mit sich und der Welt“,
sondern um die Verwirklichung von Freiheit geht'*. Entfremdung ist also nicht
nur als individuelle, soziopolitische und soziodkonomische Entfremdung von sich
selbst und dem ,Anderen‘, sondern auch als Entfremdung der Kunst vom alltigli-
chen Leben der RezipientInnen zu begreifen.

Denn die Vorstellung einer strikten ontologischen Trennung der Reiche der
Kunst und des Lebens, die an die antike, respektive an die platonische Kunstphi-
losophie ankniipft, machte aus der Kunst das ,Ganz-Andere®, sodass sich ab der
Aufklirung ein Kunstverstindnis etablierte, das den Kunstgegenstinden eine me-
taphysische Differenz zusprach. Die Entwicklung der philosophischen Disziplin
der Asthetik, angefangen mit Baumgarten iiber Kant bis Schopenhauer, lieferte

“7 und ent-

die theoretische Grundlage fir die sogenannte ,Autonomie der Kunst
wickelte die Kunst als eigenstindige Sphire, in der zweckfreies Schaffen und in-
teresseloses Wohlgefallen an der Kunst einen vernunftgeleiteten Zugang zur Er-
kenntnis und zur Wirklichkeit anbieten, die den Zwingen des gesellschaftlichen
Lebens gegeniiberstehen. Die so verstandene Aufgabe der Kunst war keine reli-
giose oder feudalistische mehr, d.h., sie diente weder der Anbetung noch der Ver-
herrlichung himmlischer und weltlicher Herrschaft. Fortan diente sie der Zerstreu-
ung und Kontemplation. Durch die philosophische Uberhéhung der Kunst wurde
im nachfeudalen Kulturbetrieb ein Kunstbegriff entwickelt, der die Distanz zwi-
schen Kunst und Leben rechtfertigte, und die im romantischen Kunstverstindnis
schlielich ihren Hohepunkt fand™.

Ohne hier auf die komplexen Zusammenhinge der Kategorie der »Autonomie
der Kunst« eingehen zu wollen, ohne die philosophischen Wurzeln dieses Begriffs
im Einzelnen einer genauen Priifung zu unterziehen, soll der Begriff der »Auto-
nomie der Kunst« als biirgerliche Kategorie, die die Trennung der Kunst von der
Lebenspraxis und mithin den Status der Kunst in der biirgerlichen Gesellschaft be-
zeichnet, begriffen werden. Denn gegen diese biirgerliche Kategorie — ob sie nun

16  Vgl. Jaeggi, Rahel (2016): Entfremdung. Zur Aktualitit eines sozialphilosophischen Pro-
blems. Berlin, 20ff,; hier 20, 24 u. 25.

17 Zu den kunsthistorischen Entwicklungsstufen des Autonomie-Verstindnisses von der Re-
naissance bis in die 1970er-Jahre siehe die einzelnen Aufsatze in dem 1972 erschienen Sam-
melband von Miiller/Bredekamp/Hinz et al. Autonomie der Kunst. Zur Genese und Kritik einer
biirgerlichen Kategorie. Frankfurt am Main.

18 Vgl. Wall, Tobias (2006): Das unmogliche Museum. Zum Verhiltnis von Kunst und Kunstmu-
seen der Gegenwart. Bielefeld, 35ff.
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philosophisch und historisch korrekt gedeutet wurde, sei dahingestellt” — lehnten
sich die europiischen Avantgardebewegungen in ihrem Kampf gegen die ,Insti-
tution Kunst“ als eine von der Lebenspraxis abgehobene, auf*°. Die Avantgarden
und somit also die Wegbereiter der Performance-Kunst traten gegen die Instituti-
on Kunst an, die sich im Kontext und als Folge der Forderung nach der ,,Autono-
mie der Kunst“ herausbildete und an die Stelle einer Wirkungsasthetik eine Auto-
nomiedsthetik setzte”. Da nimlich auch die ,autonome Kunst“ im Dienste eines
,hoheren Zweckes“ stand, nimlich — wie unter anderem bereits Schiller darleg-
te*” — der Bildung, der Vervollkommnung des Menschen, der Humanisierung und
ihr somit ein Wahrheitsanspruch iibertragen wurde, wurde sie von Theoretikern,
Kritikern, Zensoren, Agenten etc. kontrolliert und reglementiert. Die Institution
Kunst sorgte also dafiir, dass sich die KinstlerInnen durch ihre Werke nicht in
Angelegenheiten der Politik, der Religion und der 6ffentlichen Moral einmischten
und den Totalitits- und Wahrheitsanspruch der Kunst ,beschmutzten“. So verstan-
den ist die Auflehnung der KinstlerInnen seit Beginn des 20. Jahrhunderts gegen
die , Autonomie der Kunst“ die Artikulation der Forderung nach einer neuen Wir-
kungsisthetik und der Freiheit der KiinstlerInnen, sich gerade durch ihre Kunst

19 ,Die Kategorie der Autonomie |af3t es nicht zu, ihren Gegenstand als einen historisch gewor-
denen zu begreifen. Die relative Abgehobenheit des Kunstwerks von der Lebenspraxis in der
biirgerlichen Cesellschaft transformiert sich so in die (falsche) Vorstellung von der totalen
Unabhangigkeit des Kunstwerks von der Gesellschaft. Autonomie ist mithin eine im stren-
gen Wortsinne ideologische Kategorie, die ein Moment der Wahrheit (Herausgehobenheit
der Kunstaus der Lebenspraxis) und ein Momentder Unwahrheit (Hypostasierung dieses his-
torisch entstandenen Tatbestands zum Wesen' der Kunst) verbindet” (Biirger, Peter (2007):
Theorie der Avantgarde. Frankfurt am Main, 63).

20 Vgl. Biirger, 2007: 57ff.

21 ,Die dsthetische Theorie des ,L'art pour I'art’ des 19. Jahrhunderts begleitete den Unabhan-
gigkeitskampf der bildenden Kiinstler aus dem Einflussgebiet der Kirche, des Hofes sowie
der Mazene und legte sogleich den Grundstein dafir, dass sich die Kunstwelt intellektuali-
sierte. Die Erfindungen der modernen Kunst wiren ohne die deklarierte Gestaltungsautono-
mie der ,L'art pour I'art*-Befiirworter in dieser kunstgeschichtsschreibenden Innovationskraft
wohl nicht zustande gekommen. Die Anhédnger dieser Bewegung strebten eine Kunst an, die
sich unabhidngigvon realen Geschehnissen und aus dem Leben herausgel6st, nur nach kunst-
werkimmanenten Notwendigkeiten begriinden lasst“ (Kikol, Larissa (2018): Nett geknebelt.
Zur Schalldichte der ,Lart politique pour I'art politique®. In: KUNSTFORUM International,
Band 254: Politik, Ethik, Kunst. Kultureller Klimawandel — Strategien und Werkzeuge, 48).

22 Zum charakterbildenden Ziel der Kunst und damit zu ihrem gesellschaftstransformativen
Potenzial dufert sich Schiller in Auseinandersetzung mit dem kantischen Vernunftbegriff
(vgl. Schiller, Friedrich (2000): Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe
von Briefen. Mit den Augustenburger Briefen herausgegeben von Klaus L. Berghahn. Stutt-
gart, Brief 4 und 8). Indem allein die Kunst die Kraft hat, den Menschen zu humanisieren, tritt
sie nicht nur der Entfremdung entgegen (vgl. Schiller, 2000: Brief 6), sondern ist auch pra-
destiniertes Mittel zur Verbesserung der politischen Verhiltnisse (vgl. Schiller, 2000: Brief
9).
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politisch und ethisch zu positionieren, ohne institutioneller und staatlicher Zen-
sur unterworfen zu werden®.

Und da, so Tobias Wall, der in dieser Zeit entwickelte Kunstbegriff fiir die
biirgerlichen Kunstinstitutionen bis heute von grundlegender Bedeutung ist, set-
zen auch aktuell agierende Performance-KiinstlerInnen auf Strategien, mit denen
sie sich der Einverleibung in und Beherrschung durch die , Institution Kunst“ zu
widersetzen versuchen und eine Uberwindung der Trennung von Kunst und Le-
ben anstreben. Denn auch gegenwirtig herrscht im musealen Raum noch ein her-
kommlicher Objektivismus, der der Trennung von Kunstwelt und Alltagswelt sowie
Kunstwerk und BetrachterIn Vorschub leistet, sodass das Museum nach wie vor Ort
der Institutionalisierung der Distanz von Kunst und Leben ist*. Brian O’'Doherty
spricht in diesem Zusammenhang von Kunst als einer Art zeitloser , Ewigkeitsaus-
lage*, die in den heiligen Hallen ihrer Aufbewahrung, in Museen oder Galerien,
vor allem geschiitzt wird, was ihrer ,Selbstbestimmung” entgegensteht. Hier hat
sie die Freiheit, ,ihr eigenes Leben zu leben, die BetrachterInnen werden dabei nur
als ,Auge“ und ,Geist*, nicht aber als ,raumgreifende Korper“ willkommen gehei-
Ben®. Genau gegen diese Auffassung von Kunstproduktion und -rezeption treten
die Performance-KiinstlerInnen mittels radikaler politischer Aktionen an.

Die Entwicklung, die sich ausgehend von Platons Verbannung des Handelns
und der Kunst aus seinem idealen Staat vollzog, rief also zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts gerade jene Kunstform auf den Plan, die sich — so die These — nicht nur
dem Herrschaftsanspruch und der Deutungshoheit der , Institution Kunst* wider-
setzt, sondern grundlegend auch der hegemonialen Abwertung des ,Anderen*, al-
so der realen Leiblichkeit, der Nacktheit, der Weiblichkeit, der Emotionalitit und
des eingreifenden Handelns. Denn in dem Bestreben, Kunst und Leben zu ver-
einen, entwickelt sich eine dezidiert politische Kunstform, die gerade den realen
Korper, die Emotionalitit und das Handeln zu ihren Kernelementen erhebt und
statt selbstbeziiglicher Kunstwerke , Ereignisse“ schafft, deren Entstehung nur im
gemeinsamen Agieren aller Beteiligten und im Kontext gelebter Pluralitit mog-
lich ist. Bis heute versuchen Performance-KiinstlerInnen auf die TeilnehmerInnen
transformatorisch zu wirken und treten bereits qua ihrer Methodiken den sich im
Zuge der zunehmenden Partikularisierung und Globalisierung entwickelnden Ent-
fremdungserscheinungen entgegen.

Schon die historischen Avantgarden unternahmen den Versuch, ,lart pour
Part“ zu tberwinden und Kunst als gesellschaftliche Wirkgrofie mit ethischen
und politischen Zielsetzungen zu rehabilitieren. Durch den Gebrauch ihres rea-
len Korpers und die Aktivierung des Publikums, mithin durch den Aufruf zur

23 Vgl. Fischer-Lichte, Erika (2004): Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main, 353ff.
24 Vgl. Wall, 2006: 61ff.
25  Vgl. O'Doherty, Brian (1996): In der weiRen Zelle. Inside the White Cube. Berlin, off.
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Partizipation der Rezipientlnnen, versuchten zunichst die FuturistInnen und
DadaistInnen die Distanz zwischen ,Werk“ und BetrachterIn sowie zwischen
Kunst- und Alltagswelt zu iiberwinden und ihrem Anspruch auf Kunst mit ge-
sellschaftskorrektiver und gesellschaftstransformativer Funktion Nachdruck zu
verleihen. Bereits fiir die Wegbereiter der Performance-Kunst war Kunst dezidiert
politisch und sollte als Artikulation einer Gesellschaftskritik auf die Menschen
bewusstseinsverindernd einwirken. Stirker noch als die historischen Avantgar-
den setzten schliefllich jedoch die Neoavantgarden in Happenings und in der
Performance-Kunst, die sich mit dem Beginn der diskursiven Infragestellung der
Hierarchisierung der Dichotomien® voll entfaltete, auf die Notwendigkeit der
Partizipation der TeilnehmerInnen und verstanden ihre Kunst als Kritik an den
soziopolitischen Missstinden und den herrschenden Verhiltnissen. Ihre politisch
agitative Kunst zielte auf die Uberwindung des biirgerlichen Kunstverstindnisses
ebenso wie auf die Befreiung von der biirgerlichen Moral. Hier wurde der reale
Korper zum oft einzigen Material, die Nacktheit — vor allem die weibliche Nackt-
heit, da die Performance-Kunst von iiberdurchschnittlich vielen Frauen betrieben
wurde — zu einem zentralen Element und die aktive Beteiligung aller RezipientIn-
nen zum konstitutiven Moment der kiinstlerischen Aktion. Hier entwickelte sich
die Performance-Kunst zu dem, was sie bis heute ist: zur Kunst des Handelns® .

26  Zu dieser diskursiven Infragestellung kam es zu Beginn dessen, was als Postmoderne be-
zeichnet wird und was dem common sense gemafd in der Mitte der 1960-Jahre begann, da zu
dieser Zeit das Ende der Moderne die dsthetischen, philosophischen, kultur- und geisteswis-
senschaftlichen sowie historischen Debatten beherrschte (vgl. Flach, Sabine (2003): Kérper-
Szenarien. Zum Verhiltnis von Korper und Bild in Videoinstallationen. Miinchen, 12). Auch
wenn die Abgrenzung von Moderne und Postmoderne beispielsweise von Wolfgang Welsch,
in Rekurs auf Lyotard, als durchaus schwierig betrachtet wird, da sie auch als Fortfithrung
der wissenschaftlichen, kiinstlerischen und literarischen Avantgarde begriffen werden kann
(vgl. Welsch, Wolfgang (1997): Unsere postmoderne Moderne. Berlin, 43), lasst sich doch fest-
halten, dass sie inhaltlich dort beginnt ,[..] wo das Ganze aufhort. [...] Sie [nutzt] das Ende
des Einen und Ganzen positiv, indem sie die zutage tretende Vielfaltin ihrer Legitimitat und
Eigenart zu sichern und zu entfalten sucht. [...] Aus dem Bewufitsein des unhintergehbaren
Wertes der verschiedenen Konzeptionen und Entwiirfe (und nicht etwa aus Oberflachlich-
keit oder Indifferenz) ist sie radikal pluralistisch. Ihre Vision ist eine Vision der Pluralitat*
(Welsch, 1997: 39). Sie stellt jene Entwicklung dar, in der die Gesamtsituation unserer Reali-
tat und Lebenswelt durch die Simultanitat und Interpretation differenter Konzepte und An-
spriiche gekennzeichnet ist und auf die der postmoderne Pluralismus, ausgehend von dem
zunehmend ins Wanken geratenen Glauben der aufgekliarten Moderne an die Universalitit
der Vernunft, zu antworten versucht. Die Pluralitit in radikalisierter Form, die in der Mo-
derne bereits eingeschlossen, aber verborgen war, wird in der Postmoderne zur Matrix (vgl.
Welsch, 1997: 4 u. 82).

27 Vgl. Krimer, Sybille (2005): Zuschauer zu Zeugen machen. Uberlegungen zum Zusammen-
hang zwischen Performanz, Medien und Performance Kiinsten / Turning viewers into wit-
nesses. Reflection on the context of the performative, the media, and performance-arts. In:
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Indem die KiinstlerInnen dem selbstbeziiglichen Kunstobjekt unverkiufliche
und unwiederholbare Ereignisse entgegenstellten, die, da sie hiufig im 6ffentli-
chen Raum stattfanden, auf den Kunst-Raum nicht linger angewiesen waren, er-
schlossen sie sich ein anderes Publikum und einen anderen Kontext. Die sich nach
dem Zweiten Weltkrieg entwickelnde Performance-Kunst richtete sich somit ex-

“28 und versuchte, der als

plizit gegen die Asthetik des sogenannten ,White Cube
asthetizistisch kritisierten Wahrnehmungsweise der Nachkriegskunst Realititen
entgegenzustellen, die die musealen Ausstellungsriume aufgrund ihrer vermeint-
lichen Neutralitit nicht zulief3*. Indem die KiinstlerInnen das eigentliche ,Werk“
als eine unverkiufliche und unwiederholbare Erfahrung initialisieren, die sich der
einfachen Ausstellbarkeit und mithin der Einverleibung in das ,Betriebssystem

«30

Kunst“*® widersetzt, verweigert sich die Performance-Kunst der Ausbeutung und

E.PIZentrum Berlin — Europaisches Performance Institut. 13. Performance Art Konferenz: Die
Kunst der Handlung 3. Berlin, 16f.

28  Als ,White Cube“ wird der museale Galerie- und Ausstellungsraum der Moderne bezeich-
net. Der institutionalisierte Kunstraum verleiht allem, was in ihm gezeigt wird, die Aura von
Kunst, wie bereits Marcel Duchamp mit seinem ersten Readymade zeigte (vgl. O’'Doherty,
1996: 8ff. u. Bonnet, Anne-Marie (2004): Kunst der Moderne. Kunst der Gegenwart. Heraus-
forderung und Chance. Kéln, 24). O’'Doherty weist darauf hin, dass ,die Geschichte der mo-
dernen Kunst[...] mitdiesem Raum [dem Galerie-Raum] aufs Engste verkntpft [ist]. [...] [Hier
entsteht] [d]as Bild eines weifden, idealen Raumes [...], das mehr als jedes einzelne Gemélde
als ,das‘ archetypische Bild der Kunst des 20. Jahrhunderts gelten darf. [...] Die ideale Galerie
halt vom Kunstwerk alle Hinweise fern, welche die Tatsache, dafs es ,Kunst'ist, storen konn-
ten. Sie schirmt das Werk von allem ab, was seiner Selbstbestimmung hinderlich in den Weg
tritt“ (O’Doherty, 1996: 8f.).

29  Liithy, Michael (2009): Struktur und Wirkung in der Performance-Kunst. In: Vohler, Mar-
tin/Linck, Dirck (Hrsg.): Grenzen der Katharsis in den modernen Kiinsten. Transformationen
des aristotelischen Modells seit Bernays, Nietzsche und Freud. Berlin/New York, 224f. Die
Performance-Kiinstlerlnnen bestritten das autonomieasthetische Verstandnis der Kunst, das
nicht mehr wie zu Beginn der Moderne als grofies Versprechen, sondern als Last empfunden
wurde, ,da es nur noch die Funktion zu haben schien, die Wahrnehmung von Kunst von der-
jenigen der Realitdt abzusondern und die menschliche Wahrnehmung auf den Sehsinn zu
begrenzen® (Luthy, 2009: 225).

30  Der Begriff »Betriebssystem Kunst« (BSK) wurde 1994, in Anlehnung an die Computertech-
nik, von Thomas Wulffen eingefiihrt und beschreibt die Selbstreferentialitit des Kontextes
kiinstlerischer Arbeiten, Werke und Prozesse, die sich eben auf das BSK beziehen und die-
ses mitkonstituieren. Es entwickelte sich aus dem modernen Ausstellungswesen heraus —
Duchamps erstes Readymade kann in diesem Kontext als Paradigmenwechsel angesehen
werden — und verschérfte sich im spatkapitalistischen Museums- und Galeriebetrieb zuneh-
mend (vgl. Wulffen, Thomas (1994): Betriebssystem Kunst. Eine Retrospektive. In: KUNSTFO-
RUM international, Band 125: Betriebssystem Kunst, 51ff.). ,Mit ,Betriebssystem Kunst‘ (BSK
[...1) werden die Strukturen, Prozesse, Regeln, Faktoren und Agenten des gesamten Prozes-
ses der Kunst-Werdung bezeichnet. [Der Begriff BSK meint hier] [...] im allgemeinen, gene-
rischen Sinn das Zusammenspiel zwischen handfesten materiellen, 6konomischen und ver-
waltungstechnischen (institutionsbezogenen) sowie immateriellen Aspekten (neue Trends,
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Assimilation durch die Kulturindustrie und dem kapitalistischen Warenfetischis-
mus und setzt fiir ihre Aktionen im Kampf gegen den ,Versuch, der Pluralitit Herr
zu werden, [der] immer gleichbedeutend mit dem Versuch [ist], die Offentlichkeit

iiberhaupt abzuschaffen'

, auf die kiinstlerische Aneignung offentlicher Riume
und die potenzielle Partizipation aller.

Fir ihre provokativen Tabu- und Grenzverletzungen, die die Performance-
Kunst seit jeher charakterisiert, eroberten die Kinstlerlnnen sich also einen
Raum, tber den das Betriebssystem Kunst keine Kontrolle hatte, artikulierten,
indem ihre ephemeren Aktionen sich der Zuschreibung eines Marktwerts ver-
weigerten, eine grundlegende Kapitalismuskritik und unterliefen, indem sie auf
die emotionale Beteiligung aller abzielten, die Ziele der Kulturindustrie, mittels
der Kunst abzulenken, zu beruhigen und zur systemtragenden Verschleierung
beizutragen. Da also die Performance-Kunst gerade nicht auf Kontemplation und
Amiisement abzielt?* und sich dazu in den Dienst der Herrschenden stellt, kann
sie fundamentale Herrschaftsstrukturen und Unterwerfungsmethoden aufzeigen
und kritisch infrage stellen und konnte sich bis in die Gegenwart ihren genuin
yanarchischen Zug® bewahren. So vermag sie es nach wie vor, indem sie den
Finger — nicht nur im iibertragenen Sinne - in die Wunde legt, einen transforma-
torischen Anspruch fir sich zu reklamieren, der sich iiber die TeilnehmerInnen
auch auf die Gesellschaft erstrecken soll.

Insofern ist ihr das Potenzial zu eigen, in mehrfacher Hinsicht politisch wirk-
sam zu werden, denn innerhalb der Kunstwelt versucht sie, die Grenzen dieser
auszudehnen und gleichzeitig zielt sie thematisch auf zeit- und kulturimmanente
ethische und soziopolitische Missstinde ab. Sie tritt also gegen ihre Reglementie-
rung und Beherrschung durch die , Institution Kunst“ und die bereits von Adorno
beklagte Warenférmigkeit sowie die immer weiter voranschreitende Kommerziali-

Deutungsmoden und Bedeutungszuweisungen). Es geht um die Konstitutionsbedingungen
von Kunstwerken innerhalb der Distributions- und Vermittlungsprozesse* (Bonnet, 2004:
89).

31 Arendt, 2002: 279.

32 Horkheimer/Adorno, 2010: 134ff., 138ff. u. 141ff. Die Kulturindustrie erweist sich als Herr-
schaftsinstrument, das die Menschen vom kritischen Denken ablenken will (vgl. Horkhei-
mer/Adorno, 2010: 149 u. 161f.). Sie vermittelt auf unterschwellige Weise, dass die Brechung
des ,individuellen Widerstands [...] die Bedingung des Lebens in dieser Gesellschaft ist*
(Horkheimer/Adorno, 2010: 147) und verschleiert dabei ihre eigene Motivation. Zu diesem
Zweck wird Kunst zum Konsumgut, gehorcht nur noch den Regeln des Marktes und soll
ausschliefSlich zur Unterhaltung und Entspannung dienen (vgl. Horkheimer/Adorno, 2010:
166f.), denn: ,Vergnuigtsein heifdt Einverstandensein [...] Die Befreiung, die Amusement ver-
spricht, ist die von Denken als von Negation“ (Horkheimer/Adorno, 2010: 153).

33 Goldberg, Roselee (2014): Die Kunst der Performance. Vom Futurismus bis heute. Miinchen,
8.
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sierung der Kultur ebenso an** wie gegen die Entfremdung und die Auswirkungen
der Hierarchisierung dichotomer Pole. Und genau dies schien Adorno im Busenat-
tentat zum Verhingnis geworden zu sein; denn es ist eine Sache, das Andere, das
zu Beherrschende in Form realer Leiblichkeit, Nacktheit, Weiblichkeit, Emotiona-
litit und eingreifenden Handelns philosophisch, rational sowie kritisch zu denken
und zu ergriinden. Dagegen ist es eine andere Sache dies am eigenen Leib zu erle-
ben, sich dem Tabubruch ausgesetzt zu sehen und sich emotional davon hautnah
berithrt zu fithlen.

In derartigen Aktionen zeigt sich also die Radikalitit der Zusammenfithrung
von Theorie und Praxis, von Geistigkeit und Leiblichkeit, von Intellekt und Emo-
tionalitit, von Weiblichkeit und Minnlichkeit in ihren verstdérenden Auswirkun-
gen auf die RezipientInnen. Hier lisst sich bereits erahnen, was eine derartige
Zusammenfithrung von politischer Kunst und alltiglichem Leben in denen aus-
16st, die sich ihr ausgesetzt sehen. Als dezidiert politische Kunstform muss sich
die Performance-Kunst von ihrem Beginn an der Dienstbarmachung des Staates
als staatstragende und -erhaltende Kunst, wie es Platon von Kunst forderte, und
ihrer Kontrolle durch die , Institution Kunst“ ebenso widersetzen wie der Kontem-
plation und dem theoretischen Zugang zu ihr, denn sie kann nicht um ihrer selbst
willen existieren, ,da ihr politisches Engagement nur in Abhingigkeit zum Rezi-
pienten, zum Leben und durch das werkimmanente Kommunikationspotenzial zu
Tage tritt*®,

Die Frage, der sich diese Arbeit deshalb widmet, ist demnach die nach ihren
Kommunikationsmodi ebenso wie nach den politischen und ethischen Forderun-
gen, die sich aus ihren Wesensmerkmalen ableiten lassen. Um im Folgenden also
zu kliren, wie die Performance-Kunst ethisch und politisch auf ihre TeilnehmerIn-
nen einzuwirken versucht, welche Appelle sie an den Einzelnen richtet und welche
Dichotomien sie dabei in den Fokus nimmt, werden insbesondere ihre Kommuni-
kationsqualititen zu beleuchten sein, da sie es sind, die zur Beurteilung politisch
und ethisch motivierter Kunst herangezogen werden miissen. Nur indem der Blick
auf die kommunikativen Stirken — und auch Schwichen - der Performance-Kunst
gerichtet wird, kann letztlich beurteilt werden, ob sich ihr politisches Thema als Or-
nament, als dekoratives Muster erweist*® oder ob sie tatsichlich imstande ist, eine

34 Horkheimer/Adorno, 2010: 167ff.

35  Kikol, 2018: 48.

36  Kikol, 2018: 55. Larissa Kikol legt schliissig dar, wie Kunst im Verhéltnis zu ihrem politischen
Wirkungswillen verstanden werden muss: ,Politisch gemeinte Kunst wird gerade dann po-
litisch, wenn sie einen politischen Willen in sich birgt. Dieser Wille greift aber nur in der
Wahrnehmung der Betrachter, die Willensstérke einer Arbeit muss somit an seiner Rezipier-
barkeit gemessen werden. Aulerdem sollte dieser Wille so stark sein, dass er die Form eines
dekorativen Ornaments oder einer banalen Mitmachaktion sprengen wiirde. Der politische
Wille des Werkes sollte im Stande sein, eine Welt im Sinne totaler Kunst entwerfen zu kén-

17
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andere Lebenspraxis zu organisieren, die sich durch die von ihr initiierte Trans-
formation ihrer TeilnehmerInnen realisiert.

Wie also mischt sich die Performance-Kunst in die zentralen politischen und
ethischen Themen ihrer Zeit ein und was vermag sie dabei zu leisten? Wie geht
sie mit den Asymmetrien der biniren Oppositionen um? Wie versucht sie, ih-
re TeilnehmerInnen aus der abstindigen Betrachtung des ,Werkes* herauszul-
sen und zur emotionalen Teilhabe am Ereignis, mithin zum aktiven Handeln zu
motivieren? Welche Transformationsziele ergeben sich aus der Auflehnung gegen
bestehende Herrschafts- und Unterdriickungsstrukturen und wie also lisst sich
ihr ,anarchisches Potenzial fruchtbar machen? Ziel ist es, die Auswirkungen einer
Kunstform philosophisch zu ergriinden, die Kunst zu einem elementaren Bestand-
teil des Lebensvollzugs potenziell eines Jeden erheben will und sie mit dezidiert
soziopolitischen Transformationsprozessen verkniipft, sowie vom Phinomen der
Performance-Kunst ausgehend ihr gesellschaftskritisches und transformatorisches
Potenzial in seinen Auswirkungen auf die TeilnehmerInnen und folglich auf die Ge-
sellschaft zu untersuchen. Hier gilt es letztlich also mit Blick auf die ,Sorgen* Pla-
tons zu kliren, wie gefihrlich die Performance-Kunst durch ihre Verkniipfung des
kinstlerischen Handelns mit politischen Zielen fiir die bestehenden Herrschafts-
verhaltnisse sein kann und also grundlegend darum, ihre potenzielle Wirkung auf
die TeilnehmerInnen zu kliren.

Um sich der Frage zu nihern, wie Performance-Kunst mit den verschiede-
nen Unterdriickungsmechanismen im Zuge der Hierarchisierung binirer Oppo-
sitionen und der damit einhergehenden Entfremdung umgeht, soll im ersten Teil
der Arbeit die Genese der Performance-Kunst skizziert werden und anhand aus-
gewahlter Beispiel von Live-Performances eine empirische Grundlage geschaffen
werden, die es zum einen ermdglicht, Kernelemente der Performance-Kunst zu
benennen sowie zum anderen die Basis zur philosophischen Bestimmung dieser
Kunstform zu schaffen. Dabei wird ein kunsthistorischer Zugang zu diesem zeit-
genossischen Phinomen, nicht jedoch ein theaterwissenschaftlicher und tanztheo-
retischer Zugang gewihlt, da die Performance-Kunst als Teil der bildenden Kunst
begriffen wird. Uberdies werden die zeit- und kulturimmanente Aktualitit, die
die Anschlussfihigkeit der Beteiligten gewihrleistet, die physische und psychische

nen. Diese Welt muss danach gemessen werden, was sie mit ihren Rezipienten anstellen
kann. Braucht man dafiir kunstgeschichtliches oder philosophisches Wissen, kann das Werk
zwarimmer noch gute Kunst sein, aber eben keine politische Kunst. Und mdchte ein Kiinstler
ganz bewusst ein Werk losgel6st von Zweck, Inhalt und Niitzlichkeit schaffen, kann auch das
qualitativ tiberzeugen, solange er damit keine ethischen, politischen Botschaften vertreten
will. Aberauch das reine, illustrative Aufzeigen von Missstanden und Problemen reichtin der
digitalen Zeit nicht mehr aus, um ein eingingiges Kunstwerk zu produzieren“ (Kikol, 2018:
58).
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Grenzerfahrung, die politische Intention und Aktion sowie die potenzielle Moglich-
keit und Notwendigkeit des Eingreifens durch ZuschauerInnen als zentrale Krite-
rien zur Auswahl der im ersten Kapitel behandelten Performances herangezogen.
Das, was im Folgenden als Performance-Kunst bezeichnet wird, meint konkret also
immer Live-Performance-Kunst.

Im zweiten Teil der Arbeit werden zunichst die dsthetischen Schriften Hegels,
Nietzsches und Heideggers betrachtet, um anhand ihrer jeweiligen Bestimmung
,grofier Kunst und dem, was diese ihres Erachtens leisten muss, um nicht der Be-
liebigkeit anheimzufallen, Kriterien fiir selbst- und weltstiftende Kunst auszuma-
chen, die im expliziten Rekurs auf die attische Theater-Kunst vor der platonischen
Dichterzensur der Kunst soziopolitische und ethische Relevanz zusprechen und ihr
im Alltag des Menschen eine elementare Funktion einriumen. Hier werden Lesar-
ten und Interpretationsvorschlige entwickelt, die es ermoglichen, die Gemeinsam-
keiten ebenso wie die Unterschiede im Anspruch an die Kunst und ihre Verkniip-
fung mit ethischen und soziopolitischen Zielen sowie die den Asthetiken inhiren-
ten Gesellschaftskritiken zu erfassen, um schliefRlich den Bogen zu spannen zu den
im selben Kapitel betrachteten dezidiert ethischen und politischen Konzeptionen
Badious und Foucaults.

Sowohl Hegel als auch Nietzsche und Heidegger begreifen die Auswirkungen
der Philosophie Platons auf die Kunst als Zasur im Kunstschaffen und der Kunst-
rezeption, die zum Bedauern Nietzsches und Heideggers seitdem nicht hinling-
lich und nachhaltig tiberwunden werden konnte. Sie stellen der Kunst ihrer Zeit
die attische Kunst als das Exemplum einer Kunst gegeniiber, die nicht Selbstzweck
ist und die den Menschen tief zu berithren und einen Transformationsprozess in
Gang zu setzen vermag, der signifikant Einfluss auf sein Selbst- und mithin auf
sein Weltverstehen nimmt. Ihr Bild der attischen Kunst ist dabei eng verkniipft
mit einer grundlegenden Gesellschaftskritik und vernaht Kunst nicht nur mit dem
Leben, sondern auch mit dezidiert politischen Zielsetzungen. Fiir Nietzsche und
Heidegger ist damit auch die Hoffnung verbunden, durch Kunst der sich stetig
steigernden Entfremdung entgegentreten zu kénnen. So versuchen sie, eine erneut
weltstiftende Kunst auszumachen und geben die Hoffnung auf eine Kunst, die Le-
benspraxis ist, nicht auf, wihrend Hegel die attische Tragédie als Hohepunkt der
Kunst begreift, ihren Zenit jedoch als unwiederbringlich iiberschritten ansieht.

Die hermeneutische Auseinandersetzung mit diesen Asthetiken soll dabei, vor
der Folie der im ersten Kapitel herausgearbeiteten Kernelemente der Performance-
Kunst, zu einer Bestimmung von Analysekategorien fithren, die fiir die Betrach-
tung der Performance-Kunst fruchtbar gemacht werden kénnen. So wird versucht,
das ,Heroische“ der attischen Kunst, wie es Hegel denkt, das ,Dionysische®, wie es
Nietzsche auch fiir seine Zeit starkzumachen versucht, und das , Ereignishafte“ der
Kunst, wie es von Heidegger und spater auch von Badiou in dezidierter Verkniip-
fung zu seiner Gesellschafts- und Kapitalismuskritik gedacht wurde, im Horizont
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der Performance-Kunst zu erfassen. Spitestens mit den ethischen und politischen
Implikationen der Badiowschen Ereignisontologie wird schlieflich auch explizit
der Bogen zuriick zu den ethischen Aufgaben der Kunst und der Autonomie des
Einzelnen gespannt und mit der Betrachtung der ,Asthetik der Existenz, wie sie
Foucault denkt, beschlossen. Denn Foucault iiberfithrt die Kritik an der Trennung
von Kunst und Leben in eine ethische Konzeption, die den Menschen dazu aufruft,
sich selbst zu gestalten mit dem Ziel, sein eigenes Leben als Kunstwerk zu betrach-
ten und ein Ethos auszubilden, das auf Freiheit basiert®. Seine Forderung nach
einer erneuten Zusammenfithrung von Kunst und Leben geht also nicht von der
Kunst, sondern dezidiert vom sich frei gestaltenden Individuum aus, das, vor der
Folie der ethischen und politischen Dimensionen des Verhiltnisses vom Selbst und
anderen, eine politisch-dsthetische Wahl trifft, die neue Denk- und Handlungsop-
tionen erschliefdt und so gesellschaftskorrektive Wirkmachtigkeit erlangt.

Im ersten Teil der Arbeit wird also das konkrete Phinomen »Performance-
Kunst« zu beleuchten sein, um die Kernelemente dieser Kunstform herauszuarbei-
ten. Daran ankniipfend werden im zweiten Teil die Asthetiken Hegels, Nietzsches,
Heideggers (und Badious) sowie die Ethik Foucaults auf ihre Konzeptionen einer
Kunst, die Lebenspraxis ist, untersucht, um Analysekategorien fiir eine Philosophie
der Performance-Kunst zu generieren. Beide Teile gemeinsam bilden schlieRlich
die Basis fir die im dritten Teil zu unternehmende philosophische Wiirdigung des
Phinomens Performance-Kunst, sowohl in ihrem &sthetischen als auch in ihrem
ethischen und politischen Anspruch und Potenzial.

Im dritten Teil der Arbeit soll also abschliefiend eine Zusammenfithrung der
Kernelemente der Performance-Kunst mit den Analysekategorien der betrachte-
ten isthetischen und ethischen Konzeptionen sowie weiterer politischer und ethi-
scher Philosophien, die dem gesellschaftlichen und ideologischen Entstehungs-
kontext der dezidiert zeitimmanenten Performance-Kunst Rechnung tragen, zu
einem Blick auf die Performance-Kunst verhelfen, der iiber die Schaffensimpul-
se der einzelnen KiinstlerInnen, ihre politischen Ziele und ihre Methodiken der
Transformation eine utopische Dimension dieser Kunstform abzuleiten ermdg-
licht. Hier wird also einerseits der Frage nachgegangen, welche Methoden der
Kommunikation sie verwenden, um mit ihren gesellschaftskritischen Ideen ihr Pu-
blikum ,anzustecken®, und welche neuen Denk- und Handlungsoptionen sich iiber
die Teilnahme an einer Live-Performance ergeben kénnen, d.h., welche politisch-
asthetische Wahl sie nahelegen. Andererseits und damit zusammenhingend wird
zu klaren sein, ob sie womdglich in der Lage sind, in Nachfolge des attischen Grie-
chenlands vor der Verbannung des Kiinstlers aus dem Staat durch Platon ihr ei-

37 Foucault, Michel (2007b): Zur Genealogie der Ethik: Ein Uberblick iiber die laufende Arbeit.
In: Defert, Daniel (Hrsg.): Michel Foucault. Asthetik der Existenz. Schriften zur Lebenskunst.
Frankfurt am Main, 201.



Einleitung

genes ,Ende“®

sein; ob sie also im kunstphilosophischen Sinne Kunst sind und was sie heute zu

im Hegel'schen Sinne zu tiberwinden und wieder wirkmachtig zu

leisten vermogen.

Es soll ein Begriff von Performance-Kunst entwickelt werden, der es zum ei-
nen ermoglicht, ihre Spezifika zu benennen und philosophisch einzuholen, zum
anderen ihre potenzielle Relevanz auf die Subjektkonstitution der Beteiligten zu er-
griinden. Der Titel dieser Arbeit Asthetik der Autonomie greift folglich die sogenannte
LAutonomie der Kunst“ nur in ihrer Relevanz fiir die Entstehung und Entwicklung
der Performance-Kunst auf, bezieht sich aber, in der dezidierten Abgrenzung der
Performance-Kunst von ,l'art pour lart®, auf die von ihr lancierte Transformation
des Subjekts, sodass es im Folgenden um die inhaltliche Bestimmung der »Autono-
mie« im Sinne einer Freiheit von und Freiheit fiir gehen wird. Ausgehend von einer
der avanciertesten zeitgenossischen Kunstformen, die den Anspruch erhebt, auf
ihre RezipientInnen konkret politisch und ethisch Einfluss zu nehmen, zielt die
vorliegende Arbeit auf die Autonomie des zeitgendssischen Subjekts — sie widmet
sich der Autonomie des Menschen und nur insofern auch der der Kunst.

So wird es um die positive Bestimmung der potenziellen Auswirkungen der
Performance-Kunst auf ihre Teilnehmerlnnen und den daraus resultierenden
gesellschaftlichen Implikationen zu tun sein, um in Anlehnung an Jean-Paul
Sartre die Frage zu beantworten, was geschehen wiirde, wenn alle Menschen
Performance-Kunst erleben wiirden und nicht nur einige wenige*. Da es kaum
Aussagen von Teilnehmerlnnen, geschweige denn Langzeitstudien zu den Aus-
wirkungen einer Performance auf ihre ZuschauerInnen gibt und sich dariiber
hinaus bislang nur wenige PhilosophInnen explizit dieser Kunstform zuwenden*°,
soll hier eine Asthetik versucht werden, die der Performance-Kunst nicht nur aus
kunstphilosophischer, sondern auch aus ethischer und politischer Perspektive
gerecht zu werden vermag. Es werden also belastbare Kriterien fiir einen Begriff

38 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich (1986): Vorlesungen iiber die Asthetik [VA], Band I-1Il. Werke
in 20 Banden (Band 13-15). Auf der Grundlage der Werke von 1832-1845, neu editierte Ausga-
be nach der verbesserten zweiten Auflage Heinrich Gustav Hothos von 1842. Redaktion Eva
Moldenhauer und Karl Markus Michel. Frankfurt am Main, 1/24f.

39 Vgl. Sartre, Jean-Paul (1981): Was ist Literatur? Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Schrif-
ten zur Literatur Bd. 3. Herausgegeben, neu (ibersetzt und mit einem Nachwort von Traugott
Konig. Hamburg, 27.

40 Zwar existiert eine Vielzahl profunder Arbeiten, die sich Tanz- und Theaterperformances zu-
wenden und auch substanzielle Auseinandersetzungen mit einzelnen Elementen und Phi-
nomenen der Performance-Kunst aus dezidiert kunstwissenschaftlichen Blickwinkeln, aber
bislang gibt es nur wenige systematische Versuche, der Performance-Kunst philosophisch
gerecht zu werden. Die PhilosophlInnen, die sich eigens der Performance-Kunst widmen, tun
dies, wie beispielsweise Dieter Mersch, nicht mit einem expliziten Fokus auf ihren politi-
schen und gesellschaftstransformativen Anspruch. Siehe hierzu: Mersch, Dieter (2002): Er-
eignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main.
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der Performance-Kunst gesucht, die die Frage zu kliren ermdglicht, wie eine
Performance beschaffen sein muss, um wirkmichtig und folglich gelungen zu
sein, und mithin ob und wie Performances mehr sein kénnen als Phinomene der
Kulturindustrie, ob sie reines Spektakel* sind oder unter welchen Bedingungen
ihnen ein emanzipatorisches Moment innewohnt. Diese Kriterien sollen die Ab-
grenzung zwischen Performance-Kunst und Unterhaltung erleichtern, aber auch
zwischen Performance-Kunst und anderen Formen des politischen Protests oder,
mit Blick auf das Busenattentat auf Adorno, woméglich des Terrors.

Im Folgenden soll also das Bild einer Kunstform gezeichnet werden, die ver-
mutlich und mit Hark und Villa gesprochen, , Komplexititsreduktion nicht fiir eine
angemessene Strategie hilt“, die sich nicht damit zufrieden geben will, ,Gefiihle
gegen Statistiken, Zahlen gegen Affekte auszuspielen und sich gerade deshalb ,den
Dingen von Belang, den Dingen, die uns angehen, mit Leidenschaft, Empathie und
dem Willen zur Differenzierung” zuwendet**.

41 Kursorisch gesprochen bezeichnet Debord mit »Spektakel« einen soziodkonomischen Zu-
stand, der das gesellschaftliche Verhaltnis zwischen den Menschen pragt, die vom Spektakel
nur als Getrenntes vereinigt werden (vgl. Debord, Guy (1996): Die Gesellschaft des Spekta-
kels. Berlin, 14 u. 25f.). Die Gesellschaft des Spektakels bezeichnet letztlich die Entfremdung
im Spatkapitalismus, die durch die verschiedenen Phinomene der Kulturindustrie und des
Warenfetischismus — also auch durch die Kunst — getragen wird (vgl. Debord, 1996: 31f. u.
161ff.). ,In allen seinen besonderen Formen — Informationen oder Propaganda, Werbung
oder unmittelbarer Konsum von Zerstreuung — ist das Spektakel das gegenwartige ,Modell‘
des gesellschaftlich herrschenden Lebens. [...] Form und Inhalt des Spektakels sind identisch
die vollstindige Rechtfertigung der Bedingungen und der Ziele des bestehenden Systems*
(Debord, 1996: 15). ,Das Spektakel ist das ,Kapital‘in einem solchen Grad der Akkumulation,
daf es zum Bild wird“ (Debord, 1996: 27). Die Realitat wird durch eine Scheinwelt ersetzt, rea-
les Erleben durch sein Surrogat (vgl. Debord, 1996: 13). ,Die durch das Spektakel prinzipiell
geforderte Haltung ist diese passive Hinnahme, die es schon durch seine Art, unwiderlegbar
zu erscheinen, durch sein Monopol des Scheins faktisch erwirkt hat“ (Debord, 1996: 17). Fur
die Konsumentlnnen heifdt das, dass ,[n]eben der entfremdeten Produktion der entfremde-
te Konsum zu einer zusatzlichen Pflicht fir die Massen [wird]“ (Debord, 1996: 35) und sich die
Menschenimmer weiter von ihrem realen Leben, von ihren Emotionen und Bediirfnissen ent-
fremden (vgl. Debord, 1996: 20 u. 26). ,Das Spektakel ist die technische Verwirklichung der
Verbannung der menschlichen Krifte in ein Jenseits; die vollendete Entzweiung im Inneren
des Menschen“ (Debord, 1996: 20) mit dem Ziel der Aufrechterhaltung und Weiterentwick-
lung des herrschenden kapitalistischen Systems (vgl. Debord, 1996: 21ff.), ,in der die Ware
sich selbst in einer von ihr geschaffenen Welt anschaut“ (Debord, 1996: 41).

42 Hark, Sabine/Villa, Paula-lrene (2017): Unterscheiden und Herrschen. Ein Essay zu den ambi-
valenten Verflechtungen von Rassismus, Sexismus und Feminismus in der Gegenwart. Biele-
feld, 28.



1 Rebellische Korper
Eine Geschichte der Performance-Kunst

LArt can only be done in destructive soci-

eties that have to be rebuilt.”

Der menschliche Korper ist ein altbekanntes Sujet der bildenden Kiinste und ein
pradestiniertes Instrument der Veranschaulichung sozialer, kultureller, politischer
und ideologischer Maximen. An ihm wurden stets die soziokulturellen Normen so-
wie die hegemonialen Verwerfungsmechanismen verdeutlicht. Ob der menschliche
Korper nun in der Antike den Gottern irdische Gestalt verlieh, ob er im Mittelalter
zur Ubermittlung der christlichen Glaubensinhalte diente oder in der Neuzeit zur
Idealisierung des Midnnlichen und der Darstellung der Schénheit des Weiblichen,
der menschliche Kérper war stets privilegiertes Motiv der Kiinste. Dem realen, be-
wegten menschlichen Korper wurde jedoch im Bereich der Bildenden Kunst erst
im Zuge der Historischen Avantgarde Bedeutung beigemessen®. Hier konnte der
menschliche Kérper als isthetisches Material deshalb relevant werden, weil die
Aktionskunst, beginnend mit ihren Anfingen in der Avantgarde, Ausdruck einer
Asthetik ist, in der dem kiinstlerischen Subjekt Autonomie zugestanden wird. Mit
dem Korper wurden fortan die Diskurse iiber den Kérper — auch in ihren ethischen
und politischen Dimensionen — verhandelt®.

Aus diesem Grund soll hier der Terminus »Performance-Kunst, in Anlehnung
an RoseLee Goldberg, so weit gefasst werden, dass die avantgardistischen Kunstak-
tionen der klassischen Moderne, aber auch die Aktionskunst der 1950er-Jahre un-
ter diesen Begriff subsumiert werden kdnnen, obwohl er gemeinhin nur auf jene

1 Abramovi¢, zit. nach Kaplan, Janet A. (1999): Deeper and Deeper: Interview with Marina
Abramovié. In: Art Journal 58(2), 13.

2 Vgl. Bonnet, Anne-Marie (2002): ,Body Turn“ von Bildern und Kdrpern [unveréffentlichtes
Manuskript], 1f. Mit der Performance-Kunst kam es zu einer kategorialen Verschiebung im
Umgang mit dem Korper als Thema und Medium in der Kunst, sodass sich Kérperdarstel-
lungen nicht mehr durch ihre enge Verwobenheit mit ikonografischen Herleitungen, mit
vorgangigen Texten wie der Bibel oder Texten der griechischen Mythologie oder durch ihre
Funktion bei der Erforschung medizinischer oder antatomischer Fragen auszeichneten (vgl.
Flach, 2003: 12).

3 Vgl. Flach, 2003: 12 u.16.
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Kiinste angewendet wird, die sich im Zuge der performativen Wende entwickelten,
also seit den 60er-Jahren des 20. Jahrhunderts*.

Unter »Performance-Kunst« werden im Rekurs auf Sybille Krimer im Folgen-
den jene an die Auffithrung singularer Ereignisse gekniipften Kiinste des Han-
delns verstanden®, die die Koérper der KiinstlerInnen oder die anderer, wie die
der RezipientInnen, zum Medium der Kunst machen. So werden unter dem Be-
griff »Performance-Kunst«, der eine grofde Spannweite von Ereignissen und Kon-
texten umfasst, diverse kiinstlerische Praktiken gebiindelt, die auf den Prozess
des Kunstschaffens mehr Wert legen als auf das resultierende Objekt®. Dabei ist
die Performance-Kunst Teil der bildenden Kunst’, nicht nur weil sie von bilden-
den KinstlernInnen als Grenziiberschreitung der traditionellen Kunstgattungen
betrieben wurde, sondern weil ihre TeilnehmerInnen, die KiinstlerInnen und das
Publikum, in einem realen Raum-Zeit-Kontext ausschliefilich sie selbst sind und
so eben nicht dem theatralen Als-ob folgen® — nichts ist gespielt, alles ist echt’.

So ldsst sich auch die Aussage Susan Sontags iiber die Zentralitit der intendier-
ten Unbestimmtheit des Happenings generell auf Performance-Kunst iibertragen.
Es wird nichts hergestellt und es kann auch nichts verkauft werden. Am Happe-
ning kann nur teilgenommen werden, es wird an Ort und Stelle verbraucht, seine

4 Erstmals 1979 beschreibt RoseLee Coldberg die Ceschichte der Performance-Kunst ausge-
hend von ihren Anfangen im Futurismus. In der zweiten Ausgabe ihres Werkes Performance
Art, from Futurism to the Present zeichnet sie die Entwicklungslinien der Performance-Kunst
bis in die 1980er-Jahre nach und ergénzt dies in der vierten Ausgabe, die 2014 auch in deut-
scher Ubersetzung erschien, um die Entwicklung jener Kunstform bis in das beginnende 21.
Jahrhundert.

5 Vgl. Kramer, 2005: 16f.

6 Vgl. Dennis, Kelly (1998): Performance Art. In: Kelly, Michael (ed.): Encyclopedia of Aesthet-
ics. Volume 3. Oxford, 467 u. Fiebach, Joachim (2002): Performance. In: Barck, Karlheinz
u.a. (Hrsg.): Asthetische Grundbegriffe. Historisches Worterbuch in sieben Binden (Band 4).
Stuttgart/Weimar, 741f. Die Performance-Kunst wird auch als »body art«, »post-object art,
»live art« und »event art« bezeichnet.

7 Obwohl eine distinkte Abgrenzung zwischen Theater, Tanz und Bildender Kunst anhand der
Literatur zur Performance-Kunst nicht maéglich ist, soll im Folgenden die Performance-Kunst
als Teil der Bildenden Kunst betrachtet werden.

8 Zur Unterscheidung zwischen Performance und anderen musikalischen oder theatralen Auf-
fihrungsverfahren duflert sich Keti Chukhrov wie folgt: ,,Performances entstehen und entfal-
ten sich quasi ,ex nihilo‘[...]. Der Sinn einer Performance artikuliert sich also im Gegensatz zu
einer Auffithrungshandlung in einer zeitlichen Dimension, die sich von der an Rhythmus ori-
entierten Zeitspanne einer Theater- oder Musikauffithrung wesentlich abhebt“ (Chukhrov,
Keti (2012): Anthropologie des Auffiihrens. In: Gareis, Sigrid/Schéllhammer, Georg/Weibel,
Peter (Hrsg.): Moments. Eine Geschichte der Performance in 10 Akten. Katalog zur Ausstel-
lung Moments. Eine Geschichte der Performance in 10 Akten. ZKM, Museum fiir Neue Kunst, Karls-
ruhe, 8. Marz-29. April 2012. Kdln, 39f.).

9 Vgl. Jappe, Elisabeth (1993): Performance, Ritual, Prozefs. Handbuch der Aktionskunst in Eu-
ropa. Miinchen/New York, of. u. Fiebach, 2002: 741f.
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Zeit ist die Gegenwart. Happenings, und diesen Aspekt unterstreicht Sontag, sind
nicht Theater, selbst wenn das Theater als reines Schauspiel verstanden wird, da
sie keiner festgelegten ,Partitur” folgen. Im Happening gibt es weder Schauspie-
lerInnen noch Bithne. Die Distanz zwischen DarstellerInnen und ZuschauerInnen
wird aufgehoben und die ZuschauerInnen werden kérperlich einbezogen™.

Gerade in der physischen Prisenz der KiinstlerInnen und in der Aktivierung
des Publikums liegt also das innovative Moment der Performance-Kunst. Die Be-
trachtenden sind nicht mehr Konsumentlnnen, sondern aktiver Bestandteil des
»Ereignisses«”. Die KiinstlerInnen initiieren zwar die Performance, letztlich lie-
gen die Entwicklung und der Ausgang des Ereignisses jedoch in den Hinden aller
Beteiligten. Performances sind demnach aufgrund der ihnen immanenten Singu-
laritit weder wiederholbar noch ausstellbar. Hier steht kein rezipierendes Subjekt
einem Kunstobjekt gegeniiber, hier treffen Subjekte aufeinander, die die Grenzen
zwischen ihrem Selbst und dem der anderen im freien Raum der Kunst erst aus-
loten miissen.

Die Performance-Kunst ist ein nahezu unbegrenzt erweiterbares Medium,
das sich, so Goldberg, durch seine permanenten Tabubriiche, durch seine endlose
Variabilitit auszeichnet und im Kern anarchisch ist. Von KiinstlerInnen ausgeiibt,
die die Begrenzungen etablierter Kunstgattungen sprengen wollten, sollte die
Performance-Kunst von Beginn ihres Erscheinens an das Publikum direkt anspre-
chen®. Ihr ephemerer Charakter und die ihr immanente Prozessualitit sowie das
Fehlen von Kunstobjekten erschwert trotz der Dokumentation der Performances
durch Fotografie oder Film, trotz ihrer Verschrinkung mit der Medienkunst®,

10 Vgl. Sontag, Susan (2006): Kunst und Antikunst. 24 literarische Analysen. Frankfurt am Main,
312ff.

11 Der Begriff »Ereignis«, der ein zentraler Terminus in der wissenschaftlichen Auseinander-
setzung mit Performance-Kunst ist, geht urspriinglich auf Martin Heidegger zuriick (siehe
hierzu Wallenstein, Sven-Olov (2012): Ereignis-Denken. In: Gareis, Sigrid/Schollhammer, Ge-
org/Weibel, Peter (Hrsg.): Moments. Eine Geschichte der Performance in 10 Akten. Katalog
zur Ausstellung Moments. Eine Geschichte der Performance in 10 Akten. ZKM, Museum fiir Neue
Kunst, Karlsruhe, 8. Marz-29. April 2012. KéIn, 23ff.). Dem Potenzial und der Problematik, die
diesem Rekurs auf Heideggers Terminologie fiir eine Betrachtung der Performance-Kunst
innewohnen, soll im Kapitel 2.3 nachgegangen werden.

12 Vgl. Goldberg, Roselee (1988): Performance Art. From Futurism to the Present. London, 9.

13 Siehe zur Verschrankung von Kérperkunst und Medienkunst die Arbeit Sabine Flachs Karper-
Szenarien. Zum Verhiltnis von Korper und Bild in Videoinstallationen. Flach schreibt hier: ,[Dlie
Kunst der Postmoderne [wird] als eine jtransmediale‘ dsthetische Praxis verstanden, fir die
als Methode das ,Cross-Over‘ zwischen den Kiinsten ausgemacht werden kann, um gleich-
zeitig dennoch die Strategien des Modernismus unter verdnderten Vorzeichen fortzufithren.
Damit ist es dieser Kunst moglich, Differenzen aufzuspiiren, Zwischenraume zu markieren
undsich dort zusituieren. Mitdieser Tendenz, der die Prasentation veranderter Raumvorstel-
lungen der gegenwartigen Kultur inharent ist, vermag diese Kunst es umso mehr, kontextu-
elle Bezlige aufzubauen. [..] [Sie zeigt], dafd die Einfithrung technischer Mittel in ein dsthe-

25



26

Asthetik der Autonomie

ihre Ausstellbarkeit und kapitalistische Verwertbarkeit. Sie entzieht sich durch die
sinnesiibergreifenden Effekte und den Einsatz diverser kiinstlerischer und aufier-
kinstlerischer Materialien der Kategorisierung, sodass der Performance-Kunst
ein nahezu mythischer Charakter anhaftet. Durch das Fehlen etablierter Gattungs-
grenzen wurde die Performance zum Experimentierfeld einiger der originellsten
und radikalsten kiinstlerischen Ausdrucksweisen. Sie wurde in Japan, Europa
und den USA und nach dem Zusammenbruch der Sowjetunion in grofRen Teilen
der Welt zur offentlichen, provokativen Antwort auf globale Missstinde und als
Mittel zur Verinderung der politischen, sozialen und kiinstlerischen Bedingungen
genutzt. Performances reflektieren dabei in besonders eindringlicher Weise den
Zeitgeist und den kulturellen Kontext, aus dem heraus sie entstehen™.

Die Geschichte der Performance-Kunst ist von ihrem Beginn an eine Geschich-
te politisch motivierter Kunst. Bereits die Wegbereiter der Performance, die Fu-
turistInnen und DadaistInnen, strebten die Uberwindung der Trennung zwischen
Kunst und Leben an und verstanden ihre Kunst als Instrument der Emanzipation®.
Ziel war es, die herrschenden politischen Verhiltnisse zu bekimpfen und eine neue
Gesellschaftsordnung zu etablieren. Sie sagten nicht nur der traditionellen Asthe-
tik, sondern auch den herrschenden Weltanschauungen den Kampf an. Im Zuge
der historischen Entwicklung veranderte sich jedoch der Zeitgeist und mit ihm die
politischen Forderungen der Avantgarden und Performance-KiinstlerInnen, sodass
die beiden Weltkriege ebenso wie beispielsweise die schrittweise globale Durch-
setzung des Neoliberalismus Zisuren innerhalb der politischen Motivation dar-
stellen und sich eine Verschiebung der politischen und sozialen Kritik von den
Avantgarden der klassischen Moderne bis hin zur zeitgendssischen Performance-
Kunst abzeichnet. Dennoch hat die Performance-Kunst an politischer Sprengkraft
nichts eingebiift. Laut Kristine Stiles stellt sie nach wie vor eine Herausforde-
rung an die gesellschaftlichen Konventionen und Moralvorstellungen dar, wihrend

tisches Material nicht aus bloRRer Euphorie an der Technik vollzogen wurde, sondern dafs die
thematische Konzentration der Kunst auf den Kérper, den Raum und die Interdependenz von
Ephemerisierung und Konkretisierung als kiinstlerische Praxis, die Technik tiberhaupt erstin
eine dsthetische Struktur aufnimmt. Phanomene der Kunst werden also nicht durch techni-
sche Prozesse ersetzt, sondern die Mediatisierungstendenzen werden zu kiinstlerischen Pro-
zessen herangezogen und haben somit als ,Kunst* Auswirkungen auf 4sthetische Systeme“
(Flach, 2003: 16 u. 17f.).

14 Vgl. Carlos, Laurie (2004): introduction. Performance art was the one place where there were
so few definitions. In: Goldberg, Roselee: Performance. live art since the 60s. New York, off. u.
Stiles, Kristine (2000): Afterword: Quicksilver and Revelations. Performance Art at the End of
the Twentieth Century. In: Montano, Linda M. (ed.): Performance artists talking in the eight-
ies: sex, food, money/fame, ritual/death/compiled. London/Los Angeles, 477ff.

15 Vgl. Blrger, 2007: 72f.
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sie die hochsten ethischen Prinzipien aufrechterhilt und die angespannten leibli-
chen, dinglichen und gesellschaftlichen Bedingungen im weltweit sich radikal ver-
indernden elektronischen und nuklearen Zeitalter spiirbar macht™.

Trotz der soziopolitischen und damit auch notwendigen kiinstlerischen Ver-
inderungen, die sich von den avantgardistischen Anfingen, in denen der Korper
noch nicht primires Medium der Kunst war, bis zu neoavantgardistischen und
postmodernen Formen entwickelten, die den realen menschlichen Kérper zum ele-
mentaren, ja oftmals zum einzigen Medium der Kunst erhoben, blieb die politische
Stof3richtung im Wesentlichen unverindert: Performance-Kunst stellt das, was un-
ter Kunst und Kultur verstanden werden kann, radikal infrage und bricht bewusst
mit den bisher bekannten Vorstellungen von Kunst und Asthetik". Thr politischer
Anspruch, der mit dem Einsatz des realen menschlichen Kérpers und mit der Akti-
vierung des Publikums in besonderem Mafe thematisiert und transportiert wird,
zielt darauf ab, traditionelle Denkmodelle und Seinsweisen zu iiberwinden, und
reagiert direkt auf Verinderungen im Menschen- und Kérperbild. Als Kunst der
Grenziiberschreitung® nutzt sie den rebellischen Kérper fiir das Projekt der Eman-
zipation in performativer Weise.

So verwundert es auch nicht, dass die Performance-Kunst im Zuge der ,zwei-
ten Welle der Frauenbewegung”’
nen im Kampf um generelle Gleichberechtigung wurde, die sich im Medium der

zum pridestinierten Medium von Kinstlerin-

Performance-Kunst die Macht itber ihren Korper eroberten und die traditionelle
Rolle der Frau als Muse in der Kunstgeschichte zugunsten eines selbstbestimm-
ten Umgangs mit dem eigenen weiblichen Korper infrage stellten. Sie nutzten die

16 Vgl. Stiles, Kristine (1996): Performance Art. In: Stiles, Kristine/Selz, Peter (eds.): Theories
and Documents of Contemporary Art. A Sourcebook of Artists’ Writings. Berkeley/Los An-
geles/London, 694.

17 Vgl. Bonnet, 2002: 1f.

18  Vgl. Fischer-Lichte, 2004: 355.

19 In den Gender Studies wird grob zwischen drei Wellen der feministischen Theoriebildung
unterschieden: Die erste Phase wird durch den Cleichheitsfeminismus, die zweite Phase
durch den Differenzfeminismus und die dritte Phase durch den postmodernen Feminismus
markiert. Analog hierzu wird die Frauenbewegung in drei Wellen gegliedert: Die erste, dem
Gleichheitsfeminismus analoge, ist die Frauenbewegung, deren Wurzeln in den Thesen von
Mary Wollstonecraft verortet werden und die in der Suffragetten-Bewegung an der Schwel-
le zum 20. Jahrhundert miindete. Die zweite Welle, die theoretisch zuriickgeht auf Simone
de Beauvoires Das andere Geschlecht und analog zum Differenzfeminismus betrachtet wer-
den kann, formierte sich im Zuge der Biirgerrechtsbewegungen der 1960er-Jahre. Die dritte
Welle der Frauenbewegung ab den 9oer-Jahren des 20. Jahrhunderts, die analog zum post-
modernen Feminismus betrachtet werden kann, geht auf die Kritik afroamerikanischer (z.B.
Patricia Hill Collins) und lesbischer (z.B. Judith Butler) Theoretikerinnen zurtick (vgl. Scho-
mers, Barbel (2018): Coming-out. Queere Identitdt zwischen Diskriminierung und Emanzi-
pation. Opladen, 105ff. u. Scott, John (ed./2014): Oxford Dictionary of Sociology. Feminism
(feminist theory). Oxford, 245f.).
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Performance-Kunst als exemplarische Sphire fiir die weibliche Rebellion gegen pa-
triarchale Geschlechterrollenbilder und als Instrument der Emanzipation, um im
Widerstand gegen die herrschenden Diskurse Freiheitsforderungen zu artikulieren
und die Neubestimmung des Subjekts zugunsten seiner geschlechtsunabhingigen
Autonomie zu forcieren. Da die Performance-Kunst in hohem Maf3e zeit- und kul-
turabhingig ist und auf jeweils aktuelle politische, soziale und kulturelle Entwick-
lungen reagiert, nutzen die Performance-KiinstlerInnen immer jene Mittel, die in
ihrer Zeit die meiste Sprengkraft zu haben scheinen.

Im Folgenden wird eine kunsthistorische Skizze der Entwicklung der
Performance-Kunst versucht, die ausgehend von den Freiheitsforderungen der
FuturistInnen und DadaistInnen® iiber die Erweiterung des Kunstbegriffes, bei-
spielsweise bei Joseph Beuys, hin zu zeitgendssischen Performances und schlief3-
lich zur feministischen Performance-Kunst fithrt. Da sich die Performance-Kunst
zum einen aufgrund ihres Facettenreichtums der Einordnung in die gingigen
Kategorien der Bildenden Kunst entzieht und eine strikte Definition deshalb
unmoglich macht, und es zum anderen in der vorliegenden Arbeit im Kern um
die Auswirkungen der Teilnahme an einer Performance zu tun sein wird, wird der
Fokus auf jenen Performances liegen, die live vor Publikum stattfinden, und in
die die BetrachterInnen involviert sind. Videoperformances oder solche, die unter
Ausschluss des Publikums stattgefunden haben und die lediglich filmisch oder
fotografisch festgehalten wurden, werden nicht besprochen.

Anhand der Auseinandersetzung mit exemplarischen Arbeiten sollen der
kinstlerische Umgang mit dem jeweiligen Zeitgeist und die damit einherge-
henden politischen und ethischen Forderungen der KiinstlerInnen verdeutlicht
werden, um der Frage nachzuspiiren, auf welche Missstinde Performance-Kunst
reagiert und welche Aufforderungen an die RezipientInnen damit verkniipft sind.
Die nachfolgende kursorische Skizze soll einerseits die Basis fiir die Bestimmung
der wesensmifigen Eigenschaften dieser Kunstform bilden, andererseits soll
sie als Fundament zur philosophischen Ergriindung der Tragweite des in der
Performance-Kunst vollzogenen Paradigmenwechsels im Kunstschaffen und der
Rezeption dienen.

20 InBezugaufdie Avantgarde-Bewegung des 20. Jahrhunderts miissen auch Kabarett, Theater
und Lebenskunst unter den Terminus »Performance-Kunst« subsumiert werden (vgl. Dennis,
1998: 467 u. Fiebach, 2002: 741f)).
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1.1 Kunst ist Politik: Avantgardistische Uberschreitung asthetischer
und gesellschaftlicher Konventionen

Bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts suchten KiinstlerInnen die dsthetischen
und gesellschaftlichen Konventionen zu iiberschreiten sowie den Kunstbegrift zu
erweitern und ebneten so dem, was gemeinhin unter dem Terminus »Performance-
Kunst« subsumiert wird, den Weg. In ihren Serate nutzten erstmals die FuturistIn-
nen ihre realen Korper als Medium ihrer Kunst und motivierten mittels Provokati-
on und Streit das Publikum zur aktiven Partizipation. Sie versuchten, die Trennung
von Bithne und Zuschauerraum zu tiberwinden und die Kunst zu einem integralen
Bestandteil des Lebens zu machen. Nach dem Ersten Weltkrieg griffen auch die
DadaistInnen auf den Korper als kiinstlerisches Ausdrucksmittel zuriick und be-
zogen das Publikum als unerlisslichen und verantwortlichen Bestandteil in ihren
Schaffensprozess mit ein. Dabei verstanden sie Kunst als politische Handlung und
soziale Praxis. Obwohl der Zweite Weltkrieg eine signifikante Zisur darstellt, wur-
de auch nach 1945 an die Grenzsprengung im Kunstschaffen, in der Kunstrezeption
und in den Ausstellungspraktiken der historischen Avantgarden angekniipft.

Im Folgenden sollen die Charakteristika, die zentralen Ziele, Aspekte und
Verdienste der Wegbereiter der Performance-Kunst vor und nach dem Ersten
Weltkrieg sowie direkt nach dem Zweiten Weltkrieg betrachtet werden, da sowohl
in den futuristischen und dadaistischen Aktionen als auch in der Aktionsmale-
rei der 1940er- und 1950er-Jahre Paradigmenwechsel vollzogen wurden, die die
Performance-Kunst seit den 1960er-Jahren erst moglich machten.

Die wohl bedeutendsten Verdienste der historischen Avantgarde-KiinstlerInnen
waren der radikale Bruch mit der ,Autonomie der Kunst“, also mit ,l'art pour l'art®,
infolge ihrer Erweiterung des Kunstbegriffs, infolge ihres Bestrebens, die Tren-
nung von Kunst und Leben aufzuheben. In ihren Manifesten, die Wegweiser
heraus aus der traditionellen Kunst und Werkasthetik waren, propagierten sie
ihren politisthetischen Anspruch®. Sie verstanden sich als Vorhut, die Neuland
betraten, sowohl in politischen als auch in dsthetischen Belangen; sie wollten prak-
tisch werden, sie wollten eingreifen und am gesellschaftlichen Leben gestaltend
teilhaben. Von der Kunst aus wollten sie eine neue Lebenspraxis organisieren,
wobei ihre isthetischen Strategien und politischen und gesellschaftlichen Ziele
stark divergierten*.

21 Vgl. Asholt, Wolfgang/Fahnders, Walter (1995): Einleitung. In: Asholt, Wolfgang/Fahnders,
Walter (Hrsg.): Manifeste und Proklamationen der europiischen Avantgarde (1909-1938).
Stuttgart/Weimar, XVIff.

22 Vgl. Damus, Martin (2000): Kunst im 20. Jahrhundert. Von der transzendierenden zur affir-
mativen Moderne. Reinbek bei Hamburg, 20f. u. Biirger, 2007: 67.
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Der Umschlag der modernen Asthetik in die politisthetische Praxis der Avant-
garden vollzog sich mit der Veréffentlichung des futuristischen Griindungsmani-
fests im Jahre 1909”. In diesem Manifest kiindigte Filippo Tommaso Marinetti den
Aufbruch in eine neue, radikale kiinstlerische Ara und die totale Abkehr von der
traditionellen Kultur an. Der italienische Futurismus zeichnete sich fortan durch
den Hass auf die itberkommene Asthetik und Ethik und den biirgerlichen Akade-
mismus aus. Die politische Haltung der FuturistInnen war gekennzeichnet durch
eine extreme Verherrlichung des Krieges und des Kampfes, des Nationalismus’ und
des Militarismus’, der Dynamik und des industriell-technischen Fortschritts sowie
durch ein heroisches Mannlichkeitsideal und eine ausgeprigte Misogynie**. So war
bereits im Grindungsmanifest zu lesen: ,Wir wollen den Mann besingen, der das
Steuer halt [...] Wir wollen den Krieg verherrlichen - diese einzige Hygiene der
Welt — den Militarismus, den Patriotismus [...] und die Verachtung des Weibes**.

Uberdies kam es zu einem Schulterschluss zwischen den italienischen Futuris-
tInnen und Faschisten®®, und Marinetti selbst engagierte sich, beispielsweise als
Kulturminister, parteipolitisch unter Mussolini. Der Futurismus bildete damit die
einzige Avantgarde-Stromung, die sich explizit in einer reaktioniren rechten Sze-
ne positionierte und somit Teil des biirgerlichen Diskurses war®.

Inhaltlich thematisierten die FuturistInnen in ihrer Kunst die Alltagswirklich-
keit der Moderne, die Technisierung, die Dynamisierung, den Kampf und den
Lirm und stellten so in ihren Serate einen futuristischen Mikrokosmos des moder-
nen Lebens dar. Auch die Mechanisierung des menschlichen Kérpers wurde zum
Thema ihrer Kunst?®. Ihr Ziel war, die italienische Gesellschaft mithilfe der Kunst

23 Vgl. Ehrlicher, Hanno (2001): Die Kunst der Zerstérung. Gewaltphantasien und Manifestati-
onspraktiken europdischer Avantgarden. Berlin, 87.

24 Vgl. Bonnet, 2004: 23, Ehrlicher, 2001: 68ff. u. 131ff. u. De Ponte, Susanne (1999): Aktion im
Futurismus. Ein Versuch zur methodischen Aufarbeitung von ,Verlaufsformen der Kunst.
Baden-Baden, 96ff. u. 137.

25  Marinetti, Filippo Tommaso (1909): Griindung und Manifest des Futurismus. In: Asholt, Wolf-
gang/Fahnders, Walter (Hrsg./1995): Manifeste und Proklamationen der europiischen Avant-
garde (1909-1938). Stuttgart/Weimar, 5f.

26  Dem politischen Programm des italienischen Futurismus nach ist ,alles [...] erlaubt, nur nicht
Feigling, Pazifist und Antiitaliener zu sein“ (Marinetti, Filippo Tommaso/Boccioni, Umber-
to/Carra, Carlo/Russolo, Luigi (1913): Politisches Programm des Futurismus. In: Asholt, Wolf-
gang/Fihnders, Walter (Hrsg./1995): Manifeste und Proklamationen der europiischen Avant-
garde (1909-1938). Stuttgart/Weimar, 65).

27  Vgl. Foster, Hal/Krauss, Rosalind/Bois, Yve-Alain/Buchloh, Benjamin H. D. (2004): Art since
1900. Modernism. Antimodernism. Postmodernism. London, 96.

28  ZurMechanisierung des menschlichen Korpers siehe beispielsweise die Performance Macchi-
na tipografica. Hier verkorperten zwolf Darsteller je einen spezifischen Teil einer rotierenden
Druckerpresse, wiahrend die bruitistische Hintergrundmusik ihre Mechanisierung symboli-
sierte und ihnen den Takt vorgab (vgl. Goldberg, 1988: 20ff.).
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in ein futuristisches Universum zu transformieren, wobei sie durch ihre multime-
dialen Gesamtkunstwerke, durch die Vereinigung unterschiedlicher kiinstlerischer
Disziplinen und Gattungen zu einer Aktion, das aktive Erleben aller Beteiligten
provozierten®. Insbesondere in den theatralen Auffithrungen der FuturistInnen
spiegelte sich diese Zielsetzung wider, denn:

,Das Varieté [...] lebt von Aktualitdt. [...] Das Varieté ist das einzige Theater, das
sich die Mitarbeit des Publikums zu nutze macht. Dieses bleibt nicht unbeweglich
wie eindummer Gaffer, sondern nimmtlarmend an der Handlung teil [...] und weil
das Publikum auf diese Weise mit der Phantasie des Schauspielers zusammenar-
beitet, spielt sich die Handlung gleichzeitig auf der Biihne, in den Logen und im
Parkett ab.*°

Ihre Aktionen sollten zu einer ,dynamische[n] Sprengung der Psyche des Zuschau-
ers” fithren. Programmatisch fiir ihre Aktionen, in denen sie das , Kunstschéne®
als unzeitgemif und itberholt deklarierten, waren neben der dynamisch-aggres-
siven Sprache der FuturistInnen auch Tumulte, denn sie setzten die Inhalte ihrer
Werke auch formal in ihren Veranstaltungen um.

Von der Bithne aus proklamierten sie ihre politisch-weltanschaulichen Ziele,
ohne jedoch eine fiktive Atmosphire zu kreieren, und schufen so ein neues kiinst-
lerisches Ausdrucksmittel. Spiter nutzten sie, zur Herstellung raumlicher Einheit
von KiinstlerInnen und Publikum, vermehrt Galerien, die der Aufldsung der Tren-
nung von Bithne und Zuschauerraum entgegenkamen. Indem sie sich selbst au-
thentisch, im jeweiligen gegenwirtigen Moment und im direkten Kontakt mit dem
Publikum prisentierten, hoben sie die Grenzen zwischen KiinstlerInnen und Publi-
kum auf. Sie schufen eine neue Stitte des grenziiberschreitenden, gleichberech-
tigten Zusammenwirkens verschiedener kinstlerischer und auflerkiinstlerischer
Tatigkeiten und konnen als Urzelle der Performance-Kunst bezeichnet werden®.

Thre Serate, letztlich Propagandaveranstaltungen, waren laut, chaotisch, ag-
gressiv und brutal. Das Publikum war Antagonist und Adressat der futuristischen

29 Vgl. Giinzel, Ann-Katrin (2006): Eine friihe Aktionskunst: Die Entwicklung der arte-azione im
italienischen Futurismus zwischen 1910 und 1922. Frankfurt am Main, 227f. u. Gronen, Klaus
(2007): Bedeutung und Eignung des Begriffes Avantgarde fiir die zeitgendssische Kunst am
Beispiel Jonathan Meese und John Bock. Berlin, 38ff.

30  Marinetti, Filippo Tommaso (1913): Das Varieté. In: Asholt, Wolfgang/Fahnders, Walter
(Hrsg./1995): Manifeste und Proklamationen der europdischen Avantgarde (1909-1938).
Stuttgart/Weimar, 61f.

31 Sergenevi¢, Vadim (1914): Deklaration iber das futuristische Theater. In: Asholt, Wolf-
gang/Fahnders, Walter (Hrsg./1995): Manifeste und Proklamationen der europiischen Avant-
garde (1909-1938). Stuttgart/Weimar, 77.

32 Vgl. Wall, 2006: 96f.
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KinstlerInnen und wurde durch Anschuldigungen, Beleidigungen und Beschimp-
fungen provoziert, wobei die daraus resultierenden Tumulte von den FuturistIn-
nen intendiert waren, denn die heftigen Publikumsreaktionen, die gekennzeich-
net waren durch Lirm, impulsive Protestrufe, Beschimpfungen der KiinstlerInnen,
das Schleudern von Wurfgeschossen sowie Zusammenstdf3e mit anderen kiinst-
lerischen Gruppen oder der Polizei, wurden als aktive Umsetzung der futuristi-
schen Weltanschauung und deren Grundbegriffen aufgefasst — Auseinanderset-
zung, Kampf und Dynamik®. Die von den FuturistInnen bewusst konstruierten
Konfliktsituationen wurden verlaufsbestimmend und das Kunstwerk zum gemein-
samen Erlebnis. Thre Aktionen, die maf3geblich das gesamte Erscheinungsbild die-
ser Bewegung prigten und als entscheidender Teil der futuristisch-kiinstlerischen
Kommunikation fungierten, erhielten so zwangsliufig, eben durch das Bewusst-
machen von Alltagserfahrung, wirklichkeitskonstituierenden Charakter®*.

Dem anfinglichen Schock und der Empérung wich jedoch bald die freudige
Erwartung auf die nichste skandaldse Aktion, sodass das Publikum in kiirzester
Zeit die futuristischen Serate nicht nur akzeptierte, sondern sich auch auf die-
se einstimmte und vorbereitete, beispielsweise durch die Mitnahme von Wurfge-
schossen®. Die futuristischen Aktionen wurden zu Ritualen, in denen Gewalt im
Namen eines kiinstlerischen Ideals ausgetibt und legitimiert wurde. So scheinen
die futuristischen Serate letztlich vom Publikum zur eigenen Triebabfuhr genutzt
worden zu sein, und das biirgerliche Publikum schien die futuristischen Aktionen
als rechtsfreien Raum, in dem die gesellschaftlichen Konventionen fiir die Zeit des
Spektakels aufler Kraft gesetzt waren, schnell schitzen gelernt zu haben.

Mit dem Ersten Weltkrieg endete schlieRlich die Bliitezeit des Futurismus, und
es entstand, als Protestreaktion auf die Schrecken des Krieges, der Dadaismus in
Zirich. Die Er6ffnung des Ziiricher Cabaret Voltaire am 5. Februar 1916 gilt als Ge-
burtsstunde der ultimativen, absolut modernen Avantgarde. Ganz im Gegensatz
zur politischen Stof8richtung der FuturistInnen waren die DadaistInnen Antina-
tionalisten, Antimilitaristen und Antiimperialisten und setzten sich fiir eine proto-
globalisierte Identitit ein, so dass sie schnell auch in den Zentren New York, Kéln,

33 Vgl. Damus, 2000: 98.

34 Vgl Glnzel, 2006: 211ff.

35  Als Beispiel einer solchen Publikumsreaktion kann die Serata am 16. Januar 1914 im Teatro
dal Verme in Mailand angefiihrt werden, bei der es bereits vor Beginn des Auftritts der Fu-
turistinnen im Publikum zu gewalttitigen Zusammenstofien kam, die auch die Polizei nicht
zu verhindern vermochte. Die Auftritte der Futuristinnen wurden massiv durch Lirm und
Tumulte gestort, unter anderem ahmte das Publikum die onomatopoetischen Laute der fu-
turistischen Dichtung wie Kriegs- und Industriegerdusche nach, sodass die Auftritte nicht
wie geplant stattfinden konnten. Der Abend endete in einer regelrechten Schlacht zwischen
Futuristinnen, Publikum und Polizei (vgl. De Ponte, 1999: 64f.).
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Hannover, Berlin und Paris eine ,isthetische Guerilla“ bildeten?®. Doch trotz ihrer
linkspolitischen Gesinnung, trotz ihrer kritischen, antibiirgerlichen und progressi-
ven Kunstauffassungen und Subjektentwiirfen wurden auch bei den DadaistInnen
kinstlerisch produzierende Frauen nicht als gleichberechtigte Mitglieder betrach-
tet und waren die Ausnahme?”. Als inhaltsisthetische Folie, als Rahmen fiir die for-
malisthetische und kunstpolitische Programmatik, dienten den DadaistInnen ins-
besondere der Anarchismus, aber auch der Kommunismus und der Nihilismus?®.
Dada war streng genommen keine Kunstrichtung: ,Dada [war] ein Geisteszustand.
[...] war der freie Gedanke in der Kunst [...] Dada [erkannte] nur den Instinkt an
[...] Die Moral und der Geschmack [...] durften keinerlei Rolle mehr spielen’.

Als stirkste Negation aller kulturellen Wertmaf3stibe setzte Dada dem biirger-
lichen Kulturbegrift eine subversive Antikunst entgegen. Denn die DadaistInnen
zielten, im Gegensatz zu den FuturistInnen, die die Kunst modernisieren und dy-
namisieren wollten, auf die Abschaffung der Kunst, da diese unwiederbringlich mit
den kulturellen Werten verbunden war, die zum Krieg gefithrt hatten und demzu-
folge, wie auch der Kiinstlerbegriff selbst, obsolet geworden seien. Dada wurde
aus einem Moment der moralischen und intellektuellen Krise irgendwo zwischen
Kriegsdesaster und moderner Medienkultur geboren, sodass sich die DadaistInnen
in ihrer radikalen Gesellschaftskritik bewusst auf3erhalb des von ihnen verachteten
biirgerlichen Diskurses positionierten*°.

Das Zufallsprinzip wurde zum Wesenselement der Dadaphilosophie und die
Intermedialitit wurde zum Kennzeichen ihres Kunstbegriffs. Die Essenz des da-
daistischen Kunstschaffens war dabei der Streit, die Kontroverse und das Prinzip
des Widerspruchs und des Wandels sowie der Zufall, der Unsinn, das Unbewusste
und das eigene Erleben, denn gerade der Mensch in seiner exzentrischen Einzig-
artigkeit stand im Zentrum ihres Interesses*.

36  Vgl. Bonnet, 2004: 24f. u. Wall, 2006: 98f.

37  Vgl. Wagener, Silke (2005): Zwischen Ubernahme und Neukonstruktion. Die Hausspriiche
Hannah Haéchs. In: Erstié¢, Marijana/Schuhen, Gregor/Schwan, Tanja (Hrsg.): Avantgarde —
Medien—Performativitat. Inszenierungs- und Wahrnehmungsmuster zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts. Bielefeld, 190f.

38  Vgl. Van den Berg, Hubert (1999): Avantgarde und Anarchismus. Dada in Zirich und Berlin.
Heidelberg, 448ff.

39  Breton, André (1920): Geographie Dada. In: Asholt, Wolfgang/Fahnders, Walter (Hrsg./1995):
Manifeste und Proklamationen der europdischen Avantgarde (1909-1938). Stuttgart/Weimar,
188.

40 Vgl. Dickerman, Leah (2006): Introduction. In: Dickerman, Leah (ed.): Dada. Zurich, Berlin,
Hannover, Cologne, New York, Paris. Washington, 1ff., Wall, 2006: 98f. u. Bonnet, 2004: 24f.

41 Vgl. Carter, Curtis L. (1998): Dadaism. In: Kelly, Michael (ed.): Encyclopedia of Aesthetics. Vo-
lume 1. New York/Oxford, 488, Forster, Iris (2005): Die Fiille des Nichts. Wie Dada die Kontin-
genz zur Weltanschauung macht. Miinchen, 146f. u. Riha, Karl (1987): Tatii Dada. Dada und
nochmals Dada bis heute. Aufsitze und Dokumente. Hofheim, 55ff.

33



34

Asthetik der Autonomie

JWir wollen lachen, lachen, und tun, was unsere Instinkte heiflen [...] wir wollen
nicht Wert und Sinn, die dem Bourgeois schmeicheln — wir wollen Unwert und
Unsinn! [...] Wir wollen alles selbst schaffen — unsere neue Welt [...] Der Dadaist
[...]ist: fiir das eigene Erleben!!1“#

Das Publikum, mit dem sich die DadaistInnen in ihren Aktionen unmittelbar aus-
einandersetzten, wurde, als konstitutiver Bestandteil des kiinstlerischen Vorgangs,
zur Quelle der Inspiration ihrer anarcho-kreativen Taten. Durch expressive Atta-
cken auf den 6ffentlichen Konsens beispielsweise von Kunst, Moral, Philosophie
und Religion erzeugten sie eine enthemmende Wirkung in ihren Aktionen, die
durch die offene Konfrontation des konservativen Publikums mit der dadaistischen
Antikunst gekennzeichnet waren und in denen sie die psychische Belastbarkeit des
Publikums experimentell und vor Ort testeten. Neben der sich so bietenden Rei-
bungsfliche, die sie zur Ausformung der eigenen Personlichkeit nutzten, fithrten
sie durch die erzeugten Dissonanzen die Relativitit einer vermeintlich verbindli-
chen Perspektive vor Augen. Die Dadaistische Kunst war neben der Diagnose und
Kritik an der modernen Gesellschaft auch ein expliziter Verweis auf die Verant-
wortlichkeit des Publikums. Durch das Aufzeigen grundsitzlicher Unmoglichkei-
ten strebten sie einen Bewusstseinswandel an, mit dem sie gesellschaftliche Ande-
rungen forcieren wollten. Im Dadaismus wurde die Kunst zum Argernis und zum
Geschoss mit ,taktiler Qualitdt“?,

So arbeiteten beispielsweise die Ziiricher DadaistInnen, die sich durch ihre
karnevaleske Kabarett-Kultur auszeichneten, in ihren Aktionen vor allem mit dem
Mittel der Unseriositit. Wesentlich fiir die Soiréen im Cabaret Voltaire waren die
aggressive Beziehung zum Publikum, die Provokationen, die chaotische Hem-
mungslosigkeit und die Infantilitit, die als gewaltige moralische Reaktion auf die
tief empfundene ethische Verantwortung fiir die kulturelle Krise und als kollek-
tiver Kampf fir die individuellen Rechte gewertet werden kénnen. Hier wurde
der groteske Kérper als das, was der Disziplin und Kontrolle Widerstand leistet,
zelebriert und die Performance dessen, was eigentlich privat ist, der primaire
Modus der Subversion gegen kulturelle Formen und soziale Autorititen. Hier
wurde die Verantwortlichkeit im konspirativen Gelachter kultiviert. Letztlich kann
das Cabaret Voltaire neben dem Versuch, eine neue soziale Ordnung herzustellen,
als therapeutischer Effekt gegen die psychologischen Folgen des Krieges und als
subversive Travestie der hegemonialen Prinzipien verstanden werden, denn statt

42 Hausmann, Raoul (1919): Pamphlet gegen die Weimarische Lebensauffassung. In: Asholt,
Wolfgang/Fahnders, Walter (Hrsg./1995): Manifeste und Proklamationen der europiischen
Avantgarde (1909-1938). Stuttgart/Weimar, 172.

43 Vgl. Forster, 2005: 147ff., Wall, 2006: 99f., Glinzel, 2004: 227f. u. Benjamin, Walter (1963): Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Frankfurt am Main, 38.
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der herkémmlichen Rationalitit und Moralitit wurden korperliche Impulse und
psychische Begierden zelebriert*.

Nicht nur in Zirich itbernahmen die DadaistInnen in ihren Soiréen viele As-
pekte des Futurismus, wie zum Beispiel die Manifeste, den Lirm, die Provoka-
tion als Methode und die Vereinigung literarischer, theatralischer und musikali-
scher Beitrige moglichst ungewéhnlicher Art mit der Verkiindigung von Manifes-
ten und ernsthaften Lesungen; auch die DadaistInnen in anderen Stitten machten
mit provokanten offentlichen Aktionen auf sich aufmerksam, wobei jedoch jede
Gruppe ihre eigenen politischen und isthetischen Schwerpunkte setzte. So tra-
ten beispielsweise die Berliner DadaistInnen, unter anderem mit ihren ironischen
Ankniipfungen an literarische Gebrauchsformen wie Flugblitter und Plakate, aus
der relativen Intimitit des literarischen Kabaretts und der Galerie-Kunst heraus,
um noch aggressiver ihre weitaus extremere Gesellschaftskritik zu dufiern. Auch
bei den spiteren Dada-Aktionen, vor allem in Paris, verstirkte sich die Tendenz,
das Publikum aus seiner passiven Konsumhaltung herauszureifien und offensiv
als Kommunikationspartner in die Aktionen mit einzubeziehen. Der Tonfall wur-
de immer aggressiver und die Veranstaltungen waren weitaus proklamatorischer
als noch zu Beginn des Dadaismus in Ziirich®.

Das Publikum fasste die dadaistischen Angriffe auf den traditionellen Kunstbe-
griff, aber vor allem auf die gesellschaftlichen Konventionen, als Skandal auf und
reagierte mit blinder Wut, sodass es immer wieder zu Tumulten, Ausschreitun-
gen und auch Anzeigen kam. Aber auch hier wurde der anfingliche Schock, der
Skandal schon bald vom Publikum erwartet*. Das Streitangebot wurde jedoch
interessanterweise im Feld der Kunst eher angenommen als in der gesellschaft-
lichen Sphire. Im Bereich der Kunst setzte langsam ein Verstindnis oder besser
gesagt die Bereitschaft ein, sich mit den dadaistischen Positionen auseinander-
zusetzen, um sie sich letztlich fir den eigenen Wandel dienstbar zu machen und
anzueignen, wihrend im gesellschaftlichen Bereich die dadaistischen Provokatio-
nen auf strikte Ablehnung und Widerstand stiefRen und man sie mit gesetzlichen
Mitteln im Keim zu ersticken versuchte. Moglicherweise lief? die Gesellschaft dem
avantgardistischen Streit und den Provokationen als kiinstlerisch-4sthetische Pra-
xis deshalb mehr Entfaltungsméglichkeiten, um Dada von den gesellschaftlichen
Kernbereichen wie Religion und Politik fernzuhalten®’.

44 Vgl. Dickerman, Leah (2006a): Ziirich. In: Dickerman, Leah (ed.): Dada. Zurich, Berlin, Han-
nover, Cologne, New York, Paris. Washington, 21ff., Dickerman, 2006: 7ff. u. Carter, 1998: 488.

45 Vgl. Carter, 1998: 487, Damus, 2000: 112, Riha, 1987: 55ff. u. Forster, 2005: 146f.

46  Vgl. Biirger, 2007: 108.

47  Vgl. Orlich, Max (2008): Don't be nice — it’s the kiss of death. Streitlust und Streitkultur der
Avantgarden. In: Gebhard, Gunther/Ceisler, Oliver/Schroter, Steffen (Hrsg.): Streitkulturen.
Polemische und antagonistische Konstellationen in Geschichte und Gegenwart. Bielefeld,
106f.
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Entgegen der Ansicht Peter Biirgers und Martin Damus’, die dadaistische
Kunst besitze keine weltumwilzende Kraft, sondern sei lediglich Konsumgut*®,
spricht gerade die extrem ablehnende Haltung des biirgerlichen Publikums im
gesellschaftlichen Bereich dafiir, dass die DadaistInnen mit ihren Aktionen einen
zentralen Punkt getroffen hatten, der eben nicht einfach konsumiert werden
konnte, der so elementar war, dass es galt, die eigenen Wertmafistibe zu verteidi-
gen®. Und gerade der Kollektivcharakter futuristischer Serate und dadaistischer
Soiréen deutet nach Asholt und Fihnders darauf, dass das Prinzip der Aufthebung
einer Trennung von Kunst und Lebenspraxis zumindest hier ansatzweise realisiert
wurde®. So leisteten die DadaistInnen einen Anstof} zur Reflexion iiber die tra-
ditionellen kulturellen Wertbegriffe, indem sie bisher geltende Grenzen offentlich
iiberschritten.

Sowohl der Futurismus als auch der Dadaismus erhoben die Kunst zur Agita-
tion, zur Tat, und vereinten so explizit und in radikaler Weise Asthetik, Ethik und
Politik. Indem sie die Kunst als Teil der Lebenspraxis begriffen, verbanden sie sie
mit sozialer Kritik und Praxis, sodass auch der Dadaist Marcel Janco 1919 forderte:

,Die Kunst will und muss wieder zum Leben zuriickkehren. [...] Wir sind nicht nur
Kiinstler, sondern auch Menschen und fithlen uns verpflichtet, im Leben wieder
eine positiv wirkende Kraft zu werden. Eine ethisch hochstehende Kunst gehort

nicht nur einem Gehirn, sondern der ganzen Kraft, der ganzen Welt an.*'

Marinetti zufolge sollte solch eine Kunst nicht , Balsam®, sondern , Alkohol* sein®?,
und eben diese Trunkenheit charakterisierte den emporkommenden Kreis der
Kiinstlergruppen, die sich der Performance-Kunst zuwandten. Bis zur Mitte der
1920er-Jahre hatten die FuturistInnen die Performance als Medium der Kunst
vollstindig etabliert, und KinstlerInnen in diversen Metropolen nutzten sie als
Methode zur Uberschreitung 4sthetischer und gesellschaftlicher Konventionen®.

48  Vgl. Biirger, 2007: 108 u. Damus, 2000: 112.

49  Alsbeispielsweise Johannes Baader1918 in den vollbesetzten Berliner Dom ging und von der
Kanzel verkiindete ,Jesus Christus ist euch wurst, wurde er verhaftet und wegen Erregung
offentlichen Argernisses und Haresie verklagt. Und auch 30 Jahre spiter fiihrte eine leicht
abgewandelte Wiederholung des Auftritts durch einige Lettristen in Paris zu Tumulten und
einer Anklage (vgl. Orlich, 2008: 105).

50  Vgl. Asholt/Fahnders, 1995: XXV.

51 Janco, Marcel (1919): Die Kunst will und muss wieder zum Leben zuriickkehren... In: Asholt,
Wolfgang/Fahnders, Walter (Hrsg./1995): Manifeste und Proklamationen der europdischen
Avantgarde (1909-1938). Stuttgart/Weimar, 162.

52 Vgl. Marinetti, Filippo Tommaso (1919): Jenseits vom Kommunismus. In: Asholt, Wolf-
gang/Fahnders, Walter (Hrsg./1995): Manifeste und Proklamationen der europiischen Avant-
garde (1909-1938). Stuttgart/Weimar, 182.

53  Vgl. Goldberg, 1988: 29f.
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Die wesentliche Errungenschaft der FuturistInnen bestand letztlich darin, dass
sie erstmals der Handlung beziehungsweise der Geste kiinstlerische Bedeutung
beimafien und so, indem sie das Schema der Kunst von Produktion-Rezeption zu
Aktion-Interaktion verschoben, die bisherigen Prinzipien des Kunstbetriebs infra-
ge stellten und das Kunstwerk zur Handlung machten. Die DadaistInnen negier-
ten schliefilich gerade durch den ephemeren Charakter ihrer Aktionen die finan-
zielle Verwertbarkeit der Kunst, indem sie die kiinstlerische Aktion zum materiel-
len Kunstgegenstand erhoben. Mit ihren Aktionen griffen sie sowohl die Aura der
Kunst als auch ihren Marktwert an und beraubten sie letztlich ihrer , Autonomie“>*.

Dariiber hinaus wiren ohne die DadaistInnen, ohne die Tendenz zu Kunstak-
tionen und die Uberschreitung der Kunst in Bereiche der Antikunst und Nicht-
kunst, Kunstformen wie die Performance kaum richtig zu begreifen. Insbesondere
Dada Berlin ist der ultimative Bezugspunkt aller bis heute relevanten Antikunst-
und Nichtkunst-Tendenzen, und die durch den Berliner Dadaismus aufgeworfenen
Auseinandersetzungen mit der Kunst dauern bis heute an. Vor allem der aggressi-
ve Versuch der Berliner DadaistInnen, die kiinstlerische Isolation zu durchbrechen
und sich die Zersetzung der biirgerlichen Kultur fiir kulturelle Proteste zunutze zu
machen, wirkt nicht nur auf heutige Kunst-Avantgarde-Positionen, sondern auch
auf politische und gesellschaftliche Bereiche, wie linksengagierte und anarchisti-
sche Ankniipfungen zeigen®.

Die DadaistInnen, insbesondere Duchamp, der mit seinen Readymades die
Ideenkunst erschuf, zeigten zudem, dass Kunst kontextabhingig und der Kinst-
ler als Genie obsolet geworden ist. Durch ihre Sprengung des Kunstbegriffs und
durch den von ihnen forcierten konzeptuellen und isthetischen Wandel wurden sie
zu Wegbereitern all derer, die in den darauffolgenden Jahren den Kunstbegriff zu
erweitern suchten. Sie verinderten in entscheidendem Mafie die Konzepte, Metho-
den und asthetischen Vorstellungen der Kunst des 20. Jahrhunderts, sodass sowohl
die Fluxus-Performances der 1960er- und 1970er-Jahre als auch die Performance-
KinstlerInnen des ausgehenden 20. und beginnenden 21. Jahrhunderts ohne Dada
nicht denkbar wiren®. Letztlich artikulierten die Avantgarden ihre Freiheitsforde-
rungen eben in jenen Grenzsprengungen, denn ,der Kampf der Avantgarden [...]

7. Dass in diesem Kampf

[war] im Kern von Anfang an [...] eine Frage der Freiheit
um die Freiheit nun der Kérper zum Medium der Kunst wurde und zwar gerade
im zeitlichen Umfeld des Ersten Weltkriegs, lisst sich wohl am plausibelsten da-
durch erkliren, dassjust zu jener Zeit der Kérper zur ,Masse“ wurde, zum bedring-

ten, nackten, geschundenen und in einer vorher nie dagewesenen Zahl geopferten

54  Vgl. Meyer, Helge (2008): Schmerz als Bild. Leiden und Selbstverletzung in der Performance
Art. Bielefeld, 16ff. u. Giinzel, 2006: 208ff.

55  Vgl.Riha, 1987: 68.

56  Vgl. Carter, 1998: 489f. u. Bonnet, 2004: 24.

57  Traeger, Jorg (2004): Kopfiiber. Kunst am Ende des 20. Jahrhunderts. Miinchen, 22.
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Korper, der durch die hohergestellte Rationalitit verfigbar gemacht wurde. Im
Zuge des Ersten Weltkriegs wurde Massenvernichtung, verschrinkt mit Kapital-

58 die zu einem bis heute andau-

und Nationalimperialismus, zu einer ,Wunde
ernden Sinnverlust fihrt, den auch Bocola als fundamentalen Paradigmenwechsel
im Seinsverstindnis und Weltbild bestimmt und der die avantgardistischen Aktio-
nen als kiinstlerische Reaktionen auf die Sinn-, Halt- und Orientierungslosigkeit
erscheinen lisst, die im Umfeld des Ersten Weltkrieges entstand und die die ,Un-
gewissheit“ zur Grundbedingung des Daseins der Gegenwart machte*.

Dass die Vorliufer der Performance-Kunst in direkter zeitlicher Nihe zum
Ersten Weltkrieg entstanden, dass hier erstmals der reale, lebendige Kérper zum
kinstlerischen Mittel des politischen Protests und der Artikulation von Freiheits-
forderungen wurde, resultiert also, so ist zu vermuten, aus einer Zisur, die, mit
Agamben gesprochen, den ,Ausnahmezustand“ zum herrschenden Paradigma
des Regierens machte und so dem Individuum zunehmend Autonomie sowie
,individuelle Freiheitsrechte“ absprach und in alle Bereiche des Lebens eingriff®.
Da sich dieser Zustand bis in die Gegenwart steigert, kann er nach wie vor als
impulsgebendes Moment fiir das politische Engagement der Performance-Kunst
gelten. In der drastischen Steigerung des biopolitischen Verdinglichungsprozesses

58  Vgl. Nancy, Jean-Luc (2014): Corpus. Ziirich/Berlin, 43ff., 77ff., 88,103 u. 124. Laut Nancy kam
esim Zuge des Ersten Weltkriegs zur folgenschweren Definition des Korpers als ,Masse“. Der
Kérper wurde ausgeschépft, ihm wurde sein Sinn genommen, in ihn wurde eingeschnitten,
er wurde lebendig exponiert zuriickgelassen, er wurde zu einem annullierten Zeichen; hier
wurde er zur geopferten Menschenmasse, hier wurde er zum ,Kadaver (vgl. Nancy, 2014:
43ff., 77ff., 88,103 u. 124).

59  Vgl.Bocola, Sandro (1987): Die Erfahrung des Ungewissen in der Kunst der Gegenwart. Ziirich,
34ff. Marcel Duchamps erstes Readymade (1913), die Duchamp’sche ,Geste, gilt Bocola als
erste kiinstlerische Reaktion auf diese Verdnderung des Selbst- und Weltbildes. Sie zeigte,
dass der Mensch einer fremden Welt gegeniiberstehend auf sich selbst zuriickgeworfen ist
und entlarvte den der Weltimmanenten Sinn als Illusion. Indem Duchamp die Kategorie des
Absurden als Grundkonzept einfiihrte und hinter der sichtbaren Welt das ,Nichts“ aufdeckte
und zeigte, dass ausschliellich die menschliche Willkir der Erscheinung Sinn verleiht und
folglich dieser letztlich nur in der Ausiibung der eigenen Freiheit bestehen kann, lautete er
einen fundamentalen Wandel in der Kunstproduktion und -rezeption ein, der auch fiir das
Verstiandnis der Performance-Kunst elementar erscheint (vgl. Bocola, 1987: 26ff.).

60 Vgl. Agamben, Giorgio (2004): Ausnahmezustand (Homo sacer 11.1). Frankfurt am Main, 8ff.,
20, 26f., 40 u. 102. Fiir das Individuum bedeutet der Ausnahmezustand eine permanente
Zone der Ungewissheit, denn als politische Herrschaftskategorie verschiebt er die Grenzen
immer wieder aufs Neue und situiert das Leben jedes Einzelnen im Rahmen eines Schwel-
lenphdnomens. So kdnnen auch zunehmende Entrechtungen und Freiheitsbeschneidungen
von staatlicher Seite ohne groflere Widerstinde verankert werden, denn im Ausnahmezu-
stand kann sich niemand sicher sein, dass die Verfiigungen, denen man unterworfen ist, ein
Weiterleben ermdglichen (vgl. Agamben, Giorgio (2002): Homo sacer. Die Souverénitit der
Macht und das nackte Leben. Frankfurt am Main, 177ff.).
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fithrte er tiberdies zum Zweiten Weltkrieg — in dem die Totungsmaschinerie der
Nationalsozialisten zu einer Materialisierung des Ausnahmezustands, zu einer
,stabilen raumlichen Einrichtung [wurde,] in der jenes nackte Leben wohnt, das
in wachsendem MaR nicht mehr in die Ordnung eingeschrieben werden kann“.

Der Zweite Weltkrieg stellte eine jihe Zisur der Bestrebungen der Avantgarde
dar. Der soziopolitische Kontext der Kunst erfuhr in diesem Zuge einen radikalen
Wandel, sodass es in dessen Folge nicht nur zu einer geografischen Verschiebung
des impulsgebenden Zentrums moderner Kunst in die USA kam, sondern auch
neue Themen inhaltlich relevant wurden.Die Vernichtung und Vertreibung bei-
spielsweise, denen FuturistInnen und DadaistInnen keine Bedeutung beigemessen
hatten, war in der Nachkriegszeit allgegenwartig, aber auch der Kalte Krieg und
der Beginn des atomaren Zeitalters fithrten zu einer drastischen Verinderung der
Weltverhiltnisse®.

,Die Re-Prasentation, oder noch besser, die Riickkehr der unterdriickten Traumata
der zwei Weltkriege, des Holocaust und des Abwurfs der Atombombe, ist der In-
halt der Neo-Avantgarde. Die Neo-Avantgarde ist nicht eine rein formale Wieder-
holung der historischen Avantgarde. Sie ist eine wirkliche Nachkriegskunst, eine
Kunst iiber Erinnerung, Vergessen, Unterdriickung, Traumata und die Wiederkehr

des Verdrangten 3

Obwohl der Zweite Weltkrieg eine radikale Zisur darstellte, kniipften die Kiinstle-
rInnen der Nachkriegsjahre dennoch an die Bestrebungen der Avantgarden an, das
traditionelle autonome Kunstwerk aufzuldsen. Auch die Idee von Kunst als Kampf
und die entsprechende Metaphorik, die aus der Geschichte der modernen Kunst

61 Agamben, 2002: 184f. Agamben zeigt diesen biopolitischen Verdinglichungsprozess unter
anderem an den franzdsischen Banlieues auf, als Beispiel fiir die »Lager«, die seines Erach-
tens das biopolitische Paradigma des Abendlandes sind (vgl. Agamben, 2002: 187ff.). Das
Wesen des Lagers besteht gerade in der Materialisierung des Ausnahmezustands, ,in der
Schaffung eines Raumes, in dem das nackte Leben und die Norm in einen Schwellenraum
der Ununterscheidbarkeit treten“ (Agamben, 2002: 183). Als das ,nackte Leben“ bezeichnet
erden rein biologischen Kérper (zoé), der, um den Einschluss in eine politische Gemeinschaft
zu gewdhrleisten, ausgeschlossen werden muss und zwar im Status der Rechtlosigkeit, wie
sichin der Figur des»homo sacer«zeigt (vgl. Agamben, 2002:186ff.). Nicht nurin den KZs der
Nazis, sondern beispielsweise auch in den ,,zones d’attente’ unserer Flughifen wie in man-
chen Peripherien unserer Stadte (Agamben, 2002: 185), lassen sich diese ,Ortungen ohne
Ordnungen” finden, sodass das »Lager« den politischen Raum der Moderne in entscheiden-
dem Maf3e pragt (vgl. Agamben, 2002: 180ff.).

62  Vgl. Bonnet, 2004: 28ff.

63  Weibel, Peter (2008): Neo-Avantgarde und Politik. Re-Prasentation des Verdrangten. In:
Held, Jutta/Frohne, Ursula (Hrsg.): Kunst und Politik. Jahrbuch der Guernica-Gesellschaft,
Band 9/2007. Schwerpunkt: Politische Kunst heute. Géttingen, 72.
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nicht wegzudenken sind, setzten sich nach dem Zweiten Weltkrieg fort®*. Die Neo-
Avantgarden nahmen - in Japan, Europa und den USA nahezu simultan — nach 1945
die performativen Praktiken der Avantgarden wieder auf. Wihrend jedoch die Per-
formances bei den FuturistInnen und DadaistInnen, im Gegensatz zu den Kunst-
objekten, die sie herstellten, eine marginale Rolle gespielt hatten, machten die
KiinstlerInnen, die sich nach 1945 der Performance widmeten, diese zum primiren
Medium ihrer Kunst und entwickelten sie zu einer unabhingigen Form der bil-
denden Kunst weiter®. Auch die Art der Provokation wurde zunehmend radikaler,
wobei dieser Umstand der streitimmanenten Steigerungslogik sowie der schnellen
Aneignung avantgardistischer Kritik geschuldet ist. Die Neo-Avantgarden konn-
ten mit den dadaistischen Provokationstaktiken keinen Streit mehr beginnen und
mussten demnach zu radikaleren Mitteln greifen, um sich Gehér zu verschaffen®.
So antworteten die KiinstlerInnen auf die Schrecken des Krieges, die in den Nach-
kriegsjahren tabuisiert wurden, und auf die Krise der kiinstlerischen Reprisenta-
tion vor allem mit Zerstdrung. Zerstérung der Instrumente und Mechanismen der
Reprisentation, der Leinwinde oder auch des eigenen Kérpers®.

,Mit der Zerstérung der illusionistischen Einheit des Staffelbildes erscheint der
lebende Korper auf der Szene der Malerei. Dieser erhdlt nun eine ambivalente
aktiv/passiv Funktion, die auch dazu dient, die traditionelle Position des Subjekts
gegeniiber dem Bild in Frage zu stellen. In diese Infragestellung sind sowohl der

Betrachter als auch der Kiinstler/die Kiinstlerin miteingeschlossen.“®

So wurden mit dem Beginn der Aktionsmalerei in den 1940er-Jahren die Tendenzen
verschirft, die Bedeutung des Schaffensakts in den Vordergrund zu stellen, und
der reale Korper wurde, anfinglich indirekt und spiter immer offensiver, zum Me-
dium kiinstlerischer Praktiken. ,Aus Malerei wurde Aktion, aus Aktion Ritual und
aus dem Ritual Politik“®®. Der kiinstlerische Schaffensakt, auf dem nun das Haupt-
augenmerk lag, fithrte schliefilich auch dazu, dass die Korper der KinstlerInnen
wie ein Pinsel zum Farbauftrag genutzt oder gar selbst zur Leinwand wurden. So
wurde Kunst unmittelbarer existenzieller Ausdruck und ist damit vom Leben der
KiinstlerInnen nicht mehr zu trennen.

64 Vgl Traeger, 2004: 22.

65  Vgl. Stiles, 1996: 679.

66  Vgl. Orlich, 2008: 104.

67  Vgl. Weibel, 2008: 67ff.

68  Eiblmayr, Silvia (1989): Gewalt am Bild — Gewalt im Bild. Zur Inszenierung des weiblichen
Korpers in der Kunst des 20. Jahrhunderts. In: Lindner, Ines/Schade, Sigrid/Wenk, Silke/Wer-
ner, Gabriele (Hrsg.): Blick-Wechsel. Konstruktionen von Mannlichkeit und Weiblichkeit in
Kunst und Kunstgeschichte. Berlin, 341.

69  Wall, 2006:102.
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In diesem Sinne vollzog Georges Mathieu in Frankreich parallel zu Jackson Pol-
lock den Ubergang von der Malerei zur malerischen Aktion und machte die Pro-
duktion seiner Bilder zum offentlichen Spektakel. Mathieu war dabei der Erste,
der im Gegensatz zu Pollock im Bestreben, das Verhiltnis von Zeichen und Bedeu-
tung umzukehren, seine Action Paintings als Performance vor einem Publikum auf
die Bithne brachte. So wollte er den Malakt zugunsten der Spontaneitit, der Hem-
mungslosigkeit und Direktheit befreien und transformieren. Wie bereits Pollock,
der 1947 sein erstes Dripping schuf und so, indem er sich vom statischen istheti-
schen Objekt verabschiedete und mit der Trennung von Kunst und Leben brach,
einen Paradigmenwechsel in der Malerei einleitete, zerstorte auch Mathieu die her-
kommliche Malerei, indem er die Gegenstindlichkeit und durchdachte Komposi-
tion seiner Werke zugunsten der malerischen Aktion preisgab. Statt der Bildkon-
struktion wurde das Prinzip des Zufalls entscheidend. Das Bild selbst war lediglich
Relikt der Aktion, denn das Kunstwerk bestand nicht im fertigen Kunstobjekt, son-
dern im Herstellungsprozess, sodass Schaffensprozess und Kunst eins wurden’.

Die japanische Kinstlergruppe Gutai, die 1954 von Jird Yoshihara gegriindet
wurde, ging, moglicherweise aufgrund der unmittelbaren Auswirkungen der
Atombombenabwiirfe, den Gestus der Verginglichkeit und die Destruktivitit der
Aktionen betreffend noch tiber Pollock und Mathieu hinaus. Fiir die KiinstlerIn-
nen des Gutai-Kollektivs war Kunst einerseits ein theatrales Event und Ausdruck
individueller Freiheit, andererseits eine politische Antwort auf das Gefithl der
Verzweiflung nach Hiroshima. Doch obschon sie das Primat des Handelns in der
Kunst stirkten, erschufen auch sie weiterhin ausstellungswiirdige Kunstobjekte”.

Auch der Franzose Yves Klein antwortete mit seinen Anthropometrien, die er ab
1960 vor einem Offentlichen Publikum performte und in denen er nackte Frau-
enkorper als lebende Pinsel zum Farbauftrag nutzte, auf die Schrecken des Atom-
kriegs. Der Grund fiir seine Zelebrierung von Kérperspuren auf Leinwand, wie bei-
spielsweise im Werk Hiroshima von 1961, war seine Verbindung zu Japan sowie das
tiefe Misstrauen gegen die Mittel der Kunst und der Kultur”. Fiir Klein war Kunst
eine Lebensauffassung, und der kiinstlerische Schaffensake sollte nicht im Verbor-
genen stattfinden. Er brach mit dem herkommlichen, starren und beschriankten
Bild des Atelier-Kinstlers, griff nicht mehr selbst zu Pinsel und Farbe, sondern
vollendete seine Werke, in Abendgarderobe gekleidet, indem er seine Modelle di-
rigierte”. Kleins isthetisches Ziel bestand in der konzeptionellen Uberwindung

70 Vgl. Wall, 2006: 102ff. u. Warr, Tracey/Jones, Amelia (2000): The Artist’s Body. London, 49f.

71 Vgl. Goldberg, RoseLee (2004): Performance. Live Art since the 60s. New York, 45, Stiles, 1996:
679f. u. Meyer, 2008: 22f.

72 Vgl. Weibel, 2008: 69ff.

73 Vgl. Goldberg, 1988: 145f.
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der Materie oder, wie er es auch nannte, des Fleisches, das durch den weiblichen
Korper symbolisiert wurde’™.

Wihrend Yves Kleins Aktionen eine Deklaration des universellen Geistes waren,
wollte Piero Manzoni mit seinen Werken auf den Korper als valides kiinstlerisches
Material aufmerksam machen. Beide wollten den Prozess des Kunstschaffens in
den Vordergrund stellen und ihre Kunst davor bewahren, als kulturelle Relikte in
Museen und Galerien zu enden. Manzoni legte jedoch, im Gegensatz zu Kleins
mystischem Ansatz, seinen Fokus auf die alltigliche Realitit des Korpers als Aus-
druck der Personlichkeit und ging schliefilich, indem er die Erschépfung der Ma-
lerei durch vollstindig weif’e Leinwinde, seine sogenannten Achromes, vorantrieb
und die Leinwinde letztlich vollstindig eliminierte, iiber die Arbeiten Kleins noch
einen Schritt hinaus. So verlieh er, indem er 1961 seine Living Sculptures ausstellte,
seinem Anspruch von Kunst als Leben Nachdruck. Er signierte die Kérper lebender
Personen und stellte seinen Modellen Zertifikate aus, die ihnen bescheinigten, ech-
te Kunstwerke zu sein. Als logische Folge seiner Living Sculptures erklirte er 1961 mit
seinem Werk Base of the World die Welt zum Kunstwerk und stellte sie metaphorisch
auf ein Podest”.

Wihrend die FuturistInnen noch auf die Modernisierung der Gesellschaft hoft-
ten und diese durch ihre Kunstaktionen voranzutreiben versuchten, reagierten
die DadaistInnen entschieden kritisch auf den gesellschaftlichen Status quo. Die
KiinstlerInnen nach dem Zweiten Weltkrieg bezogen sich zwar auf die Schrecken
des Krieges, artikulierten jedoch keinen klaren politischen Protest. Dennoch ver-
band sie alle die Suche nach Wegen, Kunst wieder zur Lebenspraxis zu machen, die
auf die soziopolitisch relevanten Themen ihrer Entstehungszeit reagiert. Sie ma-
8en dem Schaffensprozess ihrer Kunstwerke zunehmend mehr Wert bei, versuch-
ten, die BetrachterInnen zu aktivieren, und nutzten vermehrt den realen Korper als
Medium der kiinstlerischen Artikulation. An der Entwicklung der Wegbereiter der
Performance-Kunst zeigt sich dabei vor allem ein Thema, dessen Relevanz auch fiir
die weitere Entwicklung der Performance-Kunst zentral bleiben sollte: die Diskre-
panz zwischen Kunst und ,Antikunst, das heiflt der Kampf gegen die biirgerliche
Kunstauffassung, den es zu bestreiten galt, um einerseits Freiriume fiir indivi-
duellen Schaffensdrang zu kreieren, andererseits aber auch fir die Formulierung
politischen Protests gegen die gesellschaftlichen, damit aber auch individuellen
Auswirkungen jener Politik, die zu zwei Weltkriegen gefithrt hatte.

74 Vgl. Eiblmayr, 1989: 340.

75  Vgl.Jay, Martin (2003): Soma-Asthetik und Demokratie. Die politische Dimension der Kérper-
kunst. In: Franke, Ursula/Friichtl, Josef (Hrsg.): Kunst und Demokratie. Positionen zu Beginn
des 21. Jahrhunderts. Hamburg, 49, Goldberg, 2004: 100 u. Goldberg, 1988: 147ff.
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1.2 Kunst ist Provokation: Performance-Kunst als Sprengung
biirgerlicher Normen

Nachdem die Aktionsmalerei bereits die Grenzen zum Leben tiberschritten und
den entscheidenden Schritt aus der abstrakten Kunst heraus getan hatte, obwohl
auch sie weiterhin ohne einen formalen oder inhaltlichen Bezug zur gegen-
stindlichen Wirklichkeit auskam, entwickelten sich in den spiten 1950er-Jahren
Dada-ihnliche Ausdrucksweisen, die in den frithen 1960er-Jahren KiinstlerInnen
wie Klein, Manzoni und Joseph Beuys dazu motivierten, auf die Strafle zu ge-
hen und dort radikale fluxusartige Veranstaltungen durchzufithren. Ihre Kunst
wurde, als Reaktion auf die vermeintlich apolitische Haltung der abstrakten
ExpressionistInnen, die angesichts der Folgen des Zweiten Weltkriegs als sozial
verantwortungslos aufgefasst wurde, zunehmend politisch. So ging schliefilich aus
dem Action Painting das Happening hervor, das sich vollstindig von malerischen
Manifestationen loste und keinerlei Kunstobjekte mehr produzierte™. Wihrend
das Action Painting die Malerei zerstort hatte, zerstdrte nun das Happening die
Kunst, denn es trieb die Kunst bis zu ihrer Auflésung, als deren Folge das kreative
Schaffen ein Hochstmaf? an Freiheit erreichte. Die Kunst ging von der Abstraktion
itber das Action Painting bis hin zum Happening ihren Weg aus dem Reich der
Autonomie hinein ins Leben. Sie wurde zum Lebensvollzug, und alle traditionellen
Kategorien der bildenden Kunst wurden obsolet”’. Susan Sontag bezeichnet das
Happening als ,die Kunst des radikalen Nebeneinanders [...] [das auf die] Zersto-
rung konventioneller Bedeutungen und die Schaffung neuer Bedeutungen oder
Gegen-Bedeutungen durch radikale Nebeneinanderstellung [ausgerichtet ist]“7®.
Ausgehend von Pollocks Malerei verabsolutierte zuerst Allan Kaprow in den
USA den kreativen Akt und fithrte 1959 in der New Yorker Reuben Gallery mit sei-
nem Environment 18 Happenings in 6 Parts den Begriff »Happening, den er schlicht
mit ,something happens definierte, in die Kunstszene ein. Kaprow zufolge war es
an der Zeit, die Verantwortung der Zuschauerlnnen zu erhéhen und sie zu einem
Bestandteil des Happenings zu machen. Er wollte auf diese Weise die Linien zwi-
schen Leben und Kunst so unbestimmt und durchlissig wie moglich halten und
den Menschen nicht lediglich Anschauungsobjekte, sondern etwas zu tun geben.
Mit dem Happening fithrte Kaprow die Teilhabe des Publikums an kiinstlerischen
Aktionen ein. Im Happening, das sich nach Kaprow durch seine Unwiederholbar-
keit auszeichnet, ging es um dialogische oder partizipatorische Prozesse zwischen
Produktion und Rezeption und nicht mehr nur wie zuvor um die veranderten, pro-

76  Vgl. Wall, 2006: 103 u. Coldberg, 1988: 144.
77 Vgl. Wall, 2006: 108f.
78  Sontag, 2006: 309 u. 316.
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zesshaften Produktionsweisen’. So veranstaltete er beispielsweise im Mirz 1961 in
der Reuben Gallery seine Aktion A Spring Happening, bei der die ZuschauerInnen
in ein kastenartiges Gebilde eingesperrt wurden und nur durch kleine Gucklécher
sehen konnten, was sich draufen ereignete. Als das Happening zu Ende war, fie-
len die Winde in sich zusammen, und das Publikum wurde von einem Menschen
mithilfe eines elektrischen Rasenmihers hinausgetrieben®.

Infolge von Kaprows 18 Happenings entwickelte sich in New York eine ausge-
pragte und vielschichtige Performance-Kunstszene, wobei die meisten der kiinst-
lerischen Praktiken der New Yorker Performance-KiinstlerInnen unter den Termini
»Happening« oder »Fluxus« von der Presse als Versuch, ihrer habhaft zu werden,
subsumiert wurden, auch wenn sie thematisch und strukturell divergierten. Als-
bald kamen viele KiinstlerInnen aus Europa und Asien nach New York, tauschten
sich tiber ihren kiinstlerischen Ansatz aus und nahmen an Performance-Festivals
teil, wie beispielsweise dem Yam Festival 1962-1963 oder dem ersten Avantgarde-
Festival, das Charlotte Moormann im August 1963 in der Carnegie Recital Hall or-
ganisierte®.

Folgt man Michel Oren, war Fluxus das spite Glied in einer Kette von Bewe-
gungen, die sich ausgehend vom Futurismus tiber den Dadaismus entwickelten.
Fluxus und Happenig waren dabei intermediale Kunstformen, die sich zwischen
bildenden Kiinsten und alltiglichen Handlungen sowie Musik und Action Painting
positionierten®. Der performative Impuls, den bereits Futurismus und Dadais-
mus antizipierten, konnte sich also erst in den 1960er-Jahren voll entfalten. Vom
Action Painting inspiriert, das die Aufmerksamkeit von der Leinwand auf die dyna-
mische Geste des Farbauftrags lenkte, orientierten sich KiinstlerInnen aus Europa,
Asien und Nordamerika fortan an der im Vordergrund stehenden theatralisch ent-
wickelten Identitit des Kiinstlers, die bereits von Marcel Duchamp forciert worden
war. In Ablehnung von Kunstobjekten und deren kapitalistischer Nutzbarmachung
wandten sie sich ephemeren Auffithrungen zu und lehnten das auch die Moderne
prigende Bild des heroischen, minnlichen, kiinstlerischen Genies ab. Sie began-
nen, ihren Korper als Ort kiinstlerischen Ausdrucks zu verwenden, wobei ihr Kor-
per zum Material ihrer Sozialkritik und Reflexion wurde und auch die Rolle der
BetrachterInnen als aktive TeilnehmerInnen der Performance zunehmend radika-
lisiert wurde®.

79  Vgl. Frieling, Rudolf (2004): Real/Medial — Hybride Prozesse zwischen Kunst und Leben.
In: <http://www.medienkunstnetz.de/themen/medienkunst_im_ueberblick/performance/>
(15.01.2011) u. Goldberg, 1988: 128ff.

80 Vgl. Sontag, 2006: 311.

81  Vgl. Goldberg, 1988: 130ff.

82 Vgl. Oren, Michel (1982): Fluxus-Kdsten und Dada-Konstruktionen. In: Paulsen, Wolf-
gang/Hermann, Helmut G. (Hrsg.): Sinn und Unsinn. Dada International. Bern, 277f.

83  Vgl.Jay, 2003: 48f.
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Wihrend sich also in den 1950er-Jahren die Skepsis an der Ideologie und dem
Menschenbild in unmittelbarer zeitlicher Nihe zu den Schrecken und Traumata
des Zweiten Weltkrieges, der Vernichtungs- und Tétungsmaschinerie und dem Be-
ginn der nuklearen Kriegsfithrung hauptsichlich in kiinstlerischer Abstraktion wi-
derspiegelte, wurde in den 1960er-Jahren die Darstellung des gefihrdeten Mensch-
seins auf zunehmend radikale und interaktive Weise betrieben. Im Zuge der sich
entwickelnden Protestkultur der 1960er- und 1970er-Jahre, der zunehmenden Auf-
lehnung gegen den Vietnamkrieg und den Kalten Krieg, stand bei der aktionis-
tischen Kunst der politische Anspruch im Vordergrund. An der gesellschaftlichen
und politischen Umbruchstimmung jener Zeit waren demnach folgerichtig auch
viele ProtagonistInnen der Kunstszene elementar beteiligt. Denn die KiinstlerIn-
nen wollten sowohl im kiinstlerischen als auch im gesellschaftlichen Bereich Frei-
rdume schaffen und nutzen sowie alternative Lebensstile zur Nachkriegsgenera-
tion, zum Establishment finden. Diese Suche nach neuen Gesellschaftsentwiirfen
ging mit der Ablehnung der Kommerzialisierung von Kunst einher®, aber auch,
da die Protestbewegungen elementar mit der zweiten Phasen des Feminismus ver-
kniipft waren, mit einem neuen Diskurs, der einer bis dato marginalisierten Di-
chotomie und der damit einhergehenden Ungleichwertigkeit ihrer Pole Aufmerk-
sambkeit verschaffte. In den 1960er- und 1970er-Jahren wurden erstmals in dieser
Schirfe genderpolitische Forderungen um Gleichberechtigung laut, die seither von
Performance-Kiinstlerinnen nachdriicklich verhandelt werden, sodass dezidiert fe-
ministische Themen zum wesentlichen Spezifikum dieser Kunstform avancierten.
Kinstlerinnen richteten sich fortan explizit gegen die Objektivierung des weib-
lichen Kérpers und die patriarchale Unterdriickung und setzten die Debatte um
Frauenrechte kiinstlerisch um, in der dezidiert ,die Frau“ und der weibliche Korper
als vom Patriarchat zum Zwecke der Ausbeutung und Unterdriickung konstruiert
gedacht werden, wobei die Binaritit von Mann und Frau mit allen an sie gekniipf-
ten Herrschaftsinteressen zum Ziel der Kritik und zum signifikanten Impuls der
Auseinandersetzung wird. Letztlich verschob sich mit diesem Diskurs nachhaltig
die Blickachse vom rein mannlichen Kérper, der als ,Masse* geopfert, verwertet
und ausgebeutet wird, auf die Unterdriickungs- und Ausbeutungsmechanismen,
denen der weibliche Korper im Patriarchat zumeist schutzlos ausgeliefert ist und
dessen Verwertung bis dato keine Rolle gespielt hatte. Sexismus wurde hier als ei-
ner der grof3en Entfremdungs- und Ungleichheitsfaktoren benannt und ist seitdem
als Thema kiinstlerischer Kritik elementarer Gegenstand der Performance-Kunst.
Die Nachkriegsprosperitit und die lange Phase relativer Stabilitit westlicher In-
dustriestaaten ermdglichten es den Protestbewegungen der 1960er- und 1970er-
Jahre, einem liberalen Pluralismus den Weg zu bahnen und den Kampf gegen den

84  Vgl. Werkner, Patrick (2007): Kunst seit 1940. Von Jackson Pollock bis Joseph Beuys.
Wien/KéIn/Weimar, 194ff.
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Konservatismus in der Gesellschaft, aber auch in der Kunst aufzunehmen oder
in Anlehnung an die historischen Avantgarden fortzufithren sowie das Problem-
bewusstsein in Bezug auf 6konomische, politische und soziale Entfremdungsmo-
mente und Unterdriickungstechniken auch im Kontext genderpolitischer Themen
zu schirfen.

Neben den Happenings und Fluxusaktionen, die auf Provokation, Absurditit,
Bewusstseinstransformation und hiufig auf politische Aktionen im 6ffentlichen
Raum setzten, kam es Ende der 1960er-Jahre verstirkt zu abjekten und autode-
struktiven Aktionen, die mit Tabuverletzungen den reglementierten und tabui-
sierten Kérper zu befreien suchten. Insbesondere in Osterreich wurde die Kérper-
kunst zum letzten Refugium des Authentischen erhoben, zum Bollwerk gegen das
spiefbiirgerliche, religiose und reaktionire Umfeld. Autodestruktion sowie psychi-
sche und physische Grenzerfahrungen wurden sodann auch fiir die Performance-
Kunst der 1970er-Jahre zum zentralen Moment der politischen Systemkritik. Vor al-
lem das Verhiltnis zwischen Individuum und Kollektiv, zwischen der individuellen
Freiheit und der staatlichen Unterdriickung, zwischen dem Privaten und dem Of-
fentlichen wurde, ob nun in Versuchsanordnungen, im 6ffentlichen Raum oder in
systematisch-analytischen Performances, zum elementaren Thema dieser Kunst-
form. So wurde die Performance-Kunst der 1960er- und 1970er-Jahre zum Schlacht-
feld, auf dem die Suche nach einem neuen Begriff von Mensch und Subjekt voran-
getrieben wurde®.

Deutschland und Osterreich entwickelten sich in den 1960er-Jahren zu den
Hochburgen fiir die grenziiberschreitende Dynamik von Fluxus, Happening, Akti-
onskunst und Performance. Die BetrachterInnen wurden in den Happenings von
Wolf Vostell ebenso stark gefordert wie in den Fluxus-Aktionen von Joseph Beuys
oder in den Performances der Wiener Aktionisten. Insbesondere Vostell und Beuys
trieben dabei die Zusammenfithrung von Kunst und Leben auch theoretisch bis
zum Aufersten. Fiir sie war Kunst Leben und untrennbar und notwendigerweise
verkniipft mit soziopolitischen Forderungen. Ihre Kunst war Politik, die eine welt-
umwilzende Wirkung entfalten sollte. Aus diesem Grund propagierte vor allem
Beuys mit missionarischen Debattenauftritten seinen erweiterten Kunstbegriff®.

Wolf Vostell machte indes vor allem mit radikalen Happenings sein Credo
Kunst = Leben = Kunst deutlich und nahm in seinen Aktionen immer wieder und
in eindringlicher Weise Bezug auf die politische und gesellschaftliche Lage seiner
Zeit. Seine Arbeiten waren im Kern politisch, als Bithne nutzte er die Strafie, sein

85  Vgl. Werkner, 2007: 194ff., Natlacen, Christina (2012): Body — Medium — Image: Viennese Ac-
tionism and Body Art/Koérper —Medium — Bild: Wiener Aktionismus und Body Art, In: Moser,
Walter/Schréder, Klaus Albrecht (Hrsg.): The Body as Protest/Korper als Protest. Anlésslich
der Ausstellung Korper als Protest/The Body as Protest. Albertina, Wien, 5. September-2. De-
zember 2012. Ostfildern, 53ff. u. Damus, 2000: 288ff.

86  Vgl. Traeger, 2004: 23.
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Ziel war die gesellschaftliche Re-Humanisierung des offentlichen Raums, seine
Kunst eine Reise ins Unbekannte, in die Utopie, fur Kiinstler und BetrachterInnen
gleichermaflen, auf der die Menschen die Welt, die Dinge, das Verhiltnis von
Raum und Zeit auf neue Art erfahren sollten, nicht zuletzt, um sich mit sich selbst
zu konfrontieren und sich selbst zu erkennen.

Im 6ffentlichen Raum sollten die Menschen den menschlichen und den ritu-
ellen Faktor des Lebens entdecken, sodass die Teilnahme des Publikums zum un-
abdingbaren Bestandteil wurde. Seine Aktionen waren Relikte des vorgefundenen
Lebens (»vie trouvée«), vorherrschend waren dabei stets die Pluralitit, die Uber-
raschung und die Zersetzung, denn Vostell versetzte, nicht zuletzt mit der Wahl
der Orte, das Publikum in eine extreme Atmosphire von Verderbnis und Beklem-
mung. Hier mussten die TeilnehmerInnen versinken, um schliefilich endgiiltig ge-
rettet werden zu konnen. Er fithrte die TeilnehmerInnen in die Widerspriiche ih-
rer eigenen Existenz, in ein solches Extrem, dass ein mentaler Schock ausgeldst
wurde, der ein fur alle Mal das Leben jedes Einzelnen umzuformen imstande war
und den Geist erheben sollte, um jedes Vorurteil und jede Obsession zu iiberwin-
den. Vostells Kunst sollte dabei als Methode dienen, die Probleme der Menschen
zu 16sen®. In diesem Sinne duferte sich Vostell 1988 schliefilich auch in einem
Interview: ,Ich moéchte eine Bewuf’tseinskunst machen, die fiir das Bewuf3tsein
geschaffen ist. Die zur Erweiterung des Bewuf3tseins geschaffen ist. Mein Kunst-
begriff ist die Erweiterung des Bewuftseins“®.

Diese Idee der Kunst als bewusstseinsverinderndes und schockierendes Mittel
setzte er 1964 auch in seinem Decollage-Happening You ein, das er auf dem Grund-
stiick von Robert und Rhett Delford-Brown in Long Island Great Neck, New York
und mit der Unterstiitzung Allan Kaprows umsetzte. Er konfrontierte die Teilneh-
merInnen und Zuschauerlnnen mit folgender Situation: Ein Weg, der so schmal ist,
dass jeweils nur eine Person hindurchgehen kann, fithrt durch einen Wald, vorbei
an einem Tennisplatz und durch einen dunklen, stinkenden Pferdestall zu einem
weiflen Swimmingpool. Auf dem Weg liegen farbige Annoncen des Life-Magazins.
Im Pferdestall steht ein Lautsprecher, aus dem alle Vorbeigehenden ,You, You“ ver-
nehmen. Im tieferen Bereich des Swimmingpools, der mit Wasser gefiillt ist, ste-
hen einige Schreibmaschinen. GrofRe transparente Plastiksicke, mit roter, gelber,
blauer und griiner Farbe gefiillt, liegen am Rand des Pools, ebenso wie eine Kiste

87  Vgl. Carcia, José Antonio Aglindez (2010): Eine Reise in die Utopie. Das Neuartige in den
Happenings von Wolf Vostell. In: Heinzelmann, Markus/Emslander, Fritz (Hrgs.): Das Theater
ist auf der Strafie. Die Happenings von Wolf Vostell. Anlésslich der Ausstellung Das Theater
ist auf der Straf3e. Die Happenings von Wolf Vostell. Museum Morsbroich Leverkusen, 06. Juni-15.
August 2010. Bielefeld/Leipzig/Berlin, 53ff.

88  Vostell, Wolf/Bergmann, Rudij (1993): Interview 27.11.1988. In: Riidiger, Ulrike (Hrsg.): Vostell.
Leben = Kunst = Leben. Anlésslich der Ausstellung Vostell. Leben = Kunst = Leben. Kunstgalerie
Gera, 07. November 1993-30. Januar 1994. Leipzig, 136.
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mit farbgefilllten Plastikrevolvern und drei auf weifen Krankenhausbetten stehen-
de Farbfernseher. In einem Eisschrank befindet sich eine Schallplatte der Beatles,
auf einem Trampolin die beinahe nackte Kiinstlerin Lette Eisenhauer mit zwei fri-
schen, blutigen Ochsenlungen. Auf einem Tisch steht ein nacktes Madchen, das
auf ihrem Korper einen Staubsauger betitigt. Des Weiteren fithrt der Weg die Teil-
nehmerlInnen an der Peripherie des Gartens vorbei, in dem kahle Obstbiume auf
schwarzer Erde stehen und soo Totenlichter brennen, zu einem gelb eingefirb-
ten Tennisplatz. Hier steht auf einem Fahrrad ein Schwarz-Weifk-Fernseher. Auf
dem Platz ist ein Rondell eingeziunt und durch einen weiRen Fallschirm verdecke,
darunter sind 40 orangefarbene Rauchbomben versteckt™®.

Der Ablauf des Happenings gestaltete sich wie folgt: Die TeilnehmerInnen gin-
gen oder krochen nun durch die drei wechselnden Ortlichkeiten. Im Swimming-
pool bildete sich, einem Massengrab dhnlich, ein Berg aus Menschen, vermischt
mit geplatzten Farbsicken. Jemand schrieb im farbigen Wasser auf der Schreib-
maschine ,You You You“. Im verschlossenen Eisschrank lief die Beatlesplatte. Auch
die Fernseher liefen. Alle Menschen, die zum Tennisplatz gekrochen waren, blie-
ben dort liegen. Diejenigen, die gelaufen waren, stellten sich in das Rondell und
bestiubten die Liegenden mit gelben Farbpigmenten. Der Fernseher auf dem Fahr-
rad fing an zu brennen und die TeilnehmerInnen zogen ihre Gasmasken auf. Drei
Minuten lang war das Fernsehprogramm im brennenden Gerit zu sehen, bevor
der Fernseher explodierte und sich ein Fallschirm auf die TeilnehmerInnen senkte,
wihrend der Tennisplatz in orange-farbenen Rauch der explodierten Rauchbom-
ben gehiillt wurde. Zum Schluss erhielten alle TeilnehmerInnen einen Briefum-
schlag, mussten sich aus dem Labyrinth befreien und den Weg durch den Wald zu
ihren Bussen finden, die sie zuriick nach New York brachten®. Die Anweisung des
Kinstlers zu diesem Happening lautete wie folgt:

,Please try to go your way to the swimming pool. Please take a revolver there with
color. Go into the white swimming pool please. Lay down and build a massengrab
or shoot the mountain of people in any color. Let yourself tie on the beds and
liberate yourself. Crawl or walk the blue way to the yellow tenniscourt. Say Hallo
to Bob Brown and ask him for yellow colorpigment and put it on the blue people.
Open your envelope meanwhile you stand under the parachute and read the text.

89  Vgl. Coldberg, 1988: 133 u. Heinzelmann, Markus/Emslander, Fritz (2010): Die Happenings
von Wolf Vostell —Chronologie, Dokumente, Exponate. In: Heinzelmann, Markus/Emslander,
Fritz (Hrgs.): Das Theater ist auf der StraRe. Die Happenings von Wolf Vostell. Anlasslich der
Ausstellung Das Theater ist auf der StrafSe. Die Happenings von Wolf Vostell. Museum Morsbroich
Leverkusen, 06. Juni-15. August 2010. Bielefeld/Leipzig/Berlin, 163.
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Put your gasmask on when the TV set begins to burn. Try to be the most friendly

to everybody.”'

Indem Vostell mit einfachen Aktionen und Objekten eine Poollandschaft in ein
Massengrab und einen Tennisplatz in ein Konzentrationslager verwandelte, konnte
er dem amerikanischen Publikum, das einer enormen psychischen Belastung aus-
gesetzt war, ein tiefgreifendes Gefithl und Verstindnis fir den Horror des Holo-
caust vermitteln. Und eben diese Vermittlung war integraler Bestandteil seiner Be-
mithungen einer gesellschaftlichen Re-Humanisierung®*. So verlangte insbesonde-
re das Happening You, dessen Partitur er als Psychogramm bezeichnete, den Teil-
nehmerInnen, aber auch den ZuschauerInnen, indem er sie in die Traumata des
Holocaust und des Zweiten Weltkriegs einfiihrte, einiges ab.

Wie all seine Aktionen zeichnete sich auch You durch ein gewisses Maf} an Ab-
surditit sowie physischen und psychischen Extremen aus, mithilfe derer er eben
nicht nur das Publikum aktivieren, sondern vor allem schockieren wollte — ganz
im Sinne des Begriffes der »Decollage«, mit dem er seine destruktive und zugleich
konstruktive kiinstlerische Methode bezeichnete”. Die Grundidee dieses Happe-
nings bestand laut Vostell darin, ,die beteiligten, das publikum in einer satire den
zumutbarkeiten des lebens in der form einer probe des chaos zu konfrontieren
und die absurditaet im absurden und widerlichen der greuelscenen bewusst zu
machen**. Folgt man der Aussage des an diesem Happening beteiligten Fluxus-
Kinstlers Al Hansen, gelang es Vostell auch, diese Grundidee zu verwirklichen:

Llch hatte den Eindruck, dass alles, was drin war, eine schwere Bedrohung war,
die auf jenem gesamten Ort lastete, als ob man mich gegen meinen Willen ge-
schnappt hitte, um ein KZ zu besuchen, als ob man mich sehen lassen wollte, wie
Menschen tyrannisiert werden, und das war noch nicht alles: Ich ging mit dem

merkwiirdigen Verdacht weg, dass man entdeckt hatte, dass ich Jude war>

Vostells Happenings waren politisch, provokant, radikal und absurd. Sie lebten von
den Aktionen der TeilnehmerInnen, die auf Anweisung des Kiinstlers neue Wege
tiber ihre alltiglichen Handlungsmuster hinaus beschritten. Durch den Kinstler
motiviert, liefSen sich die TeilnehmerInnen und ZuschauerInnen auf Neues und
Unbekanntes ein. Wichtig war Vostell hierbei, was das Publikum aus den Vorgin-
gen und Bildern an Eigenem heraus- und mitnimmt, nicht, was er selbst dachte®.

91 Vostell, zit. nach Heinzelmann/Emslander, 2010: 163.
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Nicht nur Vostell ging es in seiner Kunst um Bewusstwerdung, um Interventio-
nen und um die sozialen und politischen Probleme seiner Zeit. Auch Joseph Beuys’
Kunst zielte direkt auf einen individuellen und gesamtgesellschaftlichen Verinde-
rungsprozess. Beuys ging davon aus, dass Kunst das Leben eines jeden Einzelnen
transformieren konne. Auch seine Aktionen sollten das Bewusstsein verindern,
denn er wollte das menschliche Denken revolutionieren um, unter der Annahme,
dass die Menschen tatsichlich freie und kreative Wesen sind, die Neues und Ori-
ginelles schaffen, auch die Welt zu verindern?. So proklamierte er 1973:

,Only on condition of a radical widening of definition will it be possible for art
and activities related to art to provide evidence that art is now the only evolution-
ary-revolutionary power. Only art is capable of dismantling the repressive effects
of a senile social system that continues to totter along the deathline: to disman-
tle in order to build A SOCIAL ORGANISM AS A WORK OF ART. This modern art
discipline — Social Sculpture/Social Architecture — will only reach fruition when
every living person becomes a creator, a sculptor or architect of the social organ-
ism. Only then would the insistence on participation of the action art of Fluxus
and Happening be fulfilled; only then would democracy be fully realized. Only a
conception of art revolutionized to this degree can turn into a politically produc-
tive force, coursing through each person and shaping history [...] EVERY HUMAN
BEING IS AN ARTIST who — from his state of freedom — the position of freedom
that he experiences at first hand — learns to determine the other positions in the
TOTAL ARTWORK OF THE FUTURE SOCIAL ORDER “*®

Mit diesem Anspruch fithrte Beuys auch seine Aktion kukei, akopee-Nein!, braunkreuz,
fettecken, modellfettecken am 20. Juli 1964 im Rahmen des Festivals der neuen Kiinste
an der TU Aachen durch, bei der er einen Tumult im Publikum provozierte und von
einem der Anwesenden schlieflich attackiert wurde. Das Festival der neuen Kiins-
te, das vom Kulturreferent des AStA der TU Aachen organisiert wurde und an dem
rund ein Dutzend Kinstler teilnahmen, fand am 20. Jahrestag des Attentats fith-
render Wehrmachtsoffiziere auf Adolf Hitler statt und wurde mit einer Tonband-
schleife von Teilen der Sportpalastrede Goebbels aus dem Jahr 1943 eingeleitet, bei
der das Publikum auf den ,totalen Krieg“ eingeschworen wurde. Das Publikum des
Festivals war zu diesem Zeitpunkt schon derart aufgebracht, dass die anschlieRen-
de Rede Bazon Brocks bereits von Pfiffen begleitet wurde.

Beuys begann seine Aktion schliefilich, indem er, vor dem nun Kopfstand ma-
chenden Brock, einen mit Filz umwickelten Kupferstab ablegte. Im Verlauf seiner

97  Vgl. Goldberg, 1988: 149.
98  Beuys,Joseph (2006): | Am Searching for Field Character. In: Bishop, Claire (ed.): Participation.
Documents of Contemporary Art. London/Cambridge/Massachusetts,125.
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Aktion nahm er den filzumwickelten Kupferstab, hob ihn tiber seinen Kopf und ver-
harrte in dieser Position, bis ein durch seine Handlungen provozierter Zuschauer
mit einem kurzen, aber heftigen Handgemenge die Aktion beendete und Beuys ei-
ne blutige Nase bescherte. Beuys stellte sich darauf der Menge beschworend und
bannend mit blutiger Nase, mit erhobenem rechtem Arm und einer Kruzifixplastik
in der linken Hand und warf zum Abschluss Schokoladentafeln in das Publikum®.
Bereits wihrend seiner Aktion kamen Polizei und Feuerwehr. Spiter ermittelte die
Staatsanwaltschaft Aachen wegen ,groben Unfugs“ und grober Verunglimpfung
des 20. Juli 1944. Die Presse griff die Aktion bereitwillig auf und machte sie einer
breiten Offentlichkeit bekannt'*®.

Beuys’ Auftritt bestand nicht aus durchgehenden Handlungsabfolgen, sondern
aus mehreren Aktionssequenzen, aus Teilaktionen, mit denen er sich auf die Syn-
chronizitit der Ereignisse auf der Bithne einrichtete. Denn wihrend seiner Aktion
performten noch andere Kiinstler auf der Bithne. Beuys Einzelaktionen hatten je-
doch ein gemeinsames Thema, ihm ging es um die Transformation gesellschaft-
licher Konventionen mittels chaotischer Auflgsung derselben. Seine Aktion war
durchaus darauf angelegt, das Publikum zu irritieren und es in einem konzep-
tionellen Sinne auch zu provozieren. Denn fiir ihn bestand ein direkter Zusam-
menhang zwischen Provokation und der Selbstbestimmung des Menschen. Die
Erregung sollte ihre auslésende, aufriittelnde Wirkung entfalten. Indem er einen
ruhenden Pol inmitten des Trubels der Veranstaltung bildete, provozierte er das
Publikum. In Beuys’ Reaktionen auf die Aggressionen seitens des Publikums ka-
men auch seine Vorstellungen von Martyrium und Erlgsung sowie Askese und Ver-

o1 Auf die Feststellung, seine Aktion habe doch gar nichts

heifung zum Ausdruck
bewirkt, wenn einer der Zuschauer ihn geschlagen habe, weil er es nicht mehr aus-
hielt, duflerte sich Beuys im Sommersemester 1968 im Rahmen des Ringgesprichs

Plastische Theorie folgendermafien:

JWieso? Wieso nichts bewirkt? Ganz im Gegenteil, sie hat doch eine ganze Men-
ge bewirkt, sonst hitte der mich doch nicht geschlagen [...] Es ist offenbar etwas

99  Eine ausfiihrliche Beschreibung der einzelnen Aktionssequenzen ist, ebenso wie die Vor-
bereitung der Aktion und die Resonanz auf die Aktion, nachzulesen in: Schneede, Uwe M.
(1994):Joseph Beuys—Die Aktionen. Kommentiertes Werkverzeichnis mit fotografischen Do-
kumentationen. Ostfildern-Ruit bei Stuttgart, 42-67.

100 Vgl. Jensen, UIf (2010): kukei, akopee-Nein! braunkreuz, fettcken, modellfettecken. In:
Ackermann, Marion (Hrsg.): Joseph Beuys. Parallelprozesse. Anlésslich der Ausstellung Jo-
seph Beuys. Parallelprozesse. Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Disseldorf, 11. September
2010-16. Januar 2011 [Ausstellung im Rahmen der Quadriennale 2010]. Miinchen, 157.

101 Vgl. Schneede, 1994: 50ff.
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in Bewegung geraten. Verhdrtungen sind aufgebrochen, es ist etwas ins Wirbeln
geraten! Das ist doch schon eine ganze Menge, oder nicht?'°*

Aufgrund dieses tumultartigen Zwischenfalls, auf den Beuys durchaus vorberei-
tet war, brach der AStA schlielich die Veranstaltung ab. Doch auch nachdem das
Publikum nach langen Debatten den Saal verlassen hatte, ging auf der Strafle die
Diskussion bis tief in die Nacht weiter. Auch die Presse ging intensiv auf die Ge-
schehnisse ein und die Kritik weitete sich bald auf das Verhalten der studentischen
ZuschauerInnen insgesamt aus. Als Skandal wurde nicht die Vorfithrung betrach-
tet, sondern die Intoleranz des wissenschaftlichen Nachwuchses, der auf das Neue
nur mit Vernichtung und Zerstérung reagiert. Parallelen zur HJ und der SA sowie
zur Vernichtung ,entarteter Kunst“ unter Hitler wurden gezogen. Diese offensive
Auseinandersetzung mit der Beuys’schen Aktion sowie die Ermittlung und Anklage
der Staatsanwaltschaft und nicht zuletzt die fotografische Dokumentation begriin-
dete schliefflich den Mythos Beuys'®.

Wiahrend also Beuys und Vostell mit ihren Aktionen ein grof3 angelegtes politi-
sches Projekt realisieren wollten und Beuys dafiir auch physische Attacken in Kauf
nahm oder sogar bewusst herbeifithrte, ging es beispielsweise der Kiinstlerin Caro-
lee Schneemann in ihrem Happening Meat Joy um die konkrete Zersetzung sozialer
und insbesondere sexueller Tabus. Nicht zuletzt aufgrund dieser Performance wur-
de und wird sie hiufig im Kontext der Debatte um transgressive Weiblichkeit und

abjekte Kunst diskutiert™*.

,In Meat Joy Schneemann [...] mobilized almost naked male and female bodies in
an orgiastictableau of writhing flesh, smeared with meatjuices and accompanied
[...] by tapes of [...] Paris street sounds [...]. Schneemann’s insistence not only on
the presence of the body but on its messiness, fleshiness, and eroticism pointed
to a radical shift in thinking about the visual arts. Not only were the visual arts ca-
pable of moving beyond what Greenberg had termed their ,areas of competence’
and in so doing perhaps maintain an even more powerful charge and sense of
political and social value, but potentially they involved a complete dissolution of
boundaries between artist, artwork, and spectator, as well as an overt enactment

of the erotics of making and viewing."®

102 Beuys, zit. nach Stiittgen, Johannes (2008): Der Ganze Riemen. Der Auftritt von Joseph Beuys
als Lehrer. Die Chronologie der Ereignisse an der Staatlichen Kunstakademie Dusseldorf
1966-1972. KolIn, 281.

103 Vgl. Schneede, 1994: 48ff.

104 Vgl. Zimmermann, Anja (2001): Skandalose Bilder — Skandal6se Korper. Abject art vom Sur-
realismus bis zu den Culure Wars. Berlin, 98ff.

105 Jones, Amelia (2008): Live artin art history: a paradox? In: Davis, Tracy C. (ed.): The Cambridge
companion to performance studies. Cambridge/New York, 159.



Rebellische Kdrper

Meat Joy wurde 1964 in drei Stidten aufgefithrt. Erstmals auf dem Festival de la
Libre Expression, das von Jean-Jaques Lebel, einem der wegweisenden europii-
schen Fluxus-KiinstlerInnen, im Pariser Theater des Centre Culturel Américain or-
ganisiert wurde, dann in der Dennison Hall in London und schliefilich in der Jud-

16 Die circa eine Stunde

son Memorial Church im New Yorker Stadtteil Manhattan
dauernde Performance war grob in drei sich in ihrer Intensitit steigernden Akti-
onssequenzen unterteilt und wurde von vier Paaren und einer weiteren Frau, die
die Paare mit Utensilien versorgte und das Geschehen strukturierte, aufgefithrt'’.
Eingeleitet wurde die Performance durch die 20-miniitige Eréffnungsphase, die
durch die Notes as Prologue, einer Soundcollage, bestehend aus von Schneemann
vorgelesenen Texten zu Meat Joy, franzosischen Sprachiibungen, einer tickenden
Uhr und Straflengeriuschen der Rue de Seine charakterisiert wurde.

In der ersten Sequenz wickelten die médnnlichen Darsteller der Nebenpaare die
Torsi der Frauen in Papier ein, wihrend sich das Hauptpaar dem sogenannten Ent-
Rleidungstanz widmete. Schneemann und ihr Partner zogen sich hier, bis auf den
knappen Bikini und die Badehose, gegenseitig langsam aus. Beendet wurde diese
Sequenz durch die Body Rolls, bei der sich die leicht bekleideten Nebenpaare ge-
meinsam iiber den Boden rollten. Die zweite Sequenz bestand im Wesentlichen
aus dem Love-Paint-Exchange des zentralen Paares. Schneemann wurde von ihrem
Partner zu einem Tisch getragen, wo sie auf ihm liegend anfing, seinen gesam-
ten Korper zirtlich zu bemalen. Schliefilich bemalten sie sich mit Pinsel und Farbe
gegenseitig, bis sie zu guter Letzt die Farbe durch immer schneller werdende Be-
wegungen ihrer beider Korper aneinander vermischten.

In der dritten Sequenz wurden schliefilich alle Paare mit Wurstketten, gerupf-
ten Hithnern und Makrelen beworfen, mit denen sie sich daraufhin beschiftig-
ten. So strichen sie sich unter anderem mit den Fischen iiber ihre Korper und ei-
ner weidete ein Huhn aus, um sich und seine Partnerin mit den Eingeweiden des
Huhns einzureiben. AnschlieRend wilzten sich die Paare in den blutigen Einge-
weiden, dem Fisch, den Hithnern und den Wiirstchen am Boden, hinzu kam ro-
te und blaue Farbe, die das orgiastische, zugleich abstofende und erotische Spiel
vervollstindigte. Schlieflich trugen die Mdnner die Frauen zuriick zu den Papier-
haufen, in denen sie sich gegenseitig zu vergraben versuchten, bis Schneemann
yenough, enough* rief und so die Performance beendete. Die Performance wurde
mit einer Soundcollage aus Musik der ersten Rockmusik-Welle und erneut dem
Straflenlirm inklusive des Geschreis der Strafenverkiufer der Rue de Seine unter-

106 Vgl. Kubitza, Anette (2002): Fluxus, Flirt, Feminismus? Carolee Schneemanns Koérperkunst
und die Avantgarde. Berlin, 85.
107 Einedetailreiche Beschreibung der Performance Meat Joy findet sich in Kubitza, 2002: 82-122.
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malt, die Waren wie Fisch und Fleisch feilboten'®®. Schneemann iufRerte sich zu
Meat Joy folgendermafien:

»MeatJoy has the character of an erotic rite: excessive, indulgent, a celebration of
flesh as material: raw fish, chickens, sausages, wet paint, transparent plastic, rope,
brushes, paper scrap. Its propulsion is toward the ecstatic — shifting and turning
between tenderness, wildness, precision, abandon: qualities which could at any
moment be sensual, comic, joyous, repellent. Physical equivalences are enacted
as a psychic and imagistic stream in which the layered elements mesh and gain

intensity by the energy complement of the audience."*®

Das Publikum safd wihrend der Performance in Hufeisenform, auf Stithlen und am
Boden in unmittelbarer Nihe zu den Handelnden, sodass kein raumlich beding-
ter Energieabfall zwischen Publikum und PerformerInnen entstehen konnte, denn
Schneemanns Intention beim Arrangieren des Publikums bestand eben darin, die
syndsthetischen Eindriicke, die intensiven Geriiche, Gerdusche und Bilder direkt
auf das Publikum tiberspringen zu lassen. So wollte sie die Intimitit der Erfahrung
sicherstellen"® und provozierte letztlich stark divergierende Publikumsreaktionen.
Die Resonanz auf Schneemanns Versuch, die konventionellen und patriarchalen
Vorstellungen von Korper, Weiblichkeit und Sexualitit zu stéren, erstreckte sich
von gelangweilten bis sexuell affizierten ZuschauerInnen. Eine extreme Reaktion
rief Meat Joy bei einem Pariser Zuschauer hervor, der wihrend der Performance auf
die Bithne sprang und Schneemann strangulierte, bis er schliefilich von drei Frau-
en aus dem Publikum fortgerissen wurde. Das iibrige Publikum reagierte nicht,
vermutlich, da es an Gewalt in avantgardistischen Performances gewohnt war, ob-
wohl Schneemann selbst offensichtlich nicht imstande war, seinen Griff von ihrem
Hals zu 16sen. Auch sie l6ste also, ebenso wie Beuys, beim Publikum Aggressio-
nen aus, die letztlich dazu fithrten, dass einer der Zuschauer sie unvermittelt und
ernstzunehmend angriff.

Wiahrend Schneemann mittels Tabubriichen eine Akzeptanz gegeniiber dem
tabuisierten Korper und seinen Ausscheidungen erzielen wollte, ging es zur glei-
chen Zeit den Wiener Aktionisten um das Brechen von Tabus zur Erzeugung von
Ekel. Auch sie arbeiteten mit Fleisch, Blut und Eingeweiden. Im Gegensatz zu
Schneemanns Performances, die wie Meat Joy einen spielerischen und humoris-
tischen Ansatz hatten, waren die Arbeiten der Wiener Aktionisten jedoch meistens
gepragt von stark sado-masochistischen, gewalttitigen und erniedrigenden Zii-
gen. Im Wiener Aktionismus wurde Sexualitit negativ konnotiert und es wurde

108 Vgl. Kubitza, 2002: 85ff.
109 Schneemann, zit. nach Reckitt, Helena/Phelan, Peggy (2001): Art and Feminism. London, 63.
110 Vgl. Kubitza, 2002: 85.
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mit der Erzeugung von Angst, Schock und Aggression gearbeitet. Der Kérper wur-
de problematisiert, um als kritischer Kommentar auf die brutalisierte Gesellschaft
zu wirken™.

Zu dem abjekten Moment des, in den 1960er- und 1970er-Jahren auf den Plan
tretenden Wiener Aktionismus trat eine weitere bedeutende Komponente hinzu,
die bei Carolee Schneemann keine Rolle gespielt hatte. Charakteristisch fur die
Wiener Aktionisten, die in ihren Werken immer wieder mit Blut, Urin und Kot
arbeiteten, waren die dezidiert autodestruktiven Tendenzen ihrer Performances.
Mit ihren Aktionen, in denen es vor allem um die Befreiung von religiosen und
sexuellen Tabus ging und die auf einer extrem kérperlichen und mitunter inti-
men Ebene vollzogen wurden, widmeten sie sich einem bis dato marginalisierten
Themenkomplex innerhalb der Performance-Kunst. Dabei setzten sie ihre extre-
men Akte der Selbsterfahrung und Selbstbefreiung drastisch in Szene, denn sie
wollten durch massive Tabuverletzungen eine kathartische Wirkung erzielen und
so die Menschen von ihrer traditionellen Konditionierung befreien. Wihrend da-
bei Performances von Hermann Nitsch, wie das Orgien Mysterien Theater, eindeu-
tig religiose Beziige in Form von Opferritualen und katholischer Liturgie zeigten,
thematisierte Giinter Brus beispielsweise in seiner Performance ZerreifSprobe den
Menschen, der beide Geschlechter in sich vereinen wollte™>.

Giinter Brus, einer der Protagonisten des Wiener Aktionismus, drang ab 1967
in seiner Phase der Kérperanalysen von der duflerlichen Markierung des Korpers
ins Innere vor und unternahm so den Schritt von der Zerstérung der Bilder zur
Zerstorung des eigenen Korpers. Er befasste sich 6ffentlich mit der Zurschaustel-
lung tabuisierter Handlungen und machte insbesondere die physischen und psy-
chischen Zustinde des Korpers zum Thema seiner Aktionen. 1970 fithrte er die
etwa 25-miniitige Aktion ZerreifSprobe im Miinchener Aktionsraum I vor. Bekleidet
mit einem Slip und Damenstriimpfen ging Brus in dieser Performance an seine
physischen Belastungsgrenzen und brachte so das Publikum an dessen psychische
Grenzen. Er schnitt sich mit einer Rasierklinge in den Oberschenkel und in den
kahlen Schidel, zog mit Seilen seine Beine auseinander und wilzte sich schreiend
bis zur Erschépfung auf dem Boden. Diese existenzielle Aggression und Verzweif-
lung schien eine Herausforderung an die abgestumpfte Gesellschaft zu sein™.

,Es handelt sich um mehrere dramatische Situationen (Psycho-Dramolette). Ver-
sucht wird, aus dem bauschigen Kérperdrama das Skelett zu schilen, ein leib-see-
lisches Extrakt zu bauen. Die Handlungen werden verknappt, komprimiert. Der
Korper des Agierenden wird auf eine harte Probe gestellt [...] Ausgegangen wird

11 Vgl. Kubitza, 2002: 118ff.

112 Vgl. Jappe, 1993: 22 u. Schneede, Marina (2002): Mit Haut und Haaren. Der Korper in der
zeitgendssischen Kunst. Koln, 24.

113 Vgl. Schneede, 2002: 22ff.
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von simplen Handlungen wie Lesen, Gehen, Liegen und dergl. Aggressionen wen-
det der Akteur gegen sich und gegen ihn umgebende Cegenstinde, wodurch ent-
sprechende Handlungen frei werden: Selbstverletzung, Réchellaute, Strangulier-
artiges, Auspeitschung, starrkrampfartiges Verhalten usw. [...] Es sollen schockar-
tige Impulse ausgestrahlt werden, die den Zuschauer zunéchst irritieren mégen,

sich aber spiter in eine wohltuende Konfliktlésung verwandeln

Brus greift hier also auf die Methoden des Psychodramas zuriick, dessen Ziel die
Aktivierung und Integration von Spontaneitit und Kreativitit ist. Dabei kommt
nach Moreno konstruktives spontanes Handeln dann zustande, wenn der Protago-
nist fir eine neue oder bereits bekannte Situation eine neue und angemessene
Reaktion findet™. Zwei Jahre zuvor antwortete Brus mit einer drastischen und
extrem subversiven Aktion auf den Einladungstext zur Veranstaltung Kunst und Re-
volution, den Oswald Wiener folgendermafRen formulierte:

,der staat der konsumenten schiebt eine bugwelle von ,kunst‘ vor sich her; er
trachtet, ,den kiinstler’ zu bestechen und damit dessen revoltierende ,kunst’
in staatserhaltende kunst umzumiinzen. Aber ,kunst‘ ist nicht kunst. ,kunst‘ ist

politik, die sich neue stile der kommunikation geschaffen hat "¢

Kunst und Revolution war eine Veranstaltung der Wiener Aktionisten in Koopera-
tion mit dem sozialistischen osterreichischen Studentenbund (SOS), die 1968 in
einem Horsaal der Wiener Universitit stattfand und bei der neben Giinter Brus
unter anderem auch Otto Mithl und Peter Weibel zugegen waren. Eingeleitet wur-
de die Veranstaltung mit einer kurzen Rede tiber die Funktion und die Position der
Kunst in der spitkapitalistischen Gesellschaft. Die anschliefRende Simultanaktion
der Wiener Aktionisten fithrte zum grofiten Kunstskandal der zweiten dsterreichi-
schen Republik. So entkleidete sich Brus bis auf seine Striimpfe, stieg auf einen
Stuhl und schnitt sich mit einer Rasierklinge in Brust und Oberschenkel, bevor
er in ein Glas urinierte und seinen Urin daraus trank, seinen Kérper mit seinen
Fikalien beschmierte, sich iibergab und sich schlieRlich auf den Boden legte, um,
wihrend er masturbierte, die dsterreichische Nationalhymne zu singen™.

,[...] in den letzten minuten hatte sich brus bereits ausgezogen und stand schon
nackt auf dem pult, als weibel dieses verliefs. Wahrend oswald wiener tber ein
drahtloses mikrophon seinen vortrag hielt, schifd brus auf den boden des hérsaals,

114  Brus, Ginter (1993): Zerreifdprobe. In: Jappe, Elisabeth: Performance, Ritual, Prozess. Hand-
buch der Aktionskunst in Europa. Miinchen/New York, 78.

115 Vgl. Moreno, Jacob Levy (1959): Gruppenpsychotherapie und Psychodrama. Stuttgart, 34.

116  Wiener, zit. nach Werkner, 2007: 218.

117 Vgl. Raunig, Gerald (2005): Kunst und Revolution. Kiinstlerischer Aktivismus im langen 20.
Jahrhundert. Wien, 178f., Warr/Jones, 2000: 95 u. Werkner, 2007: 217f.
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verschmierte sich den scheifddreck am leib, stach mit seinem finger den 6sopha-
gus hinab, wiirgte, erbrach, sang zum scheifien die bundeshymne, onanierte —ein
unerhortes klima, augenblicke der panik und vernichtung, wo das bewufStsein zu
kollapsieren droht, weil das gehirn die verarbeitung der ihm zugetragenen infor-
mationen verweigerte, minutenlang, bis zu dem moment, wo miithl unprogramm-
gemafd mit seinen mitarbeitern aufs podium kam und ebenfalls seine aktion be-
gann [...] als alles zu ende war, einige kotzend den saal verlassen hatten, der rek-
toratschef geholt worden war etc., kam eine diskussion nicht recht in gang. Das
publikum war ratlos, gelahmt, ausgepumpt, die kulturprominenz, von architekt
feuerstein bis zukunftsforscher jungk, entlief seine aggressionen in beschimp-

fungen.“ﬂs

In der Folge dieser Aktion, die lediglich eine halbe Stunde gedauert hatte, distan-
zierte sich der SOS mit einem Flugblatt von der Veranstaltung, entschuldigte sich
beim Rektor der Universitit und loste sich schlieSlich auf. Die Presse schlachte-
te die Veranstaltung hemmungslos aus und einige der Kiinstler wurden angeklagt,
kamen in Untersuchungshaft und wurden unter Arrest gestellt. Brus, der eine fiinf-
monatige Haftstrafe hitte absitzen sollen, floh nach Berlin, um sich der 6sterrei-
chischen Justiz zu entziehen. Bis zu seiner Riickkehr und seiner Rehabilitierung
sollten Jahre vergehen'. Zwar blieb ein tumultartiges Ausufern der Veranstaltung
in dadaistischer Manier'*® wie 1967 beim Zock-Fest aus, wohl da, folgt man Ge-
rald Raunig, die linkspolitischen StudentInnen nicht das optimale Publikum fir
diese Art der politischen Provokation waren und den Kiinstlern sogar mitteilten,
dass sie mit derartiger Kunst nicht in die Uni, sondern in den Stephansdom hat-
ten gehen sollen, dennoch loste die Veranstaltung letztlich auch beim Publikum
negative Reaktionen aus, wie sich an obigem Zitat der Wiener Aktionisten ablesen
lisst. Vor allem aber war die Resonanz der Presse, die die Aktion als , Uni-Ferkelei“
bezeichnete, weitaus aggressiver und negativer, ebenso wie die juristischen Kon-
sequenzen. Die mediale und juristische Kriminalisierung der Kiinstler fithrte in
der Folgezeit schliefilich zu einer Zersplitterung der Wiener Aktionisten. So lisst
sich, trotz der eher zuriickhaltenden Publikumsreaktion auf die missgliickte Ko-
operation von KiinstlerInnen- und StudentInnengruppe, die Aktion als Héhe- und

118  Weibel, Peter/VALIE EXPORT (1970): Wien. Bildkompendium Wiener Aktionismus und Film.
Frankfurt, 263.

119 Vgl. Werkner, 2007: 218 u. Weibel/VALIE EXPORT, 1970: 264.

120 Zum Rekurs der Wiener Aktionisten auf den Dadaismus hinsichtlich der politische Forderun-
gen, der literarischen Umsetzung, der Publikumsprovokation und des Chaos, des Tumult und
schliefilich den physischen Auseinandersetzungen mit dem Publikum und der Polizei dufSert
sich Gerald Raunig im siebten Kapitel seines Werks Kunst und Revolution, Kiinstlerischer Akti-
vismus im langen 20. Jahrhundert ausfihrlich.
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Wendepunkt des Wiener Aktionismus bezeichnen. Die an dieser Aktion beteilig-

ten Kiinstler schrieben iiber die Resonanz der Folgezeit:

,der staat, am blofRen nerv getroffen, wehrte sich seiner existenz, schlug zuriick
[...] die pluralistische demokratie regredierte auf ihren kern, den faschismus [...]
die presse, staatshure vom dienst, verwalter der 6ffentlichkeit, erzeugte binnen 1
woche ein pogrom-klima, eine woge des austro-faschismus, worin die demokra-
tie, verfassung, grundrechte etc. jauchzend untergingen. in diesen tagen beispiel-
loser hetze, beispielloser eskalation [...] des hasses gab es aufler uns aktivisten
und einem halben dutzend freunden wahrscheinlich in ganz 6sterreich niemand,
der die freiheit des denkens und der gesinnung besessen hat, sich mit uns zu so-

lidarisieren. "

Die Aktionen Giinter Brus’ wurden in den 1960er-Jahren immer drastischer und
gewalttitiger. Die kompromisslose und konsequente Selbst- und Grenzerfahrung
und letztlich Grenziiberschreitung, die die Kunst Giinter Brus’ und der iibrigen
Wiener Aktionisten charakterisierte, miindeten dabei ebenso wie die radikalen
Provokationen und Tabubriiche in eine dionysische Katharsis. Performances, in
denen Selbstverletzung einen zentralen Stellenwert einnimmt, dienten und dienen
zumeist als radikales Mittel politischer und sozialer Aufklirung, als Moglichkeit
der Selbsterfahrung, -darstellung und -exposition und bergen immer auch das
Potenzial, dem Publikum einen enormen psychischen Schock zuzufiigen*. Durch
die Selbstverletzung und durch den Schmerz sollen das Publikum gepackt und die
Unmittelbarkeit gesteigert werden. Obwohl Selbstverletzung in der Performance-
Kunst einen wichtigen Stellenwert einnimmt, gab und gibt es nur wenige Frauen,

die sich dieser Strategie bedienen'™*

. Wenn sie es jedoch tun, dann auf extreme
Weise. Zu den wohl radikalsten Performances der Selbstverstimmelung gehéren
die Arbeiten Gina Panes und einige Performances von Marina Abramovic.

In den 1970er-Jahren nutzte Gina Pane im Rahmen ihrer Performances immer
wieder Selbstverletzungen, die sie als dauerhafte Einschreibungen schmerzhafter
Erfahrungen in den Korper verstand. Schmerz nahm fiir Pane eine zentrale Rolle
in ihren gesellschaftspolitischen Performances ein. Ihren Korper begriff sie dabei
als Haltung in seinem soziopolitischen Kontext. Mit ihren Aktionen wollte sie die
ZuschauerInnen aufriitteln. Die nachfithlbaren Schmerzen, die sie sich mit Mes-

sern, Rasierklingen oder Glasscherben zufiigte, sollten als Aufschrei unmittelbarer

121 Vgl. Raunig, 2005: 179ff.

122 Weibel/VALIE EXPORT, 1970: 264.

123 Vgl. ReiR, Claudia (2007): Ekel. lkonografie des Ausgeschlossenen, 309ff. <http://
duepublico.uni-duisburg-essen.de/servlets/DerivateServlet/Derivate-22051/ekel.pdf>
(29.09.2011).

124 Vgl. Warr/Jones, 2000: 32.


http://duepublico.
http://duepublico.

Rebellische Kdrper

Sinneserfahrung, als Schrei des Korpers der empfindungslosen Gesellschaft entge-
gengehalten werden. Ihr Ziel war es, durch die Inszenierung des eigenen Korper-
erlebens eine direkte und authentische Kommunikation zwischen Akteurin und
ZuschauerInnen zu schaffen und so das passive Rezeptionsverhalten umzukeh-
ren'. So waren die Selbstverletzungen bewusst konstruiert, um sie in eine im
Hintergrund wirkende Erzihlung einzuschreiben, und nie das Ergebnis eines Ge-
fithlschaos oder einer spontanen Gewalttitigkeit'?®.

Panes Performances konnen durchaus als moralisches Projekt betrachtet wer-
den, arbeitet sie doch mit ihrem Schmerz als Botschaft darauf hin, bei ihrem Publi-
kum einen Schock auszuldsen. Die ZuschauerInnen fiithlen sich nicht mehr sicher,
geraten aus ihrem alltiglichen Balancegefiihl und erfahren ein Gefiihl der Leere,
dass in ihnen einen Transformationsprozess in Gang setzen soll'””. Dennoch: ,Die
Fremdartigkeit und Brutalitit der von ihr erzeugten Bilderwelt, deren Entfaltung
den Betrachter vollstindig in Bann zu ziehen vermag, strahlt trotz ihrer Negativitit
eine ungeheure Faszination aus“®. In ihrer Performance Le lait chaud, die sie 1972
in einem grofRen Pariser Apartment durchfiihrte und die unter dem Thema ,White
Doesn't Exist“ stand, ritzte sie, mit dem Riicken zum Publikum sitzend, mit einer
Rasierklinge ihren Riicken und ihre Arme auf. Das hervorquellende Blut verfirb-
te die weifle Kleidung, die sie trug. Ab und zu unterbrach sie ihre Performance,
um mit einem Tennisball zu spielen. Dann drehte sie sich zu ihrem Publikum um
und begann, mit der Rasierklinge ihr Gesicht zu zerschneiden. Nachdem sie diesen
Vorgang beendet hatte, richtete sie eine Videokamera auf die ZuschauerInnen, um
ihnen die Moglichkeit zu geben, ZeugInnen ihrer eigenen emotionalen Reaktionen
zu werden und iiber sich selbst zu reflektieren'”.

LSuddenly | turned to face my public and approached the razor blade to my face.
The tension was explosive and broke when | cut my face on either cheek. They
yelled ,No, no, not the face, no!” So | touched an essential problem —the aestheti-
cism in every person. The face is taboo, it’s the core of human aesthetics, the only

place which retains a narcisstic power."*°

Entscheidend fiir Panes Untersuchungen ist die Prisenz der ZuschauerInnen, der
Zeuglnnen. Gemeinsam mit ihnen choreografiert, ist Panes body art eine eindring-
liche Aufforderung zu Mitgefithl und Stellungnahme, die die TeilnehmerInnen auf-
riitteln soll".

125 Vgl. Schneede, 2002: 62ff.

126 Vgl. Tronche, Anne (1997): Gina Pane. Actions. Paris, 87.

127 Vgl. Meyer, 2008: 182f.

128 Almhofer, Edith (1986): Performance Art. Die Kunst zu leben. Wien/KéIn/Graz, 47.
129 Vgl. Meyer, 2008: 183 u. Warr/Jones, 2000: 121.

130 Pane, zit. nach Warr/Jones, 2000: 121.

131 Vgl. Reckitt/Phelan, 2001: 44f. u. Schneede, 2002: 65.
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Auch Marina Abramovié¢ fugte sich immer wieder signifikante Verletzungen
in ihren Performances zu. Wihrend KiinstlerInnen wie Chris Burden oder VA-
LIE EXPORT vor allem bestrebt waren, mit ihren Performances die Grenzen zwi-
schen Kunst und Leben sowie Publikum und KinstlerInnen zu verwischen, ging
es der unter dem kommunistischen Regime Titos aufgewachsenen Abramovi¢ in
den 1970er-Jahren vorrangig um die Erforschung der Grenzen der politischen und
personlichen Kontrolle sowie ihrer Infragestellung. Dariiber hinaus lotete sie in ri-
sikoreichen Performances die Grenzen ihrer eigenen Physis mit dem Ziel aus, diese
auszudehnen®?.

So ritzte sich die vollstindig nackte Kiinstlerin 1975 in ihrer zweistiindigen Per-
formance Thomas Lips, die sie in der Galerie Krinzinger in Innsbruck darbot, mit
einer Rasierklinge einen fiinfzackigen Stern in den Bauch, nachdem sie ein Ki-
lo Honig af3, einen Liter Wein trank und dann das Weinglas mit ihrer Hand zer-
brach. Sie peitschte sich so lange und so heftig aus, bis sie keinen Schmerz mehr
empfand, und legte sich schlieflich auf ein Kreuz aus Eisblécken. Auf ihren Bauch
war ein Heizstrahler gerichtet, der die eingeritzte sternférmige Wunde zum Blu-
ten brachte, wihrend der Rest ihres nackten Korpers zu frieren begann. So blieb
sie 30 Minuten liegen, bis das Publikum durch Wegraumen der Eisblocke die Per-
formance beendete, sie in ihre Mintel hiillte und wegtrug™.

In ihren Aktionen geht Marina Abramovi¢ immer wieder an die iuflersten
Grenzen ihrer physischen Belastbarkeit und der Zumutbarkeit gegeniiber ihrem
Publikum. Die kulturelle Achtung, insbesondere des selbst zugefiigten Schmerzes,
ist im Kontext dieser Performance von besonderem Interesse. Das Stigma des
Pentagramms, das sie sich selbst in den Bauch ritzt, konnte einerseits auf schmerz-
hafte Identifikation mit jhrem Heimatland Jugoslawien verweisen, andererseits
spielt sie moglicherweise in ihrer Symbolik™* auch auf die Brandmarkungen
und Stigmatisierungen der Juden im Nationalsozialismus an. Das Kreuz aus Eis
verweist auf das Martyrium Christi. Indem Abramovi¢ die Selbstverletzung als
Symbol nutzte, erscheint sie zugleich als Opfer und als Titerin'*. So ist auch im
Katalog zu Marina Abramoviés Ausstellung im MoMA aus dem Jahr 2010 zu lesen:

LAbramovi¢ carved a five-pointed Communist star in her belly [...] in a ritualis-
tic cutting that evoked the dramaturgy of liturgical drama or passion plays, in

132 Richards, Mary (2010): Marina Abramovi¢. New York, 83f.

133 Vgl. Stooss, Toni (1998): Solo Performances 1969-1976. In: Stoos, Toni (Hrsg.): Marina
Abramovic. Artist Body. Performances 1969-1997. Anlésslich der Ausstellung Marina Abramo-
vic. Artist Body — Public Body. Kunstmuseum Bern, 1. April-1. Juni 1998. Mailand, 102ff.

134 Eineausfiihrliche Beschreibung und Interpretation der von Abramovié¢ in dieser Performance
verwendeten Symbolikistin Mary Richards Werk Marina Abramovic auf Seite 11f. nachzulesen.

135 Vgl. Schneede, 2002: 59ff.
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which she iconographically referenced her family’s background in the Commu-
nist Party —and the Eastern Orthodox church. With herwound, Abramovié¢ showed
how ideology marks the body, and by making it so viscerally present, she pointed
to the deepest layers of her own being. By enacting this self-affliction, she com-
plicated the viewer’s perception precisely because it is a self-inflicted wound [...]

Abramovi¢ was trying to disavow her homeland in a symbolic liberation '3

Auch der britische Kiinstler Stuart Brisley tibte in einem Akt der Autodestruktion
1975 massive Kritik am politischen System der Sowjet-Staaten. In seiner sechsti-
gigen Performance Moments of Decision and Indecision in der Galeria Teatra Studio in
Warschau setzte sich der Kiinstler mit den Auswirkungen des Kalten Krieges aus-
einander. Seine Aktion verband dabei die fiir die Performance-Kunst der 1960er-
Jahre relevante Suche nach individueller Katharsis mit dem aggressiven politischen
Protest gegen den Kalten Krieg und den Vietnamkrieg. In dieser Performance ver-
band Brisley Elemente des Wiener Aktionismus mit weltpolitischen Ereignissen.
Er hielt sich sechs Tage lang ausschlieflich in einem grofen Raum auf, iibergoss
sich wihrend dieser Zeit tiglich mit weifler und schwarzer Farbe, bis er sich kaum
noch bewegen konnte und auch nichts mehr sah und versuchte, gehemmt durch die
Farbe, vergeblich die Winde hochzuklettern. Durch diese vergeblichen Versuche,
die Winde des Raumes zu erklimmen, wurde die Intensitit des Gefiihls der Hilflo-
sigkeit und Frustration, das Brisley durch seine sich selbst zugefiigte sensorische
Deprivation in den Zuschauerlnnen erzeugte, noch verstirkt und bis ins Unertrig-
liche gesteigert. Vor dem Hintergrund, dass Brisley das Stiick in Warschau, hin-

7 ist die Performance als Beschreibung der

ter dem , Eisernen Vorhang“ auffithrte
Klaustrophobie und der Frustration innerhalb eines hermetisch abgeschlossenen
politischen Systems und als Verdeutlichung der Notwendigkeit einer individuel-
len Positionsfindung zwischen staatlicher Herrschaft und individueller Freiheit zu
werten'®.

Die fiir die Performance-Kunst im Allgemeinen typische Kopplung mit gesell-
schaftlichen und diskursiven Entwicklungen zeigt sich auch in der Bedeutungs-
variation autodestruktiver Performances innerhalb der verschiedenen synchron
oder parallel verlaufenden Diskurse. Wihrend beispielsweise Giinter Brus mit
seinen Performances zum sexualrevolutioniren Diskurs Stellung bezog, indem er
den nackten, tabulosen und verletzbaren Korper einer gesellschaftlichen Ideologie
und Scheinhaftigkeit als letzte biologische Normalitit und authentische Realitit

136 Stokié, Jovana (2010): The Art of Marina Abramovié. Leaving the Balkans, Entering the Other
Side. In: Biesenbach, Klaus/Christian, Mary (ed.): Marina Abramovié. The Artist Is Present.
Published on the occasion of the exhibition Marina Abramovic. The Artist Is Present. Museum
of Modern Art, New York, March 14-May 31, 2010. New York, 25.

137 1998 wiederholte Brisley diese Performance in der Tate Gallery in London.

138 Vgl. Warr/Jones, 2000: 65 u. Goldberg, 2004: 53.
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entgegenstellte, reagierten KiinstlerInnen wie Gina Pane auf eben diesen Authenti-
zititskult mit der Entblof3ung und Erforschung der gesellschaftlichen Normierung
und Konstruktion des Kérpers. Abramoviés Performances, als Beispiele fiir die Kri-
tik vieler jugoslawischer Performance-KiinstlerInnen am sozialistischen Regime,
konnen hingegen ebenso wie die Performance von Stuart Brisley als politischer
Protest gegen totalitire und repressive staatliche Herrschaft gedeutet werden.
Wihrend also in den 1970er-Jahren viele Performance-KiinstlerInnen zur Auto-
destruktion griffen, um ihren gesellschaftspolitischen Forderungen Nachdruck
zu verleihen, wurde auch die Frage nach dem Betrachterstandpunkt, nach dem
Verhiltnis von Privatem und Offentlichem, dem Selbst und dem Anderen, der
individuellen Freiheit innerhalb einer Gesellschaft und der Identititskonstruktion
zum Thema der kiinstlerischen Umsetzung soziopolitischer Kritik.

So setzte sich Vito Acconci bereits 1970 mit Perspektiven des Betrachtens, mit
Selbstaufgabe und Fremdbestimmung und dem Verhiltnis von 6ffentlichem und
privatem Raum, vom Selbst und dem Anderen auseinander, indem er wihrend
seiner Ausstellung ,Software“ im Jewish Museum in New York 52 Tage lang will-
kirlich ausgewihlte MuseumsbesucherInnen mit dem Gefiihl des Bedringtwer-
dens konfrontiert. Denn im Rahmen seiner Performance Proximity Piece verfolgte
er BesucherInnen durch die Ausstellung, schlich hinter ihnen her und drang in
ihre Privatsphire ein, bis sie schlieflich weggingen. So griff er indirekt in ihre Be-
wegungen ein, denn viele versuchten, ihm auszuweichen, da er zu nahe an ihnen
stand. Wihrend die MuseumsbesucherInnen also Kunst betrachteten, wurden sie
zugleich selbst zum Objekt der Betrachtung durch den Kiinstler. So vermischte Ac-
conci mit dieser Performance den realen Betrachterkontext — den Museumsraum
— mit der Kunstproduktion, wobei viele der TeilnehmerInnen von Proximity Piece
nicht wussten, dass sie Bestandteil eines Kunstwerks waren'.

Wie bereits 1969, wo er in seinem Following Piece zufillig ausgewihlte Menschen
so lange auf den Straflen von New York verfolgte, bis diese einen privaten Raum
betraten, in den Acconci ihnen nicht folgen konnte, erforschte er auch in Proximity
Piece die grenziiberschreitende Kraft des Blickes und den kiinstlerischen Umgang
mit gesellschaftlichen Uberwachungsdispositiven. Acconci gab auf diese Weise ei-
nerseits seinen Zielpersonen die Kontrolle iiber seine Bewegungen und trat seine
Freiheit an sie ab, andererseits barg das voyeuristische Moment dieser ,Stalking-
Aktion®, das durch das asymmetrische Verhiltnis zwischen Verfolger und Verfolg-

tem bestand, ein Verlangen nach Herrschaft und Macht itber die Zielperson'°.

139 Vgl. Zimbardo, Tanya (2008b): Vito Acconci. In: Frieling, Rudolf u.a. (Hrsg.): The Art of Partic-
ipation. 1950 to Now. Katalog zur Ausstellung The Art of Participation. San Francisco Museum
of Modern Art, 08.11.2008-08.02.2009. New York/London, 116.

140 Vgl. Poggi, Christine (2005): Following Acconci/targeting vision. In: Jones, Amelia/Stephen-
son, Andrew (ed.): Performing the Body. Performing the Text. New York, 241.
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Acconci baute den iibergriffigen Blick und das Stalking zu einer Dynamik von Ag-
gression und Schikane auf, in der er zum sadistischen Aggressor wurde, der eben
aufgrund dieses gewaltsamen Aktes die Moglichkeit verlor, sich selbst zu finden
beziehungsweise zu bewahren. Durch diese Erfahrung der Relation zwischen dem
Selbst und dem Anderen kommt der sadistischen Komponente zugleich auch ein
masochistisches Moment zu, die Selbstaufgabe. Er verschmilzt mit dem Anderen
und wird zum Betrachter™.

,Proximity Piece (1970), [...] reduced the urban drama of Following Piece to the
more confined space of the art gallery. [...] Both pieces, in different ways, aimed to
expose clearly one of the most significant and intangible boundaries which struc-
tures everyday life — namely the invisible lines which mark off our own private
space within the wider sphere of public space. This is a mysterious aspect of social
existence in the West [...] but it’s essential to our cherished notions of freedom
[...] Measuring the private space we're entitled to in the public world is difficult,
but there can be no doubt that it becomes more complex still when we take into
account the way the world has changed even in the few decades since Acconci’s

performance pieces.

Auch Adrian Piper nutzte, wie bereits Acconci in seinem Following Piece, die Strafie
als Ort ihres kunstpolitischen Engagements. Thre Performances waren feministi-
sche Untersuchungen dessen, wie die Wahrnehmung von Geschlecht, Sexualitit,
Rasse und Klasse das offentliche Verhalten determiniert und wie die Beurteilung
durch andere das eigene Verhalten beeinflusst und das Selbstbild verindert. So
markiert die Catalysis-Serie den Beginn ihrer Suche nach der Méglichkeit einer
rationalen Selbstdefinition eben als Antwort auf das Bewusstsein um das unver-
meidbare Beurteilt-Werden durch andere. Aggressiv und provokant schockt Piper
ihr ahnungsloses, sich unbehaglich fithlendes Publikum, um es aus seiner gewdhn-
lichen Weltsicht zu katapultieren'®. ,In the Catalysisseries, I was reacting to a par-
ticular social and political situation as I saw it, and provoking others to respond
to that reaction, that is, to engage with the realities rather than with the conven-
tions“**.

In den 1970er-Jahren nutzte Piper die New Yorker Offentlichkeit, um sich mit-
hilfe ihrer Performance Catalysis IV mit ihrem Status als afroamerikanische Frau
und Kiinstlerin auseinanderzusetzen. Dabei bestand ihr Ziel darin, die Wahrneh-
mung der Menschen zu verindern. In ihrer Performance-Serie Catalysis, die sie in

141 Vgl. Zimbardo, 2008b: 126f.

142 Vgl. Nicol, Bran (2006): Stalking. London, 62f.

143 Vgl. Bowles, John Parish (2011): Adrian Piper: race, gender and embodiment. Durham NC,
162ff.

144 Piper, zit. nach Montano, Linda M. (2000): Performance artists talking in the eighties. sex,
food, money/fame, ritual/death. London, 418.
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den Jahren 1970 und 1971 im New Yorker Stadtteil Manhattan darbot und mit der
sie die Normen des 6ffentlichen, sozialen Verhaltens verletzte, nutzte sie ihre kor-
perliche Prisenz, um bei Zufallsbegegnungen mit PassantInnen in der Offentlich-
keit Reaktionen auszuldsen. So saf3 Piper in Catalysis IV beispielsweise mit einem
Handtuch, das sie sich in den Mund stopfte, bis dieser voll war und dessen Rest
aus ihrem Mund heraushing, in einem Bus und konfrontierte ihre Mitreisenden so

mit ihrer augenscheinlichen Abnormalitit™.

| dressed very conservatively but stuffed a large red bath towel in the side of my
mouth until my cheeks bulged to about twice their normal size, letting the rest
of it hang down my front, and riding the bus, subway, and Empire State Building

elevator. ¢

Thre Performances waren weitgehend definiert durch die spontanen Reaktionen
und Interpretationen der Menschen, die sie mit Themen wie Rassismus, Xenopho-
bie oder sozialer Identititskonstruktion konfrontierte'”. Da sie ihre Performances
vorher niemals als solche ankiindigte, hatten die beteiligten ZuschauerInnen keine
Moglichkeit, das Geschehnis als Kunstaktion zu entlarven. Piper riskierte damit,
eine abstofiende Wirkung auf anwesende PassantInnen zu haben oder gar fiir ver-
riickt gehalten zu werden. Sie ging letztlich ein unkalkulierbares Risiko ein, da sie
sich den unvorhersehbaren Reaktionen der PassantInnen auslieferte. Indem sie
jedoch als Katalysator fir die Verinderung von Reaktionen agierte, loste sie die
Grenzen zwischen Kunst und Leben auf**%.

,LOne thing | don't do, is say: ,I'm doing a piece’, because somehow that puts me
backintothesituation lamtryingto avoid. Itimmediately establishes an audience
separation—,Now we will perform’—that destroys the whole thing. As soon as you
say, this is a piece, or an experiment, or guerrilla theatre — that makes everything
all right, just as set up and expected as if you were sitting in front of a stage. The
audience situation and the whole art context makes it impossible to do anything
[...] It seems that since I've stopped using gallery space, and stopped announcing
the pieces, I've stopped using art frameworks [...] I've been doing some really weird
things in the street. | subscribe to the idea that art reflects the society to a certain

145 Vgl. Marzona, Daniel (2006): Conceptual Art. Kéln u.a., 86. u. Zimbardo, Tanya (2008a):
Adrian Piper. In: Frieling, Rudolf u.a. (Hrsg.): The Art of Participation. 1950 to Now. Katalog
zur Ausstellung The Art of Participation. San Francisco Museum of Modern Art, 08.11.2008-
08.02.2009. New York/London, 119.

146 Piper, zit. nach Lippard, Lucy (2002): Catalysis. An Interview with Adrian Piper. In: Bean, An-
nemarie (ed.): A Sourcebook of African-American Performance. Plays, People, Movements.
London/New York, 204.

147 Vgl. Marzona, 2006: 86.

148 Vgl. Zimbardo, 2008a: 119.
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extent, and | feel as though a lot of the work I'm doing is being done because I am

a paradigm of what the society is."*°

Dan Graham untersuchte in seiner Arbeit Performer/Audience/Mirror, die er erstmals
im Juni 1977 im De Appel in Amsterdam auffithrte und die er im Dezember des-
selben Jahres im PS1 in Long Island City, New York und schlieRlich im Marz 1979
in den Londoner Riverside Studios wiederholte, die Natur der Wahrnehmung und
Teilhabe, setzte sich aber auch mit der Architektur als Auffangbecken sozialen En-
gagements auseinander, indem er ein vor ihm sitzendes, schweigendes Publikum
mit seinem eigenen Spiegelbild konfrontierte. In dieser vierstufigen Performance
stand er zwischen dem Publikum und einer Wand, die von einem groflen Spie-
gel bedeckt war. Zuerst beschrieb er, zum Publikum gewandt, seine eigenen iu-
Rerlichen Merkmale und sein Verhalten, dann beschrieb er die Merkmale und das
Verhalten des Publikum, danach drehte er sich zum Spiegel um und beschrieb sei-
ne eigenen Bewegungen, um abschlief}end das Bild des Publikums im Spiegel zu
beschreiben.

Auf diese Weise wollte er die Wahrnehmungsabliufe innerhalb seines Bewusst-
seins und die zwischen ihm und den ZuschauerInnen ausdriicken, wobei der Spie-
gel dazu diente, die Grenzen zwischen Performer und Publikum zu verwischen,
wihrend sich die Gruppe als Ganzes ihrer eigenen Kérper und dem performativen
Kontext bewusst wurde. So wollte er die ZuschauerInnen aufmerksam machen auf
deren Prisenz als Menschenmasse und ihnen gleichzeitig erméglichen, sich selbst
beziehungsweise ihre eigenen Reaktionen und die der Gruppe durch den Spie-
gel zu objektivieren. Die Performance betonte den geteilten Gegenwartsmoment
durch ein andauerndes Spiel zwischen verzogerter Betrachtung und direkter visu-
eller Aufnahme, wobei seine Intention, den Sinn fiir die Selbstwahrnehmung des
Publikums zu schirfen, von der Brecht’schen Theatertheorie inspiriert war'*°.

,Trough the use of a mirror, the audience is able to instantaneously perceive it-
self as a public mass (as a unity), offsetting its definition by the performer(’s dis-
course). The mirror allows the audience an equal and equivalent position within

the performance ™’

149 Piper, zit. nach Lippard, 2002: 206f.

150 Vgl. Coldberg, 2004: 103, Zimbardo, Tanya (2008): Dan Graham. In: Frieling, Rudolf u.a.
(Hrsg.): The Art of Participation. 1950 to Now. Katalog zur Ausstellung The Art of Participa-
tion. San Francisco Museum of Modern Art, 08.11.2008-08.02.2009. New York/London, 122 u.
Graham, Dan (1999): Performer/Audience/Mirror. In: Alberro, Alexander (ed.): Two-way mir-
ror power: selected writings by Dan Graham on his art. Massachusetts, 135.

151 Graham, Dan (1993): Performer/Audience/Mirror. In: Wallis, Brian (ed.): Rock My Religion.
Writings and Projects 1965-1990. Massachusetts, 115.
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Graham testete die Grenzen eines alternativen Raums aus und untersuchte die
Spannung zwischen Individuum und Kollektiv, zwischen Persoénlichem und Politi-
schem. Der von ihm verwendete Spiegel ist, angesichts des zersplitterten und ent-
fremdeten Subjekts, das gelernt hat, sich selbst immer als eine Widerspiegelung
von und in Relation zu anderen zu identifizieren, die Metapher fiir das westliche
Konzept eines Selbst. Die Individualitit wird immer wieder neu verhandelt, um sie
schlieRlich in der Sphire des Kollektivs zu verorten. Die Beteiligung an seiner Per-
formance und die Interaktion mit anderen war demzufolge verpflichtend, denn
jeder Zuschauende wurde gezwungen, sich selbst als integralen Bestandteil der
Arbeit wahrzunehmen, der in direkter Verbindung zu den anderen Zuschauenden
stand. Den ZuschauerInnen wurden labile Verbindungen objektiver und subjekti-
ver Erfahrungen prisentiert, wihrend sie selbst gleichzeitig BetrachterInnen und
Betrachtete waren. Indem Graham seine personliche Erfahrung zu einer kollekti-
ven Signifikanz transformierte, machte er die ZuschauerInnen, die Interpretieren-
den zu aktiven TeilnehmerlInnen seiner Performance™?.

1.3 Kunst ist Kritik: Performance-Kunst als Antwort auf globale Krisen

Obwohl es in den 1980er-Jahren durch die Immunkrankheit AIDS ebenso wie
durch die beginnende Debatte iiber Posthumanismus und Cyborgisierung und die
unbegrenzt scheinenden biotechnologischen Moglichkeiten der Modifikation des
menschlichen Kérpers zu einem verinderten Blick auf Kérper und Sexualitit kam,
wurde der reale Korper kaum noch als Medium kiinstlerischer Kritik genutzt.Auch
die Verinderung der Definition des Menschseins und die Verschirfung der ,Krise
des Subjekts’®, die sich mit dem beginnenden sogenannten Neoliberalismus in
der Reagan-Thatcher-Kohl-Ara weiter verschirfte, reflektierten die KiinstlerInnen
weniger durch die Live-Performance-Kunst als vielmehr durch die Erforschung
der Darstellungsméglichkeiten des Kérpers in den neuen Medien™*.

Dennoch wurde die Verschirfung der Kluft zwischen den biniren Oppositio-
nen zu einer weiteren signifikanten Zisur in der Entwicklung der Performance-
Kunst ebenso wie die Steigerung der gesellschaftlichen und individuellen Entfrem-
dungssymptome im Rahmen des sich rasant entwickelnden globalen Kapitalismus
und der damit einhergehenden Herrschaft der Okonomie in der gesellschaftlichen

152 Vgl. Gathercole, Sam (2006): ,I'm sort of sliding around in place ... ummm ...“: Artin the 1970s.
In: Jones, Amelia (ed.): A Companion to Contemporary Art since 1945. Malden/Oxford/Carl-
ton, 77.

153 Was die Kulturphilosophie als die ,Krise des Subjekts” zu fassen versucht, begann mit der
Postmoderne Anfang der 1960er-Jahre und dem erstmals 1968 von Roland Barthes konsta-
tierten ,Tod des Autors“ (vgl. Bonnet, 2004: 37ff.).

154 Vgl. Bonnet, 2002: 2ff.
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und politischen Sphire und dem Sieg des Wirtschaftlichen iiber das Soziale. Denn
die politischen Verinderungen der Thatcher-Reagan-Revolution fithrten zu einer
sich stetig steigernden Krise in allen Lebensbereichen, die sich, so Etienne Balibar,
eher als ,Auflosungssymptom* denn als Stabilisierung des gegenwirtigen Kapita-
lismus lesen lisst und die mit der Intensivierung von rein 6konomischen , Kontroll-
verfahren der Existenz* einhergeht. Der Neoliberalismus als ,Modell der ,fortwih-
renden Krise' (oder der Krise als normaler Kost)*>* schreibt sich nicht nur in die
Politik und Okonomie ein, sondern fordert auch unbegrenzt Individualismus und

Utilitarismus™®

. Seit den 1980er-Jahren greift der Neoliberalismus nicht nur in die
Politik und Okonomie, sondern auch in das Privatleben jedes Einzelnen ein und
schafft so einen neuen Biirger, ,der sich einzig nach der Logik des 6konomischen
Kalkiils richtet’””. Diese Ausweitung der ,Kontrollgesellschaft*® und der ,Ent-
demokratisierung im Rahmen der neoliberalen Rationalitits- und Gouvernemen-
talitdtsformen* fithrt zur Einschrinkung politischer, biirgerlicher und personaler
Rechte™, die die Performance-Kunst seitdem verstirkt reflektiert, sodass sich die
Folgen des Neoliberalismus, der zu einer radikalen Verinderung der gesellschaft-
lichen Rahmenbedingungen fithrte'®, konstitutiv auf das von der Performance-
. Obwohl also die Identitatskrise
des Menschen zu dieser Zeit hauptsichlich mit dem Medium der Fotografie und
dem Video thematisiert wurde, entwickelten sich die politischen Umbriiche im

Kunst behandelte Themenspektrum auswirken'

Kontext des globalen Kapitalsmus in den 1980er-Jahren zum elementaren Bezugs-

155  Vgl. Balibar, Etienne (2012): Gleichfreiheit. Politische Essays. Frankfurt am Main, 55ff.

156 Vgl. Balibar, 2012:16.

157  Balibar, 2012: 49.

158 Balibar, 2012: 59.

159 Balibar, 2012: 67f.

160 Vgl. Beck, Ulrich (1986): Risikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere Moderne. Frankfurt
am Main, 251ff.

161 Der Neoliberalismus fithrt dabei auch im Kontext feministischer Emanzipationsbestrebun-
gen zu nicht zu unterschitzenden neuen Problemen. So weist Nancy Fraser auf die fiir die fe-
ministische Emanzipationsbewegung unglickliche Liaison der Neuen Frauenbewegung mit
dem Neoliberalismus hin, die den ,Traum von der Frauenemanzipation in den Dienst der
kapitalistischen Akkumulationsmaschine®stellen, indem sie die feministische Kritik am ,Fa-
milienlohn®zum Instrument der sinnhaften und moralischen Aufwertung des flexibilisierten
Kapitalismus macht und so den tagtiglichen Miihen, Kimpfen und Anstrengungen sowohl
von Karrieristinnen aus der Mittelschicht als auch von Frauen in prekiren Beschiftigungs-
verhiltnissen einen héheren ethischen Sinn verleiht und die Uberbewertung von Lohnarbeit
verstarkt (vgl. Fraser, Nancy (2009): Feminismus, Kapitalismus und die List der Geschichte. In:
Blatter fiir deutsche und internationale Politik 8/2009, 52; hier 52. Siehe hierzu auch Fraser,
Nancy (2017): Vom Regen des progressiven Neoliberalismus in die Traufe des reaktiondren
Populismus. In: Geiselberger, Heinrich (Hrsg.): Die grofie Regression. Eine internationale De-
batte iiber die geistige Situation der Zeit. Berlin, 77ff.).
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punkt, zur politischen Folie, vor der sich die Performance-KiinstlerInnen seither
kritisch mit verschiedenen Themen auseinandersetzen.

Aber auch die Auseinandersetzung mit Kriegen und staatlichen Unterdriick-
ungsmechanismen wurde von KiinstlerInnen betrieben, die im Medium der Live-
Performance ihren Kérper nutzten. So ist anzunehmen, dass auch Mona Hato-
um zumindest indirekt den Libanon-Feldzug und -Biirgerkrieg zum Anlass ihrer
Performance The Negotiating Table nahm. Im Gegensatz zum verzweifelten Kampf
Brisleys machte Mona Hatoum den Tod als Resultat des Krieges zum Thema. Die
gebiirtige Libanesin konfrontierte 1983 in ihrer Performance The Negotiating Table
ihr Publikum mit dem Thema Krieg und Tod, indem sie ihren eigenen Kérper zur
Reprisentation eines brutal zugerichteten Kriegsopfers nutzte. In einem dunklen
Raum lag sie drei Stunden lang regungslos in einem Leichensack auf einem Tisch,
der als einziger durch eine Lichtquelle beleuchtet wurde und um den herum leere
Stithle standen. Sie war blutverschmiert und iibersiht mit tierischen Innereien, ihr
Gesicht war mit Verbandmull bedeckt. Die einzige Regung wihrend der gesamten
Zeit — Hatoums einziges Lebenszeichen — war ihr kaum wahrnehmbarer Atem,
der das Plastik mit all dem Blut und den Innereien rhythmisch bewegte. Akustisch
wurde diese Situation durch Tonbandaufnahmen von Radioberichten iiber Biir-
gerkriege und durch die Reden fithrender Politiker iiber Frieden untermalt, die
die Assoziation mit einem toten Soldaten oder einem geschindeten Kdrper noch

162

verstarkten'™*. Mit dieser Arbeit wollte sie das Publikum an die verschiedenen Le-

bensbedingungen erinnern, denen Menschen ausgeliefert sind und das Publikum
physisch, psychisch und emotional aufriitteln'®.

Wihrend der Performance The Negotiating Table, die sie in der Galerie Wes-
tern Front in Vancouver darbot, wurde das Publikum mit seiner eigenen Hilflo-
sigkeit angesichts einer gewaltsamen Zerstorung, mit seiner eigenen Inaktivitit
und Passivitit konfrontiert. Da es im Raum dunkel war und auch das Plastik nicht
vollstindig durchsichtig war, waren die BetrachterInnen geneigt, niher an den
Tisch, an die Kiinstlerin heranzutreten, um den unertriglichen Horror zu sehen,
dem eigentlich kein Blick standhalten kann. Die Visualisierung des Kérpers wurde
zum Ausloser einer korperlichen Anteilnahme des Publikums, denn der Kérper der
Kinstlerin stand dem Kérper der BetrachterInnen als toter Korper gegeniiber. An
der Schwelle zwischen Betrachtung und Berithrung wurde so der Blick zum ent-
scheidenden Moment, um den Schrecken spiirbar zu machen. Hatoum, die jegli-
che Kontaktaufnahme verweigerte, iiberliefd das Publikum ganz sich selbst. Jeder

162 Vgl. Bal, Mieke (1999): Quoting Caravaggio. Contemporary Art, Preposterous History.
Chicago/London, 137f. u. Warr/Jones, 2000: 150.

163 Vgl. Goldberg, 2004: 55 u. Antoni, Janine (1998): Mona Hatoum. In: BOMB 63, Spring 1998.
<http://bombsite.com/issues/63/articles/2130> (15.11.2011).
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Einzelne wurde auf sich selbst zuriickgeworfen. Das Gefithl des Aufsichselbstge-
stelltseins, des Zuriickgeworfenseins auf sich selbst, wurde dabei durch die Reden
der Politiker noch verstarkt'**.

Tomas Ruller reagierte hingegen 1988 auf die Repressionen in seinem Heimat-
land Tschechoslowakei mit der Performance 8.8.88. Nachdem eine Ausstellung sei-
ner Zeichnungen in einer Prager Galerie noch vor der Eréffnung abgesagt wurde,
lud Ruller, der von der Staatspolizei aufgrund seiner radikalen Aktionen und seinen
Verbindungen zu KiinstlerInnen im Ausland verfolgt wurde und dem kurz zuvor
ein Visum fiir eine Reise nach Deutschland zur Documenta verweigert wurde, die
BesucherInnen seiner Ausstellung zu einem zweistiindigen Spaziergang durch die
Nachbarschaft ein'®. Wihrend dieses Spaziergangs schuf er dabei in einem Vier-
tel am Prager Stadtrand eines der wohl erschreckendsten Zeugnisse der kiinstleri-
schen Auflehnung gegen die staatliche Politik der Einschrankung der individuellen
Handlungsfreiheit. Zwischen depersonalisierten Wohnblocks, mit der entfremde-
ten Landschaft kimpfend, die als michtige Metapher des dem sozialen Kérper auf-
oktroyierten Zustands diente, steckte er sich selbst in Brand und lief taumelnd mit
von Flammen bedecktem Riicken auf eine groRe, triibe Pfiitze zu, in der er schlief3-
lich zusammenbrach und in der die Flammen erloschen. Die sich in seiner Nihe
befindenden ZuschauerInnen erstarrten und verfolgten das Szenario ungliubig.
Das tiber die alltigliche Moral weit hinausgehende quilende Bild, dass sich den
unfreiwilligen Zeuglnnen bot, wirkte in hohem Mafe traumatisierend, vor allem
in Anbetracht der offensichtlichen Verbindung zur Selbstverbrennung Jan Palachs,
die sich laut McBride im kollektiven Gedichtnis der Tschechen als traumatische
Erfahrung eingebrannt hatte und die bei den Zeuglnnen nun reaktiviert wurde™.

Diese Performance, in der Ruller ungewohnlich weit geht, um seinem Gefithl
der Verzweiflung Ausdruck zu verleihen, zeugt in eindringlicher Weise von der lan-
gen und zu dieser Zeit noch andauernden Periode kultureller Isolation und Unter-
driickung in der Tschechoslowakei. Sie ist keine Reaktion auf das ihm verweigerte
Visum und keine Suche nach kathartischer Heilung, sondern ein verzweifelter und
gewalttitiger Versuch, das System, das jegliche Form individueller Freiheit nach-
haltig unterbindet, endgiiltig zu Fall zu bringen. Diesem System soll durch das
Feuer der lebensnotwendige Sauerstoft entzogen werden. Ruller wollte sich jedoch
nicht umbringen, sondern nutzte die Selbstverletzung, die Selbstopferung als Me-
tapher. Denn in seiner Ubertragung manifestiert sich der Masochismus eines der-
art erschopften Korpers in seinem tiglichen frustrierten Protest, seiner Trostlosig-

164 Vgl. Warr/Jones, 2000: 150 u. Bal, 1999: 138.

165 Vgl. Goldberg, 2004: 56.

166 Vgl. McBride, Kenny (2009): Eastern European Time-Based Art Practices. Contextualised
within the Communist Project of Emergence and Post-Communist Disintegration and
Transition. Chapter 2: A Fiery Lens Aims at Surface. In: <http://www.agora8.org/reader/-
Kenny_McBride_ch2.html> (16.01.2012).
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keit und Resignation, seinem Elend. In 8.8.88 transzendiert er die religiose Praxis
der Opferung zu einem Symbol der gewalttitigen kulturellen Trennung des Kiinst-
lerindividuums von der Staatsideologie, wobei der Akt der Selbstverbrennung die
Bedeutung der eigenen Uberzeugung und mithin die notwendig aus dieser Uber-
zeugung hervorgehende Konsequenz des Handelns demonstrieren soll. Mit sei-
ner Selbstverbrennung als Zeichen des Widerstands gegen die ideologische Gewalt
wollte er verdeutlichen, dass die Kluft zwischen Volk und Staat niemals durch Zu-
riickhaltung iiberwunden werden kann'®’.

In den 1990er-Jahren traten wieder vermehrt Performance-KiinstlerInnen mit
ihrem eigenen Korper zum Kampf gegen die herrschenden Entrechtungsstrate-
gien an und antworteten auf das verinderte Korper- und Menschenbild, das im
Zuge des immer unwirtlicher und unverstindlicher werdenden ausgehenden 2o0.
Jahrhunderts zunehmend zum Schlachtfeld fir soziale und kulturelle Spannun-
gen wurde. Als Reaktion auf die virulente Steigerung des sich in den 1980er-Jahren
bereits angebahnten Sex- und Pornobooms, die rasant steigende Macht der Wer-
bung, der Hochglanzisthetik und der Schéonheitschirurgie, die zum tiberméchti-
gen Faktor des Menschenbildes beziehungsweise des Korperbildes wurden sowie
die Virtualisierung, generelle Beschleunigung und Kommodifizierung, wurde der
reale Korper wieder verstirkt zur Artikulation der politischen Kritik genutzt™®.

Performance-KiinstlerInnen reagierten also zunehmend auch auf die weitrei-
chenden Konsequenzen fiir das Menschenbild des durch den Neoliberalismus lan-
cierten Selbstoptimierungsdrucks im Zuge des Wechsels westlicher Gesellschaf-
ten von der Produzenten- zur Konsumentengesellschaft, in der der Konsument
selbst zu Ware wird und zur Ware werden muss, um ein vollwertiges Mitglied der
Gesellschaft zu sein, wihrend die ,Anderen” lediglich Kollateralschiden des Kon-
sumismus sind und letztlich iberfliissig werden, sofern sie nicht als Mittel der
Bestitigung und Anerkennung fungieren. Der durch die ,fliichtig-moderne Kon-
sumgesellschaft” erzeugte Zwang, Identititen als Projekte durch harte lebenslan-
ge Arbeit zu kreieren und stets neu zu erfinden, um sich in eine attraktive Ware
zu verwandeln, setzt dabei nicht nur die monetiren Ressourcen voraus, den sich
stets wandelnden Trends zu folgen und schliefit so all jene aus, denen diese Mit-
tel nicht zur Verfiigung stehen, sondern hat weitreichende Auswirkungen auf das
eigene Korperempfinden'®, denn es degradiert den Kérper zum zu ,designenden

167 Vgl. McBride, 2009.

168 Vgl. Bonnet, 2002: 7ff. u. 13.

169 Vgl. Bauman, Zygmunt (2009): Leben als Konsum. Hamburg, 73ff., 82, 133, 144f,, 151, 157. u.
163ff. Die Verantwortung fiir die eigene Optimierung, letztlich fir das gesamte Sein, die als
,Freiheit* propagiert wird, lastet auf den Schultern des Einzelnen, denn sie ist in ein deregu-
liertes und privatisiertes Umfeld zuriickverwiesen worden. Die Verantwortung fiir den Ande-
ren spielt in der konsumistischen Version von Freiheit keine Rolle mehr (vgl. Bauman, 2009:
114fF.).
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Material“7®

, an das sich auch der Marktwert des Menschen kniipft, und hat dabei
insbesondere auf den weiblichen Kérper, auf das weibliche Schonheitsideal fata-
le Auswirkungen. Gerade also aus feministischer Perspektive fithrt die Forderung,
den eigenen Korper stetig an die durch die Medien und Werbung generierten und
propagierten Idealbilder anzupassen, zur Notwendigkeit einer Kritik daran, dass
der Korper stindiger Kontrolle bedarf, nicht mehr das Medium ist, durch wel-
ches wir leben und in dem wir leben, sondern ein Objekt, das gestaltet werden
muss, der bestindigen Optimierung bedarf und dessen Eigenschaftenentwicklung
evaluiert und kontrolliert werden muss. Die kritischen Auseinandersetzungen mit
dem Korperbild der 1990er- und 2000er-Jahre — insbesondere von Kiinstlerinnen
— kann folglich auch als Reaktion darauf begriffen werden, dass ,Kérperlichkeit
heute [...] zwischen einer post-industriellen Phase der Geschichte und einer Ara
des Prizisions-Bioengineerings von Kérpern [steht]“”
glanzisthetik der Bilder und der Werbung gepragten Produkt geworden ist, das

und zum von der Hoch-

zunehmend als Ort der Selbstkompetenz und als Selbstaussage begriffen wird'”*.
Das Wiedererstarken der Performance-Kunst in den 1990er-Jahren interpre-
tiert Anne-Marie Bonnet deshalb folgendermafien:

,[Dlie Wiederaufnahme der ,Performance’ in verdnderter Fassung (*Annie
Sprinkle, ,Real Life' ...) verstehe ich als Re-Authentifikations-Strategien, als
Entgegnungsstrategien auf die allgegenwartige Zunahme des Visuellen, Dimen-
sionen der Erfahrung zureetablieren [...] Die Riickkehr des realen Kérpereinsatzes
in zahlreichen jlingeren kiinstlerischen Praktiken verstehe ich als Strategien, ei-
nen gewissen leiblichen Eigen-Sinn, Dimensionen der Erfahrung zuriick zu

170  Virilio fiihrt die Liquidierung des individuellen Kérpers, der zunehmend durch Biotechnolo-
gien in Bedrangnis gerat, auf die zunehmende Beschleunigung und Digitalisierung zuriick.
Der Korper wird mit dem Ziel der Perfektionierung und Optimierung als zu designendes
Material betrachtet und genutzt (vgl. Virilio, Paul (1994): Die Eroberung des Korpers. Vom
Ubermenschen zum iiberreizten Menschen. Miinchen/Wien, 109ff.). Es wird versucht, den
Korper an das Zeitalter der absoluten Geschwindigkeit anzupassen, die auch die Selbstwahr-
nehmung des Individuums nachhaltig verandert und von einer ,Exozentrierung®, also dem
realen Raum der eigenen Welt als Zentrum des Seins, des Handelns, des ,Hier und Jetzt,
zu einer ,Egozentrierung®, als ,Hyperzentrum der Echtzeit [...] des eigenen Kérpers* (Virilio,
1994: 116f.) verschiebt. Die Vision ist ein Metakdrper, der zunehmend unabhéngig von den
Bedingungen seiner Umwelt wird. Lebendigkeit und Geschwindigkeit werden gleichgesetzt
und von der Technik zu optimieren versucht (vgl. Virilio, 1994: 130ff.).

171 Orbach, Susie (2010): Bodies. Schlachtfelder der Schonheit. Zirich/Hamburg, 169.

172 Vgl. Orbach, 2010:168f. Durch die ,neue Grammatik der visuellen Kultur, das Ideologem vom
selbstkompetenten Konsumenten, die Macht der Didtprodukte-, Pharma- und Nahrungsmit-
telindustrie, der Schonheitschirurgie und der Style-Industrie, sowie die Demokratisierung
soziokonomischen Strebens“(Orbach, 2010:169) wird, laut Orbach, das Ringen mit dem Kor-
per zum wesentlichen Bestandteil der Suche nach Identitdt und richtet sich, mit verheeren-
den psychischen Folgen, global am westlichen Schonheitsideal aus (vgl. Orbach, 2010:170ff.).
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gewinnen und Authentifikation gegen die Bestimmungsmacht der Diskurse zu
erlangen. Ein weiteres Symptom dieses Ringens um corpo-reality ist m. E. die
zunehmende Rolle von Sex und Pornografie. [...] Wurde bisher vor allem gezeigt,
wie sich Bilder (reale und imaginierte) in den Korper einschreiben, so wird hier
nun Sex als Antidot genutzt, als Ort der Erkundung ultimativer Befindlichkeiten,
und zwar auch geschlechtlicher"”?

Vor allem also die Zunahme der durch massenmediale Formate propagierten por-
nografischen, idealisierten und popkulturellen Kérperbilder und die kontinuierli-
che Verschmelzung von Kérpern und Waren ebenso wie die Kommodifizierung von

Sexualitit'74

, aber auch die sich abzeichnenden Auswirkungen neoliberaler Politik
auf die Lebens- und Arbeitsbedingungen eines stetig wachsenden Prekariats und
folglich auch die im Zuge des globalen Kapitalismus deutlich hervortretende Kluft
zwischen Arm und Reich sowie die zunehmende Zersplitterung und Entfremdung
riickten dabei in den Fokus der Performance-KiinstlerInnen.

So nahmen 1992 auch Coco Fusco und Guillermo Gémez-Pefia, ebenso wie be-
reits Mona Hatoum, in ihrer Performance Two Undiscovered Amerindians Visit the West
kritisch zum Verhaltnis zwischen Erster und Dritter Welt Stellung. 1992 und 1993
liefSen sie sich, in verschiedenen Stidten, in Museen und auf 6ffentlichen Plitzen,
als zwei neu entdeckte ,Wilde* in einem goldenen Kifig ausstellen'”. Diese Per-
formance war einerseits eine parodistische Kritik an den europiischen und nord-
amerikanischen Ausstellungspraktiken fritherer Volkerschauen, die sich vom 15.
bis zum 19. Jahrhundert grofier Beliebtheit erfreuten. Andererseits nahmen Fusco
und Gémez-Pefna zur Goldgier der spanischen und portugiesischen Eroberer des
18. Jahrhunderts, die, um diese Gier zu befriedigen, die indigene Bevolkerung La-
teinamerikas versklavten, kritisch Stellung. Sie positionierten sich provokant auf-
seiten der lateinamerikanischen KiinstlerInnen, die 1992 aufgrund der Feste, die
500 Jahre nach der ,Entdeckung“ Amerikas die Verdienste Columbus’ ehrten, zum
Boykott der internationalen Kunstwelt aufriefen'”.

173 Bonnet, 2002: 12f.

174 Vgl. Brennacher, Julia (2016): Der Korper in der heutigen Lebenswelt. In: Galerie im Taxis-
palais/Brennacher, Julia/Nievers, Lena/Tabor, Jirgen (Hrsg.): Mapping the Body. Der Korper
in der heutigen Lebenswelt/Mapping the Body. The Body in Contemporary Life. Katalog zur
Ausstellung, 11. Juni-28. August 2016, Galerie im Taxispalais. Innsbruck, 11ff.

175 Unter anderem auf der Plaza de Colén in Madrid, im Covent Garden in London, im Smith-
sonian’s National Museum of Natural History, im Australian Museum of Natural History in
Sydney, im Chicagoer Field Museum sowie in Minneapolis.

176  Vgl. Fusco, Coco (2003): The other History of Intercultural Performance. In: Jones, Amelia
(ed.): The feminism and visual culture reader. London/New York, 207ff. u. Warr/Jones, 2000:
159.
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,LOur planwas to live in a golden cage for three days, presenting ourselves as undis-
covered Amerindians from anisland in the Gulf of Mexico that had somehow been
overlooked by Europeans for five centuries. We call out homeland Guatinau, and
ourselves Guatinauis. We performed our ,traditional tasks’, which ranged from
sewing voodoo dolls and lifting weights to watching television and working on
lap-top computers. A donation box in front of the cage indicated that, for a small
fee, | would dance (to rap music), Guillermo would tell authentic Amerindian sto-
ries (in a nonsensical language), and we would pose for Polaroids with visitors.
Two ,zoo guards’ would be on hand to speak to visitors (since we could not un-
derstand them), take us to the bathroom on leashes, and feed us sandwiches and
fruit. [...] A chronology with highlights from the history of exhibiting non-Western
peoples was on one didactic panel and a simulated Encyclopedia Britannica entry

with a fake map of Gulf of Mexico showing our island was on another."”’

Indem sie einerseits ein ,authentisches“ Bild zweier Ureinwohner einer bis dato
iibersehenen Insel kurz nach dem ersten Kontakt entwarfen, andererseits Sym-
bole der Akulturation der westlichen Welt, wie beispielsweise ein Radio, Mickey
Mouse Bilder, Coca-Cola-Dosen und Computer verwendeten, verwiesen sie durch
die Vermischung historischer und zeitgendssischer Elemente zum einen auf die
prekire Situation durch Achtung und Unterdriickung, in der sich viele indigene
Bevolkerungsgruppen noch heute befinden, zum anderen provozierten sie diverse,
teils heftige Publikumsreaktionen, wie Gmez-Pefia und Fusco in einem Interview

berichten'?®.

,In all of the cities we have performed, there have been a range of responses
from absolute tenderness and solidarity — people giving us presents, offerings,
quietly being with us, sending notes of sympathy — all the way to extremely vio-
lent responses. In London, a group of neo-nazi skinheads tried to shake the cage.
In Madrid, mischievous teenagers tried to burn me with cigarettes while some
handed me a beer bottle of urine. There were business men in Spain regressing
to their childhood, treating us as if we were monkeys —making gorilla sounds or
racist ,Indian‘ hoots. | think we have touched on a colonial wound in this piece.
[Coco Fusco fligt hinzu:] When we got to Spain, more than half the people thought
we really were Amerindians. Then there were others who came to watch those
who were taking us seriously. There were people who were not sure whether to
believe that we were real. Other people were absolutely convinced that they un-
derstood Guillermo’s language, which is virtually impossible because it’s a non-
sense language. One man in London stood there and translated Guillermo’s story

177  Fusco, 2003: 206f.
178 Vgl. Warr/Jones, 2000: 159 u. Johnson, Anna (1993): Coco Fusco and Guillermo Gémez-Pefa.

BOMB 42, Winter 1993. <http://bombsite.com/issues/42/articles/1599> (03.02.2012).
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for another visitor. We had a lot of sexualized reactions to us. Men in Spain put
coins in the donation box to get me to dance because, as they said, they wanted
to see my tits. There was a woman in Irvine who asked for a rubber glove in order
to touch Guillermo and started to fondle him in a sexual manner. There were sev-
eral instances where people crossed the boundaries of expected sexual behavior. |
think that was provoked by us being presented as objects, by their sense of having
power over us ... [...] The most hysterical reactions we had to the piece happened
when we appeared at the Smithsonian. One alarmed person called the Humane
Society. The Humane Society told that person that human beings were out of their
jurisdiction 7
Coco Fusco and Guillermo Gémez-Pefia provozierten durch ihre Performance bei
ihrem Publikum ein erschreckend irrationales Verhalten, indem sie einerseits auf
die Lebenssituationen indigener Bevolkerung sowohl im historischen Kontext als
auch in ihrer heutigen Lebensrealitit eingingen und andererseits ihr alltdgliches,
auch intimes Leben im 6ffentlichen Raum unter den Augen des Publikums prak-
tizierten. Sie wollten eine unerwartete Begegnung provozieren, die die Menschen
unvorbereitet treffen sollte, um ihre Ansichten und ihre aufgrund nach wie vor
tief verankerter Rassenstereotypen virulenten Vorurteile zum Vorschein zu brin-
gen. Thre komplexe, ironische und direkte Selbstzurschaustellung als ethnografi-
sche Exemplare und damit als Objekte 16ste bei den nachdenklicheren Betrachter-
Innen das Gefithl von Verwirrung, Komplizenschaft und Unglidubigkeit, bei den
anderen beunruhigenderweise jedoch vor allem Selbstgefilligkeit aus™®.
Wihrend sich Fusco und Gémez-Pefa der Unterdriickung ,des Fremden® wid-
meten, befasste sich Tanja Ostoji¢, wie bereits Acconci in den 1970er-Jahren, mit
dem Verhiltnis von Nihe und Distanz. Sowohl 1996 auf der Biennale fiir junge
jugoslawische Kiinstler in Vrsac als auch 1998 anlisslich der Manifesta 2, der eu-
ropdischen Biennale fiir zeitgendssische Kunst, performte sie ihre Arbeit Personal
Space; ein statisches Werk, das sich nicht nur des Korpers, sondern auch Sound-
und Videomaterial bedient. Dazu stand sie, einer antiken Skulptur Zhnelnd, auf
der Manifesta 2 an drei aufeinanderfolgenden Tagen jeweils eine Stunde lang im
glisernen Aufzug des Musée d’Histoire de la Ville de Luxembourg auf einem Qua-
drat aus losem weiflem Marmorpulver, die Kérper- und Kopfbehaarung vollstindig
abrasiert, nackt und vollstindig von Marmorpulver bedeckt, wihrend das Publi-
kum den Aufzug wie gewohnt benutzen durfte oder im Aufzug bei der Kiinstlerin
so lange verweilen konnte, wie es wollte. Die MuseumsbesucherInnen sahen die

179 Gomez-Pefia und Fusco, zit. nach Johnson, 1993. ,The Humane Society of the United
States is the nation's most effective animal protection organization” (<http://www.humane-
society.org/about/?credit=web_id93480558> (21.10.2017)).

180 Vgl. O'Reilly, Sally (2012): Body Art. Der Kérper in der zeitgendssischen Kunst. Berlin/Miin-
chen, 100.
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Kinstlerin jedoch ausschliefilich in ihrer statischen Haltung auf dem préparierten
Abschnitt. Nach der Performance wurde der Aufzug wieder regulir verwendet, wo-
bei der fir die Performance eigens kreierte Sound weiterhin zu héren war, der von
Vladimir Radonji¢ komponiert wurde und der die Stille beschreiben sollte und den
Raum markierte. Die vorsichtig-sanfte Klanglandschaft sollte die verstorte Seele
der Kiinstlerin reflektieren.

Die Dynamik dieses Werkes ist vor allem innerlicher Natur. Die Kommunikati-
on mit den ZuschauerInnen, die automatisch zu TeilnehmerInnen werden, bringt
einen unglaublich starken Energieaustausch mit sich. Die Prisenz der groflen Zahl
von Menschen unterbricht die Intimitat der Eins-zu-eins-Beziehung und bringt
dadurch mehr Spannung ein. Das erh6ht das Konzentrationsniveau im Raum, des-
halb wurde in Luxemburg der Glasaufzug gewihlt. So zollt Ostoji¢ ihren inneren

Erfahrungen sowie denen ihres Publikums Tribut'®'.

,I want to provoke the opening of one’s mind or perception to something thats/he
has maybe not thought of, or experienced, or was not aware of before. Although
my experience tells me that art cannot quickly change social or political reality,
it’'s important that it is not apolitical. Art sometimes opens up certain questions;
it can even offer different value systems from current mainstream trends. [...] For

me authenticity and preciseness are very important.'s?

In Personal Space verband Tanja Ostoji¢ natiirliche mit virtueller Nacktheit. Ihren
Korper als ,tableau vivant“ nutzend, transformierte sie ihn in ein Abbild, das der
Umbkehrung des Inneren in das Auflere entsprach. Sie erstarrte zu einem Denk-
mal. Absolut regungslos verweigerte sie jegliche Kommunikation durch ihren Kor-
per und erweckte so den Eindruck, in einer quilenden Lage zu sein. Wie die ,living
sculpturs“der 1970er-Jahre — man denke beispielsweise an die Arbeiten des renom-
mierten Kinstlerduos Gilbert und George — ist Ostoji¢ als , tableau vivant“ mehr als
nur eine Skulptur - sie ist ein Denkmal. Indem die BetrachterInnen mit dem ent-
bléften, verwundbaren Korper der Kiinstlerin konfrontiert werden, wird das Bild
der Frau in der Kunstgeschichte als ein der Symbolisierung und Manipulation un-
terworfenes erkannt. Dariiber hinaus werden die RezipientInnen mit der inneren
und dufleren Isolation eines Subjekts konfrontiert, das sich in der Opposition be-
findet, das in einer feindlichen Umgebung agiert und dem folglich ein Ausdruck
der Abneigung inhirent ist'®,

Auch Tracey Emin, eine der Protagonistinnen der Young British Artists, nutzte
in ihrer Performance Exorcism of the last painting I ever made, die sie 1996 in der Gal-
leri Andreas Brindstrém in Stockholm darbot, ihren eigenen nackten Kdrper, mit

181 Vgl. <http://www.livingstatues.com/TanjaOstojic.html> (14.01.2012).
182  <http://www.van.at/see/tanja/seto1/texto1.htm> (14.01.2012).
183 Vgl. <http://www.medienkunstnetz.de/werke/perspace/> (14.01.2012).
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all seinen mitunter intimen Bediirfnissen. Hier war sie zwei Wochen lang in ei-
nem Raum eingesperrt, in dem sie af, schlief und arbeitete — schlicht lebte. Durch
16 in die Winde eingelassene Fischaugenobjektive konnte die nackte Kiinstlerin
vom Publikum bei all ihren Handlungen beobachtet werden'*. Die Galerie wurde
nicht nur zu ihrem Atelier, sondern zu ihrem Heim. Fiir das Publikum wurde die
Galerie hingegen zum Ort einer ,Peep-Show*, denn Emin lie sie an all ihren all-
taglichen Handlungen, an ihrer Arbeit, an ihrem Leben und ihren Befindlichkeiten
riickhaltlos teilnehmen. Nackt vor einem Bild hockend, Zeitung lesend, auf ihrem
Bett sitzend; kein Teil ihres Lebens blieb unbeobachtet.

Diese Arbeit zeugt dabei von einem hohen Maf3e an Selbstreflexivitit, denn sie
gibt sich nicht einfach dem Voyeurismus des Publikums hin, sie ist nicht einfach
die Hauptfigur in einem sexuell affizierenden Spektakel, sondern sie stellt sich als
Frau und vor allem als aktive Kiinstlerin, nicht aber wie in der minnlich domi-
nierten Geschichte der Kunst als passives Modell, den Phantasien und Blicken des
Publikums zu Verfiigung. Indem sie ihre Befindlichkeiten thematisiert, macht sie
die BetrachterInnen zu Zeuglnnen ihrer Bediirfnisse, Erfahrungen und Traumata
und erméglicht ihnen die Teilhabe an ihrem alltiglichen Leben. Dabei geht es ihr
um die Vermittlung konkreter Korperlichkeit beziehungsweise der konkreten kor-
perlichen Erfahrung weiblicher Existenz. Generell sind ihre Arbeiten in hohem Ma-
f3e autobiografisch. Thre eigene leibliche, aber auch psychische Erfahrung riickt in
den Vordergrund ihrer Werke und auch Exorcism of the last painting I ever made kann
als narzisstische Selbsterforschung verstanden werden ebenso wie als subversives
Spiel mit den Gepflogenheiten und Reglements des Betriebssystem Kunst'®, Sie
stellt die Trennung von Privatem und Offentlichem infrage, indem sie stindig In-
dividuelles und Allgemeines, Intimes und Offentliches verschrinkt, indem sie die
reale Weiblichkeit mit allem, was dazugehort zum Gegenstand ihrer Kunst macht,
sodass Anne-Marie Bonnet schlief3t:

,Nicht nur die Kategorien des Asthetischen verschieben sich ... Ist hier Beuys’ er-
weiterter Kunstbegriff* ernst genommen worden und das Teilhaben-Lassen aller
am eigenen Leben als ,soziale Plastik’ zu verstehen? [...] Die Kiinstlerin aktiviert
hier ,Erfahrung‘im Foucault’schen Sinne, lehnt er doch deren blofs phdnomenolo-
gisches Verstiandnis ab: Gefordert wird das AuRerste an Intensitit und zugleich an
Unméoglichkeit. ... Die Idee einer Grenzerfahrung, die das Subjekt von sich selbst
losreift—... —unmittelbare Erfahrungen ..., die darauf zielen, mich von mir selbst

184 Vgl. Warr/Jones, 2000: 68.

185 Vgl. Harvie, Jen (2004): Being her. presence, absence and performance in the art of Janet
Cardiff and Tracey Emin. In: Gale, Maggie B./Gardner, Viv (2004): Auto/biography and iden-
tity. Women, Theatre and Performance. Manchester, 206ff.
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loszureiffen, mich daran zu hindern, derselbe zu sein‘ [...] ,Eine Erfahrung ist et-

was, aus dem man verindert hervorgeht 1%

Auch Francis Alys kreiert mit seinen Performances Ereignisse, die den daran be-
teiligten Menschen zu denken geben. In seiner Kunst befasst er sich hiufig mit
den Themen Wiederholung, Versagen und Absurditit und zielt, so kénnte man
meinen, schon durch die Titel seiner Aktionen auf das kritische Hinterfragen der
eigenen Handlungsmuster in unserer immer schneller werdenden, konsumorien-
tierten, kapitalistischen Gesellschaft. In seiner Performance Paradox of Praxis 1 (So-
metimes Making Something Leads to Nothing) schob er 1997 neun Stunden lang einen
grofen Eisblock durch die Strafen von Mexico City. Der Eisblock hinterlief wiss-
rige Schleifspuren auf den Strafien, bis er im Laufe der Performance schlieRlich
so klein wurde, dass Alys ihn mit seinen Fiiflen problemfrei vor sich herschieben
konnte. Am Ende war der Eisblock geschmolzen und auch die auf dem Gehsteig
zuriickgebliebene Wasserlache verdampfte schliefilich — nichts blieb iibrig.

Indem er den Eisblock schob, produzierte er Verschwinden und verwies so
auf den ephemeren, transitorischen Charakter der Performance-Kunst selbst, die
ihrerseits Verschwinden produziert, indem sie auf fliichtigen Bewegungsprozes-
sen basiert und letztlich in Abwesenheit iibergeht. Dariiber hinaus kann Paradox of
Praxis 1 als Kapitalismuskritik interpretiert werden, denn nach einem ganzen Tag
harter korperlicher Arbeit bleibt letztlich auch bei ihm, wie bei so vielen anderen
Menschen weltweit, nichts iibrig und auch er hinterlisst keine Spuren. Aljs pri-
sentiert sich in dieser Performance als postmoderner Sisyphos und verdeutlicht
so den Kampf gegen den Druck, produktiv sein zu miissen'. Aljs’ Arbeit ist ei-
ne Kritik an gesellschaftlichen, politischen, wirtschaftlichen und asthetischen Zu-
stinden, die politische Aussagen mit einem feinen Sinn fiir Poetik verbindet. Mit
Paradox of Praxis 1 erschuf er ein Paradebeispiel fir das Phinomen maximaler An-
strengung mit minimalem Effekt, wie es fur die Lebenswirklichkeit und die Rituale
des tiglichen Lebens vieler Menschen in Lateinamerika charakteristisch ist'®.

Auch Santiago Sierra thematisiert grundsitzlich in seinen provokanten Aktio-
nen die Arbeit in der kapitalistischen Gesellschaft und die damit verbundenen Aus-
beutungsmechanismen sowie den Wert des Menschen und seiner Arbeitskraft als
Ware'™. Er lieferte eine vielleicht noch eindringlichere, einschneidendere Kampf-
ansage gegen die kapitalistische Verwertungslogik unter anderem 1998 mit seiner

186 Bonnet, 2002: 15f.

187 Vgl. Fischer, Ralph (2011): Walking Artists. Uber die Entdeckung des Gehens in den perfor-
mativen Kinsten. Bielefeld 142f. u. Cocker, Emma (2011): Over and Over. Again and Again.
In: Wallace, Isabelle Loring/Hirsh, Jennie (ed.): Contemporary Art and Classical Myth. Sur-
rey/Burlington, 283f.

188  Vgl. <http://www.flagler.edu/crispellert/past-exhibitions/f_alys.html> (03.02.2012).

189 Vgl. Schering, Madlen (2008): Ort der Kunst abseits des Mainstreams. Das Museum
Casa Daros eroffnet in Rio de Janeiro. In: Lateinamerika Nachrichten 405, Mérz 2008.
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Performance Mit einem Lastwagenanhinger versperrte Strafle, bei der er einen Lastwa-
genfahrer engagierte, der die Anillo Periférico Sur, eine der befahrensten Strafien
in Mexico City, fiir fiinf Minuten blockierte, indem er den LKW querstellte®®®. Mit
dem verursachten Stau beziehungsweise dem Verkehrschaos storte er so wenigs-
tens fur kurze Zeit die , Lebensadern‘ des Kapitalismus, die Strafien als Lieferwege
fir Materialien und Arbeitskrifte und somit den ewigen Waren- und Menschen-
fluss, der das System aufrechthilt. Mit seiner Arbeit 160 cm lange Linie, die auf 4 Leute
tatowiert ist, die er im Jahr 2000 in der Galerie El Gallo Arte Contempordneo in Sa-
lamanca (Spanien) umsetzte, geht er jedoch noch weit iiber die Lastwagen-Aktion
hinaus. Hier lief3en sich vier heroinsiichtige Prostituierte fiir einen Schuss Heroin
eine Linie auf den Riicken titowieren. Wihrend sie fiir einen ,Blowjob“ zwischen

191

15 und 17 Dollar verlangten, kostete ein Schuss Heroin circa 67 Dollar®. Fiir diesen

Warenwert liefien sie einen irreversiblen Eingriff in ihre Kérper zu.

,Der entscheidende Parameter, mit dem der Kiinstler operiert, ist Lohn als Herr-
schaftsinstrument und Ausdruck der Entwiirdigung. Sierra radikalisiert die Asym-
metrie der sozialen Verhiltnisse zwischen Auftraggeber und Lohnempfanger, in-

dem er die vulgire Maxime ,Fiir Geld kriegt man alles’ auf die Spitze treibt"

Sierras ,entlohnte Aktionen* machen die Misere derer, die sich fir geringe Geldbe-
trage nachhaltig Schaden zufiigen lassen, ebenso evident wie die Schuld der 6ko-
nomischen Systeme der Gesellschaften an diesen Miseren. Indem er die Teilneh-
merInnen dafiir bezahlt, sich beispielsweise titowieren zu lassen, und dies dann
auf die hohere 6konomische Ebene der Kunst transferiert, wird das Erkennen der
Ungerechtigkeit des Szenarios unausweichlich'. ,Sierra wihlt die Kunstwelt als
Plattform fiir solche verstérenden Veranstaltungen, weil diese, wie er sagt, einen
engen Spalt [aufweist], iiber den sich Schuld vermitteln lasst“**.

In den 2000er-Jahren schliefllich steigert sich das, was in den 1980er-Jahren
mit dem beginnenden Neoliberalismus und der Kommodifizierung seinen Anfang
nahm sowie die radikale Verschirfung der Inbesitznahme des Korpers durch die

<https://lateinamerika-nachrichten.de/artikel/orte-der-kunst-abseits-des-mainstreams/>
(03.02.2012).

190 Vgl. Sierra, Santiago: Mit einem Lastwagenanhdnger versperrte Strafle. Anillo Periféri-
co Sur, Mexico City, November 1998. In: <http://www.santiago-sierra.com/987_1024.php>
(03.02.2012).

191 Vgl. Sierra, Santiago: 160 cm lange Linie, die auf 4 Leute tdtowiert ist. El Gallo Arte
Contemporaneo Salamanca (Spanien), 2000. In: <http://www.santiago-sierra.com/200014-
_1024.php> (02.08.2016).

192 Hiibel, Michael (2003): Spanien. Santiago Sierra. In: KUNSTFORUM International, Band 166:
50. Biennale Venedig. Traiume und Konflikte. Die Diktatur des Betrachters, 236.

193 Vgl. O'Reilly, 2012: 106.

194 Goldberg, 2014:195.
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globale Lifestyle- und Schénheitsindustrie, die seit den 1990er-Jahren zunehmend
Macht und Einfluss erlangte, sodass nun

,[d]as zeitgenossische Korperbewusstsein [...] durch die Penetranz der Medien,
durch die 6konomischen Prekarisierungszwiange, die transhumanistischen Uto-
pien und Phantasmen der Biotechnologie und das Aufeinanderprallen politisch
und kulturell divergenter Kérperbilder vor historisch noch nie gesehenen Heraus-
forderungen [steht] "%

Der Siegeszug der Medialisierung und Virtualisierung in allen Lebensbereichen,
der damit einhergehende Korperkult und die immer tiefer in das Innerste des
Korpers eingreifenden Modellierungen und Einschreibungen, die den Begriff des
Menschenbildes endgiiltig durch den des Korperbildes oder der Kérperkonstruk-
tion ersetzt zu haben scheinen, werden ebenso wie der Druck auf das Individuum
durch die generelle Akzeleration von der Performance-Kunst kritisch reflektiert™*.
Aber insbesondere die Steigerung der globalen 6konomischen, sozialen und 6ko-
logischen Krisen, die Verschirfung der Diskrepanz zwischen westlicher und isla-
mischer Welt, die mit dem Angriff auf die USA 2001 zunehmend zu einer Legi-
timation des Kampfes, des Krieges und der Ausweitung staatlicher Kontrolle und
Repression fiithrten™’, erhohen ebenso wie die mit der weiteren neoliberalen Ver-
schirfung der Bedingungen der Lohnarbeit, der Steigerungslogik des ,unterneh-
merischen Selbst“ sowie der steigenden Anforderungen an Produktivitit, Mobili-
tit und Flexibilitdt*®
den Auswirkungen des globalen Kapitalismus zum elementaren Gegenstand der

den Druck auf das Individuum und machen die Kritik an

Performance-Kunst im beginnenden 21. Jahrhundert.

Denn die Entwicklung der krisenhaften klassischen Industriegesellschaft hin
zur — wie Ulrich Beck sie nennt — »Risikogesellschaft«, die schliefilich eine para-
digmatische Wende im beginnenden 21. Jahrhundert darstellt, macht das ,Moder-
nisierungsrisiko zum ,pauschalen Produkt industriellen Fortschritts, verschirft
sich systematisch mit dessen Weiterentwicklung und gefihrdet ,,das Leben‘ auf
dieser Erde, und zwar in ,all‘ seinen Erscheinungsformen®. Es entstehen neue
,Globalgefihrdungslagen®, die mit weitreichenden und uniiberschaubaren sozialen
und politischen Konflikt- und Entwicklungsdynamiken einhergehen. Die Moder-
nisierungsrisiken sprengen letztlich, da sie alle treffen kénnen, die Klassensche-
mata und Sozialformen und fithren zu einem ,gesellschaftlichen Individualisie-

195 Brennacher, 2016: 14.

196 Vgl. Bonnet, 2002: 10.

197 Vgl. Goldberg, 2014: 226ff.

198 Vgl. Kiinkler, Tobias (2008): Produktivkraft Kritik. Die Subsumtion der Subversion im neu-
en Kapitalismus. In: Eickelpasch, Rolf/Rademacher, Claudia/Lobato, Philipp Ramos (Hrsg.):
Metamorphosen des Kapitalismus —und seiner Kritik. Wiesbaden, 34ff. u. 40ff.

199 Vgl. Beck, 1986: 27ff,; hier 29.
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rungsschub®, der unter anderem der Verschirfung sozialer Ungleichheiten und der
Tendenz von ,Institutionalisierung und Standardisierung von Lebenslagen“ Vor-
schub leistet. Dariiber hinaus sind sie durch ihre soziale Anerkennung mit 6kolo-
gischen Entwertungen und Enteignungen verbunden, sodass neue internationale
Ungleichheiten erzeugt werden**°.

Im Zuge dieser Entwicklung wird Fortschritt zunehmend zum soziopolitischen
und 6konomischen Leitmotiv und begiinstigt dabei auch die sich stetig ausbrei-
tende Akzeleration. Biopolitische Konditionierung und ,telepolitische Steuerung
fithren also zu einem ,technischen Fortschritt“, dessen Folgen unter anderem ein
strukturelles, wachsendes Prekariat und die situative Ausweglosigkeit moderner
Industrienationen sind. Soziopolitische Kybernetik und die Steigerung , interakti-
ver Geselligkeit“ forcieren die ,diskrete Steuerung” des Menschen und letztlich die
,vollkommene und verdeckte Entwertung des Menschlichen“ zugunsten der instru-
mentellen Konditionierung des Einzelnen®".

Auf die Beschleunigung der Lebensverhiltnisse, die bei den FuturistInnen
noch positiver Bezugspunkt der Kunst war, hingegen in ihrer virulenten Stei-
gerung im Kontext der Globalisierung und der ,Digitalen Revolution* vermehrt
kritisiert wird und die im 21. Jahrhundert zunehmend zu einem ,Unbehagen
am Fortschritt und der selbstzerstorerischen Tendenz der Beschleunigung aller
Lebensbereiche**®* fithrt, reagieren auch viele Performance-KiinstlerInnen nicht
nur mit genereller Kapitalismus- und Entfremdungskritik, sondern auch, indem
sie ihr beispielsweise ein Moment des Innehaltens, der Entschleunigung oder
realen Erfahrungen von Intimitit entgegenhalten.

Die zunehmende Gewohnung der Menschen an die Auswirkungen des Posthu-
manismus’ und der Cyborgisierung auf das Alltagsleben des Einzelnen reflektiert

200 Vgl. Beck, 1986: 30f. u. 115ff. ,Die Risikogesellschaft ist eine ,katastrophale’ Cesellschaft. In
ihr droht der Ausnahmezustand zum Normalzustand zu werden“ (Beck, 1986: 31).

201 Vgl. Virilio, 1994: 146f. Heute befinden wir uns Virilio zufolge in einer Grenzsituation, denn
die stetige Beschleunigung, der Turbokapitalismus mit all seinen politischen und 6kolo-
gischen Begleiterscheinungen und die zunehmende MaRlosigkeit fithren einerseits zu ei-
ner wachsenden globalen und die Oberhand gewinnenden Hybris, andererseits sind wir ob
des Zeitmangels dabei, den Glauben an das ,grofle* Ganze ebenso wie das Vertrauen zu
verlieren und driften in einen Zustand des ,hyperbolischen Nihilismus* ab, der zu einem
,Hyper-Faschismus*“ fithren kann. Wir wohnen der Entstehung eines kollektiven Wahns bei,
der durch die Synchronisierung der Emotionen entsteht und in dem die Affekte die gesam-
te Menschheit zeitgleich und in Echtzeit treffen. Diese globale Simultanitit der Affekte in
Echtzeit geschieht im Namen des Fortschritts und hat uns in das ,Zeitalter der allgemeinen
Panik* gefiihrt (vgl. Virilio, Paul (2011): Die Verwaltung der Angst. Ein Gesprach mit Bertrand
Richard. Wien, 68ff.).

202 Osten, Manfred (2004): Das geraubte Gedichtnis. Digitale Systeme und die Zerstérung der
Erinnerungskultur. Eine kleine Geschichte des Vergessens. Frankfurt am Main/Leipzig, 107.
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hingegen die Arbeit Yingmei Duans. Mit viel Humor geht die chinesische Kinst-
lerin auf die verinderten Lebens- und Weltverhiltnisse der 2000er-Jahre ein. Im
Cyberspace ist heute bereits vieles moglich und die Grenzen des Machbaren sind
noch lange nicht erreicht. Der Computer ist aus dem Leben der meisten Menschen
nicht mehr wegzudenken, liefert er doch nicht nur einen Zugang zur Welt, sondern
erschafft eine Art zweite Welt. Als Hommage an die technischen Neuerungen, die
Virtualisierung der Welt, die Errungenschaften der Technik, die beispielsweise so-
ziale Netzwerke wie Facebook und Twitter zum integralen Bestandteil des Alltags
vor allem junger Menschen machen, performte sie 2005 ihr Werk I Love Computer,
das als Liebeserklirung an das digitale Zeitalter durchaus ernst zu nehmen und
wohl reprisentativ fiir sehr viele Menschen ist, nicht nur fir die sogenannten ,di-
gital natives®.

Eine halbe Stunde saf? Duan in einem rosafarbenen Schlafanzug barfuf auf
dem Boden vor der U-Bahn-Station, an der die Menschen ankamen, die zur Cebit in
Hannover wollten. Sie umarmte entspannt, mit gliicklichem Gesichtsausdruck und
geschlossenen Augen einen Computermonitor. IThr Kopflehnte an dem Bildschirm,
so als wiirde sie im Halbschlaf mit ihm kuscheln. So bildete Duan die erste Station,
die die Besucher auf dem Weg zur Cebit passierten*®. Zu ihrer Motivation, diese
Performance zu realisieren, sagte die Kiinstlerin:

,lch habe 5Jahre auf der Computermesse in Hannover gearbeitet. Mit grofSem In-
teresse habe ich sie auch jedes Jahr angeschaut. Ich mag Computer sehr, da sie
unser Leben verandert haben. Immer wenn ich sie sehe, empfinde ich grofRe Freu-
d.e.“204

Dass die Freude an und die Zuneigung fiir die Technik in einer Liebeserklirung der
Kinstlerin miindet, kann hier durchaus kritisch gesehen werden. Denn gerade der
emotionale Bezug zu technischen Hilfsmitteln und digitalen Welten, der reale zwi-
schenmenschliche Interaktion zunehmend in den Hintergrund zu riicken scheint,
ist ein Symptom der Akzeleration und Digitalisierung, dessen ernstzunehmende
Konsequenzen fiir das Selbst- und Weltbild des Menschen sich immer deutlicher
abzeichnen. Obwohl also die Kritik in dieser Performance ganzlich den Betrachte-
rInnen tiberlassen bleibt, scheint diese Arbeit doch ein kritisches Hinterfragen des
Stellenwertes und der Korrelation von Menschen und Technik zu forcieren.

Eine weitere auflergewohnliche Performance lieferte 2005 die Kiinstlerin Her-
ma Auguste Wittstock, die mit Sweet for my Sweet nicht nur das medial vermit-
telte Frauenbild, den Magerwahn und die Hochglanzisthetik der ,Fit-for-Fun*-
Generation, sondern auch das Frauenbild in der Performance-Kunst massiv storte.

203 Vgl. <http://www.yingmei-art.com/de/works/cebit> (04.02.2012).
204 <http://wwwyingmei-art.com/de/works/cebit> (04.02.2012).
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Wittstock, die aufgrund ihrer Leibesfiille nicht dem gingigen Schonheitsideal ent-
spricht, stellte ihren nackten Korper wie eine Statue aus. Mit Zuckerguss itberzo-
gen, stand sie regungslos sechs Stunden lang im HAU 1in Berlin. Mit einem Schild,
auf dem , Lick me“ geschrieben stand, forderte sie das Publikum dazu auf, den Zu-
ckerguss von ihrem Kérper zu lecken*®. Auergewdhnlich ist diese Performance
insbesondere deswegen, weil Wittstock mit ihrer Korperfiille aus dem Rahmen all
der Performance-Kiinstlerinnen fillt, die ihre nackten Kérper fir ihre Kunst nut-
zen. Alle hier besprochenen Kiinstlerinnen beziehungsweise generell beinahe al-
le Performance-Kiinnstlerinnen kritisieren zwar das patriarchale Frauenbild, sind
aber selbst schlank und entsprechen dem Schonheitsideal. Umso verwunderlicher
ist es, dass Wittstock gerade heute ihren Korper als natiirlich und undesignt pri-
sentiert, wo sich der Druck auf Frauen, schlank, gestylt und ,schon® zu sein, durch
die Medien in einer Weise gesteigert hat, dass Anorexie und Schonheitschirurgie
inzwischen eine scheinbar hohe gesellschaftliche Akzeptanz erreicht haben. Selbst-
bewusst nutzt Wittstock ihren Korper als Gegenentwurf zur Hochglanzisthetik
und widersetzt sich damit der Befehlsmacht und Aggressivitit dieser Bilder. Mit
Bonnet kénnte man ihre Fettleibigkeit als Strategie des passiven Widerstands ver-
stehen, als subversiven Versuch, den leiblichen Eigensinn zu verteidigen**. Indem
sie das Publikum auffordert, an ihr zu lecken, iiberschreitet sie die Grenze dessen,
was akzeptiert ist. Nicht das Lecken als solches macht diese Performance so subver-
siv, nicht das Ausstellen eines nackten weiblichen Korpers, sondern die schamlose
Zurschaustellung der Leibesfiille der Kiinstlerin. Sex und Pornografie sind zum
medialen Alltag geworden, iiberall sind nackte Frauenkorper zu sehen. Hier aber
bricht die Kiinstlerin mit dem Tabu, einen nicht idealen Kérper selbstbewusst zur
Schau zu stellen und auch noch haptischen und oralen Kontakt einzufordern. Sie
erlaubt den BetrachterInnen damit, aus ihren Denk- und Sehgewohnheiten auszu-
brechen und sich einer leiblichen Realitit physisch zu stellen, die durch die herr-
schenden Diskurse zunehmend ausgeschlossen und stigmatisiert wird. Dariiber
hinaus kann ihre Aufforderung ,lick me* als doppeldeutiges Wortspiel verstanden
werden. So kommuniziert sie den RezipientInnen ,ihr konnt mich mal ...!“ und
iibergeht auch kommunikativ die sozial erwiinschten Verhaltensschemata.

Ein Thema, das in der Performance-Kunst iiber alle Dekaden hinweg eine wich-
tige Rolle spielt, ist der Krieg. Ob nun die Traumata des zweiten Weltkrieges, des
Vietnamkrieges oder die Unterdriickung einzelner Gruppen oder der ganzen Be-
volkerung durch diktatorische Systeme — die kiinstlerische, oppositionelle Ausein-
andersetzung mit Krieg, Kampf und politischer Repression war und ist auf viel-
faltige Weise Gegenstand der Performance-Kunst. So thematisiert auch Santiago

205 Vgl. Wittstock, Herma Auguste: Sweet for my Sweet. HAU 1, Berlin, 6 hours live performance,
2005. In: <http://www.hermaauguste.de/catalogue/art/sweet-for-my-sweet> (04.02.2012).
206 Vgl. Bonnet, 2002: 10.
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Sierra 2006, wie bereits Wolf Vostell 1964, die Schrecken des Holocaust. Er schuf im
Mirz 2006 mit seiner Aktion 245 m® eine beklemmende und iiberaus provokante
Situation, in der er sich dem Thema Holocaust widmete.

Anders als Vostell, der aus einer Poollandschaft ein Massengrab machte,
verwandelte Sierra den Synagogenraum in Pulheim-Stommeln nahe Kéln in eine
,Gaskammer*, indem er die Abgase von sechs vor der Synagoge stehenden Autos
mittels Schlduchen in den Raum leitete. Die Kohlenmonoxydkonzentration war so
hoch, dass eine halbe Stunde ungeschiitzten Aufenthalts gereicht hitte, um einen
Menschen zu téten. Aus diesem Grund durften die BesucherInnen ausschlieRlich
einzeln, geschiitzt durch eine Gasmaske und in Begleitung eines Feuerwehrman-
nes fiir lediglich fiinf Minuten den Raum betreten. Obwohl dieser Synagogenraum
heutzutage aufgrund der massiven Vernichtung und dem daraus resultierenden
Fehlen judischer Bevolkerung nicht mehr rituell, sondern als Erinnerungsort und
als Kunstraum genutzt wird und jihrlich KiinstlerInnen eingeladen werden, um
der Opfer des NS-Regimes zu gedenken, waren die heftigen Reaktionen — seine
Aktion wurde als geschmacklos und unertriglich kritisiert — auch fiir den Kiinstler
selbst iiberraschend*”’.

,[...] An keinem der beiden Tage gab [es] Beschwerden oder Zeichen von Unver-
standnis unter den Teilnehmenden. Es war geplant, die Handlung wihrend der
folgenden sechs Sonntage zu organisieren, aber auf nachdriickliche Schlagzeilen
inden Printmedien und im Fernsehen hin, die mich als radikalen Provokateur und
meine Arbeit als eine echte Gaskammer (?) beschrieben, beantragte eine Gruppe
von Mitgliedern derJidischen Gemeinde in Deutschland die SchliefRung des Pro-
jekts, was akzeptiert wurde. Die einfache Wahrnehmung dieser Arbeit war un-
moglich geworden, da sie [...] bereits als Angriff definiert worden war. In einem
Einflihrungstext am Eingang erklarte ich meinen Wunsch, die Juden in Ehren zu
halten, die im vergangenen Jahrhundert ermordet worden sind, um ihrer Besitz-
tiimer beraubt zu werden. Ich widmete 245 m? allen Opfern von Staat und Kapital
und jedem einzelnen von ihnen, wohlwissend, dass die Massenvernichtung von
Menschen nicht mit dem Zweiten Weltkrieg zu Ende gegangen ist und dass wei-
terhin technologische Innovationen vorgeschlagen und ausprobiert worden sind,

um diese mit noch gréferer Effizienz in die Praxis umzusetzen 28

Sierra ging es insbesondere darum, den Menschen bewusst zu machen, dass der
Tod eben nicht nur die anderen Menschen betrifft, dass es eben nicht immer nur

207 Vgl. Sierra, Santiago: 245 m3. Stommeln Synagoge. Pulheim, Deutschland. Marz 2006. In:
<http://www.santiago-sierra.com/200603_1024.php> (05.11.2011) u. Neumaier, Otto (2010):
Wer oder was fehlt bei einem Fehler? In: Neumaier, Otto (Hrsg.): Was aus Fehlern zu lernen
istin Alltag, Wissenschaft und Kunst. Wien/Berlin/Miinster, 29.

208 Sierra: 245 m3.

83


http://www.santiago-sierra.com/

84

Asthetik der Autonomie

die ,Anderen“sind, die sterben. Mit 245 m® wollte Sierra die TeilnehmerInnen in ei-
ne Situation versetzen, die ihnen zeigt, dass der Tod auch ihr Schicksal sein kann,
dass auch sie moglicherweise zu Opfern werden kénnen. So wollte Sierra dem Ge-
denken an die Schoah, die seines Erachtens zu wenig beachtete Komponente des
individuellen Todes jedes Einzelnen Raum verschaffen, obwohl er dabei Neumaier
zufolge das Problem vernachlissigte, dass die Nationalsozialisten die Juden eben
nicht als Individuen der Tétungsmaschinerie auslieferten®®.

Sierras Kunst ist soziale Praxis, ist soziale Kritik an den bestehenden Lebensbe-
dingungen und Weltverhiltnissen. Seine Kunst erfordert hiufig einen enormen in-
frastrukturellen, gesellschaftlichen und kiinstlerischen Einsatz. Einerseits arbeitet
er meistens mit groRen Gruppen von Menschen, andererseits mutet er vielen Men-
schen seine mitunter harten und verstérenden Aktionen zu. Er erschafft schwierige
und manchmal quilende Situationen — sowohl fiir die, die seine Arbeiten ausfith-
ren, als auch fiir die, die sie als BetrachterInnen bzw. als TeilnehmerInnen erleben —
und erzeugt hiufig Unbehagen, Frustration und extreme Spannungen. Mit seinen
durchaus unbequemen Aktionen férdert er dabei die Bewusstwerdung von kiinstle-
rischer Fremdbestimmung und sozialer Interdependenzen. In gewisser Weise ist,
so Shannon Jackson, Sierras gesellschaftliches Engagement anti-sozial, es ist eine
Freilegung reduktiver Operationen sozialer Ungleichheit durch die Nachahmung
ihrer Form und kultiviert damit ein Bewusstsein in den BetrachterInnen fiir den
systemischen Bezug sozialer Probleme?™.

Eine andere Vorgehensweise, die soziopolitische Realitit kritisch zu beleuch-
ten, wihlt die Guatemaltekin Regina José Galindo. Sie nutzt auf eindringliche Wei-
se ihren Korper zum politischen Protest und kann wohl zu den politisch radikalsten
zeitgendssischen Performance-KiinstlerInnen gezihlt werden.

,Es geht mir um die soziale und politische Wirklichkeit. Darum, was in meinem
Land geschieht, und in anderen Lindern. Denn was woanders geschieht, hat Fol-
gen fiir uns, schliefilich sind wir alle miteinander verbunden. [...] Das Leben und
die Kunst sind verschiedene Gebiete. Das Leben kann nicht dargestellt werden.
Ich modifiziere lediglich die Realitit meines eigenen Ausdrucks. Ich will so die
Balance von Macht in Frage stellen. [...] Die Welt nimmt ihren eigenen Lauf. Ich
bin darin nurein Sandkorn. Das Einzige, was das Leben rechtfertigt, ist, sein Leben
zu dndern und Mitgefiihl hervorzurufen, sich selbst auszusetzen, den Sympathi-
en, der Empathie — nicht dem Mitleid — damit in dem Anderen etwas aufbricht,
dieses: ,Ich bin ich. Der ist der Ich will dabei kein Bedauern, sondern ein Mitge-

209 Vgl. Neumaier, 2010: 29.
210 Vgl. Jackson, Shannon (2011): Social Works. Performing Art, Supporting Publics. New
York/London, 43ff.
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fiihl dafiir, dass der andere arm dran ist. Ich spiele ein Spiel, der Betrachter spielt

mit mir, nur so wirkt der Kiinstler "

Galindo beschiftigte sich beispielsweise in ihrer Performance Confesion, die sie
2007 in Palma de Mallorca darbot — einem Ort, den die CIA als Transitland fiir
ihre Auslieferungs- und Entfithrungsfliige nutzt — mit der Folterpraxis des Water-
boarding. Hierzu engagierte Galindo einen Tiirsteher, der ihren Kopf immer wie-
der ohne Riicksicht auf die zierliche Kiinstlerin in ein Fass mit Wasser tauchte. Sie
versuchte, Widerstand zu leisten, hatte aber gegen den grofien, sehr muskuldsen
Bodybuilder keine Chance. Der Kampf war offensichtlich einer zwischen unglei-
chen Gegnern. Galindo kimpfte mit aller Kraft gegen ihren Folterer an, konnte dem
stindigen Waterboarding aber letztlich nichts entgegensetzen und wurde immer
wieder mit dem Kopf in das dunkle Wasser getaucht.

Galindo performte dieses Stiick im September 2007 wihrend Palmas jahrli-
cher Nacht der Kunst und ging so gegen die Feststimmung dieses Events an, bei
dem viele Galerien lange gedffnet haben und Partys fiir die anwesenden Kunst-
liebhaber auf den Strafien stattfinden. So versammelte sich dann auch schnell ei-
ne Menschenmenge auf der Strafle, die neugierig auf die Performance wartete.
Einige konnten direkt durch das vergitterte Kellerfenster schauen, wihrend sich
die meisten mit einer Live-Ubertragung auf einem grofRen Bildschirm zufrieden-
geben mussten. Der Tirsteher zerrte Galindo also in den kahlen Kellerraum und
der kurze und heftige Kampf begann. Stéhnend und nach Luft ringend wehrte sich
Galindo gegen ihren Peiniger, der ihren Kopf mitleidslos immer wieder in das Fass
voller Wasser tauchte und sie schliefilich zu Boden warf, wo sie, atemlos und vél-
lig erschépft, in der durch den Kampf entstandenen Wasserlache, liegen blieb*?.
Stallabrass, der dieser Performance als Fotograf beiwohnte, beschrieb die Erfah-
rung folgendermafien:

,| have been struggling with words, trying to be accurate, to avoid newspaper
cliché, and finding that the words that come to mind cannot do all the work that
| want them to. Yet while the violence here was real, it also was artificially con-
strained, a pale imitation of what is conducted in similar cells across the globe by
agents of our states and their allies. What s it to face such force, unbound in dura-
tion and severity, to be confined with no prospect of release, to have no choice in
when one eats, drinks or sleeps? If language alone seems inadequate to the task

211 Galindo, zit. nach Guski, Simone (2010): ,Mein Kérperist mein Material“. Interview mit Regina
José Galindo, Body-Art-Kiinstlerin aus Guatemala. Lateinamerika Nachichten Nummer 430,
April 2010. <https://lateinamerika-nachrichten.de/artikel/mein-koerper-ist-mein-material/>
(04.02.2012).

212 Vgl. Stallabrass, Julian: ,Performing Torture'. Preface to Regina José Galindo Confesién, Palma
de Mallorca. In: <http://www.courtauld.ac.uk/people/stallabrass_julian/writings.shtml>
(04.02.2012).
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of sufficiently describing such situations, Galindo, with her bare, sparse actions,

says something that words cannot.*

Confesién kann als Allegorie der absurden Machtkimpfe zwischen ungleich star-
ken Nationen, wie beispielsweise dem Irak und den USA, verstanden werden, aber
auch als radikale Kritik an den Folterpraktiken, die beispielsweise aus Abu Ghraib
und Guantinamo Bay in den letzten Jahren bekannt geworden sind. Das ernied-
rigende filmische und fotografische Festhalten dieser Folterpraktiken aufgreifend,
lasst sich auch Galindo bei ihren Qualen filmen und fotografieren und kritisiert so
die Gewalt, die Unterdriickung und den Machtmissbrauch, den kapitalistische Sys-
teme zur Aufrechterhaltung und Verschirfung des sozialen Gefilles beispielsweise
zwischen arm und reich, michtig und machtlos und Erster und Dritter Welt nutzen
und innerhalb dieser Kritik auch die 6konomischen Zwinge, die dieses Machtge-
fille aufrechterhalten. Nicht ohne Grund nutzt sie ein ausrangiertes Olfass fiir das
Waterboarding. Dariiber hinaus kritisiert Galindo das Foltersystem der USA, das
nach 9/11 die Folter 6ffentlich zum probaten Mittel des politischen ,Anti-Terror-
Kampfes“ erhebt und gleichzeitig Folterpraktiken wie Waterboarding als nicht un-
ter den Begriff der Folter zu subsumierende Praktiken der Verhérmethoden ver-
harmlost sowie ihre extremen physischen und vor allem psychischen Auswirkun-
gen nicht anerkennt**. Galindo entwirft in ihren Performances ihren Korper als
kollektiven, globalen Korper, der die Trennung zwischen dem Selbst und dem An-
deren aufheben will, denn:

.| cannot separate myself from what happens. It scares me, it enrages me, it hurts
me, it depresses me. When | do what | do, | don’t try to approach my own pain as
a means of seeing myself and curing myself from that vantage; in every action |
try to channel my own pain, my own energy, to transform it into something more

collective ">

Im Gegensatz zu Galindos Performance kreierte Abramovi¢ in ihrer Performance
The Artist is Present, die sie im Rahmen ihrer grolen, gleichnamigen Retrospekti-
ve im MoMA 2010 darbot, ein Ereignis, bei dem die TeilnehmerInnen dhnlich wie
in der Performance von Mona Hatoum vollstindig auf sich selbst zuriickgewor-
fen wurden. Sie reagierte damit nicht auf die Kimpfe und Krisen, die unsere Welt
beherrschen, sondern auf die zunehmende Beschleunigung, die diese Dekade pri-
gen.

213 Stallabrass: ,Performing Torture'.
214 Vgl. Stallabrass: ,Performing Torture’.
215 Galindo, zit. nach Goldman, Francisco (2006): ReginaJosé Galindo. In: BOMB 94, Winter 2006.

<http://bombsite.com/issues/94/articles/2780> (04.02.2012).


http://bombsite.com/

Rebellische Kdrper

,Drei Monate lang werde ich dort anwesend sein, die gesamte Dauer der Ausstel-
lung. Ich werde sechshundert Stunden lang im Museum sitzen [...] Es geht um die
pure Priasenz. Ich sitze an einem kleinen Tisch, der Stuhl mir gegentliber ist leer,
jeder kann sich dort hinsetzen und mir in die Augen schauen, so lang wie er will,
drei Minuten oder drei Stunden. Es wird nur den Blick geben. Ich werde nicht re-
den, ich werde mich nicht bewegen und noch nicht mal aufs Klo gehen [...] Damals
ging es in meinen Kunstwerken vor allem um den Kdrper, jetzt geht es mehr um
meinen Ceist. Drei Monate auf einem Stuhl zu sitzen ist schlimmer, als sich selbst
zu schneiden. Vielleicht ist es fiir das Publikum weniger attraktiv, weil kein Blut

spritzt '

Und tatsichlich wurde diese Performance zur lingsten Arbeit, die sie bis dato ge-
macht hatte. Die Kiinstlerin saf} 2010 fiir die Dauer der Offnungszeiten des Muse-
ums und wihrend ihrer gesamten Ausstellung schweigend auf einem Stuhl in der
Mitte des Atriums im MoMA. 70 Tage lang saf} sie dort, insgesamt 600 Stunden,
taglich umringt von Tausenden lirmenden ZuschauerInnen. Der Stuhl ihr gegen-
iiber war fiir die BesucherInnen bestimmt, die dort einzeln, solange sie wollten,
Platz nehmen konnten. Umrahmt von der Deckenbeleuchtung wurden sie vom
Publikum separiert und konnten sich ganz aufeinander konzentrieren. So wur-
de immer der Mensch, der sich Abramovi¢ gegeniibersetzte, zum unabdingbaren
Teil der Performance. Ihre einzige Bedingung war, dass sie weder berithrt noch
angesprochen werden durfte. Thr Ziel war es, mit diesem Stiick eine noch stirkere
Verbindung, eine noch eindringlichere Interaktion mit dem Publikum, in diesem
Falle mit den einzelnen ihr gegeniiber Sitzenden, zu erwirken*’. Denn, so Abra-
movi¢ zu einem Interviewpartner:

JWenn wir schweigen, kdnnen wir uns nicht mehr verstellen und Sie versuchen
nicht mehr, mich zu beeindrucken. Dann sehe ich Sie wirklich, und Sie mich. Das
ist ein sehr emotionaler Moment. Ein Freund von mir sagt immer: ,Ich hasse dei-

216 Abramovié, zit. nach Timm, Tobias (2010): 600 Stunden auf dem Holzstuhl. Schmerz, Tod und
die Lust der langen Dauer. Ein Gesprach mit der Performance-Kiinstlerin Marina Abramovi¢,
der das New Yorker Museum of Modern Art eine Retrospektive widmet. In: DIE ZEIT 11/2010.
<http://pdf.zeit.de/2010/11/Interview-Abramovic.pdf> (28.11.2011), 1ff.

217 Vgl. lles, Chrissie (2010): Marina Abramovi¢ and the Public, A Theater of Exchange. In: Biesen-
bach, Klaus/Christian, Mary (eds.): Marina Abramovi¢. The Artist Is Present. Published on the
occasion of the exhibition Marina Abramovié. The Artist Is Present, Museum of Modern Art,
New York, March 14-May 31, 2010. New York, 40 u. Danto, Arthur C. (2010): Sitting With
Marina. In: The New York Times. The Opinion Pages, May 23, 2010. <http://opinionator.-
blogs.nytimes.com/2010/05/23/sitting-with-marina/> (28.11. 2011).
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ne Arbeit. Du bringst mich immer zum Weinen'. Er hilt es nicht aus, emotional

beriihrt zu werden *'®

Eben eine solche emotionale Berithrung schien Abramovi¢ zu intendieren. Und ih-
re Strategie ging auf, denn ein bedeutender Teil derer, die Abramovi¢ in dieser
Performance gegeniiber saflen, wurde durch die Nihe und die Stille erkennbar
berithrt, wie die Portraitfotos der TeilnehmerInnen deutlich machen - einige lach-
ten, einige weinten, einige wirkten wie gebannt — aber alle schienen in besonderer

Weise emotional ergriffen worden zu sein®”

. Ob sie nur fiir wenige Minuten oder
fiir viele Stunden Abramovi¢ gegeniiber Platz nahmen, spielte fir die emotionalen
Reaktionen anscheinend keine Rolle.

Sowohl die Arbeit Hatoums als auch die Abramoviés kénnen als Antwort auf
die zunehmende Beschleunigung unserer Welt- und Selbstverhiltnisse, der Medi-
en und des Alltags verstanden werden und wiren in den 1950er- bis 1970er-Jahren
wohl kaum denkbar gewesen. Diese beiden Performances setzten also dem urei-
gensten gegenwirtigen Zeitgeist, der zunehmend mit dem Verlust der Freizeit,
der Zeit fur sich selbst und einer gewissen Hybris einhergeht, Werke entgegen,
die dem Betrachtenden Zeit fiir sich selbst zuriickgeben, die ihn entschleunigen,
die ihm seine Entduflerung verweigern. Auch Abramovi¢ spricht ganz explizit von
einer Reaktion auf die zunehmende Beschleunigung der Menschen, der sie etwas
entgegenzusetzen versucht.

,Man zappt sich nur noch durchs Leben. Und das Leben wird kiirzer. Deshalb soll
meine Kunst langsamer werden [...] Viel zu viele Kiinstler geben sich nur noch mit
kurzen Aufmerksamkeitsspannen zufrieden. Das fiithrt ins Nichts. Man muss die
Bewegungen reduzieren und auf die Stille setzen. So habe ich das schon 2002 in
meiner Performance ,The House with the Ocean View’ gemacht. Ich habe zwdlf
Tage in einer Galerie, in einem Bithnenbild vor Publikum gelebt und nichts ge-
gessen. Da fingen Menschen an, mir plétzlich drei Stunden zuzusehen. Manche
von ihnen kamen jeden Tag wieder, schauten mir immer langer zu, obwohl diese
Performance so statisch war. Und das in einer Stadt wie New York, wo man norma-
lerweise nicht einmal drei Minuten irgendwo stehen bleibt. Die Leute fithlten sich
plotzlich leicht und stressfrei, wenn sie mir stundenlang beim Nichtstun zusahen.
Manche fingen regelmafiig an zu weinen. Die lange Dauer hat einen unglaubli-
chen Effekt auf mich und die Betrachter. Solche ausgedehnten Performances sind

218  Abramovi¢, zit. nach Hantzschel, Jorg (2010): Im Auge des Orkans. 70 Tage im Museum. Ma-
rina Abramovi¢ iber ihre New Yorker Langzeit-Performance. In: Stiddeutsche Zeitung Nr. 56
(9. Mdrz 2010), 12.

219 Die Publikumsreaktionen auf diese Performances sind mit einer Vielzahl von Por-
traitfotografien dokumentiert, die unter anderem auf Internetseiten wie <http://
marinaabramovicmademecry.tumblrcom/> (29.11.2011) oder <http://www.flickr.com/-
photos/themuseumofmodernart/sets/72157623741486824/> (29.11.2011) zu finden sind.
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die bewegendsten Kunstwerke, die es gibt. Man hort auf, sich zu verstellen, zu

schauspielern. Die Kunst wird sehr echt, sehr wahr.?*°

Auch der argentinische Performance-Kiinstler Santiago Cao erschuf 2010 eine Ebe-
ne der Intimitit und Zwischenmenschlichkeit. Dabei warf er mit der Performance
Pes(0)soa de Carne e Osso, die er auf dem MOLA Festival im brasilianischen Salvador
de Bahia auffiithrte, die Frage auf, wie viel ein Menschenleben wert ist und schuf
damit dezidiert eine kapitalismuskritische Arbeit, die die Sicht auf den Menschen
als reines Konsumobjekt wie in der Prostitution, als Ressource wie in der kapita-
listischen Arbeitswelt oder als Handelsware wie in der kolonialen Sklaverei hin-
terfragt. Die Annullierung und Negation des Menschen durch seine Herabsetzung
zu reinem Fleisch und Knochen stellte er kritisch zur Disposition, indem er sich
selbst in dieser achtstiindigen Arbeit beinahe nackt in einem Fischernetz an einer
zweieinhalb Meter hohen Waage aufhingte. Das Gegengewicht zu seinem Korper
war ein mit 70 Kilogramm Fleisch und Knochen gefiilltes Netz. Die Arbeit fand auf
einem 6ffentlichen Platz im Wirtschaftszentrum von Salvador de Bahia statt, also
an einem infrastrukturell gut erschlossenen und hoch frequentierten Ort, der von
vielen Banken, Geschiften und Universititen gepragt ist. Um die Waage stand mit
Kohle auf die Strafie geschrieben ,PES(O)SOA DE CARNE E OSSO* und die Frage:
,Was wiegt mehr, eine Person oder Fleisch und Knochen?“ Die Linge der Perfor-
mance reprasentierte die tigliche Arbeitszeit von acht Stunden, wihrend der die
Menschen im Netz des Systems festsitzen, um genug Geld zu verdienen, um die
restlichen 16 Stunden zu iiberstehen. Cao wollte mit dieser Arbeit herausfinden,
wie die PassantInnen reagieren, wenn er zu dehydrieren beginnt und das Fleisch
unter der Sonne verrottet; nach sieben Stunden, die er schweigend seinen nack-
ten Korper in die Waagschale geworfen hatte, beendete einige PassantInnen die
Performance®”. Uber die Reaktion der ZuschauerInnen berichtete Cao:

,Others asked me if | was thirsty and wanted water, to which | responded by slowly
moving my head indicating yes. | drank from the bottle that was brought to my
lips, and some even cooled my sore body, burning under the midday heat, by pour-
ing water over my head. [...] Many people were around me by then, and those
who had been there the longest answered the questions of those who had just ar-
rived, in such a way that a debate had started. A woman who was making her way
through the bodies came over with a bottle to give me some water. After she tried
to find out from me why | was doing this, and hearing someone tell her, ,He’s been
doing it for several hours without talking to anyone’, she asked me if | wanted her

220 Abramovi¢, zit. nach Timm, 2010: 3.

221 Vgl. Cao, Santiago: Pes(o)soa de Carne e Osso (english text). During the MOLA Festival
(Mostra Osso LatinoAmericana de performances urbanas), Salvador de Bahia, Brazil, 28
September 2010. In: <http://santiagocao.metzonimia.com/pessoa-en> (18.09.2017).
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to buy me something to eat. | indicated no with a slow move of the head, and she
asked that if | wanted to drink more water she could go and buy another bottle
before continuing on her way. | agreed and she disappeared amongst the peo-
ple. She came back a few minutes later, and while giving me water, asked me if
| wanted her to free me. | said no with my head, to which she replied, ,You can't
continue like this under the sun. Something bad could happen to you. I'm going
to free you’ And she started trying to convince everyone present to let me out. [...]
But the woman managed to convince those present, and a few men pushed the
balance towards my side (now ,our side’) bringing me closer to the ground. But as
time went by and she couldn’'t get me out quickly, she asked for a knife. ,Cadé a
Faca!’ she shouted, and a few people went off to look for one in the nearby food
stands. Someone came back with a pocketknife and the woman started quickly
cutting the net, until the hole was big enough. ,Now if you want to, you can leave,,
shesaid. But when I tried to stand up my body wouldn’t respond. My legs hurta lot
and every time | tried | would fall back to the ground. So a man carried me like a
child. [...] he took me from inside the net which the others were still pulling down
on, and the meat and bones on the other side rose up to the highest they could
go, as if they were flying without weight. The man took me to a bench nearby
but people started to shout, no, not there, that the bench under the sun was hot
and | could burn. So he took me to another bench in the shade of some trees and
softly let me down. [...] A hand came to rest on my right arm. | turned my head and
saw the woman who had started the process of my liberation. She came close to
my ear and said, ,| don’t know what your idea was, but if your intent was to move
people, you were successful. People can’t go on their way letting someone die un-
der the sun. We looked each other in the eye and | thanked her, this time with
words. ,Thank you' | said, and we took each other’s hands before she disappeared

amongst the crowd.**

Auch die russische KiinstlerInnen-Gruppe Vojna (Krieg) baute im Frithjahr 2011 ei-
ne Ebene der Intimitit auf, jedoch weniger, um der Akzeleration gegenwartiger
Lebensverhiltnisse einen Moment der Ruhe entgegenzusetzen oder das kapitalis-
tische System generell infrage zu stellen, sondern vielmehr, um eine radikale und
eindringliche Kritik am Verbot der ,Propaganda der Homosexualitit®, der histo-
risch verwurzelten und gesellschaftlich legitimierten Homophobie und des Homo-
sexualititstabus sowie am Frauenbild der russischen Gesellschaft zu artikulieren.
In ihrer Performance Lobzaj musora (wortlich: ,Kiss’ Mill‘; sinngemif3: ,Kiiss’ ei-
nen Bullen®) kiissten die weiblichen Mitglieder der Gruppe in ganz Moskau Poli-
zistinnen, wobei nach Aussage der Kiinstlerinnen das Entsetzen der Polizistinnen
nicht vorrangig aus dem Umstand resultierte, dass sie gekiisst wurden, sondern

222 Cao: Pes(o)soa de Carne e Osso.
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dass es Frauen waren, die sie kiissten®”?. Durch das Provokante Potenzial dieser
Live-Performance iiberschritten die Kiinstlerinnen so in der Offentlichkeit ein fun-
damentales Tabu und setzten sich selbst einem nicht zu unterschitzenden Risiko
aus, unterliefen sie doch nicht nur offensiv das staatliche Verbot, sondern auch das
biirgerliche Verstindnis dessen, was in der Offentlichkeit als legitim erscheint.
Auch Pjotr Pawlenski macht seit einigen Jahren mit radikalen politischen Per-
formances auf sich aufmerksam. Er protestiert mit seinen Performances gegen den
repressiven russischen Staat und die aktuellen politischen und gesellschaftlichen
Entwicklungen in seinem Heimatland. Er will die Mechaniken der Macht besser
verstehen und geht mit drastischen Selbstverletzungsperformances auf Konfron-
tationskurs mit dem Russland Putins sowie der russischen Gesellschaft und Offent-
lichkeit. Ihm geht es um die Beziehung zwischen der Staatsmacht und der Gesell-
schaft. Die Gewalt, die er dem Staat vorwirft, richtet er in seinen Aktionen gegen
sich selbst. Pawlenski wehrt sich nie gegen seine Verhaftungen und stellt so den
Behordenapparat blof3, indem er ihn zum Akteur seiner Kunst macht. Strafverfah-
ren, Verhaftungsanordnungen und psychiatrische Untersuchungen waren ebenso
wie Gefingnis- und Geldstrafen die staatliche Antwort auf seine Kunst. Zwischen
2015 und 2016 versuchte der Staat, ihn in eine Psychiatrie zwangseinweisen zu las-
sen. Im Dezember 2016 floh er schliefilich nach Paris, wo er Anfang 2017 politisches

Asyl beantragte®.

,Er nagelte seinen Hodensack auf den Roten Platz, um gegen politische Gleich-
glltigkeit und Fatalismus zu demonstrieren. Er wickelte sich in Stacheldraht, um
restriktive Gesetze anzuprangern. Er nihte sich fiir die Unterstiitzung von Pussy
Riot den Mund zu. Und er schnitt sich wie van Gogh ein Stiick Ohr ab, um gegen
das Psychiatriewesen zu protestieren. In der Tradition der Performancekunst der
Sechziger- und Siebzigerjahre erklart Pawlenski sich selbst zum Kunstwerk. Paw-

lenski ist radikal, seine Aktionen enden dann, wenn ihn die Polizei abholt.**

Mit seiner Performance Kadaver, in der er sich 6ffentlich am 03.05.2013 nackt in
Stacheldraht einwickelte und vor dem St. Petersburger Stadtparlament lag, bis ihn

223 Vgl. Segschneider, Jacqueline/Heinrich, Hanna (2013): Pussy Riot. Feministische und anar-
chistische Performance-Kunst. In: <http://www.pop-zeitschrift.de/2013/07/21/> (24.10.2016).

224 Vgl. Ege, Dagmar (2015): Protestkiinstler Pjotr Pawlenski. Mit blutigen Aktionen gegen
Putin. In: <http://www.arte.tv/magazine/metropolis/de/protestkuenstler-pjotr-pawlenski-
metropolis> (12.01.2016) u. <http://www.zeit.de/kultur/2017-01/aktionskuenstler-pjotr-
pawlenski-russland-frankreich-asyl?print> (08.10.2017).

225 Ege, 2015. 2012 ndhte er sich den Mund zu, 2013 nagelte er seine Hoden in der Performance
Fixation auf den Roten Platz, 2014 schnitt er sich auf der Mauer der beriichtigten Moskauer
Psychiatrie Serbsy Center das rechte Ohrldppchen ab (vgl. Ceier, Natascha (2015): Kunst gegen
Putin. Pjotr Pawlenski in Hamburg. In: <http://www.ndr.de/kultur/kunst/Kunst-gegen-Putin-
Pjotr-Pawlenski-in-Hamburg,pawlenskiio2.html> (12.01.2016)).
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die Polizei, die Miihe hatte, ihn aus dem Stacheldraht zu befreien sowie ihn durch
eine Decke zu verdecken, mithilfe eines Arztes in eine psychiatrische Klinik zur

226

Untersuchung brachte®*, wollte Pawlenski die Position des Menschen innerhalb

des Rechtssystems sichtbar machen.

,Die Wirklichkeit sieht so aus, dass der Mensch, der sich diesem unterordnet, ge-
zwungen ist, in einem Gesetz der tierischen Unterwirfigkeit zu existieren. Sta-
cheldraht wurde erfunden, um das Vieh effektiv in seinem Stall zu halten. [...]
Zuerst wird den Menschen angeboten, ihr Leben freiwillig der Existenz eines gut
gemasteten Viehs anzugleichen. Und aufjene, die nicht in diesem Gesetz existie-
ren wollen, eréffnet der Staat die Jagd. Bei der ersten Gelegenheit nimmt er sie

gefangen und isoliert sie hinter Kilometern von Stacheldraht, der nun real ist?*

Pawlenski arbeitet mit klassischen Mitteln der Performance-Kunst, um gegen ak-
tuelle Missstinde des russischen Staates und der Gesellschaft zu protestieren und
Menschen zum ethischen Handeln zu bewegen®*®. Dafiir wartet er in seinen Ak-
tionen im 6ffentlichen Raum wie versteinert auf die Reaktionen der PassantInnen
und des Staatsapparats. In dieser Zurschaustellung des Stillgestellten iiberlagert
das Erstarrte das Lebende. Nach der Unterbindung der Stillstellung durch die Be-
hérden kommen dann auch die Mechanismen der politischen Kunst in Bewegung,
die mit Justiz und Biirokratie verzahnt sind. Pawlenskis Aktionen sind verschrinkt
mit den Machtmechanismen des Staates und folglich mit der Offenlegung ihrer
Wirkmechanismen, aber auch ihrer Grenzen®*. Mit der Stillstellung seiner Hand-

lungen verfolgt Pawlenski

,[...] eines der zentralen Anliegen der Gegenwartskunst: die Rezipienten dazu zu
bringen, nicht nur in dsthetischen Kategorien zu urteilen, sondern tiber die Kunst
hinaus auch tber die politischen Techniken der Kontrolle nachzudenken, diese zu

reflektieren und sich ihnen zu widersetzen “*°

Auch Regina José Galindo nutzte 2015 die Peformance-Kunst, um auf den Zusam-
menhang zwischen individuellem Leid und staatlichen Machtstrategien aufmerk-
sam zu machen und bezog in ihrer Arbeit nadie atraviesa la region kritisch Stellung
zur Migrationspolitik der USA. Im Art Center South Florida in Miami verhandelte
sie die Hiirden, die illegale Einwanderer aus Mittelamerika nehmen miissen, sowie

226 Vgl. Pawlenski, Pjotr (2016): Aktionen. Berlin, 53ff.

227 Pawlenski, 2016: 120ff.

228 Vgl. Nicolosi, Riccardo/Zimmermann, Tanja (2017): Einleitung. In: Nicolosi, Riccrdo/Zimmer-
mann, Tanja (Hrsg.): Ethos und Pathos. Mediale Wirkungsasthetik im 20. Jahrhundert in Ost
und West. Kéln/Weimar/Wien, 15.

229 Velminski, Wladimir (2016): Auf der Schwelle des Unrechts. Zur Wirkungskraft der politi-
schen Kunst. In: Pawlenski, Pjotr: Aktionen. Berlin, 143ff.

230 Velminski, 2016: 151.
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das Leid, die gewalttitigen Konflikte und der Uberlebenskampf, der sie zur Flucht
in die USA veranlasst, aber auch den Anteil, den die USA am Leid der Menschen
hat. Zu diesem Zweck verwandelte sie die Ausstellungsfliche in einen Sumpf und
lief3 sich bis zum Hals im Schlamm eingraben. Sie bat die Besucher, sich ihren Weg
durch den Schlamm zu bahnen und zu ihr zu kommen, sodass keiner der Anwesen-
den ,sauber” blieb; jeder musste sich ,schmutzig“ machen, um auf die Kiinstlerin
zugreifen zu kénnen®'.

»Es gehtum den schweren Weg der Migranten in die USA, um das grofRe Unwissen
iber Mittelamerika, die Ignoranz’ Das Bild wurde erschreckend aktuell: Nur Stun-
den vor der Performance wurden bei einem Erdrutsch in Guatemala-Stadt hun-
derte Menschen verschiittet. Freunde von Galindo buddelten mit blofSen Hinden

nach Uberlebenden, wihrend sie zeitgleich in ihrem Schlamm in Miami lag.?*?

Letztendlich scheinen alle hier vorgestellten Arbeiten eine Aufforderung zur
Bewusstwerdung der eigenen Befindlichkeiten darzustellen. Indem sie das Men-
schenbild der jeweiligen TeilnehmerInnen beziehungsweise der jeweiligen Zeit auf
die Probe stellen, fordern sie die Betrachtenden, ob durch provokante Tabubriiche
und Normverletzungen oder durch systematisch-analytische Dekonstruktionsver-
suche, zur kritischen Reflexion ihrer Beziehung zu sich selbst auf, ihrer Umwelt
und ihrer Mitmenschen. Gerade durch ihre — hiufig radikalen — Provokationen
scheinen alle hier vorgestellten Performances dem Auspruch Carlos’ Rechnung zu
tragen: ,Performance artists have shown us things that we won't see twice, and
sometimes things we wish that we had never seen at all“***.

Dass Performance-Kunst auch im 21. Jahrhundert eine ebenso treibende Kraft
ist wie zu Zeiten der ersten futuristischen Serata, wie RoseLee Goldberg betont,
scheint unter anderem darin begriindet zu sein, dass sie ein wirksames Mittel ge-
gen die Verfremdungseffekte der Technologie darstellt, indem sie eine Dimension
der Echtzeit und Unmittelbarkeit bewahrt und so die Notwendigkeit des Dialogs,
der zwischenmenschlichen Interaktion und Kommunikation ins Zentrum stellt. Als
hochst reflektive und fliichtige Form wird sie von KiinstlerInnen weltweit genutzt,
um auf Verinderungen zu reagieren und diese zu artikulieren®*. Sie ist nach wie
vor eine unvorhersehbare und provokative Antwort auf die sozialen und politischen

231 Vgl. Galindo, Regina José: nadie atraviesa la regién. Art Center South Florida, Miami, 2015.
In: <http://www.reginajosegalindo.com/> (14.09.2017).

232 Bohme,Johannes (2016): Mit einer Schiissel Menschenblut. Die guatemaltekische Kiinstlerin
Regina José Galindo geht gegen Mérder und Machos vor. Ein Portrat. In: <http://www.art-
magazin.de/kunst/19301-rtkl-regina-jose-galindo-mit-einer-schuessel-menschenblut>
(04.08.2017).

233 Carlos, 2004: 14.

234 Vgl. Goldberg, 2014: 248f.
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Missstinde, die sich aus den gesellschaftlich bestimmenden Dichotomien heraus-
kristallisieren, und wird zur kritischen Betrachtung, zur Diskursivierung und zur
Artikulation soziopolitischer Forderungen genutzt.

Allen KiinstlerInnen scheint dabei eine Auffassung von Kunst als politisches
und soziales Instrument gemein. Sie widmen sich der Frage nach der Bedeutung
des Menschseins im Kontext des jeweiligen Gesellschafts- und Weltverstindnis-
ses, wobei der jeweiligen Entstehungszeit die Verschiedenartigkeit der Bearbei-
tung gleicher oder verwandter Themen geschuldet ist. Ein Thema, das hauptsich-
lich von Kiinstlerinnen bearbeitet wurde und wird, ist das der vielgestaltigen Un-
terdriickung der Frau in der gesellschaftlichen, politischen und kunsthistorischen
Sphire. Den im engeren Sinne feministischen Performances, die ein elementarer
Bestandteil dieser Kunstform sind, soll im nichsten Kapitel Rechnung getragen
werden.

1.4 Kunst ist Emanzipation: Feministische Kritik als Spezifikum
der Performance-Kunst

Aufgrund der besonderen Relevanz feministischer Performances in der Geschichte
der Performance-Kunst soll hier eine gesonderte systematische Betrachtung eini-
ger zentraler, exponierter feministischer Performances die Bedeutung dieses As-
pekts hervorheben, auch wenn bereits im vorherigen Kapitel feministische Posi-
tionen besprochen wurden. Letztlich kénnen meines Erachtens alle Arbeiten von
Kiinstlerinnen, die ihren Kérper zum Medium, zum Material ihrer Kunst machen,
als im weitesten Sinne des Wortes und in unterschiedlicher Art und Weise feminis-
tische Performances betrachtet werden. Die nachfolgende Auswahl stellt dabei in
besonderer Weise konkrete und eindringliche Arbeiten zu zentralen feministischen
Themen vor.

In der Performance-Kunst spielen Kiinstlerinnen eine besondere Rolle, denn
hier, im Medium der Kérperkunst, kam es erstmals zum Aufstand des kiinstlerisch
tatigen weiblichen Subjekts. Diese Kiinstlerinnen nutzten ihren Kérper nicht nur,
um auf die Missstinde der patriarchalen Geschlechterverhiltnisse aufmerksam zu
machen, sondern auch, um ihre Rolle innerhalb des Kunstbetriebs neu zu defi-
nieren. Waren Frauen bis in die Mitte des 20. Jahrhunderts zumeist Musen oder
Modelle oder sehr zuriickgezogen aulerhalb der Offentlichkeit titige Kunstschaf-
fende, so nutzten sie im Rahmen der Performance-Kunst ihre Chance, selbststin-
dig kinstlerisch titig zu werden. Die Performance-Kunst ist eine der wichtigsten
Strategien des Ausdrucks feministischer Kunst. Im jeweiligen historisch-kulturel-
len Kontext konnten und kénnen feministische Performances als grenzerweiternd
und somit strategisch als Politik der Kunst wahrgenommen werden, wobei der po-
litische Anspruch durch die Korrespondenz mit dem Kunstformat noch verstirke
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wird. Die politischen Forderungen der Kinstlerinnen haben sich jedoch seit den
1960er-Jahren des 20. Jahrhunderts gewandelt, so dass es angezeigt ist, von Fe-
minismen zu sprechen, um die Bandbreite feministischer Positionen nicht zu be-
schneiden®”.

Der Wandel in den politischen Forderungen der Kiinstlerinnen referiert da-
bei direkt auf den diskursiven Wandel innerhalb des Feminismus. Obwohl bereits
Beauvoir darauf hinwies, dass es keine Essenz der Frau gibt und ihre Unterdrii-

ckung folglich rein soziokulturell bedingt ist**

, wurden in ihrer Folge die Unter-
werfungsmechanismen aus den verschiedensten Perspektiven beleuchtet. Dabei
entstand der Versuch, den Begriff »Frau« in einer Weise zu bestimmen, die iiber
die binire Geschlechtervorstellung und ihre Zuschreibung an gleichgeschlechtli-
ches Begehren hinausgeht, um so den Blick auf den weiblichen Korper und die
gesellschaftliche Rolle der Frau zu verindern. So kritisierte im Kontext der Dis-
kussion um die Rechte der Frau beispielsweise Luce Irigaray dezidiert die psychi-
schen und sexuellen Auswirkungen der Objektivierung und des Warenstatus‘ der
Frau im Patriarchat auf das Selbst- und Fremdbild*’. Judith Butler wies hingegen
explizit weibliche Identitit und koérperliche Selbstwahrnehmung als labiles Pro-
dukt komplexer Zuschreibungsprozesse aus und kritisiert grundlegend die bipola-
ren heterosexuellen Geschlechtermodelle, die die kulturellen Sedimentierungen -
entstanden durch bestimmte kulturelle Annahmen tiber den jeweiligen Status von
Minnern und Frauen — permanent reproduzieren. Gerade die Performanz von Ge-
schlechtsidentitit erweist sich ihres Erachtens als strategisch zielgerichteter Ak,
um die Geschlechtsidentitit in ihrem bindren Rahmen zu halten. Dabei erscheint

235 Vgl. Jones, Amelia (1998b): Feminist Performance Art. In: Kelly, Michael (ed.): Encyclopedia
of Aesthetics. Volume 3. Oxford, 474 u. Paul, Barbara (2008): Gewaltstrukturen — Arbeitsver-
héltnisse. Feministische Kunst als feministische Politik in den 1960er Jahren und heute. In:
Held, Jutta/ Frohne, Ursula (Hrsg.): Kunst und Politik. Jahrbuch der Guernica-Gesellschaft,
Band 9/2007. Schwerpunkt: Poltische Kunst heute. Gottingen, 99.

236 Vgl. Beauvoir, Simone de (1992): Das andere Geschlecht. Sitte und Sexus der Frau. Reinbek
bei Hamburg, 25f. ,Man kommt nicht als Frau zur Welt, man wird es. Keine biologische, psy-
chische oder 6konomische Bestimmung legt die Cestalt fest, die der weibliche Mensch in der
Gesellschaft annimmt. [...] Nur die Vermittlung anderer kann ein Individuum zum ,Anderen’
machen (Beauvoir, 1992: 334).

237 ,Mutter, Jungfrau, Prostituierte — das sind die gesellschaftlichen Rollen, die den Frauen auf-
gezwungen sind. Die Charakteristika der (sogenannten) weiblichen Sexualitat ergeben sich
aus ihnen: Wertschatzung der Reproduktion und Kinderaufzucht; Treue, Scham, Unwissen-
heit, sogar Desinteresse an der Lust; passive Hinnahme der ,Aktivitat' der Manner; Verfiih-
rung, um das Begehren der Konsumenten anzureizen, aber nur, indem sie sich als materielle
Unterlage fiir sie anbietet, ohne selber zu geniefRen; [...] weder als Mutter noch als Jungfrau
noch als Prostituierte hat die Frau ein Recht auf ihr Lustempfinden [...] Was indessen von
einer ,normalen‘ weiblichen Sexualitit gefordert wird, erinnert befremdlicherweise an die
Charakteristika des Warenstatus“ (Irigaray, Luce (1979): Das Geschlecht, das nicht eins ist.
Berlin, 193f.).
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die wiederholte Darbietung der Geschlechtsidentitit als Re-Inszenierung und Wie-
dererleben eines gesellschaftlich etablierten Bedeutungskomplexes und dessen ri-
tualisierter Legitimation. Butler zufolge sind »weiblich« und »minnlich« als natu-
ralisierte Termini nur innerhalb der heterosexuellen Matrix intelligibel — d.h., das
sie nur innerhalb dieser Matrix Sinn ergeben und folglich auch nur innerhalb die-
ses Systems verstanden werden konnen — und verstellen den kritischen Blick auf
die biniren Geschlechterbeziehungen®®. Demzufolge existiert keine Moglichkeit
des Riickgriffs auf den Korper, die nicht schon durch kulturelle Bedeutung inter-
pretiert ist. Somit ist »sex« definitionsgemifd immer schon »gender« und damit
ebenso kulturell generiert®’.

Vor der Folie des Feminismus’ und den sich daraus entwickelnden Gender Stu-
dies, in denen Butler und Irigaray nur zwei — wenn auch zentrale — Theoretike-
rinnen sind, deren Haltungen jedoch die Bandbreite feministischer Theorien nicht
abzubilden vermégen®*°, positionierten sich auch die Performance-Kiinstlerinnen
und artikulierten ihre politischen Forderungen. Und so sehr sich die Forderungen
und Taktiken der Kiinstlerinnen auch verandert haben moégen - je nachdem, auf
welche feministische Stromung, auf welche Definition von Weiblichkeit oder auf

238 Vgl. Butler, 1991: 163ff. u. 207.

239 Vgl. Butler, 1991: 22ff. Obwohl sie vom Kérper als Diskurseffekt ausgeht, leugnet Butler frei-
lich nicht die Existenz des biologischen Korpers, sondern konstatiert, dass auch der biologi-
sche Korper sozial konstruiert und linguistisch bestimmt wird und dass auch die biomedizi-
nische Wahrnehmung an das Alltagswissen iber den Kérper gekoppeltist. Ihres Erachtens ist
der Kérper der Wirkungsort der Psyche. Der Korper ist Material der Signifikation und ,nicht
die leere Tafel oder das passive Medium, auf das die Psyche einwirkt, sondern vielmehr die
konstitutive Forderung, die von Beginn an das psychische Geschehen mobilisiert, die eben
diese Mobilisierung ist und in ihrer umgewandelten und projizierten korperlichen Form je-
ne Psyche bleibt (vgl. Butler, Judith (1997): Kérper von Gewicht. Frankfurt am Main, 101ff;
hier103).

240 Um ein tieferes Verstindnis feministischer Theorien und Forderungen zu entwickeln, miiss-
ten auch Vertreterinnen jener feministischen Theorien besprochen werden, die sich bei-
spielsweise in den Queer Studies verorten lassen (z.B. Teresa de Lauretis und Monique Wit-
tig). Ebenso diejenigen, die dezidiert aus afroamerikanischer Sicht das Geschlechterverhilt-
nis kritisieren (z.B. Bell Hooks und Patricia Hill Collins), sowie die postkolonialen Feminis-
tinnen, die die Rolle von Frauen in der ,Dritten Welt* mit Blick auf globale 6konomische
Zusammenhdinge untersuchen (z.B. Audre Lorde und Gayatri Chakravorty Spivak) oder die-
jenigen, die ihre feministischen Bestrebungen mit der Forderung eines grundlegenden Sys-
temwechsels verkniipfen — wie es beispielsweise Emma Goldman als Anarchafeministin tut.
Auch eine Auseinandersetzung mit weiteren Hauptvertreterinnen feministischer Schulen,
wie beispielsweise Kate Millet, Julia Kristeva, Héléne Cixous, Seyla Benhabib, Nancy Fraser
oder Sabine Hark, wiirde zur Erhellung des Bildes beitragen. Hier soll esjedoch letztlich ,nur®
darum gehen, die Relevanz feministischer Theorieentwicklung auf das Geschlechterverhilt-
nis und das weibliche Geschlechterrollenbild in der Performance-Kunst zu verdeutlichen, die
den Kampf gegen den Status der Frau als minderwertiges Objekt theoretisch zu fundieren
vermag.
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welche konkrete Form patriarchaler Unterdriickung sie sich beziehen -, eine Ge-
meinsamkeit bleibt bestehen:

,[...] sowohlin den1960er]ahren als auch injlingster Zeit waren und sind feminis-
tisch argumentierende Kiinstlerinnen bestrebt, politische Wirksamkeit zu erzie-
len. Sie wenden sich auf unterschiedliche Art und Weise gegen hartnackig vertei-
digte und/oder wiederbelebte Vorstellungen eines liberkommenen (mannlichen)
Kinstlerbildes und einer forcierten Werkautonomie und protestieren gegen viru-

lente Diskriminierungen.**'

In den 1960er-Jahren begannen also Kiinstlerinnen, ithren Korper als Medium ih-
rer Kunst zu nutzen, und verbanden damit dezidiert politische Inhalte, die auf die
Uberschreitung der durch das Patriarchat diktierten Grenzen und Normen weibli-
cher Identititskonstruktionen und Ideale abzielten. Bemerkenswert ist in diesem
Kontext, das in den 1970er-Jahren, also im Zuge der zweiten Frauenbewegung, bei-
nahe die Hilfte aller Performances von Kiinstlerinnen ausgefithrt wurden, wihrend
sie noch in den frithen 1960er-Jahren eine Minderheit in der Performance-Kunst
darstellten. Ein entscheidender Grund hierfir ist wohl das Fehlen von Konven-
tionen und Traditionen in der Performance-Kunst, das es den Frauen erleichter-
te, sich dieser Kunstform zu bedienen, um ihren Subjektstatus einzufordern und
ihre Fihigkeit und Freiheit zum Handeln zu erkimpfen**. Dabei war insbeson-
dere der Kampf gegen die Unterdriickung der Frau in der privaten, 6ffentlichen
und kiinstlerischen Sphire impulsgebend. Gewalt und Missbrauch an Frauen so-
wie der weibliche Opfer- und Objektstatus markieren zentrale Themen feministi-
scher Performances®”. Die Arbeit an diesem Themenkomplex verdeutlicht dabei
die Vielschichtigkeit des kiinstlerischen Umgangs mit Gewalt und die divergenten
Taktiken, die zur feministischen Kritik genutzt werden.

So griffen in den 1960er-Jahren beispielsweise Kiinstlerinnen wie Niki de
Saint-Phalle und VALIE EXPORT zur Waffe, um ihrer radikalen feministischen
Kritik an der patriarchalen Ordnung und den hegemonialen Geschlechterhier-
archien Ausdruck zu verleihen und diese zu modifizieren. Sie funktionalisierten
dabei das Handhaben von Schusswaffen und die Titigkeit des Schiefens selbst,
die primir minnlich kodiert sind und zur Aufrechterhaltung patriarchaler Hege-
monieanspriiche dienen, im Kampf um Gleichberechtigung im gesellschaftlichen
und kiinstlerischen Bereich.

In ihren Schiefperformances beschiftigte sich Niki de Saint-Phalle mit
Grenzbereichen und -verliufen, um isthetisch und inhaltlich motivierte Norm-
iiberschreitungen strategisch vorzunehmen und diskursiv wirksam das Thema

241 Paul, 2008: 99.
242 Vgl. Mueller, Roswitha (2002): VALIE EXPORT. Bild-Risse. Wien, 46f.
243 Vgl.Jones, 1998b: 457.
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Gewalt zu verhandeln. Mit einem Gewehr Kaliber 22 schoss die Kiinstlerin alleine
oder zusammen mit dem zur Performance eingeladenen Publikum auf ein vorher
angefertigtes ,Ausgangsobjekt“, meistens eine Holzplatte, auf der Farbbeutel
und Farbdosen und diverse ,Objets trouvés“ befestigt und mit einer weiflen,
dariiberliegenden Gipsschicht versehen waren. Durch das BeschiefRen wurde die
Gipsoberfliche perforiert, sodass die Farbe in Rinnsalen herablief. So entstand im
Rahmen der Werkgruppe der SchiefRperformances, der tir d volonté aus den Jahren
1961-1964, beispielsweise die Assemblage La mort du patriarche™*.

Die minnliche Figur, die sie 1962 unter Beschuss nahm, bestand aus einem
ausladenden Rumpf und einem kleinen Kopf, die Extremititen waren lediglich
angedeutet. Der Korper war flichendeckend mit technischen und kriegerischen
Gegenstinden wie Panzer und Pistolen, aber auch Rennautos und einem Lenkrad
an Stelle des Herzens versehen. Die durch das Beschiefien auslaufende rote Farbe
erweckte unmittelbar den Eindruck von hervorspritzendem Blut. Niki de Saint-
Phalle nahm so das von Krieg und Technik dominierte Mannlichkeitsbild unter
Beschuss und fiihrte den Tod des Patriarchen mit eben jenen Mittel herbei, die die
Sicherung desselben garantieren sollten. Sie stellt damit die patriarchal begriin-
deten Strukturen grundsitzlich zur Disposition und fordert auf radikale und ein-
dringliche Weise die Uberwindung des Patriarchats mit all seinen Konsequenzen.
Sie verlieh dem Akt des SchiefRens durch die Transferierung der Handlung in die
Performance-Kunst eine semantisch neue Konnotation und eine ironische Wen-
dung*®*. Zu ihren Schieflperformances erklirte die Kiinstlerin 1960: ,My shooting
was an emotion that provoked an idea. So my anger became a death ritual without
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victims“**. Dariiber hinaus dufierte sie sich 1961 iiber ihren tir 4 volonté wie folgt:

,The smoke gave the impression of war. The painting was the victim. Who was
the painting? Daddy? All men? Small men? Tall men? Big men? Fat men? Men?
My brother John? Or was the painting me? [...] | was shooting at myself, society
with its injustice. | was shooting at my own violence and the violence of the times.
By shooting at my own violence, | no longer had to carry it inside of me like a

burden ¥

Auch VALIE EXPORT griff, im Rahmen ihres mit Peter Weibel konzipierten Pro-
jekts Kriegskunstfeldzug zur kiinstlerischen Umsetzung ihrer radikalen Kritik an ge-
nereller Gewaltaustibung und speziell an der gegen Frauen, in ihrer Performance
Genitalpanik zur Waffe. Mit einem schwarzen Hemd, einer schwarzen Hose, bei der

244 Vgl. Paul, 2008: 88f.

245 Vgl. Paul, 2008: 89f.

246 de Saint-Phalle, zit. nach Warr/Jones, 2000: 57.
247 de Saint-Phalle, zit. nach Reckitt/Phelan, 2001: 52.
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der Schritt herausgetrennt war, und einem iiber ihre Schulter hingenden Maschi-
nengewehr, ging sie 1969 in ein Miinchener Pornokino und verkiindete vor den dort
sitzenden Minnern, dass echte Genitalien zu haben seien und dass sie tun kénn-
ten, wozu sie Lust hitten. Sie ging, den Minnern ins Gesicht blickend, durch die
Reihen, woraufhin die Kinobesucher, die eigentlich Pornofilme sehen wollten, nach
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und nach aufstanden und das Kino verliefSen***. So wollte sie ,das Publikum dazu

bewegen, sich mit der Wirklichkeit und nicht mit kinematografischen Klischees zu

befassen“®¥.

,das problem der frauenemanzipation, der schritt vom objekt einer kultur zum
subjekt, ist stark mit dem problem der sexualitit verkniipft, das der mann auf
,seine’ weise gelost hat. Insofern, da die I6sung durch die frau noch aussteht, ist
die frauenemanzipation ein ringen um die grundlagen einer neuen kultur. Mit der
aktionshose ,GENITALPANIK' (1969), einer hose, bei der scham und vagina frei zu
sehenwaren, und mit welcher hose ich mich durch die engen kinoreihen zwéngte,
versuchte ich, ein den diskurs unserer kultur bestimmendes symbol blofszulegen,
die tabuisierung der geschlechtsmerkmale aus der sphare der sinnentfremdung

zu bergen.*>°

Mit dieser ausgesprochen publikumsadressierten und provokativen Performance
thematisierte sie einerseits die sexuelle Selbstbestimmung von Frauen, die nicht
linger lediglich Objekte minnlichen Begehrens sein sollten, sowie andererseits die
geschlechterpolitisch hierarchische Strukturiertheit von Kunst und Kunstbetrieb,
von Film und Kino. Indem sie offensiv mit der Rolle der Frau als Sexualobjekt um-
ging, machte sie sich selbst zum Subjekt. Sie bekampfte die Tabuisierung von Se-
xualitit, da insbesondere hier die Formen von Gewalt und Machtanwendung zu-
gleich extrem subtil und wirksam sind. Indem sie ein Maschinengewehr nutzte,
verdeutlichte VALIE EXPORT, dass sie sich nicht in die weibliche Opferrolle drin-
gen lief? und auch nicht bereit war, mit den ,Waffen der Frau“ zu kimpfen, sondern
ganz im Gegenteil aggressionsbereit mit dem Gewehr als Zeichen fiir Macht und
Potenz ihre eigenen Interessen verteidigte. Sie nahm dieses Symbol zur Hand, um
die Geschlechterhierarchie und die Machtverhiltnisse zu verkehren®".

Eine véllig andere Taktik im Umgang mit Gewalt, in der sich die Kiinstlerinnen
ganz bewusst jener Gewalt aussetzten, auf die sie aufmerksam machen und die sie
denunzieren wollten, findet sich beispielsweise in den Performances Cut Piece von

248 Vgl. Damus, 2000: 340.

249 O'Reilly, 2012:13.

250 VALIE EXPORT (1977): ex tempore. In: Arbeitsgruppe Frauen in der Kunst (Hrsg.): Kiinstle-
rinnen international 1877-1977. Katalog zur Ausstellung. Schloss Charlottenburg, Berlin 1977.
Berlin, 320f.
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Yoko Ono und Rythm o von Marina Abramovié. In diesen Performances verdeut-
lichten die Kiinstlerinnen auf drastische und eindringliche Weise die gewaltsame
Erfahrung von Frauen, das Objekt der Publikumsbegierde zu sein***. Beide Per-
formances waren fiir die Kiinstlerinnen durchaus riskant, denn sie lieferten sich
dem Publikum bedingungslos aus und hatten somit die Abliufe und Resultate nicht
mehr in der Hand. Diese Form der Versuchsanordnung wurde in der Geschichte
der Performance-Kunst vor allem von Frauen genutzt. In beiden Aktionen wurde
die Wechselbeziehung von Kiinstlerin und BetrachterInnen verkehrt. Die Kiinstle-
rin verharrte in ihrer Passivitit, wihrend die Betrachtenden zu Handelnden wur-
den. So wurde die Verantwortung des Publikums sowie die werkkonstituierende
oder -ruinierende Macht der Rezeption thematisiert*>*. Sowohl mit Cut Piece als
auch mit Rhythm o wurden einerseits die tradierte Rolle der Frau und andererseits
die Verletzlichkeit, vor allem aber auch Selbstbeherrschung und Willensstarke the-
matisiert, die fiir das Ertragen von Verletzungen und Gefihrdungen unerlisslich
sind®*,

In Cut Piece forderte die Fluxus-Kiinstlerin Yoko Ono das Publikum dazu auf,
zu ihr auf die Bithne zu kommen und mit eigens dafiir bereitgelegten Scheren
Teile aus ihrem Kleid zu schneiden. Das Publikum schnitt der regungslos auf der
Bithne knienden Kiinstlerin so lange die Kleidung und Unterwische vom Leib, bis
sie nahezu nackt war und ihre Briiste mit den Hinden bedeckte. Mit dem Akt des
Schneidens traten die TeilnehmerInnen mit der Kiinstlerin als verwundbares Ob-
jekt in Kontakt, wahrend die iibrigen Zuschauenden zu VoyeurInnen wurden, die
diese unbehagliche Atmosphire miterlebten. Die angespannte Stimmung, die in
dieser Performance entstand, schlug zuweilen auch in Momente der Aggression

umZSS .

,Die Leute schnitten immer weiter Teile ab, die sie an mir nicht mochten, bis
schliefdlich nur noch der Kern von mir ibrig war, der in mir war, aber sie gaben sich

immer noch nicht zufrieden und wollten wissen, wie es in dem Kern aussieht. >

Ono fordert die Neutralitit der Beziehung zwischen BetrachterIn und Kunstwerk
heraus. In Cut Piece, das sie erstmals 1964 in der Yamaichi Concert Hall in Kyoto,
dann 1965 in der Carnegie Hall in New York und schlieflich 1966 auf dem Dest-
ruction in Art Symposium in London performte, waren die BetrachterInnen in die
Enthiillung des weiblichen Kdrpers einbezogen, der historisch als anonymes und

252 Vgl. Jones, 1998b: 475.

253 Vgl. Schneede, 2002: 28ff.

254 Vgl. Damus, 2000: 340.

255 Vgl. Pellico, Melissa (2008): Yoko Ono. In: Frieling, Rudolf u.a. (Hrsg.): The Art of Participation.
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Art, 08.11.2008-08.02.2009. New York/London, 108.
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yneutrales“ Subjekt der Kunst gedient hatte. Ono betonte mit dieser Performance
die Art, in der sich Betrachtende und Subjekte gegenseitig zu Objekten machen®”.
Sie beschrieb ihre Performances als Umgang mit sich selbst, im Gegensatz zu dem
geselligen Beisammensein der meisten Happenings. Cut Piece war ein Beispiel fiir
Onos Fihigkeit, das Publikum zu erstaunlichen Aktionen zu bewegen und gleich-
zeitig die Selbstwahrnehmung der TeilnehmerInnen sowie ihre Wahrnehmung der
anderen auf die Probe stellte*®. Bei dieser Performance blieb keiner der Beteiligten
unschuldig, denn wihrend die Handelnden zu TiterInnen wurden, wurden die Zu-
schauerInnen zu MittiterInnen. Mit Cut Piece erschuf sie, indem sie das Publikum
aktivierte, eine der ersten interaktiven Aktionsformen®.

Auch Marina Abramovi¢ lief3 1974 in Neapel in ihrer Performance Rhythm o das
Tun der Menschen iiber sich ergehen, spitzte dabei die eigene Gefihrdung jedoch
noch zu. ,The idea was how far you can be vulnerable and how far the public can go
and do things with you, on your own body“**°. Auf einem Tisch breitete sie 72 Ge-
genstande aus, die sowohl Lust als auch Schmerz bereiten konnten. Die Besuche-
rInnen durften diese fiir die Dauer der sechsstiindigen Performance nach Belieben
an ihr verwenden, wihrend sie alles tiber sich ergehen lief. Wihrend der gesamten
Performance war Abramovié¢ das Objekt und iibernahm die volle Verantwortung®®'.

,The experience was pretty frightening because | was just the object [...] In the be-
ginning nothing happened. Later on the public started being more and more ag-
gressive and they projected three basicimages on me: image of Madonna, image
of the mother and image of the whore. It was a very strange situation in Naples:

women did very little, were hardly active, but were telling men what to do.*¢

Wahrend zu Anfang die Kiinstlerin von Zuschauern lediglich hin und her bewegt
und an intimen Stellen berithrt wurde, spitzte sich die vermeintlich harmlose Si-
tuation bald zu. Schnell begannen einige, ihr mit Rasierklingen die gesamte Klei-
dung vom Leib zu schneiden und bereits in der vierten Stunde wurden Abramovi¢
mit eben jenen Klingen Schnittwunden zugefigt. Als die Gefahr, das Abramovi¢ ge-
schlagen und vergewaltigt werden kénnte, immer gréfer wurde und dennoch klar
blieb, dass sie nicht aus ihrer Passivitit herauskommen wiirde, bildete sich eine Be-
schiitzergruppe. Als man ihr eine geladene Pistole in die Hand positionierte, brach
eine Schligerei zwischen den Beschiitzern und den potenziellen Vergewaltigern

257 Vgl. Reckitt/Phelan, 2001: 60.

258 Vgl. Goldberg, 2004: 101.

259 Vgl. Bonnet, 2004: 111.
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und Moérdern aus, der Abramovi¢ vollstindig ausgeliefert war. Die Performance
wurde schnell zu einem gefihrlichen Spektakel, in dem verborgene Aggressionen
zum Ausdruck kamen®®. Und auch hier konnte sich niemand von der Verantwor-
tung seiner Handlungen freisprechen. Auch die eher passiven Frauen, die selbst
wenig taten, aber den Minnern Anweisungen gaben, waren Titerinnen. Niemand
verlieR diese Performance unschuldig.

I was really violated: they cut my clothes, they put the thorns of the roses in my
stomach, they cut my throat, they drank my blood, one person put the gun in my
head and then another one took it away. It was a very intense and aggressive sit-
uation. After six hours, at 2 in the morning, | stopped, because this was exactly
my decision: six hours. | started walking to the public and everybody run away
and never actually confronted with me. The experience | drew from this piece was
that in your own performances you can go very far, but if you leave decisions to

the public, you can be killed.*%

Thematisch iiber diese Versuchsanordnung hinausgehend, beziehungsweise diese
fortfithrend, beschiftigten sich insbesondere in den 1970er-Jahren einige Kiinstle-
rinnen in ihren Performances mit der Vergewaltigung von Frauen, die wohl zu den
drastischsten und brutalsten Auswirkungen der Objektivierung von Frauen zih-
len*®. Judy Chicago, Suzanne Lacy, Jan Lester, Sandra Orgel und Aviva Rahmani
veranstalteten 1972 in einem Studio in Venice, Kalifornien, zu diesem Thema die
Performance Ablutions. Diese Arbeit kann sowohl als rituelle Heilzeremonie als auch
als Trauerarbeit verstanden werden und stellt den Versuch der Kiinstlerinnen dar,
die weibliche Perspektive auf sexuelle Gewalt publik zu machen und der méinnlich
dominierten Sichtweise auf Vergewaltigungsopfer, auf den weiblichen Korper als
Objekt, entgegenzuwirken.

Zu Beginn der Performance betrat das Publikum das grofe, offene Atelier, auf
dessen Boden iiberall zerbrochene Eierschalen, stapelweise Seile und Tierorgane
lagen. Eine nackte Frau wurde in den Raum gefiihrt und setzte sich, eine andere
umwickelte sie vollstindig mit weiflem Mull. Wihrenddessen nagelten zwei be-
kleidete Frauen, Suzanne Lacy und Jan Lester, 50 Rindernieren — die Nieren sym-
bolisieren die Fragilitit des Lebens — jeweils im Abstand von knapp einem Meter
an die weiflen Winde. Zwei weitere nackte Frauen wuschen sich unterdes nach-
einander langsam mit dem Inhalt der drei in der Mitte des Raums stehenden Me-
tallwannen. Zuerst stiegen sie in eine Wanne, in der tausend aufgeschlagene Eier
waren, dann badeten sie in der zweiten Wanne, die mit Rinderblut gefiillt war, und

263 Vgl. Schneede, 2002: 31.
264 Abramovié, 2002: 30.
265 Vgl.Jones, 1998b: 475.
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schlieRlich legten sie sich in die dritte Wanne, deren Inhalt aus wissrigem grau-
em Lehm bestand. So legte sich im tibertragenen Sinne eine Schicht aus Sperma
und Blut um die ihrer Lebenskraft und -freude beraubten Frauen. Nach diesen Wa-
schungen wurde auf den Korpern der Frauen das Blut durch die Risse in der Lehm-
kruste sichtbar. Sie wurden darauthin von Kopf bis Fufd in weif3e Tiicher gewickelt
und legten sich hin. Schliefilich bewegten sich Lacy und Lester langsam durch den
Raum, um die anderen sozusagen mumifizierten Performerinnen mit Fiden und
Seilen in eine Art Spinnennetz einzuweben und so zu fixieren. Die Seile verbanden
sie auch mit den Wannen und Nieren. Unterlegt wurde die gesamte Performance
mit Tonbandaufnahmen, die Chicago und Lacy im Jahr zuvor aufgenommen hat-
ten und in denen sieben Frauen intime und explizite Details ihrer Vergewaltigung
preisgaben. Als schlieRlich eine bestimmte Stelle des Tonbands ununterbrochen
wiederholt abgespielt wurde, verliefen Lacy und Lester den Raum**®. Zuriick lie-
Ren sie die vollstindig umwickelten und eingesponnenen Kinstlerinnen, fur die
eine Flucht unmoglich erschien, mit der stindigen Wiederholung des Satzes , I felt
so helpless, all I could do was lie there and cry*2*7.

Indem das Publikum mit den Tonbandaufnahmen der Aussagen vergewaltig-
ter Frauen konfrontiert wurde, mit den Auswirkungen einer Vergewaltigung und
mit den Emotionen von Opfern sexueller Gewalt, die in dieser Performance eine
konkrete visuelle Ausdrucksform erhielten, sollte die Performance das Bewusstsein
des Publikums fiir die kollektive Verantwortlichkeit der kulturellen Voraussetzun-
gen von Vergewaltigung schirfen. Sie ermoglichte ein tiefgreifendes Verstindnis
dessen, was es heiflt, Opfer zu sein, und kritisierten so gleichzeitig implizit die
sozialen Strukturen, die derartige Gewaltverbrechen begiinstigen.

Im Gegensatz zu Ablutions wurde in der Performance Rape Scene von Ana Men-
dieta eine vollig andere Strategie angewendet. Mendietas Umgang mit diesem The-
ma war weitaus radikaler, schockierender und konfrontativer, denn sie verkorperte
in ihrer Performance ein konkretes Vergewaltigungsopfer, sodass alle Anwesenden
direkt in die Tat einbezogen wurden und sie es ihnen durch ihre physische Prisenz
nahezu unméglich machte, die Tat zu verleugnen. 1973 lud sie Freunde und Kom-
militonen in ihr Apartment in der Moffit Street in Iowa City ein, in dem sie die
Vergewaltigung und Ermordung einer Kommilitonin nachstellte. Sie identifizierte
sich mit der 1972 auf dem Campus der Universitit von Iowa vergewaltigten und
ermordeten Sara Ann Otten®®®.

Durch die nur einen Spalt gedffnete Tiir betraten die BesucherInnen einen
dunklen Raum, in dem nur eine einzige Lampe auf die Kiinstlerin gerichtet war.

266 Vgl. Irish, Sharon (2010): Suzanne Lacy. Spaces Between. Minneapolis, 32ff. u. Lacy, Suzanne:
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Diese lag, mit dem Gesicht in einer Blutlache und itber und iber mit Blut ver-
schmiert und mit heruntergelassener Hose, gefesselt itber einem Tisch. Auch der
Boden neben ihr war voller Zeichen einer gewaltsamen Auseinandersetzung, voller
Blut und zerbrochener Teller. Mit ihrer Performance, in der sie den BetrachterIn-
nen die spezifischen Auswirkungen einer Vergewaltigung vor Augen fithrte, und
durch ihre direkte Identifikation mit dem Opfer, wollte sie das Schweigen brechen,
das die Besonderheit und Persénlichkeit der vergewaltigten Frauen verneint und
sie dadurch zu namenlosen, unbestimmten Opfern macht. Diese Performance war
Ausdruck ihrer eigenen Angst, ihrer Wut und ihrer Abscheu, ausgelost durch die
reale Vergewaltigung®®.

Ana Mendieta beschiftigte sich mehrmals mit dem Thema Vergewaltigung und
das jedes Mal in einer so eindringlichen und drastischen Weise, dass es zwangs-
laufig bei den Betrachtenden einen Schock auslésen musste. Hier bleibt kein Raum
fiir Interpretationen beziiglich des Motivs und der Aussage der Kiinstlerin. In den
Vergewaltigungs-Performances von Mendieta sind die BetrachterInnen involviert,
als ZeugInnen eines Gewaltverbrechens auf ihre eigenen Emotionen zuriickgewor-
fen und zur Reflexion ihrer eigenen Einstellung und Handlungsweise aufgefordert.

Der kiinstlerische Ausdruck von Gewalt wird auch in Performances akut, in
denen die Kiinstlerinnen explizit iiber den weiblichen Status als Bild reflektie-
7 dargestellt als Bedrohung, die
durch die fetischistische Inszenierung des weiblichen Akts neutralisiert wird, steht

ren. Denn der phantasmatische weibliche Korper

in direkter Beziehung zum Begrift des Bildes selbst und ist ursichliches Moment
fitr die gewaltsame Inszenierung des weiblichen Kérpers in der modernen Kunst.
Im patriarchalen System visueller Reprisentation fungiert die Frau im Bild einer-
seits als Garantin mannlicher Vollkommenheit, da sie durch einen Mangel definiert
wird, andererseits als imaginire Ursache minnlicher Kastrationsangst, da sie eine
Bedrohung der narzisstischen Vollkommenbheit darstellt.

Auf die Frau im Bild, die immer dann auftaucht, wenn das System der Re-
prisentation mit seiner eigenen Unvollkommenheit konfrontiert wird, die es zu
iberdecken gilt und die den unterschiedlichsten Zerstérungsprozessen, dem viel-
faltigen Wandel der Kategorie des Bildes in der Kunst des 20. Jahrhunderts aus-
gesetzt ist, sowie auf die Instrumentalisierung und den negativen Status der Frau
reagierten Performance-Kiinstlerinnen mit dem Ziel, den Kdrper der Frau als Ort
weiblicher Authentizitit und Stirke zuriickzugewinnen. So beschiftigten sich bei-
spielsweise VALIE EXPORT, Joan Jonas, Gina Pane und Vanessa Beecroft in ihren
Aktionen wiederholt mit dem strukturellen Zusammenhang zwischen der Frau und
dem Bild, mit der Gewalt, die durch das bildliche Reprasentationssystem auf Frau-

269 Vgl. Warr/Jones, 2000: 100.
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en ausgeiibt wird, mit der Dialektik von Weiblichkeitsdarstellung und sexueller
Differenz*”.

VALIE EXPORT, eine der bedeutendsten feministischen Performance-
Kunstlerinnen, reagierte unter Einsatz ihres Korpers, beziehungsweise ihrer
nackten Briiste, 1968 mit ihrer ausgesprochen medienkritischen, publikumsadres-
sierten und provokanten Aktion Tapp- und Tastkino auf eben jenes Bilderregime
und auf die Objektivierung der Frau, indem sie ihren nackten Oberkorper zur
Filmleinwand deklarierte und den Voyeurismus einerseits offentlich ausstellte
und ihn andererseits um die sichere Blickdistanz zu dem Objekt seiner Begierde

brachte?”*.

JInthatl, inthe language of film, allowed my ,body screen’, my chest, to be touched
by everybody. | broke through the confines of socially legitimate social communi-
cation. My chest was withdrawn from the ,society of spectacle‘ which had drawn
the woman into ,objectification‘ with it. Moreover, the breast is no longer the prop-
erty of one single man; rather, the woman attempts through the free availability
of her body to determine her identity independently: the first step from object to
subject.*”

VALIE EXPORT stand, zuerst in Miinchen und Wien und spiter wihrend der un-
derground explosion in Kéln, Essen und Ziirich, am helllichten Tag in der Offent-
lichkeit mit einer Styroporbox um die nackte Brust geschnallt, deren vordere Off-
nung mit einem Vorhang versehen war, auf der Strafie, wihrend Peter Weibel mit
einem Megaphon die PassantInnen in einer provokanten Rede dazu aufforderte,
mit den Hinden das Tapp- und Tastkino zu besuchen. Alle BesucherInnen hatten
exakt 12 Sekunden Zeit, um sich zu VALIE EXPORTS nackten Briisten vorzutasten
und sie zu berithren. Im Kontext der sexuellen Revolution war es VALIE EXPORT
stets daran gelegen, sexuelle Tabus zu iiberschreiten und Grenzen zu sprengen.
So vollzog sie, da eben BesucherInnen beider Geschlechter aufgefordert wurden,
das Kino zu nutzen, eine unverschleierte Verletzung des Homosexualititstabus.
Dariiber hinaus forderte VALIE EXPORT mit ihrem Tapp- und Tastkino, bei dem die
ZuschauerInnen das Reale in der Offentlichkeit geniefien sollten, anstatt sich in
einem verdunkelten Kinoraum dem anonymen Lusterleben hinzugeben, einerseits
die formale Analyse des Films und die Dekonstruktion des voyeuristischen Blick-
regimes im kommerziellen Kino, den sie durch die Umkehrung der Schaustruktur
unterminierte, und andererseits den weiblichen Subjektstatus®*. VALIE EXPORT
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und Peter Weibel beschreiben die politische Motivation und das Ziel ihres Tastki-
nos wie folgt:

,[...Jum den busen als warenfetisch zu entdinglichen, wird ein unterdriickter par-
tialtrieb, der tastsinn, rehabilitiert, wird an stelle der visuellen die taktile rezepti-
on gesetzt, weil sie gegen den betrug feit. kommunikation qua fernsinne erweist
sich hdufig als sublime matrix fiir manipulation und ausbeutung der bediirfnisse.
kommunikation qua kontaktsinne ist der versuch, jenseits der barrieren von 6f-
fentlichkeit und intimsphare, markierungen einer entfremdeten kommunikation,
stile menschlicher kommunikation, in denen sich von staat und industrie emanzi-
pierte bedurfnisse realisieren kdnnen, zu rekonstruieren oder zu errichten. denn
solange der birger im kino nur die augen aufreif3t und nicht das hosentiirl, so-
lange fickt ihn das finanzamt, solange der staatsbiirger mit der reproduzierten
kopie sexueller freiheit sich begniigt, solange erspart sich der staat die reale se-
xuelle revolution. revolutiondre sexualitdt kann nur sein revolutionierung der so-
zialen sexuellen kommunikation! tapp und tastfilm' ist ein expanded movie, als
solches auch expanded communication: eine communication action. in die 6ffent-
lichkeit sozialen verkehrs (mit den stofdzeiten nach biiroschluss als klimax) plotz-
lich die intimitat sexuellen verkehrs zu stellen, konfrontiert 2 normen des verhal-
tens, die des staatsbiirgers und die des menschen, deren unmenschliche antino-
mie ihren kollaps, die verkehrsstauung, entlarvt. die obszonitat und freimiitigkeit
der die vorfithrung des ,tapp und tastfilms‘ begleitenden reden intensivieren den
schmerz des verhaltenskonflikts und die herausforderung an den staat. [...] in der
betriebsamkeit der motorisierten leichname, in der automatie entfremdeten le-
bens entfaltet das ,tapp und tastkino’ seine kraft, erweckt leichname zum leben.
dann und dort bedeutet parrhesie und pornographie die befreiung der verstiim-

melten individuen, initiieren sie den ausbruch aus dem kz des alltags.*’

Es verwundert nicht, dass diese Aktion im konservativen Osterreich der 1960er-
Jahre, aber auch an den iibrigen Auffithrungsorten und in den Medien Aufsehen
erregte. Der ostdeutsche Rundfunk bezeichnete VALIE EXPORT sogar als die grofR-
te Kulturschande fiir Westdeutschland®”®. In Wien kam es bei Tapp- und Tastkino zu
Publikumstumulten und wihrend ihrer Performances im Rahmen des Kriegskunst-
feldzugs bei der underground explosion zu einem Saaltumult, bei dem die Kiinstle-
rin eine Kopfverletzung davontrug. Wie Abramovi¢ und Ono setzte sich auch VALIE
EXPORT in ihren Aktionen immer wieder Gefahren aus, indem sie das Publikum
mit Tabus konfrontierte und provozierte. Die skandalése Wirkung dieser Perfor-
mance kam nicht zuletzt durch die Umkehrung der Blickrichtung zustande. Diese

275 Weibel/VALIE EXPORT, 1970: 261.
276 Vgl. Weibel/VALIE EXPORT, 1970: 261.
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Umkehrung, die VALIE EXPORT hier vornahm und in der visuelle und taktile Sin-
ne zusammentfielen, machte aus dem Fernsehen ein Eingreifen, was das Begreifen
forcieren sollte.

In Tapp- und Tastkino, laut VALIE EXPORT der erste echte Frauenfilm, ging es
um die Reflexion des Machtverhiltnisses zwischen Kiinstlerin und Publikum, es
ging um die im Raum der Kunst stattfindenden Subjektivierungen, die Differen-
zen und Machtverhiltnisse konstruieren und reproduzieren. Sie thematisierte und
kritisierte den prekiren Objektstatus von Frauen, indem sie sich das Recht heraus-
nahm, tiber ihren Korper selbst zu bestimmen. Sie lieR das Betasten ihrer Brust
durch fremde Hinde zwar zu, aber die BetrachterInnen gingen ihr gleichzeitig,
indem sie in den verdeckten Kasten griffen, in die Falle. Denn der Griff ins Tastki-
no war ein Wagnis, gekoppelt mit dem direkten Blickkontakt zur Kiinstlerin blieb
die Assoziation zu minnlichen Kastrationsingsten nicht aus. In dieser intersub-
jektiven Geste waren die Positionen von Subjekt und Objekt nicht mehr zu fixieren,
denn es stellt sich die Frage, wer da wen ,angreift“*”.

Indes stand Joan Jonas 1970 in ihrer Performance Mirror Check nackt mit einem
Handspiegel vor dem Publikum und inspizierte Teile ihres Korpers. Das Publikum
stand jedoch so weit von der Kiinstlerin entfernt, dass es das Spiegelbild nicht se-
hen konnte und nur indirekt, durch ihre Beschreibungen und Reaktionen, erfahren

konnte, was dort vonstattenging®”®

. Auch hier ging es also um die Frage nach dem
Zusammenhang von KiinstlerIn und BetrachterIn, ging es um die Rolle des Be-
trachtenden, um Voyeurismus, um Unverfiigbarkeit und Verweigerung. Zu ihrer

Performance erklirte Jonas:

,Also, the mirrors had a lot of connotations of narcissm —and | was interested in
narcissm because it was such a taboo and | knew it made the audience uncom-
fortable. When | did the Mirror Check piece, it was like the culmination of the ab-
straction of all the mirror pieces. It was about voyeurism and —it’s hard to express.
My relationship whith the audience was partly in making them uncomfortable. |
also tried to entrance, to attract attention.*”

Auf diese Weise setzt sich Jonas mit den negativen Effekten des kulturellen und
kommerziellen weiblichen Schénheitsideals auseinander®®°.

1974 beschiftigte sich schlieflich auch Gina Pane in ihrer Performance Psyche
mit dem Selbstportrat der Frau, das ihres Erachtens notwendigerweise mit Blut,

277 Vgl. Adorf, 2008: 128ff.

278 Vgl. Wark, Jayne (2006): Radical Cestures. Feminism and Performance Art in North America.
Montreal/Kingston/London, 187ff.

279 Jonas, zit. nach Kaye, Nick (1996): Art into Theatre. Performance Interviews and Documents.
Amsterdam, 97.

280 Vgl.Jones, 1998b: 457.
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Milch, Schmerz und Gewalt verkniipft ist, und verweigerte so die sozialen Bedin-
gungen von Weiblichkeit und deren Affirmation. Sie inszenierte den weiblichen
Koérper in seiner Dualitit, als Thema und gleichzeitig als Ort des vernichtenden
Diskurses iiber sich selbst**'. In der Performance Psyche, die Pane 1974 in der Gale-
rie Stadler auffithrte, versuchte sie zunichst, tiber einen Spiegel gebeugt, das vom
Spiegel reflektierte Bild zu transformieren, indem sie mit rotem Lippenstift ein
schematisches Bild von sich selbst auf den Spiegel malte, welches sich von dem zu-
riickgeworfenen Bild stark unterschied. Dann, wihrend sie sich in diesem doppel-
ten Bild betrachtete, also dem neu gezeichneten Bild und dem Spiegelbild, schnitt
sie sich vorsichtig die Augenlieder auf, um das Blut auf dem Spiegel wie Tranen in
ihr Gesicht einzuschreiben. Danach spielte sie mit Tennisbillen und Federn. An-
schliefiend legte sie sich, wihrend sie auf einem Metallgestell lag, eine weifle Binde
auf die Augen. Mit ihrem offenen Mund formte sie Tone, die jedoch nicht horbar
waren. Die Bluttrinen sickerten langsam durch das Stofftuch und erzeugten dort
zwei kleine Flecken. Dann entbléfSte sie ihre Brust, liebkoste und umfasste sie, um
das Vergniigen an den Grenzen des Verbotenen und des Zuriickgewiesenen deut-
lich zu machen. Abschliefend schnitt sie mithilfe eines Rasiermessers vier Linien
in der Form eines Kreuzes rund um ihren Bauchnabel. So erschuf Pane eine Ver-
bindung zur Passion Christi, zu christlichen Mirtyrern und der Verwundbarkeit
der mythologischen Gestalt Psyche®®*.

Diese symbolisiert die Vermittlung des sowohl privaten als auch allgemeingiil-
tigen Erfahrungsprozesses der Desillusionierung. Nicht das Gewiinschte, Utopi-
sche wird gespiegelt, sondern die schreckliche Wirklichkeit. Die reale Selbstzer-
storung wird zum historisch bedingten, verbindlichen Gleichnis der spezifischen
Repression, der alle Frauen ausgesetzt sind. Auch wenn Pane die Unmdglichkeit
der Findung spezifisch weiblicher Identifikationsmodelle eindriicklich zur Schau
stellt, scheint doch gerade der Akt der Selbstverletzung ein Aspekt der Selbsterfah-
rung, Selbsttransformation und Selbstfindung zu sein, der in dem Moment ihres
eigenen Scheiterns an den inneren und dufleren Gegebenheiten zutage tritt*®,

1993 begann auch Vanessa Beecroft in ihren Performances, den voyeuristischen
Blick und die kulturellen Einschreibungen infrage zu stellen, und machte damit
Selbstbeobachtung und Beobachtung zum Thema ihrer Kunst***. Jedoch nutzte sie
dabei vollig andere Mittel als ihre Vorgingerinnen der 1960er- und 1970er-Jahre und

281 Vgl. Almhofer, 1986: 46.

282 Vgl. Tronche, 1997: 87ff.

283 Vgl. Almhofer, 1986: 47f.

284 Vgl. Kellein, Thomas (2004): Das Geheimnis der weiblichen Intimitat. In: Kellein, Thomas
(Hrsg.): Vanessa Beecroft. Fotographien, Filme, Zeichnungen. Anlasslich der Ausstellung Va-
nessa Beecroft. Fotographien, Filme, Zeichnungen. Kunsthalle Bielefeld, 9. Mai-22. August 2004.
Ostfildern Ruit, 17f.
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reagierte mit ihren Performances explizit auf die Macht der zeitgendssischen Me-
dien. ,[Vanessa Beecroft scheint] zwischen Affirmation und Kritik [...] hier einen
dritten Weg entdeckt zu haben, die ,Masken des Begehrens‘ neu zu mischen, dem
blofRen Konsum zu entziehen, sie selbst zu beherrschen [und zu be]stimmen‘?®.
Beecroft inszeniert mit zumeist nackten oder spirlich bekleideten, sehr schlanken
und attraktiven jungen Frauen prizise choreografierte Gruppenbilder, bei denen
die Frauen weder sprechen noch licheln noch Blickkontakt zueinander oder dem
Publikum aufnehmen diirfen und letztlich wie lebendige Skulpturen oder wie eine
Armee, die militirischem Drill unterworfen ist, wirken.

Wihrend der Dauer der meist mehrstiindigen Performances miissen die Mo-
delle stillstehen. Aber im Laufe der Performance lost sich das starre, geordnete
Bild aufgrund der kérperlichen Anstrengung, der die Frauen ausgesetzt sind, lang-
sam auf**¢, Durch die individuelle Erschépfung der Models, die auf High Heels,
zum Teil mit modischen Accessoires und zu Beginn der Show in Laufsteghaltung
dem Publikum prisentiert werden, zeigt sich die Deformation des lebenden Bil-
des, zeigt sich die Art des Schénheitsregimes, das Frauen in Form hilt und zu
dem Styling, Bodyshaping und zumindest implizit auch Psychopathologien wie
Anorexie und Bulimie gehoren, die die Erfillung des Ideals zu einer destruktiven
Geschlechterpraxis machen. Der voyeuristische Blick, das unablissige Betrachtet-
werden, scheint schliefilich zu der Erschépfung zu fithren, die die optimierte Dar-
stellung der Frauen nach und nach auflést?®’. So eréffnen die Arbeiten Beecrofts
einen neuartigen Blick auf idealisierte Schonheit, indem sie den Prozess veran-
schaulichen, in dem das konstruierte Ideal der Perfektion ins Wanken gerit, bis
der wirkliche Kérper zum Vorschein kommt?®.

Fir ihre Performances nutzt Beecroft immer Gruppen von Frauen. Diese
,Girls“, wie die Kiinstlerin sie nennt, fungieren als Material, als Objekt und als
Subjekt zugleich. Die Multiplikation des idealen Bildes der Hauptperson, die die
Performances von Beecroft charakterisieren, dient dabei der Suche nach einem
Begriff von Weiblichkeit. Die Uniformitit, der quasi-militirische Drill und das
lange Warten verlangt den Modellen kdrperliche und moralische Disziplin ab*®°.

285 Bonnet, 2002: 17.

286 Vgl.Schloen, Anne (2008): Vanessa Beecroft. In: Schloen, Anne (Hrsg.): Vote for women. Frau-
engeschichte im Dialog mit Kiinstlerinnen der Cegenwart. La storia della donna con artiste
contemporanee. Innsbruck/Bozen/Wien, 25 u. Bonnet, 2002: 16f.

287 Vgl. Loreck, Hanne (2008): Re-Vision der Sichtbarkeit von Kinstlerinnen. La re-visione della
visibilita della artiste. In: Schloen, Anne (Hrsg.): Vote for women. Frauengeschichte im Dia-
log mit Kiinstlerinnen der Gegenwart. La storia della donna con artiste contemporanee. Inns-
bruck/Bozen/Wien, 12.

288 Vgl. O'Reilly, 2012: 42f.

289 Vgl. Kellein, 2004, 6ff.
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So stand auch 2001, anlisslich des G8-Gipfels in Genua, eine Gruppe von Frau-
en in der Sala Maggior Consiglio des Palazzo Ducale, die ein dunkles, beinahe mo-
nochromes Gruppenbild darboten, das laut Beecroft von der Chiaroscuro-Malerei
Caravaggios inspiriert war. In ihrer Performance VB 48 wihlte sie schwarze Frau-
en als Reprisentantinnen der Stadt Genua, denn sie wollte auf das Schicksal der
dort lebenden nigerianischen Immigrantinnen aufmerksam machen. So reflektier-
te Beecroft mit dieser Performance einerseits die Auswirkungen der zunehmenden
Globalisierung und andererseits die an Frauen gestellten Rollenerwartungen und
Schonheitsideale.

Thre Performances spiegeln gesellschaftliche Codes wider, die die Auswirkun-
gen der Globalisierung, die Fragen der Klasse und ethnischen Zugehorigkeit nicht
aufler Acht lassen. Thematisiert werden normierte Schéonheitsideale, Korperper-
fektionierungen, Rituale des Korperdrills, aber auch Machtausiibung, Gehorsam
und nicht zuletzt Isolation und Einsamkeit®°. Durch die Verfehlung oder Erfiillung
typischer, durch die Medien transportierter, propagierter und zementierter ste-

1**. ,Sie kennt die Bildmuster

reotyper Frauenbilder entlarvt Beecroft jene als Idea
zeitgendssischer populirer Weiblichkeit und versucht, die Macht des (Ideal-) Bildes
mit einer exaltierten, itbertriebenen Performanz von Stilisierungen des Weiblichen
buchstiblich vom Absatz her zu konterkarieren*. Beecroft fithrt dem Publikum
Klischees zeitgenossischer Schonheit vor Augen. Den BetrachterInnen wird jedoch,
durch den Drill und die Ordnung der Performance, der leichtfertige Konsum ver-
weigert, sodass sie vor allem mit ihren eigenen Erwartungen konfrontiert wer-
den®?. Zu den Auswirkungen der Performances Beecrofts auf die BetrachterInnen

schreibt Thomas Kellein:

»Man starrte in der duflersten Nihe, die eine solche Performance mit sich brach-
te, nackte Korper wie auRerirdische Wesen an. Es ging nicht um Fleisch und Blut,
Schweifd oder gar Tranen. Wie zum Missbrauch hingestellt erlebte man vielmehr

290 Vgl. Schloen, 2008: 25.

291 Vgl. Bonnet, 2002: 17f.

292 Loreck, 2008: 12.

293 Vgl. Bonnet, 2004: 138. Giorgio Agamben dachte, laut eigener Aussage, beim Anblick einer
Beecroft-Performance unweigerlich an sadomasochistische Rituale der Macht, beispielswei-
se an die Hierarchen de Sades, die bekleidet zur Visite der nackten Opfer erscheinen, um
ihre Stirken und Schwéchen begutachten zu kénnen oder an die bekleideten US-Soldaten,
die vor den nackten misshandelten Kérpern im Gefangnis von Abu Ghraib standen. Er kommt
zu dem Fazit, nachdem er einer der bekleideten Menschen war, die die nackten Kérper der
Beecroft’'schen Girls betrachteten (vgl. Agamben, Giorgio (2010): Nacktheiten. Frankfurt am
Main, 95f.), dass: ,Hier das Verhdltnis umgekehrt [war]: nichts, was hinterhéltiger hitte sein
kénnen als der gelangweilte, unverschamte Blick, den vor allem die jiingeren Madchen un-
verwandt auf die harmlosen Zuschauer warfen. [...] Was nicht stattgefunden hatte, war also
nicht Folter oder ,partouze’, sondern schlicht Nacktheit“ (Agamben, 2010: 96f.).
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einen Schock durch Perfektion [...] Die Modelle blickten nicht zuriick, und es pas-
sierte scheinbar nichts. Eine groteske Irritation ging davon aus, dass sich das lan-
ge, gierige Warten der Zuschauer auf Einlass nicht mit dem Warten der Modelle
vereinigen liefd. Man kam und sah, man siegte aber nicht. Die sportlichsten Besu-
chergingen als erste wieder. Andere warteten ab, ob noch etwas passierte, harrten
aus, wurden nachdenklich, stellten sich Fragen nach der kiinstlerischen Absicht
und nach der Kunst (iberhaupt. Das Verhiltnis von Autonomie und Fait social bei
Vanessa Beecroft wird in einer grofsen Spannung thematisiert. lhre Frauen aber

schwiegen “*%*

Wihrend sich Kiinstlerinnen wie VALIE EXPORT, Joan Jonas, Gina Pane und Va-
nessa Beecroft mit den negativen Effekten weiblicher Schonheitsideale und dem
Reprisentationssystem, der Frau im Bild und als Bild, auseinandersetzten, das in
der patriarchalen Welt als Repressionssystem fungiert, erkundeten insbesondere
in den 1970er-Jahren Kiinstlerinnen den eigenen, weiblichen Kérper und mithin die
weibliche Sexualitit. Aber auch heute steht der selbstbestimmte Umgang mit Se-
xualitit zur Debatte, wenngleich die Konnotationen und die Motivationen andere
sind.

Carolee Schneemann forderte 1975 mit ihrer Performance Interior Scroll den fe-
tischistischen und voyeuristischen mannlichen Blick heraus, indem sie sich selbst
in einer erotisch aufgeladenen Erzihlung der Befriedigung darstellte. Ihr Gesicht
und ihr Kérper waren mit Farbe bedeckt, wihrend Schneemann eine lange, diin-
ne Schriftrolle aus ihrer Vagina zog, um den darauf verfassten Text feministischen
Inhalts dem Publikum vorzutragen. Schneemann entwirft sich selbst als vollig ver-
korperlichtes Subjekt, welches auch - aber nicht nur — Objekt in Relation zum Pu-
blikum ist. Das weibliche Subjekt ist nicht einfach nur Bild, sondern befindet sich
stets auch, durch den Austausch von Begierden und Identifikationen, in Interakti-
on mit der Umgebung. Schneemann baute in dieser Performance eine dynamische
Beziehung zum Publikum auf, die die hegemonialen Geschlechter- und Identitits-
strukturen verkehrte. Sie verweigerte nicht nur den Blick auf die Frau als Mingel-
wesen, sondern stellte ihr weibliches, vermeintlich minderwertiges Genital offen
und selbstbewusst zur Schau. Dadurch aktivierte sie einen Modus kiinstlerischer
Produktion und Rezeption, der auf dramatische Weise intersubjektiv ist und sich
dem klassischen Bild des Kiinstlers als weiffem Mann entgegenstellt. Schneemanns
Selbstdarstellung und Interaktion mit dem Publikum kompromittierten den My-
thos einer objektiven Kunstgeschichte oder Kunstkritik und stellten der mannli-
chen Kunstwelt eine feministische Perspektive entgegen®”.

294 Kellein, 2004: 15f.
295 Vgl.Jones, Amelia (1998a): Body Art. Performing the Subject. Minneapolis/London, 3ff.
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In den 1990er-Jahren thematisierte auch Annie Sprinkle die Verkehrung der
Machtverhiltnisse zwischen Subjekt und Objekt. Sprinkle, eine ehemalige Hard-
core-Pornodarstellerin, Prostituierte, Stripperin, Domina und Aktivistin fiir die
Rechte von Sexarbeiterinnen, prisentierte sich in ihren Performances als absolutes

2% My work talks about me, about my sexuality, and it is work that

Sexualobjekt
becomes political because sex is political‘*”’.

Thre Show Post-Post Porn Modernist: Still in Search of the Ultimate Sexual Experience,
mit der sie durch die USA und Europa tourte, fithrte sie unter anderem 1991 in ei-
nem kleinen alternativen Theater in Chicago auf. Ein wesentlicher Bestandteil der
Show war das Public Cervix Announcement (PCA), bei dem sie dem Publikum zuerst
zwei grofle, ovale, bunte Gemilde zeigte. Auf dem einen war eine cartoonartige
Darstellung des weiblichen Gebarapparates, wihrend das Zweite einen pinken Ge-
barmutterhals zeigte. Sprinkle bat ihr Publikum, ihr die anatomischen Bezeich-
nungen der abgebildeten Organe nachzusprechen. AnschlieRend fiihrte sie sich
einen Gummischlauch zwecks Vaginaldusche ein, um danach auf einem Stuhl auf
der Bithne sitzend dem Publikum vier Griinde fiir ihr PCA zu liefern.

Zum einen hitten viele der Besucher noch nie einen Gebirmutterhals gese-
hen, dariiber hinaus sei ihrer schon, auferdem wolle sie zeigen, dass in ihm keine
Zihne sind, und letztlich sei das PCA, nach der Errungenschaft des Minirocks, der
nichste Schritt zur Befreiung der Frau. Daraufhin fiihrte sie sich ein metallenes
Spekulum ein und lud das Publikum dazu ein, ihren Muttermund zu betrachten.
Den BetrachterInnen wurde eine Taschenlampe gegeben, sodass die Interessier-
ten den Gebirmutterhals beleuchten konnten. Wihrenddessen hielt Sprinkle ih-
nen ein Mikrofon an den Mund mit der Bitte, zu beschreiben, was sie sehen, da-
mit jene, die gerade nicht an der Reihe waren, wenigstens etwas dariiber héren
konnten. Nach dem Ende des PCA begann die Pause des abendfiillenden Showpro-
gramms. Ein weiterer Bestandteil der Show war die Aktion 100 Blow Jobs, bei der
sie an einer Vielzahl auf einem Brett montierten Dildos lutschte, bis sie wiirgen
musste. Wahrenddessen liefen laute Tonbandaufnahmen mit herabwiirdigenden
Phrasen wie ,Suck it, you bitch* oder ,Yeah, I bought you dinner - you should
suck my cock!“. Die Show endete mit einem Orgasmus Sprinkles, den sie mithil-

298

fe eines Vibrators herbeifithrte®®. Mit Post-Post Porn Modernist versuchte Sprinkle,

den weiblichen Korper auf spielerische Weise zu entmystifizieren und konservative
Tabus und Scheinheiligkeit zu entmachten, indem sie dem Voyeurismus mit ent-
waftnender Offenheit entgegentrat und die Kontrolle iiber die Prisentation ihres

299

Korpers wihrend der gesamten Arbeit vollumfinglich behielt®”. ,Sprinkle’s (post-)

296 Vgl. Warr/Jones, 2000: 110.

297 Sprinkle, zit. nach Mey, Kerstin (2007): Art and Obscenity. London/New York, 116.

298 Vgl. Kapsalis, Terri (1997): Public Privates. Performing gynecology from both ends of the
speculum. Durham/London, 113ff.

299 Vgl. O'Reilly, 2012: 22f.
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post-porn modernism is a way of grappling with the meaning of the live female
body in this techno-cultural moment, the era of simulation and virtual gratifica-
tion, and of dismantling old paradigms and hierarchies of pleasure*®°.

Wie bereits Sprinkle griff auch Elke Krystufek 1996 in ihrer Performance Sa-
tisfaction den voyeuristischen Blick an. Sie zielte auf die Konstruktion minnlichen
Begehrens, wihrend sie zugleich eine Revision eingeiibter weiblicher Schamge-
fithle forderte®®. In der Kunsthalle Wien masturbierte sie mittels eines Vibrators,
auf einer Matte am Boden der Kunsthalle liegend, vor den Augen des Publikums,
nachdem sie ein Bad genommen hatte. Indem sie ihre privaten Rituale in einem 6f-
fentlichen Raum vollzog, stellte sie Begriffe wie Intimitat, Authentizitit, aber auch
Sensationsgier zur Debatte und zwang so die BetrachterInnen dazu, sich mit ih-
rer Position als VoyeurInnen auseinanderzusetzen. Bewusst nutzte Krystufek fiir
ihren masturbatorischen Exhibitionismus einen klinisch weifen Raum, der keine
erotische Atmosphire besitzt, um einerseits die Frage nach dem, was im Raum
der Kunst akzeptabel ist, und andererseits die Frage, wer die Kontrolle dariiber
hat, wie der weibliche Kérper betrachtet werden darf, kritisch zu beleuchten®.

Krystufek konnte die auratisierende Macht des musealen Ortes mit ,eroticis*
unterlaufen, da dank Duchamp die Kunsthalle Wien dem Ereignis die Aura von
Kunst verlieh. Hier wurde Sex, wie schon bei Sprinkle, zum Antidot. Voyeurismus
und Exhibitionismus wurden zur kiinstlerischen Strategie, eine Neuregelung des
Umgangs mit dem weiblichen Kérper zu forcieren**. Indem Krystufek jedoch mit
ihrer Masturbation auf ein Video des amerikanischen Rock-Singers Kim Fowley re-
agierte, trat der feministischen Nuance des selbstbestimmten Umgangs mit dem
eigenen Korper in Form der Selbstbefriedigung noch ein weiterer Aspekt hinzu. In-
dem sie auf Fowley schaute, indem sie ihr Begehren ganz konkret auf ihn richtete,
verkehrte sie die traditionelle Blickrichtung, bei der gemeinhin Manner Frauen zu
Lustobjekten machen. Dariiber hinaus wahlte sie mit dem recht verbraucht ausse-
henden Fowley ein rebellisches Bild der amerikanischen Popkultur, das einerseits
einen bestimmten konsumorientierten Lifestyle und andererseits eine besondere
Auffassung von Freiheit suggeriert. Die tabulose Verkehrung des listernen Blicks
— urspriinglich wollte Fowley sogar selbst zugegen sein — und die Darstellung der
konsumorientierten Medienkultur lassen Satisfaction als eine kritische Betrachtung

300 Mey, 2007:128.

301 Vgl. Bonnet, 2002: 14.

302 Vgl. Warr/Jones, 2000: 111.
303 Vgl. Bonnet, 2002: 14.
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des zeitgendssischen Umgangs mit Frauen, Medien und Begehren erscheinen®**.

In diesem Sinne konstatiert auch Anne-Marie Bonnet:

,In einer Welt, die vom Auseinanderklaffen des Sexuellen und des Emotionalen,
des Biologischen und des Psychischen gezeichnet zu sein scheint, sowie durch
Pansexualisierung des Visuellen (Werbung, Telemedien) von sexueller Uberrei-
zung und emotionaler Erkaltung gepragt ist, greifen besonders weibliche Prot-
agonisten auf ihre eigenen Kérper und auf Sex (in beiden Bedeutungen) als Mit-
tel zur Zersetzung der Diskurse und zur Sabotage der Macht des rein Visuellen

zuriick. %

So scheint es letztlich auch Schneemann, Sprinkle und Krystufek um die Habhaft-
werdung der Frau tiber ihren eigenen Kérper und iiber ihre eigene Sexualitit so-
wie um die Einforderung ihres Subjektstatus’ zu gehen. Dass Gewalt — und mit-
hin auch der Schmerz und das Traumatische — das grofie Thema feministischer
Performance-Kunst darstellt, ist kaum zu tibersehen und in Anbetracht der gesell-
schaftlichen Situation der Frau nicht verwunderlich. Feministische Performance-
Kinstlerinnen erforschen bis in die Gegenwart dezidiert die Konsequenzen der
spezifischen Formen physischer und psychischer Gewalt im Kontext patriarchaler
Unterdriickungs- und Unterwerfungsstrategien, wie auch Arbeiten neueren Da-
tums zeigen.

So fithrte beispielsweise Regina José Galindo 2013 am Hemispheric Institute
Encuentro der Universidade de S3o Paulo ihre Performance Piedra auf, in der sie
nackt und vollstindig mit schwarzem Kohlenstaub bedeckt am Boden kniete. Da-
bei zeigte ihr Gesicht zur Erde und ihre Stirn berithrte den Boden. Ihre Arme lagen
eng am Korper an und ihre Hinde umschlossen die Knie. Sie verharrte regungs-
los, auch als jeweils im Abstand von 10 Minuten zwei Minner und zum Schluss
eine Frau aus der Gruppe der Zuschauenden aufstanden, zu ihr kamen und auf sie
urinierten. ,Mi cuerpo permanece inmdvil, cubierto de carbén, como piedra. Dos
voluntarios y alguien del ptblico orina sobre el cuerpo piedra®®. Der Urin der drei
Beteiligten — zwei von der Kiinstlerin beauftragte Freiwillige und ein spontan aus
dem Publikum dazugekommener Teilnehmer — rann @iber ihren Kérper und iber
ihr Gesicht, wusch die giftige Kohle jedoch nicht von ihr ab, sondern versiegel-
te den toxischen Kohlenstaub auf ihrem Kérper, wihrend die Kohle ihren Korper
vor dem Urin schiitzte. Nach einer Pause stand Galindo langsam auf und ging am

304 Vgl. Schmid, Christina (2008): Shocking the Audience, Shocking the Artist. Aestetic Affinities
to the Avant-Garde in Elke Krystufek’s Work. In: Halle, Randall/Steingréver, Reinhild (eds.):
After the avant-garde. Contemporary German and Austrian experimental film. New York,
310f.

305 Bonnet, 2002:13.

306 Galindo, ReginaJosé: Piedra. Encuentro Hemisférico del Centro de Estudios de Arte y Politica.
S3o Paulo, Brasil, 2013. In: <http://www.reginajosegalindo.com/> (19.09.2017).
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schweigenden Publikum vorbei, das auf die Urinspur blickte, die sie hinter sich

herzog*®’.

,Much like her wider oeuvre performances, Galindo’s Piedra binds the audience
member into a voyeuristic relationship to the event. We bear witness to the
artist in painful circumstances as the temporal demands of performance make us
acutely aware of the choice to stay with the piece: to leave would be insulting; but
to stay means we must endure, somehow, with' the artist. [...] Galindo’s Piedra
carefully engages with arresting tableaus of women under abject abuse in order
to re-arrange the vectors of power between the victim and victimizer, and suggest
a durability of the female body and spirit. Yet the durability, paradoxically, runs
both ways between artist and audience, unless we, as an audience, find a way to

stop our stone-still silence.>°®

Mit dieser Arbeit veranschaulichte Galindo, wie sich patriarchale Eroberung, Mar-
kierung, Versklavung, Objektivierung, Ausbeutung und Folter in die Kérper latein-
amerikanischer Frauen einschreiben und weist auf die Ambivalenz der brasilia-
nischen Kohlebergbauindustrie hin, die einerseits ein wichtiger Wirtschaftsfaktor
des Landes ist, der vielen ArbeiterInnen das Uberleben sichert, andererseits jedoch
auch eine ernsthafte Bedrohung fiir die Gesundheit der ArbeiterInnen und der Um-
welt darstellt. Galindo thematisiert damit also gleichermafien eine lokale und eine
globale Krise. Dabei macht sie deutlich, dass auch Frauen zu Komplizinnen in der
Ausbeutung und Entrechtung von Frauen werden konnen und ihrerseits Gewalt
gegen Frauen ausiiben kénnen®®. Thr selbst ging es bei dieser Arbeit aber auch
darum, zu zeigen, dass der weibliche Korper nur zerbrechlich wirkt, dass Frauen
jedoch Missbriuche tiberleben und zur eigenen Transformation nutzen konnen.
Mit Piedra zieht Galindo eine Analogie zwischen Frauen und Steinen, denn, so Ga-
lindo, auch fiir Frauen gilt: ,After all, the more a stone weathers, the more its shape
is defined™°.

Feministische Performance-Kiinstlerinnen arbeiten bis in die Gegenwart hiu-
fig mit autodestruktiven Elementen, wie besonders an den Arbeiten von Kiinstle-
rinnen wie Gina Pane und Marina Abramovié deutlich wird*", aber auch an den
erschopften ,Girls“ in den Arbeiten Beecrofts sowie in den Performances Galindos
zu sehen ist. Das, was Florez iiber die Arbeiten Galindos schreibt, kann dabei auch
fiir feministische Performances im Allgemeinen geltend gemacht werden. Denn

307 Vgl. Mengesha, Lilian (2013): Piedra by Regina José Galindo. In: DISSIDENCE 10/2. <http://
hemisphericinstitute.org/hemi/en/e-misferica-102/mengesha> (19.09.2017).

308 Mengesha, 2013.

309 Vgl. Mengesha, 2013 u. <http://hemisphericinstitute.org/hemi/en/enci3-performances/-
item/2015-enc13-rjgalindo-piedra/2015-enci13-rigalindo-piedra> (19.09.2017).

310 Galindo, zit. nach Mengesha, 2013.

311 Vgl. Reckitt/Phelan, 2001: 44.
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tiber die Darstellung der Frau als ,das Andere, das gewaltsam unterworfen und
ausgeschlossen wird, referieren sie auf die Brutalitit der patriarchalen Gesellschaft
und testen die Widerstandskraft der Offentlichkeit. Hiufig nehmen sie dabei den
Platz des Opfers ein und fiigen ihrem Korper die Gewalt zu, die sie anprangern.
Das weibliche Begehren wird als radikal Entfremdetes in der heutigen patriarcha-
len Gesellschaft und das Frausein, das stindigen Repressionen unterworfen ist, als
zutiefst konfliktbeladen benannt.

Viele der feministischen Performances verfiigen iiber eine enorme visuelle
Kraft und stellen weit mehr dar als soziologische oder kontextuelle Kommenta-
re, denn sie thematisieren mannliche Gewalt, Marginalisierung, Unterwerfung,
Folter und neoimperialistische Gewalt an Frauen als globale Probleme und treten
mit ihren mitunter extremen Aktionen den Strategien des Schweigens entge-
gen, um die institutionelle Politik des Terrors zu hinterfragen. In diesem Sinne
ist feministische Performance-Kunst hiufig eine Sprache des Leidens mit po-
litischen, ethischen und isthetischen Dimensionen, die der Gesellschaft einen
Spiegel vorhilt, um durch die Verkérperung von Ausgeschlossenem den defini-
torischen Rahmen von Sichtbarem und dem, wofiir wir blind gemacht werden,

zu verindern®?

. Sowohl in der dezidierten Kritik an den vielfiltigen Formen von
Gewalt gegen Frauen als auch im selbstbestimmten Umgang mit der weiblichen
Sexualitit zeigt sich der Versuch, einen leiblichen Eigensinn zu etablieren und das
Recht auf Gleichwertigkeit ebenso wie die Entmythifizierung und Enttabuisierung
des weiblichen Genitals einzufordern. Ob also mit Autodestruktion oder der
selbstbewussten Zurschaustellung weiblicher Genitalitit und Sexualitit gearbeitet
wird - die Kiinstlerinnen nutzen das Medium Performance-Kunst, um auf die
Ungleichbehandlung und Unterdriickung von Frauen in all ihren Erscheinungs-
formen aufmerksam zu machen. Damit verweisen sie auf die Notwendigkeit, die
soziopolitischen und 6konomischen Bedingungen der Genese von Unterdriickung
strukturell zu verindern und Frauen weltweit nicht mehr als Objekte, sondern
als gleichberechtigte Subjekte anzuerkennen. Die Kiinstlerinnen klagen konkret
in Bezug auf die Ungleichbehandlung von Frauen das an, was KinstlerInnen,
die sich der Performance-Kunst fiir ihren politischen Protest bedienen, generell
kritisieren: Die zum Schutz des bestehenden konstruierte und mit allen Mitteln
aufrechterhaltene Ungleichwertigkeit dichotomer Pole, die als Mittel zur Be-
herrschung und Unterdriickung bestimmter Teile der Bevolkerung genutzt und
gleichzeitig verschleiert werden.

312 Vgl. Flérez, Fernando Castro (2011): The Atrocious Incarnations of Regina José Galindo. In:
Cazali, Rosina/Florez, Fernando Castro (eds): Regina José Galindo. Milano, 114ff.



2 Asthetische Positionen
Kunst als Leben - Leben als Kunst

Ltis so difficult to change. Radical change
canonly happenwith some kind of tragedy

«l

that totally shakes your life.

Im vorherigen Kapitel sollten nicht nur die politischen und gesellschaftskritischen
Momente der Performance-Kunst beleuchtet, sondern auch die damit verkniipften
verschiedenen Methoden der Zusammenfithrung von Kunst und Leben verdeut-
licht werden, die sich ausgehend von den historischen Avantgarden im 20. und
beginnenden 21. Jahrhundert entwickelten. Das, was die KiinstlerInnen in diesem
Feld praktisch umzusetzen suchen, nimlich eine Kunst zu entwickeln, die Lebens-
praxis werden kann und die auf ihre RezipientInnen existenziell einzuwirken ver-
mag, wird in der Moderne dabei auch philosophisch reflektiert, denn es entwickeln
sich zentrale philosophische Positionen, die der Kunst explizit einen Platz im Le-
ben der Menschen und mithin gesellschaftliche, politische und ethische Relevanz
zusprechen und sich gegen die Auffassung von Kunst als zweckfreie und praxis-
ferne Instanz wenden, die befreit ist von gesellschaftlichen Funktionen und die
separiert ist von allem Auflerkiinstlerischen, von allem Gesellschaftlichen®. Bereits
im 19. Jahrhundert gab es Philosophen, die bestrebt waren, diesem Verstindnis
von Kunst einen Kunstbegriff entgegenzusetzen, der die Kunst als konstitutiven
Teil des Lebens in das Zentrum der Gesellschaft stellt.

Im Folgenden werden deshalb Asthetiken betrachtet, die sich mit ,l'art pour
Part“ nicht zufriedengeben und die zur Entwicklung eines Gegenentwurfs auf ein
Kunstverstindnis vor der platonischen Dichterzensur rekurrierten. Auch wenn die
Auseinandersetzung mit den nachfolgenden asthetischen Konzeptionen zunichst
wenig naheliegend erscheinen kann, dient sie doch gerade als Schwelle, die es zur

1 Abramovi¢ zit. nach Anderson, Laurie (2003): Marina Abramovié. Interview. In: BOMB 84,
Summer 2003. <http://bombmagazine.org/article/2561/marina-abramovié/> (12.12.2016).

2 Vgl. Hinz, Berthold (1972): Zur Dialektik des birgerlichen Autonomie-Begriffs. In: Mller, Mi-
chael/Bredekamp, Horst/Hinz, Berthold/Verspohl, Franz-Joachim/Fredel, Jirgen/Apitzsch,
Ursula (Hrsg.): Autonomie der Kunst. Zur Genese und Kritik einer biirgerlichen Kategorie.
Frankfurt am Main, 173ff.
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philosophischen Durchdringung von Performance-Kunst fruchtbar zu machen gilt.
Denn gerade die Kunstphilosophien Hegels, Nietzsches und Heideggers machen
eine welt- und selbststiftende Kunst vor dem Wandel des Selbstverstindnisses der
antiken Griechen aus, die durch Sokrates und Platon im Namen der Vernunft und
der Wissenschaft vollzogen wurde?®, und setzen der Kunst seit Platon und bis zu
ihrer Zeit — in der die Auswirkungen seiner Philosophie nach wie vor deutlich spiir-
bar sind* - eine Kunstauffassung mit explizit anderer Zielsetzung entgegen.

Da Hegel die Geschichte der modernen Kunstphilosophie mit einem Pauken-
schlag — mit dem sogenannten ,Ende der Kunst“ - begonnen hat, dessen Nachhall
bis heute nicht verklungen ist, soll zunichst seine Asthetik betrachtet werden. He-
gel erklirt die Kunst seiner und der nachfolgenden Zeit fiir tot, denn sie hat sich so
weit vom Kern der menschlichen Existenz entfernt, dass sie nicht mehr imstande
ist, ihre eigentliche Aufgabe, die sinnliche Vermittlung der Ideen, zu erfiillen. Die-
se Spaltung von Kunst und Leben beklagen im Rekurs auf Hegel auch Nietzsche
und Heidegger, die zwar die Hoffnung auf eine weltstiftende Kunst nicht aufge-
ben, zu ihrer Zeit jedoch das Hegel'sche Diktum vom Vergangenheitscharakter der
Kunst nicht widerlegen kénnen. Wahrend also fiir Hegel die Kunst, ihren hochsten
Moglichkeiten nach, endgiiltig der Vergangenheit angehért, halten Nietzsche und
Heidegger an der Revitalisierung des vorsokratischen Kunstprinzips, an Kunst als
existenzieller gesellschaftlicher Wirkgrofe letztendlich fest. Nietzsche sieht in der
deutschen Philosophie und Musik, insbesondere in Immanuel Kant und Richard
Wagner®, eine Wiedergeburt des dionysischen Prinzips, wihrend Heidegger der
Kunst, sofern der isthetische Umgang mit ihr als sinnlicher Stimulus tiberwun-
den wird, das Potenzial zuschreibt, das Rettende im Zeitalter der Technik zu sein.
Sie soll der wissenschaftlich-technischen Zivilisation, in der der Mensch Gefahr
lduft, sein potenziell Besonderes aufzugeben, entgegentreten.

Sowohl Hegel als auch Nietzsche und Heidegger kniipfen ihre Kritik an der
Entfremdung der Kunst vom Leben an die Artikulation einer generellen Kritik an
der Partikularisierung und Entfremdung des Individuums durch den sich entwi-
ckelnden Kapitalismus und denken , grofRe“ Kunst folglich in Verbindung mit spe-
zifischen Auffassungen von Freiheit und unentfremdetem In-der-Welt-sein. Thre
Kritik an den Auswirkungen der soziopolitischen Entwicklungen der vergange-
nen Jahrhunderte auf das Individuum fiihrt sie zu einem Kunstverstindnis, das
die Kunst explizit mit politischen und ethischen Transformationsaufforderungen
verkniipft und ihr eine weitreichende Verpflichtung zur Konstitution des Subjekts
ibertrigt. Die fundamentale Kritik an den Entfremdungszusammenhingen, die

3 Vgl. Hogrebe, 1987: 157.
4 Vgl. Wall, 2006: 35.
5 Zumindest bis zu Der Fall Wagner.



Asthetische Positionen

sich im Zuge der Moderne stetig zu steigern scheinen und den Druck auf das In-
dividuum immer weiter erhohen, steht dabei nach wie vor im Zentrum zentraler
politischer und ethischer Philosophien, wie an der Gesellschaftskritik Badious und
an der Ethik Foucaults im Zuge dieses Kapitels noch zu zeigen sein wird. Bei die-
sen beiden Denkern erweist sich die Suche nach Auswegen aus dem Dilemma als
politische und ethische Aufgabe, in der die Kunst nach wie vor einen zentralen
Platz einnimmyt, bietet sie doch die Moglichkeit des Transformationsappells und
des ,Vor-Scheins“ — um es mit Bloch zu sagen®.

So sieht denn auch Badiou gerade in der Kunst die Méglichkeit gegeben, ei-
ne ereignishafte Rahmenverschiebung zu erleben, sich als Ereignissubjekt neu zu
konstituieren und sein Leben nachhaltig zu dndern. Foucault schliefilich sieht im
Verschwinden der christlichen Gehorsamsmoral in der Postmoderne die wachsen-
de Chance fiir den Einzelnen, unter Zuhilfenahme verschiedener Selbsttechniken
aus seinem eigenen Leben ein Kunstwerk zu machen. Seine ,Asthetik der Exis-
tenz“, in der er explizit auf die griechische Antike rekurriert, schligt eine Befreiung
des Subjekts aus den Zwangszusammenhingen seiner jeweiligen Lebensrealitit
vor. So setzt er der Wesensrealisierung im antiken Sinne eine radikale, postmo-
derne Selbstschopfung entgegen, bei der die Kreativitit wieder im Zentrum der
moralischen Erfahrung steht” - statt fiir ein ,werde der, der du bist* pladiert er fiir
ein ,erfinde dich selbst*®.

Die Verkniipfung der dsthetischen Konzeptionen mit der politischen Philoso-
phie Badious und der Ethik Foucaults lisst sich folglich tiber die explizit gefor-
derte Nahe der Kunst zum Leben rechtfertigen, in der sich Kunst als Lebenspraxis

6 Kunst vermag ein Noch-nicht-Gewordenes in den Horizont der Realitit zu riicken und ei-
ne utopische Dimension als Moglichkeit geltend zu machen, die entgegen der Entfremdung
eine ,Ahnung kinftiger Freiheit vermittelt“ (Bloch, Ernst (1993): Das Prinzip Hoffnung. Ge-
samtausgabe, Band 5. Frankfurt am Main, 250). ,Dergestalt lautet die Losung des dsthetisch
versuchten Vor-Scheins: wie kénnte die Welt vollendet werden, ohne da diese Welt, wie im
christlich-religiosen Vor-Schein, gesprengt wird und apokalyptisch verschwindet‘[...] ,Kunst
ist ein Laboratorium und ebenso ein Fest ausgefiithrter Moglichkeiten’, mitsamt den durch-
erfahrenen Alternativen darin, wobei die Ausfithrung wie das Resultat in der Weise des fun-
dierten Scheins geschehen, ndmlich des welthaft vollendeten Vor-Scheins. In grofRer Kunst
sind Ubersteigungen wie Ausfabelungen am sichtbarsten aufgetragen auf tendenzielle Kon-
sequenz und konkrete Utopie. Ob allerdings der Ruf nach Vollendung — man kann ihn das
gottlose Gebet der Poesie nennen — auch nur einigermafien praktisch wird und nicht blof
im dsthetischen Vor-Schein bleibt, dariiber wird nicht in der Poesie entschieden, sondern in
der Gesellschaft (Bloch, 1993: 248f)).

7 Diese radikale Selbstschopfung darf dabei jedoch nicht mit der neoliberalen Forderung der
Selbstschopfung und -optimierung zugunsten einer besseren Nutzbarmachung des Einzel-
nen im Sinne kapitalistischer Gewinnmaximierung und Subjektsteuerung begriffen werden.

8 Vgl. Horn, Christoph (2001): Asthetik der Existenz und Selbstsorge. In: Kleiner, Marcus S.
(Hrsg.): Michel Foucault. Eine Einfithrung in sein Denken. Frankfurt am Main, 151f.
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erweist und elementar verkniipft ist mit Ethik. Gesellschaftskritik und Transfor-
mationsimpuls gehen hier Hand in Hand, denn nicht nur Nietzsche und Heideg-
ger (und in gewissem Sinne auch Hegel) verbinden ihre Kunstphilosophien mit
der Hoffnung auf eine Transformation der Lebensbedingung des modernen Indi-
viduums. Auch die dezidiert politischen und ethischen Konzeptionen Badious und
Foucaults zielen auf eine Lebenskunst, die eine bewusste Entscheidung zur Trans-
formation voraussetzt.

Die im Folgenden aus der Perspektive der Performance-Kunst neu gelesenen
Philosophien eréffnen also ein Feld vom deutschen Idealismus bis hin zur Postmo-
derne, das einerseits bis heute fiir die philosophische Beschiftigung mit Kunst zen-
trale Bezugspunkte bereitstellt — und insbesondere mit Blick auf die Performance-
Kunst die gesellschaftspolitische und identititspolitische Relevanz der Kunst un-
terstreicht — und in dem andererseits in der chronologischen Darstellung explizite
Riickbeziige zu den jeweiligen Vorgingerpositionen sichtbar werden. Die hier be-
handelten Philosophien sind in ihrer Verschiedenheit mit Bedacht gewéhlt. Abge-
sehen vom Rekurs auf die griechische Antike, der alle hier dargestellten Asthetiken
eint, soll mit Blick auf die Kunst eine Entwicklungslinie aufgezeigt werden, die aus-
gehend vom Hegel'schen Diktum des ,Vergangenheitscharakters der Kunst* iiber
Nietzsches , Artisten-Metaphysik“ bis hin zu Heideggers , Ereignisdenken® reicht,
das sich in seiner kunstphilosophischen Ausgestaltung dezidiert auf Hegel und
Nietzsche bezieht. Heidegger, von Hegel zu Nietzsche einen Bogen spannend, wird
schlieRlich ebenso wie Nietzsche zum Impulsgeber fir Foucault. Dieser verldsst
jedoch das Feld der Kunstphilosophie und erhebt den Bezug auf die griechische
Antike zu einer Angelegenheit der Ethik.

Um dem Verdacht vorzubeugen, bei dem Rekurs auf die attische Kunst ginge
es darum, ein historisch korrektes Bild der griechischen Antike zur Grundlage der
Philosophie der Performance-Kunst machen zu wollen, sei hier angemerke, dass
die Frage sekundir ist, ob ihre Theorien zur antiken griechischen Kunstwelt histo-
risch fundiert sind, da die Asthetiker ihre (Re-)Konstruktionen der attischen Kunst
vor der platonischen Dichterzensur vorranging dazu nutzen, bestimmte Konzepte
fir ihre Gegenwart durch historische Beziige zu begriinden und zu verdeutlichen
— mogen diese auch imaginir sein. Hier wird es also nicht darum gehen, ein nost-
algisch-verklartes Bild der griechischen Antike fiir unsere Gegenwart stark zu ma-
chen. Stattdessen wird es darum zu tun sein, den Vorstellungen der Asthetiker vom
Verhiltnis von KiinstlerIn, Kunstwerk und BetrachterIn in der Lebensrealitit des
vorsokratischen antiken Griechenland nachzuspiiren und fiir unsere Gegenwart
fruchtbar zu machen. Denn gerade die existenzielle Wirkmichtigkeit der Kunst,
die die Asthetiker in der Kunst des vorsokratischen Griechenland zu finden glau-
ben, verkniipft mit ihrem Versuch, das von Platon ausgehende selbstreferenzielle
Kunstverstindnis durch philosophische Rekonstruktionen des antiken Konzepts
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von Kunst als Lebenspraxis zu iiberwinden®, scheint im Kontext der philosophi-
schen Habhaftwerdung von Live-Performance-Kunst von besonderer Relevanz.

Bei der nachfolgenden Auseinandersetzung mit den oben genannten Philoso-
phen sollen also die Kernkonzepte und die zentrale Terminologie ihrer jeweiligen
philosophischen Reflexionen zur Kunst in ihrer Relevanz fir eine Philosophie der
Performance-Kunst herausgestellt werden. Sie sollen im weiteren Verlauf der Ar-
beit als dsthetisches Fundament zur Anniherung an eine philosophische Analyse
des Wirkpotenzials der Performance-Kunst in Bezug auf ihre TeilnehmerInnen die-
nen und die Basis einer Philosophie der Performance-Kunst sein. Das Hauptaugen-
merk wird bei der Auseinandersetzung mit der Asthetik Hegels auf seiner Dramen-
theorie liegen, insbesondere auf seiner Theorie der attischen Tragddie am Beispiel
seiner Interpretation der sophokleischen Antigone. Bei der Asthetik Nietzsches wird
dessen Analyse des dionysischen Prinzips von besonderem Interesse sein. Und in
der Auseinandersetzung mit Heideggers Denkweg soll versucht werden, die fun-
damentalontologischen und kunstphilosophischen Aspekte seines, wenn man so
will, frithen Ereignisbegriffes herauszustellen und sie mit der Ereignisontologie
Alain Badious in politische und ethische Bahnen zu lenken, die mit dem Anspruch
der Performance-Kunst kompatibel sind. Alain Badious Theorie dient schlieRlich
als Uberleitung in das Feld der Ethik und somit hin zu Foucaults Konzepten der
Lebenskunst und Selbstsorge. Badiou und vor allem Foucault schlagen die fiir die-
se Arbeit notwendige Briicke von den kunstphilosophischen Uberlegungen Hegels,
Nietzsches und Heideggers zu den ethischen und politischen Philosophien und
somit zu den weiteren zentralen Positionen fiir ein Verstindnis der Performance-
Kunst, um die es im dritten Kapitel der vorliegenden Arbeit gehen wird.

Neben den zentralen Analysekategorien, die es aus den einzelnen Schriften her-
auszuarbeiten gilt, soll der Blick auf die strukturellen Gemeinsambkeiten der Kon-
zeptionen gelenkt werden, denn bei allen hier genannten Philosophien scheint ein
Zusammenhang zu bestehen zwischen wirkmichtiger (Lebens-)Kunst und einem
dezidierten Konzept von Freiheit, vor dessen Hintergrund sich das Individuum
iiberhaupt erst transformieren kann. Dariiber hinaus ist gerade das Spannungs-
verhiltnis dichotomer Pole in allen Konzeptionen der Motor fiir die Entwicklung
und Befreiung des Individuums, sei es nun der Konflikt zwischen subjektivem und
objektivem Geist, wie ihn Hegel in der Antigone erkennt, sei es der Kampf zwischen
dem dionysischen und apollinischen Prinzip, wie ihn Nietzsche in seiner Geburt der
Tragddie beschreibt, sei es der Streit zwischen Erde und Welt, den es Heidegger zu-
folge im Sinne Heraklits zu bestreiten gilt, oder die Polaritit zwischen Treue und

9 Die genauen Bezugspunkte und Kritiken der jeweiligen Kunstphilosophien an der durch So-
krates beziehungsweise Platon hervorgebrachten Zasur in der Ceschichte der Kunst werden
an entsprechenden Stellen noch differenzierter zu beleuchten sein.
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Verrat bei Badiou und Macht und Herrschaft bei Foucault. Impulsgebend fir ei-
ne nachhaltige Rahmenverschiebung ist also immer die Freiheit desjenigen, der
den Mut aufbringt, einen neuen Bezug zur Welt als Folie seines weiteren Lebens
zu wihlen sowie die unmittelbare, emotionale Erfahrung konfligierender Pole zu
machen. Kunst und Lebenskunst (im attischen Sinne) treten also gegen die Ent-
fremdung des Individuums an, indem sie dem Menschen die Moglichkeit des Er-
lebens und Erkennens seiner Selbst und seiner Welt gewdhren und dazu nicht auf
Kontemplation, sondern auf emotionale Bezugnahme setzen.

Wie sich im Einzelnen das Verhiltnis von Individuum und Freiheit von Ent-
fremdungszusammenhingen sowie von Kunst als Streit und Transformation dar-
stellt, wird im Folgenden zu kliren sein. Zunichst gilt es jedoch festzuhalten, dass
die zu besprechenden isthetischen, ethischen und politischen Konzeptionen alle
eine bestimmte Art der Kunstrezeption als Rettung des Individuums vor allgegen-
wirtiger Entfremdung und vor eigener Unfreiheit begreifen, die auf ein Verstind-
nis von Kunst und Politik griindet, das seit Platon kaum mehr Relevanz fiir sich
beanspruchen kann. Denn gerade der Konflikt, den es eigentlich in der Kunst aus-
zutragen gilt, wurde durch die von Platon philosophisch begriindete Dichotomi-
sierung unterlaufen, indem die jeweiligen Pole an Wertzuschreibungen gekniipft
wurden, womit ein gleichberechtigtes Neben- bzw. Miteinander der Pole im Kunst-
werk — und mithin ein echter Streit — unmoglich wurde. Die Spaltung von Kunst
und Leben korreliert also mit einer generellen Dichotomisierung und durchzieht
dabei nicht nur die Sphire der Kunst, sondern auch das Verhiltnis von Theorie
und Praxis sowie die Beziehung des Selbst zum Anderen und insbesondere das Ge-
schlechterverhiltnis — wie an den Konzeptionen Hegels, Nietzsches und Heideg-
gers, aber auch an der Relevanz feministischer Forderungen in der Performance-
Kunst deutlich wird. Diese Spaltung kann als einer der Grundpfeiler politischer
Herrschaftsinteressen sowie ihrer Ausschluss- und Unterwerfungsmechanismen
begriffen werden, die der von Hegel, Nietzsche und Heidegger beklagten Entfrem-
dung Vorschub leisteten und die, wie bereits gezeigt wurde, auch die Performance-
Kunst zum Thema ihrer Arbeiten macht.

Im Folgenden soll also gepriift werden, inwiefern sich die hier vorgestellten
Konzeptionen auf eine Zusammenfithrung von Kunst und Leben berufen und
wie sich diese Zusammenfithrung inhaltlich ausgestaltet. Dariiber hinaus gilt es
die fir ihre Theorien zentralen Begriffe zu definieren und zu eruieren, wie sie
einerseits die weltstiftende, politische und gemeinschaftskonstitutive Dimension
der Kunst und andererseits das Moment der Identititskonstruktion gestalten.
Hier gilt es, Lesarten und Interpretationsvorschlige der Asthetiken zu entwi-
ckeln, die den Fokus auf die emanzipatorische und transformatorische Kraft
der Kunst legen, und Begriffe herauszukristallisieren, die zur Durchdringung
des Phinomens Performance-Kunst dienlich erscheinen. Wie also im Einzelnen
,wahre“ Kunst bestimmt wird und was sie dazu ermichtigt, tatsichlich selbst-
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und weltverandernd zu wirken, wie sich gerade im Streit dichotomer Pole ihr
transformatorisches Potenzial entfaltet, gilt es nachfolgend zu kliren und fiir eine
Betrachtung der Performance-Kunst fruchtbar zu machen.

2.1 Heros und Polis: Kunst und Sittlichkeit bei Hegel

George Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) entwickelte in seinen Vorlesungen iiber
die Asthetik® ein Konzept der Kunst, das fiir die Betrachtung von Performance-
Kunst in mehrfacher Hinsicht aufschlussreich erscheint, da es zum einen der Kunst
eine zentrale Rolle fiir das individuelle Verstindnis des Selbst und der Welt und
damit fiir den jeweiligen Lebensprozess zuspricht, und zum anderen gerade in
der attischen Kunst eine Verbindung von Kunst und Politik herausstellt, die sich
in der Vers6hnung des Streits zwischen den die Polis bestimmenden dichotomen
Polen im Ideal der Freiheit realisiert. Im Hegel'schen System ist Kunst Ausdruck
des Ringens um die eigene Freiheit, um die Selbstbewusstwerdung des Menschen
und elementarer Bestandteil des metaphysischen Rahmens, in dem der absolute
Geist seine dialektische Entwicklung durchluft™.

Sie ist die Mittlerin zwischen ,der Natur und der endlichen Wirklichkeit und

“12 und verhandelt die wahren

der unendlichen Freiheit des begreifenden Denkens
inneren Bediirfnisse des Menschen, das freie und in sich vollendete Individuum,

das einen Anspruch auf Absolutheit fiir sich erheben kann, da die Kunst neben der

10 Im Folgenden wird die vom Hegelschiiler Heinrich Gustav Hotho zur Publikation gebrach-
te zweite liberarbeitete Auflage aus der Freundesvereinsausgabe von 1842 zugrunde gelegt,
die philologisch als Hegel-Hotho-Korpus bezeichnet werden sollte. Sie stellt ein in sich ge-
schlossenes Werk dar und scheint in Bezug auf die nachfolgenden Uberlegungen eine gute
Grundlage zu sein.

1 Vgl. Hegel, Georg Wilhelm Friedrich (1986): Wissenschaft der Logik [L], Band I-Il. Werke in 20
Binden (Band 5-6). Auf der Grundlage der Werke von 1832-1845, neu editierte Ausgabe. Re-
daktion Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel. Frankfurt am Main, 11/245ff. Die dialekti-
sche Entwicklung des Geistes, in der die Synthese als Emergenz schopferisch iiber These und
Antithese ,aufhebend” hinausgeht, denkt Hegel, kursorisch gesprochen, als Bewegung von
der Logik Giber die Natur hin zum Geist (vgl. Hegel, L1:113f,, LII: 572f. u. Hegel, Georg Wilhelm
Friedrich (1970): Enzyklopédie der philosophischen Wissenschaften [E], Band I-1ll. Werke in
20 Banden (Band 8-10). Auf der Grundlage der Werke von 1832-1845, neu editierte Ausga-
be. Redaktion Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel. Frankfurt am Main, 1/393, 1/168ff.
u. ll/24ff.). Die Entwicklung des Geistes vollzieht sich sodann vom subjektiven Geist (Leben
des einzelnen Individuums, konkretes, subjektives Denken) zum objektiven Geist (Staat, Kul-
tur, Familie etc.) bis zum absoluten Geist (vgl. Hegel, E111: 32ff.). Der absolute Geist wiederum
vollzieht seine dialektische Entwicklung von der Kunst (materielles Medium) iiber die Religi-
on (subjektives Gefiihl, Inneres) hin zur Philosophie (sowohl objektives als auch subjektives
Absolutes).

12 Hegel, VA I: 21.
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Religion und der Philosophie eine Form der Bemithung des absoluten Geistes —
also der freien Beschiftigung des Geistes mit sich selbst - ist, sich itber das We-
sentliche des Menschen zu versichern™. Aufgrund ihres geistigen Ursprungs und
ihrer materiellen Gebundenbheit ist sie die Schnittstelle zwischen objektivem und
absolutem Geist, die vermittelnde Instanz zwischen der realen gesellschaftlichen
Welt und der héheren Sphire der Religion und Philosophie. Sie ist die lebens- und
alltagsnichste Sphire des Absoluten und als solche ist ihr Gehalt explizit mensch-
lich*, sodass ihr die Aufgabe zufillt, die ,gegliickte®, also selbst entworfene Sub-
jektivitit zu verhandeln, die je nach zeitlichem und kulturellem Kontext je eigens
bestimmt werden muss®™.

In der Kunst beschiftigt sich der Mensch mit den tiefsten Interessen des Geis-
tes, dem Gottlichen im Menschen selbst, und iiberwindet so ein Stiick weit seine
eigene Endlichkeit. Er ist als lebender, gegenwirtiger Mensch, der in der ihn umge-
benden dufleren Natur titig ist und in seiner individuellen Unendlichkeit der ,volle
Mittelpunkt des Ideals“’. Gerade da in der Kunst der Mensch sein Wissen um sich
selbst ausdriickt, ist Kunstproduktion und -rezeption existenziell notwendig und
darf folglich auch nicht einer Elite von KunstkennerInnen und Kunstwissenschaft-
lerInnen vorbehalten sein, sondern muss potenziell jedem Menschen ein Verstind-
nis seiner Lebensrealitit gewahren. Den KinstlerInnen fillt dabei die Aufgabe zu,
obwohl sie ihre Topoi aus fremden Kulturen und anderen Epochen entlehnen diir-
fen, den RezipientInnen die existenziellen Ideen ihrer Kultur und ihrer Gegenwart
zu Bewusstsein zu bringen”.

Kunst vermag, Hegel zufolge, mittels ihrer Fahigkeit, ,die wahre Tiefe des Ge-
miits auf[zu]schlieffen”®, dem Menschen einen Blick auf die eigene Lebensreali-
tit zu gewdhren und ein Verstindnis von sich selbst zu erlangen. Dies ermdglicht
ihm, sich in der Welt zuhause fithlen zu kénnen und sich in ihr selbst zu erkennen.
Kunst hilft dem Menschen, die Fremdheit der Welt zu tilgen, indem er sich mit ih-
rer Hilfe seiner selbst vergewissert und einen selbstbewussten Umgang mit sich,

13 ,DieFormder ,sinnlichen Anschauung' nun gehort der,Kunst‘an, so da die Kunst es ist, wel-
che die Wahrheit in Weise sinnlicher Gestaltung, welche in dieser ihrer Erscheinung selbst
einen hoheren, tieferen Sinn und Bedeutung hat, ohne jedoch durch das sinnliche Medium
hindurch den Begriff als solchen in seiner Allgemeinheit erfafdbar machen zu wollen; denn
gerade die ,Einheit‘ desselben mit der individuellen Erscheinung ist das Wesen des Schonen
und dessen Produktion durch die Kunst“ (Hegel, VA I: 140).

14 Wihrend das Gottliche als reiner Geist nur ,Gegenstand der denkenden Erkenntnis®, also der
Religion und Philosophie sein kann, gehort der ,in Tatigkeit verbleibende Ceist, insoweit er
nur immer an die Menschenbrust anklingt, [...] der Kunst (Hegel, VA I: 231).

15 Vgl. Schiittauf, Konrad (1984): Die Kunst und die bildenden Kinste. Eine Auseinandersetzung
mit Hegels Asthetik. Bonn, 3f.

16 Vgl. Hegel, VA I: 49ff. u. 318; hier 318.

17 Vgl. Hegel, VA I: 356ff.

18 Hegel, VA I: 360f.
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mit anderen Menschen und der Welt finden kann und entspricht so dem mensch-
lichen Bediirfnis, ,dass der Mensch die innere und dufere Welt sich zum geisti-
gen Bewusstsein als einen Gegenstand zu erheben hat, in welchem er sein eigenes

Selbst wiedererkennt**

- dem Bediirfnis nach geistiger Freiheit. So wird die Kunst
bei Hegel zu einem notwendigen Moment der Wahrheitsvermittlung und des Ver-
stehens, denn ,was ich nicht verstehe, nicht erkenne, bleibt ein mir Fremdes und
Anderes“*°. Sie steht deshalb, gerade weil sie ,das sinnliche Scheinen der Idee*
ist und Wahrheit offenbart**, mitten im Leben.

Die Selbstbewusstwerdung des Menschen im historischen Prozess der Welt-
geistentwicklung, die von zunichst verworrenen und unklaren Erscheinungsfor-
men des Selbst zu einem immer klareren Selbstbewusstsein und Selbstbild fiihrt,
spiegelt sich dabei notwendigerweise auch in den Entwicklungsstufen der Kunst
wider — und beide unterliegen dem politischen, soziokulturellen und historischen
Wandel —, die von der symbolischen iiber die klassische hin zur romantischen
Kunstform verlaufen, wobei jede dieser Stufen besondere Charakteristika aufweist,
so zum Beispiel charakteristische Kunstgattungen sowie ein vorherrschendes und
pragendes spezifisches Ideal.

Es ist eine Entwicklung von der schweren Materie in der altorientalischen, ar-
chaischen Architektur, in der sich das Subjekt in seiner Leiblichkeit erst sucht®,
iiber die freie Materie in der klassischen Skulptur des antiken Griechenland, de-
ren Ideal die Freiheit ist und in der sich das Subjekt in seiner Leiblichkeit adidquat
ist, hin zum Ideal der Liebe in der christlichen, ,romantischen“ Kunst**, in der das

19 Hegel, VA 52.

20 Hegel, VA I: 433.

21 Hegel, VA, I:151.

22 ,In dieser ihrer Freiheit nun ist die schone Kunst erst wahrhafte Kunst und l6st dann erst
ihre ,hochste* Aufgabe, wenn sie sich in den gemeinschaftlichen Kreis mit der Religion und
Philosophie gestellt hat und nur eine Art und Weise ist, das ,Gottliche’, die tiefsten Interessen
des Menschen, die umfassendsten Wahrheiten des Geistes zu Bewusstsein zu bringen und
auszusprechen. Im Kunstwerk haben die Vélker ihre gehaltreichsten inneren Anschauungen
und Vorstellungen niedergelegt, und fiir das Verstindnis der Weisheit und Religion macht
die schone Kunst oftmals, und bei manchen Volkern sie allein, den Schliissel aus (Hegel, VA
I: 20f).

23 Vgl. Hegel, VA I: 408, VA II: 259, 266, 271 u. VA I1: 131f.

24  Die romantische Kunst umfasst das europdische Mittelalter und die Neuzeit bis hin zu He-
gels Gegenwart und entwickeltsich ihrerseits von der lllusion der romantischen Malerei iber
die seelische Bewegung in der romantischen Musik hin zur sinnlichen Vorstellung in der ro-
mantischen Poesie (vgl. Hegel, VA II: 26f.,128ff., 424 u. VA lII: 11ff., 31ff., 41ff, 121f). Innerhalb
der Poesie verlauft die dialektische Bewegung von der Epik tiber die Lyrik zur Dramatik (siehe
hierzu Hegel, VA I11: Drittes Kapitel, C. I-l1l). Das Drama ist die Synthese aus der Objektivitat
des Epos’ und der Subjektivitat der Lyrik, denn es zeigt eine in sich geschlossene, aus dem
Inneren des Charakters entspringende Handlung mit einem der substanziellen Natur und
dem Zwecke entspringenden Resultat (vgl. Hegel, VA 111 474 u. 477).
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Subjekt um die Inadidquatheit der Verséhnung im Leiblichen weif und sich in die
Innerlichkeit zuriickzieht. Im Zuge der Entwicklung des Weltgeistes weist schon
die romantische Kunst iiber sich hinaus und zur Religion hin. Die postromantische
Kunst schlielich verliert in der aufgeklirten Gesellschaft ihre Bedeutung als eine
Instanz, die durch ihre Werke sozial verbindliche Handlungs- und Deutungsmus-
ter vermitteln kann, und ist nicht mehr Norm, Maf$stab oder Symbol des Sittlichen
oder Absoluten, so dass das ,Ende der Kunst“ erreicht wird®. Das ,,Ende der Kunst*
impliziert keine Kunstlosigkeit, nur ist die Kunst im Prozess der Weltgeistentwick-
lung nicht mehr das adiquate Mittel, sich tiber das Absolute zu vergewissern. Sie
wird aus ihrer Pflicht entlassen und ist ihren hochsten Maoglichkeiten nach vergan-
gen?,

Wiahrend also der Mensch in der archaischen Kunst noch auf der Suche nach
sich selbst ist und das ,Ritsel der Sphinx“*” zu 16sen sucht, er in der romanti-
schen Kunst schon um die Inadiquatheit seiner selbst in der sinnlichen Erschei-
nung weif3, sind in der klassischen Kunst Sein und Sollen verséhnt. Hier ist die
Inkarnation nicht der Beginn des Weges, wie in der romantischen Kunst, die in
ihrem prozessualen Charakter gerade Geschehen ist und in der das Kunstwerk auf
etwas zeigt, was es selbst nicht ist und nicht sein kann, nimlich auf eine héhere
Form des Bewusstseins. Hier ist die Inkarnation das Ziel, hier zeigt sich die antike
gediegene Individualitit*®, die unabdingbar mit dem politischen Kunstwerk, dem
Freiheitsbegriff der Polis verschrinkt ist. Gerade die klassische Kunst der griechi-
schen Antike ist, Hegel zufolge, im Gegensatz zur romantischen und postroman-
tischen Kunst ein elementarer Bestandteil der Gesellschaft. Sie ist ,Kunstreligi-
on”?, denn hier im ,Kultus“ nihert sich das sittliche Volk, ,das seinen Staat und

25 Vgl. Hegel, VA 1I: 13ff, 351ff. u. VA I: 25 u. 142. ,Die schonen Tage der griechischen Kunst wie
die goldene Zeit des spaten Mittelalters sind voriiber. Die Reflexionsbildung unseres heuti-
gen Lebens macht es uns zum Beddrfnis, allgemeine Cesichtspunkte festzuhalten und da-
nach das Besondere zu regeln, so dass allgemeine Formen, Gesetze, Pflichten, Rechte, Ma-
ximen als Bestimmungsgriinde gelten und hauptsachlich regierend sind, deshalb ist unsere
Gegenwart ihrem allgemeinen Zustand nach der Kunst nicht giinstig (Hegel, VA I: 24f.).

26  ,Man kann wohl hoffen, dass die Kunst immer mehr steigen und sich vollenden werde, aber
ihre Form hat aufgehort, das hochste Bedirfnis des Geistes zu sein. Mégen wir die griechi-
schen Gotterbilder noch so vortrefflich finden und Gottvater, Christus, Maria noch so wiirdig
und vollendet dargestellt sehen — es hilft nichts, unsere Knie beugen wir doch nicht mehr*
(Hegel, VA 1:142).

27 Vgl. Hegel, VA |: 465.

28 Vgl. Hegel, VA I1: 23ff. u. VA II1: 87ff.

29 Vgl. Hegel, Georg Wilhelm Friedrich (1986): Phinomenologie des Ceistes [PdG]. Werke in

20 Banden (Band 3). Auf der Grundlage der Werke von 1832-1845, neu editierte Ausgabe.
Redaktion Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel. Frankfurt am Main, C. VII. B. 512-544.
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die Handlungen desselben als den Willen und das Vollbringen seiner selbst weif3“,
seinem Gott*°.

Fiir die antiken Griechen ist — im Gegensatz zu einer ,geistigeren Religion wie
dem Christentum, die Kunst nur als Beiwerk zu ihrer Andacht braucht - die Kunst-
produktion eine religiose Tatigkeit, und die Anschauung der Werke ist keine blofe
Betrachtung, sondern gehort selbst zur Religion und zum Leben. Die Kunst ist Teil
der Offentlichkeit und des Allgemeinen und fiir jedermann zuginglich. ,In dieser
Offentlichkeit nun ist die Kunst der Griechen nicht bloR ein Schmuck, sondern ein

!, und gerade aufgrund ihrer

lebendiges, notwendig zu befriedigendes Bediirfnis
individuellen und soziopolitischen Funktion kann sie als expliziter Gegenentwurf
Hegels zu einem Konzept im Sinne von ,l'art pour l'art“ gelesen werden.

Vorrangig wird im Folgenden Hegels Konzeption des politischen Ideals der
Freiheit sowie der Kunst des klassischen Griechenlands behandelt, die in seiner
Analyse der attischen Tragédie — vor allem in seiner Interpretation der sophoklei-
schen Antigone — ihre eindrucksvollste Konkretisierung erfihrt, da hier die wesent-
lichen Konzepte und Begriffe fiir eine Philosophie der Performance-Kunst auffind-
bar scheinen. Hier wird in der Kunst nicht nur ein politisches Denken verankert,
das es fir eine Philosophie der Performance-Kunst zu priifen gilt, hier fillt der
Kunst auch die Funktion gesellschaftlicher Selbstvergewisserung und der Ausdruck
individuellen Handelns zu. Was also grofRe Kunst auf ihrem Hohepunkt und mit-
hin vor ihrem schrittweisen Niedergang und letztlich vor ihrem ,Ende* auszeich-
net, was Kunst fiir die Gesellschaft und den Einzelnen leisten kann und muss, um
wahrhaft relevant und wirkmichtig zu sein, das zu kliren wird Gegenstand der
nachfolgenden Betrachtung sein.

2.1.1 Die Tragddie als politisches Kunstwerk

Das Bild, das Hegel von der klassischen griechischen Antike zeichnet, ist gekenn-
zeichnet von der Idee der Freiheit, die er als Harmonie zwischen Individuum und
Norm begreift®?, als ,die hochste Bestimmung des Geistes*®® sieht und die sich
in der griechischen Polis realisierte, die fir Hegel das politische Kunstwerk par

30 Hegel, PdG: 525.

31 Hegel, VA Il: 429.

32 In seiner Enzyklopddie der philosophischen Wissenschaften definiert Hegel Freiheit wie folgt:
,L...]1 die Freiheit ist eben dies, in seinem Anderen bei sich selbst zu sein, von sich abzuhin-
gen, das Bestimmende seiner selbst zu sein. In allen Trieben fange ich von einem Anderen
an, von einem solchen, das fiir mich ein AuRerliches ist. Hier sprechen wir dann von Abhin-
gigkeit. Freiheit ist nur da, wo kein Anderes fiir mich ist, das ich nicht selbst bin“ (Hegel, E I:
84). )

33 Hegel, VA I:134.
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excellence ist. Hier war ,[d]ie Substanz des Staatslebens [...] ebenso in die Indivi-
duen versenkt, als diese ihre eigene Freiheit nur in den allgemeinen Zwecken des
Ganzen suchten*. Dieses spezifische Eingebundensein des freien Individuums in
der Polis, also die Sittlichkeit der Polis, zeichnet sich dabei durch die dialektische
Verbindung von Individuum und Norm aus; das Individuum kann @iberhaupt nur
durch die Polis konstituiert werden, gleichzeitig sind dessen Handeln und Leben
notwendig, um die Allgemeinheit hervorzubringen. In der Polis ist das 6ffentli-
che Leben Ausdruck der Menschen, die es gestalten, sodass auch die Freiheit als
individuelle Freiheit bei gleichzeitiger elementarer gesellschaftlicher Einbindung
zu verstehen ist®*. Die individuelle Freiheit wird also nicht durch das Allgemei-
ne, durch die Gemeinschaft beschrinkt, sondern realisiert sich erst in dieser, im
umfassenden Moment des gesellschaftlichen Lebens, das Hegel ,Staat“ nennt®.
Hier besteht die unmittelbare Einheit von Substanz und Selbstbewusstsein, da der
absolute Geist als Substanz ,Volk“ und als Bewusstsein ,Biirger* ist und also sein
,Wesen“ und seine ,Wirklichkeit“ hat, die ,existiert und gilt*’.

Die beiden ,Michte*, die in ihrer dialektischen Verséhnung ebenso wie in ih-
rer Konflikthaftigkeit der Sittlichkeit der Polis inhirent sind, charakterisiert He-
gel in der Phinomenologie des Geistes mit dem ,bestimmte[n] Gegensatz der zwei
Geschlechter, deren Natiirlichkeit zugleich die Bedeutung ihrer sittlichen Bestim-

«38

mung ist***. So stehen das minnliche Prinzip® als das der Allgemeinheit und der

34  Hegel, VA II: 26.

35  Vgl. Hegel, Georg Wilhelm Friedrich (1986): Vorlesungen tiber die Philosophie der Geschich-
te [VPC]. Werke in 20 Bianden (Band 12). Auf der Grundlage der Werke von 1832-1845, neu
editierte Ausgabe. Redaktion Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel. Frankfurt am Main,
ssff. u. 275.

36  ,Doch ist dies nicht so zu nehmen, als ob der subjektive Wille des Einzelnen zu seiner Aus-
fithrung und seinem Genusse durch den allgemeinen Willen kime und dieser ein Mittel fir
ihn ware, als ob das Subjekt neben den andern Subjekten seine Freiheit so beschrankte, dafy
diese gemeinsame Beschriankung, das Genieren aller gegeneinander, jedem einen kleinen
Platz lieRRe, worin er sich ergehen kdénne; vielmehr sind Recht, Sittlichkeit, Staat, und nur
sie, die positive Wirklichkeit und Befriedigung der Freiheit. ,Die‘ Freiheit, welche beschrankt
wird, ist die Willkiir, die sich auf das Besondere der Bediirfnisse bezieht“ (Hegel, VPGC: 55f.).

37  Vgl. Hegel, PdC: 329 u. 338.

38  Hegel, PdG: 338.

39  Das mannliche Prinzip ist gekennzeichnet durch das Positive und Bewusste. Ihm wird die
Sphére des Mannes, der Allgemeinheit, des Gemeinwesens und der Regierung zugeordnet
und es wird assoziiert mit Macht, Kraft, Reichtum, Gesetz und Biirgerrechten, persénlicher
Selbststandigkeit, Eigentum, Erwerb und Genuss. Es ist das ,menschliche Gesetz*, das ,an der
Sonne geltende Gesetz*, das das bekannte Gesetz und die vorhandenen Sitten als sittliche
,Staatsmacht“ umfasst und in seiner Wahrheit ,Giltigkeit* ist. Es ist der ,in sich reflektierte
wirkliche Geist, das einfache Selbst der ganzen sittlichen Substanz* (vgl. Hegel, PdG: 329f.,
334f. u. 353; hier 334).
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sittlichen ,Staatsmacht“ sowie das weibliche Prinzip*® als das des Einzelnen und
des , sittliche[n] Seins‘ der Familie“ in dialektischer Verbindung zueinander. Sie
wissen um die Differenz und gleichzeitig um die Notwendigkeit ihrer Versohnung
fiir sich selbst und den Anderen, denn sie enthalten das jeweils andere in sich und
bringen es hervor*. ,Ihr Gegensatz ist die Bewihrung des einen durch das an-

dere“*

. Da Hegel jedoch das minnliche Prinzip als das Ubersichhinausgehen des
Selbstbewusstseins aus seinem Grund — der Familie® — definiert, spiegelt sich be-
reits in seiner Auffassung der Freiheit und Sittlichkeit der Polis seine durchaus
problematische Sicht auf das Geschlechterverhiltnis*. Diese Schwierigkeit haftet
auch seiner Interpretation der attischen Tragddie an, insbesondere seinem Ver-

stindnis der Antigone.

40 Das weibliche Prinzip ist gekennzeichnet durch das Negative und Bewusstlose. lhm wird die
Sphére der Frau, des Einzelnen, der Familie zugeordnet und es wird assoziiert mit dem in-
dividuellen Fursichsein, der Unmittelbarkeit, der Liebe und dem Totendienst. Dieses Prinzip
ist das ,gottliche Gesetz®, das ,unmittelbare Wesen der Sittlichkeit®, das ,,sittliche Sein‘ der
Familie“ (vgl. Hegel, PdGC: 330).

41 ,Keins von beiden ist allein an und fir sich; das menschliche Gesetz geht in seiner leben-
digen Bewegung von dem gottlichen, das auf Erden geltende von dem unterirdischen, das
bewufte vom bewufitlosen, die Vermittlung von der Unmittelbarkeit aus und geht eben-
so dahin zuriick, wovon es ausging. Die unterirdische Macht dagegen hat auf der Erde ihre
Wirklichkeit'; sie wird durch das Bewuftsein Dasein und Tatigkeit“ (Hegel, PdG: 339).

42 Hegel, PdG: 341.

43 Der Mann verldsst die Sphare der Frau, die negative, unmittelbare ,elementarische“ Sittlich-
keit, um die ihrer selbst bewusste, wirkliche Sittlichkeit zu erwerben und hervorzubringen,
und geht also von der Sphare des gottlichen Gesetzes in das menschliche tber, wihrend die
Frau Vorstand des Hauses und die Bewahrerin des gottlichen Gesetzes bleibt. Das gottliche
Gesetz, das negative Wesen und die ,unterirdischen Reiche“ sind also die eigentliche Macht
des Gemeinwesens. Die Sittlichkeit der Frau wird von Hegel charakterisiert in ihrer Bestim-
mung fir die Einzelheit und in ihrer Lust unmittelbar allgemein und der Einzelheit der Be-
gierde fremd zu bleiben, wihrend die Sittlichkeit des Mannes darauf beruht, als Biirger die
selbstbewusste Kraft der Allgemeinheit zu besitzen und sich so das Recht auf Begierde zu
erkaufen, wahrend er sich zugleich die Freiheit vor dieser bewahrt (vgl. Hegel, PdG: 330ff.).

44 Vgl. Hegel, PdG: 337 u. 352. Die Hegel'sche Konzeption der weiblichen Sphére ist aus gen-
dertheoretischer Sicht unverkennbar problematisch, denn Hegel reduziert die sittliche Tat
der Frau auf den Totendienst am mannlichen Biirger. lhre sittliche Aufgabe besteht darin,
den Mann im Tod, der die Wiederkehr der Bewusstlosigkeit der geistlosen Natur ist, davor
zu bewahren, dass er ihre eigene Position einnehmen konnte und den Begierden anderer
ausgesetzt wird, so wie zuvor seine Frau und Kinder seinen Begierden ausgesetzt waren (vgl.
Hegel, PdC: 332ff.). Das Hegel'sche Subjekt der Phanomenologie erweist sich als ménnliches
Subjekt, das die Grenzfigur Frau Gberwinden muss, um Burger und damit wirklich und sub-
stanziell werden zu kdnnen. Die Frau bleibt, wie Hegel am Beispiel der Antigone begriindet,
die Bedingung des Staates, die jedoch als Bedingung auf ihre Funktion als Reprdsentantin
des Unbewussten beschrinkt bleibt und so niemals Zugang zur Offentlichkeit erlangen kann
(vgl. Purtschert, Patricia (2006): Grenzfiguren. Kultur, Geschlecht und Subjekt bei Hegel und
Nietzsche. Frankfurt am Main, 78ff. u. 118f).
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Dennoch ist die Harmonie beziehungsweise der zu verséhnende Streit der
dichotomen Michte die Grundlage der Wirkmichtigkeit der attischen Tragddie.
Denn damit das Individuum die gegenseitige konstitutive Abhingigkeit von der
Gemeinschaft und mithin seine Allgemeinheit erkennt und demgemif handelt,
bedarf es in Hegels Bild der attischen Polis gerade der Kunst. Ihr fillt nimlich die
Aufgabe zu, den Betrachtenden den Streit der dichotomen Pole zu Bewusstsein
zu bringen und ihnen die Verséhnung des Konflikts kiinstlerisch ausgestaltet
vorzustellen, denn das Ideal der Freiheit ist, im politischen Kontext verortet,
der wesensgemifie Inhalt attischer Kunst, durch den die Rezipientlnnen erst
die Moglichkeit haben, sich selbst als Teil der Gesellschaft zu erkennen und zu
positionieren.

Gerade da Hegel im Zuge seiner Auseinandersetzung mit der Kunst des klassi-
schen Griechenlands die Tragédie wesensmafiig iiber das Handeln bestimmyt, die
den Moment des Konflikts der Pole am eindringlichsten zur Anschauung zu brin-
gen vermag, ist sie die hochste Form der kiinstlerischen Gestaltung der Idee der
Freiheit. Obwohl fiir Hegel die Skulptur® der Inbegriff der klassischen Kunst, die
Leigentliche Kunst des klassischen Ideals“*¢ ist, da in ihr der absolute Geist zur voll-
endeten Anschauung kommyt, sich in ihr eine Identitit von Kérper und Geist findet
und sich die Idee der Freiheit, die Autonomie des souverinen Menschen zeigt*,
stellt er die attische Tragodie als besondere Form der dramatischen Poesie letztlich
itber die Skulptur, da sie die verinnerlichte Plastik, das beseelte Skulpturbild*® ist,
in der sich das Wesen der klassischen Kunst, iiber die Hegel in seinen Vorlesungen
iiber die Asthetik schwirmt (,Schéner kann nichts sein und werden*”’), im Kampf
zwischen subjektivem und objektivem Geist realisiert. In der Tragédie verbindet
sich die ,redende Kunst mit der Skulptur, da ,das handelnde Individuum [...] als

objektives Bild in totaler Kérperlichkeit heraus[tritt]“°.

45  Die Skulptur stellt das Gottliche dar, dem die dialektische Verséhnung von subjektivem und
objektivem Ceist inharent ist und wird gekennzeichnet durch Ruhe, Gelassenheit und Hei-
terkeit, durch die in sich widerstand- und folgelose, geschlossene Bewegung, die sich nicht
der Partikularitat und dem Konflikt der wirklichen Lebendigkeit bedienen darf und sich im
In-sich-Ruhen und dem freien Sich-in-sich-Versenken dufert, ohne zu lebendig fortschrei-
tenden Handlungen iiberzugehen (vgl. Hegel, VA II: 83ff., 354ff., 364f., 379ff., 400f. u. 432).

46  Hegel, VA Il: 360.

47  Vgl. Hegel, VA 11: 18ff.

48  Vgl. Hegel, VA lIl: 505.

49  Hegel, VA 11:128.

50  Hegel, VA III: 511.
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Die Tragddie stellt durch den ,,Chor*”* und den ,handelnden Heros“ das ,unent-
zweite Bewusstsein vom Gottlichen und das kimpfende, aber in gottlicher Tat und
Kraft auftretende Handeln“ dar**. Hier geht es um das ,Géttliche in seiner Gemein-
de als Inhalt und Zweck der menschlichen Individualitit“, die eben nicht wie in
der Skulptur als ,ruhende Macht“, unbewegt und ,selig in sich versunken bleibt*.
Es geht um die ,ewigen Michte, das an und fiir sich Sittliche*>*
eines ,Innere[n] und dessen’ duflere[r] Realisierung®. Dem ,festen, allgemeinen
Pathos“ wird durch die Maskierung der Schauspieler und die Einfachheit der Akti-
on Rechnung getragen, sodass die Darstellung einen , plastischen Charakter“ erhilt
56 die eine
einzige Macht vertreten, den Kampf zwischen subjektivem und objektivem Geist

, um die Darstellung

und die Helden als ,grofie und feste Individuen®, als , Skulpturwerke

ausfechten, bis sie entweder durch ihr einseitiges Wollen zerstort werden oder re-
signieren miissen® . Die so ,beseelte Statue*, indem sie den Inhalt der Poesie und

51 Die Relevanz des Chores fiir die attische Tragédie wird, ebenso wie ihr Untergang mit Eu-
ripides, der laut Hegel von der Bewunderung zur Rithrung liberging und so den festen Pa-
thos des tragischen Charakters durch subjektives Leiden ersetzte (vgl. Hegel, VA IlI: 546),
in der Auseinandersetzung mit der Asthetik Nietzsches noch hervorzuheben sein. Zur He-
gel'schen Wertschatzung des Chores sei an dieser Stelle nur so viel gesagt: Der griechische
Chor ,sprichtdie allgemeinen Gesinnungen und Empfindungen in einer, bald gegen die Sub-
stantialitit epischer Ausspriiche, bald gegen den Schwung der Lyrik, hingewendete Weise
aus“ (Hegel, VA I1l: 493). Er ist die ,wirkliche Substanz des sittlichen heroischen Lebens und
Handelns selbst“ und bietet ein Bewusstsein vom ,unbewegten Leben“ des einfachen Be-
wausstseins, dass vor der ,furchtbaren Kollision“ geschiitzt ist. Deswegen greift der Chor nicht
ein, sondern spricht sein theoretisches Urteil. Der Chor gehért wesentlich zur Tragédie, auch
wenn er aus den Bacchusfesten, wo er das Zentrum war, entstanden ist; so sieht man auch
den Verfall der Tragddie an den ,Verschlechterungen der Chére* (vgl. Hegel, VA 111: 540ff).

52 Vgl. Hegel, VA Ill: 522 u. 540; hier 540.

53  Hegel, VAIIl: 480.

54  Esistdas Gottliche, ,wie es in die Welt, in das individuelle Handeln eintritt, in dieser Wirk-
lichkeit jedoch seinen substantiellen Charakter weder einbiifit, noch sich in das Gegenteil
seiner umgewendet sieht. In dieser Form ist die geistige Substanz des Wollens und Vollbrin-
gens das ,Sittliche™ (Hegel, VA Il1: 522).

55 Hegel, VA Ill: 477.

56  Hegel zufolge zeigt sich dieses Pathos auch an den Gestalten der epischen und dramatischen
Dichtung des antiken Griechenland ebenso wie an den bedeutenden Kiinstlern und Philoso-
phen dieser Epoche (Hegel verweist hier dezidiert auf Sophokles), denn sie sind , Individuen
aus ,einem’ Guf3, [...] die wie unsterblich todlose Gotterbilder dastehen” (vgl. Hegel, VA 11
374; hier 374);

57  Vgl. Hegel, VA Ill: 480, 512, 521f. u. 537. Als Beispiel fiir eine objektive Verséhnung kénnen die
Eumeniden des Aischylos angefiithrt werden. Der Kampf zwischen Apoll und den Eumeniden
wird von Athene vor dem Areopag letztlich zugunsten des Apoll geschlichtet und die Kollisi-
on wird geldst, indem Athene die Eumeniden mit Altdren und Verehrungen im Hain zu Ko-
lonos beschwichtigt und ihnen die Aufgabe des Schutzes des Volkes vor Naturkatastrophen
libergibt, gleichzeitig aber selbst die Aufgabe der Sorge um Kriegsstreitigkeiten in Athen fiir
sie iibernimmt (vgl. Hegel, VA 11: 68f. u. VA I11: 550).
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die innere Bewegung der Leidenschaft in sich aufnimmt und ausspricht, ist ,geis-
tig klarer als jede Skulptur und jedes Gemailde“ und kann die Gotter und Menschen
vollstindiger darstellen, da sie Bewegung und Titigkeit mit einschlief3t*®.

Die Tragddie steht also im Zentrum der klassischen Kunst und hat im Griechen-
tum den ,Gipfelpunkt ihrer Vollendung* erreicht®. Sie allein vermag den mensch-
lichen Kampf um die Vers6hnung der beiden Michte — also des menschlich-minn-
lichen und des géttlich-weiblichen Gesetzes — zu Bewusstsein bringen, denn sie ist
im Gegensatz zur Skulptur imstande, die konflikthafte Sittlichkeit der Polis, die ge-
rade durch handelnde Subjekte bestimmt wird, darzustellen und verfehlt deshalb,
trotz der von Hegel geforderten Zeit- und Kulturimmanenz von Kunstwerken, ,zu

keiner Zeit ihre Wirkung“*°.

,Das eigentlich sinnliche Material der dramatischen Poesie ist [...] nicht nur die
menschliche Stimme und das gesprochene Wort, sondern der ganze Mensch, der
nicht nur Empfindungen, Vorstellungen und Gedanken dufert, sondern, in eine
konkrete Handlung verflochten, seinem totalen Dasein nach auf die Vorstellun-
gen, Vorsitze, das Tun und Benehmen anderer wirkt und dhnliche Riickwirkungen

erfihrt oder sich behauptet.“®

Die dramatische Handlung, in der sich die gottlichen Michte als ,Pathos von In-
dividuen“ gegeniibertreten, beruht auf ,kollidierenden Umstinden, Leidenschaf-
ten und Charakteren®, deren ,Fortbewegung zur Endkatastrophe“ fithrt und die
Schlichtung des Kampfes notwendig machen. Beide Seiten des Konflikts haben ih-
re Berechtigung, werden aber, da sie den positiven Gehalt ihres Zwecks und Cha-
rakters nur als Verletzung der anderen Seite durchsetzen, in ihrer Sittlichkeit und
durch diese ,schuldig*. Denn als ,einzelne Individualitit®, als ,Charakter* wird
die sittliche Dialektik nicht mitvollzogen, sondern die Geschlechter ordnen sich
aufgrund ihrer ,Natur“ der ihnen gemiflen Macht, dem ihnen gemifen ,sittli-
chen Bewusstsein“ zu. Hier existieren keine Wahlmoglichkeit und keine Zufillig-

«w

keit. Die Sittlichkeit besteht in der ,unmittelbaren ,Entschiedenheit, sodass fiir
das Bewusstsein nur ,das eine‘ Gesetz das Wesen ist“ und das andere ausgeschlos-
sen wird. Der Gegensatz erscheint ihnen deshalb als , ungliickliche’ Kollision der

Pflicht mit der rechtlosen Wirklichkeit“®*. Die Kollision l4sst aus der Perspektive

58 Vgl. Hegel, VA lll: 511 u. VA 1I: 49.

59 Vgl. Hegel, VA Il1 538. Es sind die Tragddien des Aischylos und des Sophokles, die Hegel hier
im Blick hat, mit der Komddie des Aristophanes dagegen ist der Hohepunkt der Tragodie
bereits von der Komodie abgelost worden, die in ihrem Verfall letztlich in die rémische Dra-
matik ibergeht (Hegel, VA Il1: 538).

60 Vgl Hegel, VA IlI: 522; hier 499.

61 Hegel, VA Ill: 506.

62 Vgl. Hegel, VA Ill: 475, 480f., 488 u. 523.

63  Vgl. Hegel, PdG: 342f; hier 343.
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w

des gottlichen Gesetzes das menschliche als ,zufillige Gewalttitigkeit, vice versa
das gottliche als ,Eigensinn“ und , Ungehorsam* erscheinen, sodass das ,absolute
,Recht’ des sittlichen ,Selbstbewufitseins [...] mit dem géttlichen ,Recht’ des We-
sens‘in Streit [kommt]“®*.

Die Tragddie der attischen Polis vermag dabei deshalb eine derartige existen-
zielle Wirkmichtigkeit zu entfalten, weil sie ihren Stoff aus der ,Heroenzeit“ be-
zieht, wie Hegel den mythischen ,Weltzustand“ in seinen Vorlesungen iiber die Asthe-
tik nennt. Gerade dieser ,heroische“ Weltzustand ist fir die Kunst zu Zeiten des
Aischylos und Sophokles besonders giinstig, da in ihm das ,Sittliche®, der sittlich-
“¢> in Menschengestalt, d.h. die ,substantielle

und das ,Gerechte“ ausschliefilich vom Individuum abhingt, nur

normative Geist, also das ,Géttliche
Individualitat“s
durch das Individuum zur Lebendigkeit und Wirklichkeit gelangen kann und so
dem Betrachtenden in seiner besonderen Dringlichkeit vor Augen gefithrt wird®’.
Die Heroen - die einer vorstaatlichen oder einen Staat erst begriindenden (fiktiven)
Zeit entstammen und deren Zeit sich folglich von der der ZuschauerInnen unter-
scheidet, in der die normative Ebene nicht mehr in der individuellen Handlung,
sondern in Sitten und Gesetzen verkorpert wird — sind hier Triger von Prinzipien
und Werten, die sie durch ihr Handeln durchzusetzen versuchen und folgen also
einer Notwendigkeit, die ihr Schicksal besiegelt, nicht einer subjektiv-reflexiven
Neigung. So zeigen sie den RezipientInnen der Tragédie ihr eigenes Recht und
ihre Pflicht auf, zum Zusammenleben in der Polis beizutragen®.

Die dichotome Sittlichkeit des ,heroischen Weltzustandes“ wird so zum ,,allge-
meinen Boden“ der tragischen Handlung, denn sie ist der Hintergrund, vor dem
sich das Leben der realen Subjekte abspielt. Nur hier konnen die allgemeinen sitt-
lichen Michte, da sie weder als Gesetze des Staates noch als moralische Gebote
und Pflichten fixiert sind, in der Gestalt der Gotter auftreten, die sich entweder in

64  Hegel, PdG: 344.

65  Das Gottliche bezeichnet in der Hegel'schen Terminologie ,das in sich selber Substantielle
und Wabhre, [das] stérungslose unpartikularisierte Sein des Geistes [...] Im Gegensatz gegen
die Endlichkeit, als das Auseinandergehen in das zufillige Dasein [...]“ (Hegel, VA I1: 364).

66  Hegel, VAIl: 372.

67 Vgl. Hegel, VA I: 242f. u. VA IlI: 522. In der klassischen Kunst, deren Inhalt gerade der objek-
tive Geist ist, geht also das Allgemeine ungezwungen im Besonderen auf und das Ideal der
Harmonie von Subjekt und Gesetz wird zur Anschauung gebracht. Die klassische Kunst, die
,griechische Schonheit* fithrt die objektiven, bleibenden sittlichen Werte und Machte vor
Augen, indem sich das Innere der geistigen Individualitdt ganz in der leiblichen Cestalt, in
den Handlungen und Begebenheiten zeigt (vgl. Hegel, VA Il: 144, 353ff. u. 362ff.). Die klas-
sische Kunst stellt demnach ,das subjektive menschliche Innere mit der echten Objektivitit
des Geistes, d.h. mit dem wesentlichen Gehalt des Sittlichen und Wahren, stets in gediegener
Identitit dar“ (Hegel, VA 11: 105).

68  Vgl. Hegel, VPG: 284ff.
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ihrer eigenen Titigkeit oder als freie menschliche Individualitit einander entge-
genstellen. Das Sittliche ist also die ,substantielle Grundlage der Entzweiung des
individuellen Handelns sowie ihrer Einheit®® und grundlegende Notwendigkeit der
Wirkmachtigkeit der Kunst jener Zeit.

So ist denn auch im Hegel'schen System gerade die attische Tragddie dazu im-
stande, Bewunderung fiir die heroischen Charaktere auszulésen und das ,feste Pa-
thos“ tragischer Charaktere™ als erstrebenswertes Ziel zu zeigen, denn sie scheint
in besonderem Mafe die Rezipientlnnen dazu anzuhalten, die eigene Freiheit in
der gemeinsamen Gestaltung der Polis zu nutzen. Die attische Tragddie steht al-
so gerade deswegen mitten im Leben, weil sie die Erfahrung der aktiven politi-
schen Mitgestaltung, der sittlichen Gemeinschaft und der Handlungsorientierung
ermoglicht.

2.1.2  Antigone als Prototyp heroischen Handelns

Das Wesen der Tragddie zeigt sich Hegel zufolge dabei besonders in der Antigone
des Sophokles, die aufgrund ihrer durchgehenden Konsequenz das ,befriedigends-

te Kunstwerk”

, eines ,der allerbesten, in jeder Riicksicht vortrefflichsten Kunst-
werke aller Zeiten’* ist. Hier stehen sich das minnliche Prinzip, das Gesetz des
Staates in der Gestalt des Kreon, und das weibliche Prinzip, die innere Familien-
liebe und die Pflicht gegeniiber dem Bruder in der Gestalt der Antigone, unver-
mittelt gegeniiber”. Indem Sophokles also Antigone die ,unterirdischen Gétter®
und Kreon den Zeus ehren lisst und damit den Hauptgegensatz in der Kollision
des Staates und der Familie darstellt, behandelt er in dieser Tragddie die ,reins-
ten Michte der tragischen Darstellung, die in ihrer Harmonie die ,vollstindige
Realitit des sittlichen Daseins“ ausmachen’.

Antigone wusste um das Gesetz und die Macht Kreons, hielt es fiir ,Gewalt und
Unrecht, trat ihm entgegen und beging deshalb ,das Verbrechen®. Ihr ,sittliches

69  Vgl. Hegel, VA lll: 539f.

70 Vgl. Hegel, VA lll: 546.

71 Hegel, VA Ill: 550.

72 Hegel, VA lI: 60.

73 DerHerrscher Kreon verbietet Antigone, ihren Bruder Polyneikes zu bestatten, der im Kampf
gegen die eigene Vaterstadt vor den Toren Thebens gefallen war. Kreon hatte generell per
Gesetz die Bestattung der Feinde unter Todesstrafe gestellt, aber Antigone kam trotz des
Verbotes ihrer ,heiligen Pflicht der Bestattung* nach — ,Der Verlust des Bruders ist daher der
Schwester unersetzlich und ihre Pflicht gegen ihn die hochste® (vgl. Hegel, PdG: 338) — und
berief sich dabei auf das gottliche Gesetz (vgl. Hegel, VA 1I: 60). Kreon verurteilt Antigone,
die sich in der Folge das Leben nimmt, woraufhin sich auch ihr Verlobter Haimon tétet, der
Kreons Sohn ist, was wiederum zum Suizid Eurydikes, seiner Mutter und Ehefrau Kreons,
fithrt.

74 Vgl. Hegel, VA Ill: 544ff. u. 549.
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Bewusstsein® ist, da sie sich ihrer Handlung und Schuld bewusst war, vollstin-
dig und rein. Durch diese Tat verkehrt sich das sittliche Bewusstsein und muss
sein Entgegengesetztes als ihm zugehorig und folglich die eigene Schuld anerken-
nen. Diese Anerkennung driickt die aufgehobene Kluft zwischen den Dichotomien
und die Riickkehr zur ,sittlichen Gesinnung“ aus. Damit aber gibt Antigone ihren
,Charakter und die ,Wirklichkeit“ ihres Selbst auf und ist ,zugrunde gegangen”.
Sowohl Antigone als auch Kreon ist das immanent, wogegen sie sich erheben, so-
dass beide letztlich am Kampf gegen den Teil ihrer selbst zugrunde gehen, den sie
eigentlich ehren sollten. In ihrer Einseitigkeit sind beide zugleich ,schuldig® und
yunschuldig® und erfahren Gerechtigkeit”, denn der Sieg der einen iiber die an-
dere Macht und ihres Charakters wire nur ein unvollendeter Schritt auf dem Weg
zur notwendigen Versohnung, sodass letztlich beide sittlichen Michte den gleichen
Untergang und damit ihr ,wahres Ende“ erfahren, denn beide haben zum Schluss
die Gewissheit, dass sie nicht ,mehr Ubel erleiden, als sie zufiigen””.

Gerade da Antigone ihr Prinzip setzt und dieses auch durchhilt, gerade da sie
in den Konflikt bis zur duflersten Konsequenz eingeht, erscheint sie als Prototyp
Jheroischen Handelns und als Verkorperung des Ideals der dramatischen Figur.
Die Unbedingtheit, durch die sich Antigone auszeichnet, macht den heroischen
Charakter bei Hegel aus, denn ,es ist die Ehre der grofen Charaktere, schuldig zu
sein’®. Ihr fester, starker Charakter, der eins ist mit ihrem Pathos, soll keine Rith-
rung, sondern Bewunderung hervorrufen, denn die Heroen sind ,,das was sie sind,
was sie wollen und vollbringen“. Erst indem die ,Gegensitze in der Versshnung
der Michte des Handelns“ aufgehoben werden, erkennt der Geist die Notwendig-
keit dessen, was dem Individuum geschieht, als verniinftig an und sein Gemiit ist
wahrhaft sittlich beruhigt’”®. Die Tragédie, in der die Kollision von Zwecken und
Charakteren sowie die notwendige Auflgsung des Kampfes im Mittelpunkt stehen,
soll dem Betrachter also das ,Gefiihl der Verséhnung“ durch den Anblick ewiger

Gerechtigkeit gewihren und ist ,die Auflésung der Einseitigkeit dieser Machte*®°.

75  Vgl. Hegel, PdG: 348f.

76  Vgl. Hegel, VA III: 549.

77 Vgl. Hegel, PdG: 348f. Antigone dufiert sich dazu im Werk Sophokles’ wie folgt: ,Nein, von
den Freunden so ganz verlassen gehe ich Ungliicksweib lebend in der Toten Cruft. Weil ich
— welches Recht der Gotter — nicht achtete? Was soll ich Unglickselige zu den Goéttern noch
aufblicken? Welchen Beistand benennen? Denn — das ist jetzt klar — Gottlosigkeit habe ich
durch frommes Tun erworben. Aber wenn dies nun gut heifSt bei den Gottern, werden wir
durch Leiden die Einsicht gewinnen, dafd wir gefehlt. Wenn aber die da fehlen, sollen sie nicht
mehr Ubel erleiden, als sie mir auer Rechts angetan haben® (Sophokles (1981): Antigone.
Griechisch/Deutsch. Ubersetzt und herausgegeben von Norbert Zink. Stuttgart, 75/918-928).

78  Hegel, VA IIl: 546.

79  Vgl. Hegel, VA ll1: 546f.

80  Vgl. Hegel, VA III: 486f., 520 u. 526; hier 481.
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Das heif$t: Der Betrachter ist ,erschiittert durch das Los der Helden, [aber] ver-
sohnt in der Sache“®.

Die attische Tragddie wird also durch Bewegung, Konflikt und Leiden charak-
terisiert; in ihr identifiziert sich das Subjekt vollstindig mit seiner Handlung, also
mit dem ,wirkliche[n] Ausfithren innerer Absichten und Zwecke* und ist sich so-
wohl der eigenen Motive als auch der Resultate seiner Taten bewusst. Es geht ganz
in seiner Handlung auf, ,genief3t“ diese und steht ,mit seinem ganzen Selbst* fiir
alle Konsequenzen seines Wollens und seiner Tat ein®?. Die Subjekte, die den Streit
der beiden Michte verkérpern, ,sind grofd und frei, selbststindig auf dem Boden
ihrer in sich selber substanziellen Besonderheit erwachsen, sich aus sich erzeu-

(83

gend und zu dem bildend, was sie waren und sein wollten*”® und erweisen sich als

Heroen, denn sie sind

LIndividuen, welche aus der Selbststindigkeit ihres Charakters und ihrer Willkir
heraus das Ganze einer Handlung auf sich nehmen und vollbringen und bei denen
es daher als individuelle Gesinnung erscheint, wenn sie das ausfiihren, was das
Rechte und Sittliche ist. %

Sie bleiben im unmittelbaren Zusammenhang mit ihrem gesamten Wollen, Tun
und Vollbringen und stehen vollumfinglich fiir alle Konsequenzen ihres Handelns
ein. Sie wollen die Schuld nicht teilen und wissen, im Gegensatz zum heutigen
ymoralischen“ Handeln, nicht vom Gegensatz der subjektiven Absicht und der ob-
jektiven Tat. Indem diese Charaktere nun zur ,Tat“ schreiten, indem sie ,handeln,
erheben sie sich aus der ,einfachen Unmittelbarkeit“ und setzen selbst die , Ent-
zweiung“. Diese Tat ist ein ,Verbrechen“, denn der Charakter hat sich dem einen
Gesetz zugewandt und das andere durch die entzweiende Tat ,verletzt®, so dass
dieses ihm nun ,feindlich“ gegentibersteht und ,Rache fordert“. Erst indem sich
der Charakter durch die Tat, die das Unbewusste mit dem Bewussten, das Eige-
ne mit dem Fremden verkniipft, ,schuldig macht, erkennt er die wesensmafiige
Einheit beider Gesetze. Er erfihrt das ,sittliche Selbstbewusstsein“ und kann sein
Verbrechen und seine Schuld nicht verleugnen®.

Das ,individuelle Pathos“ treibt also die handelnden Charaktere — die als ,fes-
te Figuren“ nur das sind, was sie sind, im Anerkennen des eigenen Pathos’ nicht
schwanken und folglich keine Kollision in sich selbst tragen — mit sittlicher Be-
rechtigung zum Konflikt mit ihrem Gegensatz. Dieser Konflikt kann nur ,auf dem

81 Hegel, VA Ill: 547.

82  Vgl. Hegel, VA IIl: 478.

83  Hegel, VA Il: 374.

84 Hegel, VA I: 243f.

85  Vgl. Hegel, VA I: 246f. u. PdG: 345ff.
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Boden menschlicher Wirklichkeit zum Vorschein kommen*, denn die seligen Got-
ter wissen als allgemeines Bewusstsein um die Einheit und haben folglich keine
Motivation zu handeln®.

Der Heroismus der handelnden Individuen ist es also, der der Tragodie eine
derart existenzielle Tragweite ermdoglicht, denn nur durch heroische Verantwor-
tungsiibernahme fir die eigene Existenz kann sich das die attische Polis bestim-
mende Ideal der Freiheit — verstanden als individuelle Freiheit, die sich erst im
Gemeinsam-Sein und Gemeinsam-Handeln in der Gesellschaft entfalten kann und
gleichzeitig die Bedingung fiir die Polis (als Zusammenschluss handelnder Biirger)
ist - artikulieren®”. Nur so kann die Kunst dem Gefiihl der Fremdheit der Welt ent-
gegentreten und dem Menschen die notwendigen Grundlagen fiir sein Verstindnis
von sich selbst als Teil der Gesellschaft er6ffnen. Hier wird den RezipientInnen ein
Begriff vom »Menschen« vorgestellt, der auf Tatkriftigkeit, Eigenverantwortlich-
keit und mithin Freiheit basiert, und aufgezeigt, was es heifdt, sich wirksam in
die Gesellschaft einzubringen, sich seiner eigenen Potenz bewusst zu sein und die
Konsequenzen der eigenen Handlungen zu tragen. Der Heroismus ist also einer-
seits jenes zentrale Moment, das die attische Tragodie zu einer welt- und selbststif-
tenden Kunst erhebt, andererseits ist er genau das, was dem ,heutigen Menschen*
vollstindig abgeht. Im Moment des Heroischen stehen sich die attische Kunst, die
sich gerade aus ihrem Bezug zur Heroenzeit speist, und die Kunst der heutigen
Zeit (ebenso wie die heutige Zeit im Allgemeinen) diametral gegeniiber®.

2.1.3 Performing Hegel

Nach diesem kursorischen Blick auf die Hegel'sche Kunstphilosophie, insbesonde-
re auf sein Verstindnis der attischen Tragodie, lassen sich nun die im Kern relevan-
ten Aspekte fiir eine theoretische Fundierung der Performance-Kunst benennen:
Vielversprechend erscheint dabei zunichst die Heroizitit. Die attische Tragodie
stellt das Individuum als ,heroisch® vor und zeigt eine Welt, in der sich die Indivi-
duen durch ihre Eigenverantwortlichkeit und Tatkriftigkeit auszeichnen und auch

86  Vgl. Hegel, VA IIl: 539f; hier 540.

87 ,In Athen war eine lebendige Freiheit vorhanden und eine lebendige Gleichheit der Sitten
und der geistigen Bildung [...]. Neben dieser Gleichheit und innerhalb dieser Freiheit konnte
sich alle Ungleichheit des Charakters und des Talents, alle Verschiedenheit der Individualitat
aufs freiste geltend machen und aus der Umgebung die reichste Anregung zur Entwicklung
finden [...] (Hegel VPG: 318).

88  Der ,heroische Charakter” steht dem ,heutigen Menschen* beziiglich der Verantwortungs-
ibernahme fiir seine Handlungen diametral entgegen, denn der,[...] heutige Mensch nimmt
[nicht] den gesamten Umfang dessen, was er getan hat, auf sich, sondern er weist den Teil
seiner Tat von sich ab, welcher durch ein Nichtwissen oder Verkennen der Umstande selber
anders geworden ist, als er im Willen lag, und rechnet sich nur das zu, was er gewuRt und in
Beziehung auf dieses Wissen mit Vorsatz und Absicht vollbracht hat* (Hegel, VA I: 246).
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dann zu ihren Taten stehen, wenn das Resultat ihres Handelns weder antizipier-
bar noch intendiert war. Diese heroische Individualitit steht den modernen Par-
tikularinteressen, dem biirgerlichen Subjekt, diametral entgegen, sodass sich im
Konzept des ,Heroischen* auch eine implizite Kritik an der entfremdeten Gesell-
schaft der Gegenwart Hegels kundtut. Das Heroische, auch in seiner gesellschafts-
und entfremdungskritischen Dimension, kann wohl als das zentralste Moment
des Versuchs der Fruchtbarmachung der Hegel'schen Asthetik fiir eine Philosophie
der Performance-Kunst begriffen werden. Denn eigenverantwortliches heroisches
Handeln und das Austragen von Konflikten bis zur duflersten Konsequenz sind
nicht nur Schliisselmomente der Hegel'schen Bestimmung der attischen Tragddie
und ihrer Wirkmichtigkeit, sondern sollten auch fiir die Performance-Kunst — zu-
nichst fir die Funktion der KiinstlerInnen, letztlich jedoch wohl auch als Appell
an die TeilnehmerInnen - geltend gemacht werden. Wie Antigone, so gehen hiu-
fig auch die Performance-KiinstlerInnen in ihren Handlungen bis zum AufRersten
und rufen letztlich auch ihre Teilnehmerlnnen dazu auf, es ihnen gleichzutun.

Des Weiteren stellt die Hegel’'sche Utopie von der Versihnung der konfligieren-
den dichotomen Pole und mithin der Freiheit in der Gesellschaft einen zentralen
Bezugspunkt bereit. Denn die Verséhnung von Individuum und Norm, die den Be-
griff der »Freiheit« im Hegel'schen Bild der griechischen Polis charakterisiert, kann
fiir den heutigen Leser ebenso wie fiir die Performance-Kunst als Utopie erschei-
nen. Im Hegel’schen System vermag allein die attische Tragédie den menschlichen
Kampf um die Verséhnung der beiden Michte, also des menschlich-mannlichen
und des gottlich-weiblichen Gesetzes, zu Bewusstsein zu bringen, denn sie ist im
Gegensatz zur Skulptur imstande, die konflikthafte Sittlichkeit der Polis, die ge-
rade durch handelnde Subjekte bestimmt wird, darzustellen. So wird der Streit
zwischen den dichotomen Polen, der die Tragédie wesensmifig bestimmt, in He-
gels Konzept letztlich also zum Motor der Kunst und der Gesellschaft. Er verbindet
die Aufgabe der Tragddie, die politische Realisierung der Freiheit widerzuspiegeln
und so potenziell jedem Menschen als Teil der eigenen Lebensrealitit erfahrbar zu
machen, mit dem Aufruf, sich selbst in die Gesellschaft handelnd und gestaltend
einzubringen.

Indem Hegel die Tragodie als das politische Kunstwerk bestimmt, das eine ver-
gangene Welt vorstellt, die zeitgleich aber auch als eine mégliche zukiinftige er-
scheint, bestimmt er die Tragddie als einen Orientierungspunkt fiir das eigene
Selbstbewusstsein und Seinsverstindnis, nimmt sie als gesellschaftliches Faktum
ernst und stirkt sie gegen jedwede Konzepte von ,lart pour I'art“. Und gerade die-
ser Anspruch an Kunst, in die gesellschaftliche Wirklichkeit hineinzuwirken, zeich-
net nicht nur die Hegel'sche Auffassung von der attischen Tragddie, sondern auch
die Performance-Kunst aus.

Die Performance-KiinstlerInnen, so kénnte man mit Hegel sagen, treten als
heroische Charaktere zum Kampf um Freiheit an. Sie wissen um die Dichotomi-
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en, die den heutigen ,Weltzustand“ bestimmen, entscheiden sich fiir eine Seite
und tragen die Konsequenzen ihres Widerstandes gegen die andere Seite mit al-
len Implikationen. Als tragische Charaktere, die sich fiir ihre Sache dem ,Anderen*
vollstindig aussetzen, bringen sie den Kampf der dichotomen Aspekte der Sitt-
lichkeit und Freiheit ,auf die Bithne“. Es ist der Streit zwischen dichotomen Polen,
ob nun Mann und Frau, Individuum und Kollektiv, Herrschaft und Knechtschaft,
Privatheit und Offentlichkeit oder zwischen KiinstlerInnen und RezipientInnen,
den es in der Performance auszutragen gilt, mit dem Ziel einen gesellschaftlichen
und politischen Wandel anzustofien. Es geht hier darum, mit aller Konsequenz,
mit aller Kraft fiir die eigene Uberzeugung einzutreten und selbst dann nicht zu-
riickzuweichen, wenn der Preis fiir dieses Einstehen womdglich héher ist als das
tatsichliche Resultat des Kampfes.

Dies sind also die positiven Bezugspunkte der Hegel'schen Asthetik, die fiir ei-
ne Philosophie der Performance-Kunst dienlich sind, jedoch erscheint in Hegels
Konzept der dialektischen Versshnung letztlich doch das Allgemeinen als das Vor-
rangige, sodass die angestrebte Verséhnung sich vielfach als eine ,falsche* erweist.
Hegel fordert zwar die Dialektik zwischen dem Allgemeinen und dem Besonderen,
gewihrt aber tendenziell dem Allgemeinen die Vorherrschaft, da er das Besonde-

re ,gar nicht so furchtbar ernst nimmt“®

, wie zum Beispiel Adorno konstatiert.
Dieser Vorrang des Allgemeinen, des minnlichen Prinzips vor dem weiblichen,
erscheint als eine mafigebliche Schwierigkeit in der Fruchtbarmachung der He-
gel’schen Kunstphilosophie fiir die Performance-Kunst, denn er ist genau das, was
explizit von Performance-Kiinstlerinnen®® angefochten wird und was auch im Zen-
trum der Kritik Adornos steht.

Diese genderpolitische Schwierigkeit kommt auch deutlich in Hegels Interpre-
tation der Antigone zum Tragen, denn indem er beide Schicksale als gleicherma-
Ren gerecht erachtet, den Tod der Antigone und den Verlust von Frau und Sohn
des itberlebenden Kreon®, spricht er sich in letzter Konsequenz auch hier fiir das
mannliche Prinzip und folglich fir die patriarchale Ordnung, fiir das Recht des
Staates aus. Nicht zuletzt deshalb unterscheidet sich wohl seine Interpretation der

89  Vgl. Adorno, Theodor W. (2006): Zur Lehre von der Geschichte und von der Freiheit. Frankfurt
am Main, 63.

90  An dieser Stelle sei daran erinnert, dass gerade die Performance-Kunst in den 1960er- und
1970er-Jahren zu dem Medium wurde, in dem Kinstlerinnen politische Kritik an den patri-
archalen Geschlechterverhiltnissen und der ihnen zugeschriebenen Rolle in der Kunstwelt
Ubten.

91 Sophokles lasst deshalb ,nicht nur die Antigone leiden und untergehen; im Gegenteil sehen
wir ebenso sehr den Kreon durch den schmerzlichen Verlust seiner Gattin und des Haimon
gestraft, die durch den Tod der Antigone gleichfalls ihren Untergang finden (Hegel, VA I1:
69).
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Antigone signifikant von der, die man von den Performance-KiinstlerInnen erwar-
ten wiirde. Denn aus heutiger Sicht scheint doch Antigone, gerade als Opfer eines
starren Systems, eher im Recht zu sein. Im Blick auf Nietzsches Asthetik erweist sie
sich gerade als das zerrissene Subjekt, das zwar durch ihr heroisches Festhalten an
ihrem Standpunkt scheitert, dem wir aber mit Sympathie und Solidaritit begeg-
nen wiirden, da ihr Untergang gerade das Unrecht ist, gegen das es sich zu wehren
gilt. Hegel geht hier jedoch nicht den in seiner Dramentheorie angelegten Schritt
zu einer Emanzipationsphilosophie aufgrund seines Dogmas letztlicher Harmo-
nie.

Obwohl Hegel in seiner Interpretation der Antigone zwar den Konflikt im Allge-
meinen und auch in seiner Konkretisierung der Rebellion des weiblichen Prinzips
gegen starre Gesetze und damit das Recht Antigones anerkennt, fordert er in letzter
Konsequenz statt der Emanzipation der Antigone die Versdhnung beider Prinzipi-
en, denn gerade in der dialektischen Verséhnung von Objektivitit und Subjektivi-
tit®? besteht die Aufgabe der klassischen Kunst und damit auch der Tragddie. Der
Streit als zentrales Moment der Tragddie wird in Antigone also ausgetragen und
vermag ihr die notige Wirkkraft zu verleihen, aber am Ende siegt fir Hegel das
minnliche Prinzip und wirft ein patriarchal gefirbtes Bild auf die durch die Tra-
godie vermittelte Vorstellung von Selbst und Welt, das fiir die Performance-Kunst
nicht hinnehmbar erscheint. Denn der Performance-Kunst scheint es im Kern um
die Emanzipation aus starren Herrschaftsverhiltnissen zu gehen, so wie sie sich
auch im Kampf feministischer Performances gegen die von Hegel gedachte Un-
terordnung des weiblichen Prinzips unter das minnliche Prinzip artikuliert, sie
strebt einen siegreichen Ausgang im Sinne der Erstreitung neuer Freiheitsriume
an, nicht jedoch die von Hegel geforderte Versdhnung.

Auch das Ideal der Freiheit, obwohl es nicht nur in der Hegel’schen Betrachtung
attischer Kunst elementar ist, sondern sich auch als Motivation des ethischen und
politischen Strebens der Performance-Kunst erweist, kann nicht ohne Weiteres von
Hegel entlehnt werden, denn der Rahmen, in dem das Individuum sich konstituie-
ren kann, und mithin das Verhiltnis von Individuum und Gesellschaft haben sich
seit Hegels Zeit signifikant gewandelt. Obwohl es also notwendig sein wird, einen
Begriff von »Freiheit« fur eine Philosophie der Performance-Kunst zu finden, miissen
doch gerade die Differenzen zur Auffassung Hegels klar herausgestellt werden, um
der Zeit- und Kulturimmanenz der Performance-Kunst gerecht werden zu kénnen.

Eine weitere Schwierigkeit besteht in der Hegel'schen These vom ,Ende der
Kunst“, die die Performance-Kunst nicht hinnehmen kann, da sie gerade auf
kinstlerische Wirkweisen setzt, die als Einwinde im Sinne eines Riickgriffs auf

92 Vgl. Hegel, VA II: 353ff. u. 362ff.
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ein Kunstverstindnis erscheinen, dessen notwendigen Verfall®® Hegel mit Sokrates
(und Platon) ab dem 4. vorchristlichen Jahrhundert eingeliutet sieht. Aus seiner
Sicht konsequent, meint Hegel, die Kunst sei am Ende, denn indem Sokrates
die Innerlichkeit, d.h. die Subjektivitit ausspricht, forciert er den Untergang der
Polis und etabliert den Grundpfeiler der modernen Welt, den Sieg des Logos iiber
den Mythos®. Sokrates erscheint so als Symptom des der attischen Sittlichkeit
inhirenten und entfachten Streits zwischen der Polis und der Philosophie bzw.
des Denkens, in dessen Zuge auch die platonische Dichter-Zensur statthaben
konnte”. Die Zeit der Heroen weicht der Zeit des theoretischen Menschen, in
der Kunst geht die Bewunderung zur Rithrung itber und das feste Pathos des
tragischen Charakters wird durch subjektives Leiden ersetzt®®. Wie nach ihm
Nietzsche, der Sokrates als Urbild des theoretischen Menschen begreift, sieht auch
Hegel in Sokrates eine — wenn auch notwendige — Zisur. Bereits er sieht also
den Wechsel vom Mythos zur Theorie, vom Gefiihl zur Vernunft (in Anlehnung
an die Dichter-Zensur Platons), vom Individuum zum Subjekt, von der aktiven
Teilhabe an gesellschaftlichen Gestaltungsprozessen zu Innerlichkeit und Moral als
Wendepunkt, indem sich auch die Kunst der attischen Polis als Mittel der Selbst-
und Weltvermittlung iiberfliissig macht®, bis sie schlieRlich als postromantische
Kunst endgiiltig (ihren hochsten Moglichkeiten nach) eine vergangene ist.

Auch wenn Hegels dialektische Weltgeistentwicklung dabei nicht vorsieht, zu
einem derartigen Kunstverstindnis zuriickzukehren, wie es die attische Polis aus-

93 DerAusgangaus der Kunst, die Erkenntnis, dass die Kunst nicht mehr das geeignete Medium
zur Darstellung tiefster menschlicher Interessen ist, sondern dies vielmehr die reflexive Sub-
jektivitat, die Wissenschaft und Religion zu leisten vermégen, fihrt auch zu einem Ausgang
aus der Individualitat, die sich innerlich wird und das Interesse an der Wirklichkeit und dem
Staat verliert (vgl. Hegel, VPG: 329).

94  Vgl. Hegel, VPG: 292f u. 326ff. ,Sokrates, indem er es der Einsicht, der Uberzeugung anheim-
gestellt hat, den Menschen zum Handeln zu bestimmen, hat das Subjekt als entscheidend
gegen Vaterland und Sitte gesetzt und sich somit zum Orakel im griechischen Sinne gemacht.
[...] Durch die aufgehende innere Welt der Subjektivitat ist der Bruch mit der Wirklichkeit
eingetreten. Wenn Sokrates selbst zwar noch seine Pflichten als Biirger erfiillte, so war ihm
doch nichtdieser bestehende Staat und dessen Religion, sondern die Gedankenwelt die wah-
re Heimat. [...] Das Prinzip des Sokrates erwies sich als revolutionar gegen den athenischen
Saat; denn das Eigentiimliche dieses Staates ist, dafd die Sitte die Form ist, worin er besteht,
namlich die Untrennbarkeit des Gedankens von dem wirklichen Leben“ (Hegel, VPC: 329).

95  Vgl. Hegel, VPC: 326f. u. 330. ,Der Schiiler des Sokrates, Platon, verbannte aus dem Staate
den Homer und Hesiod, die Urheber der religiésen Vorstellungsart der Griechen, denn er
verlangte eine héhere, dem CGedanken zusagende Vorstellung von dem, was als Gott verehrt
werden soll“ (Hegel, VPG: 329). In diesem Kontext fiel dann auch die Kunst der Zensur an-
heim.

96  Vgl. Hegel, VA IIl: 546.

97  Vgl. Hegel, VPC: 323.
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zeichnete — da um das Ziel, den ,Fortschritt im Bewusstsein der Freiheit“® zu
erreichen, die einzelnen Stadien durchlaufen und iiberwunden werden miissen,
um zum Absoluten zu gelangen —, soll doch mit Blick auf die Hegel'sche These
vom ,Ende der Kunst“ gefragt werden, ob die Performance-Kunst als Revitalisie-
rung des heroischen KiinstlerInnen-Begriffs und als Transformationsimpuls ihrer
RezipientInnen in eigenverantwortliche BiirgerInnen verstanden werden kann, die
ihr Recht und ihre Pflicht auf konstruktive Mitgestaltung der Gesellschaft im Lich-
te individueller Freiheit durch die Kunst erkennen und nutzen. Mit Blick auf die
Hegel'schen Grundannahmen und die Wesensmerkmale einer Kunst, die fir die
individuelle Lebensfithrung jedes Einzelnen relevant ist, stellt sich in Bezug auf
Performance-Kunst also die Frage, ob sie als zentraler Aspekt der Selbsterkennt-
nis begriffen werden kann, ob sie Lebensprozess zu sein vermag, der auf die Ge-
sellschaft zuriickwirkt, ob sie zum eigenverantwortlichen Handeln aufzurufen im-
stande ist und ob wir vor ihr womoglich wenn nicht die ,Knie beugen®, so doch
existenzielle Erschiitterung erfahren konnen.

2.2 Kunst und Rausch: Das zerrissene Subjekt bei Nietzsche

Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1900) ist einer der einflussreichsten Kritiker des
autonomen Kunstverstindnisses. Fiir ihn ist Kunst das Prinzip der Lebenspraxis,
,[dlenn nur als aesthetisches Phinomen ist das Dasein und die Welt ewig gerecht-
fertigt*””. Der totalen Autonomisierung des Kunstbegriffs in der Romantik stellt
Nietzsche einen Kunstbegriff entgegen, der vom Leben und der Lebendigkeit nicht
zu trennen ist, und fordert so die Uberwindung der traditionellen Asthetik, denn

1% werden. Nietzsche wendet sich ent-

Kunst — also Lebensform — muss , gefeiert
schieden sowohl gegen die Trennung von Kunst und Leben als auch gegen die Re-
duktion der Kunst auf dsthetische Kunstobjekte''. Sein Begriff der Kunst zielt in

seiner frithen, erstmals 1872 verdffentlichten Schrift Die Geburt der Tragidie aus dem

98  Hegel, VPC: 32

99  Nietzsche, Friedrich (1988): Die Geburt der Tragddie [KSA 1]. In: Friedrich Nietzsche: Samt-
liche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Einzelbdnden. Herausgegeben von Giorgio Col-
li und Mazzino Montinari. Miinchen/Berlin/New York, 47. Alle im Folgenden verwendeten
Nietzsche-Texte werden nach dieser kritischen Studienausgabe zitiert. Die Geburt der Tragidie
wird bei weiteren Nennungen mit dem Sigel GT bezeichnet.

100 Nietzsche duertsichinden Nachgelassenen Fragmenten1880-1882 zur Kunst als Fest wie folgt:
Jchwill gegendie Kunst der Kunstwerke eine hohere Kunst lehren: die der Erfindung von Fes-
ten“ (Nietzsche, Friedrich (1988): Nachgelassene Fragmente 1880-1882 [KSA 9]. In: Friedrich
Nietzsche: Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Einzelbdnden. Herausgegeben
von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. Miinchen/Berlin/New York, 506).

101 Vgl. Wall, 2006: 74f.



Asthetische Positionen

Geiste der Musik', in der er die Produktions-Asthetik einer Kunst-Religion entwi-

'%3 auf einen umfassenden Begriff

ckelt, ebenso wie in seiner letzten Schaffensphase
aller schopferischen Leistungen des Menschen ab™*.

Nietzsche weist in seiner Tragodien-Schrift, in der er letztlich eine Philosophie
des Rausches’ und damit einhergehend eine Konzeption des zerrissenen Indivi-
duums entwickelt, das Dionysische als Kunsttrieb des vorsokratischen Griechen-
land, um den es im Folgenden vorrangig gehen soll, als jenen aus, der einige der
wesentlichen Elemente der Performance-Kunst bereits in sich trigt. Im Dionysi-
schen werden die Menschen zu KiinstlerInnen, die ,zugleich Subject und Object,
zugleich Dichter, Schauspieler und Zuschauer sind. Als KiinstlerInnen sind sie von
ihrem ,individuellen Willen erlést und gleichsam Medium*“°®. Der Kunst kann mit
theoretischer Reflexion, mit dem Wissen der ZuschauerInnen, ein Kunstwerk vor
sich zu haben und keine empirische Realitit, nicht beigekommen werden, sodass
sich Nietzsche fiir die Widergeburt der ,aesthetischen RezipientInnen ausspricht
und gegen die intellektualisierte, ,kritische Kunstkennerschaft, die fiir die tragi-
sche Wirkung nicht empfinglich ist. Nietzsche konzipiert so eine Asthetik, in der
der Mensch selbst zum Kunstwerk wird, und nimmt die zentralen Elemente ei-
ner Lebenskunst, einer Kunst, die vom Leben des Einzelnen nicht zu trennen ist,
bereits vorweg'”’.

Abzielend auf die Performance-Kunst werde ich mich im Folgenden hauptsich-
lich der Darstellung und Interpretation des Begriffspaars »dionysisch« und »apol-

102 Nietzsche selbst bezeichnete seine frithe Kunstphilosophie in dem der zweiten Ausgabe der
Tragodie-Schrift vorangestellten Versuch einer Selbstkritik, da sie die Schopenhauer’'sche dua-
listische Willensmetaphysik aufgriff, ironisch als ,Artisten Metaphysik“ (Nietzsche, GT, KSA
1: 21).

103 Nietzsches Denken wird oft in drei Phasen unterteilt, die Walter Schulz folgendermafen for-
muliert: Der Wandel im Denken Nietzsches (und somit auch seiner Asthetik) vollzieht sich
im Fortschreiten vom Bejahenden-Verehren zum freien Geist. Es ist eine Wandlung vom ,Du
sollst* (dem tragsamen Geist vorgegebener Werte) zum ,Ich will“ (dem Geist, der sich zur
Freiheit eines neuen Schaffens entschlieft) und schlieflich zum einfachen ,Ich bin“ (zu ei-
nem in sich ruhenden kindlichen Geist). In seiner zweiten, der sogenannten positivistischen
oder aufklarerischen Schaffensphase, riickt er sowohl von seinem Wagner-Bild als auch von
seiner urspriinglichen und finalen Kunstauffassung ab. Trotz der Verdnderungen, die seinen
Denkweg pragen, zieht sich eine Konstante durch seine gesamte Philosophie: Die radikale
Abkehr von der traditionellen Vernunftmetaphysik zugunsten einer Metaphysik des Lebens
(vgl. Schulz, Walter (1985): Metaphysik des Schwebens. Untersuchungen zur Geschichte der
Asthetik. Pfullingen, 44).

104 Vgl. Thorgeisdottir, Sigridur (1996): Vis creativa. Kunst und Wahrheit in der Philosophie
Nietzsches. Wiirzburg, 27.

105 Die Relevanz des Rausches in der Philosophie Nietzsches schlagt sich zum Beispiel auch im
Futurismus und explizit in Marinettis Auffassung von Kunst nieder (siehe hierzu Kapitel 1.1).

106 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 47f.

107 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 30, 53 u. 143.
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linisch« zuwenden, wobei es vorrangig um die Interpretation und Rechtfertigung
des Dionysischen, des Rauschhaften zu tun ist, da das Dionysische in besonderem
MafRe fiir eine philosophische Betrachtung der Performance-Kunst fruchtbar zu
sein scheint.

2.2.1 Dionysos als Archetyp der Tragddie

Ausgangspunkt fiir den kiinstlerischen Schaffensdrang der Menschen des vorso-
kratischen Griechenland ist Nietzsche zufolge das grundlegende, sich durch tief
empfundene Verzweiflung und durch Leid auszeichnende Lebensgefiihl der Hel-

lenen, das sich in der ,Weisheit des Silen*°®

ausdriickt: Es wire besser, nie gebo-
ren worden zu sein. Um angesichts dieser Erkenntnis iitberhaupt leben zu konnen,
brauchen die Hellenen Kunst, denn allein die Kunst, die ,rettende“ und ,heilkundi-
ge Zauberin®, vermag ,jene Ekelgedanken tiber das Entsetzliche und Absurde des
Daseins in Vorstellungen umzubiegen, mit denen sich leben lisst’®. Die Kunst
entstammt dabei einem Kunsttrieb, der zugleich ein Lebenstrieb ist. Sie ist al-
so nicht auf ein sekundires Bediirfnis, sondern auf einen Trieb zuriickzufithren
und folglich nichts Zufilliges oder Willkiirliches, sondern etwas Lebensnotwendi-
ges. Nietzsche konkretisiert diesen Kunsttrieb in der Analyse der , Duplicitit“ der
Jkunstlerischen Michte“ des Dionysischen und des Apollinischen, die aus der Na-
tur selbst ,ohne Vermittlung des menschlichen Kiinstlers“ hervorbrechen™.
Die Empfindung des ,Schrecken[s] und [der] Entsetzlichkeit des Daseins“™*
wird also zur Wurzel der hellenischen Kultur, und im Kampf des hellenischen ,Wil-
lens“ gegen die Weisheit des Silen entsteht zunichst die apollinische Kunst. Von
diesem Lebens- und Kunsttrieb motiviert, erschufen die Hellenen die olympische
Welt und hielten so ihrem Pessimismus einen verklirenden Spiegel vor, wihrend

sie mit der apollinischen Kunst eine ,verfithrende Erginzung und Vollendung des

108 Silenwurde von K6nig Midas gefragt, ,was fiir den Menschen das Allerbeste und Allervorziig-
lichste sei“. Silen antwortet Midas: ,Das Allerbeste ist fiir dich ganzlich unerreichbar: nicht
geboren zu sein, nicht zu sein, nichts zu sein. Das Zweitbeste aber ist fir dich — bald zu ster-
ben“ (vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 35). Den Uberlieferungen zufolge ist Silen ein stets betrun-
kener und wenig wahrheitsliebender, aber weiser Satyr. Er ist der Erzieher des Dionysos, der
mitihm und einer wilden Herde Satyren und Mainaden (iber die ganze Welt wanderte. Einst
von Konig Midas nach einer langen Jagd durch den Wald gefangen, berichtete er dem Konig
fiinf Tage und Nachte von fernen Landern und wundersamen Dingen, bevor Midas ihn zum
Lager des Dionysos zuriickbrachte und zum Dank von Dionysos den folgenschweren Wunsch,
dass sich alles, was er beriihrt, in Gold verwandeln sollte, erfiillt bekam; so eine Variante der
Sage, auf die sich auch Nietzsche bezieht (vgl. Ranke-Graves, Robert von (2003): Griechische
Mythologie. Quellen und Deutungen. Reinbek bei Hamburg, 91,117 u. 255).

109 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 57.

110 Vgl Nietzsche, GT, KSA 1: 25 u. 30.

111 Nietzsche, GT, KSA 1: 35.
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Daseins“ schufen. Durch den ,apollinischen Schonheitstrieb* wurde die ,titani-
sche Gotterordnung des Schreckens“langsam zur ,,olympischen Gotterordnung der
Freude*?.

Der urspriinglich die griechische Kultur pragende Trieb ist folglich das Apolli-
nische,die ,, Kunstwelt des Traumes“. Sie ist die ,,Kunst des Bildners“, des von dem
,Wahrhaft-Seienden“ und ,Ur-Einen‘, dem ewig ,Widerspruchsvollen, das schon
Heraklit als Vater aller Dinge begriffen hatte, ,erlésenden Scheins“. Sie wird mit
dem Gott Apoll™, dem ,scheinenden und ,wahrsagenden“ Gott der ,bildnerischen
Krifte“ und der MaRigung, dem Herrscher iiber den ,schénen Schein und die in-
nere Phantasie-Welt“, dem Gott des principium individuationis, den Nietzsche als
Vater der ganzen olympischen Welt begreift, assoziiert™. Der ,schéne Schein der
Traumwelt, in deren Erzeugung jeder Mensch voller Kiinstler ist, ist die Vorausset-

zung aller bildenden Kunst*¢

und spiegelt sich vor allem in der dorischen Kunst
wider. Der apollinische Imperativ ist das Individuum, ist die Einhaltung der Gren-
zen des Individuums, seine ethischen Prinzipien sind die Selbsterkenntnis und
MiRigung.

Die apollinische Kunst ist demnach gekennzeichnet durch die dem ,schénen
Schein“ gehorchende ,Gestalt“ der ,Statue®, die dem Gesetz der ,massvolle[n] Be-
grenzung” und der ,weisheitsvolle[n] Ruhe des Bildnergottes“ unterliegt. Sie ist
frei von ,wilden Regungen‘ und ,sonnenhaft“, ihre Musik ist dorische Architek-

tur in Kithara-Ténen™®. Die apollinische Kunst, die ,freudige Nothwendigkeit der

112 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 36ff.

113 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 25f. u. 38ff.

114 Apollon, der Sohn des Zeus und der Leto, wird mit — freilich meist ungliicklichen — Liebes-
abenteuern ebenso assoziiert wie mit den Blattern des Lorbeerbaums. Von Pan lernte er die
Kunst der Prophezeiung und iibernahm das delphische Orakel. Im musikalischen Wettstreit
trat er siegreich mit seiner siebensaitigen Leier zuerst gegen den Flote spielenden Marsyas
und spater gegen Pan an und sicherte sich so den Rang eines Gottes der Musik. Indem er die
Kyklopen totete, zog er sich den Zorn des Zeus zu, der ihn zur Strafe in den Tartaros verbannen
wollte. Leto konnte jedoch durch ihr Flehen die Strafe mildern und so musste Apollon statt-
dessen ein Jahr harte Arbeit in den Schafstédllen des K6nigs Admetos von Pherai verrichten.
Fortan predigte er Bescheidenheit. Zu seinem Credo wurden die Sitze ,Kenne dich selbst!*
und ,Nichts im Ubermaf!® auf die auch die Nietzsche'sche Deutung rekurriert (vgl. Ranke-
Graves, 2003: 65ff.). Ranke-Graves betont tiberdies: ,Im Klassischen Zeitalter kamen Musik,
Poesie, Philosophie, Astronomie, Mathematik, Medizin, Naturwissenschaft unter Apollons
Kontrolle. Als Feind alles Barbarischen trat er fiir Mafligung in allem ein. [...] Wegen der
Parallelen zwischen ihm und dem Kinde Horus, einer Personifikation der Sonne, wurde er
schliefdlich auch als Sonne angebetet“ (Ranke-Graves, 2003: 70).

115 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 27f. u. 34.

116  Nietzsche, GT, KSA 1: 26.

117 Vgl. Nietzsche, GT, KSA1: 32 u. 40.

118 Vgl Nietzsche, GT, KSA 1: 26, 28, 33 u. 563.
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Traumerfahrung", ist es nun, die — wie der ,Schleier der Maja*® — das elende Leben
ertriglich macht und den so dringend notwendigen Trost spendet, denn: ,[M]itten
in einer Welt voll Qualen [sitzt] ruhig der einzelne Mensch, gestiitzt und vertrau-
end auf das principium individuationis“**°. In der Scheinhaftigkeit der Traumwelt
zieht die ,ganze gottliche Komddie des Lebens“ am ,kiinstlerisch erregbaren Men-
schen“ vorbei. Aus den Bildern dieser ,Wirklichkeit des Traumes“ deutet er sich
das Leben und bt sich gleichsam fiir dasselbe. Die ,unerklirliche Heiterkeit“ der
homerischen Zeit, die ,Naivitit“ der triumenden Griechen, resultiert Nietzsche
zufolge bereits aus dem ,vollkommene[n] Sieg der apollinischen Illusion, mit der
sie die Realitit durch ein ,Wahnbild“ fortwihrend tiberwanden beziehungsweise
verdeckten und verschleierten, indem sie sich die Olympier als ,Mittelwelt“ schu-
fen™.

In diese auf Verschleierung und Beruhigung, auf Reflexion und Kontemplation,
auf Schonheit, Harmonie und Ebenmaf} und das principium individuationis set-
zende Kunst der apollinischen Griechen, in die Heiterkeit des homerischen Grie-
chentums, bricht nun von aufien das ,orgiastische®, rauschhaft-ekstatische, ,tita-
nisch-barbarische“,dionysische“ Prinzip hinein, das,,im Rausch die Wahrheit*, die
Weisheit des Silen spricht. Die ,Selbstvergessenheit der dionysischen Zustinde*
steht dem Apollinischen, dem ,Individuum mit all seinen Grenzen und Maf3en*
diametral entgegen und dufert sich in der ,erschiitternden Gewalt“ der dionysi-
schen Musik'*?. Das Dionysische,das Nietzsche zufolge kulturhistorisch ein altbe-
kanntes und weitverbreitetes Prinzip ist, konnte sich jedoch nur Bahn brechen,
da es eben nicht nur als Fremdeinwirkung, sondern als latenter Urgrund ohnehin
schon im Griechentum vorhanden war. Die ,Philosophie des Waldgottes wurde
von den apollinischen Griechen durch Schaffung der olympischen Welt bis dahin
schlicht verschleiert oder — wenn man so will — verdringt™. So entbrannte im 6.
Jahrhundert ein steter Kampf zwischen dem Apollinischen und dem Dionysischen.

119 Mayaistin derindischen Mythologie einerseits die Gottin der Illusion, durch deren Schleier
der Mensch die Welt getriibt wahrnimmt, andererseits ist sie ein Prinzip. Als Prinzip steht
maya fiir die kosmische Illusion, die Irrealitdt, das Nicht-Sein und fiir magische Macht, die
sich in der kosmischen Schopfung manifestiert. Dariiber hinaus bezeichnet sie die individu-
elle Erfahrung der Blindheit und wird mit dem Unwissen und dem Traum verbunden (vgl.
Eliade, Mircea (1979a): Geschichte der religiosen Ideen. Band 2: Von Gautama Buddha bis zu
den Anfangen des Christentums. Freiburg/Basel/Wien, 51 u. Eliade, Mircea (1979): Geschichte
der religiosen Ideen. Band 1: Von der Steinzeit bis zu den Mysterien von Eleusis. Freiburg/Ba-
sel/Wien, 190).

120 Nietzsche, GT, KSA 1: 28.

121 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 27f. u. 35ff.

122 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 32f. u. 40f.

123 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 31f. u. 36.
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Der Schleier der Maja, der die Weisheit des Silen ertriglich machen sollte, so-
wie das principium individuationis wird von Dionysos**, dem tragischen Helden
par excellence, zerrissen. Nietzsche entwickelt seinen Begriff des Dionysischen aus
dem Mythos des Dionysos Zagreus, dem Jiger, dem ,zerrissenen Dionysos. Er ist
der ,leidende Dionysos der Mysterien®, der die ,Leiden der Individuation® an sich
selbst erfahren hat. Die Zerreiflung des Dionysos — in der Existenz als Zerstiickel-
ter ist er zugleich sanftmiitiger Herrscher und grausamer, verwilderter Dimon -
kommt dabei einer Umwandlung in die vier Elemente gleich, der Zustand der In-
dividuation hingegen ist der ,Quell und Urgrund allen Leidens, als etwas an sich
Verwerfliches'>. Uber diese Zerreiflung im Rausch, worin sich Dionysos der Zer-
stiickelung preisgibt, um eine Erschiitterung herbeizufiihren, entwirft Nietzsche
eine Asthetik der tragischen Zerstérung des Subjekts.

An den Einfluss ,narkotischer Getrinke“ oder an die , gewaltigen®, lustvoll-or-
giastischen nichtlichen Feiern zu Ehren des Dionysos, an die Minadenfeste'®, bei
denen alle zwei Jahre zur Wintersonnenwende die Feiernden durch die Wilder lau-
fen, sich in Ekstase tanzen, in Satyre verwandeln und die Zerreiflung des Dionysos

124 Dionysos (der gehdrnte und mit einer Schlangenkrone geschmiickte Cott des Weines) ist der
Sohn des Zeus, der auf Befehl Heras von den Titanen als Neugeborener in Stiicke gerissen
wurde. Seine Grofmutter Rhea sammelte alle Teile und setzte ihn wieder zusammen. Von
Hermes wurde er auf Befehl des Zeus, um ihn vor Hera zu verstecken, in eine Ziege oder
einen Widder verwandelt und in die Obhut der Nymphen auf dem helikonischen Berg Ny-
sa gegeben, wo er den Wein entdeckte. Hera erkannte Dionysos dennoch und bestrafte ihn
daraufhin mit Wahnsinn. Mit seinem Erzieher Silen und einer wilden Herde von Satyren und
Mainaden wanderte er, bewaffnet mit dem Thyrsosstab, Schwertern, Schlangen und larmen-
den Instrumenten, iiber die ganze Welt. Er errang militarische Erfolge und griindete grofie
Stadte, bis er endlich seine Anbetung in der ganzen Welt erzwungen hatte. Als Dionysos’
grofites Verdienst giltjedoch die Ausbreitung der Weinkultur in Europa, Asien und Nordafri-
ka, denn er lehrte iiberall die Kunst des Weinbaus (vgl. Ranke-Craves, 2003: 91ff.).

125 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 71f.

126 Geradedie zur Verdeutlichung des Dionysischen so zentralen Manadenfeste beschreibt Hans
Peter Duerr sehr treffend, wenn er auf die ekstatische und orgiastische Wildheit dieser Feste
hinweist, in der das Moment der ,Wilden Jagd“ deutlich hervortritt. Die ekstatischen ,)Jage-
rinnen” tosten wie die Erinnyen ,zwischen den Zeiten®, in Panther-, Reh- oder Fuchsfelle ge-
hiillt, den Thyrsos in der Hand, durch die Landschaft. Sie brachten Chaos in die Ordnung und
beendeten fiir kurze Zeit die Herrschaft der Herren tiber die Sklaven. Insbesondere die unter-
jochten vor-griechischen Gesellschaften und die marginalisierten Teile der Bevolkerung, also
Frauen und Sklaven, huldigten dem Dionysos Zagreus in diesem Fest (vgl. Duerr, Hans Peter
(1984): Traumzeit. Uber die Grenze zwischen Wildnis und Zivilisation. Frankfurt am Main,
50f.). Und auch Schiller fithrt uns dies bildlich vor Augen, wenn er schreibt: ,Und schauerlich
gedrehtim Kreise / Beginnen sie des Hymnus Weise, / Der durch das Herz zerreifRend dringt,
/ Die Bande um den Siinder schlingt. / Besinnungsraubend, herzbetérend / Schallt der Er-
innyen Cesang, / Er schallt, des Horers Mark verzehrend, / Und duldet nicht der Leier Klang®
(Schiller, Friedrich (1976): Die Kraniche des Ibykus. In: Friedrich Schiller. Werke in drei Binden
(Band I1). Miinchen, 761).
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wiederholen, indem sie eine Ziege zerstiickeln und verspeisen und ,in deren Stei-
gerung das Subjective zu vélliger Selbstvergessenheit hinschwindet®, erinnert er,
um diesen ,Hexentrank“ aus ,Wollust und Grausambkeit“ vor Augen zu fithren'”.

In der Konzeption Nietzsches steht das Dionysische fiir den Rausch und das Or-
giastische, fiir die Vertiefung des Unertriglichen ins Rauschhafte, fiir die Riickbin-
dung an das ,Ur-Eine* sowie die Auflosung der Grenzen des Individuums: fiir das
Tragische als Freude an der Vernichtung des Individuums, durch die die Ewigkeit
des Willens erfahrbar wird. Das dionysische Prinzip geht mit der ,wonnevolle[n]
Verziickung® beim Zerbrechen des principium individuationis einher. Der Mensch
geht im Klang der dionysischen Musik in den Lebensstrom ein, iiberwindet die
Grenzen zu seinem Gegeniiber und wird eins mit der Natur. Das , Ur-Eine“ offen-
bart sich ihm, indem der Einzelne vernichtet und in ein mythisches Einheitsemp-
finden erlést wird'®®, denn ,etwas Nieempfundenes dringt sich zur Aeusserung,
die Vernichtung des Schleiers der Maja, des Einssein als Genius der Gattung, ja
der Natur“'*®. Hier liegt fiir Nietzsche die Quelle der tragischen Kunst. Fiir ihn ist
die dionysische Feier der eigentliche Urgrund der Tragddie, an deren Anfang der
dithyrambische Satyrchor steht.

Im dithyrambischen Satyrchor — einem Chor aus Naturwesen, die hinter aller
Zivilisation als ewig sie selbst Bleibende leben - verwandelt sich der dionysische
Grieche selbst in einen Satyr, in ein , Urbild des Menschen, in den , Ausdruck sei-
ner hochsten und stirksten Regungen, in den ,mitleidenden Genossen des Dio-
nysos*, der das dionysische Leid erfihrt, indem er selbst zerstiickelt wird, und so
selbst zum ,Weisheitsverkiinder“ der Natur wird. So ist es dem Satyrchor moglich,
das Dasein wahrhaftiger, wirklicher und vollstindiger als das Apollinische abzu-

bilden®™°.

,Die dionysische Erregung ist im Stande, einer ganzen Masse diese kinstlerische
Begabung mitzutheilen, sich von einer solchen Ceisterschaar umringt zu sehen,
mit der sie sich innerlich eins weiss. Dieser Prozess des Tragddienchors ist das
dramatische Urphdnomen: sich selbst vor sich verwandelt zu sehen und jetzt zu
handeln, als ob man wirklich in einen anderen Leib, in einen andern Charakter
eingegangen wadre. [...] [H]ier ist bereits ein Aufgeben des Individuums durch Ein-
kehr in eine fremde Natur. Und zwar tritt dieses Phanomen epidemisch auf: ei-
ne ganze Schaar fiihlt sich in dieser Weise verzaubert. [...] [Dler dithyrambische
Chor ist ein Chor von Verwandelten, bei denen ihre birgerliche Vergangenheit,

127 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 28f. u. 32.
128 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 28ff.

129 Nietzsche, GT, KSA 1: 33.

130 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 55 u. 58ff.
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ihre sociale Stellung vollig vergessen ist: sie sind die zeitlosen, ausserhalb aller

Gesellschaftssphiren lebenden Diener ihres Gottes geworden ™

Der Chor ist fiir Nietzsche der Inbegriff der Tragddie, denn ,die Tragddie ist aus
dem tragischen Chore entstanden [...] [sie war] urspriinglich nur Chor und nichts
als Chor®*. In dieser urspriinglichen Tragédie lebte der ,Satyr als der dionysische
Choreut“ in einer religiésen Wirklichkeit unter den Sanktionen des Mythos’. In der
durch den Satyrchor vermittelten Urspringlichkeit fihlt sich der ,Culturmensch®
aufgehoben, denn die Kliifte zwischen Staat und Gesellschaft sowie zwischen den
einzelnen Menschen werden in einem ,iibermichtigen Einheitsgefiihl“ aufgeho-

ben, ,welches an das Herz der Natur zuriickfithrt“'*.

JJetzt ist der Sklave freier Mann, jetzt zerbrechen all die starren, feindseligen
Abgrenzungen, die Noth, Willkiir oder ,freche Mode* zwischen den Menschen
festgesetzt haben. Jetzt, bei dem Evangelium der Weltharmonie, fithlt sich Jeder
mit seinem Nachsten nicht nur vereinigt, versdhnt, verschmolzen, sondern eins,
als ob der Schleier der Maja zerrissen wére und nur noch in Fetzen vor dem
geheimnissvollen Ur-Einen herumflattere. Singend und tanzend dussert sich der
Mensch als Mitglied einer héheren Gemeinsamkeit [...] Aus seinen Gebirden
spricht die Verzauberung [...] als Gott fiihlt er sich, er selbst wandelt jetzt so
verziickt und erhoben, wie er die Gétter im Traume wandeln sah. Der Mensch
ist nicht mehr Kiinstler, er ist Kunstwerk geworden: Die Kunstgewalt der ganzen
Natur, zur héchsten Wonnebefriedigung des Ur-Einen, offenbart sich hier unter

den Schauern des Rausches. "3

In einem ekstatischen Herausgehen iiber die reale Welt mit all ihren Grauen, Lei-
den und Qualen trennt sich der dionysische Zustand von der alltiglichen Wirklich-
keit ab. Diese ekstatische Verwandlung, diese Verzauberung, in der alle Beteiligten
zu unbewussten Mitspielern werden, ist ein Kernelement des Dionysischen und die
Voraussetzung aller dramatischen Kunst. Wenn die alltigliche Wirklichkeit dann
jedoch wieder ins Bewusstsein tritt, empfindet der dionysische Mensch Ekel und
einen willensverneinenden Zustand. Wie Hamlet erkennt der dionysische Mensch,
nachdem er ,einen wahren Blick in das Wesen der Dinge getan hat“, dass sein
Handeln nichts am ,ewigen Wesen der Dinge dndern“ kann, und empfindet es als
Zumutung, die aus den Fugen geratene Welt wieder einzurichten: Es ekelt ihn.
Erst indem der dionysische Mensch in der Verwandlung eine Vision aufer-
halb seiner selbst als apollinische Vollendung seines Zustands sieht, erst indem
sich der dionysische Chor immer wieder in einer apollinischen Bildwelt entlids,

131 Nietzsche, GT, KSA 1: 61.

132 Nietzsche, GT, KSA1: 52.

133 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 55f.
134 Nietzsche, GT, KSA 1: 29f.
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kann er der ,buddhaistischen Verneinung des Willens“ in der Versohnung der bei-
den antagonistischen Kunsttriebe entgehen. Erst durch die ,Umschleierung durch
die IHlusion* wird Handeln nach der Erkenntnis der Grausambkeit der Welt wieder
moglich™.

So kommt es schliefilich nach langen Kimpfen und trotz der sie letztlich
trennenden ,uniiberwindbaren Kluft“ zur Synthese, zu einer Verséhnung, zu
einem ,Bruderbund“ beider Triebe, die einander in ihrer Dichotomie bediir-

136 Erst dieser

fen. ,Als gemeinsames Ziel beider” entsteht die attische Tragddie
,Friedensschluss*lief}, so Nietzsche, aus dem Barbarisch-Dionysischen ein kiinst-
lerisches Phinomen werden und ermoglichte dem apollinischen Griechen die
Selbsterkenntnis, dass sein apollinisches Bewusstsein die dionysische Welt nur
wie ein Schleier verhiillt. Der Moment der Synthese beider Triebe gilt Nietzsche
als ,der wichtigste Moment in der Geschichte des griechischen Cultus®, dessen
Umwilzungen iiberall sichtbar waren™. Denn obwohl beide Krifte auch einzeln
imstande waren, den Menschen aus dem Pessimismus des Silen zu erlésen,
erscheint Nietzsche die Synthese in der attischen Tragédie als Konigsweg der
Erlésung durch Kunst; und so sollten beide fortan in ,immer neuen auf einan-
der folgenden Geburten, und sich gegenseitig steigernd, das hellenische Wesen
beherrsch[en]“32.

Das ,Wesen der Tragddie“ besteht in der ,Manifestation und Verbildlichung
dionysischer Zustinde, als sichtbare Symbolisierung der Musik, als die Traum-
welt eines dionysischen Rausches®. Dionysos, der urspriinglich nicht wahrhaft
vorhanden war, wird jetzt zum Bithnenhelden und zum Mittelpunket der Vision.
Dem dithyrambischen Chor kommt die Aufgabe zu, das Publikum so zu erregen,
dass es, wenn der tragische Held die Bithne betritt, diesen nicht als maskierten
Schauspieler, sondern als leibhaftigen Gott wahrnimmt. Nun ,redet Dionysos nicht
mehr durch Krifte, sondern als epischer Held, fast mit der Sprache Homers“°.
! und der tragische
Mythos zur ,Verbildlichung dionysischer Weisheit durch apollinische Kunstmit-

Der Chor wird zur notwendigen Voraussetzung des Dramas

tel*?. In der Trag6die zeigt sich also das Dionysische als Urgrund, ,als die ewige
und urspriingliche Kunstgewalt, die tiberhaupt die ganze Welt der Erscheinung in's
Dasein ruft: in deren Mitte ein neuer Verklirungsschein néthig wird, um die be-
lebte Welt der Individuation im Leben festzuhalten***. Der Kiinstler der attischen

135 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 56ff.

136 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 25, 41f. u. 140.
137 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 32ff.

138 Nietzsche, GT, KSA1: 41.

139 Nietzsche, GT, KSA 1: 95.

140 Nietzsche, GT, KSA 1: 64.

141 Vgl. Nietzsche, CGT, KSA 1: 63.

142 Nietzsche, GT, KSA 1:141.

143 Nietzsche, GT, KSA 1: 155.
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Tragodie ist zugleich Rausch- und Traumkiinstler geworden, der fortan die dio-
nysische Erkenntnis zur bildlichen Anschauung bringt, dass die Individuation der
Urgrund des Ubels ist, dass eine Einheit alles Vorhandenen besteht und dass die
Kunst, indem sie die Individuation zerbrechen kann, diese Einheit wieder herzu-
stellen imstande ist™*.

Als Beispiel fur die attische Tragodie fihrt Nietzsche Aeschylus’ ,Prometheus*
an. Hier realisiert sich genau dieses Konzept, hier wird das Publikum dionysisch
erregt, um dann den Urhelden des Mythos’ in Gestalt des Prometheus auf der Bith-
ne vor Augen gefiihrt zu bekommen'. Doch bereits im ,Uberhandnehmen der
Charakterdarstellung und der psychologischen Raffinesse* in der Tragddie des So-
phokles, in der sich der Charakter nicht mehr zum ewigen Typus erweitern lassen
soll, womit das Apollinische in der Bedeutung das Dionysische mehr und mehr
iiberwiegt, zeichnet sich eine Entwicklung zum ,undionysischen Geiste“ ab, die

letztlich im Tod der Tragédie miindet™®.

2.2.2  Vom tragischen Griechen zum ,Moral-Zartling”

So lautet Euripides mit der ,neueren attischen Tragodie“, mit der er die ,aeschy-
leische Tragodie bekimpfte und besiegte*, schliefilich den Tod der Tragédie ein™’.
Euripides entzaubert die Tragddie, indem er sie profanisiert und den ,Mensch[en]
des alltdglichen Lebens®, ,die biirgerliche Mittelméssigkeit®, den Zuschauer auf die
Bithne bringt, um ihn ,wahrhaft urtheilsfihig zu machen®. Mit dem Ziel bewusster
Erkenntnis fithrt er den das Stiick erklirenden Prolog und am Schluss des Stiicks
die Figur des ,deus ex machina“ ein, der tiber die Zukunft der Helden Auskunft er-
teilt. So rahmt er sein eigentliches Drama mit epischen Erzihlungen und verbannt
das Dionysische ginzlich von der Bithne. Der Held wird zum ,Gladiator“ und der
,deus ex machina ersetzt den metaphysischen Trost™®,

Geistiger Schirmherr dieser ,rationalistischen Methode“ist Sokrates. Er ist der
neue Gegensatz zum Dionysischen, dessen Credo ,alles muss bewusst sein, um gut
zu sein“ Euripides in seinem ,aesthetischen Sokratismus* zum Leitsatz ,alles muss
verstindlich sein, um schén zu sein“ umsetzt'’. Mit dem ,Tod der Tragddie* geht
demnach auch die ,Geburt der Wissenschaft* einher. Sokrates ist dabei das ,Urbild

des theoretischen Optimisten®, des ,theoretischen Menschen®, denn im Glauben an

144 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 30f. u. 73.

145 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 65ff.

146 Vgl. Nietzsche, GT, KSA1: 95 u. 113.

147 Auch Hegel sieht, wie in Kapitel 2.1 ausgefiihrt, den Untergang der Tragddie durch Euripides
eingeldutet.

148 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 75ff., 86 u. 114.

149 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 83ff.
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die Ergriindbarkeit der Natur und der Dinge spricht er dem Wissen und der Er-
kenntnis die Kraft zu, den Irrtum als grundlegendes Ubel heilen zu kénnen*°. So-
krates und nach ihm Platon, der den Dichter aus dem Staat verbannen wollte, wer-
den zum historischen Wendepunkt, zu den Begriindern der , sokratisch-alexandri-
nischen Cultur“ beziehungsweise der modernen Rationalitit und zu Firsprechern
einer pidagogischen Kunst, der rationalen und intellektuellen Kunstrezeption™
sowie fiir die ,weibische]...] Flucht vor dem Ernst und dem Schrecken“’>>.

Mit Sokrates beginnt, Nietzsche zufolge, also das Zeitalter der Vernunftme-
taphysik, das ,Zeitalter der Décadence, dessen Problem ein Hauptthema seiner
Philosophie ist™?
kratische Antike entwirft er eine Kritik an der Moderne und der gesamten meta-

. Vor dem Hintergrund seines affirmativen Blicks auf die vorso-

physischen Tradition, die sich im Wesentlichen als Kritik an der Vernunft duflert,
die eine unproduktive und einseitige Gelehrsambkeit zur Folge hat und die sich am
durch die Theorie verschleierten Verhiltnis zu sich selbst und der Welt zeigt. Der
,contemplative* Mensch ist nach Nietzsche zum ,Zuschauer“ seines Lebens gewor-
den, der sein eigenes Leben nicht mehr erleben, fithren und gestalten kann, und
dessen Triebe verarmt sind. Thm fehlt die ,vis creativa®, also die Fihigkeit, der Welt
Wert zu geben und existenziell zu leben*. Die sich durch Feminisierung und An-
drogynisierung auszeichnende moderne Moral schwicht den Menschen in dem
Mafe, dass er zum ,Moral-Zirtling** verkommt, und eben jene Effekte der Moral
gilt es zu iitberwinden™®.

In der Geburt der Tragidie wird nun die Kunst zum Antidot erhoben gegen die
nihilistische, handlungshemmende Verzweiflung sowie gegen die intellektualisti-
sche, lebensfeindliche Moral und zum Heilmittel gegen den an seine Grenzen sto-

Renden Sokratismus™’. Die Wiedergeburt des dionysischen Geistes sieht er zum

150 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 100 u. 116.

151 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1: 92f.

152 Nietzsche, GT, KSA 1: 78.

153 Vgl. Nietzsche, Friedrich (1988): Der Fall Wagner [KSA 6]. In: Friedrich Nietzsche: Samtliche
Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Einzelbdnden. Herausgegeben von Giorgio Colli und
Mazzino Montinari. Miinchen/Berlin/New York, 11.

154 Vgl. Nietzsche, Friedrich (1988): Die frohliche Wissenschaft [KSA 3]. In: Friedrich Nietzsche:
Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Einzelbdnden. Herausgegeben von Gior-
gio Colli und Mazzino Montinari. Miinchen/Berlin/New York, 540 u. Lossi, Annamaria (2006):
Nietzsche und Platon. Begegnung auf dem Weg der Umdrehung des Platonismus. Wiirzburg,
4f.

155 Nietzsche, Friedrich (1988): Zur Genealogie der Moral [KSA 5]. In: Friedrich Nietzsche: Simt-
liche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Einzelbdnden. Herausgegeben von Giorgio Colli
und Mazzino Montinari. Miinchen/Berlin/New York, 254.

156  Vgl. Purtschert, 2006: 135ff.

157 Vgl. Roth, Florian (1997). Die absolute Freiheit des Schaffens: Asthetik und Politik bei Nietz-
sche. Nietzsche Studien: Internationales Jahrbuch fiir die Nietzsche-Forschung, Band 26. Ber-
lin/New York, 89f.



Asthetische Positionen

einem in der Philosophie der tragischen Menschen Kant und Schopenhauer, die die
unserer Kultur zugrunde liegenden Grenzen der Wissenschaft aufzeigen, zum an-
deren im wiedererstarkenden Dionysischen in der Musik Bachs und Beethovens,
aber vor allem im ,Gesamtkunstwerk“ Wagners. Letzterer liutet mit Tristan und
Isolde das Ende des sokratischen Menschen und das erneute Aufleben der Tragodie
ein; gerade das Mitleid fiir Isolde rettet den Betrachter vor dem Urleid der Welt, so
er es wagt, tragischer Mensch zu sein'*®.

An diesem Punkt der Darstellung endet die Geburt der Tragddie, jedoch soll kurz
darauf hingewiesen werden, dass Nietzsche, nachdem er sich von Wagner abwand-
te’™, die Revitalisierung der ,vis creativa“im grenzenlos schépferischen ,Ubermen-
schen“ verwirklicht sah. Der Ubermensch ist fiir Nietzsche der Typus, der Leben
und Welt in einem freien Akt der Setzung nach eigenen Wertmafistiben kiinst-
lerisch umgestaltet im Sinne eines Universal-Kunstwerks. Der Ubermensch wird
zum Leitbild des spiten Nietzsche und Metaphysik, Moral, Religion und Wissen-

schaft werden zu Produkten seines Willens zur Kunst*®°.

2.2.3 Performing Nietzsche

Fiir eine Fruchtbarmachung der Kunstphilosophie Nietzsches fiir die philosophi-
sche Durchdringung des Phinomens Performance-Kunst erscheinen nun folgende
Elemente zentral:

Zunichst und im Wesentlichen ist das Moment des Dionysischen zu nennen, das
nicht nur die attische Kunst, sondern auch die Performance-Kunst auszuzeichnen
scheint, denn hier ist es den TeilnehmerInnen méglich, die Erfahrung einer Ge-
meinschaft zu machen, in der die bestehende Ordnung infrage gestellt wird und
neue Formen sozialen Miteinanders erlebbar werden. Im Dionysischen werden die
realititsbestimmenden Herrschaftsverhiltnisse auler Kraft gesetzt, sodass sich
die Chance erdffnet, neue Seinsweisen zu erproben und sich selbst als gleichwer-
tigen Teil der Mit-Welt zu erfahren.

Dariiber hinaus fithren Rausch und ekstatische Verwandlung den Menschen
zu einer Naturerfahrung, die insbesondere in der modernen Welt dem Verdikt der
Rationalitit zum Opfer gefallen ist, jedoch als psychologische Grundkonstante ein
elementarer Bestandteil des Menschseins ist. Die Erfahrung des Dionysischen, das
Sich-Einlassen auf die Zerreiflung, hingt also auch mit der Erfahrung der Natur-
verbundenheit zusammen - gemeint als Verbundenheit mit der eigenen ,Natur*

158 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1:118f,, 127, 132 u. 136f.

159  Zu Nietzsches Bruch mit Wagner und zum Verhiltnis von Nietzsche und Wagner sowie zu
Nietzsches Haltung zum Wagner'schen Antisemitismus und Rassismus ebenso wie zum eli-
taren Kunstverstindnis Bayreuths siehe Ottmann, Henning (1999): Philosophie und Politik
bei Nietzsche. Berlin/New York, 99ff.

160 Vgl. Roth, 1997: 91ff.
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und der die Menschen umgebenden - und scheint gerade vor dem Hintergrund
heutiger Lebensverhiltnisse, aber auch schon zu Zeiten Nietzsches, ein zentrales
Element im Bestreben zu sein, der Entfremdung zu begegnen.

Der Entfremdung sieht Nietzsche durch Sokrates den Weg bereitet, der die
Rationalitit zum zentralen Moment erhebt und damit der Dichter-Zensur Pla-
tons Tir und Tor 6ffnet. Die emotionale Ergriffenheit, die schopferische Kraft, die
dem Dionysischen innewohnt, ist mit dem durch Sokrates eingelduteten Paradig-
menwechsel nicht mehr haltbar. Obwohl er den Umbruch durch Sokrates beklagt,
schmalert allerdings Nietzsche selbst bereits das transformatorische Potenzial der
Kunst, indem er die Verschnung des Dionysischen und des Apollinischen fir die
attische Tragodie als elementar definiert. Wie bereits Hegel schafft Nietzsche es
aufgrund der Forderung nach Verséhnung nicht, das emanzipatorische Moment
seiner Rausch-Philosophie voll auszuschopfen. Jedoch kann er, im Gegensatz zur
Hegel'schen Gebundenheit an sein dialektisches System, eine Revitalisierung dio-
nysischer Kunst fiir seine Zeit fordern und tut dies auch.

Auch Nietzsche sieht also die Kunst im vorsokratischen Griechenland als jene
an, der ein besonderes Potenzial innewohnt, die Menschen zu bewegen und ih-
nen ihre kreativ-schopferische Wirkmachtigkeit zu Bewusstsein zu bringen. Diese
Kunst ist zum Leben existenziell notwendig, sie ist Lebenspraxis und vermag das
Bild des Menschen auf die Welt und auf sich selbst als Teil der Welt zu beein-
flussen und zu formen. Mit der Revitalisierung einer solch wirkmachtigen Kunst
fordert er also auch die RezipientInnen dazu auf, sich ihrer selbst zu bemichti-
gen und nicht weiter Zuschauerlnnen ihres eigenen Lebens zu sein, sondern selbst
zu kreativen Schépferlnnen ihrer Existenz und mithin der Gesellschaft, in die sie
eingebunden sind, zu werden. Diese Aufforderung zur Emanzipation scheint auch
die Performance-Kunst an ihre TeilnehmerInnen zu richten.

Die Kunst des vorsokratischen Griechenland zeichnet sich, Nietzsche zufol-
ge, durch den Kampf der dichotomen Pole aus, der — wie bereits bei Hegel - als
Geschlechterkampf gelesen werden kann. Und obwohl Nietzsche doch gerade mit
Blick auf seine Terminologie bei der Beschreibung des ,contemplativen Menschen
durchweg kritisch gelesen werden muss, spricht er sich mit dem Dionysischen
letztlich fir das weibliche Prinzip — wenn auch in der diisteren Gestalt des Médna-
dischen - aus, das eben auf Naturverbundenheit, Emotionalitit, Hingabe, Einheit
und unmittelbarer Lebenskraft, aber auch auf Zerstérung (als Voraussetzung der
Wiedergeburt) beruht. So kann seine Asthetik als explizite Kritik an der Wende,
die die sokratische Philosophie lanciert hat, gelesen werden. Diese hilt bis zu sei-
ner Gegenwart (und letztlich bis zu unserer) nicht nur an, sondern steigert sich
stetig und macht es umso notwendiger, wieder eine Kunst zu etablieren, die mit
dionysischen Mitteln der Entfremdung begegnen kann.

Dies, so die These, kann womdglich gerade die Performance-Kunst leisten.
Denn sie erhebt die ZerreifSung der KiinstlerInnen durch sich selbst ebenso wie



Asthetische Positionen

durch die TeilnehmerInnen zum zentralen Element. In Performances werden
Zerreiflung und Zerrissenheit — im Moment der Autodestruktion aber auch im
Moment der Mit-Titerschaft, provoziert durch die Notwendigkeit, sich zu ent-
scheiden und die Situation handelnd mitzugestalten — zum ,unwiderstehlichen®
kreativen Impuls. Durch die Existenzialitit der Situation werden die ausgeldsten
Gefiihle in einer dionysischen Qualitit heraufbeschworen, die Emotionalitit nicht
nur als wesentlichen Bestandteil des Menschseins sondern auch als unkontrollier-
bare zerstorerische und schopferische Kraft zugleich erscheinen lassen. So wird
in der Performance-Kunst der Rausch zum notwendigen Erlebnis, um sich selbst
im Kontext von Gemeinschaft zu erfahren.

2.3 Kunst als Gestalterin der Existenz: Das ,Ereignis” bei Heidegger
und Badiou

Fir die Auseinandersetzung mit der Performance-Kunst ist der Begriff »Ereignis«

von enormer Bedeutung'®

, denn das , Ereignis bezeichnet einen Wendepunkt, eine
Transformation oder Zisur, die ein Andersdenken moglich, ja eventuell sogar not-
wendig macht“*®*. Es wird, da es in Performances gerade darum zu gehen scheint,
die TeilnehmerInnen zu einem Umdenken aufzufordern, das potenziell die Revisi-
on gingiger Handlungs- und Deutungsmuster nach sich zieht, zu einem zentralen
Terminus im Sprechen tber die politischen, sozialen und individuellen Auswir-
kungen von Performances. Das Ereignis ist, wie Slavoj ZiZek im Rekurs auf Alain
Badiou formuliert, ,eine Verinderung des Rahmens, durch den wir die Welt wahr-
nehmen und uns in ihr bewegen*. Es ist eine ,radikale Intervention, in deren Fol-

1

ge ,nichts mehr bleibt, wie es vorher war*“. Es ist eben dieses ,traumatische [...]
Eindringen [...] von etwas Neuem, das fiir die vorherrschende Sicht inakzeptabel
bleibt*; es ist ,ein radikaler Wendepunkt [...], der in seiner wahren Dimension un-
sichtbar ist**,

Der Frage, was unter dem Begriff »Ereignis« konkret zu verstehen ist und wel-
che Auswirkungen die von Zizek behauptete Rahmenverschiebung auf den Men-
schen haben kann, soll hier insbesondere anhand der Auseinandersetzung mit
der Philosophie Martin Heideggers (1889-1976), aber auch mit der Ereignisonto-
logie Alain Badious (*1937) nachgegangen werden, denn beiden gilt das Ereignis

161 So liefert beispielsweise zu Beginn des Katalogs des ZKM zur Ausstellung Moments. Eine Ge-
schichte der Performance-Kunst in10 Akten ein Aufsatz iiber das Ereignis-Denken bei Heidegger,
Badiou, Lyotard und Deleuze die Basis fir das Verstindnis des in den folgenden Beitrigen
immer wiederkehrenden Terminus »Ereignis« (vgl. Wallenstein, 2012: 23-32).

162 Wallenstein, 2012: 23.

163 Zizek, Slavoj (2014): Was ist ein Ereignis? Frankfurt am Main, 16, 81,115 u. 177.
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als Bruch mit dem Vertrauten, der konkrete Auswirkung auf das Leben jedes Ein-
zelnen haben kann. Zu diesem Zweck soll die Struktur des Ereignisbegriffs des
frithen Heidegger und Badious betrachtet werden.

Heidegger gilt als der zentrale Denker des »Ereignisses«, der bis in die
Gegenwart der historische und philosophische Referenzpunkt jedweden Ereignis-

164 Deshalb soll trotz der nationalsozialistischen Kontamination'®

Denkens ist
seines philosophischen Denkens im Folgenden der Ereignisbegrift des frithen Hei-
degger betrachten werden, obwohl im Zuge dieses Kapitels davon ausgegangen
wird, dass sich in der Abfolge der Werke von Sein und Zeit (1927) tber den Ursprung
des Kunstwerkes (1935/36) bis hin zu den Beitrigen zur Philosophie (1936-1938) und
zu Das Ereignis (1941/42) eher eine sukzessive Radikalisierung Heideggers als eine
,Kehre“ zeigt und folglich auch Sein und Zeit und sein Kunstwerk-Aufsatz, dessen

erste Ausarbeitung er nach eigenen Angaben 1931-32 angefertigt hat'®®, terminolo-

164 ,[...] Heidegger [hat] [...] auf entscheidende Weise den Ereignisbegriff gepriagt und in den
Mittelpunkt seiner Philosophie gestellt [...]. Alle spateren Versuche, das Ereignis philoso-
phisch auszuzeichnen, stehen gewollt oder ungewollt in der Tradition Heideggers und miis-
sen vor diesem Hintergrund ihr kritisches Potential und ihre weiterfiihrende Kraft unter Be-
weis stellen” (R6lli, Marc (2004): Einleitung. Ereignis auf Franzosisch. In: Rélli, Marc (Hrsg.):
Ereignis auf Franzosisch. Von Bergson bis Deleuze. Miinchen, 8).

165 Seit vielen Jahren wird kontrovers Uber die Verstrickungen Heideggers in den Nationalso-
zialismus und die Auswirkungen seines Engagements auf seine Philosophie diskutiert (zu
seinen Kritikern zdhlen u.a. Jaspers, Adorno, Schwan, Farias und Faye, zu seinen Apologe-
ten beispielsweise von Hermann, Trawny und di Cesare). Doch spitestens das Erscheinen
seiner sogenannten Schwarzen Hefte seit dem Frithjahr 2014 entlarvte Heideggers Distan-
zierung vom Nationalsozialismus als Mythos und seine gesamte Terminologie als natio-
nalsozialistisch kontaminiert, denn die Schwarzen Hefte reflektieren, so Wolin, das ,meta-
politische“ Unterfangen, die letztendliche ontologische Bedeutung aus der Perspektive der
Seinsgeschichte des Nationalsozialismus’ zu bestimmen (vgl. Wolin, Richard (2015): Heideg-
gers ,Schwarze Hefte“. Nationalsozialismus, Weltjudentum und Seinsgeschichte. In: Viertel-
jahrshefte fiir Zeitgeschichte 63(3), 386). So wird es denen, die Heideggers denkerische Ver-
strickungen in den NS verharmlosen und verschleiern wollen, zukiinftig enorm schwerfal-
len, ,auch erklartermafien politische Texte in eine vergeistigte und politisch keimfreie Au-
ra [zu hillen]“ (vgl. Noll, Alfred J. (2016): Der Rechte Werkmeister. Martin Heidegger nach
den ,Schwarzen Heften“ Kéln, 192ff. u. Kellerer, Sidonie (2015): Des Meisters neue Klei-
der. In: Hohe Luft. Philosophie-Zeitschrift. <http://www.hoheluft-magazin.de/2015/03/des-
meisters-neue-kleider/> (06.10.2015); hier Losurdo, Domenico (1995): Die Gemeinschaft, der
Tod, das Abendland. Heidegger und die Kriegsideologie. Stuttgart/Weimar, 209).

166  Seinen Vortrag zum Ursprung des Kunstwerkes hielt Heidegger insgesamt drei Mal in den Jah-
ren 1935 und 1936, also in der Zeit seines aktiven Engagements fir den Nationalsozialis-
mus. Die erste Ausarbeitung hat er eigenen Angaben zufolge jedoch bereits 1931-32 geschrie-
ben (vgl. Faye, Emmanuel (2009): Heidegger. Die Einfiihrung des Nationalsozialismus in die
Philosophie. Im Umkreis der unveréffentlichten Seminare zwischen 1933 und 1935. Berlin,
319, Gethmann-Siefert, Annemarie (1989): Martin Heidegger und die Kunstwissenschaft. In:
Gethmann-Siefert, Annemarie/Péggeler, Otto (Hrsg.): Heidegger und die praktische Philoso-
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gisch und inhaltlich problematisch sind'¥’. Hier soll eine Lesart der dsthetischen
Konzeption Heideggers im Ursprung des Kunstwerkes vorschlagen werden, die den
ereignishaften Nachvollzug des Streits zwischen ,Erde“ und ,Welt“ als Modifikati-
on des in seinem Verstindnis des Individuums angelegten Streits zwischen ,Man-
selbst“ und ,eigentlichem Selbst“ in Sein und Zeit begreift, wobei weder Sein und
Zeit noch der Ursprung des Kunstwerkes im ,volkischen“ Sinne, sondern im Blick auf
die individuellen Auswirkungen des Streites gelesen werden.

Mit diesem Vorgehen mochte ich weder die politischen Schwierigkeiten aus-
blenden, die bereits in Sein und Zeit evident sind, noch soll der Versuch einer er-
neuten Apologetik unternommen werden. Mir ist es darum zu tun, eine Lesart zu
versuchen, die die individuelle Ebene, die die Auswirkungen der Rahmenverschie-
bung durch das Ereignis des Streits auf das Individuum ins Blickfeld der Betrach-
tung riickt und die der enormen Wirkung der Heidegger’schen Asthetik auf die
Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen Kunst Rechnung zollt.

Heidegger bestimmt das Kunstwerk als jenes, in welchem sich die Wahrheit
als Urstreit zwischen Lichtung und Verbergung ,ereignet®, und geht, wie bereits
Hegel und Nietzsche, von einer grundsitzlichen Dichotomie aus, die das Ereignis
letztlich erst moglich macht. Dabei fasst er, entgegen Hegel und in Rekurs auf

168

Nietzsche, diesen Streit im Sinne Heraklits'®® auf, den es nicht aufzuldsen, sondern

zu bestreiten gilt. Auch er wendet sich gegen die »Autonomie der Kunst«<*, da

phie. Frankfurt am Main, 251 u. Kern, Andrea (2013):16. Der Ursprung des Kunstwerkes. Kunst
und Wahrheit zwischen Stiftung und Streit. In: Thom4, Dieter (Hrsg.): Heidegger-Handbuch.
Leben — Werke — Wirkung. Stuttgart, 133).

167 Viele Heidegger-Kritiker sehen bereits in Sein und Zeit, in der Verkniipfung der Geschichtlich-
keit mit dem antidemokratischen Paradigma des ,Volkes®, proto-faschistische und national-
sozialistische Ideale formuliert. Wolin zufolge bezeichnet ,Geschichtlichkeit* hier die Uber-
nahme dereigenen Vergangenheitdurch ein Volk und ist mitdem Paradigma der Homogeni-
tat des ,Volkes“ verknipft, denn allein das ,Volk kann durch seine rassische Gemeinsamkeit
geschichtlich sein (vgl. Wolin, 2015: 394f.). Im Ursprung des Kunstwerkes ist seine nationalso-
zialistische Konzeption des ,Volkischen“ eng verwoben mit dem Begriff der »aletheia« (vgl.
Farias, Victor (1989): Heidegger und der Nationalsozialismus. Frankfurt am Main, 318f., Faye,
2009: 226f. u. Schneider, Norbert (2005): Geschichte der Asthetik von der Aufklarung bis zur
Postmoderne. Eine pragmatische Einfithrung. Stuttgart, 164f.). Heideggers Wahrheitsbegriff
impliziert laut Faye eine ,v6lkische Konzeption mitallen Pramissen des Nationalsozialismus*
(Faye, 2009: 226f.).

168 Vgl. Heidegger, Martin (2003): Der Ursprung des Kunstwerkes [UdK]. In: Herrmann, Friedrich

Wilhelm von (Hrsg.): Martin Heidegger. Holzwege [GA 5]. Frankfurt am Main, 29.
169 ,DieArt, wie der Mensch die Kunst erlebt, soll iiber ihr Wesen Aufschluss geben. Das Erlebnis

ist nicht nur fiir den KunstgenuR, sondern ebenso fiir das Kunstschaffen die maRgebende
Quelle. Alles ist Erlebnis. Doch vielleichtist das Erlebnis das Element, in dem die Kunst stirbt*
(Heidegger, UdK: 66).
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firr ihn Kunst nur dann bedeutungsvoll ist, wenn sie, wie die ,grofie Kunst’° im
vorsokratischen Griechenland, mitten im Leben steht. So gilt ihm ,[d]ie Kunst [...]
weder als Leistungsbezirk der Kultur, noch als Erscheinung des Geistes, sie gehort
in das ,Ereignis‘, aus dem sich erst der ,Sinn vom Sein' [...] bestimmt“”.

In Sein und Zeit, so die hier vorgeschlagene Lesart, ist das ,Ereignis“ die den
Menschen vereinzelnde Angst. Sie eréffnet, laut Heidegger, erst die Wahlmog-
lichkeiten des Individuums zu einem authentischen Leben und reift den Men-
schen aus dem ,Wirbel“ der fremdbestimmten ,Man-verfallenheit“. Im Ursprung des
Kunstwerkes ,reiflt“ die Kunst eine ,,offene Stelle“, eine , Lichtung®, ein , Ereignis“ auf,
nach dem nichts mehr so ist und sein wird, wie es vorher war. Sie ,stof3t“ den Men-
schen in die Wahrheit, oder wenn man so will, in die , Eigentlichkeit“, und fihrt zu
einem ,Wesenswandel, der allerdings in einer Philosophie der Performance-Kunst

inhaltlich anders gefiillt werden muss, als vom spiten Heidegger intendiert'””.

170 Heidegger, Martin (1961): Nietzsche. Band | und Il. Pfullingen, 95. Im dezidierten Rekurs auf
Hegel und Nietzsche sieht er das vorsokratische Griechenland als das ,goldene Zeitalter“ an,
in dem Kunst nicht ,erlebt wurde, sondern sich ,ereignet” hat.

171 Heidegger, UdK: 73.

172 Der ,Wesenswandel“ ist dabei das, was das Ereignis des spaten Heideggers charakterisiert
und was er beispielsweise in den Beitrigen zur Philosophie ,erwartet®. Es ist ,ein Wesens-
wandel des Menschen aus dem ,verniinftigen Tier' (animal rationale) in das Da-Sein“ mit
dem Ziel ,[d]er Griinder und Wahrer der Wahrheit des Seyns zu werden“ (Heidegger, Martin
(2003): Abt. 3, Unveroffentlichte Abhandlungen, Vortrige — Cedachtes. Beitrage zur Philoso-
phie (vom Ereignis) [GA 65]. Hrsg. von Friedrich-Wilhelm von Herrmann. Frankfurt am Main,
3 u.16). Das»Ereignis« des spaten Heidegger wird das Moment, das getrieben vom ,Erschre-
cken“ vor der Seinsverlassenheit, vom ,Zwischenfall“ der Metaphysik den ,anderen Anfang“
einleitet, der die Seinsvergessenheit des metaphysischen Zeitalters iiberwindet, indem erim
Rekurs auf den ,ersten Anfang“ das Wesen der Wahrheit als Unverborgenheit begreift (vgl.
Heidegger, Martin (2009): Abt. 3, Unveroffentlichte Abhandlungen, Vortrige — Gedachtes.
Das Ereignis [GA 71]. Hrsg. von Friedrich-Wilhelm von Hermann. Frankfurt am Main, 174 u.
Heidegger, CA 65: 15). Da neben den Griechen die Deutschen das einzige ,historische Volk
sind*, kann ,[d]er Deutsche allein [...] das Sein urspriinglich neu dichten und sagen“ (Heideg-
ger, Martin (2014): Uberlegungen 11-VI (Schwarze Hefte 1931-1938) [GA 94]. Hrsg. von Peter
Trawny. Frankfurt am Main, 27) und der ,andere Anfang“ kann nur vom ,deutschen Volk“ er-
fahren werden, das allein ,die Wahrheit griinden“ darf (vgl. Faye, 2009: 367ff.). Sein spdtes Er-
eignisdenken erweist sich letztlich also als ein Konzept, das auf Ausschluss gegriindet ist und
mit nationalsozialistischen Uberzeugungen kompatibel ist. Es ist ein hermetisch abgeschlos-
senes, exklusives und elitdres System, denn nur einigen ,Wenigen“ und ,Seltenen“ist das Er-
kennen der Notwendigkeit des Wesenswandels des Menschen zum ,geschichtliche[n] Da-
sein“ vorbehalten (vgl. Wansing, Rudolf (2004): Im Denken erfahren. Ereignis und Geschich-
te bei Heidegger. In: ROlli, Marc (Hrsg.): Ereignis auf Franzosisch. Von Bergson bis Deleuze.
Miinchen, 87). Zu dieser Elite zdhlt natiirlich auch Heidegger selbst, der sich ,fiir den ,Meis-
ter* [hielt], der allein fiir die Wenigen' zu bestimmen vermochte, wie die ,ekstatische Zeit-
lichkeit das Da urspriinglich (lichtet) (Noll, 2016: 7). An diesem System kénnen bestimmte
Menschen aufgrund ihrer von Heidegger behaupteten biologisch definierten Rassenzugeho-
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Gerade dieser Weg vom Erdffnen einer Moglichkeit itber den Stofk in ein
Unbekanntes hin zur individuellen Transformation bzw. Metamorphose macht
Heideggers Philosophie des ,Ereignisses“ fir das philosophische Verstehen der
Performance-Kunst vielversprechend. Denn Performances konnen als , Ereignisse®
verstanden werden, deren ,Eigentlichkeit“ sie vielleicht in ihrer kiinstlerischen
Geltung unvergleichbar machen.

Die politischen Implikationen der Heidegger’schen Begrifflichkeiten und Kon-
strukte, die selbstverstindlich nicht fiir den weiteren Verlauf dieser Arbeit affirma-
tiv itbernommen werden, sollen durch die Badiouw’sche Konzeption des Ereignisses,
das er als universelle Méglichkeit fiir alle gleichermafen' und somit jenseits jed-
weder biologistischer und religiéser Bedingungen entwirft, eine andere politische
Stofrichtung erfahren. Badious Ereignisbegriff lisst, indem er eine materialisti-
sche Theorie jenseits von Transzendenzen konzipiert, die Raum fiir Vielheiten ldsst,

174 zu, die frei von oben genannten Ausschlusskriterien

alle Fillungen der Leere
sind, und muss daher als pluralistisches Prinzip zugunsten eines ergebnisoffenen
Diskurses und Denkens begriffen werden. Jeder hat die Moglichkeit, am Ereignis
eines Wahrheitsprozesses teilzuhaben'”.

Dariiber hinaus 6ffnet die Badiowsche Konzeption des »Ereignisses« den Blick
fiir die soziopolitischen Implikationen einer ereignishaften Rahmenverschiebung
und bietet somit eine Basis, um auch die politischen und ethischen Forderungen
der Performance-Kunst zu betrachten. Er entwirft das Ereignis — es markiert die
Leere, die niemals ganz gefiillt werden kann'® — unter Ausschluss der Vorwegnah-

me dessen, was werden soll, sodass seine Ereignisontologie als egalitire, radikale

rigkeit niemals partizipieren. So ist es gerade die jiidische ,Rasse (Heidegger, Martin (2014):
Uberlegungen X1I-XV (Schwarze Hefte 1939-1941) [GA 96]. Hrsg. von Peter Trawny. Frankfurt
am Main, 46), die aufgrund ihrer ,Weltlosigkeit* (Heidegger, Martin (2014): Uberlegungen
VII-XI (Schwarze Hefte 1938/39) [GA 95]. Hrsg. von Peter Trawny. Frankfurt am Main, 97) zur
Ereignis-Erfahrung mit all ihren Implikationen nicht imstande ist. Heidegger iiberlasst sich,
so Noll, in seinem Denken und Tun einem Antisemitismus, der allen von Max Horkheimer
aufgefiihrten Typen desselben entspricht, der dem ,Walten des Seyns* (iberlassen, an den
Staat und die Gemeinschaft delegiert ist und in dem das ,Sein“ fiir ,den Juden® nicht selbst-
verstandlich ist, unabhingig davon, wer er ist, was er vertritt, in welcher Situation er sich
befindet oder wo er herkommt oder hin will (vgl. Noll, 2016: 192ff. u197). Faye zufolge ist der
angestrebte Wesenswandel ein explizit ,hitlersches Thema“ und hat das ,vélkische® Prinzip
und die rassische Diskriminierung und Zichtung zur Grundlage, sodass sich das ,Ereignis*
des spaten Heidegger als nationalsozialistisch aufgeladener Terminus erweist, denn das vol-
kische Prinzip ist das ,Gesetz“, das sich das Volk im ,Kampf“ selbst gibt, ,sofern es schon zu
sich selbst, zum Dasein sich entscheidet” (vgl. Faye, 2009: 367ff. u. Heidegger, GA 65: 43).

173 Vgl. Badiou, Alain (2003): Ethik. Versuch (iber das Bewusstsein des Bosen. Wien/Berlin, 43.

174 ,Die Leere [ist] in einer Situation das Nichtreprasentierbare der Prasentation” (Badiou, Alain
(2005): Das Sein und das Ereignis. Berlin, 74).

175 Vgl. Badiou, 2003: 96ff.

176 Siehe hierzu beispielsweise Badiou, 2005: 200ff.
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Emanzipationsphilosophie gelesen werden kann. Badious »Ereignis« impliziert al-
so eine emanzipatorische beziehungsweise revolutionire Dimension, die an egali-
tire Prinzipien gebunden ist'”’.

Mit der Betrachtung der ethischen und politischen Ausgestaltung des »Ereig-
nisses« bei Badiou, soll also ein Ereignisbegriff vorgeschlagen werden, der dezi-
diert den gesellschaftspolitischen Dimensionen der emanzipatorischen Forderun-
gen der Performance-Kunst ein philosophisches Fundament zu geben vermag. So
soll iber die mit Heidegger zu denkenden Auswirkungen auf das sich im Ereig-
nis konstituierende Subjekt hinaus der Blick fiir die daraus resultierenden gesell-
schaftlichen und mithin ethischen Entwicklungs- und Veranderungschancen und
folglich fiir die Auswirkungen einer individuell erfahrbaren ereignishaften Rah-
menverschiebung auf die Gesellschaft ge6ffnet werden.

Im Folgenden sollen die von Heidegger und Badiou gedachten Voraussetzun-
gen eines nachhaltig wirksamen, ereignishaften Bruchs betrachtet werden. Dem
Subjekt werden dabei bestimmte Verhaltensweisen und Einstellungen abverlangt,
denn es muss nicht nur eine Wahl treffen und sich dazu entschliefien, sich auf
dieses Neue, also auf die Eigentlichkeit oder auf den Eintritt in ein Ereignis einzu-
lassen. Es muss auch den Mut aufbringen, sich iiber das eigene Selbst hin zu iiber-
schreiten und sein , Sich-vorweg-sein“ anzuerkennen, und schlief3lich die Kraft und
Courage aufbringen, zu seiner Wahl zu stehen und dem Ereignis die Treue zu hal-
ten. Das Ereignis stellt eine Herausforderung fiir ein Individuum dar, die Mut und
Entschlossenheit verlangt. Sowohl das Heidegger'sche als auch das Badiou’sche
»Ereignis« sollen auf ihre gemeinsamen und unterschiedlichen Strukturmomente
hin untersucht werden. Ausgehend von den jeweiligen Gesellschaftskritiken wer-
den die Ausloser des Ereignisses und schlieRlich die Folgen fir das Individuum
betrachtet.

2.3.1 Der zu iiberwindende Status quo

Heidegger entwickelt seinen Ereignis-Begrift auf der Grundlage zweier seine ge-
samte Philosophie bestimmenden Aspekte, die beide elementar mit seiner Defini-
tion von »Wahrheit« verbunden sind: seiner Frage nach dem ,Wesen des Seins“ und

177 ,Andererseits richtet sich der ergreifende Bruch, der durch die Machtiibernahme der Nazis
im Jahre 1933 suggeriert wird und der sich formal nicht von einem Ereignis unterscheidet —
genaudies hatte Heidegger irren lassen —, weil er sich wie eine ,deutsche’ Revolution denken
lasst und nur der hypostatisierten nationalen Substanz eines Volkes treu ist, in Wirklichkeit
nurandie, die er selbst als ,Deutsche‘ definiert. Der Bruch ist also radikal ungeeignet fiirjede
beliebige Wahrheit, und das, sowie das Ereignis als solches benannt wird und obgleich diese
Benennung als ,Revolution nur unter der Bedingung von wahren universellen Ereignissen
(z.B. der Revolutionen von 1792 und 1917) Sinn macht“ (Badiou, 2003: 97).
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seiner Gesellschaftskritik. Seinen Wahrheitsbegrift entlehnt er dabei dem griechi-
schen Begriff der »aletheia« und definiert ihn im Rekurs auf Heraklit als Unverbor-
genheit, als Lichtung und Verbergung zugleich'”®.

Seiner Frage nach dem ,Wesen des Seins“ spiirt er in Sein und Zeit nach, in-
dem er den Menschen ,neu” zu denken versucht. Als ,Dasein“ unterscheidet sich
der Mensch von anderen Formen des Seins, sobald er sich mit der Frage seines
eigenen Seins beschiftigt. Der Verstindnishorizont des Menschen ist gerade die
,Existenz®, also ein jeweiliges Sein, zu dem er sich in irgendeiner Form verhilt.
Der Mensch, der immer schon ein ,Sein in der Welt“ ist, muss sich seine Exis-
tenz selbst wihlen'”. Er ist sowohl ,Mitseiender* als auch ,Selbstseiender*, der
apriorisch als , In-der-Welt-seiend“ begriffen wird. Dieses ,In-der-Welt-sein“ des
Daseins ist der Grund der Seinsverfassung und Modus des ,Welterkennens“®°. Da
der Mensch immer schon in eine bestimmte ,Welt“ und einen bestimmten Umkreis
von innerweltlich begegnendem Seienden , geworfen* ist, jedoch im , Entwurf“ die
Moglichkeit hat, sich zum eigenen Seinkénnen zu entscheiden, fasst Heidegger ihn
in der Formel: ,Sich-vorweg-schon-sein-in-als-Sein-bei“. Der Mensch kann sich
aus der Welt und von anderen Menschen her verstehen, oder aus seinem eigens-
ten Seinkénnen. Er ist ,geworfener Entwurf*, der im Modus der ,Verfallenheit®,
in dem er sich an seine Welt verliert, unwahr ist und erst im Modus der ,Eigent-
lichkeit“, in dem er sein eigenstes Seinkénnen wihlt, zur ,Wahrheit der Existenz*,
zu einem authentischen Leben vordringt. Insofern ist das Dasein als ,In-der-Welt-
sein“ immer schon durch Wahrheit und Unwahrheit bestimmt'®!,

,Zunichst und zumeist“ lebt der Mensch, so Heidegger, grundsitzlich im
,Man“. Sein alltigliches ,In-der-Welt-sein“ hat den existenzialen Charakter der
Durchschnittlichkeit“. Dieses ,Man“ ist die ,Offentlichkeit, die alles verdunkelt
und eben dies als das Bekannte ausgibt. Sie gibt alle Urteile und Entscheidungen
vor und nimmt dem Dasein so die Verantwortlichkeit'®?. Das Dasein im ,Man*,
das ,Man-selbst“, genieft und vergniigt sich, es urteilt und verhilt sich, wie
yman‘ es tut. Es verhilt sich unreflektiert konform zu den Aufgaben, Regeln,
Sitten und Gebriuchen seiner Kultur'®*. Im ,Man“ ist das Dasein ,verfallen®, es
ist von ,seinem eigentlichen Selbstseinkdnnen* ,abgefallen®. Es ist ,uneigentlich®,
yunselbststindig und von der ,Man-Welt“ ,véllig benommen“*. Hier ist ,[Jleder
[...]1 der Andere und Keiner er selbst“*®°. Das Dasein ist hier wesentlich und immer

178 Vgl
179 Vgl
180 Vgl.
181 Vgl

Heidegger, Martin (2006): Sein und Zeit [SuZ]. Tuibingen, 20ff., 32ff., 48 u. 219ff.
Heidegger, Suz: 11ff.

Heidegger, SuZ: 41, 53 u. 59ff.

Heidegger, SuZ: 221ff. u. 249.

182 Vgl. Heidegger, SuZ: 113 u. 127.

183 Vgl. Heidegger, SuZ: 126f u. 268.

184 Vgl. Heidegger, SuZ: 113,128 u. 175ff.

185 Heidegger, SuZ: 128.
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schon ein ,Mitsein®, das sich in die konkurrenzhafte Verbindung mit anderen
setzt, denen es gleicht, mit denen es sich eine Mitwelt, eine ,Weltlichkeit®, also
ein Verweisungsganzes der Bedeutsamkeit, gemeinsame Ziele und Titigkeiten
teilt'®. Dieses Mitsein wird laut Heidegger bestimmt von ,Neugierde, ,Zweideu-
tigkeit und ,Gerede“, das zu Zerstreuung im vermeintlich ,echten Leben‘ und
zur Verschleierung des entwurzelten Daseinsverstindnisses fithrt. Der wesent-
liche Charakter des Mitseins besteht fiir Heidegger in der Konkurrenz und dem
permanenten ,Gegeneinander®”. Das ,Man“ entfaltet seine Diktatur, indem es
die Unterschiedlichkeit und Ausdriicklichkeit der Einzelnen im Miteinandersein
unterdriickt. Hier geht es um Abhingigkeit und Beherrschung des Anderen, ohne
dass dies erkannt wird'®,

Im ,Man“ wird laut Heidegger die Seinsart durch Versuchung, Beruhigung
und Entfremdung bestimmt™®. Indem ein beruhigendes ,universelles Daseinsver-
stindnis“ vorgetiuscht und ein ,alles verstehendes Sichvergleichen mit allem“ sug-
geriert wird, werden Verfallenheit und Entfremdung gesteigert, und es wird ver-
borgen, dass ,das Verstehen selbst ein Seinskénnen ist, das einzig im eigensten’
Dasein frei werden muss“®°. Das ,selbstverlorene* ,Man-selbst“ flieht im Aufge-
hen in die ,Man-verfallenheit“ vor sich selbst, vor seinem eigentlichen ,Selbst-
sein-konnen® in die ,besorgte Welt“. Diese Abkehr von sich selbst bleibt ihm jedoch
verborgen, denn durch die 6ffentliche Ausgelegtheit empfindet es sie als , Aufstieg”
und ,konkretes Leben®. Es ist in das ,Man ,zerstreut‘ und muss sich erst finden’**.

Die Bewegung dieser ,Verfallenheit an das ,Man*, dieses ,Absturzes*, ist ein
,Wirbel, der stindig das Verstehen verhindert und es zugleich in die beruhigende
Vermeintlichkeit des Man reift und so das ,Entwerfen eigentlicher Méglichkeiten*
vereitelt. Das Dasein bleibt, solange es ist, im Wurf und wird in die Uneigentlich-
keit des Man hineingewirbelt. Der Mensch verliert sich also in seiner Alltaglichkeit
und lebt in der Verfallenheit ,von sich weg“. Das ,Verfallen ist der Modus des un-
eigentlichen und somit unwahren , In-der-Welt-sein-kénnens*>.

Diese von Heidegger in Sein und Zeit artikulierte Gesellschaftskritik hingt dabei
unmittelbar mit der Frage nach dem Wesen des Seins zusammen und resultiert aus
einer historischen Entwicklung, die sich ausgehend von Platon bis in die heutige
Zeit weiter fortgefithrt hat. Seines Erachtens kam es im Verlauf der ,Geschich-
te der Metaphysik* infolge eines unzureichenden Fragens nach dem Sein und der
Auffassung des Menschen als ,,animal rationale“ zu einer ,Seinsvergessenheit“. Die

186 Vgl.
187 Vgl

Heidegger, SuZ: 118, 122f. u. 125.

Heidegger, SuZ: 168ff.

188 Vgl. Heidegger, SuZ: 121f. u. 126.

189 Vgl. Heidegger, SuZ: 254.

190 Vgl. Heidegger, SuZ: 175 u.178.; hier178.

191 Vgl. Heidegger, SuZ: 125f.,, 129, 178 u. 184f.; hier 129.
192 Vgl. Heidegger, SuZ: 178ff. u. 221f.
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grundlegende Frage nach dem ,Sinn vom Sein“ wurde, so Heidegger, von Platon
iiber Descartes bis in die heutige Zeit ,verschiittet. Diese ,Verschiittung hat vor
allem Konsequenzen fiir das Verstindnis von »Wahrheit«, denn die »aletheia«, die
Unverborgenheit, wurde — beginnend mit Platon - zugunsten der Reduktion auf
erkenntnisorientierte rationale und logische Richtigkeit oder Falschheit umgedeu-
tet. Wahrheit wird so zum Wesen der platonischen Idee. Die damit einhergehenden
Konsequenzen fiir den Menschen bestehen darin, dass ihm die Geschichtlichkeit
des Daseins, seine eigene Seinsverfassung, verborgen bleibt, er seiner Welt verfillt
und sich nicht mehr fragen, wihlen und selbst fithren kann'®.

Die Geschichte der Metaphysik, die letztlich als Geschichte des Verfalls bezeich-
net wird, erreicht ihren Héhepunkt im technischen Zeitalter, im ,Machenschaftli-
chen‘, im ,Ge-Stell“. Es ist die hochste Steigerung der Seinsvergessenheit, in der
alles als be- und verrechenbarer Bestand begriffen wird"*. Im ,Ge-Stell“ baut der
Mensch als , Funktionir der Technik“ die ,Welt technisch als Gegenstand auf*“ und
verbaut sich so ,willentlich und vollstindig den ohnehin schon gesperrten Weg ins
Offene“. Hier steht er nicht aufSerhalb des Offenen, sondern er kehrt sich durch die
Vergegenstindlichung der Welt“ vom ,reinen Bezug" weg'”.

Auch fur die Kunst, deren Bestimmung unmittelbar mit der Frage nach dem
JWesen des Seins“ zusammenhingt, da auch zu ihr die Wahrheit gehort, verstan-
den als Unverborgenheit des Seienden und als Spielraum der Offenheit, der Lich-

¢ hatte der Beginn der Geschichte der Metaphysik durch Platon weitreichen-

tung
de Konsequenzen. Im Kunstwerk tritt laut Heidegger das Seiende in die Unverbor-
genheit seines Seins hinein und damit in die Wahrheit im Sinne der »aletheia.
Das ,Wesen der Kunst“liegt gerade in ihrer Ereignishaftigkeit, im ,Sich-ins-Werk-
Setzen der Wahrheit des Seienden”. Da aber im metaphysischen Zeitalter das
Kunstwerk als bloRer , Erlebniserreger fungiert, kann es seine Funktion, kann es
seine Ereignishaftigkeit nicht bewahren und die Menschen nicht in die ,Zugeho-
rigkeit zu der im Werk geschehenen Wahrheit* riicken'?®.

Heidegger wendet sich so gegen das gesamte Betriebssystem Kunst, das die
Kunst museal zu bewahren, rational zu deuten oder kapitalistisch zu nutzen sucht,

da es seines Erachtens dem Wesen der Kunst nicht gerecht wird®”. Denn nur in

193 Vgl. Heidegger, SuZ: 20ff., 32ff., 48 u. 219ff.

194 Vgl. Heidegger, GA 65: 57.

195 Vgl. Heidegger, Martin (2003): Wozu Dichter? In: Herrmann, Friedrich Wilhelm von (Hrsg.):
Martin Heidegger. Holzwege [GA 5]. Frankfurt am Main, 293f.

196 Vgl. Heidegger, UdK: 49 u. 73.

197 Vgl. Heidegger, UdK: 2, 21f,, 37ff. u. 41.

198 Vgl. Heidegger, UdK: 55.

199 Vgl. Heidegger, UdK: 26ff., 41f. u. 56. Der Kunstbetrieb reicht immer nur bis an das Gegen-
standsein, das Werksein erreicht er nie, sodass er der Kunst ihre Welt entzieht. In dem Mo-
ment, in dem das Werk als Gegenstand betrachtet wird, der in uns ,irgendwelche Zustiande*
bewirken soll, lassen wir das Werk nicht Werk sein und berauben es seiner Werkhaftigkeit.
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seiner zeit- und kulturimmanenten®®° Ereignishaftigkeit vermag das Werk , in sei-
nem Dastehen den Dingen erst ihr Gesicht und den Menschen erst die Aussicht

auf sich selbst“** w202

zu geben. Das Erlebnis als , Element, in dem die Kunst stirbt“*°*,
wird in der metaphysischen Weltauffassung die mafigebende Quelle sowohl fiir den
Kunstgenuss als auch fir das Kunstschaffen, sodass der Beginn der Geschichte der
Metaphysik gleichzeitig der Eintritt in das Zeitalter der , Kunst-losigkeit“*® ist, in
dem die Kunst als , Erlebnis“ nur noch zur Entspannung und Unterhaltung dient
und deshalb ihren Namen nicht verdient. Heidegger zollt damit der Hegel’schen
These vom , Ende der Kunst“ Tribut, die seines Erachtens so lange giiltig bleibt, so-
lange Kunst , Erlebnis“ist und das abendlindische Denken seit Platon die Wahrheit
nicht als Unverborgenheit, sondern als Richtigkeit begreift***. Was Heidegger also
in Sein und Zeit als ,Man* und als , Uneigentlichkeit* bestimmt, erhilt sich struktu-
rell in seiner Analyse der Seinsvergessenheit und erzeugt schliefilich im Ursprung
des Kunstwerkes ,tote Kunst“.

Auch Badiou kennt einen Status quo, der itberwunden werden muss. Im Ge-
gensatz zu Heidegger begriindet er diesen jedoch weniger daseins-ontologisch als
vielmehr konkret politisch-gesellschaftskritisch. Seine Gesellschaftskritik, wie er
sie in seiner Ethik duflert, geht Hand in Hand mit seiner Analyse der gegenwir-
tigen hegemonialen westlichen, ,ethischen“ Ideologie, die er als Machtinstrument

n*% und als ,Magd* der kapita-

zur Unterjochung des Subjekts und des ,Andere
listischen Okonomie sieht, die einen gesellschaftlichen Konsens herstellt, der un-

beugsamen dufleren Zwingen gehorcht.

,Im Ausgang von der 6konomischen Objektivitit [...] organisieren unsere parla-
mentarischen Regierungen die 6ffentliche Meinung und eine Subjektivitit, die
von vornherein gezwungen sind, das Notwendige [also die Okonomie] zu besti-

tigen'uzos

200 Nursolange zum Beispiel der Gott im Tempel des antiken Griechenland ,weste®, fiigte er die
Einheit der Bahnen und Beziige zusammen, sodass die Kunst die Aussicht auf sich selbst
und ein Verstandnis, ein Bewusstmachen als solches, von bedeutungshaftem Seienden brin-
gen konnte. Die Welt der alten Griechen ist jedoch vergangen und weder ,Weltenzug“ noch
JWeltzerfall“ konnen riickgangig gemacht werden, sodass der Tempel ebenso wie die Kunst
im Museum nicht mehr das sind, was sie einst waren (vgl. Heidegger, UdK: 26ff.).

201 Heidegger, UdK: 29.

202 Heidegger, UdK: 66.

203 Vgl. Heidegger, GA 65: 505f.

204 Vgl. Heidegger, UdK: 68ff.

205 ,Und daher ist die ,Ethik‘ zeitgendssisch, nach Jahrzehnten mutiger Kritik am Kolonialismus
und Imperialismus, der schmutzigen Selbstbefriedigung der ,Bewohner des Westens', der
eingehdmmerten These, wonach das Elend der Dritten Welt das Ergebnis ihrer Unerfahren-
heit, ihrer eigenen Eitelkeit, kurz ihres ,Untermenschentums‘ sei“ (Badiou, 2003: 25).

206 Badiou, 2003: 47.
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Seines Erachtens geht es gerade darum, durch die negative und opferbezogene
Definition des Menschen und durch , abstrakte und statistische Allgemeinheit* das
Nachdenken iiber die besondere Situation zu verhindern und einen ,beunruhigen-
den Konservatismus“ zu stiitzen®’.

Badiou geht es um Verschleierungspraktiken unter dem Deckmantel der Ethik,
die die ,ganz offen sich zeigende Wirklichkeit die Entfesslung der Egoismen, das
Verschwinden oder die duflerste Unsicherheit der emanzipatorischen Politik, die
Vervielfiltigung der ethischen Gewaltsamkeiten und die Universalitit der wild-
wiichsigen Konkurrenz ist“*°®. Laut Badiou ist ,[d]ie Herrschaft der Ethik [...]
ein Symptom fiir eine Welt, die eine merkwiirdige Kombination aus Resignation
vor dem Notwendigen und aus einem rein negativen, ja destruktiven Willen be-
herrscht“*®. Seine Kritik richtet sich folglich gegen das, was er Nihilismus, Selbst-
betrug und die Zufriedenheit mit den gegenwirtigen Verhiltnissen nennt — dies
sind die Erscheinungsformen des Bdsen® —, die vom politischen und sozialen Es-
tablishment und dem westlichen Kapitalismus lanciert werden®".

2.3.2 Der ,StoB” in die ,Wahrheit”

Sowohl die Seinskritik Heideggers als auch die Gesellschaftskritik Badious fordern
nun einen Ausweg fiir das Subjekt aus jenen Zwangszusammenhingen, und ge-
nau an dieser Stelle wird das »Ereignis« zum zentralen und rettenden Konzept in
beiden Philosophien. Es ist, wenn man so will, eine Art ,Black Box“, in der das
gesellschaftlich normierte Individuum eine Transformation durchliuft und als ein
verandertes heraustritt. Heidegger denkt diese Metamorphose hauptsichlich in
Bezug auf das Selbstverstindnis des jeweiligen Subjekts, wihrend Badiou ihr eine
gesellschaftsverindernde Dimension zuspricht.

Heidegger zufolge gibt es zwei Moglichkeiten der ,Man-verfallenheit“ zu ent-
kommen, denn sowohl das Gefiihl der ,Sorge“ in ihrer Modifikation der ,Angst*
als auch die Kunst vermégen den Menschen aus der bestehenden Seinsverges-
senheit zu stoflen. Da der Mensch immer schon ,iiber sich hinaus“ existiert, da
er ein Sein zum Seinkénnen, da er Entwurf ist, erdffnet ihm die ,Sorge, da sie
das ,Sich-vorweg-sein®, die Bedingung des , Freiseins fiir“ eigentliche existenzielle
Moglichkeiten ist, die Wahl, sich iiber den eigenen gegenwirtigen Status hinaus zu
entscheiden: entweder fiir ein Verharren in seinem alltiglichen und durchschnittli-

207 Vgl. Badiou, 2003: 28.

208 Badiou, 2003: 21.

209 Badiou, 2003: 47.

210 Siehe hierzu Badiou, 2003: 95ff.
211 Siehe Badiou, 2003: 95ff.
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chen ,In-der-Welt-sein®, in das hinein er zunichst geworfen ist und in dem er auch
zumeist konstant verhaftet bleibt, oder fiir die Freiheit und die , Eigentlichkeit***.

Die Sorge, das , Sich-vorweg-sein“ als existenzieller Sinn des Daseins und mit-
hin die Wahlmaoglichkeit, offenbart sich dem Menschen am eindringlichsten im
Moment der Vereinzelung, da er ihn aus seinem gewohnten Verstindnishorizont
und seiner Lebensrealitit herausreifit. Die Vereinzelung tritt in der Angst und am
radikalsten in der Todesangst — beides Modifikationen der Sorge - zutage und

23 Diese

ist die wesentliche Voraussetzung fiir das Freisein fur die Eigentlichkeit
Vereinzelung ist eine Weise des Erschliefens des ,Da‘ fiir die Existenz. Sie macht
offenbar, daf} alles Sein bei dem Besorgten und jedes Mitsein mit Anderen versagt,
wenn es um das eigenste Seinkdnnen geht“*'.

Die »Angst« ist laut Heidegger sowohl die Angst vor der Welt als solcher als auch
um das ,In-der-Welt-sein-konnen®. Sie 16st das Gefiihl der ,Unheimlichkeit*, des
,Nicht-zuhause-seins“ aus, holt den Menschen aus seinem ,In-Sein“ heraus und
wirft ithn auf sich selbst, auf sein eigenes ,In-der-Welt-sein-kdnnen“ zuriick. Sie
lasst die ,alltigliche Vertrautheit in sich zusammenbrechen*® und ,offenbart im
Dasein das ,Sein zum' eigensten Seinkonnen, das heifdt, das Freisein fiir‘ die Frei-
heit des Sich-selbst-wihlens und -ergreifens“”’®. Den Tod als die Unméglichkeit
weiterer Moglichkeiten, in dem der Mensch seine ,Ganzheit“ erreicht, bestimmt
Heidegger als ausgezeichnetes Existenzial der Angst. Im Tod kommt es zur radi-
kalsten Vereinzelung — denn das Sterben und den Tod kann einem niemand abneh-
men®”. ,Die Angst vor dem Tod ist Angst yor‘ dem eigensten, unbeziiglichen und
uniiberholbaren Seinkénnen‘*®. Da der Mensch als ,Sich-vorweg-sein“ immer et-
was ,Ausstehendes“ impliziert und als geschichtliches Dasein immer schon in den
Tod geworfen ist und ihm nicht entgehen kann, ist sein Sein das ,Sein zum To-
de“und ,wesenhaft Angst*. Sein eigenes ,Ganzseinkénnen“im Tod bleibt ihm zwar
verschlossen, aber iiber den Tod eines anderen kann er als Mitseiender eine Erfah-
rung vom Tod gewinnen. Die eindringliche Erfahrung des Todes eines anderen, die
existenzielle Erfahrung des Sterbensehens, kann ihm die Augen 6ffnen fiir seine
eigenen Wahlmaglichkeiten im Leben*?. In der Geworfenheit in den Tod wurzelt

212 Vgl. Heidegger, SuZ: 129f. u. 192ff.

213 Vgl, Heidegger, SuZ: 180ff., 259ff. u. 236.

214 Heidegger, SuZ: 263.

215 Vgl. Heidegger, SuZ: 181f. u. 187ff.

216 Heidegger, SuZ: 188.

217 Vgl. Heidegger, SuZ: 239f.

218 Heidegger, SuZ: 251.

219 Vgl. Heidegger, SuZ: 234ff., 251, 259 u. 266. ,Das vorlaufende Freiwerden fiir den eigenen Tod
befreit von der Verlorenheit in die zufallig sich andringenden Méglichkeiten, so zwar, dafs es
die faktischen Méglichkeiten, die der untiberholbaren vorgelagert sind, allererst eigentlich
verstehen und wihlen lasst. Das Vorlaufen erschlieRt der Existenz als duflerste Moglichkeit
die Selbstaufgabe und zerbricht so jede Versteifung auf die je erreichte Existenz. Das Dasein
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einerseits also die Angst vor dem eigensten Seinkdnnen, vor dem eigenen Tod, und
andererseits alle Pline, alles Vorweg-sein.

Sowie die Angst als spezifische Emotion also den Menschen dazu veranlassen
kann, sich aus der Man-verfallenheit zu l6sen, vermag dies auch die Kunst zu tun,
verstanden als Streit. Denn wihrend die Angst den Menschen aus seinem gewohn-
ten In-Sein in die Unheimlichkeit herauszieht und ihm so die Vereinzelung als
Méglichkeit der ErschliefRung seiner Existenz aufzeigt, stof3t ihn der Streit, der in
der Kunst zur Anschauung gebracht wird, ins Ungeheure und Neue, ins Offene des
Werkes, in die Offenbarung der Wahrheit im Werk?**° und somit in die Méglichkeit
seiner eigentlichen Existenz.

Dies tut die Kunst, indem sie eine ,Welt“ eréffnet und diese in die ,Erde“
zuriickstellt. ,Erde“ ist fiir Heidegger das Materielle, das Stoffliche, das Seiende
selbst. Sie ist das ,wesenhaft sich-verschlief}ende, das alles ,Aufgehende” birgt.
Erde ist der ,heimatliche Grund, ,worauf und worin der Mensch sein Wohnen
griindet“*”". Die ,Welt“ — die Heidegger schon in Sein und Zeit als Bedeutungs-
ganzheit begreift, deren sinnhafte ,Bahnen und Beziige* sich dem Betrachter im
Werk erschliefen — lichtet die Erde im Sinne der »aletheia«**?. Welt und Erde
sind wesenhaft dichotom, bediirfen einander jedoch gegenseitig, denn die Welt

behiitet sich, vorlaufend, davor, hinter sich selbst und das verstandene Seinkénnen zuriick-
zufallen und ,fir seine Siege zu alt zu werden™ (Heidegger, SuZ: 264).

220 Das Kunstwerk stellt neben ,Ding“ und ,Zeug* eine dritte ontologische Kategorie dar. Es ist
in seiner Materialitat zwar ,dinghaft“ und als Hergestelltes und Diendendes ,zeughaft®, in
seiner Werkhaftigkeit jedoch ist es eine ausgezeichnete Weise des ,ins-Werk-setzens der
Wabhrheit® in der das Zeugsein des Zeugs erst zum Vorschein kommt (vgl. Heidegger, UdK:
11ff., 18ff. u. 24f).

221 Vgl. Heidegger, UdK: 28ff. Die ,Erde“ ist das ,Massige und Schwere* des Steins, das ,Leuch-
ten und Dunkeln“ der Farbe, der ,Klang“ des Tons, die im Werk, anders als im Zeug, nicht
verschwindet, sondern im Offenen der im Kunstwerk aufgestellten Welt, die sich in jenes
Massige und Schwere zuriickstellt, erst hervorkommt. Die ,Erde” zeigt sich nur, solange sie
Lunentborgen und ungeklart” bleibt; sie entzieht sich dem Verstehen, denn sobald beispiels-
weise die Leuchtkraft der Farbe oder die Masse des Steines rational fassbar gemacht werden
sollen, verschwinden sie. Die Erde als ,wesenhaft Unerschliefibare” |isst jedes verstehenwol-
lende Eindringen an sich selbst zerschellen (vgl. Heidegger, UdK: 28ff.).

222 Vgl. Heidegger, UdK: 28. Sie ist, Heidegger zufolge, die Gesamtheit der ,Bahnen und Bezii-
ge“ zwischen Geburt und Tod eines ,geschichtlichen Volkes* Sie ,weltet“ dort, ,wo die we-
senhaften Entscheidungen unserer Geschichte fallen, von uns (ibernommen und verlassen,
verkannt und wieder erfragt werden®. Im Werk offenbart sich die Welt der Griechen oder die
der Bauerin, weil sie sich im Offenen des Seienden aufhilt, wahrend Steine, Tiere und Pflan-
zen hingegen ,weltlos*sind (vgl. Heidegger, UdK: 28ff.). ,Welt weltet und ist seiender als das
Greifbare und Vernehmbare, worin wir uns heimisch glauben. Welt ist nie ein Gegenstand,
der vor uns steht und angeschaut werden kann. Welt ist das immer Ungegenstandliche, dem
wir unterstehen, solange die Bahnen von Geburt und Tod, Segen und Fluch uns in das Sein
entriickt haben“ (Heidegger, UdK: 30f.).
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griindet sich auf die Erde und die Erde durchragt die Welt. Die Welt duldet als das
Sich6ffnende nicht das Verschliefen der Erde; und die Erde neigt dazu, die Welt
in sich zu verbergen. Dieses ,Gegeneinander“ von Welt und Erde ist ein Streit, in
dem das eine das andere zu seiner , Selbstbehauptung” bringt, es gleichsam tiber
sich hinaustrigt und so der Streit immer strittiger wird***. Indem das Werk eine
Welt aufstellt, da es das Offene der Welt offen hilt, stellt es die Erde her, da es die

*24 und sie einfach Erde sein lisst,

Erde als Sichverschliefende ins Offene bringt
und stiftet so den Streit zwischen Erde und Welt. Dieses ,Anstiften geschieht
nicht, um eine Schlichtung durch einen Kompromiss herbeizufithren, sondern
um den Streit zu vollziehen®”. Das ,Werksein des Werkes besteht [also] in der

“226 indem das Seiende im Ganzen

Bestreitung des Streits zwischen Erde und Welt
in die Unverborgenheit gebracht und in ihr gehalten wird.

Das Werk erstreitet und hiitet die Wahrheit, die gerade in diesem Streit ,west*.
Denn der Streit, der sich im Kunstwerk vollzieht, ist der , Urstreit“ als ,Gegenwen-
digkeit“ zwischen Lichtung und Verbergung und somit das ,Wesen der Wahrheit*
selbst. Hier wird eine ,offene Mitte“ erstritten, in die das Seiende ,hereinsteht und
aus der es sich in sich selbst zuriickstellt“. In diesem Streit treten Lichtung und
Verbergung auseinander und das Offene, d.h. die Wahrheit des Streitraums, wird
erstritten®”’. Dabei ist Wahrheit kein Zustand, sondern ein Geschehen, denn ,die
offene Stelle inmitten des Seienden, die Lichtung, ist niemals eine starre Bithne mit
stindig aufgezogenem Vorhang, auf der sich das Spiel des Seienden abspielt*?%,
Das Wahrheitsgeschehen ist ein , Ereignis, das nur geschieht, wenn sich die Wahr-
heit in dem durch sie selbst eréffneten Streit und Spielraum einrichtet.

Insofern ist der Streit ein ,Rif}¢, ein ,Auf-rif“, der es dem Seienden ermég-
licht, die Wahrheit zu erkennen. Dieser RifR reifdt Erde und Welt in die Herkunft
ihrer Einheit und zeigt die Erde als Sichverschliefdendes. Das Seiende, das von der
Wahrheit hervorgebracht wird, wird dabei selbst in den Rif von Lichtung und Ver-
bergung, also in die Offenheit gebracht und erlangt seine ,Gestalt“. Im Werk wird
das ,es ist“ ins Offene gehalten. Es ist ein ,Stof3, ein ,Dafd“, das im Werk her-
vortritt. Dieser ,Stof ins Offene, die Ereignishaftigkeit, ,zittert“ im Werk nicht
einfach nach, sondern bestimmt es wesensmaflig, denn ,das Geschaffensein ent-
hiillt sich als das Festgestellt-sein des Streits durch den Rif in die Gestalt“ und
steht als ,der stille Stof jenes ,Dafy‘ ins Offene”. Es ist ein Stof§ ins ,Ungeheure,

223 Vgl. Heidegger, UdK: 35.

224 ,Offen gelichtetalssie selbst erscheint die Erde nur, wo sie als die wesenhaft Unerschlieflbare
gewahrt und bewahrt wird, die vor jeder Erschliefung zuriickweicht und d.h. stindig sich
verschlossen hilt“ (Heidegger, UdK: 33).

225 Vgl. Heidegger, UdK: 30ff.

226 Heidegger, UdK: 36.

227 Vgl. Heidegger, UdK: 42f., 48 u. 50.

228 Heidegger, UdK: 41.
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der alles bislang geheuer Scheinende umst68t. Das Werk riickt den Menschen aus
dem Gewohnlichen hinaus in die Offenheit. Es st6f8t den Menschen in eine offene
Stelle, in eine Lichtung, die ,Inmitten des Seienden im Ganzen west“ und diese
Lichtung, die zugleich Verbergung ist, schenkt dem Menschen einen , Durchgang”
zum hier unmittelbarer erscheinenden Seienden und zum eigenen Dasein**’.
Auch die Kunst ist also ,,Entwurf“ und deshalb, Heidegger zufolge, Dichtung.
Das ,Entwerfen ist das Auslésen eines Wurfes, als welcher die Unverborgenheit
sich in das Seiende als solches schickt“**°. Als Dichtung ist Kunst die Stiftung der
Wahrheit. Diese Stiftung muss als Schenkung, als Griindung und als Anfang, die
das Offene inmitten des Seienden zum , Leuchten‘ und , Klingen* bringt, begriffen
werden und ist nur in der Bewahrung wirklich®*'. ,Aus dem dichtenden Wesen der
Kunst geschieht es, daf sie inmitten des Seienden eine offene Stelle aufschligt, in

deren Offenheit alles anders ist als sonst“**

, denn das Werk bewirkt einen Wan-
del des Seins, indem es das bisherige, gewdhnliche Sein negiert. Kunst stof3t das
Ungeheure auf und das Geheure um. Die sich eroffnende Wahrheit ist aus dem
Bisherigen nie zu belegen und abzuleiten, das Bisherige wird durch das Werk in
seiner ausschlieflichen Wirklichkeit widerlegt. Kunst erschafft etwas Neues und
dieses Neue ist ,,Uberflul“ und ,Schenkung***.

Sowohl die Angst als auch die Kunst lassen sich letztlich als ereignishaft be-
greifen, denn sie fithren zu einer Rahmenverschiebung. Die Angst fithrt den Men-
schen zu seiner ,wahren®, eigentlichen Existenz; und die Kunst st6f3t ihn in die
von ihr gelichtete Wahrheit und erdfinet ihm so die Eigentlichkeit. Wahrend sich
in der Angst der Streit zwischen ,Man-selbst“ und ,eigentlichem Selbst* vollzieht,
der dem Menschen seine Wahlméglichkeiten aufzeigt, vollzieht sich in der Kunst
der Streit zwischen , Erde“ und ,Welt“, der den Menschen auf etwas nicht Antizi-
pierbares, Ungewohntes und Neues stofRen ldsst.

Fiir Badiou besteht die Moglichkeit, die bestehenden Verhiltnisse zu verandern
beziehungsweise sich selbst aus den bestehenden Herrschaftsverhiltnissen zu be-
freien, gerade darin, dass der Mensch, wie es Badiou formuliert, das vom Kon-
servatismus fiir unmoglich Deklarierte zu wollen wagt und die ,Wahrheit“ gegen
den bestehenden Nihilismus bejaht. Er muss sich also von der nihilistischen Ethik
befreien und die ,Méglichkeit des Unméglichen®, die sich in Wahrheitsprozeduren
zeigt, ergreifen®*.

Auch Badious Kritik am gesellschaftlichen Status quo ist also an einen Begriff
von »Wahrheit« gekniipft, der an die Frage nach dem Sein gebunden ist. Im Gegen-

229 Vgl. Heidegger, UdK: 39ff. u. 49ff; hier 53.
230 Heidegger, UdK: 61.

231 Vgl. Heidegger, UdK: 60ff.

232 Heidegger, UdK: 59.

233 Vgl. Heidegger, UdK: 60ff.

234 Vgl. Badiou, 2003: 56f.
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satz zu Heidegger begreift Badiou jedoch »Wahrheit« weder als Unverborgenheit
noch schligt er die Riickkehr zu den vorsokratischen Griechen vor. Eine Wahrheit
im Sinne Badious ist der wirkliche ,Prozess der Treue zu einem Ereignis. Das, was
diese Treue in der Situation hervorbringt [...] Im Grunde ist eine Wahrheit die ma-
terielle Spur eines ereignishaften Zusatzes in der Situation. Sie ist also ein imma-
nenter Bruch***. Badious Wahrheitsbegriff ist im Kern emanzipatorisch, gehorcht
einer egalitiren Maxime und setzt auf absolute Gleichheit. Was dieser Maxime im
Namen der Wirklichkeit nicht folgt, bleibt Badiou zufolge der Wahrheit fremd?*.
So schreibt er seinem Wahrheitsbegriff auch folgende Attribute zu:

,1) Er hdngt von einem Auftauchen und nicht von einer Struktur ab. Alle Wahrheit
ist neu, dies wird die Lehre des Ereignisses sein. 2) Alle Wahrheit ist universell;
in einem radikalen Sinn konstituiert sie das fiir alle anonyme Egalitire, das blofRe
Fiir-alle in ihrem Sein; dies wird ihre Generizitdt sein. 3) Die Wahrheit konstituiert

ihr Subjekt und nicht umgekehrt, dies ist ihre aktivistische Dimension %’

Seine Ereignisontologie ist folglich eine Theorie dessen, ,was fiir das Denken zu-
gleich die Heidegger’'sche Verkniipfung zwischen dem Sein und der Wahrheit auf-
16st und das Subjekt nicht als stittzenden Ursprung, sondern als ,Fragment’ einer
Wahrheitsprozedur instituiert“*®, Badiou zufolge gibt es vier Quellen der Wahr-
heit: Politik, Wissenschaft, Liebe und Kunst. Diese Quellen der Wahrheit sind dabei
identisch mit den vier Typen generischer Prozeduren®.

,Mit ihnen in Verbindung stehen sowohl die ideale Zusammenfiihrung [récolle-
tion] einer Wahrheit als auch die ,endliche’ Instanz einer solchen Zusammenfiih-
rung, die in meinen Augen ein Subjekt ist. [...] Was in der Kunst, in der Wissen-
schaft, in der wahren und seltenen Politik und in der Liebe (wenn sie existiert) ge-
schieht, ist das Zutagetreten eines Ununterscheidbaren der Zeit, das aus diesem
Grund weder eine bekannte oder wiedererkannte Vielheit noch eine unaussprech-
liche Besonderheit darstellt, das aber in seinem Vielheit-Sein alle gemeinsamen
Zuge des betrachteten Ensembles enthdlt und in diesem Sinne die Wahrheit des

Seins ist.*4°

Der Mensch muss also vor der Folie der Liebe, der Wissenschaft, der Politik oder
der Kunst den ethischen ,Konsens“ als Machtinstrument des westlichen Imperia-

235 Badiou, 2003: 63.

236 ,Die abstrakte Maxime der Philosophie ist notwendigerweise die absolute Gleichheit. Alles
was sich im Namen der Wirklichkeit mit der gegenteiligen Tendenz abfindet, bleibt fiir mich
aller Wahrheit fremd* (Badiou, 2003: 133).

237 Badiou, 2003:133.

238 Badiou, 2005: 29.

239 Vgl. Badiou, 2005: 542.

240 Badiou, 2005: 31.
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lismus, verstanden im Sinne Lenins als héchster Stufe des Kapitalismus’, als zihen
Konservatismus entlarven, der die Verinderung des Bestehenden zu verhindern
versucht, indem er den Menschen glauben machen will, dass jedes Revolutionspro-
jekt, das als utopisch bezeichnet wird, in einem totalitiren Albtraum endet; dass
jede Willensabsicht, die darauf zielt, eine Gerechtigkeits- oder Gleichheitsidee in
die Wirklichkeit umzusetzen, in einer Katastrophe miindet und der kollektive Wille

241

zum Guten das Bose hervorbringt**'. Denn:

,Die ethische Auffassung vom Menschen ist nicht nur letzten Endes entweder bio-
logisch (Bilder von Opfern) oder westlich’ (Zufriedenheit des bewaffneten Wohl-
taters), sondern sie untersagt jede breite positive Sicht der Moglichkeiten. Was
uns hier angepriesen wird und was die Ethik legitimiert, ist in Wirklichkeit die

Erhaltung seines Besitzes durch den vorgeblichen Westen'?4*

Um zum Guten, um zu dieser ,Wahrheit“ zu gelangen, muss der ,Weg des politi-
schen Wandels“, muss der ,Weg der radikalen Gerechtigkeit“ eingeschlagen wer-
den. Dies geschieht, indem ,die Stitte des Unprisentierbaren“ ausgelotet wird.

,Der Weg des politischen Wandels, damit meine ich den Weg der radikalen Ge-
rechtigkeit, kann auf den Staat, wenn er ihn schon nicht los wird, keinesfalls bau-
en, denn der Staat ist gerade nicht politisch, insofern man an ihm nichts dndern
kann, aufler den ihn fithrenden Handen, was bekanntlich wenig strategische Be-
deutung hat.[...] Der Politikerist kein Krieger vor den Mauern des Staates, sondern
eher ein Spéher, der geduldig einem Ereignis der Leere auflauert. Denn allein im
Ringen mitdem Ereignis erblindet der Staat an seiner eigenen Herrschaft. So kon-
struiert der Politiker etwas, womit er, und sei es nur fiir einen Moment, die Statte
des Unprésentierbaren auslotet und von da an dem Eigennamen treu bleibt, wel-
chem erim Nachhineinjenem Nicht-Ort des Ortes, der die Leere ist, gegeben oder

—ohne dies entscheiden zu kénnen — iiberlassen haben wird >4

Der gesellschaftliche Status quo ist also die Bedingung fiir eine ereignishafte Rah-
menverschiebung, da sich an ihm eine Leere auftun kann, die es zu nutzen gilt.
Badiou kritisiert, wie bereits Heidegger in seiner Analyse der »Man-verfallenheitc,
die gesellschaftlichen Strategien, die iiber die Beruhigung des Einzelnen das Be-
stehende schiitzen. Wihrend jedoch fiir Heidegger die Vielheit einer Menge von
Menschen oder die reine Vielheit, also die ,Man-Welt“, als Problem fiir den Einzel-
nen erscheint, eréffnet sich fiir Badiou gerade durch diese Menge die Moglichkeit
des Ereignisses. Denn da, wo sich eine Leere auftut, liegt die Chance fiir den Einzel-

241 Vgl. Badiou, 2003: 25.
242 Badiou, 2003: 25f.
243 Badiou, 2005: 130.
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nen — Badiou denkt das Subjekt als Teil von Vielheiten, als vielfache Singularitat®**

—, die Menge zu verindern und aus ihr heraus ,dem Bésen durch [die] eigene Treue
zu den Wahrheiten entgegen zu treten — dem Bdsen, von dem [man] erkannt hat,
dass es die Kehrseite oder die Schattenseite dieser Wahrheiten ist“**.

246

Das Ereignis (l'événement) ist eine Rahmenverschiebung®®. Es 16st einen radi-

kalen Bruch®¥ aus. Es ist ein blitzartiger Zusatz zu einer Situation**® und zwingt
uns dazu, eine neue Seinsweise zu entscheiden®®. Es stof3t einem Menschen zu?°
und er muss sich dazu verhalten: ob er ihm die Treue hilt oder es verrit. Auch bei
Badiou geht es also um eine Wahl, namlich um die Wahl, die ereignishafte Rah-

menverschiebung anzuerkennen und ihr treu zu sein.

,Die Ereignisse sind die Einzigartigkeiten, die nicht auf etwas anderes zuriickge-
fiihrt werden konnen, es sind die ,Gesetzwidrigen® (,hors-la-loi‘) der Situationen.
Die der Wahrheit treuen Prozesse sind immanente Briiche, die jedes Mal vollig
neu erfunden werden. Die Subjekte, die ,lokalen* Vorkommnisse des Wahrheits-
prozesses (Wahrheitspunkte) sind, sind besondere und unvergleichliche Induk-

tionen. '

Gerade in diesem Sinne ist das Ereignis eine Wette, eben insofern es unberechen-
bar ist und insofern die Existenz einer Wahrheit vom Eintreten eines Ereignisses
abhingt. Ein Ereignis ist jedoch erst retrospektiv erkennbar, da es nur in der Rick-

wirkung eines Eingriffs*** entschieden werden kann**. ,Denn wenn das Ereignis
erratisch ist und man vom Punkt der Situation nicht entscheiden kann, ob es exis-

tiert oder nicht, so bleibt uns immer noch die Méglichkeit zu wetten, das heif3t

244 Vgl.Badiou, 2003: 66. ,Sagen wir, dass ein ,Subjekt‘ [mit Minuskel, also ein konkretes Subjekt,
A.d.U] das iiber das Tier hinausreicht (aber das Tier ist sein einziger Trager), erfordert, dass
etwas geschehen ist, etwas, das sich nicht wiederum auf die gewdhnliche Einschreibung ins
,es gibt' zuriickfiihren lasst. Lassen Sie uns diesen ,Zusatz‘ mit ,Ereignis‘ benennen und un-
terscheiden wir das Vielfach-Sein, in dem es nicht um Wahrheit (sondern um Meinungen)
geht, vom Ereignis, das uns zwingt, eine neue Seinsweise zu entscheiden” (Badiou, 2003: 62).

245 Badiou, 2003: 114.

246 Siehe hierzu zum Beispiel Badiou, 2003: 105.

247 ,Bruch’ weil das, was das Auftreten [oder den Prozess, A.d.U.] der Wahrheit— das Ereignis —
moglich macht, weder in den Gewohnheiten der Situation lag, noch sich durch die etablier-
ten Kenntnisse denken lieRR“ (Badiou, 2003: 64).

248 Vgl. Badiou, 2003: 95.

249 Vgl. Badiou, 2003: 62.

250 Badiou, 2003: 73.

251 Badiou, 2003: 65.

252 ,Ich nenne ,Eingriff‘jene Prozedur, durch die eine Vielheit als Ereignis erkannt wird“ (Badiou,
2005: 230). ,Einzugreifen bedeutet, am Rand der Leere das Treu-Sein zu ihrem voranstehen-
den Rand zu vollziehen® (Badiou, 2005: 240).

253 Vgl. Badiou, 2005: 31.
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ohne Gesetze beziiglich dieser Situation Gesetze zu erlassen®*. Das Ereignis bei
Badiou ist dem Mallarmé’schen ,Wiirfelwurf“ vergleichbar®®.

Badiou denkt das Ereignis als einen geschichtlich®® erfahrbaren Moment, ei-
nen Bruch am Rand der Leere, in dem die Maoglichkeit besteht, dass ein Einzelner
zum Subjekt des Ereignisses wird und unter diesem bis dahin Unnennbaren al-
le weiteren Situationen vom Standpunkt des ereignishaften Zusatzes aus denkt.
Als Beispiele fiir Ereignisse nennt Badiou die Franzdsische Revolution®”, die chi-
nesische Kulturrevolution oder die 68er-Bewegung ebenso wie beispielsweise den
durch Einstein hervorgerufenen wissenschaftlichen Umbruch oder eine Liebesbe-
gegnung, bei der ,[e]s [...] klar [ist], dass ich unter der Einwirkung einer Liebes-
begegnung, wenn ich ihr wirklich' treu bleiben will, von Kopf bis Fuf} meine ge-
wohnliche Art, meine Situation zu leben (franz. habiter), umkrempeln muss“**®.
Aber auch Kunst kann ereignishaft sein und damit ein Subjekt konstituieren, das
sich fortan vor der Folie dieses Ereignisses verhalten wird, wenn es ihm treu ist*’.
Denn:

,Nichts auf der Welt kdnnte die Intensitat der Existenz mehr hervorrufen als die-
ser Schauspieler, der mir Hamlet nahe bringt, als diese gedankliche Wahrneh-
mung von der Zweisamkeit, als dieses Problem algebraischer Geometrie, dessen
zahllose Verzweigungen ich plétzlich entdecke, oder als diese Versammlung im
Freien, vor den Toren einer Fabrik, wo ich feststelle, dass meine politische Aussa-
ge die Leute versammelt und umwandelt [...] Ich bin dort véllig prasent, indem
ich meine Bestandteile zu einem ,Uberschreiten iiber mich selbst’, das die durch
mich hindurchgehende Wahrheit induziert, verbinde. [...] Es gibt nur eine Frage
in der Ethik der Wahrheiten: Wie werde ich als Jemand ,fortfahren’, mein eigenes
Sein zu iiberschreiten?2¢°

254 Badiou, 2005: 226.

255 Siehe hierzu Meditation 19 in Alain Badious ,Das Sein und das Ereignis“ (2005: 219ff.)

256 ,Die Situationen, in denen sich zumindest eine Ereignisstitte findet, nenne ich ,geschicht-
liche* Situationen. Ich wahle das Wort ,geschichtlich, um den Gegensatz zur intrinsischen
Bestandigkeit der natiirlichen Situation zu bezeichnen. Ich betone die Tatsache, dass die Ce-
schichtlichkeit ein lokales Merkmal ist. [...] Eine geschichtliche Situation ist also, zumindest
in einem ihrer Punkte, am Rande der Leere. Auf diese Weise ist die Geschichtlichkeit der Pra-
sentation an den Punktgrenzen ihres Seins“ (Badiou, 2005: 203).

257 ,Die Revolution von 1789 ist gewiss ,franzdsisch’, doch ,Frankreich® ist nicht dasjenige, was
deren Ereignishaftigkeit erzeugt und benennt. Es ist vielmehr, seither, die Revolution, die
riickwirkend — da sie sich per Entscheidung in [es] eingeschrieben hat — die Bedeutung fiir
die historische Situation liefert, welche man ,Frankreich’ nennt“ (Badiou, 2005: 232).

258 Badiou, 2003: 63.

259 Vgl. Badiou, 2003: 63.

260 Badiou, 2003: 71.
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Badiou bezeichnet beispielsweise Haydn als Ereignis in der barocken Musik. Er ha-
be die Leere benannt, die unbemerkt und zugleich entscheidend das Zentrum des
barocken Stils situiert und so einen Bruch mit diesem herbeigefithrt. Im Zentrum
einer Situation existiert eine Leere, die die Grundlage des Seins dieser Situati-
on ist und um die herum sich die Fiille der infrage stehenden Situation konstitu-
iert. Das Haydn-Ereignis entwickelte eine neue Architektonik, ein neues thema-
tisches Prinzip, das vom Inneren des barocken Stils aus nicht wahrnehmbar war.
Das Haydn-Ereignis ist das Ungewusste der Situation®®. Badiou entwickelt also
einen Ereignis-Begriff, der die Kunst als Sphire, in der tatsichliche Rahmenver-
schiebungen auftreten konnen, explizit mit einbezieht, insofern sich ein Einzelner
existenziell von Kunst betreffen lassen kann und die Kunstrezeption einen Bruch,
eine Rahmenverschiebung auslést.

»Jemand-ist also moglicherweise ,jener Zuschauer, dessen Denken durch einen
Theaterskandal erschittert, ergriffen und verwirrt wird, welcher Skandal so Teil
der komplexen Beschaffenheiteines kiinstlerischen Augenblicks wird. [...] Der ,Je-
mand, der als Zeuge dessen aufgefasst wird, dass er als Stiitzpunkt zum Prozess
einer Wahrheit gehort, ist zugleich ,er selbst’, nichts anderes als er selbst, eine
vielfache Singularitit, die unter allen anderen ausgemacht werden kann, ,und im
Verhiltnis zu sich selbst im Uberschuss’, weil die zufillige Spur der Treue ,durch
ihn hindurchgeht’, seinen singuldren Korper erstarren lasst und ihn, vom Inneren

selbst der Zeit her, in einen Augenblick der Ewigkeit einschreibt %

Auch Badiou sieht den Menschen im Sinne Heideggers als ,sich-vorweg*, und ge-
rade in diesem ,Uberschreiten iiber mich selbst“ liegt die Chance auf ein Ereig-
nis, auf eine tatsichliche Rahmenverschiebung und damit auf die Transformation
bestehender Herrschaftssysteme. Indem er jedoch das Subjekt gerade in seinem
,Mitsein®, in seiner gesellschaftspolitischen Dimension denkt, setzt er dem Hei-
degger’schen dystopischen ,Sein zum Tode*, so konnte man sagen, ein ,Sein zum
Leben“ entgegen.

2.3.3 Die Treue zur Entscheidung

Sowohl Heidegger als auch Badiou denken das Ereignis letztlich als Aufriss von
etwas Neuem, nicht Vorhersehbarem, welches das Individuum mit einem neuen
Blick auf die problematische Gesellschaft, mit einem neuen Blick auf das eigene
Selbst konfrontiert und so tatsichliche Wirksambkeit fiir das Leben jedes Einzelnen
und fiir soziopolitische Transformationen erlangen kann, wenn das Subjekt den

261 Vgl. Badiou, 2003: 92.
262 Badiou, 2003: 66.
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Mut und den Willen hat, die Rahmenverschiebung, den Bruch mit dem Bekannten
anzuerkennen und sein Leben von nun an neu zu organisieren.

Heidegger zufolge ermdglicht das durch die Angst er6ffnete Ereignis dem Men-
schen das Nachholen einer Wahl und somit die existenzielle Modifikation des Man-
selbst zum eigentlichen Selbst, die die Man-weltlichkeit dem Einzelnen abgenom-
men hat. Diese Wahlmoglichkeit wird dem Menschen von seinem ,Gewissen* ge-
zeigt, in der sich die eigene ,Sorge* als ,schweigender“ ,Ruf*, also als eigentliche
Rede artikuliert, das ,Gerede* unterbricht und den Menschen auf sein eigenstes
Seinkdnnen aufmerksam macht®®. Die Interpretation des eigenen Gewissensru-
fes ist individuell, denn: ,Die ,Objektivitit‘ des Anrufs erhilt dadurch erst ihr Recht,
daR die Interpretation ihm seine ,Subjektivitit‘ belisst, die freilich dem Man-selbst
die Herrschaft versagt“*%*.

Das Ereignis ermdglicht also die Entscheidung fiir ein , Seinkdnnen aus dem ei-
genen Selbst“. Es ermdglicht die ,eigentliche Existenz*, die existenzial nur ein mo-
difiziertes Ergreifen dieser verfallenden Alltiglichkeit ist***. Die , Eigentlichkeit“ist
das ,Wihlen der Wahl“des in die , Uneigentlichkeit“ geworfenen Individuums. Das
existenzielle Wihlen der Wahl nennt Heidegger , Entschlossenheit®, die ein ,Sich-
aufrufen-lassen aus der Verlorenheit in das Man“ ist und zugleich auf die Man-
weltlichkeit angewiesen bleibt. Die ,Entschlossenheit offenbart dem Menschen,
dass er sich in seinem eigensten Seinkdénnen als Geworfener nur auf bestimmte
faktische Moglichkeiten hin entwerfen kann®*. ,Der Entschuf} entzieht sich nicht
der Wirklichkeit!, sondern entdeckt erst das faktisch Mogliche, so zwar, dafd er es
dergestalt, wie es als eigenstes Seinkénnen méglich ist, ergreift“**’.

Der Mensch erkennt, dass er es sich selbst ,schuldet* zu wihlen, denn so-
fern er seine Geschichtlichkeit im eigentlichen Sinne begreift, als ,vorlaufend-
wiederholenden-Augenblick einer Entgegenwirtigung®, d.h., wenn er sich ,zu-
kiinftig® im Blick auf seinen eigenen Tod als ,Gewesener* begreift, kann er ,sich
selbst die ererbte Moglichkeit iiberliefernd, die eigene Geworfenheit iibernehmen

«w

und augenblicklich sein fiir ,seine Zeit*“. So erweist sich die Entschlossenheit als

,das verschwiegene, angstbereitete Sichentwerfen auf das eigene Schuldigsein®

und konstituiert die Treue' der Existenz zum eigenen Selbst“*®,

263 Vgl. Heidegger, SuZ: 268ff. u. 275ff. ,[Dler Ruf redet im unheimlichen Modus des ,Schwei-
gens' Und dergestalt nur darum, weil der Ruf den Angerufenen nichtin das éffentliche Gere-
de des Man hinein-, sondern aus diesem ,zurlckruft in die Verschwiegenheit des existenten
Seinkénnens* (Heidegger, SuZ: 277).

264 Heidegger, SuZ: 278.

265 Vgl. Heidegger, SuzZ: 178ff., 197 u. 268.

266 Vgl. Heidegger, SuZ: 268ff. u. 299.

267 Heidegger, SuZ: 299.

268 Vgl. Heidegger, SuZ: 283ff., 382ff. u. 391.
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Heidegger entwirft damit in Sein und Zeit einen Begriff vom Menschen, der in
die ,Man-Welt“ hineingeworfen die Wahl hat, die , Eigentlichkeit“ zu wihlen, sofern
er auf den Ruf seines Gewissens hort. Sowohl die Annahme als auch die Ablehnung
seiner Wahlmoglichkeit sind dabei fiir Heidegger frei von moralischen Konventio-
nen oder vorgegebenen ethischen Maximen. Wenn der Mensch sich fiir die Eigent-
lichkeit entscheidet, muss er sich immer wieder gegen die Wirbel der Alltiglichkeit
behaupten, um sein eigenstes Selbstseinkonnen, die Wahrheit des Daseins, die Er-
schlossenheit des Daseins zu behaupten. Er muss sich immer wieder der Angst —
als Erméglicherin der Eigentlichkeit — stellen und sie aushalten®®.

In Heideggers Konzeption der Eigentlichkeit als Modifikation der Uneigent-
lichkeit geht es also darum, sich die vorgefundene Welt mit allen Regeln und Ma-
ximen anzueignen und einen selbstbestimmten und individuellen Umgang mit ihr
zu finden. Was das Selbst-sein konkret bedeutet, ist allerdings nicht zu bestimmen.
Da jedoch eine Existenz fiir den Menschen losgelést von der Welt nicht moglich

79 Die meisten

ist, bleibt auch die eigentliche Existenz an das , In-Sein“ gebunden
Menschen halten dieses Hineingehaltenwerden ins Nichts nicht aus. Sie erkennen
nicht die eigene Freiheit, sondern fliehen in die Man-verfallenheit zuriick, sodass
sowohl die eigentliche Angst, als auch die eigentliche Erfahrung des Todes Phino-
mene sind, auf die sich die alltiglichen Menschen nur selten einlassen, und iber
die das Man beruhigt. Zumeist ergreift das Dasein nicht die Moglichkeit des Selbst-
sein-konnens und flieht vor dieser stindigen Bedrohung durch das Unheimliche
in die Verfallenheit des Man®”.

Auch die Kunst er6ffnet Heidegger zufolge dem Menschen die Moglichkeit, sich
zur eigentlichen Existenz zu entscheiden, denn sie ereignet eine ,Eroffnung®, ei-
ne ,Entbergung” des Seins des Seienden. Das Kunstwerk setzt auf seine Weise die
Wahrheit ins Werk?”* und erdffnet in seiner Ereignishaftigkeit als ,Vorlauf* gerade
eine Moglichkeit ,sich selbst verstehen [zu] konnen im Sein des so enthiillten Sei-
enden [...], das heif3t [die] Méglichkeit eigentlicher Existenz“*”*. Das Kunstwerk
ereignet eine ,Verriickung“ die, wenn man ihr folgt, die Verwandlung der gewohn-
ten ,Beziige“ zu Welt und Erde und ein ,Ansichhalten“ oder, wenn man so will,
eine Revision aller geliufigen Denk- und Handlungsmuster fordert, um in der ge-
schehenen Wahrheit des Werkes verweilen zu konnen. In dem das Werk einfach

269 Vgl. Heidegger, SuZ: 256ff.

270 Derentschlossene Mensch, der sich fiir seine Welt freigegeben hat, kann zum ,Gewissen“der
anderen werden. Er kann die Mitseienden, die er in der vorspringend-befreienden Firsorge
miteinschliefSt, in ihrem eigensten Seinkénnen einfach ,sein“ lassen (vgl. Heidegger, SuZ:
298).

271 Vgl. Heidegger, SuZ: 187ff. u. 253ff.

272 Vgl. Heidegger, UdK: 25.

273 Heidegger, SuzZ: 262f.
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als Werk sein gelassen wird, wird es ,bewahrt®, und es bleibt immer auf den ,Be-
wahrenden“ bezogen, selbst wenn dieser das Werk vergisst, denn das Bewahren
ist ein ,Innestehen“ in der im Werk geschaffenen Offenheit des Seienden. Dieses
,Innestehen“ ist ein ,Wissen“ und ,wer wahrhaft das Seiende weif}, weif3, was er
inmitten des Seienden will“*7.

Die Kunst offenbart dem Menschen also eine Wahrheit, verschiebt damit den
herkdmmlichen Bezugsrahmen und fordert ein , Bewahren®, ebenso wie in Sein und
Zeit vom Menschen die Treue gefordert wird. Das Bewahren als Wissen und Wollen
ist das ,ekstatische Sicheinlassen des existierenden Menschen in die Unverborgen-
heit des Seins®, es ist die ,,Ent-schlossenheit“ aus Sein und Zeit, also ,die Er6ffnung
des Daseins aus der Befangenheit im Seienden zur Offenheit des Seins“*”>. Hier
geht es nicht um die Aktion eines Subjekts; im Wollen geht es um die ,niichterne
Ent-Schlossenheit des existierenden Ubersichhinausgehens, das sich der Offenheit
des Seienden als der ins Werk gesetzten aussetzt“*.

Auch Badiou verkniipft das »Ereignis« mit dem Moment des Bewahrens, er
nennt es ausdriicklich »Treue« (fidélité). Unter dem Einfluss des Badiou’schen Er-
eignisses wird die Interpretation der Wirklichkeit neu verhandelt, denn da das
Ereignis nicht innerhalb der gewohnlichen Gesetze der Situation enthalten war,
zwingt es das Subjekt dazu, eine neue Seins- und Handlungsweise in der Situati-
on zu erfinden®”. Das im Rahmen der Vielheiten gedachte Subjekt kann sich in ein

Ereignissubjekt*”®

wandeln und ist diesem und der damit einhergehenden Wahr-
heit treu oder verrit es. In seinem Herausgehen aus dem Ereignis bleibt es dieser

,Jemand*, bewahrt jedoch das Ereignis in sich und ist mithin Zeuge.

274 Heidegger, UdK: 54f,; hier 55. Da die Kunst ein ,Werden und Geschehen der Wahrheit*, die
,schaffende Bewahrung der Wahrheitim Werk*“ist, gehdren zu ihr ebenso notwendig wie das
Werk selbst und die Rezipientlnnen, die Kiinstlerinnen, deren Schaffen Heidegger im Sinne
der»techné«fasst, d.h. als eine Weise des Wissens, die wesenhaft gerade auf der»alethetia«
beruht und als erfahrenes Wissen ein Hervorbringen des Seienden als Unverborgenheit be-
deutet. Die Kiinstlerlnnen sind ein ,sich selbst vernichtender Durchgang fiir den Hervorgang
des Werkes®, deren Schaffen ein ,Hervorgehenlassen in ein Hervorgebrachtes* ist. Das Werk
bedarf also einerseits der Schaffung als Hervorbringen der Unverborgenheit des Seienden
und andererseits das in Gang- und ins Geschehenbringen des Werkseins, also das Bewahren
(vgl. Heidegger, UdK: 26, 45ff. u. 59).

275 Heidegger, UdK: 55.

276 Heidegger, UdK: 56.

277 Vgl. Badiou, 2003: 62.

278 ,Ein Subjekt [...] stiitzt sich allein auf eine generische Prozedur und folglich gibt es ,stricto
sensu’ kein anderes Subjekt als das kiinstlerische, liebende, wissenschaftliche oder politi-
sche“ (Badiou, 200s5: 31). Es geht also darum, als ,Jemand* in einen Wahrheitsprozess einzu-
treten und so zu einem kiinstlerischen, wissenschaftlichen, liebenden oder politischen Sub-
jekt zu werden. Liebende etwa treten in die Komposition eines Subjekts der Liebe ein, das
iberjeden der Beteiligten hinausgeht (vgl. Badiou, 2003: 64).
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Die Treue ist die Entscheidung, die aus dem Wahrheitsprozess entspringt, sich
von nun an auf die Situation vom Standpunkt des ereignishaften Zusatzes aus zu
beziehen. Wenn man der radikalen Neuheit des Einstein’'schen Textes von 1905 treu
sein will, kann man nicht mehr Physik in ihrem klassischen Rahmen betreiben.
Ebenso muss man Politik — vor allem mit Blick auf die Arbeiter — vollig anders
gestalten, als es beispielsweise die sozialistische Tradition fordert, wenn man der
Kulturrevolution treu sein will, so Badiou. Demzufolge ist die Treue zum Ereignis
ein wirklicher Bruch innerhalb der Ordnung. Sie ist ein sowohl praktischer als auch
gedachter Bruch der Ordnung, in der das Ereignis stattfand, ob es nun politisches,
liebevolles, kiinstlerisches oder wissenschaftliches Ereignis war”.

Die ethische Maxime, die aus der Treue zum Ereignis resultiert, ist das ,Weiter-
machen“ auf dem Fundament der Transformationserfahrung, das ein wahrhaftes
Umlenken des ,Verharrens im Sein“ voraussetzt**. Verraten kann man ein Ereig-
nis hingegen nur, wenn man mit dem Bruch, den es darstellt und der einen er-
griffen hat, bricht. Dieser Verrat begriindet sich in der Kontinuitit der Situation
und der Meinungen und ist ein Zuriickkehren in die Passivitit, in das ,Ausharren
im Sein“ und somit eine Entscheidung gegen die ethische Maxime des ,Weiter-
machen!“?®. Badiou fordert letztlich dazu auf, einer ,Treue treu zu sein“ und dem
Gesetz der Ethik einer Wahrheit zu folgen, das besagt: ,Tue alles, was du kannst,
um das ausharren zu lassen, was iiber dein Ausharren hinausgeschritten ist. Harre
in der Unterbrechung aus. Ergreife in deinem Sein, was dich ergriffen und gebro-

chen hat*?®?,  Liebe das, was du nie zweimal glaubst“*®,

279 Vgl. Badiou, 2003: 62ff.
280 Vgl. Badiou, 2003: 75.
281 Vgl. Badiou, 2003: 103f.
282 Badiou, 2003: 69.

283 Badiou, 2003: 74.
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2.3.4 Performing Heidegger und Badiou

Die fiir die Betrachtung der Performance-Kunst wesentlichen Elemente der Kon-
zeptionen des Ereignisses bei Heidegger und Badiou kénnen nun folgendermaflen
skizziert werden:

Grundsitzlich wendet sich Heidegger in seiner Daseins-Analyse und in seiner
Kunstphilosophie gegen das ,Erleben, das signifikant fiir das metaphysische Zeit-
alter ist und die Menschen in einer Abstindigkeit von dem hilt, was sie wesent-
lich auszeichnet. Ausgehend von seiner Kritik an der durch Platon eingefithrten
Rationalitit, an der Umdeutung der Wahrheit zur logischen Richtigkeit, sieht er
die Menschen heute — im Zeitalter der Technik mehr denn je — sich von sich selbst
und der Welt entfremden; um dieser Entfremdung zu begegnen, diirfen Kunst und
Leben nicht lediglich erlebt werden, sondern miissen sich ereignen. Dazu bedarf
es einer Kunst, die im Zeitalter der , Kunst-losigkeit“ dem Menschen wieder eine
Aussicht auf sich selbst gibt und ihm eine ereignishafte Rahmenverschiebung er-
moglicht, die sein Leben und seine Sicht auf die Welt und sich selbst zu dndern
vermag. Dies will gerade die Performance-Kunst leisten und so die Heidegger’sche
Hoffnung auf eine Revision des Hegel'schen Diktums vom ,Ende der Kunst* erfil-
len.

Im Kontext seiner Gesellschaftskritik als Folie seiner Kunst- und Existenzphi-
losophie denkt Heidegger, wie vor ihm schon Hegel und Nietzsche, den Streit, der
nicht nur als Motor der Kunst, sondern auch der Selbstwerdung wirkt, im de-
zidierten Rekurs auf die Kunst des vorsokratischen Griechenland. Auch die sein
Kunstverstindnis bestimmenden konfligierenden Pole (Erde und Welt) konnen,
wie bereits bei Hegel und Nietzsche, mit den zwei Geschlechtern assoziiert wer-
den. Allerdings muss der Streit zwischen ihnen fortwihrend bestritten werden,
denn Heidegger zielt explizit nicht auf eine Versohnung und folglich auch nicht
auf die Unterordnung einer der beiden Pole?®*. Das Gleiche gilt fiir den Kampf der
Eigentlichkeit gegen die Man-verfallenheit, der nie final beigelegt werden kann.
Denn wie in der Kunst, bedarf es auch in der Selbstwerdung eines stetigen Rin-
gens um die Authentizitit oder die Wahrheit. Mit Badiou kann dieser Aspekt durch
die Dichotomie von ,Teue“ und ,Verrat“ inhaltlich angereichert werden, denn auch

284 Zur Erinnerung: Wihrend sich Hegel letztlich in seiner Interpretation der sophokleischen
Antigone fiir die Unterordung des Weiblichen ausspricht, obwohl er theoretisch die Versoh-
nung beider Pole zum Ziel erklart, spricht sich Nietzsche fiir die Kraft des Madnadischen und
mithin fiir das Weibliche aus, tritt in letzter Konsequenz jedoch hinter die Radikalitit seiner
Rauschphilosophie zuriick und sieht in der Verséhnung des Dionysischen und des Apollini-
schen erst die hochste Form der Kunst (die attische Tragodie) realisiert.
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hier bedarf es einer bewussten Entscheidung, die Rahmenverschiebung anzuer-
kennen, sie als Folie fir das zukiinftige Leben wirken zu lassen und sich gegen alle
Widerstinde den Techniken der Zerstreuung und Verschleierung, die zur Aufrecht-
erhaltung des herrschenden Systems und zur Beruhigung seiner Produktivkrifte
genutzt werden, stetig zu widersetzen.

Ebenso wie es bereits Hegel und Nietzsche und im direkten Riickbezug auf sie
auch Heidegger fiir eine weltstiftende Kunst fordern, tritt, so die These, auch die
Performance-Kunst dazu an, Situationen zu kreieren, die die RezipientInnen tief
zu bewegen vermdogen, indem sie dichotome Pole (hiufig explizit die beiden Ge-
schlechter) aufeinanderprallen lisst. Auch die Performance-Kunst setzt damit auf
die emotionale Bezugnahme der Beteiligten, die — durch den Streit zwischen die
ihre Zeit und Kultur bestimmenden Binarititen ausgel6st — sich ihrer Einverlei-
bung als kulturindustrielles Spektakel in die , Man-welt“ verwahrt. Sie lasst sich so
auch mit der von Badiou konzipierten gesellschaftlichen Emanzipationspraxis ver-
kniipfen, in der die Einzelnen als Ereignissubjekte die Rahmenverschiebung durch
ihre veranderte Haltung zum Leben annehmen und wirksam machen.

Ein weiterer wesentlicher Aspekt fir eine wirkmichtige Kunst und fir den
Aufruf, sich gegen das Verharren in der Man-verfallenheit und fiir den Weg zur
Eigentlichkeit zu entscheiden, ist nach Heidegger die Dimension des Neuen, des
Nicht-Antizipierbaren. Dies ist das Unheimliche, das Schockierende, das Aufriitteln-
de, das nicht nur der ,Angst“ als Motivation zur Eigentlichkeit, sondern auch dem
,Stof3“ durch die Kunst zu eigen ist. Die Kunst kann, ebenso wie die Angst, das Be-
wusstsein um die Moglichkeit der Eigentlichkeit, um sich selbst als Entwurf und
die Notwendigkeit der Emanzipation von der Man-welt hervorrufen, indem sie uns
mit Neuem bekannt macht. Und obwohl wahrheitslichtende Kunst ebenso selten
ist wie wahre Angst, sieht Heidegger doch beide als méglich an und setzt in sie die
Hoffnung, den Menschen aus dem Entfremdungszustand der technischverwalte-
ten Welt zu , retten“. In beiden Fillen allerdings muss sich der Mensch seiner Angst
vor dem Neuen und Unbekannten stellen und sie aushalten, um den Kampf um die
eigene Authentizitit zu beginnen und eine neue Seinsweise zu entwickeln.

Auch Badiou sieht gerade in der Dimension des Nicht-Antizipierbaren die
Chance, das System zu verindern. Auch er scheint davon auszugehen, dass das
Zuriickfallen in das Bekannte (indem man das Ereignis verrit) das gesellschaftlich
Erwiinschte ist, gegen das es sich zu behaupten gilt. Denn die Entscheidung,
sich selbst als Ereignissubjekt und das Ereignis als radikale Zisur zu begreifen,
vor dessen Hintergrund das eigene Sein und die Umwelt kritisch hinterfragt und
im Zweifel neu konstituiert werden muss, fordert Mut und Stirke, um fiir das
Erkannte einzustehen. Im Neuen des Heidegger’schen und Badiouw’schen Ereignis-
ses liegt also die Chance, der Beruhigung und Verschleierung des hegemonialen
Systems zu begegnen und individuelle und gesellschaftliche Verinderungen zu
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forcieren, so man sich auf die Erfahrung des Ereignisses einldsst und ihm die
Treue hilt — oder mit Heidegger gesprochen: es in sich bewahrt.

Gerade da Performance-Kunst ephemere Situationen kreiert, die erst in der
Beteiligung aller zu dem werden, was sie letztlich sind, ihre Entwicklung mithin
unvorhersehbar ist und Neues und Unerwartetes so zum elementaren Bestand-
teil dieser Kunstform wird, gerade da sie oft extreme und gewaltsame Situationen
erschafft, denen man sich kaum zu entziehen vermag, liegt hier ein Bezug zum
»Ereignis« nahe. Auch die Performance-Kunst versucht zu provozieren und auf-
zuriitteln, um eine Gesellschaftskritik zu artikulieren, die dhnlich der Heideggers
der Beruhigung und Verschleierung im ,Man* entgegentritt und zu Selbsterkennt-
nis und Emanzipation aufruft. Allerdings scheint es fir die politischen Ziele der
Performance-Kunst angezeigt, deren gesellschaftskorrektive Funktion mit dem Ba-
diou’schen »Ereignis« auszugestalten, da dies allen Menschen die Moglichkeit gibt,
eine neue Seinsweise zu erfinden und die Gesellschaft zugunsten eines egalitireren
Pluralismus’ zu verdndern.

Das fur die Performance-Kunst wohl entscheidendste Merkmal des Ereignis-
ses, sowohl in der Konzeption Heideggers als auch in der Badious, ist seine trans-
formatorische Kraft. Das Ereignis ist eine unerwartete und neue, aufriittelnde Si-
tuation, die der Einzelne als Impuls begreifen kann, eine neue Seinsweise zu ent-
scheiden, deren Wirkung sich dann auch auf die Gesellschaft erstrecken kann.
Genau aus diesem Grunde soll es hier als Analysekategorie zum Verstindnis des
Potenzials der Performance-Kunst, vermittelt iiber ihre TeilnehmerInnen auf die
Gesellschaft zu wirken, fruchtbar gemacht werden. Denn die Performance-Kunst
kreiert auf hiufig erschreckende“ Weise radikal Neues. Sie zeigt nicht nur die ,un-
heimlichen® Seiten (durchaus auch im Freud’schen Sinne) der Situation, sondern
auch die des eigenen Seins und stof3t so alle Beteiligten im zweifachen Sinne in
einen Zustand der Haltlosigkeit, der eine Neupositionierung, bzw. eine Neuschop-
fung des eigenen Bezugsrahmens formlich erzwingt.

Der Ereignisbegriff, der letztlich die Schwelle beschreibt, bietet die Chance,
die singulire Situation der Performance-Kunst in ihrer Unmittelbarkeit und ih-
rer individuellen, sozialen und politischen Sprengkraft zu begreifen und Kunst als
integralen Bestandteil des Lebens jedes Einzelnen zu denken.

2.4 Die ,Sorge um die Freiheit": Die Kunst der Selbstermachtigung
bei Foucault

Michel Foucault (1926-1984) schliefilich iiberfithrt die Frage nach der Relevanz der
Kunst fir die individuelle Lebenspraxis und mithin das Problem der ,autonomen
Kunst“, der sich die hier vorgestellten Philosophen hauptsichlich in ihren kunst-
philosophischen Schriften widmen, in das Feld postmoderner Ethik. Er erhebt das
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Subjekt selbst zum Medium der Kunst, das es zu gestalten gilt. Dabei beruft er
sich jedoch nicht auf die vorsokratische Antike, sondern auf die Lebenskunst vor

allem des Hellenismus’. Im Rekurs auf und als Weiterentwicklung seiner fritheren

Begriffe der »Macht«*** und der »Subjektivitit«

286 stellt er in seiner letzten Schaf-

fensphase die antiken Selbsttechniken, mit deren Hilfe die Subjekte versuchen,

aus ihrem Leben ein Kunstwerk zu machen, der christlichen »Gehorsamsmoral«

285

286

»Macht« (pouvoir) ist ein Kernbegriff der Philosophie Foucaults, der sich im Laufe seiner
Schaffensphasen von einem negativ konnotierten zu einem positiv-produktiven entwickelt.
Beginnend mitseiner Auseinandersetzung mit traditionelljuridischer Machtin Wahnsinn und
Gesellschaft, wo die Schaffung grofier Internierungshiduser durch den absolutistischen Kénig
zum einschneidenden Moment in der Geschichte der AusschliefSung wird, wandelt sich sein
Machtbegriff seit Die Ordnung des Diskurses grundlegend: von der Macht zum Ausschluss von
Menschen zur Macht zum Ausschluss von Diskursen. Ab den 1970er-Jahren entwickelt Fou-
cault eine ,Analytik der Macht, die den souveranen Machtbegriff durch den — ungleich be-
deutenderen—depersonalisierten Machtbegriff erganzt*. Macht verbindet sich mit bestimm-
ten gesellschaftlichen Einrichtungen und Anforderungen, ist aber keine Eigenschaft, die ei-
ner Einzelperson oder einer regierenden Gruppe zugeschrieben werden kann. Mittels Kor-
pertechnologien versucht dieser Machttyp, den Korper zu dressieren (Disziplinarmacht). Ab
den1980er-Jahren und seinem Werk Der Wille zum Wissen entwickelt Foucault einen strategi-
schen Machtbegriff (Bio-Macht) und ergdnzt diesen schliefdlich um den Begriff der »Gouver-
nementalitit« (und dessen Vorform, die Pastoralmacht), der den Zusammenhang zwischen
Macht und Politik — Macht als Mittel der Steuerung der gesamten Gesellschaft — herstellt.
In den unterschiedlichen historischen Zusammenhingen werden also verschiedene Formen
von Macht genutzt, um Individuum und Cesellschaft zu kontrollieren und zu steuern (vgl.
Ruoff, Michael (2007): Foucault-Lexikon. Entwicklung — Kernbegriffe — Zusammenhange. Pa-
derborn, 146ff.; hier 147).

Betrachtete Foucault das Subjekt zunichst als jenes, das durch Disziplin, Diskurs und Macht
produziert wird und das durch diese zugeschriebene Stellung innerhalb des Systems ge-
bunden wird, entwickelt er in seiner spdten Schaffensphase einen Subjektbegriff, der dem
Subjekt Autonomie zuspricht, welche dieses zur stetigen Selbstformung nutzt. Unter Beriick-
sichtigung seines spaten Denkens kann also zwischen ,einem diskurrierenden‘ Subjekt und
einem ,freien' Subjekt” unterschieden werden. ,Das erste wire das epistemische Subjekt
der Humanwissenschaften und der Disziplinen (einschlieRlich der Bevélkerung als Gegen-
stand statistischer Methoden unter dem Einfluss unterschiedlicher Machttypen), das zweite
das Subjekt der Sorge um sich selbst” (vgl. Ruoff, 2007: 198ff.; hier 200). Dieses autonome
Subjekt zu denken, stellt sich dabei als notwendige Bedingung fiir die Ausarbeitung eines
praktischen Widerstandsbegriffs dar und fithrt schlieftlich zu den dichotomen Begriffen von
Herrschaft (domination) und Macht (pouvoir) sowie der damit verbundenen Aufforderung,
Widerstand gegen Herrschaftsstrukturen zu leisten, um sich den Praktiken rigider Unterwer-
fung unter allgemeinglltige Normen und Werte zu widersetzen und einen selbstbestimm-
ten Existenzstil zu verwirklichen. In seinem spaten Subjektbegriff ist also seine Forderung
— angesichts der zunehmenden Fragmentierung des Selbst — ein ,kritisch-widerstandiges
Ethos des Subjekts zu realisieren, bereits angelegt (vgl. Kégler, Hans-Herbert (2004): Mi-
chel Foucault. Stuttgart/Weimar, 144ff., 161ff. u. 199).
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gegeniiber. In der Postmoderne sieht er schlieRlich das Potenzial zur Revitalisie-
rung einer Ethik, verstanden als ,Asthetik der Existenz“. In ihr wird das dstheti-
sche Moment der Lebensfithrung wieder ins Zentrum gestellt und eine neue Form
der Selbsterkenntnis und Selbstbemichtigung nach dem Vorbild der griechischen
Antike angestrebt.

Vor der Folie des Hegel'schen Freiheitsbegriffs der attischen Polis, des Heideg-
ger'schen Zusammenhangs von Subjekt und Wahrheit und Nietzsches Konzeption
der Lebenskunst*” konstatiert er die schrittweise Entfernung der Kunst vom In-
dividuum und vom Leben, beginnend mit dem Aufkommen des Christentums. So
wie bereits Nietzsche und Heidegger versuchen, das Griechentum als antike Denk-
form, die nicht vom Christentum kontaminiert war, ,zuriick zu gewinnen®, ver-
sucht auch Foucault, das Griechentum neu zu denken. Die Aufgabe besteht seines
Erachtens darin, ,dafiir zu sorgen, dass das europidische Denken iiber das grie-
chische Denken als einer einmal gegebenen Erfahrung, der gegeniiber man alle

n“*® ohne das griechische Denken

Freiheiten hat, wieder in Gang kommen kan
jedoch zu idealisieren.

Seines Erachtens wich die antike Moral, die im Wesentlichen die Suche nach
einer personlichen Ethik und somit eine Freiheitspraxis war, allmahlich der christ-
lichen Moral des Gehorsams gegeniiber einem Regelsystem®°. Dieser Wandel der
Moral hatte dabei auch eine enorme Auswirkung auf die Asthetik und auf das, was
unter dem Begriff »Werk« verstanden wurde. Aus der Lebenskunst wurde ,lart

pour lart*.

287 Vgl. Foucault, Michel (2007¢): Die Rickkehr der Moral. In: Defert, Daniel (Hrsg.): Michel Fou-
cault. Asthetik der Existenz. Schriften zur Lebenskunst. Frankfurt am Main, 247.

288 Foucault, 2007c: 246.

289 Foucault geht es nicht darum, ,zu einem fritheren Zustand zuriick zu kehren“ (Foucault,
2007b:198), denn er hilt die griechische Antike weder fiir beispielhaft noch fiir bewunderns-
wert (vgl. Foucault, 2007c: 241). ,Nichts ist mir fremder als die Vorstellung, dass die Philoso-
phie von einem bestimmten Zeitpunkt an auf Abwege geraten ist, dass sie etwas vergessen
hat, dass irgendwo in ihrer Geschichte ein Prinzip, eine Begriindung existiert hatte und nun
wiederentdeckt werden miisse. [...] Dies soll trotzdem nicht heifden, dass der Kontakt mit der
einen oder anderen Philosophie nicht etwas hervorbringen kénnte, aber man miisste dann
richtig betonen, dass dies etwas Neues ist“ (Foucault, Michel (2005): Die Ethik der Sorge um
sich als Praxis der Freiheit. In: Defert, Daniel/Ewald, Francois (Hrsg.): Dits et Ecrits. Schriften
in vier Banden (Band IV). 1980-1988. Frankfurt am Main, 894). ,Die Arbeit des Denkens be-
steht nicht darin, das Ubel zu entlarven, das allem, was existiert, im Geheimen innewohnen
wiirde, sondern die Gefahr zu erahnen, die in allem droht, was gewohnlich ist, und alles das
zur Frage zu machen, was festgefiigt ist. Der ,Optimismus‘ des Denkens, wenn man dieses
Wort verwenden maéchte, ist, dass es kein goldenes Zeitalter gibt“ (Foucault, 2007b: 195).

290 Vgl. Foucault, Michel (2007d): Eine Asthetik der Existenz. In: Defert, Daniel (Hrsg.): Michel
Foucault. Asthetik der Existenz. Schriften zur Lebenskunst. Frankfurt am Main, 282.
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,Was mich erstaunt, ist, dafs in unserer Gesellschaft die Kunst nur noch eine Be-
ziehung mit den Objekten und nicht mit den Individuen oder mit dem Leben hat,
und auch, daR die Kunst ein spezialisierter Bereich ist, der Bereich von Experten,
namlich den Kinstlern. Aber kénnte nicht das Leben eines jeden Individuums ein
Kunstwerk sein? Warum sind ein Gemalde oder ein Haus Kunstobjekte, aber nicht
unser Leben??”'

Die Forderung Foucaults, aus dem eigenen Leben ein Kunstwerk zu machen und
Kunst und Leben auf diese Weise wieder zusammenzufiithren, ist auch in der
Performance-Kunst fundamental, denn indem Performance-KiinstlerInnen den
realen Korper zur Artikulation ihrer Freiheitsforderungen nutzen und die Betrach-
terInnen zum wesentlichen Bestandteil des ,Werkes“ machen, fiithren sie, wie von
Foucault gefordert, ethische und politische Dimensionen des Verhiltnisses vom
Selbst und den anderen vor Augen, die auf eine Selbstermichtigung aller Betei-
ligter und mithin auf die Ausbildung eines 4sthetischen Ethos abzielen. Dadurch
sollen sie direkte Auswirkungen auf die individuelle Lebenspraxis und folglich auf
das Handeln jedes Einzelnen in der Gesellschaft haben. Anhand verschiedener
Interviews und Aufsitze aus den frithen 1980er-Jahren soll deshalb seine , Asthetik
der Existenz* betrachtet werden, die als ein Plidoyer fir eine Verwandlung von
Grenzen in Schwellen gelesen werden kann, denn sowohl Foucault als auch der
Performance-Kunst scheint es darum zu gehen, Verhirtungen aufzuweichen,
um so neue Denk- und Handlungsoptionen fiir eine individuelle Ethik freier
Subjekte zu ermoglichen, die dezidiert auch politische Konsequenzen haben. Die
Foucault’sche , Lebenskunst“ ermdglicht demnach einen Briickenschlag zwischen
den hier vorgestellten dsthetischen Theorien und den im Weiteren niher zu be-
stimmenden ethischen und politischen Implikationen einer Asthetik der Autonomie
des Subjekts, nicht der Kunst.

2.4.1 Antike Lebenskunst als Ethos der Selbstsorge

Foucault denkt Kunst als existenziellen und individuellen Ausdruck des Lebens, die
fir die Gestaltung der eigenen Freiheit unabdingbar ist. Diese Funktion der Kunst,
die sich seines Erachtens am nachdriicklichsten in der Zeit des klassischen Grie-
chenland bis zur Phase des griechisch-rémischen Denkens der Kaiserzeit zeigt,
war im Wesentlichen eine Selbstkultur unter dem Gebot der ,Sorge um sich*, die
dabei elementar mit der Sorge um andere verkniipft war; hier war das Selbst das zu
gestaltende Kunstwerk. Mit dem Christentum vollzog sich jedoch eine Verkehrung
dieser Selbstkultur: Fortan galt es, dem Selbst zu entsagen. Im Christentum kam
es zur Umgestaltung der ethischen Substanz, zum Beispiel in der Reinigung und

291  Foucault, 2007b: 201.
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Ausrottung der Begierden, und die Selbstkultur wurde in den Dienst einer ,Pas-
toralmacht“ gestellt, sodass die Sorge um sich einen Grof3teil ihrer Autonomie ver-
lor und fortan negativ konnotiert wurde*”. Im Mittelalter schlieflich verschwand
die Vorstellung des eigenen Lebens als Kunstwerk vollstindig und tauchte erst in
der Renaissance wieder auf. Anstelle des Gebotes der Selbstsorge im Hellenismus
wurde im Christentum und bis in die Moderne das Gebot der Selbsterkenntnis zum
zentralen Motiv**. Das Prinzip der christlichen Gehorsamsmoral, die mit Gestind-
niszwang und Selbstaufgabe einhergeht, verdringt die antike Freiheitspraxis®*.
Fiir die Postmoderne konstatiert Foucault eine Riickkehr zur Moral im Sinne
einer Riickkehr zu einer bestimmten Form griechischer Erfahrung, sodass heu-
te, in einer Zeit, in der ,die meisten von uns nicht glauben, dass eine Moral auf
der Religion gegriindet sein kann und wir kein Rechtssystem wollen, das in un-
ser moralisches, persénliches und intimes Leben eingreift*”*, eine Asthetik der
Existenz, die sich auf die Sorge um sich und die Sorge um andere griindet, ei-
ne bedenkenswerte Alternative zu sein scheint. Das heutige Moralverstindnis mit
seinen Vorschriften, Anordnungen und Ratschligen weist eine unmittelbare Nihe
zum antiken Moralverstindnis auf. Es gilt, so Foucault, die Gemeinsamkeiten und

292 Im Christentum wurde die Sorge um sich negativ konnotiert, als Wurzel verschiedener mo-
ralischer Fehler, als Eigenliebe und Egoismus der notwendigen Selbstaufopferung entgegen-
gestellt und schliefilich, beispielsweise von Gregor von Nyssa, als Verzicht auf das Selbst um-
gedeutet und das Heil ins postmortale Jenseits verlegt. Die griechische techné, aus dem ei-
genen Leben ein Kunstwerk zu machen, wurde neu ausgearbeitet und die Verknipfung von
Kunst und Leben wurde aufgehoben. Das Werk und die Kunst waren fortan nur mehr Ge-
genstinde, die den Tod ihres Schopfers iiberdauerten. Die Subjektivierung des antiken grie-
chischen Denkens wich der Konstituierung der ,christlichen Doktrin und [des] Pastorals des
Fleisches®; es kam zu einer Vermehrung der Kodifikationen. In diesem Zuge wurden die Aner-
kennung eines Gesetzeskodex’ und der Gehorsam gegeniiber der pastoralen Autoritdt sowie
die Selbstverleugnung und Reinheit nach Vorbild der Jungfriaulichkeit zentral (vgl. Foucault,
2005: 879f., 885f., Foucault, 2007b: 198ff. u. Foucault, Michel (1989): Der Gebrauch der Luste.
Sexualitdt und Wahrheit. Zweiter Band. Frankfurt am Main, 44 u. 122).

293 Vgl. Foucault, 2007b: 207ff., 217 u. Foucault, Michel (2007e): Technologien des Selbst. In: De-
fert, Daniel (Hrsg.): Michel Foucault. Asthetik der Existenz. Schriften zur Lebenskunst. Frank-
furt am Main, 290ff.

294 Mit dem Christentum kam es zu einer Umdeutung des Moralverstindnisses. Der ,Wille zur
Moral“ des antiken Griechenland wurde zur Idee eines ,gottlichen Willens“ und die Moral
wurde in Regelwerken, denen man zu gehorchen hatte, fixiert. Diese Moral des Gehorsams
griindete sich auf zwei Maximen des Gestandniszwangs, die als Selbstenthiillung bezeich-
net werden konnen: auf das Publikmachen der eigenen Siinden in Form der exomologésis
sowie auf den Verzicht auf den eigenen Willen und sich selbst im Zuge des absoluten Gehor-
sams gegeniiber einem Anderen, der sogenannten exagoreusis. Dies sind im Wesentlichen
die Selbsttechnologien, die sich aus Gehorsam und ménchischer Kontemplation entwickel-
ten und die die strenge Wahrheitsverpflichtung sowie die dogmatischen und kanonischen
Pflichten illustrieren (vgl. Foucault, 2007e: 309ff. u. Foucault, 2007d: 282).

295 Foucault, 2007b: 194.
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Unterschiede sichtbar zu machen und zu zeigen, wie der Rat der antiken Moral
im zeitgenossischen ,Moralstil“ auf neue Weise funktioniert. Allerdings wird bei
dieser Riickkehr die fundamentale Aufgabe der politischen Philosophie und der
Philosophie iiberhaupt vergessen®®.

,Die Suche nach Existenzstilen, mit méglichst grofien Unterschieden untereinan-
der, scheint mir einer der Punkte zu sein, durch welche die zeitgendssische Suche
einst in besonderen Gruppen hatte gestartet werden konnen. Die Suche nach ei-
ner Form der Moral, die fir alle annehmbar ware — in dem Sinne, daR alle sich

dem zu unterwerfen hitten —, erscheint mir als eine Katastrophe.**’

Statt wie in seinen fritheren Schriften sein Hauptaugenmerk auf ,Zwangsprakti-
ken“ zu legen®®®, steht fiir Foucault nun also die ,Praxis des Selbst*, die Praxis der
,Selbstformierung des Subjekts“ im Zentrum der Betrachtung, die hauptsichlich
die griechische, aber auch die rémische Antike bestimmte. Diese Zeit sieht er da-
bei als Bezugspunkt fiir eine mogliche postmoderne ,Praxis des Selbst“**’. Dem
Subjekt des frithen Foucault, das sich tiber Praktiken der Unterwerfung konstitu-
iert, gesellt sich nun ein Subjekt zu, das ,auf autonome Weise, durch Praktiken
der Befreiung, der Freiheit konstituiert wird“. Die autonome Subjektkonstituti-
on basiert dabei auf einer gewissen Anzahl von milieuspezifischen Regeln, Stilen

und Konventionen, wie es bereits in der Antike der Fall war**°

. Dieser Aspekt der
Selbstformierung, der sich gegenwirtig, gemifd der Forderung Foucaults, explizit

in pluralen Existenzstilen duflern muss, lisst das Foucault'sche Konzept fiir eine

296 Vgl. Foucault, 2007c: 244ff. u. Foucault, 2007b: 194.

297 Foucault, 2007c: 251.

298 Dies tut er beispielsweise noch in seinem 1975 erschienen Werk Surveiller et punir (Uberwa-
chen und Strafen), in dem er schreibt: ,Die Wirksamkeit der Macht und ihre Zwingkraft gehen
sozusagen auf ihre Zielscheiben tber. Derjenige, welcher der Sichtbarkeit unterworfen ist
und dies weif}, ibernimmt die Zwangsmittel der Macht und spielt sie gegen sich selber aus;
er internalisiert das Machtverhiltnis, in welchem er gleichzeitig beide Rollen spielt; er wird
zum Prinzip seiner eigenen Unterwerfung® (Foucault, Michel (1977): Uberwachen und Stra-
fen. Die Geburt des Gefangnisses. Frankfurt am Main, 260).

299 Der Selbstoptimierungsgedanke, der beim spiaten Foucault zentral wird, darf dabei nicht mit
zeitgenossischen politischen Strategien der Selbstoptimierung, wie sie sich beispielsweise
im Neoliberalismus finden lassen, verwechselt werden. Darauf weist auch Etienne Balibar
treffend hin, wenn er schreibt: ,Mir scheint, man beachte nicht immer genug, dass Foucault
in seinen letzten Jahren das Thema der ,Selbstsorge* ,ironisch’ entwickelt hat — sowohl als
letzte Geste des Bruchs mit der Heidegger-Schule als auch mit kritischem Blick auf das da-
malige sprunghafte Anwachsen der Technologien des Selbst' Ohne diesen Kontrapunkt lduft
man Gefahr, sein Werk in die Hande der postpolitischen, neoliberalen Ethik zu spielen. Dies
ist zumindest Gegenstand einer Schlacht zwischen verschiedenen Erben, die sich auf ihn be-
rufen” (Balibar, 2012: 60).

300 Vgl. Foucault, 2007d: 283 u. Foucault, 2005: 875f.
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Philosophie der Performance-Kunst zentral erscheinen, sodass im Folgenden ein
Blick auf die Foucault'sche Analyse antiker Lebenskunst notwendig erscheint.

Foucault denkt die »Lebenskunst« (techné tou biou), die die klassische und hel-
lenistische Antike gepragt hat und die verschiedene philosophische Selbstsorge-
Praktiken hervorbrachte, unmittelbar im Zusammenhang mit der Verbindung zwi-
schen Subjekt und Wahrheit, mit einem individuellen Freiheitsstreben und einer
bestimmten Haltung sich selbst, seinen Mitmenschen und der Welt gegeniiber. Die
Arbeit an sich selbst ist ein notwendiger Kampf, den es zu gewinnen gilt, um sich
einer Seinsweise zu nihern, die durch aktive Freiheit charakterisiert ist und die auf
einem ,strukturellen, instrumentellen und ontologischen Verhaltnis zur Wahrheit
beruht®**. Sie wird in diesem Kontext als Voraussetzung betrachtet, bestimmte
Wahrheiten zu erkennen. Laut Foucault ist diese Verbindung von Selbstausarbei-
tung als Grundlage fiir den Zugang zur Wahrheit nicht nur fiir das antike Den-
ken, sondern auch fir das 4sthetische Denken fundamental. Es geht darum, Wahr-
heiten zu erfassen, aufzunehmen und in Handlungsprinzipien transformieren zu
kénnen, sodass die alétheia zum éthos wird>°>.

Die Frage nach dem Subjekt, nach dem Ursprung der Beziehung von Subjekt
und Wahrheit, wurde in der griechischen Antike vom delphischen Spruch ,gnothi
seauton®, also: ,Erkenne dich selbst“, aufgeworfen. Allerdings schrieb das ,Erken-
ne dich selbst“ entgegen der heutigen philosophischen Interpretation, nicht die
Selbsterkenntnis als Grundlage der Moral oder der Beziehung zu den Gottern vor,
sondern ein umsichtig-kluges Verhalten. Im philosophischen Denken trat das Ge-
bot ,gnothi seauton® erst mit Sokrates auf und wurde fortan mit dem Begriff der

39 als der »Sorge um sich« verkniipft und schlieflich im Hel-

»epimeleia heautou«
lenismus dieser untergeordnet. Die ,epimeleia heautou* ist der Rahmen und Bo-
den, der das Gebot ,gnothi seautonrechtfertigt. In der gesamten klassischen An-

tike und Spatantike war die Sorge um sich als lebenslange Praxis des sich um sich

301 Foucault, 1989: 121.

302 Vgl. Foucault, 2007b: 218. u. Foucault, 2007e: 305.

303 ,Die epimeleia heautou‘ist eine Haltung, eine Haltung sich selbst, den anderen und der Welt
gegeniiber. [...] Die ,epimeleia heautou' ist auch eine bestimmte Form der Aufmerksambkeit,
des Blicks. Sich um sich selbst zu sorgen beinhaltet, dafd man seinen Blick umkehrt, dafd man
ihn von auRen —ich mdchte fast sagen — nach ,innen‘ wendet, [...] daR man seinen Blick von
aufden, den anderen, der Welt usf. weg und auf ,sich selbst* wenden muss. Die Sorge um sich
selbst beinhaltet eine gewisse Art, darauf zu achten, was man denkt und was sich im Denken
abspielt. Das Wort ,epimeleia‘ ist mit ,melete‘ verwandt, das sowohl Ubung als auch Medi-
tation bedeutet. [...] Der Begriff ,epimeleia‘ bezeichnet nicht nur diese allgemeine Haltung
oder diese sich selbst zugewandte Aufmerksamkeit. Die ,epimeleia‘ bezeichnet stets auch ei-
ne Reihe von Handlungen, und zwar solche, die auf einen selbst gerichtet sind, Handlungen,
durch die man fiir sich selbst Sorge tragt, durch die man sich verandert, reinigt, verwandelt
und ldutert (Foucault, Michel (2009): Hermeneutik des Subjekts. Vorlesung am Collége de
France (1981/82). Frankfurt am Main, 26f.).
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Kiimmerns zentral und wurde schliefllich im hellenischen und rémischen Denken
zu einer gesamtkulturellen Erscheinung. Sie war die notwendige Voraussetzung,
um sich selbst zu erkennen und zu formen, sich ethisch und 4sthetisch zu optimie-
ren und seine Begierden zu meistern. Sie war die Voraussetzung eines richtigen
Verhaltens und eines richtigen Gebrauchs der eigenen Freiheit®**.

Die Sorge um sich ist ein Grundsatz und eine durchgingige Praxis. Sie ist eine
grundlegende Pflicht und ein Ensemble sorgfiltig ausgearbeiteter Verfahren und
Techniken. Bei Platon, der sie pidagogisch deutete, bestand die Aufforderung im
Wesentlichen darin, die eigene Aufmerksambkeit auf sich selbst, auf sein Inneres
zu lenken, um sich selbst zu erkennen und sich an die eigene Verwandtschaft mit
der geschauten Wahrheit zu erinnern. In der hellenistischen Philosophie wurde
der Sorge um sich in Vorschriften fiir die Lebensfithrung Rechnung getragen®>.
So bestand beispielsweise die Aufgabe im stoischen Denken darin, durch Unter-
weisungen bestimmte Grundprinzipien, also Wahrheiten und Verhaltensregeln, in
Form von Doktrinen zu erlernen. Diese Prinzipien sollten dem Menschen in je-
der Lage das richtige Verhalten ermdglichen®*. Die Lebenskunst musste demnach

307

mittels einer ,askésis“ — d.h. eines Ensembles von Praktiken®**’ im Sinne der Ein-

304 Vgl. Foucault, 2009: 16ff. u. Foucault, 2005: 880.

305 Im platonischen Denken wird der delphischen Maxime der Selbsterkenntnis Prioritat ein-
gerdumt. Im hellenistischen Denken und der griechisch-rémischen Zeit hingegen wandelt
sich dieser Vorzug, und das »Erkenne dich selbst« wird der »Sorge um sich« untergeordnet
(vgl. Foucault, 2007e: 297). Bei Platon ist die ,Sorge um sich“ eine Aufgabe der Jugend und
beinhaltet eine Konversion, die jedoch nicht nur eine Hinwendung zum eigenen Inneren,
zur Seele ist, sondern immer auch eine Hinwendung zum Gottlichen impliziert. Im Helle-
nismus und der rémischen Antike wird die ,Sorge um sich“ zur lebenslangen Praxis, zu einer
Lebensform mit dem Ziel der Hinwendung in das eigene Innere. An die Stelle des platonisch-
padagogischen Moments treten nun die vollkommene Beherrschung des eigenen Selbst, die
als stindiger Kampf aufgefasst wird, sowie das Verlernen schlechter Gewohnheiten, falscher
Ansichten etc., die Notwendigkeit eines Lehrers und ein therapeutisches, heilendes Moment
(vgl. Foucault, 2009: 602ff.).

306 Vgl. Foucault, 2009: 600ff. u. Foucault, 2005: 881.

307 Siesollten es dem Individuum erlauben zu lernen, potenziellen Ereignissen standzuhalten,
sich von ihnen nicht aus der Fassung bringen und sich nicht von den so ausgelosten Gefiih-
len hinreifien zu lassen. Zu diesen Praktiken zahlt das, was Foucault als ,Wahrheitsaskese*
bezeichnet und bei der die Techniken dazu gebraucht werden, Subjekt und Wahrheit mitein-
ander zu verbinden, sodass das Subjekt mit einer ihm vorher unvertrauten Wahrheit ausge-
ristet wird, die gelernt, erinnert und schrittweise zur Anwendung gebracht wird, um so ein
souverdn im Individuum herrschendes ,Quasi-Subjekt“ zu schaffen. Zu diesem Zweck bedarf
es der wahren und verniinftigen Rede (logoi), die durch fortschreitende intensivierte Aneig-
nung und Erinnerung zum zentralen Riistzeug wird. Die hierzu notwendigen Techniken und
Ubungen sind Zuhoren, Lesen, innere Einkehr, die ,praemeditatio malorum® also das Voraus-
denken zukinftigen Ungliicks, und die ,melete thanatou®, die Einiibung des Todes im Sinne
seines permanenten Vergegenwartigen mit dem Ziel, jeden Tag so zu leben, als wire es der
letzte. Neben der ,meditatio“ gab es die ,exercitio®, also jene Ubungen, die realiter vollzo-
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wirkung des Subjekts auf sich selbst, einer Selbstbelehrung — erlernt werden, mit
deren Hilfe man sich zu transformieren suchte und den Zugang zu einer bestimm-
ten Seinsweise zu erlangen anstrebte. Ziel war es, ,Herrscher iiber sich selbst“ und
vollkommen unabhingig* zu sein’®.

Laut Foucault war ,[d]ie Sorge um sich [...] in der griechisch-rémischen Welt
die Art und Weise, in der sich die individuelle Freiheit — oder gewissermafien die
biirgerliche Freiheit — als Ethik reflektierte®®, wobei »Ethik« im Sinne des griechi-
schen Begriffs »ethos« als ,weise zu sein und sich zu verhalten® verstanden werden
muss. Das Ethos duflerte sich unter anderem in Kleidung, Bewegung und innerer
Haltung. In ihm reflektierte sich die Freiheit, insofern sich das Ethos des Subjekts
in der Art und Weise spiegelt, wie es seine Freiheit praktiziert. Die Aufgabe bestand
also darin, mittels eingehender Arbeit an sich selbst der eigenen Freiheitspraxis in
einem Ethos, das als ,gut, schon, ehrenhaft, achtbar und erinnerungswiirdig er-
scheint*, Ausdruck zu verleihen. Das Wichtigste war dabei nicht, die Gesetze und
Briuche (némoi) zu achten, vielmehr war die Haltung, die fiir die Achtung sorgt,
und somit das Verhiltnis zu sich selbst zentral*™®.

Obwohl die Praktiken des Selbst, mittels derer sich das Subjekt auf aktive Wei-
se konstituiert, einem kollektiven Kanon unterworfen war, also auf von der Kultur
und Gruppe vorgegebenen Schemata beruhten, ging es nicht darum, verallgemei-
nerbare Verhaltensmodelle zu internalisieren, sondern eine personliche Wahl zu
treffen. Diese Wahlmaoglichkeit stand dabei jedoch nur einer kleinen Elite freier
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Minner offen®". Die Motivation fiir die persénliche Wahl, eine Moral®** auszubil-

gen wurden und die die Unabhingigkeit des Individuums von der duferen Welt herstellen
sollten. Sie bestanden in Ubungen der Enthaltsamkeit, Entbehrung und der kérperlichen Wi-
derstandsfahigkeit (vgl. Foucault, 2009: 607ff.).

308 Vgl. Foucault, 2007b: 211, Foucault, 2009: 603ff. u. Foucault, 2005: 876.

309 Foucault, 2005: 879.

310 Vgl. Foucault, 2005: 882 u. Foucault, 1989: 43.

311 ,Sich umsich selbst kiimmern ist ein Privileg; es ist Zeichen gesellschaftlicher Uberlegenheit
im Cegensatz zu denjenigen, die sich als Diener um andere kitmmern oder ein Handwerk
ausiiben missen, um leben zu konnen“ (Foucault, 2009: 601). Die antike Gesellschaft war eine
virile, die an die Vorstellung von Asymmetrien und die AusschlieRung von anderen gebunden
war, was sich unter anderem in der Unterdriickung der Frauen zeigte (vgl. Foucault, 2007b:
192ff. u. Foucault, 2005: 889). Die antike Moral war letztlich eine ,Mannermoral“ und die
MaRigung ausschliefilich eine ,Mannestugend®, die zum Ziel hatte, ,dafd das Verhiltnis zu
sich isomorph mit dem Herrschafts-, Hierarchie- und Autorititsverhaltnis wird, das man als
Mann, als freier Mann, iiber seine Untergebenen herzustellen beansprucht® (Foucault, 1989:
110).

312 Unter Moral versteht Foucault in diesem Kontext ,das wirkliche Verhalten der Individuen in
seinem Verhaltnis zu den Regeln und Werten, die ihnen vorgesetzt sind: man bezeichnet so
die Art und Weise, in der sie sich mehr oder weniger vollstindig einem Verhaltensgrundsatz
unterwerfen, einem Verbot oder einer Vorschrift gehorchen oder widerstehen, ein Werten-
semble achten oder vernachldssigen“ (Foucault, 1989: 36).
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den, die im Wesentlichen eben isthetischen Charakter hatte, die eine ,Asthetik der

3 war, resultierte aus dem Willen nach einem schénen, erinnerungswiir-

Existenz
digen Leben, denn die Ethik und die Beziehung zu sich und zu anderen standen
in der Antike im Zentrum - um religiése Probleme, so Foucault, sorgte man sich
nicht. Der Wille, ein moralisches Subjekt zu sein, und die Suche nach einer Ethik
der Existenz waren demnach in der Antike wesentliche Bestandteile der Behaup-
tung der eigenen Freiheit. Das Subjekt war bemiiht, dem eigenen Leben eine Form
zu geben, die es ihm ermoglichte, sich selbst anzuerkennen und von anderen an-
erkannt zu werden. Es bildete sich selbst als personliches Kunstwerk aus**.

Dabei war gerade die individuelle Freiheit, so Foucault, den Griechen sehr
wichtig, und es war in der gesamten griechischen Antike ein fundamentales Ziel,
kein Sklave zu sein — weder der eines anderen Menschen noch einer anderen
Polis, noch seiner eigenen Leidenschaften. Foucault konstatiert also explizit, im
Gegensatz zum Hegel'schen Vorrang des Allgemeinen vor dem Besonderen, die
Relevanz individueller Freiheit, sodass das ,wihrend der grofien acht Jahrhunderte
der antiken Kultur“ bestindige Problem der Sorge um sich im Wesentlichen als
,Sorge um die Freiheit* betrachtet werden muss®”.

Ziel der antiken Lebenskunst war die vollstindige Selbstbeherrschung, die es
einem freien Mann ermoglichte, gegeniiber seinen Begierden und Liisten Herr-
schaft und Uberlegenheit zu erlangen und sich nicht von ihnen fortreifRen zu las-
sen. Angestrebt wurde ein Zustand innerer Ruhe und die Freiheit von jeglicher
Versklavung durch seine Leidenschaften sowie eine Seinsweise, die sich durch die
vollkommene Souverinitit iiber sich selbst und den vollen Genuss seiner selbst
auszeichnet®®. Das individuelle Leben wurde - entgegen der heutigen, herkdmm-
lichen Auffassung - als Werk betrachtet, welches es zu kreieren galt und das im
besten Falle auch post mortem Anerkennung fand. Es war eine techné, das eigene
Leben, gerade weil es verganglich ist, zum Kunstwerk zu machen. Die griechisch-
romische ,Sorge um sich® ist also eine individuelle Aufgabe im Diesseits, die voll-
stindig auf das eigene Leben, auf die eigenen Handlungen und den Platz, den man
unter den Anderen einnimmt, ausgerichtet ist*”7.

Auch die Performance-Kunst scheint den BetrachterInnen die Moglichkeit der
Transformation zu Menschen, die sich ihrer individuellen Freiheit und ihrer Ver-

313 Unterdem Terminus ,Asthetik der Existenz“ist ,eine Lebensweise zu verstehen, deren mora-
lischer Wert nicht auf ihrer Ubereinstimmung mit einem Verhaltenscode und auch nicht auf
einer Reinigungsarbeit beruht, sondern auf gewissen Formen oder vielmehr auf gewissen
allgemeinen formellen Prinzipien im Gebrauch der Liiste, auf ihrer Aufteilung, Begrenzung
und Hierarchisierung“ (Foucault, 1989: 118).

314 Vgl. Foucault, 2007b: 192ff. u. Foucault, 2007d: 282.

315 Vgl. Foucault, 2005: 880.

316 Vgl. Foucault, 1989: 43.

317 Vgl. Foucault, 2007b: 198ff. u. Foucault, 2005: 886.
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antwortlichkeiten bewusst sind, aufzeigen zu wollen, indem sie einerseits die Auf-
merksamkeit auf das eigene Selbst und andererseits auf die Interdependenzen mit
anderen lenkt. Sie scheint dazu aufzurufen, sich selbst zu erfinden und sich da-
bei eine Form zu geben, in der sich die in der Performance vor Augen gefithrten
,Wahrheiten“auch in den neu zu kreierenden Handlungsprinzipien widerspiegeln.
Im Gegensatz zur kleinen Anzahl derer, denen in der Antike diese Erfahrung of-
fenstand, haben in der Performance-Kunst nun alle Beteiligten die Moglichkeit,
eine Seins- und Verhaltensweise zu entwickeln und zu erproben, die auf freien
Entscheidungen beruht. Ob dies dazu fiihrt, dass sich die TeilnehmerInnen selbst
anerkennen oder von anderen anerkannt werden, liegt dabei in der Hand des Ein-
zelnen, aber der Aufruf, sich zu transformieren, um Zugang zu einer neuen Seins-
weise zu erlangen, wird von der Performance-Kunst deutlich artikuliert.

2.4.2 Macht, Herrschaft und Raume des Widerstands

Foucaults Uberlegungen zu einer Praxis der Selbstsorge fuflen unmittelbar auf sei-
ner Analyse von Machtbeziehungen, sodass es letztlich um die Verbindung der
Technologien der Beherrschung anderer und der Technologien des Selbst geht,
die Foucault als »Gouvernementalitit« bezeichnet™®: die ,Gesamtheit der Prakti-
ken [...] mit denen man die Strategien konstituieren, definieren, organisieren und
instrumentalisieren kann, die die Einzelnen in ihrer Freiheit wechselseitig verfol-
gen®”. Im Begriff der »Gouvernementalitit« wird also der Freiheit des Subjekts
und seiner Beziehung zu anderen Rechnung getragen, die gerade den ,Gegen-
standsbereich der Ethik konstituiert*°.

Um sich der Frage der Freiheit in Bezug auf die Sorge zu nihern, muss man
nach Foucault prizise zwischen Macht- und Herrschaftsbeziehungen unterschei-
den. Machtbeziehungen bestimmen weite Teile menschlicher Beziehungen, denn
darin existiert ein ,ganzes Biindel von Machtbeziehungen®, die auch mit Herr-
schaftsformen korrelieren konnen. Sie werden zwischen Individuen, innerhalb der
Familie in pidagogischen Beziehungen oder im politischen Kérper wirksam, zeich-
nen sich jedoch gerade durch ihre Verinderbarkeit aus. »Macht« bezeichnet eine
Beziehung zwischen individuellen oder kollektiven ,Partnern®, die als Form han-
delnder Einwirkung aufeinander ausgeiibt wird und fiir die zwei Elemente uner-
lasslich sind: zum einen muss der ,,Andere®, auf den Macht ausgeiibt wird, konti-
nuierlich als handelndes Subjekt angesehen werden, zum anderen muss sich ein

318 Vgl. Foucault, 2007e: 289.
319  Foucault, 2005: 901.
320 Vgl. Foucault, 2005: 901.
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Feld moglicher Reaktionen, Wirkungen und Antworten eréffnen. Macht ist dem-
nach ein ,auf Handeln gerichtetes Handeln®**.

Vor dieser Folie lisst sich auch die Verkniipfung der praktizierten ,Sorge um
sich“als Ethos der Freiheit mit der ,Sorge um andere“ verstehen. In der antiken Le-
benskunst erlangte die Sorge um andere auf zweierlei Arten Relevanz: zum einen,
indem die Sorge um sich selbst das Subjekt dazu befihigte, seinen gebithrenden
Platz in der Gesellschaft, in der Gemeinschaft und in personlichen Beziehungen
einzunehmen; zum anderen, indem die Sorge um sich immer der Unterweisung
eines Meisters in Form eines Ratgebers oder eines Freundes bedurfte. Die Sorge
um den anderen muss also im Feld der Selbstsorge, die dabei der Sorge um andere
ethisch vorrangig ist, immer mitgedacht werden.

So ging es letztlich bei der antiken Selbstsorge darum, eine Kunst des Regie-
rens zu erlernen, denn nur, wer sich in rechter Weise um sich selbst sorgt, ist auch
in der Lage, sich in angemessener Weise in Bezug auf andere und fiir andere selbst
zu leiten. Selbstsorge ist, so verstanden, immer auch eine Konversion der Macht,
da sie Machtmissbrauch kontrolliert und begrenzt. Der Tyrann beispielsweise, der
seine Macht missbraucht, indem er sie anderen aufzwingt, ist den griechischen
Philosophen zufolge der Sklave seiner Begierden, wogegen der gute Souverin sei-
ne Macht iiber sich selbst ausiibt, die die Macht iiber die anderen reguliert®**. Das
Thema der Sorge um sich durchzog also das gesamte moralische Denken und Han-
deln, von den platonischen Dialogen bis zu den Texten der spiten Stoa.

,Die ethische Substanz der Griechen [war] die ,aphrodisia‘ [...]; der Subjektivie-
rungsmodus war eine politisch-dsthetische Wahl. Die Askeseform war die ver-
wandte techné&’ in der man beispielsweise die techné‘ des Korpers oderjene Oko-
nomie der Gesetze findet, durch welche man seine Rolle als Ehemann definierte
oder auch jene Erotik als Form einer Askese sich selbst gegentiber in der Knaben-

liebe, usw.; und weiter war dann die Teleologie die Selbstbeherrschung.?®

Die Sorge um sich ist also in ihrer ,vollen und positiven Form* eine Macht, die man
iiber sich selbst und andere ausiibt. Sie dufiert sich im Verhiltnis des Individuums
zu sich selbst, in der Souverinitit, die es iiber sich selbst ausiibt, und ist dabei
konstitutives Element fiir das ,Gliick* und die ,Ordnung“ der Polis®**.

Foucault geht nicht davon aus, dass es eine Gesellschaft ohne Machtbeziehun-
gen geben kann und hilt dies auch nicht fiir notwendig aufgrund seiner wertfreien
Definition von Macht als ,strategische Spiele“ — wobei »Spiel« hier ,die Gesamtheit

321 Vgl. Foucault, 2005: 878 u. Foucault, Michel (2007a): Subjekt und Macht. In: Defert, Dani-
el (Hrsg.): Michel Foucault. Asthetik der Existenz. Schriften zur Lebenskunst. Frankfurt am
Main, 92ff.; hier 97.

322 Vgl. Foucault, 2005: 883ff. u. Foucault, 1989: 107f.

323 Foucault, 2007b: 206f.

324 Vgl. Foucault, 1989: 105f.
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“325 meint. Seines Erachtens besteht die

von Regeln zur Herstellung der Wahrheit
Aufgabe schlicht darin ,sich die Rechtsregeln, die Fithrungstechniken und auch
die Moral zu geben, das ,ethos’, die Sorge um sich, die es gestattet, innerhalb der
Machtspiele mit dem Minimum an Herrschaft zu spielen‘®?¢,

Machbeziehungen sind dabei solche, in denen ,der eine das Verhalten des an-
deren zu lenken versucht“. Das heifst, menschliche Beziehungen erweisen sich stets
als mobile, reversible und instabile Machtbeziehungen, ob es sich nun um sprachli-
che Kommunikation, um institutionelle oder 6konomische Beziehungen oder Lie-
besbeziehungen handelt. In Machtbeziehungen geht es um , Fithrung® im Sinne der
Lenkung anderer und der des eigenen Verhaltens in einem mehr oder weniger of-
fenen Handlungsfeld mit dem Ziel, Einfluss auf die Verhaltenswahrscheinlichkeit
zu nehmen. Es geht weder um den kriegerischen noch juristischen Handlungs-
modus des ,Regierens” im Sinne des Strukturierens moglicher Handlungsfelder
der anderen. Macht kann also nur iiber ,freie Subjekte ausgeiibt werden. Das be-
deutet: Freiheit ist die Voraussetzung fiir Macht und dufert sich in agonistischem
Verhalten. In dem Moment, wo Machtbeziehungen erstarren und den verschie-
denen Parteien die Moglichkeit zu Verinderung versperren, in dem Moment, wo
sich ein asymmetrisches Machtverhiltnis verfestigt, muss von Herrschaftszustand
gesprochen werden®”.

Eine neue Ethik muss sich demnach auf einem Spiel mit einem Minimum an
Herrschaft begriinden, um die ethischen Hauptaufgaben zu erméglichen: den po-
litischen Kampf fir die Achtung vor dem Gesetz, die kritische Reflexion der miss-
briuchlichen Regierungstechniken und die ethische Suche nach der Begriindung
individueller Freiheit®?®. So verstanden, lassen sich auch Performances als Macht-
spiele, aber eben nicht als Herrschaftsspiele lesen, die jene soziopolitischen Ziele
zu realisieren suchen, indem sich freie Individuen in einem Feld begegnen, das die
Moglichkeit einer Reaktion und Antwort lisst. In Performances scheinen Handlun-
gen tatsichlich auf Handlungen gerichtet zu sein und Erfahrungsriume eréffnet
zu werden, die Selbstbeherrschung als erforderlich erscheinen lassen und so zu
Konversionen der Macht fithren kénnen. Hier ist die Freiheit jedes Einzelnen die
notwendige Voraussetzung fiir das Machtspiel, in dem es auch um den Einfluss
auf die Verhaltenswahrscheinlichkeit geht. Hier wird der Betrachtende letztlich
dazu aufgefordert, sich seiner Selbst zu bemichtigen, um seine Macht iber die
Anderen zu regulieren, damit das Performance-Spiel nicht in ein Herrschaftsspiel
umschligt und die Méglichkeit individueller Transformation bestehen bleibt.

325 Foucault, 2005: 897.

326 Foucault, 2005: 899.

327 Vgl. Foucault, 2007a: 97f. u. Foucault, 2005: 878, 890.
328 Vgl. Foucault, 2005: 899f.
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Da also die Freiheit der Subjekte die Voraussetzung fitr Machtbeziehungen ist,
liegt in ihnen immer schon die Moglichkeit des Widerstands, denn die Macht iiber
andere kann nur in dem Mafle ausgeiibt werden, in dem den anderen noch die
Moglichkeit bleibt, sich zu widersetzen und zu widerstehen, sei es durch Flucht,
List oder Strategien, die Situation umzukehren. In Herrschaftszustinden, seien
es okonomische, soziale, institutionelle oder sexuelle Asymmetrien, ist der Spiel-
raum jedoch duflerst beschrinke, sodass hier das Problem darin besteht, zu wissen,
an welcher Stelle sich Widerstand formieren kann. Um also einen Herrschafts-
zustand sinnvoll zu kritisieren, muss man, um die Konsequenzen dieses Herr-
schaftszustands aufzuzeigen, ein bestimmtes ,Wahrheitsspiel“ spielen und andere,
L verniinftigere“ Moglichkeiten aufzeigen sowie den Menschen klarmachen, was sie
iiber ihre eigene Situation nicht wissen®?.

Wo also die Bedingungen des Handelns restlos determiniert sind, beispiels-
weise in der Sklaverei, die ein Verhiltnis von physischem Zwang ist, kann es keine
Machtbeziehungen geben.

JWennes einem Individuum oder einer gesellschaftlichen Gruppe gelingt, ein Feld
von Machtbeziehungen zu blockieren, sie unbeweglich und starr zu machen und
jede Umkehrung der Bewegung zu verhindern—durch den Einsatz von Instrumen-
ten, die sowohl 6konomischer, politischer oder militarischer Natur sein moégen
—, dann steht man vor etwas, das man als einen Herrschaftszustand bezeichnen

kann. 3%

Innerhalb eines solchen Herrschaftszustands sind Widerstand und Befreiung pro-
bate Mittel, um ein Feld fiir neue Machtbeziehungen zu erdffnen. Hier ist die Be-
freiung ein politisches und historisches Mittel fiir eine Praxis der Freiheit, denn
innerhalb solcher Herrschaftszustinde kénnen Freiheitspraktiken gar nicht oder
nur in sehr begrenztem Umfang existieren. Wurde durch Widerstand und Eman-
zipation ein Feld neuer Machtbeziehungen geschaffen, gilt es, dieses durch Frei-
heitspraktiken zu kontrollieren. Insofern kénnen Freiheitskimpfe selbst Formen
der Freiheitspraxis sein beziehungsweise den Boden fiir eine Praxis der Freiheit
bilden®'. Der Widerstand gegen starre Herrschaftszustinde mit dem Ziel, diese
in Machtverhiltnisse zu transformieren, erweist sich so als Transformation von
Grenzen in Schwellen. So werden Riume geéffnet, in denen Macht in der oben
genannten Definition wieder moglich ist und die Subjekte frei sind. In diesem
Kontext sollten auch Revolutionen, so Foucault, nicht einfach als politische Pro-

329 Vgl. Foucault, 2005: 890ff.
330 Foucault, 2005: 878.
331 Vgl. Foucault, 2007a: 98 u. Foucault, 2005: 878f.
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jekte, sondern als Stil, als Existenzweise mit ihrer asketischen Asthetik und ihren
besonderen Formen einer Beziehung zu sich und zu anderen gedacht werden®>.

Foucault zufolge haben sich in der Postmoderne eine Reihe von Widerstinden
entwickelt, wie beispielsweise der Widerstand gegen die patriarchale Herrschaft
iiber die Frau oder die Herrschaft der Psychiatrie iiber die Geisteskranken. Zu be-
obachten ist dabei, dass in der Postmoderne, im Gegensatz zu den Kimpfen gegen
Ausbeutung im 19. Jahrhundert, der Kampf gegen die Objektivierung, also gegen
die Unterwerfung der Subjektivitit im Vordergrund steht. Es sind ,transversale
Kimpfe, die nicht auf politische oder 6konomische Systeme beschrinke sind. Thr
Ziel ist die Auswirkung der Macht als solche. Sie sind ,unmittelbar“ und insofern
yanarchisch, da sich ihre Kritik nicht gegen eine iibergeordnete Instanz und sich
ihr Kampf nicht auf ein zukiinftiges Versprechen (wie beispielsweise bei politi-
schen Revolutionen) richtet. Vor allem jedoch stellen diese Kimpfe den Status des
Individuums infrage. Sie treten fiir das Recht ein, anders zu sein und betonen
die Individualitit des Individuums, wenden sich andererseits gegen alles, was das
Individuum isoliert und gegen alles, was die Gesellschaft spaltet. Diese Kimpfe
richten sich gegen die , Privilegien des Wissens“ und ,wenden sich gegen jene Abs-
traktionen und jene Gewalt, die der 6konomische und ideologische Staat ausiibt,
ohne zu wissen, wer wir als Individuen sind, wie auch gegen die wissenschaftliche
oder administrative Inquisition, die unsere Identitit festlegt***.

Auch die Performance-Kunst richtet sich gegen diese Unterwerfung des Sub-
jekts und tritt fiir eine Revitalisierung einer postmodernen Ethik der Existenz nach
antikem Vorbild ein. Sie veranschaulicht die Problematiken und zeigt zumeist ex
negativo Alternativen zu den das Individuum betreffenden Herrschaftsmechanis-
men und Zwangspraktiken auf mit dem Ziel, individuelle Freiheitsriume zu 6ffnen
und fiir jeden sichtbar zu machen. Indem sie also Freiheitsforderungen kiinstle-
risch artikuliert und mégliche Schwelleniiberschreitungen aufzeigt, die sich aus
der Transformation der Grenzen ergeben, kann sie selbst, folgt man den Ausfiih-
rungen Foucaults, den Boden fiir eine Praxis der Freiheit bilden und eben ein ex-
emplarisches Feld neuer Machtbeziehungen schaffen, die - in den Alltag iiberfithrt
— gesellschaftlich wirksam werden kénnen.

2.43 Performing Foucault

Was die Foucault’sche Asthetik respektive die ethischen Konzeptionen seiner letz-
ten Schaffensphase fiir die folgende Betrachtung der Performance-Kunst so re-
levant erscheinen lisst, ist die in seiner Konzeption enthaltene Mdglichkeit, die
Kunst vom Individuum aus zu denken. So setzt er sich nachdriicklich nicht nur

332 Vgl. Foucault, 2007b: 217.
333 Vgl. Foucault, 2007a: 85ff.; hier 86.
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gegen praxisferne Kunst ein, wie es auch Hegel, Nietzsche, Heidegger und Badiou
tun, sondern ebenso gegen die Beherrschung jedes Einzelnen und appelliert an den
Freiheitsdrang der Menschen, sich ihr Recht auf Selbstbestimmung zu erkimpfen,
ihr Recht darauf; sich ein Ethos zu wihlen, das sich durch Pluralitit und Respekt
vor dem Anderen auszeichnet.

Auch er stirkt also einen politischen Handlungsbegriff, der auf die Kongru-
enz von Denken und Handeln und auf Freiheit und Verantwortlichkeit fir sich
selbst und die Umwelt griindet, allerdings indem er im Rekurs auf die individu-
elle ,Sorge um sich“ die Dimension des ,Anderen“ vor dem Hintergrund postmo-
derner Pluralitit denkt. Sein Rekurs auf die griechische Antike dient ihm letzt-
lich dazu, etwas grundlegend Neues, fiir jeden Menschen Zugingliches zu den-
ken, nicht jedoch — wie bei Hegel, Nietzsche oder Heidegger — die griechische
Antike zu idealisieren. Mit Foucault lisst sich also der Aufruf zur Transformation,
wie ihn auch Nietzsche und Heidegger formulieren, als Aufruf zur Transformation
von Grenzen in Schwellen vor dem Hintergrund pluraler Lebensstile, als Aufruf zur
Selbsterkenntnis, Selbstpriifung und Selbstgestaltung verstehen, der in der prak-
tischen Umsetzung ethische Handlungsmodelle nahelegt, die den biopolitischen
Herrschaftsanspriichen und hegemonialen Dichotomisierungspraktiken ein Mit-
einander unter freien Individuen entgegenhalten. Die transformatorische Dimen-
sion der Performance-Kunst kann auf diese Weise in grundlegende ethische und
politische Bahnen gelenkt werden, die auf einen gesellschaftlichen Veranderungs-
prozess zielen, der von den Freiheitsforderungen jedes Einzelnen ausgeht und ge-
tragen wird, ohne den ,Anderen dabei aus dem Blick zu verlieren.

Die Erkenntnis der Notwendigkeit, die eigene Existenz als Kunstwerk im Sinne
Foucaults zu gestalten, ist demnach verkniipft mit dem Aufruf zum Widerstand
gegen starre Herrschaftsstrukturen, fir das Recht, anders zu sein, und fiir die ethi-
sche Suche nach der Begriindung individueller Freiheit, sodass mit der Foucault’-
schen Forderung, Herrschaft in Macht zu transformieren mit dem Ziel, ein Mehr an
individueller Freiheit zu erméglichen, die politische Dimension der Performance-
Kunst von ihrem Fundament her gedacht werden kann. Eben diese Forderung kann
als Ausgangspunkt fir die Bestimmung ihres utopischen Potenzials fungieren.

Foucault liefert mit seiner Konzeption der ,Sorge um sich“ eine grundlegende
Kritik an der Entfremdung des Individuums von sich selbst und seinem schop-
ferischen Potenzial sowie seiner Eigenverantwortlichkeit. Gleichzeitig artikuliert
er eine Kritik an den Unterwerfungs- und Unterdriickungspraktiken der imperia-
listischen und kapitalistischen Systeme. Seine Forderung, Herrschaft in Macht zu
transformieren und sich ein Recht auf eine Selbstsorge zuriickzuerobern, die vor
der Folie der eigenen Freiheit im Angesicht des Anderen eine anerkennungswiir-
dige, weil gerechte Existenz ermoglicht (die dabei also explizit nicht mit dem Ziel
neoliberaler Selbstoptimierung praktiziert wird), schlie3t sich also — auch wenn ei-
ne Kritik an Platon ebenso ausbleibt wie ein Rekurs auf die attische Kunst — nicht
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nur an die individuellen Auswirkungen , grofier Kunst“ an, wie sie Hegel, Nietzsche
und Heidegger denken, sondern auch an die politischen Rahmenverschiebungen,
wie sie Badiou konzipiert. Dem eigenverantwortlichen Handeln (Hegel) und den
individuellen Transformationsimpulsen (Nietzsche und Heidegger) ebenso wie den
politischen Rahmenverschiebungen (Badiou) gesellt sich also die Verwandlung von
Grenzen in Schwellen im Sinne der Verwandlung von Herrschaft in Macht zu, und
gerade diese Verwandlung verspricht dabei fiir die Bestimmung des utopischen
Potenzials der Performance-Kunst fruchtbar zu sein.
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Performance-Kunst als ethisches und
politisches Projekt

,Kunst ohne Ethik ist Kosmetik.

In den vorangegangenen Ausfithrungen sollte gezeigt werden, wie die Zusammen-
fihrung von Kunst und Leben praktisch durch die Performance-Kunst und theore-
tisch durch die im Vorfeld behandelten dsthetischen Konzeptionen versucht wird.
Sowohl die Performance-Kunst als auch die hier vorgestellten Asthetiken streben
die Uberwindung der ,Autonomie der Kunst“im Sinne von ,l'art pour 'art“ an und
wollen der Kunst einen zentralen Platz in der Gesellschaft einriumen, der es ihr
ermoglicht, ethisch und politisch wirksam zu werden. Im Folgenden wird nun der
Versuch unternommen, im Sinne einer Philosophie der Performance-Kunst die im Ver-
lauf der Arbeit betrachteten dsthetischen Konzeptionen verschrinkt mit den realen
Erscheinungen der Performance-Kunst fiir eine Modellbildung zu bemiihen, mit
der es moglich wird, die Performance-Kunst in ihren spezifischen Wirkmechanis-
men und iiber die Phinomen-Ebene hinaus in ihren politischen und utopischen
Dimensionen philosophisch einzuholen, zu ergriinden und zu denken.

Da Performance-Kunst, wie gezeigt werden soll, als Schwellenphinomen be-
griffen werden kann, als Kunstform, die dem Entweder-oder ein Sowohl-als-auch
entgegenstellt?, die iiber ihre spezifischen Techniken und Wesensmerkmale zen-
trale Aspekte des hegemonialen Welt- und Menschenbildes als zu tiberwindende
Grenzen begreift und zur Transformation des Individuums und der Gesellschaft
in utopischem Geiste aufruft, wird in der vorliegenden Arbeit keine lineare Ana-
lyse, sondern ein dynamischer Blick auf Performance-Kunst geworfen, indem ver-
schiedene Iterationen ein und derselben Thematik beleuchtet werden. Denn nur
aus unterschiedlichen Perspektiven auf dieses vielschichtige Phinomen, das sich

1 Abramovi¢, zit. nach Drathen, Doris von (1992): Kunst als Uberwindung von Kunst. In: Romain,
Lothar/Bluemler, Detlef (Hrsg.): Kiinstler. Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst. Miinchen,

3.
2 Vgl. Fischer-Lichte, 2004: 362.
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gerade dadurch auszeichnet, Ambivalenzen in ihrer Produktivitit zu veranschau-
lichen, kann ein ,ganzheitliches“ Bild dieser Kunstform gezeichnet werden, das
allein vermag, der dsthetischen, ethischen und politischen Tiefe der Performance-
Kunst nahezukommen.

Der Gliederungsrhythmus dieses Versuchs resultiert dabei aus den Kernphino-
menen der Performance-Kunst, wie sie im ersten Teil der Arbeit in den einzelnen
Aktionen bereits durchscheinen. Als paradigmatisch fiir die Performance-Kunst er-
wiesen sich ihr Verzicht auf das theatrale Als-ob, die Zentralitit des realen beweg-
ten Korpers, die Irritation, Subversion und die Tabubriiche als zentrale Techniken
der Provokation des Publikums und die emotionale Bezugnahme zum Geschehen
sowie die Notwendigkeit aller Anwesenden, sich an der Performance aktiv zu betei-
ligen, um ihre Entstehung iiberhaupt zu erméglichen, aber auch ihre Einmaligkeit
und Unwiederholbarkeit, die unmittelbar mit dem fiir sie konstitutiven ethischen
und politischen Emanzipations- und Transformationsanspruch verkniipft sind.

Folglich wird also zunichst zu ergriinden sein, welche Auswirkungen der Ver-
zicht auf das theatrale Als-ob hat und wie sich der Zusammenhang zwischen Kunst
und Leben konkret ausgestaltet. Des Weiteren, und mit der Zusammenfithrung von
Kunst und Leben zusammenhingend, wird das vielleicht augenscheinlichste Merk-
mal der Performance-Kunst einer genaueren Betrachtung unterzogen werden —
der reale, oft nackte Korper der KiinstlerInnen. Dann soll ein Blick auf die kiinstle-
rische Provokation als zentraler Wirkmechanismus geworfen werden, um schlie3-
lich die emotionalen Auswirkungen dieser Provokation auf die TeilnehmerInnen
zu betrachten. Daran anschliefRend wird es um das Verhiltnis von KinstlerInnen
und BetrachterInnen im von der Performance-Kunst initiierten Handlungs-Raum
gehen. Die Auseinandersetzung mit der Dimension Zeit, mit der Einmaligkeit und
Unwiederholbarkeit — auch in ihren ethischen und politischen Implikationen —
wird schlieflich die Uberleitung bilden zu der dezidierten Gesellschaftskritik der
Performance-Kunst, und iiber das Phinomen Performance-Kunst hinausgehend
zur Interpretation ihrer utopischen Dimension. Die Auseinandersetzung mit dem
gesellschaftskritischen und utopischen Moment kann dabei als ,Summa“ dieser
Philosophie der Performance-Kunst gelesen werden.

Um der Frage nachzugehen zu konnen, wie sich die einzelnen Aspekte einer
Kunst philosophisch erfassen lassen, die mafigeblich von Intersubjektivitit und
Interaktion bestimmt ist und in der die KiinstlerInnen hiufig Schmerz und Leid
nutzen, um die TeilnehmerInnen aufzuriitteln und sie existenziell zu beriihren,
werden an den entsprechenden Stellen fiir das Verstindnis der Performance-Kunst
zentrale philosophische Konzepte angefithrt. Zum einen werden die im zweiten
Teil der Arbeit betrachteten isthetischen Konzeptionen fiir eine Philosophie der
Performance-Kunst fruchtbar gemacht, liefern sie doch nicht nur den theoretischen
Rahmen, sondern auch die zentralen Kategorien, um die Performance-Kunst als
Kunst in ihrer Wirkmichtigkeit zu begreifen. Zum anderen werden, um ihrer
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Zeit- und Kulturimmanenz sowie ihren ethischen und politischen Anspriichen
Rechnung zu tragen, moderne und zeitgendssische politische Philosophien und
Ethiken herangezogen, mittels derer eine Antwort auf die Frage nach dem Wie
und Wohin ihres individuellen und gesellschaftlichen Transformationsimpulses
und Transformationsstrebens zu finden versucht wird.

Im Folgenden werden also die zentralen Analysekategorien aus den im zwei-
ten Teil der Arbeit betrachteten Theorien fiir ein Verstindnis der grundlegenden
Wesensmerkmale der Performance-Kunst stark gemacht. So wird das ,Heroische*
aus der Hegel'schen Bestimmung der Antigone als Kategorie zur Bestimmung des
KunstlerInnen-Begriffs herangezogen. Das rauschhaft ,Dionysische®, wie es von
Nietzsche gedacht wurde, soll ein tieferes Verstindnis der emotionalen Dynami-
ken liefern, wie sie die Performance-Kunst in den RezipientInnen entfalten kann.
Das Heidegger’sche ,Ereignis“ vermag das provokative Potenzial zum Umdenken
aller Beteiligten zu fundieren, wihrend die Badiow’sche Kategorie der ,Treue* und
des ,Verrats“ die Notwendigkeit, sich in einer einmaligen und unvorhersehbaren
Situation zu entscheiden, in ihrer ethischen und politischen Dimension beleuchtet.
Der spite Foucault liefert schlieflich mit seinen Konzepten von repressiver ,Herr-
schaft“ und produktiver ,Macht“ ein Gedankenkonstrukt, das die Selbstermich-
tigung als Ziel der Performance-Kunst im Kontext des ,Anderen auszugestalten
erméglicht und folglich den Ubergang aus der Dimension des Werdens, also der
Performance-Kunst als Schwellenphinomen, in die Dimension des Sollens, also in
ihren utopischen Uberschuss betrifft.

Diese Analysekategorien werden nicht gesondert voneinander betrachtet, son-
dern vielmehr als kohirente Sinnzusammenhinge verstanden?, denn letztlich fin-
den sich alle Aspekte zumindest implizit in jeder Performance wieder, auch wenn
das Verhaltnis oder die Ausprigung der einzelnen Aspekte in jeder Performance
variieren kann. Neben diesen Analysekategorien bedarf es dariiber hinaus eines
Blickes auf weitere moderne und zeitgendssische Positionen, um beispielsweise
zu einem Korperbegriff zu gelangen, der den realen Kérper in der Performance-
Kunst zu bestimmen erlaubt, oder fir die Performance-Kunst tragfihige Begriffe
von »Emotionalitit«, »Handeln« und »Gemeinschaft« fundiert.

3 Vor der Folie dieses Sinnzusammenhangs und der daraus abzuleitenden Kriterien méchte ich
eine Lesart der Asthetiken vorschlagen, in der potenziell jedes Individuum durch die Kunst
die Moglichkeit erhilt, sich selbst, seine Umwelt und mithin den Anderen in einem neuen
Licht zu sehen. Trotz der den einzelnen Asthetiken immanenten politischen Schwierigkeiten
—man denke an das Hegel'sche Ceschlechterbild, das deutlich in seiner Analyse des mann-
lichen und weiblichen Prinzips in der Phinomenologie zutage tritt, ebenso wie an die, wenn
man so will, von Nietzsche propagierte Hybris des Ubermenschen und vor allem an die natio-
nalsozialistischen Konnotationen des Ereignis-Begriffs beim spaten Heidegger — sollen die
Kunstauffassungen als fir alle Individuen geltend begriffen werden.
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Neben dem Versuch, auf diese Weise zu einem tieferen Verstindnis der ein-
zelnen Aspekte der Performance-Kunst zu gelangen, wird es jedoch grundlegend
auch darum gehen, zu kliren, ob die Performance-Kunst als gegenwirtiges Phi-
nomen tiefgreifenden Einfluss auf die RezipientInnen — und vermittelt iber diese
auf die Gesellschaft — zu haben vermag und ob sie an das, was Hegel, Nietzsche,
Heidegger, Badiou und Foucault als wirkmichtige Kunst bestimmen, anzukniipfen
imstande ist. In allen hier vorgestellten Konzeptionen vermag ,echte“ Kunst eine
Transformation zu forcieren, die dem Subjekt einen Zugewinn an Autonomie er-
moglicht, und stellt ein Angebot an die Betrachtenden dar, die mit ihrer Hilfe ihr
eigenes Leben transformieren konnen, wenn sie sich auf diese Erfahrung einlas-
sen. Diese Transformation hat unweigerlich Auswirkungen auf ihr soziales Umfeld
und mithin gesellschaftliche Relevanz, denn die Wirksamkeit der Kunst fiir die Ge-
sellschaft wird durch die individuellen Erfahrungen vermittelt.

Nicht nur die zentralen Kategorien aus den im zweiten Teil der Arbeit ent-
wickelten Lesarten der einzelnen Schriften, sondern auch die fundamentalen An-
forderungen an Kunst als ,Streit“, als Gestalterin der ,Freiheit“ und Mittel gegen
Entfremdung werden also zum Blick auf die Performance-Kunst herangezogen.
Dabei geht es nicht darum, die Rekonstruktionen attischer Kunsterfahrung fiir ei-
ne Philosophie der Performance-Kunst unkritisch und naiv zu ibernehmen, son-
dern die Kerngedanken der philosophischen Bestimmung von ,grof3er* und mithin
existenziell wirkmichtiger Kunst als Rahmen zur Bestimmung des Potenzials der
Performance-Kunst als zeitgenossischer Kunstform zu betrachten, sodass es der
Zeit- und Kulturimmanenz der Performance-Kunst geschuldet ist, ihre politischen
und ethischen Dimensionen sowie ihre Begriffe vom »Menschsein« und von »Auto-
nomiex, aber auch ihre Auffassung politischer Gesellschaftsgestaltung mittels ak-
tueller — auch interdisziplinirer — Positionen zu beleuchten und anzureichern.

Zum einen wird es also um einen Riickgriff auf die im zweiten Teil der Arbeit
betrachteten 4sthetischen Positionen gehen, mit deren Hilfe die zentralen Elemen-
te der Performance-Kunst ebenso wie die Basis ihres transformatorischen Poten-
zials beleuchtet werden soll. Zum anderen wird es jedoch auch immer wieder not-
wendig sein, sich von diesen abzugrenzen und weitere Theorien einzufithren, mit
deren Hilfe eine der Vielschichtigkeit der Performance-Kunst angemessene Denk-
bewegung vor dem Hintergrund gegenwirtiger Welt- und Selbsterfahrung voll-
zogen werden kann. Wihrend also die zentralen Wirkelemente der Performance-
Kunst mittels der dsthetischen Analysekategorien erschlossen werden sollen, wer-
den mit Blick auf die im Vorfeld beleuchteten Grundannahmen zur existenziell
berithrenden Kunst die Eckpfeiler einer Kunst zu definieren versucht, die tatsichli-
che individuelle und gesellschaftliche Relevanz zu erlangen anstrebt. Im Kern geht
es also darum, zu kliren, ob auch die Performance-Kunst letztlich, der Beliebig-
keit anheimgefallen, eine Kunst ,nach ihrem Ende* ist oder ob sie substanziellen
Einfluss auf Menschen nehmen kann, d.h., ob sie tatsichlich vermag, auf das In-
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dividuum fundamental zu wirken, und in welchem Sinne sie die grundlegenden
Auffassungen von dem, was ,echte Kunst“ leisten muss, auf was sie reagiert und
wie sie dies tut, aufgreift und zeitgemif} umsetzt.

Die zentralen und grundlegenden Momente der besprochenen Asthetiker — die
es auch in der Performance-Kunst zu suchen gilt — sind dabei, kursorisch gespro-
chen, die Kritik an der durch Platon vollzogenen Wende im Menschen- und Welt-
bild, die sich signifikant auf das Verhaltnis bindrer Oppositionen auswirkt und
damit der Kunst bis in das moderne Kunstverstindnis hinein ihre Wirkmichtig-
keit raubt. So artikulieren Hegel, Nietzsche, Heidegger, Badiou und Foucault im
Rahmen ihrer Auseinandersetzung mit Kunst und Lebenskunst eine fundamen-
tale Kritik an den jeweils realititsbestimmenden historischen und gesellschaftli-
chen Umstinden, die dazu fithrt, dass fir Hegel, und im Anschluss an ihn auch
fiir Nietzsche und Heidegger, die Kunst in der Moderne ihre Funktion nicht mehr
erfillen kann und eben an ihrem , Ende ist, wihrend die attische Kunst den Gip-
felpunkt ihrer Wirkmachtigkeit darstellt. Im Gegensatz zu Hegel hoffen Nietzsche
und Heidegger auf die Revitalisierung einer (Lebens-)Kunst nach Vorbild des vors-
okratischen Griechenland, d.h., Nietzsche hofft auf eine dionysische Kunst, die den
Menschen dazu verhelfen soll, existenziell zu leben, und die dem ,Wahn des Con-
templativen“ entgegentritt. Heidegger hofft, dass Kunst einen ,Wesenswandel an-
stofRen kann und den Menschen befihigt, die ,Seinsvergessenheit* zu iiberwinden
und zu einer ,eigentlichen Existenz“ zu gelangen. Auch Badiou denkt Kunst aller-
dings ohne Rekurs auf die attische Antike als Moglichkeit, eine ereignishafte Rah-
menverschiebung anzustofien, die zur Uberwindung des gesellschaftlichen Status
quo beitragen kann. Foucault setzt auf die Ausarbeitung des ,eigenen Selbst“, wie
er es allerdings erst im Hellenismus praktiziert sah, um die Liicke, die das Ver-
schwinden der christlichen Moral des Gehorsams hinterlisst, zu fiillen und das
Moment der Selbstermichtigung im Individuationsprozess zu stirken.

203



204

Asthetik der Autonomie

Kunst wird also mit einer fundamentalen Gesellschaftskritik* und der Hoff-
nung verkniipft, eine Transformation oder Emanzipation zu forcieren, bezie-
hungsweise dem Individuum einen authentischeren und autonomeren Zugang
zur Welt und zu sich selbst anzubieten. Denn ob nun durch Hegel und Nietzsche
bei der Begriindung einer gesellschaftlich relevanten Kunst auf die attische Trags-
die verwiesen wird, ob dem ,,autonomen Kunstverstindnis“ durch Nietzsche und
Foucault eine Kunst entgegengehalten wird, die mit dem Leben jedes Einzelnen
fundamental verniht ist, oder ob durch Nietzsche, Heidegger und Foucault die
Revitalisierung der antiken Kunsterfahrung vor dem Hintergrund einer expliziten
Gesellschaftskritik gefordert wird: Alle hier vorgestellten Asthetiken sprechen
sich gegen eine Reduktion des Menschen auf wissenschaftliche und technische
Rationalitit und fiir sinnliche Erfahrungen, Emotionen und Poesie aus, die als
Erfahrungsriume signifikant fir Erkenntnisprozesse sind, und verstehen die
Kunst als Mittel zur Uberwindung eines Entfremdungszustands.

,Echte Kunst muss ihres Erachtens den RezipientInnen einen Erkenntnis- be-
ziehungsweise Erfahrungsraum erdffnen, der ihnen ihre eigene Positionierung in
der Welt ermoglicht und dafir nicht nur den die jeweilige Zeit prigenden Ent-
fremdungserscheinungen entgegentritt, sondern dem Einzelnen wesentlich seine
Freiheit zu Bewusstsein bringt (so wie es die attische Kunst in ihrer spezifischen
gesellschaftlichen Situation vermochte). Nur so kann Kunst, in Anlehnung an He-
gel, Nietzsche und Heidegger, aber auch an Badiou und Foucault, firr den indivi-
duellen Lebensvollzug des Einzelnen und fir gesellschaftliche Verinderungen Re-
levanz erlangen. Um eine derart tiefgreifende individuelle und gesellschaftliche
Wirkmichtigkeit zu entfalten, muss Kunst die dichotomen Pole in ihrer Kollision
zu Bewusstsein bringen. Der Streit als Motor der Kunst und als Motor der Gesell-
schaft wird also zum elementaren Moment fiir eine selbst- und weltverindernde

4 Folgt man den Ausfiihrungen Schiittaufs, gilt dies fir Hegels Kunstphilosophie allerdings nur
insofern, als die allgemeine Entwicklung seines Denksystems urspriinglich von der Dualitat
zwischen der (iberhéht schwarmerischen Sicht auf die Antike und der dieser Haltung entge-
genstehenden Verdammung der christlichen Welt ausging. In den spiteren geschichts- und
religionsphilosophischen Konzeptionen wurde jedoch der christlichen Welt mitsamt der biir-
gerlichen Gegenwart die Rolle der Synthese der orientalischen und griechischen Vorstufen
zugesprochen. Die zunehmende Aufgabe seiner radikalen und revolutionaren Kritik an den
birgerlich-industriellen Verhdltnissen und dem sich entwickelnden biirgerlichen Subjekt re-
sultiert wohl aus der Ernlichterung iiber die Wirkung der franzésischen Revolution, von der
ersich die Erneuerung der griechischen Welt und deren Einheit erhofft hatte. Hegels schritt-
weise Versohnung mit der christlichen Geisteswelt gelingt ihm gerade in seiner Asthetik nie
vollstindig, und so scheint der von ihm diagnostizierte Gehalt der Kunst, die ,gegliickte Sub-
jektivitat“ des Individuums, in wesentlichen Ziigen ein Gegenentwurf zur Wirklichkeit seiner
Zeit zu sein, in der die moderne Arbeitsteilung und die zunehmende Zersplitterung der Ge-
sellschaft und des Lebens das Individuum zu einem partikularen und beschrankten Glied
eines ihm fremden Gesamtmechanismus’ machen (vgl. Schiittauf, 1984: 7ff.).
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Kunst, die sich mit den sie umgebenden Entfremdungserscheinungen nicht ein-
fach abfinden will. Bei Hegel wird in der attischen Tragodie der Streit zwischen
subjektivem und objektivem Geist ausgetragen, den es zu verséhnen gilt, wihrend
bei Nietzsche der Kampf zwischen dem dionysischen und dem apollinischen Prin-
zip die Tragddie bestimmt und sich bei Heidegger die Wahrheit im Streit von Erde
und Welt ins Werk setzt. Nietzsche und Heidegger zufolge gilt es jedoch, den Streit
im Sinne Heraklits zu ,bestreiten“. Foucault denkt hingegen den Kampf als Kon-
flikt des Subjekts mit sich selbst um die eigene Unabhingigkeit. Badiou schlieRlich
spricht zwar nicht von einem Streit, aber von zwei dem Ereignis entspringenden
Entscheidungsmoglichkeiten — dem Verrat und der Treue —, die direkte Auswir-
kungen auf die aus dem Ereignis entspringende ethische Maxime haben. Dieser
bei Hegel, Nietzsche und Heidegger im Kunstwerk notwendig zur Anschauung ge-
brachte Streit zwischen dichotomen Polen, der zum Geschlechterkampf in enger
Beziehung steht, bestimmt auch die Performance-Kunst nachhaltig.

Im Lichte der im zweiten Teil der Arbeit besprochenen philosophischen Kon-
zepte wire zu erwarten, dass die Performance-Kunst in Opposition zu den ver-
schiedenen Entfremdungsprozessen neue Wege findet und nutzt, die ihren Rezipi-
entlnnen einen Erfahrungsraum eréffnen, in dem echtes Leben, echte Interaktion
stattfinden kann und dafiir den Streit zwischen den biniren Oppositionen deut-
lich macht. Genau dies scheint die Performance-Kunst zu tun. Denn indem sie den
Konflikt zwischen den dichotomen Polen mit einem explizit gesellschaftskritischen
Duktus bestreitet und so die Kunst wieder an das echte, an das alltigliche Leben
zuriickbindet, vermag sie den Einzelnen neue Orientierungsriume in der Welt zu
bieten, und so auch neue politische und ethische Vorstellungen zu eréffnen und
Rahmenverschiebungen zu forcieren. In dem Bestreben, ihre RezipientInnen exis-
tenziell zu berithren, kritisiert sie grundlegende Ungleichheitsfaktoren mit dem
Ziel, ein Mehr an Freiheit im Angesicht des ,Anderen“ zu generieren, das zur Uber-
windung der gesellschaftlichen und politischen Missstinde zu fithren vermag, die
aus der zugeschriebenen Ungleichwertigkeit der dichotomen Pole resultieren, so
die These.

Dafiir nimmt sich Performance-Kunst die elementaren menschlichen Themen
zu ihrem Inhalt, die sich im Rahmen der soziopolitischen Missstinde herauskris-
tallisieren, die auf die inhirenten Wertigkeiten der Dichotomisierung zuriickzu-
fithren sind®. Obwohl sich die Art und Weise der kiinstlerischen Artikulation von

5 Wihrend in den 1960er-Jahren vor allem die binaren Oppositionen Offentlichkeit und Pri-
vatheit sowie Individuum und Gesellschaftund die Tabuisierung des realen, auch sexuellen
Korpers durch provokative und schockierende Aktionen als Antwort auf die Biirgerlichkeit
und Korperfeindlichkeitjener Zeit verhandelt wurden, werden beispielsweise in den 2000er-
Jahren die kritischen Stimmen am Neoliberalismus lauter und die Verscharfung der Kluft
zwischen Arm und Reich, dem Selbst und dem Anderen sowie der Beschleunigung und Ent-
schleunigung werden verstarkt thematisiert. In dezidiert feministischen Arbeiten kam es
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den ersten Anfingen im Futurismus bis hin zur Performance-Kunst des beginnen-
den 21. Jahrhunderts immer wieder verindert hat, da die Performance-Kunst als
zeit- und kulturimmanente Kunstform auf die verinderten Weltverhiltnisse auch
mit der Anpassung ihrer Provokationstechniken an die Lebensrealitit ihrer Rezi-
pientlnnen reagieren muss, um sie emotional in das jeweilige ,Werk“ einzubin-
den, erweist es sich letztlich als sekundir, welchen binidren Oppositionen sich die
KiinstlerInnen in den einzelnen Performances konkret inhaltlich widmen. Denn
das verbindende Moment aller Performances scheint die Infragestellung der Un-
gleichwertigkeit der jeweiligen Pole zu sein, die zu Unterdriickung, Ausbeutung,
Prekarisierung, Marginalisierung und Entfremdung fithren, und die deshalb von
den KiinstlerInnen kritisch verhandelt werden. Wirkméchtige Performances ver-
handeln grundlegende politische und ethische Fragen mit aktuellen Mitteln der
Provokation und Subversion und arbeiten sich im Zusammenwirken mit den Rezi-
pientInnen an den grofien Ungleichheitsfaktoren ab, deren Uberwindung sie an-
streben.

Gerade aufgrund dieser gesellschaftskritischen Komponente und ihres Ver-
suchs, eine Transformation von Dichotomien in Differenzen anzustoflen, die
einen freieren und selbstbestimmteren Umgang mit der Welt erméglicht, eréffnet
die Verkniipfung der Performance-Kunst mit den isthetischen Rekonstruktionen
vorsokratischer Kunsterfahrung die Chance, die Performance-Kunst in ihrer
soziopolitischen Wirkkraft und ihrer identititsstiftenden Funktion zu begreifen.
Gerade indem sie die Auswirkungen der von Platon vollzogenen Fokusverschie-
bung durch ihre Kritik an den Implikationen dichotomen Denkens reflektiert,
kann sie als eine Aufforderung an das moderne und postmoderne Individuum
verstanden werden, das gegebene Gesellschaftsmodell und Menschenbild nicht
unkritisch zu iitbernehmen, sondern zu transformieren.

Vor diesem Hintergrund, der sowohl in den einzelnen Performances als auch in
den Asthetiken in der Ausgestaltung der zentralen Begriffe und Gedanken der ein-
zelnen Philosophen fortwihrend durchscheint und mitschwingt, stellen die nach-
folgenden Uberlegungen den Versuch dar, eine Asthetik der Autonomie zu entwickeln,
die sich ausgehend von diesen Grundannahmen und aus jenen Kernphinomenen
und deren philosophischer Konkretisierung entwickeln und in deren Rahmen die

zwar zu einer Abkehr vom Universalismus hin zum postmodernen, postkolonialen, queer-
gepragten Feminismus, aber die Infragestellung des Objektstatus’ der Frau und folglich die
patriarchal-hierarchische Binaritat von Mdnnlichkeit und Weiblichkeitist, obwohl auch femi-
nistische Arbeiten den jeweiligen Zeitgeist reflektieren, nach wie vor der Kern der Kritik der
feministischen Performance-Kunst. Am weiblichen Objektstatus und der damit verkniipften
Diskrepanz zwischen Sex und Gender, Ideal und Realitit sowie Kérper und Geist in ihren je-
weils zeit- und kulturimmanenten Ausdrucksformen, scheint sich trotz eines gesellschaftli-
chen und politischen Wandels nichts grundlegend gedndert zu haben.
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Ausarbeitung eines selbstreflexiven und eigenverantwortlichen Individuums im 6f-
fentlichen, im politischen Raum zum zentralen Moment wird. Es sollen sich die
Auswirkungen einer Kunst herauskristallisieren, die threm eigenen Anspruch nach
gesellschaftlich und politisch relevant sein will, als Transformationsimpuls Einfluss
auf Individuationsprozesse und moralische Selbstsetzung nehmen will, zum Wi-
derstand gegen das Bestehende aufruft und die in diesem Sinne als Lebenspraxis
verstanden werden kann.

Performance-Kunst bringt durch Subversion, Irritation und Tabubriiche die
fiir unsere Gesellschaft und unser Selbstverstindnis grundlegenden Konflikte zwi-
schen Kunst und Leben, Korper und Geist, Leben und Tod, Gefiihl und Vernunft, Ich und
Du, Chronos und Kairos und nicht zuletzt Realitit und Utopie in ihren verschiedenen
Formulierungen zu Bewusstsein. Sie bestreitet so den Kampf der dichotomen Pole,
der die Kunst wesensmifig bestimmyt, in einer ganz eigenen Art und Weise und
markiert, indem sie gerade diese fundamentalen Dichotomien verhandelt, auch die,
wenn man so will, ,weifen Flecken® auf der Landkarte der abendlindischen Phi-
losophie. Denn sie erzeugt Realititen mittels des individuellen und echten Korpers,
die auf die emotionale Anteilnahme aller Beteiligten abzielt und zu einer Identifika-
tion mit dem ,Anderen” fithren sollen, die nicht nur zu einer Transformation des
Einzelnen in ethischer und politischer Hinsicht, sondern wesentlich auch zu einer
gesellschaftlichen Rahmenverschiebung beitragen kénnen.

Insofern verhandelt die Performance-Kunst eindringlich die ihre Zeit bestim-
menden Grenzen, die das Individuum im Zustand der Entfremdung halten oder
diesen noch verschirfen, und versucht, diese in Schwellen zu verwandeln. Sie ruft
ihr Publikum dazu auf, den Schritt zu wagen, diese Schwellen zu iiberschreiten und
an der kreativen Gestaltung dessen mitzuwirken, was hinter der Grenze liegt: Neu-
land. Performance-Kunst kann so als ethisches und politisches Experimentierfeld
begriffen werden. Sie ist eine ergebnisoffene Einladung zur Selbsterkenntnis und
Transformation. Wie sie dieses Angebot konkret ausgestaltet, mit welchen Mitteln
sie die TeilnehmerInnen zu motivieren versucht, Neues zu wagen, und was sich aus
der Teilnahme an einem derartigen ,Ereignis“ fiir das eigene Leben und Handeln
lernen lasst, wird Gegenstand der nachfolgenden Betrachtung sein.

3.1 Kunst und Leben: Die Aufgabe des theatralen Als-ob

Das wohl grundlegendste Merkmal, das die Performance-Kunst auszeichnet und
von anderen, insbesondere von auffithrenden Kiinsten unterscheidet, ist der Ver-
zicht auf das theatrale Als-ob. Performances schaffen keine Illusionen, sondern
zeigen und erzeugen Realitit. Abramovi¢ formuliert es provokant:
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,To be a performance artist, you have to hate theatre. Theatre is fake: there is a
black box, you pay for a ticket, and you sit in the dark and see somebody playing
somebody else’s life. The knife is not real, the blood is not real, and the emotions
are not real. Performance is just the opposite: the knife is real, the blood is real,

and the emotions are real. It’s a very different concept. It’s about true reality.“

Dieses konstitutive Merkmal der Performance-Kunst wirket sich auf alle anderen
Aspekte von Performances aus — auf die Kérper in Performances, auf die Provo-
kation des Publikums und auf seine emotionale Anteilnahme, auf das Zusammen-
spiel von KinstlerInnen und Teilnehmerlnnen sowie auf die Erfahrung der Di-
mension ,Zeit“, nicht zuletzt auch auf die gesellschaftskritische Komponente von
Performance-Kunst — und ist der fundamentale Hintergrund, vor dem Performan-
ces gedeutet werden miissen.

Indem Performances Realititen erzeugen, die aufgrund ihrer Radikalitit dem
Alltagsleben der meisten Menschen, die an Performances teilnehmen, verschlos-
sen bleiben, ermdglichen sie existenzielle Erfahrungen, die sie mit besonderer In-
tensitit dem Publikum nahebringen koénnen, da die KiinstlerInnen keine fiktive
Rolle inkorporieren, sondern sich dem Publikum und sich selbst als echte Indi-
viduen ausliefern. Die unzweifelhafte Realitit dessen, was geschieht, ermdoglicht
es den Performance-KiinstlerInnen, eine schockartige Wirkung bei den Rezipien-
tIlnnen auszuldsen, denn das, was als Illusion vermutlich noch ,schadlos“ in das
bestehende Weltbild integriert werden kénnte, kann als Teil der eigenen Lebens-
realitit hiufig nicht ohne Weiteres ertragen werden. In Performances wird jedem
Teilnehmenden schnell klar: Alles ist echt, nichts ist gespielt, und jede Handlung
hat weitreichende Konsequenzen fiir die leibliche und psychische Integritit und
Wiirde aller Beteiligten.

Menschliches Leben in Extremsituationen verarbeitet die Kunst seit jeher auf
vielfiltige Art und Weise. Es wird gemalt, in Stein gehauen und seit der attischen
Tragodie durch SchauspielerInnen auf die Bithne gebracht”. Die Filmindustrie und
die Dokumentarfotografie fithren uns - illusorisch verarbeitet —Graueltaten eben-
so vor Augen wie die realen Schrecken in der Welt, immer jedoch vermogen wir,
wenn auch mit Anstrengung, Distanz zu wahren. Gerade in unserer bildgesattig-
ten Alltagswelt, wo Bilder zunehmend leicht manipuliert werden kénnen, wo Foto-
grafien von Menschen inzwischen wohl mehr iiber die Virtuositit desjenigen aus-
sagen, der sie nachtraglich bearbeitet, als iiber den dargestellten Menschen, wo

6 Abramovi¢, zit. nach Ayers, Robert (2010): ,The knife is real, the blood is real, and the emo-
tions are real.“ — Robert Ayers in conversation with Marina Abramovié. In: <http://www.

askyfilledwithshootingstars.com/wordpress/?p=1197> (14.05.2018).
7 Klassische Dramentheorien sehen einen Spannungsbogen vor, der die Zuschauerlnnen ge-

zielt mitreifden, fesseln und schlieRlich mit dem Vorgefiihrten verséhnen soll. Zu diesem
Zweck empfehlen sie einen fiinfteiligen Aufbau des Stiickes.


http://www.askyfilledwith
http://www.askyfilledwith

Grenzen - Schwellen - Neuland

in virtuellen Welten Avatare zum Medium des In-der-Welt-seins werden, scheint
Performance-Kunst heute mehr denn je einen Kontrapunkt zur Medialisierung und
Virtualisierung zu bilden und entfaltet ihre Wirkmachtigkeit womdglich gerade
dadurch, dass sie uns mit echtem Blut, echtem Schweif3, echter Haut und eben
echten Menschen konfrontiert.

Bilder vermdgen Realititen zu vermitteln, doch die Performance-Kunst macht
ihre TeilnehmerInnen zum elementaren Bestandteil einer oft schrecklichen, aber
alltidglichen Realitit. Wir werden Zeuge der realen Anstrengungen Francis Aljs’®,
werden zu TiterInnen, indem wir VALIE EXPORT intim berithren’, miissen un-
titig zusehen, wie beispielsweise Stuart Brisley um seine Existenz kimpft'’® und
Regina José Galindo ihrem Widersacher physisch derart unterlegen ist, dass ihr
verzweifelter Kampf von Vornherein zum Scheitern verurteilt ist”. Oder aber wir
beobachten Tracy Emin dabei, wie sie ihre alltiglichen Handlungen ausfithrt™.
Performance-Kunst konfrontiert das Publikum mit dem echten Leben und zeigt un-
serer Wohlstandsgesellschaft die Realitit der ,Anderen”. Sie macht Alltigliches, das
gemeinhin privat ist, ebenso explizit als Teil der Realitit jedes Einzelnen sichtbar,
wie das Leid all jener, fiir das wir als KonsumentInnen alle mitverantwortlich sind,
das jedoch im tiglichen Leben — wenn iiberhaupt — eine marginale Rolle spielt.

Die Performance-KiinstlerInnen prisentieren sich dabei hiufig als ,homo sa-
cer*, als jene Menschen, die zur Stabilisierung des hegemonialen Systems ausge-
schlossen und entrechtet werden. Diese Figur, die uns die Schattenseiten unserer
Gesellschaft und unseres Kulturbetriebs sichtbar und spiirbar macht, konnte in
einer Als-ob-Darstellung niemals so unmittelbar erlebt werden®. Indem sich die
KiinstlerInnen als ,nacktes Leben™* zeigen, machen sie den ,Ausnahmezustand“

8 Siehe hierzu seine Arbeit Paradox of Praxis 1 (Sometimes Making Something Leads to Nothing),
S.77.

9 Siehe hierzu ihre Performance Tapp- und Tastkino, S. 105ff.

10  Gemeintist hier die 1975 aufgefiihrte Arbeit Moments of Decision and Indecision. Siehe S. 61.

1 So geschehen in ihrer Performance Confesion, die sie 2007 auffiihrte. Siehe S. 85f.

12 Sogeschehenin Exorcism of the last painting | ever made, wo man die Kiinstlerin in einer Galerie
beim Toilettengang wie auch beim Zeitunglesen, Schlafen oder Malen beobachten konnte.
Siehe S. 75ff.

13 Auch Frazer Ward weist am Beispiel der Performance Rhythm o von Marina Abramovi¢ auf
die Rolle der Kinstlerlnnen als Inkorporation des ,nackten Lebens“ hin (vgl. Ward, Frazer
(2012): No Innocent Bystanders. Performance Art and the Audience. Hannover/New Hamp-
shire, 124).

14 Man kann hier an Agambens Konzeption denken: Der rechtlose und ausgeschlossene Kor-
per wird fortwdhrend von der souveranen Macht, die ihn in den Status des ,nackten Lebens*
zwingt, bedroht. Die gesamte westliche politische Tradition basiert, so Agamben, auf der
Unterscheidung zwischen zoé (biologischer Korper) und bios (politischer Korper). Der Aus-
schluss des nackten Lebens ist die Basis der politischen Definition des einzuschlieRenden
und mit Rechten auszustattenden Biirgers und das nackte Leben ist eine ungewisse und na-
menlose Zone der Ununterscheidbarkeit zwischen Politik und Bio-Politik, zwischen Faktum
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in seiner Tragik fir die Betroffenen und als politische Herrschaftskategorie fiir
alle Anwesenden als Realitit erlebbar. Sie schaffen eine permanente Zone der Un-
gewissheit, in der die Grenzen aller Beteiligten immer wieder aufs Neue verscho-
ben werden, das Leben jedes Einzelnen im Rahmen eines Schwellenphinomens
situiert wird und in welcher sich niemand sicher sein kann, dass die Normen zum
Schutz vor Grausambkeiten und Willkiir eingehalten werden. Sie konfrontieren ihre
TeilnehmerInnen also mit einer Realitit, in der ,alles moglich® ist und die sich ge-
rade durch den grundlegenden Kontrollverlust jedes Einzelnen auszeichnet”. Zu
diesem Zweck holen sie das ,Andere®, das im Alltag der meisten Menschen weit
entfernt ist, ganz nah heran, machen es mit allen Sinnen wahrnehmbar und geben
ihm ein Gesicht, das eben nicht nur — wie in Malerei, Skulptur und Fotografie oder
aus dem verdunkelten Zuschauerraum des Theaters — angeschaut werden kann,
sondern auch zuriickschaut.

Dieses ,Heranholen“ der Realitit verdichten sie in ihrem kiinstlerischen Aus-
druck derart, dass sich die TeilnehmerInnen der Dringlichkeit des Erlebten tenden-
ziell nicht mehr entziehen konnen. Gleichzeitig wird diese Realitit als itberindivi-
duelles, mithin strukturelles Moment erkennbar. Insofern teilt die Performance-
Kunst einige Wesensziige mit dem Ritual'®, das sich ebenfalls nicht im Als-ob ab-
spielt, keine Theaterauffithrung ist — das Lamm oder auch der Mensch werden
wirklich geopfert. Die KiinstlerInnen verkorpern das ,Andere” der Gesellschaft und
kreieren durch symbolisches Verhalten ein Ereignis, das eine Trennung der durch
die Performance erzeugten ,sakralen‘ Zeit und des ,sakralen“ Raums von der profa-
nen Raum-Zeit deutlich zutage treten lisst, sodass sich eine Nihe zu den in Uber-
gangsritualen konstitutiven Trennungsphasen abzeichnet, wie sie von van Gennep
und Turner beschrieben werden”.

In Analogie zum Initianden des Rituals entledigen sich, so Helge Meyer, auch
die Performance-KiinstlerInnen ihres sozialen Status’ in der Gesellschaft, um dar-

und Recht, Norm und biologischem Leben (vgl. Agamben, Giorgio (2002): Homo sacer. Die
Souveranitat der Macht und das nackte Leben. Frankfurt am Main, 186ff.).

15 Vgl. Agmaben, 2002: 177ff.

16  Im Unterschied zur Performance-Kunst zeichnet sich das Ritual jedoch gerade durch seine
Wiederholung und die daher allen bekannten Ablaufe aus. Zwar erscheint es fiir den Einzel-
nen als singulires Ereignis, denn man erlebt den Ubergang beispielsweise von einer Alters-
klasse in die nachste nur ein einziges Mal. Innerhalb der Gesellschaft ist es jedoch ein sich
stetig wiederholender Ablauf, den alle Menschen durchlaufen und dessen jeweilige Zere-
monien bekannt sind (vgl. van Gennep, Arnold (2005): Ubergangsriten (Les rites de passage).
Frankfurt/New York, 15).

17 Vgl.van Gennep, 2005: 21 u. Turner, Victor (1992): From Ritual to Theatre. The Human Serious-
ness of Play. New York, 24. Nach van Gennep erfolgen diese Ubergangsriten in drei Schritten:
JTrennungsriten kennzeichnen die Ablésungsphase, Schwellen- bzw. Umwandlungsriten die
Zwischenphase (die Schwellen- bzw. Umwandlungsphase) und Angliederungsriten die Inte-
grationsphase“ (van Gennep, 2005: 21).
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an anschliefend in der liminalen Phase™ eine ,Grenzerfahrung im Ausnahmezu-
stand“zu erleben, die mit einer Befreiung von Konventionen einhergeht. Nur in der
spezifischen Realitit, die sowohl dem (Initiations-)Ritus als auch der Performance-
Kunst eigen ist, erlangen die ProtagonistInnen - ihres sozialen Status’ beraubt —
eine Art ,Zwischenexistenz* und ,heiliger Macht”®, die es ihnen erméglicht, eine
Art ,Antistruktur**°
zuverhalten. Hier entfaltet sich nicht nur die individuell-transformatorische Kraft,

zu leben und sich jenseits der profanen Normen und Gesetze

die es den InitiandInnen ermoglicht, alternative Lebensmodelle zu erfahren, son-
dern ein gesellschaftliches Transformationspotenzial, denn das ,unkontrollierte*
Verhalten kann als Zerrbild der Gesellschaft verstanden werden, das radikalen po-
litischen und sozialen Wandel erméglicht. Die KiinstlerInnen erscheinen in diesem
Kontext als ,antistrukturelle Figuren* — dhnlich den Trickstern in der Ethnologie
- die, indem sie besondere Aspekte des Lebens in einen rituellen bzw. kiinstle-
rischen Kontext stellen, gesellschaftliche Strukturen infrage stellen kénnen und
die Privilegierten (in diesem Falle auch das zumeist bildungsbiirgerliche Kunstpu-
blikum) sowie die gesellschaftlichen Herrschaftsverhiltnisse (straffrei) blofRstellen
und kritisieren konnen?'. Gerade dieser Zustand der Antistruktur, der das Ritual
ebenso auszeichnet wie die Performance-Kunst, wirkt nicht nur identititsbildend,
sondern ermdglicht ein Gefiihl der Gemeinschaft — der ,Communitas®, wie Tur-
ner es ausdriickt®® —, denn niemand kann als blofRer Zuschauer am Ritual oder der
Performance teilnehmen, sodass es alle Beteiligten gleichermafen verindert.

18  Die liminale Phase beschreibt Turner als Zustand des ,betwix and between®. Dieses Weder-
hier-noch-dort, in welchem alle sozialen Strukturen aufier Kraft gesetzt sind, gibt dem Sub-
jekt die Freiheit der Neuorientierung, bevor es in die letzte Phase der Angliederung eintritt
(vgl. Turner, Victor (1991): The Ritual Process: Structure and Antistructure. Ithaca/New York,
95ff.).

19 Turner, 1992: 26.

20  Turner,1992: 28.

21 Vgl. Turner, 1992: 25ff. u. Meyer, 2008: 104ff.

22 ltis as though there are here two major ,models‘ for human interrelatedness, juxtaposed
and alternating. The first is of society as a structured, differentiated, and often hierarchical
system of politico-legal-economic positions with many types of evaluation, separating men
in terms of ,more‘ or ,less’. The second, which emerges recognizably in the liminal period,
is of society as an unstructured or rudimentarily structured and relatively undifferentiated
comitatus, community, or even communion of equal individuals who submit together to the
general authority of the ritual elders. | prefer the Latin term ,communitas‘ to ,community"
to distinguish this modality of social relationship from an ,area of common living* (Turner,
1991: 96).

23 Vgl. Meyer, 2008: 104. Die Verbindung von Ritual und Performance-Kunst wird ebenso wie
die Verbindung von Theaterauffiihrungen und cultural performance seit der performativen
Wende insbesondere von Theaterwissenschaftlerinnen reflektiert und fiir die theatrale Auf-
fithrungspraxis gefordert, wie unter anderem Fischer-Lichte darlegt (vgl. Fischer-Lichte, Erika
(2009): Einleitung. Zur Aktualitit von Turners Studien zum Ubergang vom Ritual zum Thea-
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Performance-Kunst erzeugt so eine Gegenrealitit, gerade weil sie alltagliche
Handlungen in einen rituell-kiinstlerischen Kontext stellt, und vermag dadurch die
Frage nach dem Sinn der Handlungen und ihren Auswirkungen in modifizierter
Form aufzuwerfen. Performances legen den Fokus auf die konkrete Ausfithrung
einer Handlung, und gerade die tatsichliche Ausfithrung ist es, die im Rahmen der
Kunst, in dem gewohnlich eben asthetische und pragmatische Regeln des Als-ob
gelten, so schockierend wirkt und die Frage, warum ein Mensch sich freiwillig der-
artigen Risiken aussetzt, aufwirft, ohne sie jedoch eindeutig zu beantworten.

Dabei zeigen sich die KiinstlerInnen einerseits als Werk ihres kiinstlerischen
Schaffens, mithin als Objekt des partizipierenden Subjekts und als physisches Ob-
jekt des eigenen Gestaltungswillens, andererseits zeigen sie sich als Subjeke, als ge-
staltende, aktive und fordernde Individuen®. Als Inkorporation des ,Anderen®, als
,nacktes Leben“, machen sie sich also zum Objekt, wihrend sie gleichzeitig jedoch
auf die Moglichkeiten, auf den Spielraum und die Freiheit verweisen, die in der
Subjektkonstruktion, in der individuellen Selbstgestaltung liegen. Durch die in ih-
ren Arbeiten erzeugte Realitit verweisen die Performance-KiinstlerInnen so nicht
nur auf die Mdglichkeit der Selbstgestaltung des Subjekts, d.h., auf die potenzielle
Realisierung des Lebens als Kunstwerk, sondern zeigen deren reale Umsetzung und
erarbeiten ,einen Fundus an Sensibilitit und Alteritit fiir das einzelne Individu-
um wie auch fiir die gesamte Gesellschaft [...]; sie intensivieren die Wahrnehmung
und produzieren Méglichkeiten des Andersseins und Anderslebens*¢.

Wie bereits die FuturistInnen und DadaistInnen, erkunden auch aktuell agie-
rende Performance-KiinstlerInnen, gerade indem sie das theatrale Als-ob aufge-
ben, verschiedene Moglichkeiten eines anderen, weniger entfremdeten und freie-
ren Lebens. Und obwohl in der kunstwissenschaftlichen Literatur zurecht darauf
hingewiesen wird, dass Performance-Kunst auf den Kunstraum angewiesen ist*’,

ter. In: Turner, Victor (Hrsg.): Vom Ritual zum Theater. Der Ernst des menschlichen Spiels.
Frankfurt/New York, xiiff.).

24 Liithy, 2009: 206 u. 211.

25 Lithy, 2009: 211ff.

26  Schmid, Wilhelm (1998): Das Leben als Kunstwerk. Versuch tiber Kunst und Lebenskunst und
ihre Geschichte von der antiken Philosophie bis zur Performance Art. In: KUNSTFORUM In-
ternational, Band 142: LEBENSKUNSTWERK (LKW), 76.

27  Siehe hierzu beispielsweise Almhofer, 1986: 30ff., Schmid, 1998: 76ff., Fischer-Lichte, 2004:
352ff. u. Liithy, 2009: 203ff. Fischer-Lichte fasst diesen Gesichtspunkt folgendermafien zu-
sammen: ,Auch wenn die Kinstler daran arbeiten, die Grenzen zwischen Kunst und Leben,
zwischen dem Asthetischen und dem Sozialen, Politischen, Ethischen zu iiberschreiten, zu
verwischen, ja zu annullieren, vermogen die von ihnen initiierten Auffithrungen wohl auf
die Autonomie von Kunst zu reflektieren, nicht aber, sie aufzuheben. Denn diese wird durch
die Institution Kunst garantiert. Jede ikonoklastische Geste der Kiinstler, jede auf die Zer-
schlagung der Institution Kunst zielende Aktion findet gleichwohlim Rahmen der Institution
Kunst statt und stof3t damit an ihre Grenzen“ (Fischer-Lichte, 2004: 352).
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lasst gerade ihre Nihe zum Ritual darauf schliefRen, dass der fiir ihre Wirkung be-
notigte Raum nicht von der gesellschaftlichen Sphire separiert sein darf, sondern
unmittelbar mit der alltiglichen Realitit verkniipft sein muss. Zwar ist auch die
Performance-Kunst auf einen eigenen Rahmen angewiesen, um das, wie Schmid

es nennt, ,punktuelle Anderssein und Andersleben*®

zu realisieren — in diesem
Sinne ist sie Kunst —, aber im Gegensatz beispielsweise zum Theater benétigt sie
dazu nicht die Illusion, das Als-ob. Performance-Kunst agiert sowohl auf der Seite
des Lebens als auch auf der Seite der Kunst, iiberfithrt dabei jedoch nicht das eine
in das andere, sondern legt beides so iibereinander, dass es nur durch das jeweils
andere sichtbar wird®.

Die KiinstlerInnen, die explizit als Kunstriume ausgewiesene Orte fiir ihre Ar-
beiten wihlen, verlassen zwar nicht den Raum der Kunst, nutzen ihn aber bewusst,
um Realitit werden zu lassen, was im alltdglichen Leben hiufig aufgrund seiner
Radikalitit nur in gesellschaftlichen Randbereichen, in Zonen der Pathologisierung
und Kriminalisierung stattfinden kann und den meisten BetrachterInnen deshalb
verschlossen bleibt®*®. Durch ihre , Kunst zu leben*®" holt die Performance-Kunst je-
ne Grauzonen im Scheinwerferlicht von Museen und Galerien in den Kunstraum
und verweigert es den BetrachterInnen so, vor dem ,,Anderen“ unserer Gesellschaft
die Augen zu verschliefen. Auch wenn sie dabei (wie das Ritual) letztlich eine Uber-
einkunft zwischen KiinstlerIn und TeilnehmerInnen voraussetzt, das Geschehen
als Kunst zu begreifen®?, geht es ihr im Kern gerade um das unmittelbare Erle-
ben der von ihr erzeugten Realitit. Kunst schligt hier also in Wirklichkeit um und
umgekehrt.

Es gibt allerdings auch Performances — und vielleicht wird in ihnen das Wesen
der Performance-Kunst noch besser erfiillt -, die gezielt die Offentlichkeit nutzen,

28  Vgl. Schmid, 1998: 76.

29  Vgl. Liithy, 2009: 228.

30 Beispielsweise Foucault weist auf die eigenen Gesetzmafligkeiten von Zwangsanstalten wie
Gefiangnissen und Psychiatrien hin, in denen Menschen eingeschlossen werden, um sie aus
der Gesellschaft auszuschliefien, um ihre Unberechenbarkeit zu disziplinieren. Als Zasur
wird dabei die Distanz zwischen Vernunft und Nicht-Vernunft hergestellt und zum Krite-
rium des Ausschlusses verwandt. So wird beispielsweise der Wahnsinn als ,das Andere” der
Vernunft ausgezeichnet, um ,dem Normalen® eine unumstofiliche Vormachtstellung einzu-
raumen. Mit dieser als natiirlich verschleierten Grenzziehung wird alles aufderhalb Liegende
zurlickgewiesen und eine Struktur der Ablehnung implementiert, die das Verstindnis des
abendlidndischen Menschen von seiner Welt bestimmt, ihn gegen das Verworfene absichert
und es aus seiner direkten Nachbarschaft verbannt (vgl. Foucault, Michel (1973): Wahnsinn
und Gesellschaft. Eine Geschichte des Wahns im Zeitalter der Vernunft. Frankfurt am Main,
7ff. u. 518f).

31 So untertitelt AlImhofer pointiert ihr Werk zur Performance-Kunst (vgl. Aimhofer, 1986).

32 Vgl. Liithy, 2009: 207.
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die bewusst auf den Kunstraum verzichten und folglich fiir die KinstlerInnen weit-
aus riskanter sind, da sie nicht von einem stillschweigenden Einverstindnis der
Beteiligten ausgehen konnen, das Erlebte als Kunst zu werten. Wenn sich Kiinst-
lerInnen fiir ihre Aktionen 6ffentliche Riume aneignen — man denke beispielswei-
se an die Arbeiten Pawlenskis, an die Aktion Lobzaj musora der KiinstlerInnen der
Gruppe Vojna**, an Catalysis IV von Adrian Piper** und Following Piece von Vito Ac-
conci®, oder aber an die Reaktion der PassantInnen auf die Arbeit Santiago Caos*®
— erschweren oder verweigern sie gar ihren TeilnehmerInnen, d.h. den PassantIn-
nen, bewusst die Einordnung des Geschehens in die Sphire der Kunst und somit
auch die Relativierung der erlebten Realitit. Dennoch werden auch diese Aktionen,
selbst wenn sie den PassantInnen weit mehr Interpretationsleistung abverlangen,
als etwas auflerhalb des Alltiglichen Liegendes erkennbar.

Denn die Verdichtung des Dargestellten, die Existenzialitit und Nachdriick-
lichkeit der Aktion, die Selbstsicherheit und Selbstverstindlichkeit der KiinstlerIn-
nen in ihren bewusst vollzogenen grenzverletzenden Handlungen und nicht zuletzt
das erzeugte Gefithl der Irritation, das dadurch entsteht, dass durch das subli-
me Anders-Sein und die Singularitit der Handlung, die losgeldst aus kohirenten
Handlungsabfolgen erscheint, eine Verschiebung der alltiglichen Realitit entsteht,
vermdgen auch derartige Performances als etwas auszuzeichnen, das iiber die ei-
gentliche Handlung hinaus Sinnhaftigkeit und eine iibergeordnete Idee vermittelt,
mithin als etwas Durchdachtes. So wird eine Wahrnehmung erméglicht, die zur
Reflektion iiber die mégliche Aussage anregt”. Gerade weil nicht bereits im Vor-
feld die Aktion durch ihre Verortung im Kunstraum als Kunst erkennbar ist, wird
ein Unterschied spiirbar, der es den TeilnehmerInnen einerseits ermdglicht, die
Besonderheit der Handlung wahrzunehmen und sie so von , gew6hnlichen“ Bege-
benheiten des Alltags zu unterscheiden, ihnen andererseits aber nicht die Chance
bietet, sich in die Rolle eines Kunstbetrachtenden zuriickzuziehen. Indem hier also
noch stirker die Grenzen zwischen Kunst und Leben aufgehoben sind, vermégen
die KinstlerInnen das nackte Leben in einer Dringlichkeit und Wirkmachtigkeit

33 SieheS. 90f.

34 SieheS. 63f.

35  SieheS. 62.

36  SieheS. 89f.

37  So hat beispielsweise die russische Justiz immer wieder versucht, Pawlenski als psychisch
krank diagnostizieren zu lassen, um ihn in eine Psychiatrie einweisen zu kénnen und ihn so
aus der Offentlichkeit zu entfernen. Da ihm die Arzte jedoch geistige Gesundheit attestier-
ten, sodass der Grund fiir die Zwangseinweisung wegfiel und seine Aktionen auch vor Gericht
als Kunst anerkannt werden mussten, konnten die Strafverfolgungsbehérden ihn nicht tiber
eine Pathologisierung aus dem Verkehr ziehen. Heute lebt er im Exil in Frankreich (vgl. Paw-
lenski, 2016: 38ff. u. Velminski, Wladimir (2016a): Zum Sprechen bringen. Der Fall »Freiheit«
und die Medien der Wahrheitsfindung. In: Velminski, Wladimir (Hrsg.): Pjotr Pawlenski. Der
biirokratische Kampf um die neue Okonomie politischer Kunst. Berlin, 105ff.).
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erfahrbar zu machen, die echte Anteilnahme f6rmlich erzwingt und, wie auch Adri-
an Piper betont, die PassantInnen dazu nétigt, sich mit den Realititen des Lebens
auseinanderzusetzen und nicht mit den Konventionen der Kunst®®.

Auch die Performance-Kunst verlangt nach einem Kunstraum mit szenischem
Charakter — insofern stellt sie eine Zwischenform zwischen Realitit und Thea-
ter dar. Im Gegensatz zum traditionellen Theater vermag sie aber dennoch ei-
ne Zusammenfithrung von Kunst und Leben zu vollziehen. Denn gerade indem
die Performance-KiinstlerInnen ihre Kunst als ,Grenziiberschreitung* praktizie-
ren und daftir mit dem theatralen Als-ob brechen®, iiberwinden sie die Loslésung
der Kunst aus allen lebensweltlichen Zusammenhingen. Auch wenn sie also hiufig
den Kunstraum nutzen, um ihren RezipientInnen die Moglichkeit zu geben, ,die
Erfahrung der Freiheit und des Freiraums“ zu machen und insofern Kunst und
Leben - im Sinne der Uberwindung von l'art pour lart, die durch die Instituti-
on ,Kunst“ garantiert werden soll — letztlich nicht vollstindig zusammenfiihren,
wirke die Performance-Kunst doch, indem sie als Experiment des Andersseins und
Anderslebens alternative Sicht- und Seinsweisen in realitate aktiv vollzieht, auf die
Deutung der eigenen Existenz der RezipientInnen unwiderstehlich zuriick*®. Auch
wenn sie also die Grenze zwischen Kunst und Leben weniger auf der produktions-
asthetischen Ebene durchlissig macht, vermag sie sie umso mehr in ihrer rezep-
tionsisthetischen Wirkung einzureifien und so vor allem in der Wirkung auf ihre
RezipientInnen ihren eigenen Anspruch einzulésen, den bereits die avantgardisti-
schen KiinstlerInnen als Ziel ihrer Aktionen artikulierten.

Indem die Performance-Kunst echtes Leben in einer verdichteten und existen-
tiellen Form erlebbar macht, stemmt sie sich gegen die Loslésung der Kunst vom
Leben und verbindet diese beiden Elemente derart, dass Transferleistungen zwi-
schen ihnen gefordert werden. Das, was echtes Leben in der Performance ist, un-
terscheidet sich vom echten Leben in der Alltagsrealitit also nur graduell”. Denn
in der Performance-Kunst geht es

,um das Erscheinen von Menschen und Dingen, nicht um ihre Scheinhaftigkeit,
um die Fliichtigkeitihres Erscheinens und nicht um ihre Verganglichkeit. Sie weist
Auffithrungen nichtals Sinnbild und Abbild menschlichen Lebens aus, sondern als
das menschliche Leben selbst und zugleich als sein Modell. Es ist das Leben jedes
einzelnen an ihr Beteiligten, das sich in ihr abspielt, und zwar buchstablich und

nicht nur in einem metaphorischen Sinne“4*

38 Vgl Piper, zit. nach Montano, 2000: 418.
39 Vgl Fischer-Lichte, 2004: 355.

40  Vgl. Schmid, 1998: 77.

41 Vgl. Fischer-Lichte, 2004: 354 u. 356.

42 Fischer-Lichte, 2004: 360.
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Insofern ist auch Zizek zu widersprechen, der am Beispiel eines auf der Theater-
bithne geschlachteten Huhns ausfithrt, dass es sich in dieser Geste gerade nicht um
den Versuch handelt, den Bann der Illusion zu brechen und die RezipientInnen mit
dem ,nackten Realen“ zu konfrontieren, sondern um das exakte Gegenteil, um die
verzweifelte Flucht vor dem Realen, das sich in der Illusion selbst ereignet*. Perfor-
mances — und in dem Moment, wo ein echtes Huhn auf der Biihne seinen Tod fin-
det, auch Formen des postdramatischen, performativen Theaters — konfrontieren
mit dem nackten Realen, mit dem ,nackten Leben®, und entwerfen nicht lediglich
Scheinbilder. Wihrend das dramatische Theater Illusionen erschaffen will, wih-
rend es auf die Erzeugung eines fiktiven Kosmos’ abzielt und keine ,realen Welt“
herstellen mochte*, zeigt sich in Performances ein Kunstverstindnis, das Kunst
als elementaren Bestandteil des menschlichen Lebens mit ethischen, politischen
und gesellschaftlichen Dimensionen sieht. Die Performance-KiinstlerInnen folgen
also nicht dem Schiller'schen Credo ,[e]rnst ist das Leben, heiter ist die Kunst¥,
sondern treten dazu an, durch die Aktionen ihren TeilnehmerInnen einen Blick auf
ihre mitunter bedrohliche und bedngstigende Lebenswelt zu ermdglichen, die sie
zur eigenen Positionsbestimmung brauchen. Diese elementare Relevanz fiir den
Einzelnen — und zwar fir jeden Einzelnen und nicht nur fir KunstkennerInnen
— sahen auch Hegel, Nietzsche, Heidegger und Foucault als mafigeblich fir gelin-
gende Kunst an und forderten in ihren Asthetiken eine Verbindung der Kunst mit
dem Leben, die zu Selbst- und Welt-Findung fithren kann.

Hegel zufolge soll jeder Mensch die Moglichkeit haben, Kunst zur Selbstver-
gewisserung und zur Welterkenntnis zu nutzen, um sich in der Welt und als Teil
dieser zurechtfinden zu kénnen und sich in ihr zu orientieren. Hegel spricht der
Kunst also einen elementaren Einfluss auf die Subjektkonstitution und mithin auf
die Erkenntnis soziopolitischer Umstinde zu, die zum Sich-heimisch-Fithlen un-
abdingbar sind*. Fiir Heidegger hat Kunst einen direkten Bezug zu den Lebens-
bedingungen der BetrachterInnen. Sie allein vermag im ,Zeitalter der Technik®,
das durch Rationalitit und Wissenschaftlichkeit geprigt ist, eine Orientierungs-
hilfe in der Welt zu sein und das Individuum dazu aufzurufen, sein eigenes Le-
ben selbstbewusst, d.h. ,eigentlich® zu leben. Auch Nietzsche und Foucault weisen
auf die zentrale, auf die existenzielle Bedeutung der Kunst fiir das Leben und die
Welterkenntnis jedes einzelnen Menschen hin und fordern sogar, das eigene Leben
kinstlerisch nach bestimmten Kriterien der Freiheit zu gestalten. Die Kunst wird

43 Vgl. Zizek, 2014: 91f.

44 Vgl. Meyer, 2008: 114.

45  Schiller, Friedrich (1976a): Wallenstein. Ein dramatisches Gedicht. In: Friedrich Schiller. Werke
in drei Banden (Band Il1). Miinchen, 11.

46  ,Der Unwissende ist unfrei, denn ihm gegeniiber steht eine fremde Welt, ein Driiben und
DraufRen, von welchem er abhingt, ohne das er diese fremde Welt fiir sich selbst gemacht
hitte und dadurch in ihrals in dem Seinigen bei sich selber wire“ (Hegel, VA I: 135).
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in ihrer Nihe zum Leben der RezipientInnen nicht nur fiir Hegel und Heidegger
sondern auch fiir Nietzsche und Foucault zum wichtigen Moment oder sogar zum
Garant individueller Freiheit. Vor der Folie des Sinnzusammenhangs, der durch die
Kunst zur Anschauung und zum Bewusstsein gebracht und folglich erlebbar wird,
ist die Grundlage der Performance-Kunst gerade die Uberzeugung, dass eine sol-
che Erkenntnis nur durch wirkliches Erleben méglich ist. Die Asthetiker fordern
dabei zwar nicht das Aufgehen der Kunst im Leben, wohl aber eine rezeptionsis-
thetische Wirkung, die Kunst zu weit mehr macht als zum blofen Schmuck oder
zum Mittel der Kontemplation, der Zerstreuung oder zum Konsumgut. Insofern
sprechen alle vier Asthetiker, und letztlich auch Badiou in seiner Bestimmung der
Kunst als mogliches , Ereignis“, der Kunst die Kraft zu, den Menschen zu einem ge-
lungenen Leben zu verhelfen, verstanden als ,eigentliches, entschiedenes, selbst-
bestimmtes, in der Gesellschaft verortetes oder freies Leben, und fordern von ,wah-
rer“ Kunst, auf echtes Leben zu wirken. Sie fordern von der Kunst also tendenziell
das, was Performances mit letzter Intensitit umzusetzen suchen: den RezipientIn-
nen ,Wirklichkeit“ vorzustellen, die zur Welt- und Selbsterkenntnis unabdingbar
ist.

Insbesondere der Rekurs Hegels und Nietzsches auf die attische Tragodie ist
dabei durchaus mit der Betrachtung der Wirkmechanismen der Performance-
Kunst kompatibel. Denn wie in der attischen Tragddie (vor der platonischen
Dichterzensur) wirkt in der Performance-Kunst das Gezeigte in einer Intensitit,
die die BetrachterInnen mitreif’t, die die Trennung zwischen den KinstlerInnen
und TeilnehmerInnen einreiflt, die vergessen lisst, dass die KunstlerInnen -
obwohl ihre Schmerzen und Verletzungen im Gegensatz zu denen der Schau-
spielerInnen unzweifelhaft echt sind - selbst nicht die realen oder direkten
unfreiwilligen Opfer einer spezifischen Straftat sind (man denke beispielsweise
an die Vergewaltigungsperformance Ana Mendietas*’), ebenso wie die Darsteller
der Tragddie nicht die Gétter sind, die sie darstellen*®.

Die attische Tragddie, in welcher der aus den Bacchusfesten entstandene Chor
und der handelnde Heros eine fundamentale Einheit bilden*, iiberwindet tenden-
ziell die Grenze zwischen Illusion und Realitit und erzeugt eine Wirklichkeit, in
der alle Beteiligten existenziell aufgehen®. Sie steht damit dem Kultus niher als

47 SieheS.103f.

48  Vgl. Nietzsche, GT, KSA1: 30, 64 u. 73.

49  Vgl. Hegel, VA lll: 540ff. u. Nietzsche, GT, KSA 1: 63.

50  Gerade Schiller beschwort das Umschlagen des Als-ob der attischen Tragddie in die unmit-
telbare Lebenswirklichkeit eindricklich in seiner Ballade Die Kraniche des Ibykus: ,[...] | So sin-
gend, tanzen sie den Reigen / Und Stille wie des Todes Schweigen / Liegt iiberm ganzen Hau-
se schwer / Als ob die Gottheit nahe war /[...] / Und zwischen Trug und Wahrheit schwebet
/ Noch zweifelnd jede Brust und bebet / [...] Das ,Als-ob“ der Erinnyen wird zum tatséchli-
chen existenziellen Gestandnis der Morder (vgl. Schiller, 1976: 758ff.; hier 762).
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dem dramatischen Theater, denn in der attischen Tragédie des vorsokratischen
Griechenland erscheinen die KiinstlerInnen nicht als DarstellerInnen eines fiktiven
Charakters und der durch einen Dramaturgen definierten Idee, sie verfithren nicht
zum Riickzug in eine imaginire Scheinwelt, sondern sie sind dieser Charakter, der
sich zeigt, dieser tragische Held, sodass die Teilnehmenden der existenziellen Tra-
gik des im Kunstraum erlebten, des den ganzen Menschen betreffenden Konflikts,
wie es Hegel sagen wiirde™, aktiv und real miterleben.

Die Performance-Kunst fithrt dieses Wesensmerkmal der attischen Tragodie
konsequent weiter, indem sie nicht nur die Wahrnehmung der DarstellerInnen als
echte Charaktere ermdglicht, sondern tatsichlich echte Menschen zum Zentrum
des Geschehens machen, die niemanden darstellen aufier sich selbst. Die Aufgabe
des theatralen Als-ob und die Einfithrung des ,nackten Lebens“ in die Mitte der
Gesellschaft, in die Sichtbarkeit, ermdglichen es der Performance-Kunst, das ech-
te Leben als Ritual (wenn auch immer noch im Raum der Kunst) zu gestalten und
so die Verwerfungen innerhalb der Lebenswelt der RezipientInnen und damit zu-
sammenhingend die letztlich unertriglichen Seiten der eigenen Existenz ebenso
erleben zu lassen, wie die Notwendigkeit der Neupositionierung jedes Einzelnen in
der Gesellschaft. Die Performance-Kunst ist , [e]in Exerzitium der Lebenskunst [...]
[,] ein Akt des Subjekts, der das Reale transformiert, indem er eine andere Realitit

«52

manifestiert*. Und vielleicht lassen sich deshalb die Arbeiten von Performance-

KiinstlerInnen ,als Versuch lesen, eine Wandlung im rituellen Sinn angesichts der
Gefahren und Bedrohungen in einer zunehmend komplexen Welt zu erreichen*®.
Mit welchen Methoden sie diesen Versuch gestalten, wird nachfolgend unter an-

deren Aspekten zu untersuchen sein.

3.2 Korper und Geist: Die Emanzipation realer Leiblichkeit

Mit der Aufgabe des theatralen Als-ob verkniipft ist der spezifische Umgang der
Performance-Kunst mit dem Korper, der sie grundlegend auszeichnet und ihr eine
besondere Wirkmachtigkeit erméglicht. Performances basieren auf dem Einsatz
des realen, bewegten Kérpers, der Ort des Zusammenfallens diverser Ambivalen-
zen ist. Er ist der zugleich individuelle und tberindividuelle, der private und po-
litische Korper, er ist Subjekt und Objekt. Obwohl der Versuch einer distinkten
Abgrenzung zu anderen Kunstformen, insbesondere zu denen, die zu den per-
formativen Kiinsten gezihlt werden, schnell die verschwommenen Grenzen der
verschiedenen Phinomene ersichtlich macht, scheint sich doch der Kérper in der

51 Vgl. Hegel, VA I1l: 499, 506 u. 522.
52 Schmid, 1998: 77.
53  Meyer, 2008: 110.
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Performance-Kunst, so wie sie hier begriffen wird, vom Korper in den bildenden
Kiinsten und den auffithrenden Kiinsten an zentralen Punkten zu unterscheiden.

Wihrend beispielsweise in der Skulptur eine zugrundeliegende konkrete Idee
realisiert wird, indem ein bestimmter Typus einer bestimmten Form, Haltung und
Bildsprache dem Ausgangsmaterial zumeist mit grofRer Sorgfalt entlockt wird, ver-
anschaulicht der Kérper in der Performance-Kunst nicht nur das Bild eines Indivi-
duums, sondern der Kérper ist das Individuum. Fiir die Auseinandersetzung mit
der Performance-Kunst reicht es nicht, den Korper als etwas zu begreifen, das auch
durch ein Hologramm desselben ersetzt werden konnte. Es reicht nicht, den Korper
nur als Ausdruckstriger einer bestimmten Idee zu fassen, der in der plastischen
Darstellung zwar den Vorteil der Allansichtigkeit gewihrt, die konkrete Individua-
litit zugunsten der darzustellenden Idee jedoch nicht einfingt beziehungsweise
vernachlissigt™.

Wie in der Skulptur fehlt es auch in den Koérperdarstellungen der Malerei an
Bewegung und an realer Greifbarkeit, obwohl hier Korper in allen Facetten ihrer
Wirklichkeit dargestellt werden und sich die Malerei auch der Darstellung alltigli-
cher und individueller Kérper bedient. Das Abbild des Kérpers in Form einer Mo-
mentaufnahme vermag letztlich nicht, einen direkten sinneiibergreifenden leben-
digen Kontakt zum Betrachtenden herzustellen, wie ihn die Performance-Kunst
erméglicht. Ahnliches gilt auch fiir die Fotografie, so schonungslos und direkt sie
auch sein mag™.

Wihrend also in Skulptur, Malerei und Fotografie der Korper in einem kon-
kreten Moment dargestellt wird und der Betrachtende mit einem Abbild des Kor-
pers konfrontiert wird, vermdgen die performativen Kiinste wie Tanz, Theater und
Performance-Kunst den realen Korper mit seinen spezifischen Eigenheiten in sei-
ner Lebendigkeit und Prozessualitit zu nutzen. Dennoch haben Tanz und Theater
einen anderen Begriff vom Kérper und gebrauchen ihn anders als die Performance-
Kunst. Im Tanz ist es zumeist der idealisierte Korper, der einer exakten Choreo-
grafie folgt und zum Mittel der Darstellung einer Idee ,herabgesetzt“ wird. Und im
klassischen Ballett kann gar von einer Negation des Kérpers durch die erstrebte
Abstraktion gesprochen werden. Auch wenn die Grenzen zur Performance-Kunst

54  Hegel begreift die ,unmittelbare Koérperlichkeit“ als die ,raumliche Materialitit* des Geis-
tigen (vgl. Hegel, VA II: 352) und verkennt die tastbaren Qualititen der Skulptur. ,Fiir He-
gel, so kdnnte man sagen, wiirde eine Holographie letztlich dasselbe leisten wie eine wirkli-
che Plastik” (Schiittauf, 1984: 132). Geistiger Inhalt der Skulptur ist der objektive, also derim
menschlichen Kérper erscheinende sittlich-normative Geist. Da diesem jedoch das Moment
des Konflikts, der Partikularitat (vgl. Hegel, VA I1: 353f) fehlt, lasst Hegel die Objektivitit der
leiblichen Wirklichkeit weitgehend aufier Acht.

55  Zu erinnern ist hier beispielsweise an die Arbeiten Nan Coldins, Hannah Wilkes oder an
die Vielzahl schockierender und anriihrender fotojournalistischer und dokumentarfotogra-
fischer Werke.
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im zeitgenossischen Tanz verschwimmen, man denke beispielsweise an das Jud-
son Dance Theatre oder Pina Bausch®®, bleibt der Kérper der TinzerInnen doch das
durch hartes Training und stetige Mithen geformte Ausdrucksmittel, mit dem eine
im Vorfeld ersonnene fiktive Figur dargestellt wird.

Ahnliches gilt auch fiir die Kérper der SchauspielerInnen im Theater. Auch sie
nutzen ihn, um eine Rolle zu inkorporieren, die zur Realisation einer schon be-
stehenden Dramenidee notwendig ist, und greifen dabei auf verschiedene Techni-
ken im Einsatz des Kérpers zuriick, die es zu lernen und zu perfektionieren gilt*’.
Auch hier ist der Korper also nicht unmittelbarer Ausdruckstrager einer authenti-
schen Individualitit. Wie im zeitgendssischen Tanz konnen auch im Theater, ins-
besondere im postdramatischen Theater, die Grenzen zu dem, was im Vorfeld als
Performance-Kunst bestimmt wurde, verschwimmen. Als Beispiel dieser begriff-
lichen und methodischen Unschirfe zwischen Performance, Tanz und Schauspiel
konnen unter anderem Carolee Schneemanns »Kinetic Theatre« und ihre Perfor-
mance Meat Joy*® begriffen werden, die einer exakten Choreografie folgt und eben
Elemente von Tanz und Theater aufweist®. Dennoch grenzt auch sie selbst ihre
Arbeit vom experimentellen Theater und Tanz ab®.

Was also den Korper in der Performance-Kunst insbesondere von den thea-
tralen Kunstformen unterscheidet, ist der Umstand, dass die KiinstlerInnen ih-
re eigenen, individuellen Kérper nutzen, um niemand anderen darzustellen als
sich selbst, wihrend TidnzerInnen und SchauspielerInnen ihren Kérper als zu be-
herrschendes, diszipliniertes, leistungsstarkes Material verwenden, das es stetig
zu formen und zu optimieren gilt, damit sie es als wirksames Mittel der Verkor-
perung verschiedener Rollenideen gebrauchen kénnen. Der entscheidende Unter-
schied des Korpers in der Performance-Kunst zum Koérper im Theater und Tanz
ist also letztlich der Wegfall des theatralen Als-ob. Und dieser spezielle Einsatz des
realen menschlichen Kérpers erméglicht es, statt von KiinstlerInnen und Betrachte-
rInnen unabhingige, rezipierbare Kunstwerke zu produzieren, Ereignisse zu schaf-

56  Vgl. Goldberg, 2014: 138ff. u. 199ff.

57  Im Bereich des Tanzes sei hier beispielsweise an Bewegungstechniken wie den Spitzentanz
im Ballett erinnert, im Schauspiel an Techniken der Kérpersprache oder an Stimmbildung
und Sprechtraining.

58  SieheS. 52ff.

59  Vgl. Burt, Ramsay (2006): Judson Dance Theater. Performative traces. London/New York,
110ff.

60 | have never really worked in the context of the experimental theater of the time. My early
performative event at the Living Theater had nothing to do with them as such: they had
simply offered [..] a free Monday night for our experiments (Gioni, Massimiliano (2015):
More Than MeatJoy: Carolee Schneemann. In: CONVERSATIONS Mousse 48 (April-May 2015).
<http://moussemagazine.it/meat-joy-carolee-schneemann/> (27.11.2017)). Zur Abgrenzung
von Tanz und Theater zur Performance-Kunst, auch der Carolee Schneemanns, siehe auch
Kaye, 1996: 8f. u. 25ff.
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fen, in die alle Beteiligten involviert sind®. Die KiinstlerInnen spielen keine Rollen,
nichts kann geprobt werden und alles kann geschehen. Wenn es zu Verletzungen
kommt, flieRt echtes Blut und nicht, wie im Theater, Kunstblut®?. So ist auch der
Ausspruch Yoko Onos, dass in ihrer Arbeit Cut Piece®® die Teilnehmenden so lange
Teile ihrer Kleidung wegschnitten, bis sie an ihr Innerstes, an den Kern der Kiinst-
lerin stieRen®, Ausdruck dessen, dass es sich in der Performance-Kunst nicht um
die Entbléf3ung einer fiktiven Figur, sondern einer realen Person mit allen Angsten,
Unsicherheiten, Bediirfnissen und Wiinschen handelt.

Die Kleidung trennt dabei, ebenso wie die Haut, das Individuum von der Au-
Renwelt. Letztere ist aber aufgrund der stets gegebenen Durchlissigkeit immer
auch mit der Gefahr des gewaltsamen Eindringens, der Ansteckung und des Aus-
geliefertseins verbunden. Gerade also die grundsitzliche Durchlissigkeit der Kor-
pergrenzen macht den individuellen Kérper zu einem bedrohten und zu einer Be-
drohung — nicht erst, wenn diese Grenzen gewaltsam verletzt werden — und ver-
weist nicht nur auf die sozialen und politischen Grenzen, die am Umgang mit dem
eigenen Korper und mit fremden Kérpern sichtbar werden, sondern auch auf in-
dividuelle mentale und psychische Grenzen, die es immer wieder aufs Neue aus-
zuloten gilt®.

Das Sich-Ausliefern an die unkalkulierbaren und spontanen Handlungen, Bli-
cke und Gefiihlsregungen der Teilnehmenden ist also ein Akt der physischen und
psychischen Selbstgefihrdung und Selbsterfahrung sowie der Erfahrung des An-
deren in seiner Differenz und Gleichartigkeit. Der individuelle, private Korper,
den die Performance-Kunst nutzt, kann als das Medium des In-der-Welt-seins,
des Prisent- und Sichtbar-Seins, des Ich-Seins als die Art und Weise, sich in der
Welt zu positionieren, begriffen werden. Der Kérper lisst das Individuum und sei-
ne Bediurfnisse sichtbar und spiirbar werden, vermag individuelle Biografien zu
erzihlen und verdeutlicht auf radikale Weise die Ambivalenz und Fluiditit von Ab-
hingigkeit und Unabhingigkeit, denn nirgends werden die Interdependenzen als

61 ,Um den Aspekt der Zeitlichkeit, die Qualitiat der Dauer eines Prozesses, addquat zur An-
schauung zu bringen und gleichzeitig die Authentizitat der zu vermittelnden Inhalte zu si-
chern, prisentieren sich die Kiinstler selbst der Offentlichkeit und setzen ihre eigene Person
als Objekt und Instrument der Darstellung ein“ (Almhofer, 1986: 138).

62 Vgl. Abramovié, Marina (2013): Vortrag im Rahmen des , Live culture talk®. 29. Marz 2003, Ta-
te Modern, London. In: http://www.tate.org.uk/context-comment/video/marina-abramovic-
live-culture-talk (07.12.2017).

63  Siehe S. 99ff.

64  Vgl. Ono, zit. nach Schneede, 2002: 28.

65 ,[Dlafk an den Offnungen des Korpers die Offentlichkeit beginnt, manifestiert sich vor allem
dort, wo diese zum Gegenstand von Regulierung werden” (Weingart, Brigitte (2002): Anste-
ckende Worter. Reprasentationen von AIDS. Frankfurt am Main, 119). Gerade am kranken und
verletzten Korper wird die Grenzziehung zwischen dem Selbst und dem Anderen besonders
sichtbar.
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Grundkonstante menschlicher Existenz so deutlich wie am Koérper, der immer von
der physischen Existenz und Anteilnahme seiner Umwelt abhingt. So macht die
Performance-Kunst, indem sie den individuellen Kérper gerade in Abhingigkeit
vom Publikum zum zentralen Ausdrucksmittel erhebt, das ,Faktum menschlicher
Pluralitit“ sichtbar, das sich sowohl als ,Gleichheit“ als auch als ,Verschiedenheit*
manifestiert®. An den Kérpern der KiinstlerInnen zeigen sich den Teilnehmen-
den personliche Verletzbarkeit und Bediirftigkeit ebenso wie Widerstindigkeit und
Selbstmichtigkeit. Gleichzeitig eréffnet der Korper eine Ebene gemeinsamer phy-
siologischer Erfahrung, die die ganze Bandbreite menschlichen Erlebens mitfiihl-
bar zu Bewusstsein bringt®’. Der Kérper kann als jenes verbindende Moment be-
griffen werden, zu dem jeder Mensch eine Beziehung hat, da er gerade als Konne-
xion individueller und tiberindividueller Erfahrung auf einer sinneiibergreifenden
Ebene fungiert und es den Menschen gestattet, leiblich-affektiv zu kommunizie-
ren und Gefithle miteinander zu teilen. Jeder Mensch hat einen Kérper und je-
der Mensch weif3, was es heiflt, Schmerzen zu erleiden, Lust zu empfinden sowie
zu bluten, zu schwitzen oder zu weinen. Und da Menschen iiber eine angeborene
Ausdrucksresonanz verfiigen, die den Kérper des Selbst mit den Kérpern anderer
verkniipft, ist es moglich, sich in Letztere hineinzuversetzen und ihre Perspektive
zu erfassen®®. So werden Erschépfung, Mangel und Imperfektion, beispielsweise

66  Vgl. Arendt, 2002: 213. ,0Ohne Cleichheit gibe es keine Verstindigung unter Lebenden [...].
Ohne Verschiedenheit, das absolute Unterschiedlichsein jeder Person von jeder anderen, die
ist, war oder sein wird, bedrfte es weder der Sprache noch des Handelns fiir eine Verstin-
digung [...] (Arendt, 2002: 213). Auch Nancy geht davon aus, dass der Kérper ausschlieRlich
im Kontext des Mit-Seins als singulére Pluralitit erfahrbar und als solcher nur, um es mit den
Worten Balibars zu sagen, als ,Gleichfreiheit“ denkbar ist (vgl. Nancy, 2014: 23, 38f,, 51, 64,
99f., 107 u. 116f.).

67  Vgl. O'Reilly, 2012: 189f. u. Meyer, 2008: 88f. Er kann ,[a]ls unmittelbare Prasenz [...] der im-
materiellen Natur einer in steigendem Mafie bildergesattigten Welt entgegenwirken, kann
eine Schockreaktion beim Publikum provozieren oder Mitgefithl wecken“ (O'Reilly, 2012: 46).

68  Vgl. Fuchs, Thomas (2008): Leib und Lebenswelt. Neue philosophisch-psychiatrische Es-
says. Kusterdingen, 22ff. Mimetische und empathische Intersubjektivitit ist bereits in der
menschlichen Neurobiologie angelegt, in der mittels Spiegelneuronen die Wahrnehmung
anderer als intentionale Akteure fundiert ist. Das menschliche leibliche Resonanzsystem
stellt also eine primdre Zwischenleiblichkeit her. Das Moment der Spiegelung ermdglicht ei-
ne affektive Resonanz und ist eine Grundlage von Empathie (vgl. Fuchs, 2008: 22ff.). Grund-
satzlich kénnen Spiegelprozesse aber nicht nur Empathie, sondern auch Abwehr- und Ab-
grenzungsreaktionen auslésen, die als Schutz vor Reiziiberflutungen dienen. Auch wenn es,
mit Porschke gesprochen, zu Abwehrreaktionen im Falle der Aktionen Panes oder auch Paw-
lenskis durchaus kommen mag ist, da hier das Publikum eine Beobachtungsposition ein-
nimmt und demnach die Intensitit der Spiegelung vermindert ist, eine radikale Abwehrre-
aktion, die Empathie zum Schutz der personlichen Integritat strikt ausschliefit, anders als
bei einem Beobachtungsprozess mit gleichzeitiger Imitation unwahrscheinlich. Hier ist die
Differenzierung zwischen dem Selbst und dem Anderen insofern moglich, als dass das aus-



Grenzen - Schwellen - Neuland

in der Arbeit Santiago Caos®, ebenso nachfithlbar wie Angst, Scham oder Wider-
stindigkeit, unter anderem in den Arbeiten Galindos™.

Indem die Performance-KiinstlerInnen ihre eigenen Koérper zu Katalysatoren
unmittelbarer emotionaler Reaktionen machen, setzen sie sich als Individuen rea-
len Gefahren und Risiken aus, die reale Auswirkungen auf das seelische und leib-
liche Wohl aller Beteiligten haben — wie unter anderem bei Abramovi¢s Rhythm o™
deutlich wurde. Insbesondere jene KiinstlerInnen, die mit Autodestruktion arbei-
ten, machen sich zunutze, dass ,[m]an [...] den anderen férmlich am eigenen Leib

“7_ Dabei erzeugen sie, wie beispielsweise Gina Pane in Le lait chaud”, iiber

[spiirt]
radikale gewaltsame Eingriffe in den eigenen Kérper oft heftige, aufriittelnde Re-
aktionen beim Publikum. So erweist sich letztlich auch der Schmerz als Schwel-
lenphinomen™, der das spezifische Potenzial des Kérpers in der Performance-
Kunst sichtbar macht. Performance-Kunst macht den Kérper als eine Schwelle von
Mensch zu Mensch erfahrbar, als Vermittlungsinstanz, die zumindest auf basaler
Ebene jedem Menschen zuginglich ist, und gestaltet so grundlegende menschli-
che Emotionen wie Schmerz, Lust, Furcht oder Hoffnung kérperlich nach- und
mitfihlbar.

Der Koérper ist hier unmittelbar Kommunikation, die ganz ohne distinkte Spra-
che auskommt und so eine Verstindlichkeit iiber kulturelle, milieu-spezifische und
sprachliche Grenzen hinweg garantiert. Der Kérper in der Performance-Kunst er-
moglicht ein Erleben mit allen Sinnen, das zu Irritationen fithren kann, da es
eben die TeilnehmerInnen nicht auf einer rationalen Ebene adressiert, sondern
sie zunichst und unmittelbar auf emotionaler und physischer, auf der , subseman-
tischen“ Ebene fordert. Anstatt verbal an die Rationalitit der Beteiligten zu appel-
lieren und auf Verstandesebene einen Interpretationsvorschlag zu unterbreiten,
provoziert sie gerade iiber den Einsatz des realen Korpers hiufig irritierende und

geloste Gefiihl bei den Betrachterlnnen als Gegenlibertragung, als gespiegelte Fremdrepra-
sentation entlarvt werden kann und klar wird: Es ist nicht der eigene Schmerz, der eine solche
Reaktion ausldst (vgl. Porschke, Hildburg (2010): Ein Spiel mit Empathie und Abgrenzung. In:
Dammann, Gerhard/Meng, Thomas (Hrsg.): Spiegelprozesse in Psychotherapie und Kunst-
therapie. Gottingen, 168ff. u. 178ff.).

69  Siehe seine Performance Pes(o)soa de Carne e Osso, S. 89f.

70  Siehe ihre Performances Confesion, S. 85f., nadie atraviesa la region, S. 92f. und Piedra, S. 114f.

71 Siehe S.101f.

72 Fuchs, 2008: 24. Auch wenn Fuchs sich nicht eigens zur Performance-Kunst dufRert, kann sein
Verstandnis der Zwischenleiblichkeit durchaus insbesondere auf autodestruktiv arbeitende
Performerinnen tGbertragen werden.

73 SieheS.59.

74  ,Die Grenze des Schmerzes stellt eine intensive Evidenz dar, wo sich, weit davon entfernt,
,Objekt' zu werden, der Kérper im Schmerz absolut als ,Subjekt‘ exponiert (Nancy, 2014: 51).
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schockierende Gefithle und entlisst die Teilnehmenden mit Stimmungen und Ah-
nungen, die es allenfalls spiter ,nach‘-denkend zu bearbeiten gilt”.

Durch den Einsatz realer Korper kann die Performance-Kunst Intersubjekti-
vitat und Partizipativitit gewdhrleisten, und so scheint es ihr mit der physischen
Prisenz und Interaktion aller Beteiligten wesentlich darum zu gehen, diese zu be-
rithren, ihnen etwas zu spiiren zu geben”. Gerade die Intersubjektivitit ist dabei,
folgt man der Argumentation Nancys, das wesentliche Moment in der Erfahrung
eines Korpers, denn man hat eben nicht einen Kdrper, sondern man ist sein Kor-
per”. Und das bedeutet, auf das Berithren und Spiiren angewiesen zu sein, um
in Interaktion mit der Welt treten zu kénnen. Nur iiber die Berithrung — also das
Berithren und das Berithrtwerden gleichermafien —, nur durch das Spiiren wird

75  In Anlehnung an Wolfram Hogrebe ldsst sich die Spezifik der Performance-Kunst gerade
dadurch fassen, dass sie mithilfe des Korpers als Ausdrucksmittel einen Raum kreiert, ei-
ne Kommunikation schafft, die zundchst auf Ahnungen, Stimmungen und Gefiithlen basiert,
die uns ,subproposional ténen“ und eine wesentliche Stufe im ,semantischen Kontinuum®*
sind. Sie rekurriert auf ein ,Sinnverstehen®, das Grundlage unserer ,definitorischen Kompe-
tenz“ ist und so auf unsere vorwissenschaftliche, semantische Resonanzstruktur verweist.
Was die Teilnehmerlnnen auf subsemantischer Ebene wahrnehmen, ahnen und spiiren, be-
darfdannim Weiteren der hermeneutischen Auslegung (vgl. Hogrebe, Wolfram (2006): Echo
des Nichtwissens. Berlin, 28ff.). Die geteilte Erfahrung der sinnlichen Empfindung des Kor-
pers erlaubt es, dass ,[d]urch die Mehrdimensionalitit der sinnlichen Eindriicke und die Un-
mittelbarkeit des Ereignisses [...] die Betrachter nicht zuallererst in intellektueller Weise ge-
fordert [werden], sondern in weitaus stirkerem Mafle ,hineingezogen’ [werden] in das Ge-
schehen“ (Meyer, 2008: 90), sodass die Performance-Kunst eine ansteckende Wirkung ent-
faltet (vgl. Meyer, 2008: 85ff.).

76  Bereits Foucault mafd der Beriithrung einen hohen Stellenwert zu, da seines Erachtens der
Koérper das Einzige ist, woriiber man sich, vermittelt durch die Hinde des Liebenden, bewusst
sein kann. Allerdings blendet er die Méglichkeit aus, dass auch Verletzung und Cewalt ein
Bewusstsein vom nicht fragmentierten Kérper ermoglichen (vgl. Foucault, Michel (2014): Die
Heterotopien. Der utopische Kérper. Zwei Radiovortrage. Berlin, 34ff.).

77 ,Wirneigen oftmals dazu, zu denken, dafd der Kérper eine Substanz ist [...]. Und ihm gegen-
liber, oder woanders, in einer anderen Ordnung, gidbe es noch etwas anderes, zum Beispiel
Subjekt, was keine Substanz ist. Was ich zeigen mochte, ist, daf der Korper, wenn es so et-
was wie den Kérper gibt, keine Substanz ist, sondern eben genau Subjekt* (Nancy, 2014:123).
,Der Kérperistdas Sein der Existenz“ (Nancy, 2014: 20) und damit ,Seele®, verstanden als ,die
Differenz zu sich selbst, die den Kérper ausmacht“ (Nancy, 2014: 128), als ,Seele, die spiirt,
dafssie Korperist“ (Nancy, 2014:137). ,Die Kérper sind das Existieren, der eigentliche Akt der
Ex-istenz, ,das Sein“ (Nancy, 2014: 24), sie sind ,das Exponiert-Sein des Seins“ (Nancy, 2014:
37). ,Der Korper ist das Offene [und] [vlielleicht gibt es niemals Offnung ohne ein Anriihren
[une touche]“ (Nancy, 2014: 121f).
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der Koérper erfahrbar”. Der Kérper in der Performance-Kunst zeigt und wird ge-
zeigt, er berithrt und wird berithrt, auf ihn wird, zumindest mittels des Blickes
des Betrachtenden, zugegriffen, und er greift auf den Betrachtenden zu - denn
auch Sehen ist Berithrung, wie Abramovi¢ mit The Artist is present” eindrucksvoll
gezeigt hat. Indem dies geschieht, eréffnet die Performance-Kunst die Moglich-
keit des Zu-sich-Gelangens, des Sich-Spiirens und Sich-Beriihrens, das notwen-
dig iiber das Auflen geschieht®. Der Korper ist folglich nur als Singularitit, als
jemeiniger im Kontext vielfacher Differenz und Pluralitit denkbar®, sodass die
Performance-Kunst gerade durch den Gebrauch des individuellen Kérpers und in
seiner Zusammenfithrung mit anderen ebenso individuellen Kérpern zur Anschau-
ung bringt, dass Kategorisierungen von Menschen aufgrund rassischer und ge-
schlechtlicher Merkmale nicht haltbar und demnach zu verwerfen sind. Hier gibt
es keinen ,Volkskorper®, keine ,Masse*, sondern nur den individuellen Korper als
Zwischenraum zu anderen Korpern — die Performance-Kunst macht gerade ,Ich*
und ,Du“ als ein ,Mit“ erlebbar®?.

Als privater Korper ist der Korper in der Performance-Kunst, mit Butler ge-
sprochen, immer auch ein politischer Kérper®. Fiir die Performance ist der Kér-
per in seiner ganzheitlichen Dimension nicht nur Kommunikation, sondern sie
zeigt durch den Korper als Gegenstand der Einschreibungs-, Disziplinierungs- und

78  Vgl. Nancy, 2014: 34, 47, 91 u. 117. Der Korper ist in seiner Artikulation des Raums Ego, er
ist Statte und insofern ist Ego ,die konstitutive Ek-topie der absoluten, jedes Mal absoluten
Topik des ,ego™“ (Nancy, 2014:30), denn ,um zu spiiren, mufd man sich als spiirend empfinden”
(Nancy, 2014: 137).

79  Siehe S. 86ff.

80  Der Korper befindet sich immer an der Grenze, denn die Crenze ist der Deutungsraum des
Korpers, der ,Existenzstatte”. Er ist der Zwischenraum, dem die Grenzfunktion zwischen In-
nen und AuRen zukommt, der selbst Raum schafft und bei dem es immer zugleich um Ein-
schreibung und Entschreibung geht. Insofern ist die Erfahrung des Korpers die Erfahrung
eines Schwellenphdnomens, und nur ber die Erfahrung des Sich-Spiirens und des An-sich-
selbst-Rithrens ist dem Korper iiberhaupt beizukommen (vgl. Nancy, 2014: 27, 73, 83, 97ff,,
103, 110 u. 141ff.), denn ,der Korper [ist] ,das Spiirende’ [...] Der Korper spirt und wird ge-
spirt“ (Nancy, 2014: 130).

81 ,Es gibt Korper nur als einen diesen hier — und man muss unverziglich hinzufiigen: oder
,einen‘ diesen hier. Die Bestimmung im Singular ist essentiell fiir den Kérper. Man kann ei-
nen Korper nicht als spirend und als Beziehung definieren, wenn man ihn nicht gleichzeitig
durch das Undefinierbare der Tatsache, jedes Mal nur ein einzelner Kérper zu sein, definiert”
(Nancy, 2014:131).

82  In Anlehnung an Nancy wird die Erfahrung der Auflergewdhnlichkeit eines Korpers hier als
das Cemeinsamste und jedem als solchem gemeinsam, als das ersetzbare Unersetzbare er-
fahren, sodass die Berithrung zur téchné der Performance-Kunst wird, in der die Disparatheit
und Kontiguitat des ,Mit-Seins®, die auch Ethos und Praxis miteinschliefst, erfahrbar wird
(vgl. Nancy, 2014: 47, 89ff., 141. u. Nancy, Jean-Luc (2012): singular plural sein. Ziirich, 64f.,
103, 111, 147).

83  Vgl. Butler,1991: 190f.
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Unterwerfungspraktiken auch soziokulturelle Normen auf*. Sie setzt den Kor-
per in seiner besonderen leiblichen Qualitit als Ort des Widerstands gegen sei-
ne Verfiigbarkeit, gegen seine Zurichtung durch die ,Bio-Politik“** ein, die ihn
einem Normalisierungszwang unterwirft und ihn zum ,Epiphdnomen von Dis-
kursen* macht®. Die Imprignierung des Kérpers mit verschiedenen Zuschreibun-
gen und Normen sowie die daran gekniipften Wertigkeiten und daran gekoppel-
ten Ausschliisse lassen, wie VALIE EXPORT betont, die Auseinandersetzung mit
dem Kérper gleichzeitig immer als eine Auseinandersetzung mit der Gesellschaft
erscheinen, da die Zeichen- und Mitteilungsfunktion des Korpers eben nicht nur
individuell, sondern auch sozial kodiert ist*, sodass die Performance-Kunst, gera-

de indem sie den privaten Korper zur Veranschaulichung soziokultureller Normen

84  Mit Foucault kann der menschliche Kérper als Einschreibeflache sozialer und historischer
Diskurse begriffen werden und ist eben nicht naturgegeben und unverianderbar, sondern
weist einen kontingenten Charakter auf, der immer bereits der Disziplin unterworfen wird.
Die Politik der Zwange und die Machtmaschinerie der Disziplinen manipuliert, kalkuliert
und durchdringt den ,gelehrigen Korper* (vgl. Foucault, 1977: 175f. u. 196f.). Die Grenze zwi-
schen Selbstbestimmung und Verinnerlichung soziokultureller Normen ist also fragil (vgl.
Foucault, Michel (1974): Die Ordnung des Diskurses. Inauguralvorlesung am Collége de Fran-
ce, 2. Dezember 1970. Miinchen, 7).

85  Foucault machte den Begriff»Bio-Macht«in der Debatte um jene Zwangspraktiken stark, die
seitens des Staates zur Kontrolle, Disziplinierung, Reglementierung und Normierung des In-
dividuums eingesetzt und zugleich verschleiert werden. Seines Erachtens entwickelten sich,
vor dem Hintergrund christlicher Zwangspraktiken, im Zuge politischer Interessen seit dem
18.Jahrhundert Regierungspraktiken, die, um das Leben jedes Einzelnen zu ,bewirtschaften,
Techniken zur Unterwerfung der Kérper und Kontrolle der Bevolkerung nutzen, um die 6ko-
nomische Verwertbarkeit des Korpers sowie die Steigerung der Leistungsfiahigkeit im kapi-
talistischen System zu gewahrleisten, und die das Leben jedes Einzelnen vollstindig durch-
dringen (vgl. Foucault, Michel (1983): Der Wille zum Wissen. Sexualitat und Wahrheit. Erster
Band. Frankfurt am Main, 132ff.). In der Bio-Politik geht es also um die ,Integration in wirk-
same und 6konomische Kontrollsysteme* (Foucault, 1983: 135) sowie darum, den gesamten
Raum der Existenz in einem ,Bereich von Wert und Nutzen“ (Foucault, 1983: 139) zu organi-
sieren. Im direkten Rekurs auf Foucaults Konzept der Bio-Politik wenden sich beispielsweise
Agamben und Butler jenen staatlichen Zurichtungs- und Kontrolltechniken zu, um zu zei-
gen, wie gerade iiber den Ausschluss und die Rechtsberaubung bestimmter Gruppen Ein-
schllsse und Rechte des Birgers gewdhrleistet werden. Agamben verwendet hierzu die Fi-
gur des »nackten Lebens« (vgl. Agamben, 2002: 186ff.), wihrend Butler die Kategorie der
»Betrauerbarkeit« (vgl. Butler, Judith (2016): Anmerkungen zu einer performativen Theorie
der Versammlung. Berlin, 252ff.) in die Debatte einfiihrt. Auch im Kontext dezidierter Neoli-
beralismuskritik spielt die Foucault'sche Konzeption der Bio-Politik bis heute eine entschei-
dende Rolle, wie beispielsweise bei Balibar (vgl. Balibar, 2012: 51ff. u. 168ff.) sowie bei Hardt
und Negri (vgl. Hardt, Michael/Negri, Antonio (2002): Empire. Die neue Weltordnung. Frank-
furt/New York, 37ff.) zu lesen ist.

86  Vgl. Bonnet, 2002: 8ff.

87  Vgl. VALIE EXPORT, 1977: 320.
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nutzt, auch den vermeintlich natiirlichen Umgang mit dem Korper als gesellschaft-
lich und politisch gepragt entlarvt.

Da sich die Leiblichkeit in der Performance-Kunst als durch patriarchale und
hegemoniale Dichotomisierungen bestimmt erweist, wird in der kiinstlerischen
Auseinandersetzung mit den Zwangspraktiken, die auf den Koérper und folglich
auf das Subjekt einwirken, insbesondere die Kategorie Geschlecht als , intelligibler
Modus*, einen Kérper in der Welt zu leben®®, von der Performance-Kunst kritisch
reflektiert, sodass gerade Genderthematiken in den Performances, die von Frauen
betrieben werden, zum Exempel fir den Widerstand gegen Ausschluss und Unter-
werfung aufgrund der Wertigkeit dichotomer Pole betrachtet werden kénnen. Der
signifikante Anteil an Kiinstlerinnen, die sich das Genre der Performance-Kunst als
Mittel des Widerstands gegen kulturell legitimierte sexistische Marginalisierungs-
bestrebungen und fir die Artikulation ihrer feministischen Forderungen erobert
haben, kann so auf die Unzulinglichkeit einer bestimmten Auffassung von Weib-
lichkeit zuriickgefithrt werden, die gemeinhin mit dem Kérper assoziiert wird, wo-
bei die Gleichsetzung von Weiblichkeit und Korperlichkeit mit ihrer Unterordnung
unter die Gleichsetzung von Minnlichkeit und Ratio einhergeht. Der reale weib-
liche Kdrper erscheint also in der von Frauen betriebenen Bodyart im doppelten
Sinne kérperlich und ist an ein Menschenbild gekniipft, das der Frau bestimmte
Eigenschaften zuschreibt, um sie dadurch abzuwerten und als Objekt betrachten
zu konnen. Weiblichkeit und Kérperlichkeit werden also in der Performance-Kunst
in einer Weise verkniipft und zur Anschauung gebracht, die es den Teilnehmenden
kaum moglich macht, die Anerkennung der so veranschaulichten Problemlage zu
verweigern.

Die Uberhdhung des geistigen, rationalen, kultiirlichen Prinzips gegeniiber
dem kérperlichen, emotionalen, natiirlichen Prinzip und mithin die Uberhohung
der Miannlichkeit iiber die Weiblichkeit ist ein altbekannter Topos der abendlin-
dischen Tradition®. Die mit der Dichotomisierung einhergehende Wertigkeit, die
bereits von Platons Diskrepanz zwischen dem minderwertigen Leib und der ho-

88  Butler, Judith (1991a): Variationen zum Thema Sex und Geschlecht. Beauvoir, Wittig, Fou-
cault. In: Nummer-Winkler, Certud (Hrsg.): Weibliche Moral. Die Kontroverse um eine ge-
schlechterspezifische Ethik. Frankfurt am Main, 60. u. Butler, 2016: 55.

89  ,Dabei wird gerade der weibliche Kérper [...] in der (abendlandischen) Tradition als ,natiir-
lich* imaginiert [...] und [fungiert] deshalb als privilegierte Matrix kultureller Zu- und Ein-
schreibungen [...]. Die Assoziation von Weiblichkeit und Natur bedeutet [...], dass beide zum
Objekt der Unterwerfung und Austragungsort (wissenschaftlicher) Macht werden“ (Kriiger-
Firhoff, Irmela Marei (2005): Korper. In: von Braun, Christina/Stephan, Inge (Hrsg.): Gen-
der@Wissen. Ein Handbuch der Gender-Theorie. KéIn/Weimar/Wien, 67).
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herwertigen Seele’® sowie dem sinnlichen und dem verniinftigen Seelenteil®* be-

griindet wurde®*, wird von Aristoteles explizit mit dem Vorzug des minnlichen

Prinzips in seiner Abwertung des Oikos gegeniiber der Polis, also der hiuslich-
familidren gegeniiber der 6ffentlich-politischen Sphire, auf das Geschlechterver-
hiltnis angewendet® und ist bis heute Referenzpunkt misogyner Zuschreibungs-

praktiken®*. Auch im Christentum fithrte die von Platon itbernommene Leib-Seele-

90

91

92

93

94

Platon schreibt der Seele in Analogie zum Gottlichen die Herrschaft und Regentschaft iiber
den beherrschten und dienenden Kérper zu. Die Seele ist dabei als das Verniinftige dem un-
verniinftigen Korper (ibergeordnet (vgl. Platon (1990): Phaidon. In: Werke in 8 Banden. Grie-
chisch/Deutsch. Dritter Band. Herausgegeben von Gunther Eigler. Sonderausgabe. Darm-
stadt, 80a-80b).

Platon unterscheidet zwischen drei Seelenteilen. In der Hierarchie der Seelenteile steht der
denkende und verniinftige an oberster Stelle, der eifrige, als dem verniinftigen beistehende,
aberzum sinnlichen gezihlte, an zweiter und der begehrende, lustgetriebene, sinnliche See-
lenteil an unterster Stelle (vgl. Platon, Politeia IV: 439d u. 440e-441a u. Platon (1990): Timaios.
In: Werke in 8 Banden. Griechisch/Deutsch. Siebter Band. Herausgegeben von Gunther Eig-
ler. Sonderausgabe. Darmstadt, 69a-70e). Im Phaidros nutzt Platon zur Veranschaulichung
der drei Seelenteile das Bild des Seelengespanns, indem dem verniinftigen Seelenteil die
Rolle des Fiihrers, den beiden unverniinftigen, also dem eifrigen und gefiigigen sowie dem
triebhaften und ungezahmten, die Rolle der Rosse zukommt (vgl. Platon (1990): Phaidros. In:
Werke in 8 Banden. Griechisch/Deutsch. Fiinfter Band. Herausgegeben von Gunther Eigler.
Sonderausgabe. Darmstadt, 246a-256d).

Waihrend es durchaus Bestrebungen gibt, Platon als frithen Feministen zu lesen (siehe hierzu
beispielsweise den Sammelband Feminist Interpretations of Plato, der 1994 von Nancy Tuana
herausgegeben wurde), liefert Ursula Meyer konkrete Argumente gegen die vermeintlich
frauenfreundliche Gesinnung Platons und zur Kritik an einer feministischen Lesart der Poli-
teia (vgl. Meyer, Ursula I. (1999): Das Bild der Frau in der Philosophie. Aachen, 18ff.).
Grundlegend fir die Polis ist der Oikos, der sich aus Frauen, Sklaven und Kindern zusam-
mensetzt, die vom Mann regiert werden (vgl. Aristoteles (1986): Politik. Ubersetzt und her-
ausgegeben von Olof Gion. Ungekiirzte Ausgabe nach dem Text der zweiten durchgesehe-
nen Auflage in der »Bibliothek der Alten« des Artemis Verlags, Ziirich und Miinchen 1971.
Nordlingen, | 12: 1259a12). Zur Herrschaft iiber Frauen und Sklaven duflert sich Aristoteles
folgendermafien: ,Als erstes ist es notwendig, dafd sich jene Wesen verbinden, die ohne ein-
ander nicht bestehen kénnen, einerseits das Weibliche und das Ménnliche der Fortpflanzung
wegen [...], andererseits das naturgemaf Regierende und Regierte um der Lebenserhaltung
willen. [...] Aus diesen beiden Gemeinschaften entsteht zuerst das Haus [...]“ (Aristoteles,
Politik | 2: 1252a25-1252b25). Die Herrschaft des Ceistes (iber den Korper und daraus abge-
leitet des Mannes iiber die Frau erklart er so: ,Das Lebewesen besteht primar aus Seele und
Leib, wovon das eine seiner Natur nach ein Herrschendes, das andere ein Beherrschtes ist*
(Aristoteles, Politik | 5: 1254b30-35b). ,Desgleichen ist das Verhaltnis des Mannlichen zum
Weiblichen von Natur so, da das eine besser, das andere geringer ist, und das eine regiert
und das andere regiert wird“ (Aristoteles, Politik | 5: 1254b10-15).

,Bestimmend fiir die europdische Sozialordnung ist bis ins 20. Jahrhundert die aristotelische
Konzeption geworden®, die iber die defizitire Natur der Frau ihre Unterordnung unter den
Mann und ihren Ausschluss aus der Polis begriindet (vgl. Heinz, Marion (2002): Die Trennung
von oikos und polis: Aristoteles. In: Doyé, Sabine/Heinz, Marion/Kuster, Friederike (Hrsg.):
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Dualitit durch die Uberhéhung der Geistigkeit zu einer Leibfeindlichkeit®, die,
auch aufgrund der christlich-theologischen Setzung des Kérpers und mithin der

Weiblichkeit als Siinde, amalgamiert ist mit einer dezidierten Frauenfeindlich-
keit®®. Der Leib-Seele-Dualismus erfuhr schlieflich mit der kartesisch-dualisti-
schen Ontologie, die den Korper lediglich als ,res extensa“ im Gegensatz zur ,res

cogitans* begreift”, einen Héhepunkt®® und blieb mit der Uberfithrung desselben

95

96

97

98

Philosophische Geschlechtertheorien. Ausgewahlte Texte von der Antike bis zur Gegenwart.
Stuttgart, 94; hier 94).

Vgl. Schnéddelbach, Herbert (2000): Der Fluch des Christentums. Die sieben Geburtsfehler ei-
neralt gewordenen Weltreligion. Eine kulturelle Bilanz nach zweitausend Jahren. In: Die Zeit
20/2000. <http://www.zeit.de/2000/20/200020.christentum_.xml> (07.12.2017). , Ein beson-
ders folgenreicher Geburtsfehler des Christentums ist der Import des Platonismus [...]. Das
Resultat war eine ontologische Aufspaltung der Wirklichkeit in Diesseits und Jenseits sowie
der Leib-Seele-Dualismus. [...] Der christliche Platonismus bedeutete nicht nur im Kosmos,
sondern auch im Menschen die normative Herabsetzung der Wirklichkeit, das heifdt seiner
Leiblichkeit. Das Ergebnis ist die systematische Leibfeindlichkeit der christlichen Tradition,
wie sie sich besonders in der repressiven Sexualmoral der Kirchen forterbte* (Schnadelbach,
2000).

Einen differenzierten Blick auf die komplexen Zusammenhinge zwischen Christentum, Se-
xualitit, Korperfeindlichkeit und Frauenfeindlichkeit in ihrer diskursiven Entwicklung wirft
Peter Brown in seiner Analyse des Umgangs des frithen Christentums mit Kérperlichkeit. So
zeigterunterandereman der Bibelexegese Augustinus’, wie sich die Lesart der menschlichen
Korperlichkeitim Kontext der Interpretation der paradiesischen Leiblichkeit in den theologi-
schen Uberlegungen wandelte, die Unterordnung des Korpers und der Weiblichkeit jedoch
Bestand hatten (vgl. Brown, Peter (1991): Die Keuschheit der Engel. Sexuelle Entsagung, As-
kese und Kérperlichkeit am Anfang des Christentums. Miinchen/Wien, 407ff.).

Siehe hierzu beispielsweise die folgende Auflerung Descartes liber die Differenz des Kor-
pers und der Seele beziehungsweise des Ichs: ,Zwar habe ich vielleicht (bald werde ich es
sagen konnen: gewiR) einen Korper, mit dem ich aufs innigste verbunden bin. Denn einer-
seits habe ich doch eine klare und deutliche Vorstellung meiner selbst, sofern ich lediglich
denkendes, nicht ausgedehntes Ding bin; andererseits habe ich eine deutliche Vorstellung
vom Korper, sofern er lediglich ausgedehntes, nicht denkendes Ding ist. Somit ist sicher, daf}
ich [d.h. meine Seele, durch die ich bin, was ich bin] wirklich vom Kérper [vollstindig und
wahrhaft] verschieden bin und ohne ihn existieren kann“ (Descartes, René (1986): Mediatio-
nes de Prima Philosophia. Lateinisch/Deutsch. Ubersetzt und herausgegeben von Gerhart
Schmidt. Stuttgart, 189).

Annette Barkhaus und Anne Fleig verweisen auf die bis heute zumeist unzureichenden Be-
mithungen oder gar den Widerwillen, dem kartesischen Paradigma umfassende Theori-
en entgegenzusetzen, die den Korper jenseits seiner Verfiigbarkeit begreifen. Weder die
Leib-Phdnomenologie, die den Leib gerade als Verankerung in der Welt sieht (z.B. Merleau-
Ponty), noch die psychologisch motivierte Rede vom Kérperbild oder von der Materialitit des
Korpers, die letztlich die totale Verfiigungsgewalt Gber den Korper implizieren, vermégen
sich ,Dimensionen der menschlichen Existenzweise zu nidhern, die weder in der Rede vom
Korperding noch in der Kérperkonstruktion aufgehen (vgl. Barkhaus, Annette/Fleig, Anne
(2002): Kérperdimensionen oder die unmogliche Rede von Unverfiigbarem. In: Barkhaus,
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in den Kontext der Geschlechterthematik durch seine Interpreten an die Abwer-
tung des Weiblichen, des Kérperlichen und des Natiirlichen gebunden®. Auch He-
gels Merkmale des subjektiven und objektiven Geistes, die Unterscheidung zwi-
schen dem dionysischen und dem apollinischen Prinzip bei Nietzsche und die zwi-
schen Erde und Welt bei Heidegger konnen in dieser Tradition gelesen werden.
Dass in diesem Kontext der Frau seit Aristoteles explizit die Sphire des Hauses, des
Privaten, Ungeistigen und Fiirsorglichen zugeschrieben wird, war und ist Anlass
feministischer Kritik seit ihren Anfingen, wie unter anderem bei Simone de Beau-
voir zu lesen ist, die eine dezidierte Kritik an der durch den Mann erzwungenen
Fixierung der Frau in der Immanenz und Reproduktivitit zugunsten méinnlicher
Vormachtstellung und Selbstermichtigung in der Transzendenz formuliert™®.

Die Abwertung des Korpers, insbesondere des weiblichen, ist dabei kein iiber-
wundenes Phinomen vergangener Zeiten, sondern bestimmt nach wie vor, wenn
auch in verdnderter Form, den Umgang des Einzelnen mit seinem eigenen Korper
und dem anderer. So duflert sich beispielsweise der Wunsch, den eigenen Kor-
per zu beherrschen, heute wohl weniger in der Ausitbung christlicher Askeseprak-
tiken als vielmehr in sportlicher oder schonheitschirurgischer Optimierungsleis-
tung. Der zeitgenossische Korperkult, die gesteigerte Aufmerksamkeit, die dem
Korper geschenkt wird, und seine scheinbare Wichtigkeit, kénnen also nicht als
Aufwertung des realen Kdrpers gewertet werden, sondern erweisen sich im Ge-
genteil als implizite Ablehnung des Kérpers, so er nicht dem Ideal entspricht. Wie
im standardisierten Tanz wird der individuelle Kérper negiert und zum Mittel, zur
Ware gemacht, die es zu optimieren und zu besitzen gilt. Dem Koérper wird also
immer noch mit Skepsis und Ablehnung begegnet, gegenwirtig besonders da, wo
er als kranker oder von der Norm und dem Ideal abweichender Kérper bestimmt
wird. So wird gerade angesichts der zunehmenden biomedizinischen Eingriffs-
moglichkeiten und der Etablierung der Lebenswissenschaften, die im Namen des
Fortschritts die Perspektiven der empirischen Wissenschaften auf den Korper stir-
ken, der Kdrper zum stindigen Projekt in der Kreation der eigenen Identitit und
mit groRem Aufwand gefiigig und beherrschbar gemacht'. Als Vehikel der indivi-
duellen Bestrebungen, zu einer bestimmten Schicht oder Gruppe dazuzugehéren,
den eigenen Marktwert zu steigern, sowohl in Bezug auf die eigene Karriere als
auch auf die sexuelle Attraktivitit, ist der Korper heute zum ,Ort der Angst und
Unsicherheit“ geworden'>.

Annette/Fleig, Anne (Hrsg.): Grenzverldufe. Der Kérper als Schnittstelle. Miinchen, 15ff.; hier
20).

99  Vgl. Meyer (1999): 103f.

100 Vgl. Beauvoir, 1992: 25f.

101 Vgl. Barkhaus/Fleig, 2002: off.

102 Vgl. Orbach, 2010:176f. Zum Kérper als Ort der Angst duert sich auch Nancy wie folgt: ,Glau-
ben wir nicht, damit abgeschlossen zu haben. Wir sprechen nicht mehr iiber Stinde, wir ha-
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Performance-KiinstlerInnen rithren mit ihrer Korperlichkeit somit an grundle-
gende, die abendlindische Geistesgeschichte durchziehende Dichotomisierungen,
die an das Konzept der Zweigeschlechtlichkeit und die daran gekniipften Wertig-
keiten gebunden sind sowie an ein der christlichen Geistestradition entspringen-
des kulturelles Tabu, das einer theologischen Signatur unterworfen ist und in der
der Korper bis heute generelle Abwertung — wenn nicht gar Feindlichkeit — er-
fahrt'. Sie tun dies, indem sie der Spaltung und Hierarchisierung von Kérper
und Geist einen Korperbegriff entgegensetzen, der dem ,leiblichen Eigensinn“®*
mindestens so viel Gewicht beimisst wie der nachtraglichen Interpretation des Er-
lebten. Dariiber hinaus iiberschreiten insbesondere Performance-Kiinstlerinnen,
um dieser Korper- und Frauenfeindlichkeit etwas entgegenzusetzen, das Tabu, den
eigenen weiblichen Kérper selbstbewusst in der Offentlichkeit einzusetzen und zur
Schau zu stellen, um mittels der Provokation von emotionaler Bezugsetzung geis-
tige Inhalte zu vermitteln und politische Forderungen zu artikulieren, hiufig auch
durch Bruch des Tabus der Nacktheit.

TIhre Nacktheit™ zeigt dabei mehr als ihre Sexualitit; sie zeigt, dass nackte
Frauen mehr sind als das Objekt minnlicher Lust'®. Denn indem sie ihren nack-
ten Korper darbieten, veranschaulichen sie, entgegen der ihnen gesellschaftlich zu-
geschriebenen Verletzlichkeit und Bediirftigkeit, gerade ihre Selbstsicherheit, ihre
Autarkie und Autonomie, die sie als reprisentativ fir sie als Individuen ebenso
wie fiir die marginalisierte Gruppe, der sie angehéren, darstellen. Mit ihrer Nackt-
heit unterlaufen sie den minnlichen Blick auf die Frau als verwundbares Opfer
und Objekt sowie auf den Korper als Ort von Scham und Schuld und entlarven
diesen Blick als ein kulturell geprigtes Herrschaftsinstrument. Gerade indem vor
allem Kinstlerinnen auf ihren nackten Kérper zuriickgreifen, machen sie den Kor-
per als das Private offentlich und tiberwinden letztlich die patriarchalen Grenzen
zwischen Oikos und Polis, indem sie zeigen, dass das ,als Offentlichkeit definierte

ben erloste Korper, Korper voller Gesundheit, Sport, Vergniigen. Aber wer sieht denn nicht,
daf} das Desaster davon nur noch schlimmer wird: Der Korper ist immer weiter gefallen, tie-
fer, da sein Fall immer niher bevorsteht, immer bedngstigender wird. ,Der Kérper*ist unsere
entbl6fite Angst“ (Nancy, 2014: 13).

103 Vgl. Agamben, 2010: 95ff. u. Nancy, 2014: 1ff., 62ff.

104 Vgl. Bonnet, 2002: 20.

105 ,Der theologisch gestiftete Zusammenhang von Natur und Gnade, Nacktheit und Kleid hat
zur Folge, dass die Nacktheit in unserer Kultur kein Zustand, sondern ein Ereignis ist. [...]
Nacktheit erfahren wir also immer als Entbl6fdung und Aufdeckung“ (Agamben, 2010: 111).

106 Folgt mander Argumentation Agambens greifen Performances—im Gegensatz beispielswei-
se zur Nudistenbewegung, die gerade auf eine paradiesische, naive Nacktheit, die eben als
Gnadenkleid verstanden werden muss, rekurriert —auf eine kulturelle Kodierung von Kérper
und Nacktheit zuriick. Sie kdnnen aber, ebenso wie der Striptease, da ihre zur Schau gestellte
Nacktheit immer nur das Ereignis des Gnadenentzugs ist, den Betrachter niemals befriedi-
gen (vgl. Agamben, 2010: 111f.).
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Politische wesentlich vom Privaten abhingig” ist, das also das Private und mithin
das Kérperliche zur Definition des Politischen wesentlich dazugehort™”.

Aber nicht nur am weiblichen nackten Kérper werden die fiir die Performance-
Kunst typischen Ambivalenzen von Angst und Selbstbewusstsein, Scham und Stolz,
Subjekt und Objekt sowie Unterdriickung und Widerstindigkeit sicht- und spiir-
bar; auch der nackte miannliche Korper verdeutlicht, so man sich beispielsweise die

Arbeiten Stuart Brisleys™®® oder Pjotr Pawlenskis'®

in Erinnerung ruft, eindring-
lich die Zerrissenheit des Subjekts durch die existenzgefihrdenden strukturellen
Zwinge, denen es unterworfen ist. Die minnliche, unidealisierte Nacktheit ist ge-
rade in der Darstellung des Abjekten beispielsweise bei den Wiener Aktionisten das
grundlegende Mittel der Provokation. Wahrend in der Nutzung des nackten Kor-
pers von Kiinstlerinnen immer auch wesentlich feministische Forderungen anklin-
gen, greifen Kinstler hiufiger auf ihren nackten Korper zuriick, um etwa die Un-
terwerfung des Individuums unter ein herrschendes System kapitalistischer Aus-
beutung oder genereller staatlicher und gesellschaftlicher Normierung des Einzel-
nen zu kritisieren, wobei auch sie zum Teil explizit auf die heterosexistische Matrix
Bezug nehmen, die nur bestimmte Formen der Minnlichkeit als gesellschaftlich
akzeptabel ausweist, wie beispielsweise Giinter Brus in seiner ZerreifSprobe® ver-
deutlicht. Die Performance-KiinstlerInnen, so scheint es, zeigen also ihren Korper
als Widerstindigen und dieser ,[...] widerstindige Korper* [...] zeichnet sich in
Formen des Aufbegehrens ab, in der Selbstermichtigung iiber den eigenen Korper
— insbesondere iiber die gesellschaftlichen Prigungen und Disziplinierungen des
Kérpers™. Dabei scheint die provokante Wirkung der Nacktheit beim minnlichen
Korper im Sichtbarmachen der Verletzlichkeit, beim weiblichen Korper im Sichtbarmachen
der Widerstandigkeit zu bestehen, sodass letztlich sowohl Kiinstlerinnen als auch
Kinstler, indem sie ihren nackten Kérper nutzen, das patriarchale System mit sei-
nen geschlechtlichen Zuschreibungspraktiken und Idealbildern infrage stellen.
Das Wesentliche der Korperlichkeit in der Performance-Kunst scheint darin zu
liegen, jene kulturelle Dichotomisierungspraxis und die daran gekniipften Herr-
schaftsinteressen zu unterlaufen, die den Koérper ebenso wie die Emotionalitit

107 Vgl. Butler, 2016: 264f. Anders als beispielsweise in der Polis kann die Performance-Kunst, da
sie gerade den Korper nutzt und so nicht an eine einzelne Sprache gebunden ist, iiber Ver-
standigungsgrenzen hinweg wirksam sein. Sie kann in Anlehnung an Butlers Auseinander-
setzung mit der Arendt’'schen Unterordnung des Privaten und also auch des Korperlichen,
des Weiblichen und des Reproduktiven als Sprache des politischen Raums betrachtet wer-
den, indem auch Abhédngigkeit und Verwundbarkeit im Bereich des Handelns als sichtbare
Bestandteile legitim werden (vgl. Butler, 2016: 261ff.).

108 Siehe Moments of Decision and Indecision, S. 61.

109 SieheS. 91f.

110 Siehe S. 55f.

111 Brennacher, 2016: 15.
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und die Weiblichkeit als minderwertig definieren — und gerade deshalb kann auch
der weibliche Kdrper als solcher als Paradigma der Performance-Kunst betrachtet
werden. Indem die Performance-Kunst unsere Seh- und Denkgewohnheiten sowie
unsere Wahrnehmungsmuster permanent mit Widerspriichlichkeiten und Unein-
deutigkeiten konfrontiert, zwingt sie die Teilnehmenden letztlich dazu, fiir sicher
geglaubte Wertigkeiten und Gewissheiten infrage zu stellen.

Sie tut dies, indem sie zum einen den Kérper aus seiner Privatheit in die Of-
fentlichkeit bringt und zur Artikulation politischer Forderungen macht sowie ihn
als unidealisierten, realen Korper mit unserer Angst vor Imperfektion und Macht-
verlust konfrontiert, um ihn so seiner Scham- und Schuldbesetzung zu berauben.
Zum anderen, indem sie ihn als Schnittstelle zwischen Individuum und Welt, als
Signifikant und Signifikat, als ,Schwelle“ zum Moment einer dialogischen Begeg-
nung zwischen allen Beteiligten macht und damit die Unterordnung der Emotio-
nalitit unter die Rationalitit verneint. Gerade im Zusammenspiel von Kérper und
Geist ermoglicht die Performance-Kunst dabei, die Diskurse, die am und iiber den
Korper gefithrt werden, nicht nur sichtbar und damit kritisierbar, sondern auch
unterminierbar zu machen. Die Frage nach dem Korper ist dabei unabdingbar
verknilpft mit der Frage nach den Grenzen des Legitimen, sodass der Einsatz des
Korpers diese immer auch auszudehnen versucht und insbesondere die Nacktheit
in der Performance als zentrales Element des politischen Widerstands betrachtet
werden kann.

So treten letztlich die Performance-KinstlerInnen mit ihren Kérpern gegen die
verschiedenen Formen der Korperfeindlichkeit an, ob sie nun sexistisch, 6kono-
misch oder religios bedingt sind, und machen den Kérper zum Ort der Lebendig-
keit, des Ich-Seins, welcher Grenzverliufe in sich selbst thematisiert und sich ei-

12 Er wird zu weit mehr als zu einem beherrsch-

nem verfiigenden Zugriff entzieht
baren Material und zu einem Produkt hegemonialer Diskurse. Die Performance-
Kunst riickt gerade die Wechselwirkungen seiner Dreiwertigkeit ins Blickfeld: Kor-
per, Seele und Geist sind nicht voneinander zu trennen oder zu hierarchisieren,
sondern bilden eine psycho-physische Einheit. Diese Aufwertung der realen Kor-
perlichkeit, verstanden als singulir plurales In-der-Welt-sein, mochte ich hier als
grundsitzlichen Widerstand gegen die Entfremdung vom Kérper, sowohl vom ei-
genen als auch von dem des ,Anderen‘, begreifen.

Da der Korper in der Performance-Kunst nur im Zusammenspiel mit anderen
Korpern wirksam werden kann, ist er das der Performance-Kunst zugrunde liegen-
de Schwellenphinomen, das die Grenzen zwischen dem Selbst und dem Anderen
aufzuheben vermag. Er ist zugleich das Differenzierende und Zusammenfithren-
de und ermoglicht Existenzerfahrungen, indem er alle Beteiligten mit dem echten
Leben und mit den realen, direkten sowie sicht- und spiirbaren Auswirkungen des

112 Vgl. Barkhaus/Fleig, 2002: 20ff.
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eigenen Handelns in extremen Situationen konfrontiert. Gerade die stets neu zu
verhandelnde Nihe und Distanz, sowohl zu sich selbst als auch zu seinem Gegen-
tiber, lasst Verletzlichkeit ebenso grundlegend erscheinen wie Ambivalenzen, bei-
spielsweise von Macht und Ohnmacht, Bewegung und Stillstand, Subjekt und Ob-
jekt oder von Freiheit und Abhingigkeit sowie Genuss und Schmerz im Berithren
und Berithrtwerden™, sodass die Performance-Kunst gerade dazu aufruft, diese
Ambivalenzen auszuhalten, sich ihnen zu stellen, sie gemeinsam ,mit“ allen Betei-
ligten auszuloten und so der durch die reale Korperlichkeit ausgeldsten Irritation

und Angst standzuhalten.

3.3 Leben und Tod: Die Provokation als StoB ins Selbst

Wieindenvorangegangenen Ausfithrungen gezeigt wurde,brechen die Performance-
KiinstlerInnen mit dem theatralen Als-ob, um mittels ihrer realen Korper auRerge-
wohnliche und extreme Situationen zu kreieren, die alle Beteiligten physisch mit
einbeziehen und ,berithren®. So erzeugen sie Realititen, in denen das ,nackte Le-
ben*, das bedringte Andere in schonungsloser Weise fiir alle Beteiligten erlebbar
wird und eine illusionistische Verklirung unmoglich erscheint. Performance-
KinstlerInnen loten und sprechen das aus, was die ,Man-Welt“ zu verschleiern
versucht, und macht das Ausgeschlossene, das Verworfene, das Prekire als
grundlegenden Teil des Eingeschlossenen sicht- und diskursivierbar. Was ihre
Aktionen dabei so schockierend erscheinen lisst, ist die radikale Provokation, ist
die Grenzverletzung, derer sich die KinstlerInnen bedienen, um in Kontakt mit
den RezipientInnen zu treten, um ihre Aufmerksambkeit férmlich zu ,erzwingen®.
Bereits die FuturistInnen und DadaistInnen nutzten die Provokation als Mittel,
um ihr Publikum zu aktivieren, die Trennung zwischen Zuschauerraum und
Bithne zu iberwinden, und lésten mit ihren Aktionen hiufig heftige Reaktionen
und Aggressionen aus. Seither ist die Performance-Kunst ohne die Provokation als

"4 und muss als Aktions-

zentrale Technik der Publikumsaktivierung undenkbar
form begriffen werden, die in die Wirklichkeit einzugreifen versucht, um ,gegen
die Regulierungen, Tabuisierungen und Normierungen der Macht zu wirken®
und Neues entstehen zu lassen, das gerade in der Erkimpfung und Etablierung

individueller Freiheit besteht™.

113 Vgl. Nancy, 2014: 39f.

114 ,Provocation is a constant characteristic of performance art, a volatile form that artists use to
respond to change“ (Carlos, 2004: 13).

115 Wunderlich, Sonja (2018): Der Korper als Werkzeug der Selbstermichtigung. Der Wiener Ak-
tionismus als radikalste Form der Aktionskunst der 1960er-Jahre. In: Beitin, Andreas/Gillen,
Eckhart]. (Hrsg.): Flashes of the Future. Die Kunst der 68er oder die Macht der Ohnmaichtigen.
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Auch wenn die KiinstlerInnen, um zu provozieren, verschiedene Themen auf-
greifen, da das, was als provokativ empfunden wird, von der Zeit und der Kultur
abhingt, in der die Arbeiten ihre Wirkung entfalten sollen, zeichnet die Grenzver-
letzung bzw. Grenziiberschreitung als primires Mittel der Provokation die Heran-
gehensweise aller KiinstlerInnen aus. Deviantes Verhalten und explizite Tabubrii-
che haben sich in der Geschichte der Performance-Kunst als probate Mittel erwie-
sen, um wirksam kulturelle, soziale und politische Normierungen und individuelle
Freiheitsbeschneidungen infrage zu stellen sowie die TeilnehmerInnen (und zum
Teil auch die Offentlichkeit und die Staatsgewalt) zu aktivieren und zu einer echten

6 Da nimlich die in Performances

und unmittelbaren Partizipation zu motivieren
vollzogenen Tabubriiche als Verletzung individueller, zwischenmenschlicher und
kultureller Grenzen erlebbar werden, vermag die Performance-Kunst das Selbst-
und Weltbild aller Beteiligten herauszufordern und ihren RezipientInnen unmit-
telbare Reaktionen als Antworten auf die Infragestellung der eigenen Seinsweise
zu entlocken.

So wird die Provokation zu einem gefihrlichen, aber grundlegenden Wirkme-
chanismus der Performance-Kunst, bei der die KiinstlerInnen Risiken eingehen,
die aus der Unvorhersehbarkeit der Reaktion auf ihren kiinstlerischen Protest re-
sultieren, wihrend die Gefahr fiir die TeilnehmerInnen insbesondere darin besteht,
dass durch die grenzverletzenden Provokationen ihre personliche Integritit und
das System, in dem sie leben, in Zweifel gezogen werden. Fiir die KiinstlerInnen
einer Performance und gleichsam fiir die TeilnehmerInnen liegt folglich in der pro-
vokativen Grenzverletzung, im Tabubruch, ein unkalkulierbares Risiko begriindet,
das die KiinstlerInnen jedoch bewusst eingehen, um ,der Gesellschaft den Spie-
gel der Wirklichkeit vorzuhalten und die normierenden Mechanismen der Macht
sichtbar zu machen””. Um wirksam zu provozieren, greifen sie also jene Tabus an,
deren Missachtung im jeweiligen zeitlichen und kulturellen Kontext voraussicht-
lich als besonders ,schmerzhaft“ empfunden wird.

So war beispielsweise die Aktion der Kiinstlerinnen der Gruppe Vojna™® gerade
deshalb so provokant, weil sie fir ihren politischen Protest gegen die Restriktionen
des gegenwirtigen Russlands nicht nur das Homosexualititstabu, sondern auch
die Autoritit der Staatsgewalt unterlief. Die Arbeit von Coco Fusco und Guillermo

119

Go6mez-Pena' rithrte an die geforderte politische Korrektheit sowie an die klare

Unterscheidbarkeit zwischen den ,zivilisierten“ Betrachtern und den betrachteten

Bonn, 306f.; hier 306. Was Wunderlich hier konkret fiir den Wiener Aktionismus konstatiert,
kann generell fiir die Performance-Kunst als geltend begriffen werden.

116  Wunderlich, 2018: 305f.

117 Wunderlich, 2018: 306.

118  Siehe Lobzaj musora, S. 90f.

119  Siehe Two Undiscovered Amerindians Visit the West, S. 72ff.
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,Wilden“; und Santiago Sierra'*® iiberschritt eine eigentlich unumsté@liche Gren-
ze, als er in der Nihe von Kéln eine Synagoge mit Gas fiillte. Joseph Beuys™" Ak-
tion hingegen entfaltete ihre provokative Wirkung auf die BetrachterInnen gerade
deswegen, weil er in dadaistischer Manier kohirente und rational nachvollziehba-
re Handlungsabfolgen und Aussagen verweigerte und, indem er die Unterschei-
dung zwischen kindlichem und erwachsenem Handeln unmoéglich machte, auch
die Uberordnung des geistigen, rationalen und minnlichen Prinzips als Diktum
westlicher Herrschaftsanspriiche hinterfragte.

Neben diesen explizit politischen Grenzverletzungen greift Performance-Kunst
hiufig auch die letztlich nicht minder politischen Schamgrenzen an, indem sie
Intimes in die Offentlichkeit bringt oder Realititen sichtbar macht, die mit den
herrschenden Normen und Werten nicht kompatibel sind. Die Wiener Aktionis-
ten™ attackieren beispielsweise mittels abjekter Aktionen die Grenzen birgerli-
cher Sittlichkeitsvorstellungen, wihrend Annie Sprinkles Arbeiten ebenso wie
die Masturbationsperformance von Elke Krystufek'* mit dem Tabu der selbstbe-
stimmten weiblichen Sexualitit und Genitalitit brechen. Tracy Emin™ zeigt hin-
gegen die Normalitit und den ungenierten Umgang mit dem nackten weiblichen
Kérper und Herma Auguste Wittstock™® fithrt uns selbstbewusst eine Kérperlich-
keit jenseits der herrschenden Schénheitsideale vor Augen. Indem sie die Grenze
zwischen privaten Handlungen und 6ffentlich akzeptiertem Verhalten tiberschrei-

ten und nicht nur das Tabu der Nacktheit, wie es auch Vanessa Beecrofts ,Girls“'*’

und Tanja Ostojié'*®

verletzen, sondern auch das wohl noch schwerer wiegende
Tabu der 6ffentlichen Zurschaustellung von echter, gelebter Lust und Sexualitit
— insbesondere der weiblichen - tiberschreiten, konnen auch diese vermeintlich
harmlosen Performances als klare Grenzverletzungen gedeutet werden.

In destruktiven Performances steht hingegen in erster Linie die physische In-
tegritit der KinstlerInnen zur Disposition, sodass diese Performances eine fun-
damentale, auch juristische Grenze tiberschreiten. So treten beispielsweise in den

4130

Versuchsanordnungen von Yoko Ono™ und Marina Abramovié®°, in denen es zu

120 Siehe 245 m3, S. 83f.

121 Siehe kukei, akopee-Nein!, braunkreuz, fettecken, modellfettecken, S. 50ff.

122 Siehe hierzu die Aktion ZerreifSprobe von Glinter Brus oder die Veranstaltung der Wiener Ak-
tionisten Kunst und Revolution, S. 55ff.

123 Siehe Post-Post Porn Modernist: Still in Search of the Ultimate Sexual Experience, S. 112f.

124 Siehe Satisfaction, S. 113f.

125 Siehe Exorcism of the last painting | ever made, S. 75ff.

126 Siehe Sweet for my Sweet, S. 81f.

127 Siehe S.109ff.

128 Siehe Personal Space, S. 74f.

129 Siehe Cut Piece, S. 99ff.

130 Siehe Rhythm o, S.101f.
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gewaltsamen Publikumsreaktionen kam, ebenso wie in dem gewaltsamen Uber-
griff auf Carolee Schneemann®™ und in jenen Arbeiten Santiago Sierras, in denen
er Menschen dafiir bezahlt, bleibende, entstellende kérperliche Eingriffe auszuhal-
33 in denen sie die Resultate
gewaltsamer (sexueller) Ubergriffe zeigt, die zerstorerischen Energien und Grenz-

ten®?, aber auch in den Arbeiten von Ana Mendieta

verletzungen im Umgang mit anderen deutlich zu Tage und mithin das Bediirfnis,
Macht oder - in der Terminologie des spiten Foucaults — Herrschaft iiber einen
anderen auszuiiben.

In autodestruktiven Arbeiten, wie beispielsweise denen von Gina Pane®*, Giin-
ter Brus™® und Pjotr Pawlenski®®, aber in gewissem Sinne auch von Santiago Cao™’
oder Francis Aljs™*®, spiegelt sich in Analogie dazu das kulturelle Tabu der Verstiim-
melung und Qual des eigenen Kérpers und damit letztlich, die Macht der Anderen
iiber das eigene Sein, die Verfiigungsgewalt iiber den eigenen Korper, in die eige-
nen Hinde zu nehmen. Dariiber hinaus werden hier die von Politik, Gesellschaft
und Medien lancierten weiblichen Schénheitsideale ebenso unterlaufen™ wie die
neoliberale narzisstische Korperoptimierung, die den starken, vitalen und unver-
sehrten Mann als Sinnbild von Minnlichkeit im Allgemeinen vermarktet.

Insbesondere beim Bruch des Tabus der Selbstverletzung spielt iiberdies si-

cherlich eine zentrale Rolle, dass sich die KiinstlerInnen als Teil der intellektuellen,

131 Siehe Meat Joy, S. 52ff.

132 Siehe beispielsweise die Arbeit 160 cm lange Linie, die auf 4 Leute tatowiert, S. 78.

133 Siehe beispielsweise ihre Performance Rape Scene, S.103f.

134 Siehe Le lait chaud, S. 59 und Psyche, S.107f.

135 Siehe Zerreiflprobe, S. 55f.

136 Siehe beispielsweise Kadaver, S. 91f.

137  Siehe Pes(0)soa de Carne e Osso, S. 89f.

138  Siehe Paradox of Praxis 1 (Sometimes Making Something Leads to Nothing), S. 77.

139 Die wohl drastischste Antwort auf die Tyrannei des Schonheitswahns und auf die in den
1980er-Jahren sich entwickelnde Bio-Medien-Technologie und die Post-human-Debatte lie-
ferte die Kiinstlerin Orlan — allerdings unter Ausschluss des Publikums —, indem sie sich in
ihrer chirurgischen Performance The reincarnation of Saint Orlan den Einschreibungsprakti-
ken und der kulturellen Determiniertheit jener Korperbildung aus feministischer Perspekti-
ve zuwandte. Zwischen 1990 und 1993 unterzog sie sich in diesem Werkkomplex sieben plas-
tischen Operationen, um sich selbst nach der Vorlage einer computergenerierten Zusam-
menstellung von fiinf als iiberdurchschnittlich schon geltenden Frauenbildern der Kunstge-
schichte (Venus, Diana, Europa, Psyche und Mona Lisa) zu ,optimieren“ und kreierte so ihren,
wie sie ihn nannte, ,mutant body* Die siebte Operation namens Omnipresence liefS sie 1993
live in 15 Kunstgalerien tbertragen und zeigte dazu die fotografische Dokumentation der
postoperativen Stadien der Modifikation ihres Korpers (vgl. Loreck, 2008: 10, Frieling, Rudolf
(2004a): Orlan. ,La Réincarnation de Sainte Orlan® In: <http://www.medienkunstnetz.de/-
werke/reincarnation/bilder/1/> u. Faber, Alyda (2002): Saint Orlan. Ritual as Violent Specta-
cle and Cultural Criticism. In: TDR: The Drama Review 46(1), 85f.). ,Orlan’s impotence and
her self-assertion during her surgeries embody in an extreme way how cultural messages
are imprinted on our flesh —with possibly violent repercussions* (Faber, 2002: 90).
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biirgerlichen Mittelschicht diesen Korperidealen widersetzen, denn ausgemergel-
te und abgearbeitete minnliche Kérper werden ebenso wie verletzte und deswe-
gen ,unattraktive“ weibliche Korper im Selbstbild der ,Eliten®, zu denen wohl die
meisten TeilnehmerInnen von Performance-Kunst zihlen, als Zeichen von Preka-
ritit anderen gesellschaftlichen Schichten zugeschrieben. Uberdies kénnen gerade
Selbstverletzungsperformances von Kiinstlerinnen als ein Nachvollzug der immer
schon existenten Gewalt, als korrespondierende Antwort auf patriarchale Unter-
driickungsmethoden gedeutet werden und greifen so die vermeintliche Gleichbe-
rechtigung und Gleichbehandlung von Minnern und Frauen offensiv an, die als
Errungenschaft westlicher Industrienationen und als Abgrenzungsmoment gegen-
iber anderen Teilen der Welt beschworen werden.

Die Performance-Kunst verletzt also die Grenzen zwischen dem Ich und dem
Anderen, zwischen dem eigenen Korper und dem darauf gerichteten zerstoreri-
schen Willen, zwischen dem, was in der Offentlichkeit akzeptiert ist, und dem, was
nur in der privaten Sphire statthaben darf, indem sie gerade in aulergewdhnlich
drastischer und hiufig gewaltsamer Weise Aspekte des Lebens und des Leidens,
des Selbst und des Anderen an den Bruchkanten dichotomer Pole sichtbar macht,
mit denen sich gemeinhin niemand unmittelbar konfrontieren mochte. So macht
sie Konflikte bewusst, die sich als innerpsychische Konflikte im Einzelnen ebenso
wie als Konflikte zwischen den Beteiligten erweisen. Durch die provokative Grenz-
verletzung, durch den Tabubruch, fithrt sie dem Einzelnen seine eigenen kulturel-
len Verstrickungen und als , natiirlich“ akzeptierten Unfreiheiten ebenso vor Augen
wie seine sozialisationsbedingten Grenzen im Denken tiber mogliche Alternati-
ven, sodass die rational und emotional internalisierten Schranken der ,Man-Welt“
schmerzlich zutage treten. Performance-Kunst gefihrdet also, gerade indem sie
einen Streit beginnt und bestreitet — durchaus im Sinne der in Kapitel 2 bespro-
chenen Asthetiker —, das Selbstbild und das Weltbild der TeilnehmerInnen.

Indem die Performance-Kunst also das Liminale attackiert, das sich als ein
notwendiges Moment im Denken und der eigenen Positionsbestimmung erweist,
richtet sie immer auch die Forderung an die TeilnehmerInnen, zu entscheiden,
welche Grenzen sich fiir den Einzelnen tatsichlich als negativ, als Limitierung von
Freiheitsriumen erweisen und folglich itberschritten werden sollten, und welche
als positives Moment der Selbstsetzung und des Schutzes vor Gewalt verteidigt
werden miissen. Sie stellt somit eine gesellschaftlich und politisch unerwiinschte
und uniibliche, da aufrithrerische Frage und entziindet damit den besagten Streit,
denn die Entscheidung miissen die TeilnehmerInnen ohne Riickgriffmoglichkei-
ten auf eine autoritire Instanz, selbstbestimmt und somit eigenverantwortlich ad
hoc treffen. Gerade im Changieren zwischen Ohnmacht und Herrschaft offenba-
ren sich Spannungen in den einzelnen TeilnehmerInnen und zwischen ihnen, die
sich an unterschiedlichen Aspekten der Performance simultan entziinden kénnen,
und die dem Einzelnen eigene, bis dato mitunter unbekannte Grenzen aufzeigen.
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Die Performance-Kunst setzt also alle Beteiligten unter Druck und bringt sie in
Zugzwang — insbesondere deswegen wird sie als derart provokativ erlebt.

So stellt sie im wahrsten Sinne des Wortes eine Herausforderung (lat. provo-
catio) an ihre TeilnehmerInnen dar, denn sie konfrontiert alle Beteiligten mit der
Erfahrung des Kontrollverlusts, der sich in dem Erlebnis der gewaltsamen Verlet-
zung individueller, aber auch zwischenmenschlicher und internalisierter gesell-
schaftlicher Grenzen offenbart. Es ist die Kontrolle iiber das eigene Empfinden,
iiber die eigene Position, iiber die Selbstbeherrschung, tiber die Situation, an de-
ren Entstehen und Bestehen man teil hat, iiber das eigene Weltbild und iber die
Beherrschung der anderen, deren Existenz in Zweifel gezogen wird. In Anlehnung
an Nancy konnte man deshalb sagen: Die Performance-Kunst ist dort, ,wo man
den Boden unter den Fiifien verliert**°.

Dieser Kontrollverlust erscheint wohl am drastischsten in der fundamentalsten
Dichotomie, die die Performance-Kunst verhandelt: in der Opposition von Leben
und Tod. Insbesondere in ihrer Auseinandersetzung mit destruktiver und auto-
destruktiver Gewalt und Verletzung, die beinahe in allen Performances zumindest
implizit anklingt, zeigen die KiinstlerInnen, indem sie den lebenden, realen Korper
als Garant einer echten Erfahrung nutzen, die Fragilitit der Grenze zwischen Leben
und Tod und machen dabei, wie Mona Hatoum' und Tomas Ruller*** eindriicklich
zeigen, auch vor der expliziten Darstellung von Mord und Selbstmord nicht halt -
beides essenzielle Tabus zumindest der christlich-jiidischen Geistestradition. Die
Erfahrung des Sterbens und des Todes ist wohl die eindringlichste Erfahrung, die
die Performance-Kunst anbietet, und gleichsam ihre massivste Provokation und
Grenzverletzung. Denn Krankheit und Tod werden zumindest in der westlichen
Moderne in dafiir eigens erschaffene und von der Gesellschaft abgespaltene Orte
ausgelagert und mit einem Tabu belegt. Und auch wenn sich gegenwirtig eine zu-
nehmende Enttabuisierung des toten Kérpers in der Postmoderne abzuzeichnen
scheint', ist, so die These, zumindest der reale oder der eigene Tod nach wie vor
eine nicht hinnehmbare Vorstellung und immer noch ein grundlegendes Thema,
das in unserer Kultur sozusagen ,totgeschwiegen® wird.

Die Tabuisierung des realen Todes erklirt sich dabei wohl aus den gleichen
Prinzipien, die zur Tabuisierung des kranken und versehrten Korpers fithren.

140 Nancy schrieb: ,Der Korper ist dort, wo man den Boden unter den Fiifsen verliert* (Nancy,
2014:18).

141 Siehe The Negotiating Table, S. 68f.

142 Siehe 8.8.88., S. 69f.

143 Vgl. Knoblauch, Hubert (2011): Der populare Tod? Obduktion, Postmoderne und die Verdran-

gung des Todes. In: Gross, Dominik/Tag, Brigitte/Schweikardt, Christoph (Hrsg.): Who Wants
to Live Forever? Postmoderne Formen des Weiterwirkens nach dem Tod. Frankfurt am Main,
30ff. u. 47ff.
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Kranke und sterbende Korper entsprechen nicht dem Korperideal unserer Gesell-
schaft, das sich am Leistungsprinzip und folglich an der Selbstoptimierung des
Neoliberalismus orientiert. Die Konfrontation mit dem Sterben und dem Tod ist
nur solange hinnehmbar, solange Distanz gewahrt werden kann, d.h., solange es
die Lebenden nicht unmittelbar betrifft. Medial aufbereitet und vermittelt mag
Verwundung und Tod voyeuristische Neigungen ansprechen, aber in der Realitit
sind sie, auch in einer metaphorischen und isthetischen Bearbeitung, wie sie
Gina Pane darbot, fir die meisten Menschen unertriglich. Nur so lisst sich die
Reaktion der Teilnehmenden auf die Zerschneidung ihres Gesichts erkliren, bei
der die ZuschauerInnen schrien: ,No, no, not the face, no!“***. Die Verletzung der
physischen Integritit und der Selbstbestimmung liuft allem zuwider, was an mo-
derner und postmoderner Identititspolitik vom Individuum zuvor internalisiert
wurde, insbesondere wenn die Spuren der Verletzungen auf dem Gesicht als Raum
der Verortung der Individualitit zu sehen sind.

Gerade aber diese wohl massivste Provokation, die die Performance-Kunst an-
zubieten vermag, die existenzielle Erfahrung des Sterbensehens, erméglicht es ih-
ren TeilnehmerInnen jedoch, mit Heidegger gesprochen, sich nicht nur die Angst
vor dem eigenen Tod zu vergegenwartigen, sondern insbesondere auch die Mog-
lichkeit der Wahl des eigenen Lebens zu erkennen'®. Die ,Angst“, die durch eine
Performance ausgelést werden kann, ebenso wie der ,Streit“ zwischen den unse-
re Zeit bestimmenden dichotomen Polen, der in der Performance-Kunst bestrit-
ten wird, kann die TeilnehmerInnen auf sich selbst zuriickwerfen, wenn sie ihre
Freiheit, sich aus der ,Man-verfallenheit“ zu erheben, und damit die Méglichkeit
der Wahl ergreifen. Als Ort des Streits zwischen dem Selbst und dem Anderen,
zwischen der ,Man-verfallenheit“ und der potenziellen , Eigentlichkeit“, zwischen
Leben und Tod, mit allen ethischen und existenziellen Dimensionen, finden Per-
formances, so konnte man in Anlehnung an Heidegger sagen, also im Bereich der
Verbergung und Entbergung statt'¢.

Denn mit dem realen und unmittelbaren Leiden, Sterben und dem Tod kon-
frontiert zu werden, ,stofRt“ die TeilnehmerInnen einer Performance letztlich — mit
Heidegger und iiber ihn hinaus - ins ,Ungeheure®, 16st ein Moment der ,Angst*
aus, das ein Gefithl der ,Unheimlichkeit provoziert und sie durch Vereinzelung,
durch das Zuriickwerfen auf ihre ureigensten Emotionen und somit durch ein Ge-
fihl der Differenz bei gleichzeitiger Interdependenz, zum eigensten Selbstsein-

144 Pane, zit. nach Warr/Jones, 2000: 121.

145 Vgl. Heidegger, SuZ: 234ff., 251, 259 u. 266.

146 Sie ereignen aletheia. So formuliert soll dies nicht bedeuten, dass Performances das gan-
ze Heidegger'sche Konzept und dessen anthropologische Konsequenzen, zum Beispiel die
JWeltlosigkeit“ (die Heidegger den Juden unterstellt) implizieren.
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konnen aufruft'’. Das Moment der Vereinzelung durch die Angst, das eben am
drastischsten in der Todesangst zutage tritt, und der Stof ins Offene erweisen sich
demnach als Motor fiir einen méglichen ereignishaften Wendepunkt des indivi-
duellen Seinsverstindnisses und -entwurfs, wenn sich die TeilnehmerInnen einer
Performance der ,Angst“ und dem ,Offenen® stellen, wenn sie sich (als Heidegger’-
sche Subjekte) dem eigenen Freisein stellen und dieses aushalten.

Die Teilnahme an einer Performance kann, vor dem Hintergrund der in Kapi-
tel 2 vorgeschlagenen Lesart Heideggers, den Menschen also dazu aufrufen, sich
mit der Frage, wer oder was er selbst sein will, zu beschiftigen und sich dahinge-
hend zu entwerfen, und vermag folglich (als Heidegger’sches Ereignis) als radika-
le Intervention auf das Individuum zu wirken. In einer Performance miissen die
TeilnehmerInnen sich also der Gefahr aussetzen, Seiten ihrer selbst und anderer
kennenzulernen, die sie verstdoren und zutiefst verunsichern kénnen, um eine Ver-
inderung des eigenen Bezugsrahmens zu erfahren und die Méglichkeit zu erhal-
ten, ,eigentlich zu werden. Und genau zu diesem Zweck greifen die Performance-
KinstlerInnen auf die Technik der Provokation zuriick, die den Impuls fir die
Wahl zukiinftigen Selbst-Seins liefern kann, indem sie ihren TeilnehmerInnen zu
Bewusstsein bringt, welche Grenzen ihnen das ,Man“ auferlegt und ihnen damit
partiell auch ihre Naivitit beziiglich ihrer Lebenswelt und die Moglichkeit zum
Selbstbetrug rauben.

Sowohl das Ereignis des frithen Heidegger, als auch die Performance-Kunst er-
6ffnen also eine Moglichkeit, die das Subjekt jedoch immer wieder selbst ergreifen
muss. Sie eréffnen die Freiheit, wihlen zu kénnen, indem sie die Moglichkeit lich-
ten, sich der eigenen Interdependenzen bewusst zu werden, um selbstbestimmter
leben zu konnen. Die aus der Unvorhersehbarkeit und mithin aus dem Kontrollver-
lust resultierende ,Angst“vor dem , Stof3“ins Offene — wobei der , Stof3“im Ursprung
des Kunstwerks moglicherweise gerade das ,Gewissen“ als Artikulation der Angst aus
Sein und Zeit darstellt — soll in diesem Kontext deshalb als jenes Ereignis begriffen
werden, das den ,Wesenswandel des Menschen“ hervorzubringen vermag, der auch
in der Performance-Kunst angestrebt wird. In der Performance-Kunst scheint die-
ser ,Wesenswandel“ der TeilnehmerInnen das Resultat des durch Provokation und
Irritation angestofenen Gewissens zu sein, denn die BetrachterInnen werden in
extreme oder wenn man so will ,unheimliche“ Situationen hineingestof3en, die sie
dazu auffordern, auf den , Ruf“ihres ,Gewissens“ zu hdren, sich ihrer wahren Exis-
tenz zu stellen und sich statt zur uneigentlichen Fremdbestimmung des , Man“zum
eigentlichen, authentischen Selbstsein zu entscheiden.

147 Sowohl das Ereignis der ,Angst“ aus Sein und Zeit, als auch der ,Stofd ins Offene” im Ursprung
des Kunstwerks, das tiber den Streit von Erde und Welt eréffnet wird, erweisen sich so als
Rahmenverschiebungen, die den Menschen auf seine ,Wahlmaglichkeiten® ,stofden”.
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Entgegen dem Heidegger'schen Verstindnis des ,eigentlichen* Subjekts, das
er hauptsichlich in seiner Vereinzelung, in seiner Abstindigkeit von der Gemein-
schaft situiert, zeigt die Performance-Kunst jedoch durch ihre spezifische Korper-
lichkeit gerade das ,Mitsein“ als Chance auf und macht das Ereignis der ,Angst“vor
dem ,Offenen als Motor der eigenen Selbsterkenntnis und als Handlungsauffor-
derung im In-der-Welt-sein als Mitsein erfahrbar. Bereits durch das fiir sie konsti-
tutive Moment der Zwischenleiblichkeit weist die Performance-Kunst den Heideg-
ger’schen Solipsismus zugunsten einer positiven Bestimmung des ,Mit* zuriick™®
und artikuliert auch in ihrer Ereignishaftigkeit einen politischen, gesellschaftli-
chen und emanzipatorischen Anspruch, der sich im Anschluss an die inhaltliche
Bestimmung der Badiou’schen Ereignisontologie als Pluralititskonzept mit uni-
versellem Anspruch erweist, in dem sich das Subjekt, das sich seine Eigentlichkeit
erkampft, auch im zwischenmenschlichen und gesellschaftlichen Handeln reali-
sieren kann oder vielleicht sogar muss.

Indem die Performance-Kunst ihre TeilnehmerInnen also mit dem nicht antizi-
pierbaren, individuellen Anderen — gerade als Verwundetem und Verwundbarem
— bekannt macht, vermag sie den Menschen existenziell zu berithren, ihn dazu
zu provozieren, sich dem ,Mit-einander“ wirklich zu stellen und es auszuhalten,
sowie gingige Vermeidungsstrategien wirksam zu unterlaufen. Gerade im Zuge
der Digitalisierung und Virtualisierung scheint sie also die besonderen Qualiti-
ten der realen Menschen zu wiirdigen und zu nutzen, um der gegenwirtig um
sich greifenden Bilderflut etwas Echtes entgegenzusetzen, das insbesondere in der
schonungslosen Realisation von destruktiven und autodestruktiven Elementen ei-
ne Nihe zu Opferritualen aufweist, denen eine besondere verwandelnde und Ge-
meinschaft herstellende Kraft zugeschrieben werden kann'®. Performance-Kunst
provoziert also nicht um der Provokation willen, sondern um eine Erfahrung zu er-
moglichen, die weitreichende Konsequenzen fiir alle Beteiligten haben kann. Denn

148 Bereits in Sein und Zeit hat das Denken iiber sich selbst und iiber das eigene ,In-der-Welt-
sein“ einen uniiberwindbaren Vorrang vor dem Handeln des Selbst in der Welt, der fiir eine
Philosophie der Performance-Kunst nicht fruchtbar gemacht werden kann. Diesem Manko
der Heidegger'schen Daseinsanalyse, in der das ,Mitsein“ eine untergeordnete, wenn nicht
gar negative Rolle (als ,Man*) spielt, setzt erstmals 1928 Karl Léwith in seiner von Heidegger
begleiteten Habilitation Das Individuum in der Rolle des Mitmenschen ein Denken entgegen,
welches das ,Mitsein“ ins Zentrum seiner Auseinandersetzung mit dem Individuum stellt.
Auch Hannah Arendt begegnet der systemischen Unterordnung des ,Mitseins®, indem sie
den Menschen als Pluralitit denkt und auch das Handeln als nur ,direkt zwischen Menschen*
moglich sieht, denn ,[f]liir Menschen heifst Leben [...] soviel wie ,unter Menschen weilen™
(Arendt, 2002: 17). Jean-Luc Nancy tritt schliefSlich mit seinem Werk singuldr plural sein dazu
an, Heideggers Ontologie zu revidieren (auch in Bezug auf die politische StofRrichtung), da
seines Erachtens das urspriingliche Sein gerade das ,Mitsein“ und nicht das ,Fir-sich-sein“
ist (vgl. Nancy, 2012: 141ff.).

149 Vgl. Fischer-Lichte, 2009: xiii.
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indem Performance-Kunst ihre TeilnehmerInnen aus ihren individuellen Komfort-
zonen herausreifdt, vermag sie letztlich Emotionen hervorzurufen, die sich nicht
nur auf das leidende Individuum erstrecken, sondern als iiberindividuelle Momen-
te und als Handlungsaufforderung begriffen werden kénnen.

Performance-Kunst setzt also, so lief3e sich argumentieren, das Heidegger’sche
,Sein zum Tode“ als ausgewiesene Moglichkeit existenzieller Erfahrung kiinstle-
risch um, indem sie mit dem echten Leiden und Sterben als Resultat des Nichtein-
greifens oder des Eingreifens konfrontiert. Dazu nutzt sie, um sich Gehér zu ver-
schaffen, das provokative Potenzial ihrer grenziiberschreitenden Aktionen, indem
sie im Spannungsfeld der wohl fundamentalsten Binaritit von Leben und Tod allen
Beteiligten aufzeigt, wie begrenzt letztlich die Kontrolle iiber den eigenen Korper
und die eigene Emotionalitit ebenso wie iiber die der anderen ist. Ihre zerstoreri-
sche Kraft verweist dabei jedoch nicht auf einen tiefgreifenden Pessimismus oder
einen Todeswillen, sondern kann als das exakte Gegenteil interpretiert werden:
Denn indem die Auswirkungen repressiver Normen auf das Individuum expres-
siv thematisiert werden, indem auf die innerpsychischen, intersubjektiven, gesell-
schaftlichen und politischen Folgen der Hierarchisierung dichotomer Pole verwie-
sen wird, tritt gerade ein unbedingter Lebenswille, ein Bediirfnis nach Freiheit,
nach der Méglichkeit authentischen Selbstseins sowie nach einem angstfreien Le-

150

ben zutage®®. Letztlich kénnte man in Anlehnung an Ingeborg Bachmann sagen,

dass die Performance-KiinstlerInnen auf den Saiten des Todes das Leben spielen™".

3.4 Gefiihl und Vernunft: Das Mit-Leiden als Dimension
des Menschseins

Als zentrale Wirkmechanismen der Performance-Kunst wurden bisher die Aufga-
be des theatralen Als-ob, der reale individuelle Kérper (auch in seiner politischen
Dimension) und die Provokation bestimmt. Letztere fordert mittels Tabubriichen

150 Diese Interpretation legt auch die folgende Aussage Abramoviés nahe: ,We're afraid of suffe-
ring, we're afraid of pain, we're afraid of mortality. So what I'm doing—I’'m staging these kinds
of fearsin front of the audience. I'm using your energy, and with this energy | can go and push
my body as faras|can. And then|liberate myself from these fears. And I'm your mirror. If | can
do this for myself, you can do it for you" (Abramovié, Marina (2015): An Art Made of Trust, Vul-
nerability and Connection. In: TED Talks (March 2015). <https://www.ted.com/talks/marina_-
abramovic_an_art_made_of_trust_vulnerability_and_connection/transcript> (02.06.2018).

151 Im Original beginnt ihr Cedicht Dunkles zu sagen wie folgt: ,Wie Orpheus spiel ich auf den
Saiten des Lebens den Tod [...]“ (Bachmann, Ingeborg (2004): Dunkles zu sagen. In: Boland,
Eavan/)Jenkins, Nicholas (eds.): After Every War: Twentieth-century Women Poets. Translated
from the German by Eavan Boland. Princeton/Oxford, 98).
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und Grenzverletzungen die TeilnehmerInnen dazu auf, sich ihrer eigenen Wahl-
moglichkeiten bewusst zu werden und liefert folglich den Impuls fir die Mog-
lichkeit einer ereignishaften Rahmenverschiebung. Wurde also zunichst ein Blick
auf die kiinstlerischen Strategien der Publikumsaktivierung geworfen, sollen nun
die Auswirkungen der Provokationsstrategien auf die TeilnehmerInnen betrach-
tet werden. Denn gerade indem die Performance-Kunst physische und psychische
Verletzungen des realen menschlichen Kérpers ins Zentrum ihrer Aktionen stellt,
gerade indem sie auf Mittel der Provokation, Subversion und Irritation im Sinne
der paradoxen Intervention zuriickgreift™?, tritt sie nicht nur der Abwertung des
Leiblichen gegeniiber dem Geistigen entgegen, sondern macht echtes, unmittelba-
res Leid erfahrbar und vermag so im besonderen Mafie ihre TeilnehmerInnen zu
erschiittern und Emotionen in ihnen hervorzurufen, die hiufig dhnlich extrem zu
sein scheinen wie die Aktionen der KiinstlerInnen, die diese auslosen.

Angesichts der Brutalitit vieler Performances — man denke beispielsweise an

54 oder an

die Waterboarding-Performance von Galindo™?, an Mendietas Rape Scene
Rullers Selbstverbrennung™® - angesichts der hiufig massiven Aggressionen, die
sich in Destruktion und Autodestruktion spiegeln, aber auch im Zuge der 6ffent-
lichen Zurschaustellung von Begehren und Lust, werden die BetrachterInnen mit
ihren eigenen Emotionen konfrontiert, mit ihren Angsten und Wiinschen. Dabei
erleben sie die Schrecken, die Gewalt und Aggressionen, die Existenzgefihrdung,
Verwundbarkeit und Verzweiflung, aber auch die Lust und die Nihe unmittelbar,
sozusagen hautnah mit. Performances dringen die TeilnehmerInnen f6rmlich, ob
sie nun selbst TiterInnen werden oder in der Rolle der BeobachterInnen der Tat
beiwohnen, in eine emotional extreme Lage, die Gefithle von Hilflosigkeit, Sprach-

losigkeit, Scham, Wut, aber auch sadistischer Lust begiinstigen®, sodass Leider-

152 Beuys formuliert pragnant den kiinstlerischen Nutzen der Irritation, d.h. ihre Wirkung auf
die Teilnehmerlnnen: ,Wenn eine Aktion von mir bewufit gemacht ist [...], erreiche ich das
Publikum oftim Sinne einer Irritation. Irritation ist in gewisser Weise ein Gegensatz zur Indif-
ferenz [...] Die Menschen sind deswegen irritiert, weil ihr intellektuelles Denken den Dingen
gegeniiber einfach nicht mehr stimmt. Auf einmal werden ihre Gefiihle beriihrt, die sie sonst
auszuschalten versuchen. In dem Moment werden sie spontan angesprochen. Dann reagie-
ren sie so, dafd ich genau spiire, jetzt ist ihr Gefithlszentrum, ihre Seele irritiert, jetzt ist ihr
Willensdepot aktiv* (Beuys, zit. nach Schneede, 1994: 52).

153 Siehe Confesidn, S. 85f.

154 Siehe S.103f.

155 Siehe S. 69f.

156 ,Mit ihrem Fokus auf das Hier und Jetzt der Inszenierung und auf den physisch anwesen-
den, nicht mehr blof3 reprasentierten menschlichen Kérper verweist aber Performancekunst
immer auch zentral auf den/die Betrachter/in und seinen/ihren Kérper. Wohl nirgends wird
dieser Bezug so radikal ausgelotet, ausgereizt und infrage gestellt wie in der Selbstverlet-
zungskunst [...] In der emotionalen Gemengelage aus Schock, Ekel, basalsten Angsten, Mit-
leid, aber auch Faszination und sadistischer und masochistischer Lust, auflerdem Wut und
Emporung liber den verstérenden Anblick, fungiert die Rezipient/in abwechselnd und gleich-
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fahrungen, sowohl die der PerformerInnen als auch die der TeilnehmerInnen, letzt-
lich zum zentralen Thema der Performance-Kunst werden.

So kénnen Performances gerade durch ihre Intensitit nicht nur Schock, Ekel,
Angst und Scham - sowohl in Bezug auf die Situation selbst als auch auf das ei-
gene Verhalten in der Situation —, sondern auch das hemmungslose und direkte
Ausleben von Aggression ausldsen sowie tief empfundenes Mitleid in den Teilneh-
merInnen wecken. Einen emotionalen Abstand zu wahren, wie er beispielsweise
durch mediale Vermittlung gewihrt wird, ist hier unméglich. Performance-Kunst
hat also letztlich, so scheint es, einen Begriff von Menschsein zur Grundlage, der
in der Umformulierung des kartesischen Cogito ein ,ich fiihle, also bin ich* starke,
eine direkte emotionale Bezugnahme der Teilnehmenden gerade iiber die leibliche
Ko-Prisenz aller Beteiligten™ hervorruft und sie dazu auffordert, sich ad hoc in
einer Extremsituation zu verhalten. -

Performances lésen eine gewisse Form der Entladung aus, weil sie etwas Wirk-
liches, etwas Existierendes sind. Es werden wirkliche Gefithle durch wirkliche Er-
eignisse hervorgerufen. Die KiinstlerInnen tun etwas, das beim Publikum eine ech-

te Reaktion auslost™*®

, sodass die Performance-Kunst, gerade weil sie das theatrale
Als-ob aufhebt, zu einer Lebenspraxis wird, die sich gegen die Entwertung der All-

tagserfahrung™® richtet und fiir die emotionale Anteilnahme im Angesicht des all-

zeitig als Zeug/in, Voyeur/in, Tater/in und Opfer und ist damit sehr aktiv ins Geschehen in-
volviert. Oszillierende Identifizierungen mit dem/der als Subjekt ,und‘ Objekt auftretenden
Performer/in, aber auch die grundlegende Differenzerfahrung, weil das subjektive Korper-
empfinden des/der Performers/in dem Publikum notwendig verschlossen bleibt, iiberlagern
sich zu einem komplexen und ambivalenten Gefiige, welches die Performance als spezifisch
asthetischen Erfahrungsraum erst konstituiert* (Brunner, Markus (2008): Kérperim Schmerz.
Zur Korperpolitik der Performancekunst von Stelarc und Valie Export. In: Villa, Paula-lIrene
(Hrsg.): schon normal. Manipulation am Korper als Technik des Selbst. Bielefeld, 23f.).

157  Die Performance-Kunst nutzt den realen, letztlich unberechenbaren Kérper, der als privater
Korper und gleichzeitig 6ffentlicher Handlungskérper erscheint (vgl. Benkel, Thorsten (2015):
Gesten sichtbarer Entgrenzung. Kérper und Schmerz in der Performance-Kunst. In: Danko,
Dagmar/Moeschler, Olivier/Schumacher, Florian (Hrsg.): Kunst und Offentlichkeit. Wiesba-
den, 65ff.).

158 Vgl Sartre, Jean-Paul (1971): Mythos und Wirklichkeit des Theaters. Mythe et Réalité du
Théatre. Vortrag in Bonn vom 4.12.1966. Gekiirzt in Le Point, Brissel. In: Der Intellektuelle
und die Revolution. Neuwied/Berlin, 134ff. In diesem Text weist Sartre in seiner Abgrenzung
des Happeningsvom Theaterdaraufhin, dass die in der Performance-Kunstsich vollziehende
Wirklichkeit symbolisch fir das Nicht-Wirkliche steht und den Fortschritt des Nachdenkens
liber sich selbst offenbart; das Reale saugt das Imaginire auf.

159 Vgl. Fischer-Lichte, 2004: 358f. u. Kramer, Sybille (2008): Medium, Bote, Ubertragung. Klei-
ne Metaphysik der Medialitat. Frankfurt am Main, 122ff. u. Kramer, 2005: 16f. Durch die
Aufwertung von Alltagserfahrungen und mithin durch die Verkniipfung von Kunst und Le-
ben vermag die Performance-Kunst, so Fischer-Lichte, Grenzen in Schwellen zu verwandeln
und eine Neupositionierung der Beteiligten zu forcieren (vgl. Fischer-Lichte, 2004: 358f.).
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taglichen Leides eintritt. Gerade also die paradigmatische Verkniipfung zwischen
leiblicher Ko-Prisenz und der kiinstlerischen Bearbeitung existenzieller Themen
des Menschseins an den Achsen von Ausschluss, Unterwerfung und Herrschaft
im Kulminationspunkt des Leides fordert die Anteilnahme aller Beteiligten nach-
driicklich ein.

Folglich steht die Performance-Kunst dem autonomen Kunstverstindnis dia-
metral entgegen, wie es sich beispielsweise in der kantischen Kategorie der »Er-
habenheit« und in seiner Bestimmung des Schénen als ,Zweckmifiigkeit ohne
161

Zweck“®, die ein interesseloses Wohlgefallen auslést

gerade dadurch auszeichnet, dass man die Qualitit des Erhabenen nur dann schit-
162

, widerspiegelt und das sich
zen kann, wenn es einen nicht direkt tangiert'*?, so wie sich die Schénheit dadurch
auszeichnet, dass man ihr mit einer grundlegenden Interesselosigkeit entgegen-
treten kann und nicht das Hervorrufen von Affekten fiirchten muss'®. Schénheit
und Erhabenheit regen Kant zufolge gerade nicht zum Fiihlen, sondern zum Den-
ken an'®*.

Performance-Kunst steht somit in der Tradition der Avantgarde, die nach Peter Biirger die
Kunst als Instrument der Emanzipation verstand (vgl. Biirger, 2007: 67ff.).

160 Kant, Immanuel (2006): Kritik der Urteilskraft [KdU]. Beilage: Erste Einleitung in die Kritik
der Urteilskraft. Mit Einleitung und Bibliographie herausgegeben von Heiner F. Klemme. Mit
Sachanmerkungen von Piero Giordanetti. Hamburg, §15 B44.

161 Vgl. Kant, KdU: §2 B7 u. §42 B170.

162 Vgl. Kant, KdU: §28 B104. Zum dynamisch Erhabenen der Natur zihlt er besonders machtige
und zerstorerische Naturphdnomene wie Vulkanausbriche, Fluten, die Weiten des Himmels
oder des Ozeans.

163 Kants asthetische Erfahrung zeichnet sich dabei durch Selbsterfahrung fern jeder Frem-
derfahrungaus (vgl. Kant, KdU: §1 B4 u. §4 B10). Im interesselosen Wohlgefallen am Schonen
wird dem Subjekt ein kognitiver Gemiitszustand bewusst, namlich das freie Spiel der Er-
kenntniskrafte als die Ausgeglichenheit zwischen Einbildungskraft und Verstand (vgl. Kant,
KdU: §9 B27ff). In der dsthetischen Erfahrung und auch in der Erfahrung der Erhabenheit
gehtes letztlich um das Gewahrwerden der eigenen selbstreflexiven Potenz und der daraus
resultierenden Erkenntnis, dass der Betrachtende in die Welt passt. Hier geht es um selbstre-
flektierte Kontingenz: Sowohl die dsthetische Erfahrung wird zum Anlass einer Selbsterfah-
rung, in der der Mensch seinen Blick auf seine eigene Betrachtungsweise lenkt, die letztlich
verallgemeinerbar fiir alle Menschen ist (vgl. Kant, KdU: §9 B29ff.), als auch die Erfahrung
der Erhabenheit, in der der Mensch angesichts der unfassbaren Macht der Natur und der Ab-
grunderfahrung, wenn er sich dieser stellt, aus der Unlust am Scheitern vor der Natur letzt-
lich Lust gewinnt, da die Selbstaffirmation des Subjekts zu der Erkenntnis fiihrt, dass der
Mensch mehr als ein physisch bedrohtes Wesen ist: Das er ein Vernunftwesen ist (vgl. Kant,
KdU: B117f. u. §26 B92-§27 B102).

164 Die Schonheit regt zum unaufhérlichen Denken an, das aber nicht von sinnlichen Interessen
oder Begierden geleitet sein darf: ,Das Wohlgefallen am Schénen muss von der Reflexion
iber einen Gegenstand, die zu irgend einem Begriffe (unbestimmt welchem) fiihrt, abhidn-
gen, und unterscheidet sich dadurch vom Angenehmen, welches ganz auf der Empfindung
beruht (KU §4: B11).
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Auch widerspricht die Performance-Kunst aufgrund ihrer Zielsetzung der bis
heute relevanten aristotelischen Dramentheorie. Denn wihrend Aristoteles von der
Tragddie zwar durchaus fordert, Affekte im Betrachter zu erregen, nimlich das
JJammern“ (eleos) und , Schaudern® (phobos), sollte doch ihr Ziel in der , Reinigung*
(katharsis) von diesen Affekten bestehen'®. Auch wenn Aristoteles also das Hervor-
rufen von Affekten als konstitutiv fiir die Tragddie erachtet und sich hier durchaus
Uberschneidungen mit der Performance-Kunst abzuzeichnen scheinen, ist doch
das Ziel, den Betrachtenden von jenen Affekten zu reinigen, ihm woméglich zu ei-

166

nem angemessenen, weil ausgeglichenen Gefithlszustand zu verhelfen'*®, mit dem

Ziel der Performance-Kunst, die TeilnehmerInnen nachhaltig zu schockieren und

167

aufzuriitteln, letztlich nicht in Einklang zu bringen'”. Hier geht es gerade nicht um

stille Kontemplation, um eine isthetische oder erhabene Erfahrung®® oder um ei-

165 Vgl. Aristoteles (1982): Poetik. Griechische/Deutsch. Ubersetzt und herausgegeben von Man-
fred Fuhrmann. Stuttgart, 6: 1449b24ff.

166 Bisin die Gegenwart ist die Katharis-Formel Gegenstand kontroverser Diskussionen, sowohl
was ihre Bedeutung, alsauch was ihre Relevanzin der aristotelischen Dramentheorie betrifft.
Soist beispielsweise ebenso wenig klar, ob sie einen moralpddogischen Hintergrund hat und
auf eine MaRigung der Emotionen abzielt, um den Menschen tugendhafter zu machen, wie
ob eleos und phobos nicht eigentlich die zentraleren Kategorien der aristotelischen Dramen-
theorie sind, da die Katharsis in der Poetik lediglich an einer Stelle explizit erwdhnt wird —
ebenso wie in der Politik (1341b38-40) mit Verweis auf die Poetik— (vgl. Rapp, Christof (2009):
Aristoteles iber das Wesen und die Wirkung der Tragédie (Kap. 6). In: Hoffe, Ottfried (Hrsg.):
Aristoteles: Poetik. Berlin, 87ff.).

167 Dennoch macht beispielsweise Fischer-Lichte die aristotelische Katharsis gerade fiir ihr Ver-
standnis des performativen Theaters stark. Sie definiert die Katharsis trotz der bis heute dis-
kussionsbedurftigen Unklarheiten in der Interpretation als das Moment, mit dem eine nach-
haltige Transformation vollzogen wird, wihrend die Erregung der Affekte die Zuschauenden
in einen liminalen Zustand versetzen (vgl. Fischer-Lichte, Erika (2012): Performativitit. Eine
Einfithrung. Bielefeld, 121).

168 Rosemarie Bruchner macht die kantische Kategorie des »dynamisch Erhabenen« explizit fur
die Selbstverletzungsperformances, in der sich ihres Erachtens die Erhebung des Subjekts
iber den Koérper manifestiert, fruchtbar und argumentiert, dass der Korper in Selbstverlet-
zungsperformances gerade in seiner Distinktion zum freien Willen erscheint und als ,das
Andere* des Selbst gesetzt wird, sodass sich im Moment grofRter Gefahrdung durch die ra-
dikale Trennung das Subjekt als frei denken kann und sich Gber die Physis als priméar vul-
nerable Natur des Menschen erheben kann. Hier wird ihres Erachtens also gerade an der Di-
chotomie zwischen Kérper und Geist festgehalten und die gewaltsame Trennung zwischen
Korper und Geist letztlich sogar forciert, um der eigenen existenziellen Limitiertheit und Pre-
karitat zu entkommen (vgl. Bruchner, Rosemarie (2013): Subjektermachtigung und Naturun-
terwerfung. Kiinstlerische Selbstverletzung im Zeichen von Kants Asthetik des Erhabenen.
Bielefeld, 11ff. u. 135ff.). Diesem Verstandnis des Koérpers in Selbstverletzungsperformances
mochte ich eine Lesart entgegenhalten, in der der Kérper gerade in seiner Gesamtheit, nicht
in seiner Spaltung zum exemplarischen Ort der Austragung des Kampfes um die Freiheit des
Subjekts wird, werden doch mittels Autodestruktion gerade die Auswirkungen von Vulnera-
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nen Zustand der Seelenruhe, darum, zufrieden und ausgeglichen der Situation zu
entkommen, sondern aufgrund des ausgeldsten Schocks um eine massive emotio-
nale Beteiligung der RezipientInnen; Performance-Kunst wirkt, in Anlehnung an
Marinetti, wie , Alkohol“, nicht wie , Balsam®.

Die Performance-Kunst folgt also, so lief3e sich argumentieren, eher Nietzsches
Verstindnis des Dionysischen, da ihr dhnlich wie dem Dionysischen eine ungeahn-
te emotionale Sprengkraft zu eigen zu sein scheint, die MaRigung und Ruhe gerade
ausschlief3t. Sie fordert verdringtes Eigenes zutage, das letztlich das Unheimliche
im Sinne der eigenen Fremdheit darstellt und das eine rites de passage im Sinne
van Genneps ermdoglicht’°. Indem die Performance-Kunst also mittels des Erle-
bens von Leid darauf abzielt, Emotionen hervorzurufen, entreifst sie letztlich das
Dionysische der Verdringung.

Ich mochte hier eine Lesart der Tragédien-Schrift vorschlagen, mit deren Hil-
fe man den Aufstieg und Fall des Dionysischen gerade als Kulturgeschichte der
Verdringung begreifen kann: Eine Verdringung der ,psychologischen Grunderfah-
und , Naturkrifte und -triebe
des Dionysischen als psychologisches bzw. anthropologisches Prinzip im Speziel-

«171

rungen 72

im Allgemeinen und eine Verdringung

len. Diese Verdringung vollzieht sich in drei Stufen: Zu Beginn steht die apollini-
sche Verdringung des Dionysischen, die als Sublimierung gesellschaftlich durch-
aus opportun ist und die sich, nach ithrem temporiren Scheitern angesichts der
Macht des Dionysischen, bis in die schrittweise Aufthebung und Zihmung des Dio-
nysischen in der Tragodie weiterentwickelt und schliefilich in der Verbannung des
Dichters aus dem Staat und der Verdringung beider Prinzipien zugunsten der In-
tellektualitit miindet. Die Kunst wird verbannt, weil sie als , Naturgewalt im Men-
schen auftritt, iiber ihn verfiigend, ob er will oder nicht“”? und als Einzige dieser

bilitat, Prekaritit und Unterwerfung auf das Subjekt als ein leiblich-rational-emotionales
veranschaulicht.

169 Vgl. Marinetti, 1919: 182.

170 Vgl. Darmann, Iris (2005): Rausch als ,asthetischer Zustand“. Nietzsches Deutung der Aris-
totelischen Katharsis und ihre Platonisch-Kantische Umdeutung durch Heidegger. In: Abel,
Giinter/Simon, Josef/Stegmaier, Werner (Hrsg.): Nietzsche-Studien. Internationales Jahr-
buch fiir die Nietzsche-Forschung, Band 34. Berlin/New York, 126ff.

171 Nietzsche, Friedrich (1988): Nachgelassene Fragmente 1885-1887 [KSA12]. In: Friedrich Nietz-
sche: Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Einzelbdanden. Herausgegeben von
Giorgio Colli und Mazzino Montinari. Miinchen/Berlin/New York, 115.

172 Vgl. Nietzsche, Friedrich (1988): Nachgelassene Fragmente 1869-1874 [KSA 7]. In: Friedrich
Nietzsche: Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Einzelbdnden. Herausgegeben
von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. Miinchen/Berlin/New York, 179.

173 Nietzsche, Friedrich (1988): Nachgelassene Fragmente 1887-1889 [KSA 13]. In: Friedrich Nietz-
sche: Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Einzelbdanden. Herausgegeben von
Giorgio Colli und Mazzino Montinari. Miinchen/Berlin/New York, 235.
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psychologischen Verdringungstendenz entgegenwirken kann, die dabei ebenso ei-
ne psychologische Grundkonstante zu sein scheint wie das Dionysische und Apol-
linische selbst. Das Dionysische wire nach dieser Lesart als konstanter Gegner des
Scheins einerseits und des Intellekts andererseits stets von der Verdringung be-
droht.

Im Gegensatz zu Nietzsche, der die eigenstindige Wirkkraft des Dionysischen
bereits mit der Konzeption der versohnenden attischen Tragddie schwicht™,
in der das Dionysische gezihmt auf die Bithne gebracht wird, verweigert die
Performance-Kunst jedoch jene Versohnung zugunsten realer Leiblichkeit und
expressiver Emotionalitit, also gerade jener Momente, die in Opposition zur
Rationalitit und zum theatralen Als-ob stehen, sodass sie, wie auch immer sich
im Einzelfall das Verhiltnis von Apollinischem und Dionysischem in Performances
verhalten mag, die TeilnehmerInnen zu vorher nicht fir moglich gehaltenen
Empfindungen und Emotionen fithren kann'”*.

Statt des interesselosen Wohlgefallens Kants oder der Reinigung der Gefiih-
le, wie sie von Aristoteles gefordert wird, setzt die Performance-Kunst bewusst
auf die radikale Provokation von tiefgreifenden Emotionen und nimmt dafir auch

174  Schon hier scheint die Frage berechtigt, ob Nietzsche durch diese Verséhnung nicht einen
Kompromiss vorschlagt, der wie ein Zugestidndnis an die Kunstrezipientlnnen seiner Zeit und
natirlich auch unserer Zeit gelesen werden muss. Nietzsches origineller Entwurf des Diony-
sischen ist doch gerade das Neue, das eigentliche Kernstiick seiner Asthetik, das Apollinische
hingegen ist bereits im Klassizismus ein bekanntes Konzept. Wahrend sich also die Hellenen
der homerischen Zeit ihren verdrangten, ziigellosen psychologischen Grundkonstanten in
Form des Dionysischen stellen mussten, geht Nietzsche fir das Publikum der attischen Tra-
godie und seiner Zeit einen Schritt hinter die urspriingliche Radikalitat seiner These zuriick
und schlagt die Vershnung beider Prinzipien vor. Jedoch: ,[D]ie Armen ahnen freilich nicht,
wie leichenfarbig und gespenstisch eben diese ihre ,Gesundheit‘ sich ausnimmt, wenn an ih-
nen das glithende Leben dionysischer Schwarmer voriiberbraust (Nietzsche, GT, KSA 1: 29).

175 Wie etwa bei den Ausschreitungen im Rahmen futuristischer Serate und Dadaistischer Soi-
réen, aber vor allem bei den Versuchsanordnungen der 1960er- und 1970er-Jahre, insbeson-
dere der Performance Rhythm o von Abramovi¢, in deren Folge sie zu der Erkenntnis gelangte,
dass sie ihr Leben riskiert, wenn sie dem Publikum die Entscheidungen tiberlasst (vgl. Abra-
movié, 2002: 30). Hier zeigt sich das enthemmende Potenzial der Performance-Kunst, das fiir
die Kiinstlerinnen auch lebensgefahrlich werden kann.
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177 um der

Traumatisierungen in Kauf”®. Sie sprengt gezielt die Angemessenheit
Konformitit, der Unbeteiligtheit und dem leichtfertigen Konsum Krisensituatio-
nen und Irritationserfahrungen entgegenzusetzen, die als Mittel fungieren, den
abgestumpften Blicken der BetrachterInnen und den auf Zerstreuung und Spafd
ausgerichteten ,Usern“ echte Anteilnahme abzuringen, sodass sich insbesondere
ihre Nichtangemessenheit als jenes Moment erweist, das echte Reaktionen aus-
zuldsen vermag. Dabei kann die Performance der Gefahr einer Einleitung von Ab-
wehrreaktionen, nicht entrinnen, wenn sie tatsichlich auf eine Transformation der
beteiligten Individuen und damit auf die Ich-Struktur abzielt. Diese Gefahr ist be-
sonders grof in genau dem Moment, wo eine Erfahrung derart neu und schockie-
rend ist, dass sie nicht in die bestehende Bewusstseinsmatrix integriert werden
kann, weil sie diese fundamental verindern, entwerten oder ihre Kohision gefihr-
den wiirde'”®.

Die so provozierte Kollision, die Destabilisierung von Selbst-, Fremd- und
Weltwahrnehmung, zeigt den Beteiligten Grenzen auf, seien sie nun individueller,

politischer, 6konomischer, sozialer, sexueller oder kommunikativer Natur, die

176 Radikale Emotionalitat kann dabei nicht nur durch physisches Leid und Gewalttatigkeit her-
vorgerufen werden, sondern ebenso entstehen durch die Erzeugung eines Rahmens, in dem
Menschen innehalten und in sich gehen kénnen. Um die BetrachterInnen zu aktivieren und
in die Performance physisch, psychisch und emotional zu involvieren, miissen Performances,
und dies ist in ihrer Kulturimmanenz bereits angelegt, die Lebensrealitat ihrer BetrachterIn-
nen aufgreifen. Sie missen mithin auf ihre Zielgruppe abgestimmt sein und eine Sprache
finden, der sich ihre Teilnehmerinnen aufgrund ihrer Anschlussfiahigkeit eben nicht entzie-
hen kénnen.

177 LautLantermann ermoglichen gerade neue Erfahrungen, die mit einem Cefiihl der Irritation
einhergehen, Veranderungen, indem man Bekanntes oder gar die eigene Person in ein ande-
res Licht riickt. Wenn diese Erfahrungen in das eigene Selbst- und Weltbild integriert werden,
kénnen sie Einfluss nehmen auf die eigene Denkweise, Wahrnehmung, Intention und Hand-
lung und haben folglich eine transformatorische Dimension. Uberschreitet das entstandene
Gefiihl, das seinerseits als ,dynamische Instabilitat* mit dem Ziel des ,Selbstwertschutzes“
begriffen werden muss jedoch eine bestimmte , Intensitits-Schwelle“ kommt es zu Abwehr-
reaktionen. Entscheidend fir die Aneignung von Neuem und seiner Integration in das Selbst-
und Weltbild ist aus psychologischer Perspektive also die Wahrung eines bestimmten Ma-
Res an emotionaler Balance, denn sowohl ein UbermaR als auch ein Mangel an Emotiona-
litat fihrt zur Vermeidung der ,nachhaltigen Erfahrung einer gravierenden Symmetriebre-
chung (vgl. Lantermann, Ernst-Dieter (1992): Bildwechsel und Einbildung. Eine Psychologie
der Kunst. Berlin, 23ff. u. 58f).

178 Vgl. Bocola, 1987: 39f. ,Die Unvertriglichkeit einer neuen Erfahrung mit der Matrix der be-
stehenden Erfahrungen, dem bisherigen Selbst- und Weltbild, stellt deshalb fiir das Be-
wusstsein ein Trauma dar und [6st eine Krise aus. Diese fithrt dann entweder durch die Aus-
einandersetzung mit der neuen Erfahrung zu einer Umstrukturierung der Matrix der bishe-
rigen Erfahrungen — also zu einem veranderten Selbst- und Weltbild, zu einer Wandlung —
oder aber zum Versuch, die neue Erfahrung mittels verschiedener psychischer Mechanismen
abzuwehren“ (Bocola, 1987: 39).
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gerade durch das von der Performance-Kunst herbeigefiihrte Kollabieren dicho-
tomer Gegensitze (Kunst-Wirklichkeit, Subjekt-Objekt, Privatheit-Offentlichkeit,
Individuum-Kollektiv, Mann-Frau, Ratio-Emotion etc.) sowie durch die provo-
zierten Gewalterfahrungen' letztlich nicht nur die physische und psychische
Unversehrtheit und Wiirde der PerformerInnen, sondern auch das Selbstbild und
die Handlungsfihigkeit der TeilnehmerInnen gefihrden, da zum Umgang mit
diesen Grenzerfahrungen eben nicht auf herkémmliche Verhaltensmuster zurtick-
gegriffen werden kann'°. Performance-Kunst kann folglich, insbesondere durch
die gewaltsame Thematisierung von individuellen und zwischenmenschlichen
Grenzen, als bewusst initiierte Grenziiberschreitung begriffen werden.

So macht sie, indem sie Grenzen des Ertraglichen, des Fassbaren, des Diskur-
sivierbaren markiert und tiberschreitet, einerseits den Zusammenhang und das
Wechselverhiltnis individuell-psychischer und soziopolitischer Grenzen sicht- und
spiirbar, andererseits eroffnet sie, mit Jaspers gesprochen, Entwicklungschancen
fiir den Einzelnen, der, wenn er sich der Grenzsituation stellt und den Mut auf-
bringt, sich auf sie einzulassen, sich selbst neu entwerfen und Entscheidungen
treffen kann, die sein Dasein signifikant wandeln. Denn Grenzsituationen und -
iiberschreitungen ermoglichen immer auch existenzielle Erfahrungen, die das in-
frage stellen, ,worauf es im Dasein ankommt*, also das Ich, den Anderen und die
Welt™®. Die von der Performance-Kunst ausgeldsten Krisen erweisen sich dem-
nach als Grenzerfahrungen, die, wenn ihr transformatorisches Potenzial erkannt

179 Hier sei nicht nur an die autodestruktiven Performances, beispielsweise von Gina Pane, und
an die gewaltsamen Publikumsreaktionen der1960er- und 1970er-Jahre erinnert, deren Aus-
wirkungen wohl am drastischsten in jenen Performances zutage traten, die auf Mittel der
Versuchsanordnung zuriickgriffen (siehe Abramovié, Ono), sondern auch an die potenziel-
len Auswirkungen alljener Performances, die ihr Publikum letztlich dazu nétigen, tibergriffi-
gen Situationen standzuhalten, die die eigenen Grenzen von Intimitat, Scham und Privatheit
Uberschreiten und gesellschaftlich erlerntes und erwiinschtes Verhalten unterlaufen, wie es
unter anderem Masturbations-Performances tun.

180 Vgl. Fischer-Lichte, 2004: 305ff. u. 358ff. Das Kollabieren von Dichotomien, die nicht nur In-
strumente zur Beschreibung der Welt, sondern auch Regulative des Handelns und Verhaltens
sind, fiihrt zur Erschiitterung des Selbst- und Weltverhaltnisses, ebenso wie zur Erschiitte-
rung verhaltensleitender Normen und Regeln, und bewirkt eine Schwellenerfahrung, eine
Jabile Zwischenexistenz®, der der Betrachtende nur begegnen kann, indem er neue Verhal-
tensmuster sucht und erprobt (vgl. Fischer-Lichte, 2004: 305ff. u. 358ff.).

181 Jaspers, Karl (1973): Philosophie Il. Existenzerhellung. Berlin/Heidelberg/New York, 205ff.;
hier 205. Jaspers zufolge sind Grenzsituationen — zu ihnen zdhlt er Kampf, Leid und Schuld
—jene Situationen, die nicht intellektuell zu iiberschauen sind, die nur existenziell erfahren
werden kénnen, die man nicht selbst herbeifithren kann und deren Verlauf nicht beeinfluss-
bar ist (vgl. Jaspers, 1973: 203ff.). Der Raum, in dem Grenzerfahrung als Transformationser-
fahrung moglich ist, er6ffnet sich dabei gerade im Wissen um die Differenz zwischen dem
Selbst und dem Anderen, sofern dies nicht durch Egozentrismus und Gleichgiiltigkeit verhin-
dertwird (vgl.Jaspers,1973: 207ff.). ,Wirwerden wirselbst,indem wirin die Grenzsituationen
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wird, als Schwellenzustand und mithin als Ort der Erméglichung und Erméchtigung
erfahrbar werden'?. Die so erzeugten Transformationsimpulse lassen dabei Li-

18 gerade da Performance-

minalitit immer im Kontext von Alteritit erscheinen
Kunst individuelles Leid, Verletzlichkeit und Bediirftigkeit zur Grundlage nimmt
und subjektiv erfahrbar macht, um so ihrer Forderung Nachdruck zu verleihen, die
Schwellen, beispielsweise zwischen Ich und Nicht-Ich, Kunst und Realitit, passiver
Rezeption und aktiver Partizipation, zu iiberschreiten.

Performance-Kunst fordert ihre Teilnehmenden letztlich also dazu auf, sich
zum Geschehen in Bezug zu setzen, bei ,Anerkennung der Forderungen“ Verant-
wortung zu iibernehmen und in die Situation handelnd einzugreifen. Selbstredend
muss diese Forderung nicht anerkannt werden, sie muss keine Handlungsmoti-
vation anstoflen. In dem Moment aber, wo sie anerkannt wird, bietet sie einen
Zugang zu ,der subjektiven Verpflichtung zu ethischem Handeln* und weiterhin
auch zum politischen Handeln'*. Denn wenn die TeilnehmerInnen das Leiden der
KiinstlerInnen beispielsweise als Forderung nach Mitleid anerkennen, beginnt, mit
Critchley gesprochen, eine ,ethische Erfahrung®, die ihnen nicht nur die Not-

offenen Auges eintreten” (Jaspers, 1973: 204), denn ,[iIn der Crenzsituation ist die Unruhe,
dafd noch bevorsteht, was ich selbst entscheide® (Jaspers, 1973: 209).

182 Vgl. Fischer-Lichte, 2004: 358. Die Performance-Kunst zeigt, indem sie als Reaktion auf die
,SpafR- und Eventkultur“ auf Mittel der Irritation zuriickgreift, um ein Subjekt in einen
Schwellenzustand, in eine Erfahrung von Liminalitit zu versetzen, die zu einer Transforma-
tion fithren kann oder gar selbst schon als Transformation erfahren wird, dass das Prinzip
des Sich-stindig-wandeln-Miissens notwendigerweise mit einer Bereitschaft zur Uberschrei-
tung eigener Schwellen einhergeht und die Bedingung der Selbstwerdung ist (vgl. Fischer-
Lichte, 2004: 305ff., 332, 341, 357ff.).

183  Schon in der physischen Ko-Prasenz aller Beteiligten zeigt sich die Liminalitat immer be-
reits im Kontext der Alteritat, denn auch die mit Nancy eingefiihrte Beriihrung muss letzt-
lich als Schwelle, als Teilung und Ubergang verstanden werden. Durch die Beriihrung sind
die Beteiligten in ,Kon-takt“ miteinander, disponieren und unterscheiden sich (vgl. Nancy,
2012: 142ff.). Dem Nancy’schen Kérper-Konzept zu folgen, in dem der Kérper als Schwellen-
phanomen gedacht wird, heifRtauch, Grenzerfahrungen und Schwelleniiberschreitungen als
konstitutive Momente der Performance-Kunst zu denken, gerade da Kérper immer ,auf der
Grenze“ existieren (vgl. Nancy, 2014: 22).

184 Vgl. Critchley, Simon (2008): Unendlich fordernd. Ethik der Verpflichtung, Politik des Wi-
derstands. Ziirich/Berlin, 26. Auch wenn Critchley seine Uberlegungen zu ,ethischen Forde-
rungen® nicht explizit auf Performance-Kunst bezieht, erweisen sie sich doch als tragfahiges
Konzept, um Performance-Kunst als ethischen Appell an die Teilnehmerinnen fassbar zu ma-
chen.

185 Vgl. Critchley, 2008: 22f. Critchley zufolge zeichnet sich, im Gegensatz zur Anerkennung von
Tatsachen, denen mehr oder weniger indifferent zugestimmt werden kann oder die gedul-
det werden kénnen, die ethische Erfahrung gerade dadurch aus, dass ihre moralische Aus-
sage als existenzielle Affirmation oder Handlungsverpflichtung empfunden wird. Ethische
Erfahrung ist also grundsatzlich dadurch gekennzeichnet, dass sie die ,Anerkennung einer
Forderung [ist] [...], die Anerkennung fordert (vgl. Critchley, 2008: 23; hier 23). Sie ist ,eine
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wendigkeit des Handelns in der Situation aufzeigt, sondern die ,Universalitat
der Forderung, also die Notwendigkeit generellen Mitleids mit gefihrdeten und
leidenden Menschen verdeutlicht’®®. So kann die Performance-Kunst, obwohl das
Scheitern an der praktischen Umsetzung der erkannten universellen Forderung
unvermeidlich ist, gerade indem sie an ihre TeilnehmerInnen eine konkrete ,ethi-
sche Forderung” richtet, diesen die Kraft und den Mut geben, die Forderung iiber

die Performance hinaus als universal anzuerkennen®®’

, sich selbst als im Werden
befindlich und Ethik im Kontext von Prozessen, Handlungen und Begegnungen zu
begreifen, und so einen Transformationsprozess anstofsen®.

Performance-Kunst tritt also mittels fundamentaler Erschiitterung dazu an,
ihre TeilnehmerInnen zu eingreifenden Handlungen, zur Uberwindung rationaler

189 _ wobei

Betrachtung zugunsten einer emotionalen Beteiligung zu motivieren
auch Nichteingreifen eine Handlung ist — und stellt ihnen durch die erzeugten
Extremsituationen die Frage, was fiir ein Mensch sie sein wollen, und damit die
Frage nach der selbst-begriindeten existenziell-ethischen Maxime. Dabei scheinen
die KiinstlerInnen, da sie existenzielles Leid erlebbar machen, insbesondere auf

die Mitleidfihigkeit der Beteiligten abzuzielen, die, so Schopenhauer, die einzig

Aktivitit, das Tatigwerden des Subjekts, selbst wenn dieses Tatigwerden nur bedeutet, dass
ich empfinglich bin fiir einen von dem anderen an mich gestellten Anspruch — es ist eine
aktive Empfanglichkeit® (Critchley, 2008: 21).

186 In Anlehnungan Critchley legt die durch die Performance-Kunst ermdglichte ethische Erfah-
rung eine ,Treue“ zur Universalitit der der Erfahrung zugrunde liegenden Forderung nahe,
die tiber die singuldre Situation hinausgeht (vgl. Critchley, 2008: 51).

187 Vgl. Critchley, 2008: 68. Die universelle ethische Forderung ist eine ,maRlose Forderung un-
endlicher Verantwortung®im Angesicht des Anderen (beispielsweise ,Liebe deinen Nachsten
wie dich selbst®), die zum Scheitern verurteilt ist, da der Forderung nie entsprochen werden
kann; weder vor dem Anderen noch vor dem eigenen Uber-Ich. Das Scheitern an der prakti-
schen Umsetzung der eigenen moralischen Forderungen resultiert aus der Erkenntnis radi-
kaler Unerfiillbarkeit, die ,fortdauernde Unzuldnglichkeit meines Handelns nach sich zieht*
(Critchley, 2008: 94), denn ,[d]ie Souveranitat meiner Autonomie wird immer durch die he-
teronome Erfahrung der Forderung des anderen usurpiert® (Critchley, 2008: 18).

188 Vgl. Critchley, 2008: 50 u. 54ff. Die ethische Erfahrung denkt Critchley in Rekurs auf Badiou als
L,Ereignis*, sodass sich das Subjekt selbst als Ereignissubjekt definiert und sich durchaus auch
im Sinne der Foucault'schen Selbstbildung formen sollte (vgl. Critchley, 2008: 24 u. 49ff.).

189 Der Konflikt zwischen Ratio und Aisthesis bzw. zwischen Ratio und Emotion in den Betrach-
terlnnen entziindet sich potenziell auch daran, dass sie ad hoc eine Entscheidung dariiber
treffen missen, was in der konkreten Situation schwerer wiegt: das Kunstwerk, dessen In-
tegritat dem klassischen Verstindnis gemaR nicht verletzt werden darf, oder der lebende,
leidende Mensch. Zur Losung dieses Konflikts bedarf es ein gewisses Maf an Vertrauen in
den eigenen Status innerhalb der Gruppe und mithin Selbstvertrauen, Ich-Starke (vgl. Hart-
mann, Martin (2011): Die Praxis des Vertrauens. Berlin, 82ff., 106 u. 275). Denn letztlich kann
ein Nichteingreifen, das womaoglich aus der Angst vor Sichtbarkeit und eigener Positionie-
rung resultiert, ebenso Scham- und Schuldgefiihle Gber die Dauer der Performance hinaus
auslosen wie ein moralisch illegitimes Verhalten im Zustand der Enthemmung.
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anerkennenswerte Triebfeder moralischen Handelns ist'°. Und um Mitleid in den
RezipientInnen wachzurufen, bedarf es eben keiner theoretischen Auseinanderset-
zung mit dem Leid, sondern einer konkreten, emotionalen Erfahrung™’, die durch
die dialogische Struktur der Performance-Kunst gewihrleistet wird und die Bereit-
schaft oder das Vermogen voraussetzt, sich mit dem Leidenden zu identifizieren.

Indem die Performance-Kunst oft Grausamkeit zur Anschauung und zu Be-
wusstsein bringt, die Schopenhauer zufolge das Gegenteil von Mitleid und deshalb

92 und ihre TeilnehmerInnen immer wieder bis zu jenem Punkt

so ,empdrend” ist
treibt, an dem ihnen, so sie sich mit den KiinstlerInnen identifizieren, beinahe
nichts anderes tibrig bleibt als zu sagen, ,[...] ich konnte es nicht iibers Herz brin-

gena193

, vermag sie die Kluft zwischen Ich und Nicht-Ich zu @iberbriicken und den
TeilnehmerInnen zu vergegenwirtigen, dass ,Freude auch in der Linderung des
Leidens und im Stillen von Bediirftigkeiten anderer zu bestehen vermag™*, wie bei-
spielsweise die Publikumsreaktionen auf die Arbeit Santiago Caos™” zeigen, aber

auch auf Abramoviés Thomas Lips'®

. Sie ermoglicht so, gerade durch das hervor-
gerufene Mitleid, das Erleben einer ethisch fundierten Ebene gemeinschaftlichen

Miteinanders, jenseits des Egozentrismus™’.

190 Schopenhauer zufolge existieren nur drei ,Grundtriebfedern* menschlicher Handlungen:
Der Egoismus, der auf das eigene Wohl bedacht ist, die Bosheit, die die fremde ,Wehe* will,
und das Mitleid, das auf das fremde ,Wohl“ abzielt und das einzige Fundament ethischen
Handelns ist (vgl. Schopenhauer, Arthur (2014): Uber die Grundlagen der Moral. In: Scho-
penhauer, Arthur: Die beiden Grundprobleme der Ethik. Wiesbaden, 237, 256ff. u. 296ff.).

191 Vgl. Schopenhauer, 2014: 311f.

192 Vgl. Schopenhauer, 2014: 297.

193 Schopenhauer, 2014: 297.

194 Im Mitleid, bei dem per ,Identifikation” das Leid des Anderen erfahren wird, wird der Unter-
schied zwischen dem Selbst und dem Anderen, der konstitutiv fiir den Egoismus ist, aufgeho-
ben. Dabeiwird der Handelnde zwar nicht zum Anderen, kann sich aber Mittels der ,Erkennt-
nif, die [er] von ihm ha[t]“ in ihn hineinversetzen, sodass der Unterschied zwischen Ich und
Nicht-Ich sowie der zwischen Leidensehen und Leiden zumindest als absoluter aufgehoben
wird (vgl. Schopenhauer, 2014: 271f. u. 294). Im Mitleid zeigt sich, so Schopenhauer, dass im
Willen alle eins sind und folglich, dass einem Anderen etwas Gutes zu tun gleichbedeutend
damit ist, sich selbst etwas Gutes zu tun (vgl. Schopenhauer, 2014: 334ff.).

195 Siehe Pes(o)soa de Carne e Osso, S. 89f.

196 Siehe S. 60f.

197 Dem Mitleid fallt im Schopenhauer’'schen Konzept die Aufgabe zu, den manifesten Eigen-
nutz zuriickzudrangen, der die natiirliche Haltung und verbreiteter als alles andere ist (vgl.
Schopenhauer, 2014: 259ff.). Die Triebfedern moralischen Handelns, die als altruistisches
Verhalten den Egoismus bekdmpfen, resultieren dabei aus dem doppelten Imperativ ,Ne-
minem laede, imo omnes, quantum potes, juva“ (Schopenhauer, 2014: 275) also ,Verletze
niemanden, vielmehr hilf allen, soweit du kannst*.
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Gerade also das Wachrufen von Empathie, wie es bereits die Kiinstlerin Gal-

198 scheint das

indo als Bedingung fir eine wirkmachtige Performance bestimmt
zentrale Moment der von der Performance-Kunst forcierten Transformation der
TeilnehmerInnen zu sein, das darauf abzielt, die durch heutige Ideologie und
soziopolitisch oktroyierte Meinungen und Haltungen resultierenden alltiglichen
Dehumanisierungen bzw. Deidentifikationen aufzubrechen, die sich klar an den
von der Performance-Kunst verhandelten unterschiedlichen Erscheinungen von
Herrschaft und Unterwerfung, von dichotomer Selbst- und Fremderfahrung
herauskristallisieren, um die Teilnehmenden wieder zur Erfahrung von Iden-
tifikation zu fithren, die in ihrer praktischen Anwendung auf einen achtsamen
und empathischen Umgang mit der Mit-Welt im Allgemeinen abzielt"®. Wihrend
die Performance-Kunst also durch den Gebrauch des realen Korpers der Unter-
ordnung des Leiblichen unter das Geistige widerspricht, vermag sie durch die
Bewusstmachung echten Leidens die Kluft zwischen Rationalitit und Emotiona-
litat zu tberbriicken und sich vermittelt durch die Erfahrung des Mitleidens dem
allgegenwirtigen Desinteresse am Leben anderer entgegenzustellen®°.

198 Auch wenn Galindo, nach eigener Aussage, nicht auf Mitleid, sondern auf Mitgefiihl setzt.
Sie sagt dazu: ,Das Einzige, was das Leben rechtfertigt, ist, sein Leben zu dndern und Mit-
gefithl hervorzurufen, sich selbst auszusetzen, den Sympathien, der Empathie — nicht dem
Mitleid —damitin dem Anderen etwas aufbricht [...]“ (Galindo, zit. nach Guski, 2010) und kei-
ne Identifikation anstrebt, sondern den Anderen in seiner Abstiandigkeit dazu anregen will,
Mitgefiihl fiir den Leidenden zu empfinden und anzuerkennen, dass dieser ,arm dran ist*,
scheint es letztlich auch ihr darum zu gehen, die zu dem Leid fithrenden Ungerechtigkeiten
zu unterlaufen, sodass ihre Kunst und ihre Aussage durchaus im Kontext von Mitleid und
Identifikation, so wie sie hier bestimmt wurden, interpretiert werden kénnen.

199 Auch wenn hdufig emotional motivierte Reaktionen der Teilnehmenden ausbleiben, auch
wenn die Beteiligten hiufig der Situation ,nur“ beiwohnen, ohne handelnd einzugreifen,
ruft sie doch in einer Intensitidt zum Mit-Leiden und so zur Identifikation auf, wie wohl kaum
eine andere Kunstform. Auch wenn also die Einzelnen sich nicht ,heroisch® in die Situation
einzubringen vermaégen, bedeutet dies nicht, das sie sie nicht fithlend und denkend mit-
vollziehen und das Erlebte in ihnen eine Rahmenverschiebung auszulésen imstande ist, die
sich auf ihr zukiinftiges Handeln in der Cesellschaft signifikant auswirkt. Der Kampf um die
LEigentlichkeit“ im Heidegger'schen Sinne muss nicht zwingend fiir die Auflenwelt sichtbar
geschehen. Gerade die Performance-Kunst vermag dem Einzelnen seine emotionale Verbin-
dung mit und seine Verantwortung fiir das Leben des ,Anderen“ zu verdeutlichen und ver-
sucht mit allen Mittel, zu verhindern, dass er sich emotional und rational distanziert und
sich damit beruhigt, dass ihn ,der Andere® nicht betrifft, dass er ihn nichts angeht. Dennoch
soll nicht behauptet werden, dass Partizipation zwangslaufig politisch und demokratisch ist
und eine gemeinsame Erfahrung von Gleichwertigkeit konstituiert (vgl. Spohn, Anne (2015):
Handlung, Teilnahme und Beteiligung. Partizipation zwischen Politik und Kunst. In: KUNST-
FORUM International, Band 231: Verweigerung als schépferische Dimension. Kunstverwei-
gerungskunst |, 85f.).

200 Performance-Kunst tritt nicht dazu an, die Rationalitat abzuwerten, sondern der Emotiona-
litat als Handlungsaufforderung ihren gebiihrenden Platz einzurdumen. Sie zielt nicht, um
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Allerdings scheint die Performance-Kunst nicht beim Schopenhauer’schen Be-
griff des »Mitleids« stehenzubleiben, sondern eher ein »Mit-Leid« zu forcieren,
das mehr noch als die Identifikation mit dem Leid des Anderen gerade das ei-
gene Leid vor dem Hintergrund des Leids anderer erfahrbar macht. Denn indem
sie Leid auffithrt, schiirt sie auch Leid, das iiber die individuellen Grenzen hin-
weg auf die ursichlichen und tibergeordneten Zusammenhinge verweist. Das oft
tiefgreifende Leid des Anderen, das in seiner ansteckenden Wirkung substanziel-
les Leiden in den Teilnehmerlnnen auszulésen vermag, dessen Bezug womoglich
nicht bei der aktuellen Situation und dem Leid des Gegeniibers verharrt, sondern
neben potenziell verdringten biografischen Traumata auch auf politische und ge-
sellschaftliche Missstinde verweist, fithrt nicht zwingend zu mitleidmotivierten
moralischen Handlungen, fithrt nicht zwingend zur kreativen Transformation -
durchaus im Sinne Lantermanns®” -, sondern kann auch zur aggressiven Abwehr
des Leidens fithren. Die Performance-Kunst bietet also das Erlernen und Erpro-
ben des Umgangs mit existenzieller Leiderfahrung an, das sich sowohl in Fiirsorge
und Hilfsbereitschaft als auch in normativer Abwehr der Identifikation mit dem
Leid anderer oder dem eigenen Leid in Form der Rationalisierung und damit emo-
tionaler Distanzierung oder — wie im Falle jener Performances, die in Gewaltex-
zessen miinden - in Objektvernichtung duflern kann. Der Ausgang des von der
Performance-Kunst initiierten Konflikts zwischen Rationalitit und Emotionalitit
in jedem Einzelnen ist letztlich nicht vorhersehbar.

Performance-Kunst bietet nicht die Losung fir die von ihr verhandelten und
aufgeworfenen physischen, psychischen oder soziopolitischen Konflikte, die sich
an den Grenzen dichotomer Pole zeigen, sondern lediglich die Basis, sich mit
diesen auseinanderzusetzen, indem sie sie initiiert, auf verschiedenen Ebenen
in Spannung erhilt und somit intensiviert wahrnehmbar macht: Sie bietet ih-
ren TeilnehmerInnen an hinzusehen. Ob diese Auseinandersetzung konstruktiv
geschieht und die Grenzen zu Schwellen transformiert werden, oder ob die Teil-
nehmenden in den (hiufig internalisierten) hegemonialen Grenzen verharren
und die Erfahrung nicht als Schwellenerfahrung und ,ethische Forderung* und

dies noch einmal zu betonen, aufjene ,Sentimentalitat“—d.h. jene Gefiihle, ,die wir frei von
Irritationen und ohne Furcht vor stérenden Handlungsimpulsen schlicht geniefien kdnnen®
(Lantermann, 1992: 59) —, die die Aufienwelt lediglich als Impuls fiir die eigene egozentrische
Gefiihlsbetonung begreift und an die sie die Verantwortung fiir das eigene Leben abtritt (vgl.
Lantermann, 1992: 59ff.), nicht auf die Férderung jener, wenn man so will, ,leeren“ Emotio-
nen, die unsere ,Betroffenheitskultur als Zeitgeistphidnomen auszeichnen, sondern aufjene
Jtiefen“ Gefiihle, die Empathiefihigkeit voraussetzen, auf jene, die sich am Leben des ande-
ren entziinden, die uns ergreifen und uns unmittelbar bewegen. Sie adressiert jene Gefiihle,
die sich im Blick auf die Welt, nicht auf das eigene Ego einstellen, wenn man ,wirklich“ hin-
zuschauen bereit ist.
201 Vgl. Lantermann, 1992: 21ff.
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mithin als Transformationsimpuls wahrnehmen wollen oder kénnen, liegt letztlich
nicht in der Hand der KiinstlerInnen. Performance-Kunst stellt konfrontativ eine
Forderung zu empathischer Stellungnahme und couragiertem Handeln an die
TeilnehmerInnen und zeigt einerseits Handlungsspielriume auf, andererseits
verweist sie alle AkteurInnen auf ihre Verantwortlichkeit und fithrt ihnen ihre
eigenen, mitunter verdringten Seinsanteile vor Augen®®*.

3.5 ,lch”und ,Du”: Die Verschmelzung von Kiinstlerin und Betrachterin

Performance-Kunst macht, so wurde argumentiert, den Korper in seiner aufler-
symbolischen, physischen Materialitit zum Ort, an dem , Anstrengung, Gravita-

“203 stattfinden, und artikuliert, mittels extremer

tion, Verletzung und Schmerz
Leiderfahrungen, die durch provokative Destruktion und Autodestruktion sowie
durch Intimitit erzeugt werden kénnen, eine ethische Forderung, die zu empa-
thischer Bezugnahme und einer direkten Handlungsmotivation anregen soll. Sie
verwandelt so nicht nur die Grenze zwischen Kérper und Geist, sondern auch die
zwischen Emotionalitit und Rationalitit in Schwellen, zu deren Uberschreitung sie
ihre TeilnehmerInnen auffordert, und tritt den Wertzuschreibungen, die an jene
Dichotomien gekniipft sind, also der Abwertung des Leiblichen und Emotionalen
entgegen.

Gleichzeitig unterliuft sie die herkommliche Trennung von KiinstlerIn und Be-
trachterIn, denn eine Performance kann iiberhaupt erst im gemeinsamen Han-
deln aller Beteiligten entstehen, sodass sich bereits das Mit-Leid, das in Kapitel
3.4 als Handlungsmotivation bestimmt wurde, als jenes Moment erweist, das die-
se Trennung iiberwindet. Die Verschmelzung von ,Ich“ und ,Du“ hat jedoch tiber
die Identifikation mit dem ,Anderen®im Mit-Leiden noch weiter Dimensionen, de-
nen ich im Folgenden nachgehen mochte. Dazu sollen zunichst die Implikationen
des Handelns und der sich daraus ergebende spezifische Raum als Resultat und
als Basis der Begegnung von KiinstlerIn und BetrachterIn bestimmt werden, bevor
daran anschliefiend den jeweiligen Rollen beider und schliefilich dem transforma-
torischen Potenzial ihrer Verschmelzung nachgegangen wird.

Performance-Kunst fordert alle Beteiligten dazu auf, sich als ganze Personen
— leiblich und mit allen Leidenschaften, Vorurteilen, Sympathien, ihren Werte-
skalen und Maximen - auf die Situation einzulassen, aus eigener Freiheit heraus

202 ,In Gemaifiheit desselben ist das ,Operari‘ [Handeln], beim Eintritt der Motive, durchweg
nothwendig: daher kann die ,Freiheit, welche sich allein durch die Verantwortlichkeit’ an-
kiindigt, nurim ,Esse‘ [Sein] liegen. Die Vorwiirfe des Gewissens betreffen zwar zunichst und
ostensibel Das, was wir ,gethan haben!, eigentlich und im Grunde aber Das, was wir ,sind’, als
worliber unsere Thaten allein vollgiiltiges Zeugnis ablegen” (Schopenhauer, 2014: 324).

203 Kramer, 2005: 16.
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die Kunst mitzugestalten, mithin die eigene Verantwortung fiir die entstandene
Situation anzuerkennen und sich in ihr, aber auch wber sie hinaus zu engagie-
ren®*®*. Da ihr Vermdgen, existenzielle Affekte auszulosen, gerade daraus zu re-
sultieren scheint, dass sie ihre TeilnehmerInnen kompromittiert®”, indem sie die
Auswirkungen von Unterdriickung und Leben im Status des abgewerteten ,Ande-
ren“ erlebbar macht und so jedem Einzelnen den eigenen Anteil an der gemein-

206

sam entworfenen Realitit der Performance zu Bewusstsein bringt*®®, verweist sie

204 Vgl. Sartre, 1981: 25, 29 u. 44. Freiheit meint hier nicht nur die Freiheit, die Situation der Per-
formance mitzugestalten, sondern die Handelnden wesentlich als jene zu begreifen, die sich
bewusst ,entwerfen* konnen, die eine ,Wahl“ treffen und folglich fiir das, was sie tun, fiih-
len und wollen die Verantwortung tragen. In Anlehnung an Sartre tragen sie die Verantwor-
tung jedoch nicht nur fiir sich, sondern fiir alle Menschen, da zu wahlen, d.h., der Handlung
Wert beizumessen, voraussetzt, etwas flr gut zu befinden, das nicht nur fiir den Einzelnen,
sondern fiir alle als das Gute gilt. Die Performance-Kunst verkniipft also die Frage, wie ich
mich in der konkreten Situation verhalten soll, mit der, ,was geschdhe, wenn alle so handel-
ten?, sodass die Art und Weise, wie die Beteiligten die Performance gestalten, stellvertre-
tend fiir einen Entwurf der Zukunft steht. Das Engagement, welches die Performance for-
dert, beschrankt sich folglich nicht nur auf die geschaffene Situation, sondern weist iiber sie
hinaus. Performance-Kunst stellt ein Experimentierfeld zu Verfiigung, in dem auch die ne-
gativen Auswirkung von Entscheidungen direkt sichtbar werden und die Beteiligten so die
Moglichkeit haben, zu erkennen, dass sie sich und ihre Handlungen dndern sollten, wenn sie
die Realitat, die sie durch ihre Wahl konstruieren, nicht fiir gut erachten kdnnen (vgl. Sart-
re, Jean-Paul (2007): Der Existentialismus ist ein Humanismus. In: Wroblewsky, Vincent von
(Hrsg.): Jean-Paul Sartre. Der Existenzialismus ist ein Humanismus und andere philosophi-
sche Essays 1943-1948. Reinbek bei Hamburg, 150ff., 161ff.; hier152).

205 Vgl. Sartre, 1981: 43, 57f. u. 63ff. Das Verhiltnis von Autorln und Leserln im Sartre’schen Kon-
zeptder»Littérature engagée« kann auch fiir Interaktion in Performances fruchtbar gemacht
werden. ,Was mich, den Leser, angeht, so kann ich, wenn ich eine ungerechte Welt schaffen
und an der Existenz erhalte, nicht umhin, mich fiir sie verantwortlich zu machen. Und die
ganze Kunst des Autors besteht darin, daf er mich zwingt, zu ,schaffen’, was er ,enthillt’, also
mich zu kompromittieren. Jetzt tragen wir also beide die Verantwortung fiir das Universum*
(Sartre, 1981: 52).

206 Vgl. Sartre, 1981: 43, 57f. u. 63ff. Vor der Folie des Sartre’schen Konzepts der Littérature en-
gageé kann die Performance-Kunst als eine Kunstform begriffen werden, die dem stindigen
Selbstbetrug, in dem die meisten Menschen leben, entgegentritt, da sie Unterdriickungs-
mechanismen verhandelt, die sich nicht in der kiinstlerischen Thematisierung derselben er-
schopfen, sondern iber die Situation des Gezeigten hinausreichen und auf ein grofReres Gan-
zes verweisen (vgl. Sartre, 1981: 33f. u. 62). Die Aufgabe der KiinstlerIn besteht darin, der Ge-
sellschaft einen Spiegel vorzuhalten und sie aufzufordern, das Bild entweder anzunehmen
oder zu verdndern. So nehmen die Kiinstlerinnen den Beteiligten die Moglichkeit der Un-
kenntnis und bringen die stabil geglaubten Vorstellungen, auch liber die eigene Beteiligung
an der Aufrechterhaltung der Ungleichheitsfaktoren, ins Wanken, sodass es allein dadurch,
dass ,die Gesellschaft sich sieht und vor allem, [dass] sie sich ,gesehen’ sieht, [...] zu einer
Anfechtung der etablierten Werte und des Systems* kommt (vgl. Sartre, 1981: 62 u. 66; hier
66.).
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auch strukturell auf die individuelle Beteiligung an generellen Unterwerfungs- und
Ausschlusspraktiken, sodass es der Performance-Kunst letztlich darum geht, durch
die ,Enthiillung® politischer und zwischenmenschlicher Herrschaftsmechanismen
dieselben zu verindern, den TeilnehmerInnen die Chance zu nehmen, sich fiir un-
schuldig zu halten und sie dazu zu animieren, ihre Freiheit im Kontext der Frei-
heit der Anderen zu erkennen und zu nutzen*”. Die Performance-KiinstlerInnen
appellieren®® also an die Teilnehmerinnen, die Realitit der Performance mitzu-
entwerfen und fordern sie letztlich dazu auf, Verantwortung fir die gemeinsam
kreierte Situation zu iibernehmen. Der Performance-Kunst liegt eine ,schépferi-
sche Handlung“ zugrunde, verstanden als Zusammenspiel von KinstlerInnen und
RezipientInnen, die Freiheit erst erlebbar macht**® und die konstitutiv fiir die spe-
zifische Verbindung von KiinstlerInnen und RezipientInnen ist. Da die aktive Teil-
nahme der RezipientInnen einer Performance also grundlegend fiir deren Entste-
hen und deren Entwicklung ist, kommt zur Komponente des Mit-Leidens die des
Mit-Tuns hinzu, die elementar mit dem Gewahrwerden eigener Freiheit und Mit-
Verantwortlichkeit verkniipft ist.

Indem KinstlerInnen und TeilnehmerInnen durch ihr gemeinsames Involviert-
sein und Handeln die Performance schaffen, etablieren sie einen Handlungsraum
im Arendt’schen Sinne, der zum Experimentierfeld fiir die Erprobung von Hand-
lungen in Extremsituationen wird und der sich dadurch auszeichnet, dass hier
Freiheit im Sinne des weder Herrschens noch Beherrschtwerdens lokalisiert wer-
den kann, da hier Handelnde aufeinandertreffen, die nur in ihrer Mitweltlichkeit
die Méglichkeit des Handelns haben*°. Die AkteurInnen einer Performance kom-
men als Gleichwertige zusammen, treten durch ihr Handeln als Individuen in Er-
scheinung und offenbaren ihr wirkliches Sein, denn ,[a]llein die That ist der harte

n“*. Indem die Performance-Kunst also

Probierstein aller unserer Uberzeugunge
zum Handeln aufruft, fordert sie einerseits zur Individuation, zur ,Selbstenthiil-

lung* sowie zur kritischen Reflexion des Selbst- und des Fremdbildes auf*'?, ande-

207 Vgl. Sartre, 1981: 26f. In Anlehnung an Sarte kann man Performance-Kunst als eine Welt se-
hen, die immer ein Mehr an Freiheit durchscheinen lasst und in der selbst Ungerechtigkeit
dargestellt wird, damit die Menschen ihr gegeniiber ihre Freiheit empfinden. Indem sich hier
also die Freiheit der Kiinstlerlnnen und der Rezipientinnen manifestiert, wird auch die Frei-
heitjedes Anderen enthiillt (vgl. Sartre, 1981: 48 u. 53).

208 Mit Sartre gesprochen appelliert der Kiinstler an den Betrachter, die Enthiillung ,zur objek-
tiven Existenz ilbergehen [zu] lassen” (vgl. Sartre, 1981: 40f.; hier 41).

209 Vgl. Sartre, 1981: 41ff.

210 Vgl. Arendt, 2002: 35, 246ff. u. 271ff.

211 Schopenhauer, 2014: 300.

212 Vgl. Arendt, 2002: 214ff., 226f.,, 240 u. 243. Arendt bestimmt das Handeln und das Sprechen
als selbstbewusstes In-Erscheinung-Treten, durch das sich die Menschen aktiv voneinander
unterscheiden, als diejenigen Modi, ,in denen sich das Menschsein selbst offenbart“ (Arendt,
2002: 214). Da die Resultate und Ereignisse des Handelns von den Handelnden niemals an-
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rerseits verweist sie durch das Handeln schon auf die fiir die Performance-Kunst
typische Unbestimmtheit der eigenen Position und Rolle innerhalb einer Perfor-
mance, da Handeln immer im Zwischenraum zwischen den Menschen stattfindet.
Handeln stellt die Beziige unter den Menschen her*” und ,[wleil sich der Handeln-
de immer unter anderen, ebenfalls handelnden Menschen bewegt, ist er niemals
nur ein Titer, sondern immer auch zugleich einer, der erduldet***.

Das Handeln in der Performance-Kunst hat in diesem Sinne Schwellencharak-
ter, und der gemeinsam erschaffene Raum ist letztlich die Gemeinschaft der Be-
teiligten selbst®. Die Agierenden kreieren gemeinsam einen ,Zwischenraum*,
in dem die Moglichkeit besteht, neue Seins- und Handlungsweisen zu erleben, zu
erproben und zu erlernen, und der — da Handeln im Kontrast zum blofRen an ge-
sellschaftliche Regeln und Normen gebundenen ,Sich-Verhalten im Kern politisch
17 — einerseits, mit Foucault gesprochen, auf die Rea-

litit zuriickwirken, andererseits auf den Utopos vorausweisen kann*®. In diesem

ist und Pluralitit voraussetzt

tizipiert werden kénnen, ist Handeln immer ein Neuanfang und zeigt den Handelnden und
der Mitwelt ,wer-jemand-ist*, allerdings nur dort, wo Menschen miteinander und nicht fir-
oder gegeneinander handeln oder sprechen (dort unterliegt Handeln dem blofRen Nutzen
und wird zum Gewaltmittel). Und auch nur, wenn das Risiko eingegangen wird, im ,Mitein-
ander“als ,man selbst“in Erscheinung zu treten (vgl. Arendt, 2002: 217ff.).

213 Vgl. Arendt, 2002: 224, 234f. u. 250.

214  Arendt, 2002: 236.

215 In Analogie zur Polis, die erst durch die handelnden Biirger konstituiert wird — wihrend die
Stadtmauern und die Gesetze lediglich das ,hergestellte“ Gerlst respektive den Topos bie-
ten, der dem Blrger die Freiheit des Handelns ermdglicht (vgl. Arendt, 2002: 41f. 78f.,, 244
u. 249) —, entsteht auch die Performance erst durch die Handlungen aller Beteiligten, wobei
die impulsgebenden Ideen der Kiinstlerinnen den Gesetzen und die 6ffentliche StrafRe oder
der Galerie- oder Museumsraum den Stadtmauern dhneln.

216 Foucault, 2014: 9.

217 Das Handeln, das im Kern auf Pluralitat beruht, steht dem bloRen Sich-Verhalten diametral
entgegen, das insbesondere die heutige ,Massen-“ und ,Konsumentengesellschaft kenn-
zeichnet und wird, so Arendst, seit der Neuzeit von der Gesellschaft ebenso ausgeschlossen,
wie in der Antike der Bereich des Haushalts und der Familie (vgl. Arendt, 2002: 17, 51ff., 66ff.
u. 150ff.).

218 Vgl. Foucault, Michel (1991): Andere Raume. In: Barck, Karlheinz/Gente, Peter/Paris, Hei-
di/Richter, Stefan (Hrsg.): Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer ande-
ren Asthetik. Leipzig, 39 u. 44. Die Funktion des durch die Performance-Kunst erschaffenen
Raums besteht in Rekurs auf das Foucault'sche Konzept der »Heterotopie« darin, dass sie
ein Bindeglied zwischen Realitit und Utopie ist und sich als ,tatsachlich realisierte Utopie“
(Foucault, 1991: 39) konstitutiv auf den realen Raum auswirkt. Als Heterotopien bezeichnet
Foucault jene Raume, die von der gesellschaftlichen Norm abweichendes Verhalten lokali-
sieren und deren Partizipation bestimmten Regeln unterworfen ist (beispielsweise Friedho-
fe, Bordelle, Gefangnisse und Musee). Heterotopien sind ,Gegenraume®, es sind ,tatsichlich
realisierte Utopien, in denen die wirklichen Platze innerhalb der Kultur gleichzeitig repra-
sentiert, bestritten und gewendet sind“ (Foucault, 1991: 39).
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so erschaffenen freien Raum der Kunst gelten die herkémmlichen Regeln des ge-
sellschaftlichen Miteinanders nicht, sodass hier die von der Performance ausge-
l6sten Gefiihle in radikaler Form, in dionysischer Qualitit hervorbrechen kénnen,
da die Interaktion aller Beteiligten mehr oder weniger ungebunden von den Nor-
men und Werten der ,Man-Welt“ und also jenseits der gesellschaftlich erwiinsch-
ten Handlungsmuster ablaufen kann®”. Der durch die Performance-Kunst kreierte
Schwellenraum kann so als ,mythische oder reale Negation des Raumes, in dem
wir leben®, begriffen werden, der die Notwendigkeit von Verinderungsprozessen
offenbart und als Heterotopie des Ubergangs und der Verwandlung erscheint®*°.
Performance-Kunst ermoglicht ihren AkteurInnen demnach, durch ihr ge-
meinsames Handeln einen Heterotopos zu kreieren, der zum einen als Schutzraum
das Handeln unter gleichberechtigten, freien Individuen méglich und lebbar be-
ziehungsweise wieder erlernbar macht und so eine Verbindung zwischen Realitit
und Utopie einrichtet. Zum anderen jedoch auch Verantwortungsiibernahme
fiir und Vertrauen in letztlich unkontrollierbare kreative, ethische und politische
Prozesse fordert, die sich — einmal angestofRen — in ihren Auswirkungen der Kon-
trolle der Initiierenden entziehen, die aber auch ermdglichen, dass jeder Einzelne
aus der Isolation seiner Subjektivitit ausbricht und sich durch die sich daraus
ergebende Perspektivenvielfalt eine gemeinsame Welt und Realitit etabliert®.
Dieser durch die Handelnden eréffnete Raum bietet also die Basis fiir die sich
in Performances entladenden kreativen Dynamiken, in der sich alle Beteiligten ent-
wickeln konnen, ihre Identitit jedoch auch fraglich wird, da hier KiinstlerInnen
und RezipientInnen in einer Weise aufeinandertreffen, die die Performance in be-
sonderem Maf3e als Kunst der Transformation auszeichnet: als jene Kunstform, die
Ambivalenzen statt Eindeutigkeiten als Grundlage menschlichen Seins und Mit-
einanders erfahrbar macht und in der ,Ich“ und ,Du“ miteinander verschmelzen.
Denn sowohl die KiinstlerInnen als auch die TeilnehmerInnen befinden sich in ei-
nem Spannungsverhiltnis, das sich zum einen zwischen ihnen aufbaut, sich zum
anderen aber auch in jedem Einzelnen manifestiert, denn ,das Machen wird als

219 Die Performance-Kunst ist, in Anlehnung an Agamben, dhnlich wie die von ihm beschriebe-
nen Feste, die als dionysisch bezeichnet werden konnen, charakterisiert ,durch [...] die Sus-
pendierung und Umwerfung der normalen rechtlichen und sozialen Hierarchien“ (Agamben,
2004: 85). Sie arbeitet an den politischen und ethischen Fragestellungen ihrer Zeit, um auf
die Strukturen des Ausnahmezustands aufmerksam zu machen, indem sie versucht, die so-
ziale Ordnung voriibergehend zu unterlaufen und so Grenzen in Schwellen zu verwandeln
(vgl. Agamben, 2004: 33 u. 85f.).

220 Vgl. Foucault, 2014: 17; hier 11. Die Funktion der von der Performance-Kunst erschaffene He-
terotopie scheint darin zu bestehen, ,lllusionsraume* zu erschaffen (vgl. Foucault, 2014:19f.),
die ,den gesamten Realraum, alle Platzierungen, in die das menschliche Leben gesperrt ist,
als noch illusorischer denunzier[en]“ (Foucault, 1991: 45).

221 Vgl. Arendt, 2002: 46, 71ff., 232 u. 250ff.
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Widerfahren, das Handeln als ein Erleiden, die Aktivitit als eine Passivitit erfahr-
bar gemacht“***. So verkérpern alle Beteiligten die fiir die Performance-Kunst im
Allgemeinen paradigmatische Mehrdeutigkeit, die als Anstof§ firr das individuel-
le und kollektive Ausloten von Grenzen und deren Transformation in Schwellen
begriffen werden kann, da eben das Verhiltnis zwischen dem Selbst und dem An-
deren kritisch zur Disposition gestellt wird.

Der fiir die Performance-Kunst konstitutiven dionysischen Verschmelzung von
,Ich“ und ,Du“ liegt etwas vorher Getrenntes zugrunde und da die KiinstlerInnen
jene sind, die ein thematisches Anliegen haben, zu dessen Sichtbarmachung sie
die Rahmenbedingungen der Performance konzipieren, und durch ihren besonde-
ren Status innerhalb des Handlungsraumes den initiatorischen Impuls zur Um-
setzung der kiinstlerischen Idee durch alle Beteiligten liefern, soll im Folgenden
zunichst der Rolle der Kiinstlerin beziehungsweise des Kiinstlers in der Verschmel-
zung nachgegangen werden. Durch den Rahmen, in dem die KiinstlerInnen agie-
ren, gewahrleisten sie einerseits die allgemein erkennbare Situation, andererseits
die subjektive Erfahrung. So erzeugen sie eine Verbindlichkeit fiir die Teilnehme-
rInnen, die zwischen der allgemein erkennbaren Situation und dem individuellen
Erleben liegt®*. Das ,Engagement” der KiinstlerInnen besteht folglich in der ,Ver-
mittlung® einer Botschaft, die iiber die konkrete Situation auf die itbergeordneten
Zusammenhinge verweist®**.

Das Moment der Vermittlung greifen in ihrem Selbstverstindnis auch Kiinst-
lerInnen wie Joseph Beuys, der sich als Schamane bezeichnete, und Marina Ab-
ramovi¢, die sich als eine Briicke betrachtet, auf**>. Dabei gehen sie jedoch iiber
die neutrale Vermittlung zwischen differenten Systemen®* hinaus, wie sie Sybil-
le Krimer im Kontext ihres Botenmodells fiir die Rolle der KiinstlerInnen in der
Performance-Kunst stark macht, da es ihnen letztlich darum geht — zumindest ar-
tikuliert Abramovi¢ dieses Anliegen in Bezug auf ihre Arbeit —, fiir die Teilnehme-
rInnen die Funktion eines Spiegels zu itbernehmen und, indem sie sich bewusst Ri-
siken aussetzen und Leid auffithren, als Vorbild im Umgang mit den eigenen Angs-
ten und Leiderfahrungen zu fungieren®”. Gerade also die Neutralitit, die Krimer
dem Boten zuschreibt, scheint fiir das Verstindnis der Performance-KiinstlerInnen

222 Kramer, 2005: 16.

223 Vgl.Jappe, 1993: 10.

224 Vgl. Sartre, 1981: 33f. u. 62.

225 ,Beuys sah sich als Schamane, Malevitsch als eine Stufe, ich sehe mich als eine Briicke. Auf
der einen Seite empfange ich, auf der anderen Seite reiche ich weiter* (Abramovi¢, zit. nach
Drathen, 1992:15).

226 Vgl. Krimer, 2008: 153ff. u. Kramer, Sybille (2011): Der Bote als Topos oder: Ubertragung
als eine medientheoretische Grundkonstellation. In: von der Heiden, Anne/Heilmann, Till
A.[Tuschling, Anna (Hrsg.): ,medias in res". Bielefeld, 58ff.

227 Vgl. Abramovi¢, 2015 u. Timm, 2010: 2.
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nicht tragfihig zu sein**®. Die ansteckende Wirkung der Performance-Kunst, wie
sie auch Krimer konstatiert*®, funktioniert eben nicht nur iiber die leibliche Ko-
Prisenz aller Beteiligten, sondern wird — so das hier vorgeschlagene Verstindnis
des Begriffs der »KiinstlerInnen« in der Performance-Kunst — vor allem dadurch
gewihrleistet, dass sie als Individuen ihre ureigensten Anliegen vermitteln, die sich
jedoch im Erleben der Beteiligten als tiberindividuell erweisen. Die Funktion der
KinstlerInnen als VermittlerInnen lisst sich eher mit dem Konzept des Schama-

23 fassen.

nischen denn mit dem Kriamer’schen Modell des vorplatonischen Boten

Denn obwohl auch SchamanInnen MittlerInnen zwischen den Welten sind, tre-
ten sie doch gerade durch ihre Individualitit in Erscheinung. Durch ihre Initiation
wird ihre Existenz zu einer gefihrdeten und unterliegt fortan nicht mehr den her-

231

kommlichen gesellschaftlichen Erwartungen und Normen®'. Als spirituelle Beglei-

terInnen und als KriegerInnen gefihrden sie sich selbst, sobald sie aktiv werden,

228 Den Botenim Kramer'schen Konzept kennzeichnet einerseits seine Neutralitit, andererseits
seine Indifferenz, sodass seine Mittlerstellung von einer tiefen Ambivalenz zwischen Inkor-
poration und Exkorporation, zwischen Personalitat und Depersonalitit gekennzeichnet ist
(vgl. Kramer, 2011: 60ff.). Er ist nicht der Ursprung seines Tuns, sondern zugleich Empfin-
ger und Sender von etwas, das nicht von ihm erzeugt wurde (vgl. Kramer, 2011: 58f.), denn
»[m]itder Stimme eines anderen und fiir einen anderen zu sprechen, ist das Ethos des Boten-
gangs“ (Kramer, 2011: 60). Sein Spezifikum besteht darin, ,Fremdvergegenwartigung durch
,Selbstausblendung’ zu ermoglichen®. Dieses Absehen von der eigenen Personalitdt ist, so
Kramer, notwendig, um zwischen dem Heterogenen einen Nexus zu stiften (vgl. Krdmer, Sy-
bille (2010): Selbstzuriicknahme. Reflexionen (iber eine medientheoretische Figur und ih-
re (moglichen) anthropologischen Dimensionen. In: Gronau, Barbara/Lagaay, Alice (Hrsg.):
Okonomie der Zuriickhaltung. Kulturelles Handeln zwischen Askese und Restriktion. Biele-
feld, 46f.). Als ,eine Figuration des Dritten zwischen heterogenen Seiten” steht er zwischen
Alteritat und Pluralitdt und bringt die verschiedenen Seiten in einen Zusammenhang, ohne
sie dabei zu annullieren (vgl. Kramer, 2011: 53ff.).

229 Inder Performance-Kunst wird, Kramer zufolge, Ansteckung zum elementaren Mittel dsthe-
tischer Erfahrung, die sich durch die Dimension der Kérperlichkeit in der Performance-Kunst
realisiert. Die ansteckende Wirkung sieht sie darin, dass die Kiinstlerlnnen eine Botschaft
vermitteln, deren Urheberlnnen sie nicht sind, in Analogie zu Viren, Geld oder Engeln (vgl.
Kramer, 2008: 155f.).

230 Kramer zufolge rekurriert der Botengang der Performance-Kinstlerlnnen — da hier Handeln
als Geschehen und Vollzug als Entzug vergegenwartigt werden und etwas zur Darstellung,
nicht aber zur Herstellung kommt —auf einen ,Archetyp der Medialitat”, der dem neuzeitli-
chen Topos des homo faber und homo generator entgegensteht und an die klassische griechi-
sche Vorstellung des Kiinstlers als Bote anknUpft, dem eine ,diskursivohnméachtige Position”
und die fremdbestimmte Vermittlung inharent ist und die Platon bereits zur Verbannung
des Dichters aus dem Staat bewogen habe (vgl. Krimer, 2005: 16f. u. Krdmer, 2011: 60).

231 Auch die Kiinstlerlnnen kénnen beispielsweise mit Mitteln der Selbstverletzung arbeiten
oder gesellschaftliche Normen verletzen, ohne als psychisch krank oder als kriminell stig-
matisiert zu werden, weil ihre Handlungen durch die Rahmung als Kunst anderen Gesetz-
maRigkeiten unterworfen sind.
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und nehmen persénliche Mithen und Risiken auf sich, um die Existenzgrundlage
ihrer Gruppe zu sichern und in Krisenzeiten neue Wege aufzuzeigen. Ihre Aufga-
be besteht darin, eine Heterotopie, eine Zwischenwelt, zu konstruieren, um einen
Weg zwischen den durchlissigen Grenzen von Realitit und Utopie zu finden und
zu nutzen*?.

In Anlehnung an diesen Begriff des »Schamanischen« erscheinen auch die
Performance-KiinstlerInnen als KriegerInnen, die mit ihren individuellen Waf-
fen neue Wege erstreiten, diese ihren Mitmenschen aufzeigen und sie auf diesen
neuen Wegen begleiten. Ebenso wie die SchamanInnen stehen sie in einer konflike-
haften Handlung fiir die Gesamtheit ihrer Taten mit ihrer ganzen Individualitat

ein®® und verkérpern, so die hier vorgeschlagene Interpretation, den ,heroischen

Charakter«**

, wie ihn Hegel in seiner Lesart der sophokleischen Antigone stark
macht. Die KinstlerInnen miissen, damit man ihre Performance als gelungen
betrachten kann, im Hegel'schen Sinne tragische Charaktere, gar HeldInnen sein
und die Konsequenzen ihrer Handlungen tragen - ebenso wie Antigone, die ist,
wie sie ist, und die sich ohne zu zoégern fir das ihr gemifRe Prinzip entscheidet,
also tut, was sie tun muss, und die Konsequenzen in vollem Umfang trigt.
Obwohl also beispielsweise Pawlenski sich explizit gegen die Bezeichnung als
Held, die er immer an die des Opfers gekniipft sieht, verwahrt®®®, soll hier He-
gels Terminus des ,heroischen Charakters* fiir den KiinstlerInnen-Begriff in der
Performance-Kunst stark gemacht werden, da gerade in der bedingungslosen Ver-
antwortungsitbernahme fiir das eigene Handeln, die auch die Arbeiten Pawlenskis

232 Zur gesellschaftlichen Rolle von Schamaninnen siehe beispielsweise Schroder, Dominik
(1964): Zur Struktur des Schamanismus. In: Schmitz, Carl August (Hrsg.): Religionsethnolo-
gie. Frankfurtam Main, 312ff., Cipolletti, Maria Susana (2008): The Jaguar’s Pineapple. Secoya
Shamanic Violence and the Dangers of Cannibalism in the Ecuadorian Amazon. In: Becker-
man, Stephen/Valentine, Paul (eds.): Revenge in the Cultures of Lowland South America. Gai-
nesville,188f. u. llius, Bruno (2002): Schamanismus. Die Vorstellung von ,abldsbaren Seelen*.
In: Figl,Johann/Klein, Hans-Dieter (Hrsg.): Der Begriff der Seele in der Religionswissenschaft.
Wiirzburg, 92f.

233 Vgl. Hegel, VA I: 246.

234 Hegel, VA |: 246.

235 Pawlenskiweist darauf hin, dass mit dem Begriff »Held«einige Bedeutungen verkniipft sind,
die im Konzept des Kinstlers nicht mitschwingen sollten oder dirfen, wie beispielsweise
Dienst, Knecht, Opfer, Schuld, Leiden, Strafe, Pflicht oder Rolle. Weder der BegriffsHeld«, wie
er im militarischen Jargon Verwendung findet, noch derjenige der griechischen Mythologie
trifft seines Erachtens auf politisch agierende Performance-Kinstlerlnnen zu, insbesondere,
da immer auch das Opfer impliziert wird (vgl. Pawlenski, 2016: 95ff.). ,[...] [D]ler Kiinstler ist
niemals ein Held, denn der ,Held" ist ein Opfer, das die Cesellschaft der unersittlichen Macht
zum Frafle vorwirft. Mir geht es um die Bestimmung der Grenzen und Formen politischer
Kunst. [...] Die Verwandlung des Lebens in die Sprache des Statements kénnte als Ziel der
Kunst bezeichnet werden. [...] Mit Heldentum oder Opfer hat das nichts zu tun. Ich habe
mich nie geopfert und nichts geopfert. Ich opfere auch jetzt nichts“ (Pawlenski, 2016: 98).
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auszeichnet, das ,Heroische“begriindet ist. Wie Antigone nimmt auch er Konflikte,
Verletzungen und Repressionen in Kauf, um den Ideen, die er vermitteln mochte,
Nachdruck zu verleihen. Er kann also durchaus im Hegel'schen Sinne als ,heroi-
scher Charakter“ gelten, auch oder gerade, weil er sich nicht als solcher empfindet.

Den eigenen Korper als kiinstlerisches Mittel zu nutzen, um sich den Blicken
und Berithrungen des Publikums auszusetzen, sich hiufig nacke, insofern hiillen-
und somit schutzlos als Spiegel und Projektionsfliche anzubieten, ohne antizi-
pieren zu kénnen, was dies in den TeilnehmerInnen auslost, fordert ein aulerge-

236 Die KiinstlerIn-

wohnlich hohes Maf an Selbstkompetenz und Selbstgewissheit
nen machen sich selbst zur Zielscheibe von Erwartungen, Irritation, Abscheu, Ekel,
Zu- sowie Abneigung und mithin von physischen und psychischen Zu- und Angrif-
fen. Dadurch sind sie gerade durch ihren fiir unsere Zeit untypischen Heroismus,
imstande, direkte und unmittelbare Gefiihlsregungen und Reaktionen in den Be-
trachterInnen auszuldsen, die als Aufruf zur Selbsterkenntnis dadurch auch auf die
Gesellschaft zuriickwirken konnen®?”. Denn gerade indem sie sich den Teilnehme-
rInnen aussetzen, werden die Eigensinnigkeit und Wehrhaftigkeit des KiinstlerIn-
nenkorpers, die Selbstverstindlichkeit und -méichtigkeit sowie die Autonomie des
Individuums fur die RezipientInnen spiirbar und als erstrebenswertes Ziel sicht-
bar, aber auch die fundamentale Abhingigkeit von anderen tritt als Dimension
zutage, die es als Bedingung der eigenen Existenz gemeinschaftlich zu gestalten
gilt.

Die KiinstlerInnen setzen sich mit heroischem Selbstverstindnis dem Publi-
kum aus, um es aufzuriitteln, es in einen emotionalen Zustand der Betroffenheit
oder in die Rolle der eigenen Titerschaft zu dringen und fordern dabei geradezu
eine Zerreiflung im dionysischen Sinne heraus. Denn indem sich die KiinsterInnen
Leiden und Schmerzen aussetzen, die exemplarisch fiir das Leid jedes Menschen
stehen und so Mit-Leid hervorrufen, forcieren sie emotional enthemmte und von
den Normen gesellschaftlichen Miteinanders entfesselte Reaktionen, denen eine

238

ekstatische, rauschhafte Qualitit zu eigen ist**®, sodass sich in der Bestimmung der

236 Wenn sich beispielsweise Ostojic in Personal Space (siehe S. 74f.) als Living Sculpture den Bli-
cken der Betrachterlnnen aussetzt,indem sie ihren nackten, regungslosen Kérper nutzt, dann
kann dies auch als Grenzerfahrung der Kiinstlerin betrachtet werden. Mit Korper, Seele und
Geist zu provozieren, fordert von den Kiinstlerinnen eine klare Haltung sich selbst gegeniiber
oder das unbedingte Bediirfnis, diese zu finden.

237 Hegel schreibt liber die attische Tragddie, dass sie einen direkten Zugang zu den Emotionen
des Betrachters er6ffnet, dem Publikum das ,an und fiir sich Verniinftige und Wahre* zu Be-
wusstsein bringt und sich auch dazu eignet ,neuen Zeitvorstellungen in Betreff auf Politik,
Sittlichkeit, Poesie und Religion usf. einen lebendigen Eingang zu verschaffen” (vgl. Hegel,
VA 11I: 502 u. 508f.; hier 503).

238 Zurdionysischen Qualitat der durch die Performance-Kunst ausgelésten Gefiihle im Betrach-
ter siehe Kapitel 3.4.
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Teilnehmerlnnen die Verwandtschaft zum Minadischen aufdringt®. Die Kiinstle-
rInnen werden zu StellvertreterInnen der TeilnehmerInnen und erméglichen ihnen
so0, den Untergang und die Wiedergeburt ihrer Gottheit mitzuerleben und trans-
formiert weiterzuleben.

Wiahrend also die Performance-KinstlerInnen als Antigone zu Dionysos wer-
den, werden die Teilnehmenden zu Minaden; sie zerreifien und fressen Antigo-
ne und sich selbst und werden so zum Subjekt und Objekt der Gewalt zugleich.
Die einen verwandeln sich in Satyre, die anderen — hiufig gebildete und abgeklir-
te Connoisseure — werden zu Opfern und TiterInnen gleichermafen. Sowohl das
Dionysische als auch die Performance-Kunst zeichnen sich dadurch aus, dass ihre
RezipientInnen zum Medium einer Kunst werden, in der Kampf, Qual und Leid
unerlisslich sind**°.

Indem sie die Teilnehmenden zum integralen Bestandteil des Ereignisses
macht, hebt die Performance-Kunst — gerade iiber ihre spezifische Korperlichkeit
und Emotionalitit — die Grenzen zwischen Ich und Nicht-Ich auf und vermag so
die Teilnehmenden in eine ,dionysische Urlust“ zu reifen, wie sie Nietzsche fiir ei-

ne Kunst, die Lebenspraxis sein will, fordert™

. Sie nimmt notwendigerweise und
insofern ,dionysischer* als die attische Tragédie den theoretischen Menschen, das
moderne Individuum zur Basis und wirft ihn bewusst und mit extremer Wucht
oder mit stiller Raffinesse auf seine ureigensten Emotionen zuriick, auf seine

Angste, Wiinsche und Begierden, auf das ,Dionysische* in ihm. Im Gegensatz zur

239 Insbesondere das Orgien-Mysterien-Theater, das von Hermann Nitsch, einem der bedeutends-
ten Vertreter des Wiener Aktionismus’, 1962 als Gesamtkunstwerk ins Leben gerufen wurde,
rekurriert explizit auf das dionysische Prinzip Nietzsches. Die sich tiber mehrere Tage entwi-
ckelnden Aktionen sind moderne Interpretationen dionysischer und christlicher Riten, die
durch Angst, Terror und Mitleid kathartische Wirkung entfalten sollen. Es sind ritualisier-
te Orgien, die mit lauter Musik und der Konfrontation mit Blut und Eingeweiden von ge-
schlachteten Opfertieren sowie mit Nacktheit und ekstatischen Zustdnden konfrontieren.
Hier sollen unterdriickte Aggressionspotenziale und natiirliche Instinkte wieder freigelas-
sen werden und durch Leiden Reinigung und Erl6sung herbeigefithrt werden (vgl. Goldberg,
1988: 163f.). Da die Abliufe jedoch einer strikten, vom ,Zeremonienmeister* Nitsch ausge-
arbeiteten Partitur folgen, erweist sich das Orgien-Mysterien-Theater letztlich eher als ,apol-
linisch durchgeformtes Projekt“ denn als Ort dionysischer Rauscherfahrung (Warstat, Mat-
thias (2013): Rausch und Rahmen. Liminale Erfahrungen im Theater. In: Liebau, Eckart/Zir-
fas, Jorg (Hrsg.): Lust, Rausch und Ekstase. Grenzginge der Asthetischen Bildung. Bielefeld,
122f).

240 Vgl. Nietzsche, GT, KSA1:109.

241 Nietzsches Tragodien-Schrift lasst sich als allgemeine Theorie der Verfithrung zum Leben le-
sen (vgl. Dadrmann, 2005: 137f.) und gerade die dionysische Kunst hebt, da sie Schrecken und
Leid erfahrbar macht, die Trennung zwischen Kunst und Leben auf (vgl. Szczepanski, Jens
(2007): Subjektivitit und Asthetik. Gegendiskurse zur Metaphysik des Subjekts im adstheti-
schen Denken bei Schlegel, Nietzsche und de Man. Bielefeld, 197f.; Thorgeisdottir, 1996: 28
u. Wall, 2006: 73f).
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Betrachtung von Kunstwerken in Museen, wie Gemalden oder Skulpturen, die
den Betrachterlnnen eine distanzierte Auseinandersetzung ermdoglichen, ist die
Performance-Kunst also ihrem Wesen nach eine dionysische Kunstform, in der
sich die KiinstlerInnen als StellvertreterInnen ,heroisch* der ZerreifSung durch ihr
Publikum aussetzen und die sie zugleich zu Zerreiflenden macht. Umgekehrt gilt
dies auch - aufgrund der Verschmelzung beider Pole - fiir die TeilnehmerInnen.
Die KinstlerInnen funktionieren wie mythologische Gestalten, reiflen mittels
paradoxer Interventionen die herkémmliche Weltsicht der Beteiligten ein und
erdffnen in diesem Prozess die Erschaffung einer neuen.

Selbst wenn also die Performances von den KiinstlerInnen zuweilen vorstruk-
turiert werden (und also ,apollinisch® erscheinen konnten), werden sie jedenfalls
durch die TeilnehmerInnen zum dionysisch rauschhaften Ereignis, in denen die-
se die Grenzen zu ihrem Gegeniiber iiberwinden®?. Hier scheint die Urtragddie
durch apollinische Trugbilder klar hervor, denn hier resultiert die dionysische Lust
aus der Aufgabe des Subjekt-Objekt-Schemas, das die Individualitit markiert. Wie
in der Musik der attischen Tragddie, scheint es auch in der Performance-Kunst
um Vielstimmigkeit statt Einstimmigkeit und damit um die unmittelbare Idee des
Lebens zu gehen®?. Indem die Performance-Kunst einen Raum schafft, innerhalb
dessen die TeilnehmerInnen am eigenen Leib die Vertiefung des Unertréglichen ins
Rauschhafte erleben konnen und zu mit-leidenden PartnerInnen der zerrissenen
KiinstlerInnen werden, ermoglicht sie die Aufgabe des Bestehens auf das eigene Ich
und damit die Erfahrung des Eingehens in die All-Einheit, in das , Ur-Eine“***. Und
dieses von Nietzsche so bezeichnete , Ur-Eine“ scheint gerade das von Schopenhau-

“245 71 sein, das sich in modifizierter Form

er im Mitleid erfahrene ,tat-twam-asi
mit politischen Implikationen im , Mit-Sein‘*¢ Nancys widerspiegelt. Die Funktion

der KiinstlerInnen als Dionysos-Gestalten, die sich heroisch der ZerreifSung durch

242 Die nachtragliche kognitive Verarbeitung oder apollinische Verdringungs- und Verschleie-
rungsleistung bietet die Performance-Kunst zumeist nicht an, sondern tberlasst sie jedem
Einzelnen. Dennoch scheint sie eben diese von vornherein bereits einzukalkulieren und auch
zu fordern.

243 Vgl. Nietzsche, GT, KSA 1:108.

244 Im Ur-Einen erfahren sich die Menschen nicht als Individuen, sondern als ,das ,eine‘ Leben-
dige“ (Nietzsche, GT, KSA 1:109).

245 DasFundamentallerechten guten und gerechten Handlungen sowie der Grundsatz der Men-
schenliebe (omnis quantum potes, juva), ist das metaphysische ,tat-twam-asi“ der vedischen
Upanishaden, also die Einheit aller im ,dies bist du“ (vgl. Schopenhauer, 2014: 277ff., 291ff.,
334 u. 339ff).

246 Das Auf-die-Welt-Kommen und Auf-der-Welt-Sein, d.h. die Existenz als solche, ist untrenn-
bar und ununterscheidbar vom ,cum®, vom ,Mit“ abhingig. Die ontologische Grundstruktur
des Menschen ist das ,Mit“ als die Pluralitat der Urspriinge (vgl. Nancy, 2012: 99 u. 126). Die
Struktur des Selbst ist also die Struktur des ,Mit“, denn jeder ist bei sich, insofern und weil
er ,bei anderen® ist.
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ihre minadischen ZuschauerInnen ausliefern, fithrt zu einer Verschmelzung von
KiinstlerInnen und TeilnehmerInnen®¥, in der, wie Frazer Ward konstatiert, keiner

248 und sich eine Dimension der Gemeinschaft

der Anwesenden unschuldig bleibt
offenbart, an die politische und ethische Forderungen ergehen.

So kénnen sich also gerade durch die paradigmatische Aktivierung des Pu-
blikums neue Modelle des Miteinanders entwickeln, die durch Gefithle und
Interessen, durch eine gemeinsam geteilte Erfahrung existenziellen Leidens
bestimmt werden. Die KiinstlerInnen setzen die Teilnehmenden unter Druck,
erzwingen formlich ein Mit-Leiden, ein Mit-Tun und die Empfindung der Mit-
Verantwortlichkeit und betonen so die gemeinsame ethische Dimension der Per-
formance, in der das Potenzial liegt, das Publikum in eine ethische Gemeinschaft
zu transformieren, oder wie beispielsweise im Falle von Performances wie Rhythm
0¥ in eine unethische Gemeinschaft. Das, was die Performance-Kunst dionysisch
erfahrbar macht, ist weniger eine nostalgische essenzialistische Auffassung vom
,Ur-Einen“ oder ,tat-twam-asi“, wie sie wohl Nietzsche und Schopenhauer vor-
schwebte, sondern eine Erfahrung des Miteinanders, die sich, mit dem Verweis
auf das gewaltsame und exkludierende Potenzial von Gemeinschaften, als sozio-
politischer Horizont und als Aufforderung zu Verantwortungsiibernahme und
Engagement erweist>*°.

Die Performance-Kunst vollzieht zwar durch die Unméglichkeit einer klaren
Trennung von KiinstlerIn und ZuschauerIn, von Subjekt und Objekt, von TiterIn
und Opfer etc. eine Fokusverschiebung auf ein ,Wir“, das den ,Anderen“ nicht als
wesensmiflig Fremdes, sondern im Sinne einer gemeinsamen ,Ko-Existenz* der

251

Urspriinge™” begreift. Jedoch geht es in der Verschmelzung von KinstlerIn und

247 DaerstderProzess derintersubjektiven Begegnung das eigentliche Werk als die Entwicklung
des Geschehens schafft, fiir das Kiinstlerinnen und Teilnehmerlnnen gleichsam die Verant-
wortung tragen, ist eine eindeutige Positionierung und Hierarchisierung nicht mehr mog-
lich (vgl. O'Reilly, 2012: 197ff.). Es ist also nicht klar definierbar, wer KinstlerIn und wer Re-
zipientln ist, denn: ,Man kann nicht fiir sich selbst performen, sondern nur fiir andere. Die
Arbeit des Kiinstlers wird erst durch das Publikum vollendet. Ohne Publikum keine Kunst*
(Abramovi¢, zit. nach Tholl, Max (2014): Wir verdienen es, gut zu sterben. Gesprach mit Mari-
na Abramovi¢ am19.05.2014. In: The European 2/2014. <http://www.theeuropean.de/marina-
abramovic/8181-gesellschaftsgespraech#> (20.12.2016)). Diese Bewegung weg vom Ego des
Performers, die aus dem Bestreben resultiert, zum anderen zu werden, ist dabei, laut
Chukhrov, weniger eine mimetische denn eine ethische Verfahrensweise (vgl. Chukhrov,
2012: 40).

248 Ward, 2012: 4 u. 21.

249 Siehe S.101f.

250 Vgl. Ward, 2012: 4, 9, 19ff. 111ff., 123 u. 127. Um die gemeinschaftskonstitutive Dimension der
Performance-Kunst erfassbar machen zu konnen, rekurriert Ward explizit auf das Nancy’sche
Gemeinschaftskonzept und, in Bezug auf Performances wie Rhythm o, auf Agambens Figur
des »homo sacer« (vgl. Ward, 2012: 111f. u. 124).

251 Vgl. Nancy, 2012: 129.
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BetrachterIn — mit Nancy gesprochen und iiber Schopenhauer und Nietzsche hin-
ausgehend - nicht darum, die Unterschiede zwischen den Singularititen zu nivel-
lieren, sondern eben eine dezidiert menschliche Ebene zu finden, auf der auch die
Schopenhauer’sche Empathie tragfihig gelebt und erfahren werden kann. Es geht
um die Kreation einer Basis fiir Berithrung und einer Erfahrung von Differenz, die
ohne Wertung auskommt. Denn die Spannung, die durch die ,irreduzible Struk-
tur der Nihe und des Abstands“ entsteht, macht gerade das Mit-einander-Sein als
sinnstiftenden Ursprung des eigenen Seins erkennbar®?.

Indem die Performance-Kunst also eine Fokusverschiebung von der Identitit
auf die Identifikation ermdglicht, ldsst sie das Selbst und den Anderen im Raum
der Distanzregulation erscheinen und bestimmt das Sein wesentlich als ,Wir*>%,
sodass fir die Beteiligten erfahrbar wird, dass die Intersubjektivitit dem Subjekt
%, Hier wird die Erfahrung einer elementaren Nihe, der ,einfachste[n]
Bekundung der Solidaritit“ ermdglicht, sodass durch das Miteinander, das sich der

vorausgeht

grundlegenden Anonymitit widersetzt, ein Verstindnis untereinander entsteht®>,
das gerade der Neugierde auf den Anderen im Zustand des Aufgeriitteltseins be-
2% Die Erfahrung
des ,Mit-einander-Seins* tritt so der von Nancy konstatierten kapitalistischen Auf-

spaltung des Seins und der Unterbetonung des ,Mit“ entgegen, die das Zusammen-
257

darf, die die Performance-Kunst all ihren Beteiligten abverlangt

Sein zum Ware-Sein macht und es als solches vermarktet®’. Performance-Kunst

252 Vgl. Nancy, 2012: 12, 121ff. u. 142.

253 Vgl. Nancy, 2012: 76, 98f., 105, 123ff., 139 u. 144. ,Das-da-sein [étre-le-1a] heif’t nicht, einen Ort
dem Sein als ,Anderem’ zu 6ffnen, sondern heifdt 6ffnen/offen sein fiir/durch die Pluralitat
der singuliren Offnung* (Nancy, 2012: 127). Das Selbst existiert nicht ex nihilo, ist nicht aut-
ark und singular, sondern istimmer ein opakes Mit-Selbst, ist opake ,Ko-Ipsitit* (vgl. Nancy,
2012: 62 U. 76).

254 Vgl. Nancy, 2012: 62 u. 76. ,Die Seienden beriihren sich: sind in Kon-takt miteinander, dispo-
nieren und unterscheiden sich derart“ (Nancy, 2012: 144).

255 Vgl. Nancy, 2012: 54 u. 101ff.

256 Die Performance-Kunst scheint der grundlegenden Forderung Nancys kiinstlerisch Nach-
druck zu verleihen. Er fordert, dass dem Anderen mit Neugierde begegnet werden sollte,
da sich in ihm die aus der Pluralitit der Singularititen ergebenden Unterschiede eroffnen
und er dem eigenen Selbst einen Zugang zum Ursprung verschafft. Wird diese Neugierde
im Modus des Aufgeriitteltseins durch den Drang der Aneignung des Ursprungs im Anderen
ersetzt, schlagt die Neugierde in Destruktion um (vgl. Nancy, 2012: 42ff. u. 135).

257 Vgl. Nancy, 2012: 117f. Entgegen der Annahme Heideggers zeichnet sich die gegenwirtige La-
ge unserer Welt laut Nancy weniger durch eine ,Seinsvergessenheit* als vielmehr durch eine
JIntervergessenheit” aus, wobei das ,inter“ der wahre Ort des ,Seins* ist, denn: ,Ego sum =
ego cum® (vgl. Nancy, 2012:10ff. u. 120; hier 60). Nancys Philosophie des ,Mit-einander-Seins“
erweist sich folglich nicht nur als Kapitalismuskritik, sondern insbesondere auch als Kritik
an den herkémmlichen philosophischen Definitionen des Selbst und des Anderen, die sei-
nes Erachtens durch einen philosophischen Solipsismus gekennzeichnet sind und aus denen
heraus die Notwendigkeit erwichst, eine andere Ontologie zu denken, die das Sein wesent-
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zeigt — mit Nancy gesprochen —, dass es nicht darum gehen kann ,die Herrschaft
der einen durch die Herrschaft der anderen, [...] zu ersetzen. Es geht darum, Herr-
schaft im Allgemeinen durch eine geteilte Souveranitit zu ersetzen, die eine von
allen und dabei zugleich die eines jeden ist [...]“*%.

Das ,Dionysische der Performance-Kunst erscheint letztlich also, in Anleh-
nung an die von Nietzsche gedachte riickhaltlose Negation der Individuation, als
wertneutrales Gewahrwerden der eigenen Singularitit im Kontext von Pluralitit,
die Individualitit erst erméglicht. Es wird zum notwendigen Moment von Kreati-
vitdt, zur grundlegenden Erschiitterung, und ermdglicht eine Differenzerfahrung,
die radikal Anderes und Neues eréffnet*. Uber die Erfahrung des zerrissenen
Subjekts wird die Performance-Kunst wie die Kunst bei Nietzsche im individu-
ellen Nachvollzug der erlebten Ambivalenzen zum ,unerlissliche[n] Ingredienz in-
dividueller Selbsterfahrung und Selbstbehauptung, sofern die RezipientInnen die
Kraft besitzen, die inhirenten Gegensitzlichkeiten in sich aufzunehmen und aus-
zuhalten®°.

Das heroische Sich-Ausliefern der KiinstlerInnen provoziert ein minadisches
Mit-Leiden der TeilnehmerInnen und macht sie so zum Teil eines ,Mit-Seins“.
Schon das Mit-Leiden ist also die Verschmelzung von ,Ich“ und ,Du“. Dariiber
hinaus wird die Heroizitit der KinstlerInnen jedoch gerade zur Voraussetzung
der Mitgestaltung und letztlich der Mit-Titerschaft der TeilnehmerInnen, denn
es kommt zu einer dionysischen Verschmelzung von Opfer und Titer; einer Ver-
schmelzung von Dionysos und den Satyren. Zerrissenheit und Zerreifdung sind in
der Performance-Kunst nicht voneinander zu trennen. Diese Verschmelzung fithrt
sowohl durch die Erfahrung des ,Mit“ als auch durch die aufgrund der eigenen
Titerschaft erlebte Mit-Verantwortung zu einer Transformation der TeilnehmerIn-
nen.

Denn nicht nur die KiinstlerInnen miissen sich konsequent verhalten und zu
sich selbst stehen, sondern sie fordern auch von ihrem Publikum, sich wihrend der
Performance und tiber diese hinaus ihrer grundlegenden Haltung bewusst zu wer-
den und nach ihr zu handeln. Die heroisch handelnden KiinstlerInnen rufen nicht

lich als ,Mit-Sein“ begreift und somit die ontologische Exposition zugunsten des Mit-Seins
verkehrt (vgl. Nancy, 2012: 59f., 76f. u. 99).

258 Nancy, 2012: 73.

259 Vgl. Mersch, Dieter (2007): Asthetik des Rausches und der Differenz. Produktionsasthetik
nach Nietzsche. Amsterdamer Beitridge zur neueren Germanistik 65(1), 38ff.

260 Vgl. Goedert, Georges (1991): Nietzsches dionysisches Theodizee. Hohepunkt seiner Abwen-
dung von Schopenhauer. In: Schirmacher, Wolfgang (Hrsg.): Schopenhauer, Nietzsche und
die Kunst. Wien, 47ff.; hier 48 u. Schifer, Rainer (2011): Die Wandlungen des Dionysischen
bei Nietzsche. In: Abel, Giinter/Simon, Josef/Stegmaier, Werner (Hrsg.): Nietzsche-Studien.
Internationales Jahrbuch fiir die Nietzsche-Forschung, Band 40. Berlin/New York, 180ff.
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nur dionysische Lust wach, sondern fordern auch zur Anderung der Haltungen ih-
rer RezipientInnen auf, da sie letztlich als Katalysatoren einer Transformation der
Beteiligten fungieren®. Die Teilnehmerinnen kommen als Individuen in die Per-
formance, machen dort die Erfahrung einer dionysischen Verschmelzung, durch
die sie sich selbst einerseits als verantwortliche empathisch Anteilnehmende, an-
dererseits aber auch als verantwortliche TiterInnen erleben und kénnen, und sol-
len vor dem Hintergrund dieser Erfahrungen — schlief3lich wieder als Individuen -
in der Gesellschaft titig werden. Durch ihre Partizipation, die den gemeinsamen
Handlungs- und Erfahrungsraum erst konstituiert, werden auch die Teilnehme-
rInnen letztlich zu VermittlerInnen der ethischen und politischen Erfahrung des
Mit-Seins aus dem Heterotopos der Performance in die Gesellschaft®®*. Es ist an
den RezipientInnen, den Appell der KiinstlerInnen zu vernehmen und fir die ge-
meinsam kreierte Situation iiber die Erfahrung der schopferischen Dimension des
Handelns unter Gleichwertigen Verantwortung zu itbernehmen und ihre Freiheit
auch iiber die Performance hinaus engagiert und ,heroisch® zu nutzen. So wird
in der Performance-Kunst die Mit-Verantwortung als konstitutiver Teil des Mit-
Leidens und des Mit-Tuns zum grundlegenden Moment der Transformation.

Die Performance-Kunst, die reale Handlungen ins Zentrum stellt und ihre
TeilnehmerInnen zwingt, ,in die Schrecken der Individualexistenz hineinzu-
blicken®®*, erweist sich so auch vor der Folie der Hegel'schen Dramentheorie,
die ihrerseits als Handlungstheorie mit ethischen und politischen Dimensionen
begriffen werden kann, als eigene Form des Dramas, die im bedingungslosen und

261 Adrian Piper sieht ihre Funktion gerade darin, dass sie sich bewusst als Katalysator fiir eine
Transformation der Betrachtenden anbietet, die konkrete Auswirkungen auf ihr Verhalten
im Umgang mit ihren Mitmenschen nach sich ziehen soll (vgl. Zimbardo, 2008a: 119).

262 Mit Kramer lasst sich die Rolle des Teilnehmenden in der Performance-Kunst auch durch
seine Zeugenschaft — durchaus im juristischen Sinne — bestimmen. Auch wenn gerade der
Aspekt der Neutralitit des Zeugen, der sich einerseits ,zum neutralen Aufzeichnungsme-
dium, zum interessenlosen ,Seismographen’ eines vergangenen Geschehens ,verdinglichen
und depersonalisieren muss, zugleich jedoch —angesichts der faktischen Untbertragbarkeit
personlicher Wahrnehmungen — allein durch die Authentizitit, Glaub- und Vertrauenswiir-
digkeit seiner Person fir die Wahrheit seiner Zeugenaussage biirgen kann“ (Kramer, 2011:
63f.), wie bereits die Neutralitit des Kramer'schen Botens als problematisch gedacht wer-
den muss, ermoglicht doch das Kramer'sche Modell in der Verantwortung des Zeugen, das
Erlebte zu diskursivieren und so selbst zum Vermittler zwischen dem Heterotopos der Per-
formance und dem Raum gesellschaftlichen Miteinanders zu werden, einen Briickenschlag
zwischen dem Kunstraum und der Realitit. Dies birgt weitreichende Konsequenzen fiir die
Betrachtung der politischen und ethischen Wirkméchtigkeit der Performance-Kunst, da ge-
rade in der Zeugenschaft eine signifikante Dialektik zwischen Beobachtung und Mitverant-
wortung entsteht (vgl. Krimer, 2005: 17).

263 Nietzsche, GT, KSA1:109. Schrecken und Leid gehdren nicht nur wesentlich zur dionysischen
Kunst, wie sie Nietzsche bestimmt hat, sondern sind eben auch elementarer Bestanteil von
Performance-Kunst.
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individuellen Sich-Aussetzen, das allen hier Beteiligten zu eigen ist, das ,heroi-
sche“ Moment veranschaulicht und dadurch das Potenzial hat, auf die AkteurInnen
im politischen und ethischen Sinne ansteckend zu wirken.

3.6 Chronos und Kairos: Die Einmaligkeit als Chance

Das transformatorische Potenzial der Performance-Kunst, wie es sich durch die
Provokation der TeilnehmerInnen, durch den Aufruf zum Mit-Leiden und letztlich
durch die Verschmelzung von KiinstlerInnen und BetrachterInnen in dem fir sie
typischen Raum des Handelns entwickeln kann, wird durch ein weiteres Wesens-
merkmal der Performance-Kunst noch verstirkt, denn die topologische Struktur
der Performance-Kunst geht mit der temporalen Spezifik der Einmaligkeit ein-
her*®*. Performance-Kunst ist ein ephemeres Ereignis, das die TeilnehmerInnen
dazu auffordert, zu einer bestimmten Zeit und fiir eine bestimmte Zeitdauer an
einem bestimmten Ort zu sein, um der Performance beizuwohnen, um sie mitge-
stalten zu konnen und sie so iiberhaupt erst zu erméoglichen. Die Dimension der
Einmaligkeit, so wie sie die Performance-Kunst verhandelt, wirkt sich dabei ei-
nerseits auf den Status der Performance-Kunst im Rahmen des Betriebssystems
Kunst aus und vermag so letztlich die ethische, aber auch die politische Aussa-
ge und Wirkung der Performance-Kunst zu verstirken, andererseits wirke sie sich
fundamental auf das individuelle Erleben der Situation aus.

Durch die ,werkimmanenten“ Konsequenzen der von der Performance-Kunst
erfahrbar gemachten Zeit unterscheidet sie sich signifikant sowohl von den bil-
denden als auch den auffithrenden Kinsten. Da nimlich das visuelle Ergebnis, das
im Zentrum fast jeder Performance steht, nicht darauf angelegt ist, ein dauerhaf-
tes materielles Produkt zu kreieren, sondern ein ephemeres Ereignis zu schaffen,

265 stellt die Performance-Kunst Lei-

das sinnlich wahrnehmbar und memorabel ist
derfahrung nicht in einer Momentaufnahme dar, die das Denken einer konkreten
Situation implizit voraussetzt, wie es die bildenden Kiinste beispielsweise in der
Bearbeitung der Passion Christi tun, sondern vollzieht den Leidensweg konkret

und in realitate®®. Gleichzeitig und damit zusammenhingend zeichnet sich die

264 ,Denn die Materialitit der Auffithrung ist [...] nicht einfach gegeben: Sie wird immer erstim
Verlauf der Auffithrung hervor- und wieder zum Verschwinden gebracht. Sie stellt ein emer-
gentes Phanomen dar: Sie taucht auf, stabilisiert sich fiir eine je unterschiedliche Zeitdauer
und verschwindet wieder. Einzelne Subjekte sind an ihrer Hervorbringung beteiligt, ohne sie
doch bestimmen oder tber sie verfiigen zu kdnnen. Sie miissen vielmehr bereit sein, sich bis
zu einem gewissen Grade von ihr bestimmen zu lassen” (Fischer-Lichte, 2004: 227).

265 Vgl.Jappe, 1993: 10.

266 Diesen Gedanken fiithre ich niher aus in Heinrich, Hanna (2018): Aktion — Reaktion. Uber-
legungen zur Zeitwahrnehmung in der Performance-Kunst. In: Kortum, Ria/Wohler, Dag-
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Performance-Kunst, im Gegensatz zu theatralen Auffithrungspraktiken, durch ihre
Unwiederholbarkeit aus. Sie besteht gerade darin, dass sie live vor Publikum statt-
findet, sich jeglicher Reprisentation und Reproduktion entzieht und ihrem Wesen
gemif nicht eigentlich dokumentiert werden kann. Sobald sie nicht mehr als ge-
genwirtiges, ephemeres Phinomen existiert, sobald sie durch Dokumentationen
die Zeit iiberdauert, ist sie nicht mehr Performance, sondern Abbild?%?. Obwohl
auch die spitere Auseinandersetzung mithilfe von Dokumentationen, die wihrend
der Live-Performance entstanden, mitunter tiefgreifende Wirkungen auf die Rezi-
pientInnen zu haben vermag, ist die Intensitit des Erlebens notwendig von anderer
Qualitit als bei der aktiven Teilnahme, als bei der realen, physischen Mitgestaltung
der Situation®®®.

Aus diesem Grund erscheinen auch die immer hiufiger stattfindenden Re-
Performances, wie sie beispielsweise von Abramovi¢ aufgefithrt werden, auch
wenn sie durchaus ein Zugewinn aus kunsthistorischer Sicht sein mégen, in ihrer
Wirkung auf die Teilnehmenden nicht mit der Wirkmachtigkeit von originalen
Live-Performances vergleichbar, da sie gerade nicht im gleichen Mafie die Teil-
nehmerInnen emotional einzubinden und zu berithren vermégen. Die emotionale
Sprengkraft und der Tabubruch einer Performance wie beispielsweise der Aktions-
hose Genitalpanik VALIE EXPORTs*?®, die in den 1970er-Jahren genau den Zeitgeist
und so auch das Publikum getroffen hat, kann, wenn sie Jahrzehnte spiter in
einem Museum re-performt wird, eben nicht reproduziert werden®°. Die fur die
Performance-Kunst im Allgemeinen typische Dimension des Unerwarteten und
Neuen fillt in Re-Performances weg und die TeilnehmerInnen haben die Chan-
ce, sich auf die Re-Performance einzustellen, vorzubereiten und so den fiir die

mar/Gruber, Harald (Hrsg.): Zeit und Zeiterfahrung in den Kiinstlerischen Therapien. Ein in-
terdisziplindrer Dialog. Berlin, 95ff.

267 Vgl. Phelan, Peggy (2005): Unmarked. The Politics of Performance. London/New York, 146.

268 Vgl. Brunner, 2008: 24.

269 SieheS. 98f.

270 AlsVALIE EXPORT 1969 mitihrer Aktionshose und einem Maschinengewehr bewaffnetin ein
Miinchener Pornokino ging, fithrte dies buchstéblich zu Panik unter den dort sitzenden Man-
nern, die eigentlich in aller Diskretion ihren voyeuristischen Neigungen nachgehen wollten.
Im New Yorker Guggenheim-Museum erregte Abramovi¢ 2005 mit ihrer Neuinterpretation,
basierend auf der fotografischen Dokumentation der Aktionshose, die sie im Rahmen ihrer
Seven Easy Pieces darbot, keine erkennbare Publikumsreaktion, die Schockwirkung blieb aus.
Auch wenn die Aktionshose als politisches Statement heute noch ihre Berechtigung haben
mag, tangiert sie das Publikum —zumindest in einem amerikanischen Museum —nicht mehr.
Waffen und weibliche Nacktheit vermégen hier vor freiwilligem Publikum, das um die ori-
ginale Performance weifs, keine Tabus mehr zu brechen (zu Abramovics Seven Easy Pieces sie-
he beispielsweise Spector, Nancy (2010): Seven Easy Pieces. In: Biesenbach, Klaus/Christian,
Mary (eds.): Marina Abramovié. The Artist Is Present. Published on the occasion of the exhibi-
tion Marina Abramovié: The Artist Is Present. Museum of Modern Art, New York, March 14-May
31, 2010. New York, 37ff.).

273
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Wirkmechanismen dieser Kunstform elementaren Momenten der Provokation,
des unmittelbaren Schocks und der Irritation zu entgehen*”.

Obwohl Performances hiufig fotografisch dokumentiert werden und sich
somit eine Verkniipfung mit den Medien der technischen Reproduktion ergibt,
da es einer historiografischen Nacherzihlung bedarf, suchen sie doch gerade
durch ihre Ephemeritit der Hegemonie des auf fixierte Bilder aufbauenden
Werteregimes zu entkommen, das den Modernismus und Postmodernismus

*72_ Autorlnnen wie Amelia Jones und Philip Auslander*”,

274

weitgehend bestimmt

aber auch Martina Ruhsam und Timmy De Laet**, schlagen zwar zu Recht ein

271 Re-Performances sollen hier deshalb nicht als eigenstiandige Live-Performances, sondern als
spezifische Form der Dokumentation von Performance-Kunst begriffen werden, die, wie alle
dokumentarischen Relikte der Performance-Kunst, zwar dem Zweck der kiinstlerischen und
wissenschaftlichen Auseinandersetzung dienen, fiir die Weiterfithrung der Diskurse iiber
die Performance-Kunst von ihren Anfingen im Futurismus bis in die Gegenwart unerldss-
lich sind und die vergangenen Performances einem grofieren Publikum zugédnglich machen,
aber eben nicht die Teilnahme an einer Live-Performance ersetzen kénnen (vgl. De Laet, Tim-
my (2012): Verwirrende Wechselspiele. Uber das Live-Re-enactment von dokumentarischen
Relikten. In: Gareis, Sigrid/Schollhammer, Georg/Weibel, Peter (Hrsg.): Moments. Eine Ce-
schichte der Performance in 10 Akten. Katalog zur Ausstellung Moments. Eine Geschichte der
Performance in 10 Akten. ZKM, Museum fiir Neue Kunst, Karlsruhe, 8. Marz — 29. April 2012.
Kéln, 69).

272 Vgl. Ursprung, Philip (2004): Stillgestanden! Vanessa Beecrofts Bilder der Arbeit. In: Janecke,
Christian (Hrsg.): Performance und Bild. Performance als Bild. Berlin, 317ff.

273 Obwohlsowohl Auslander als auch Jones eine Differenz zwischen Performance-Kunst und ih-
rer Dokumentation konstatieren, da durch die Verschiedenartigkeit der direkten Teilnahme
und der Beschaftigung mit ihren Substituten auch die Erfahrungen variieren, halten sie die-
sen Unterschied in letzter Konsequenz fiir irrelevant. Die Dokumentation ist ihres Erachtens
ebenso wichtig, wie die Performance selbst. Beide sind voneinander Abhéngigkeit, da nur
so ein Sprechen iiber vergangene Performances, einen retrospektiven Zugang moglich wird
(vgl. Auslander, Philip (2006): The Performativity of Performance Documentation. In: PAJ: A
Journal of Performance and Art 28(3), 1ff. u. Jones, Amelia (1997): Presence in Absentia. Ex-
periencing Performance as Documentation. In: Art Journal 56(4). Performance Art: (Some)
Theory and (Selected) Practice at the End of This Century, 12.).

274 Ruhsam und De Laet weisen auf die Moglichkeiten hin, die sich aus den Interdependenzen
von Performance und Dokumentation ergeben. Sie bestehen Ruhsam zufolge darin, dass sie
fiir die angemessene Wiirdigung beider unerlasslich sind, denn die Performance braucht die
Dokumentation ebenso, wie das Dokument die Performance, da sich beide in komplexen
Verstrickungen von Prasenz und Absenz, von Vergangenheit und Gegenwart bewegen (vgl.
Ruhsam, Martina (2012): Die Inszenierung des Dokuments. In: Gareis, Sigrid/Schollhammer,
Georg/Weibel, Peter (Hrsg.): Moments. Eine Geschichte der Performance in 10 Akten. Kata-
log zur Ausstellung Moments. Eine Ceschichte der Performance in 10 Akten. ZKM, Museum fiir
Neue Kunst, Karsruhe, 8. Marz — 29. April 2012. K6In, 99). Fiir De Laet er6ffnen sie die Mog-
lichkeit, die versteckten, aber iiberdauernden Grundlagen dieser ephemeren Kunstform auf-
zuspliren, sodass er die zunehmend hiufig stattfindenden Re-Performances als Instrument
versteht, Strukturen, Eigenschaften und Prinzipien von Live-Performances zu verdeutlichen
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Konzept von Performance-Kunst vor, das von einer Differenz, aber vor allem
von einer gegenseitigen Abhingigkeit und gewinnbringenden Interdependenz
von Performance und Dokumentation ausgeht, dennoch muss klar zwischen der
emotionalen Wirkung, die von der Teilnahme an einer Performance ausgehen
kann, und derjenigen, die durch die Auseinandersetzung mit der Dokumentation
einhergehen kann, unterschieden werden®”. Insbesondere mit Blick auf das
politische und ethische Transformationspotenzial der Performance-Kunst scheint
es doch einen signifikanten Unterschied zu machen, ob man einer existenziellen
Situation hautnah ausgesetzt ist, ob man sie womdglich sogar auslost, an der Auf-
rechterhaltung und Zuspitzung ihres Zustandekommens und ihrer Entwicklung
beteiligt ist beziehungsweise sie nicht verhindert, oder ob man sich in relativer
emotionaler Abstindigkeit, mit den Bildern und Narrationen der vergangenen
Situation theoretisch auseinandersetzt oder eine ,Nacherzihlung” (im Form einer
Re-Performance) der Situation erlebt, bei der die urspriingliche Wirkung ebenso
wie die historische Entwicklung bekannt ist?”.

So verwundert es auch nicht, dass beispielsweise bei der Re-Performance der
Arbeit Work Relation®”” von Abramovié¢ und Ulay durch zwei junge KiinstlerInnen
zur Vernissage der Ausstellung Marina Abramovié¢ —The Cleaner in der Bundeskunst-
halle in Bonn die ZuschauerInnen zumeist interesselos und unengagiert wirkten
und das Tragen der Steine durch die beiden KiinstlerInnen eher den Charakter
einer angenehmen Hintergrundmusik denn einer dionysischen Rauscherfahrung
hatte. Die Re-Performance diente dem Publikum als Kulisse fiir private Gesprache

und sie ihm folglich fiir ein tiefgreifenderes Verstindnis von Performance-Kunst dienlich er-
scheinen (vgl. De Laet, 2012: 73ff.).

275 ,The sets, stills and performance shots are vivid snapshots of an art form that resists docu-
mentation“ (Anderson, Laurie (2004): foreword. this is the time and this is the record of the
time. In: Coldberg, RoselLee: Performance. Live Art since the 60s. New York, 6).

276 Ward weist auf die Reaktion einer jungen Frau bei Abramoviés Re-Performance von Thomas
Lips im Rahmen der Seven Easy Pieces hin, die beim Anblick der sich selbst verletzenden Kiinst-
lerin weinend rief ,You can stop. You don’t have to do this®, und bevor sie sich der Situation
durch Weggehen entzog, von einem Mann aus dem Publikum nachdriicklich die Antwort
JYes she does“ bekam. Diese Re-Performance, so mutmaf$t Ward, vermochte also woméglich
ein Gefithl der Identifikation und eine ethische Verantwortungsiibernahme durch die Frau
auszuldsen, vielleicht referierte die Frau jedoch auch auf ihr Wissen ber die Originalper-
formance dreiig Jahre zuvor oder auf die jiingere Mutilationsdebatte im Feminismus. Der
antwortende Mann hingegen schien aufein konsumierbares Spektakel unter keinen Umstan-
den verzichten zu wollen. Solche emotionalen Reaktionen auf Re-Performances, wie sie die
Frau zeigte, bilden jedoch die Ausnahme und sind Ward zufolge wahrscheinlich nicht einmal
mehr erwiinscht (vgl. Ward, 2012: 113f. u.130).

277 ,Im Rahmen des Arnhem Festivals am Theater aan Rijn performten Marina Abramovi¢ und
Ulay erstmals [1978] diese Arbeit, bei der sie mit schweren Steinen gefillte Eimer [stunden-
lang] von einem Ende des Raums zum anderen trugen“ (<https://www.bundeskunsthalle.de/-
ausstellungen/marina-abramovic/re-performances.html> (13.05.2018)).

275


https://www.bundes

276

Asthetik der Autonomie

bei einem erfrischenden Drink. Zu beobachten war, dass zwar viele Menschen sich
um die Re-Performance versammelten, jedoch hiufig mit dem Riicken zum Ge-
schehen standen. Ein mégliches Eingreifen war weder erwiinscht, noch schien die
Arbeit die Umstehenden dazu zu animieren. Hier handelte es sich offensichtlich
um ein leichtverdauliches ,Spektakel“ der Kulturindustrie?”®. Dem emphatischen
Ausspruch Abramoviés ,A powerful performance will transform everyone in the

room‘?”

, mit dem auch die Bundeskunsthalle die Ausstellung online bewarb**°,
konnte diese Re-Performance nicht Rechnung tragen.

Dass die Performance-Kunst also gerade im gemeinsamen Erleben einer neuen
und einmaligen, mithin unerwarteten Situation besteht und nicht in der Beschif-
tigung mit diesem Erleben anhand von dokumentarischen Abbildern, impliziert
auch, dass man das ,Werk“ unméglich materiell besitzen kann. Performance-Kunst
unterlduft, indem sie die aktive und emotionale Beteiligung aller an der Situation
zur Kunst erhebt, den Warencharakter des ,Werkes* und tritt dazu an, immateriel-
les Erleben von Intersubjektivitit und Mitmenschlichkeit auch in seiner Bedeutung
fir gesellschaftliche Wandlungsprozesse zu stirken beziehungsweise wiederzuer-
wecken®®. Die Einmaligkeit, die Unwiederholbarkeit von Performance-Kunst ist
folglich einerseits als Kritik an den kapitalistischen Verwertungsinteressen des Be-
triebssystems Kunst zu verstehen, entzieht sie sich doch gerade dadurch den gin-
gigen Ausstellungspraktiken und der 6konomischen Inbesitznahme, andererseits
fithrt die materielle Unverfiigbarkeit dazu, dass die Performance-Kunst, insbeson-
dere mit Blick auf die Zeitgeistphinomene der Akzeleration und des Konsumis-
mus, sich der allgegenwirtigen Schwierigkeit immer wieder neu stellen muss, die
BetrachterInnen aus ihrer KonsumentInnenrolle herauszuholen und sie zu aktiven
und verantwortlichen TeilnehmerInnen der Situation zu machen und so stets zeit-
und kulturimmanente Wege der Publikumsaktivierung finden und nutzen muss.

Gegenwirtig, so scheint es, versuchen Performance-KinstlerInnen ein Publi-
kum anzusprechen, das sich infolge der soziopolitischen Entwicklung verstarke als
Konsument auch der Kunst begreift, wobei bereits Horkheimer und Adorno (1944),
aber auch Debord (1967) mit ihren Theorien zur Kulturindustrie oder der Gesellschaft
als Spektakel auf jene Entwicklungen aufmerksam machten, die dazu fithrten, dass
die mitunter extremen und engagierten Reaktionen auf die Aktionen der Futu-
ristinnen und DadaistInnen sowie der Wiener Aktionisten und Happening- und

278 Eigene Beobachtung der Verfasserin wahrend der Vernissage zur Ausstellung Marina Abra-
movi¢ —The Cleaner am 19.04.2018 in der Bundeskunsthalle in Bonn.

279 O’Hagan, Sean (2010): Interview: Marina Abramovié. In: <https://www.theguardian.com/-
artanddesign/2010/oct/03/interview-marina-abramovic-performance-artist> (13.05.2018).

280 <https://www.bundeskunsthalle.de/ausstellungen/marina-abramovichtml> (13.05.2018).

281 ,Performance kann man nicht besitzen, und deshalb ist niemand bereit, ein Vermogen dafiir
zuzahlen—obwohl das Erlebnis oft viel intensiver ist als bei der materiellen Kunst. Menschen
sammeln Dinge, keine Erlebnisse* (Abramovi¢, zit. nach Tholl, 2014).
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Fluxus-Kiinstler der 1950er- bis 1970er-Jahre heute zunehmend ausbleiben. Um
ihre TeilnehmerInnen zu aktivieren und ihnen den leichtfertigen Konsum zu er-
schweren, referieren deshalb derzeit agierende Performance-KiinstlerInnen in der
Bearbeitung aktueller Themen wieder verstirkt auf die extremen Ausdrucksweisen
der 1960er- und 1970er-Jahre oder setzen der Beschleunigung bewusst Entschleu-
nigung entgegen, um den Teilnehmerlnnen ein Gefiihl dafiir zu vermitteln, dass
Resonanz und Intersubjektivitit ein Sich-Zeit-Nehmen, ein Sich-Einlassen — und
zwar immer wieder aufs Neue — voraussetzen und sich dem Konsum und Besitz
entziehen. Die Notwendigkeit, einer Performance von Anfang bis Ende zu folgen,
um sie wirklich zu erleben, und die Unméglichkeit, sie in ihrer Wirkung zu kopie-
ren, setzt also der Logik der Kommensurabilitit und Kommodifikation, setzt der
hegemonialen Logik der Verdinglichung eine Intensivierung des Raum- und Zeit-
erlebens entgegen, die alle Beteiligten dazu auffordert, sich auf den Rhythmus?®?
eines ,Anderen“ einzulassen beziehungsweise sich diesem auszuliefern, ohne am
Schluss ein Mehr an materiellem Besitz erwarten zu konnen.

Der ,Lohn* fiir die eigene Arbeit an der Performance lisst sich nach kapita-
listischen Gesichtspunkten nicht messen und ist unsichtbar, die Erfahrung ist
unverkiuflich. Der Zugewinn besteht unter anderem in der Méglichkeit, Zeit

28 71 erleben, als einen ,Zwischenraum*®*, der die in der

als ,Heterochronie
Performance-Kunst gemachte individuelle Erfahrung mafigeblich beeinflusst.
Performance-Kunst schafft also nicht nur durch den gemeinsam kreierten Raum
und das Auslosen von Affekten durch die leibliche Ko-Prisenz aller Beteiligten,

sondern auch durch die fir sie typische Zeit-Erfahrung einen unwiederholbaren

282 Der Rhythmus, in dem Voraussehbares und Nichtvoraussehbares zusammenwirken, organi-
siert und strukturiert Zeit, indem er Korperlichkeit, Riumlichkeit und Lautlichkeit zueinan-
der in Verhiltnis setzt und ihr Erscheinen und Verschwinden im Raum reguliert. So erfah-
ren die Zuschauerlnnen zur selben Zeit unterschiedliche Zeitlichkeiten, und ihre Wahrneh-
mungen werden desynchronisiert. Durch den Rhythmus erscheinen alle Elemente der Per-
formance als gleichrangig. Hier treffen unterschiedliche rhythmische Systeme aufeinander,
da dem eigenen Rhythmus als individuellem Aspekt des Korpers eine fremde, zu integrieren-
de oder abzuwehrende Rhythmuserfahrung entgegengestellt wird (vgl. Fischer-Lichte, 2004:
232ff).

283 Der Heterotopie ist Foucault zufolge eine eigene Zeitstruktur, die ,Heterochronie, imma-
nent, die zur Abgrenzung dieses anderen Raumes nach aufien fungiert, sodass ,die Hetero-
topie ihr volles Funktionieren [erreicht], wenn die Menschen mit ihrer herkémmlichen Zeit
brechen“ (Foucault, 1991: 43). Cerade Performances, die sich im Museum ereignen, lassen da-
bei zwei elementare Heterotopien aufeinanderprallen: zum einen die, die an die Ewigkeit, an
die ,endlos akkumulierende Zeit“ gekniipft sind, die ein Ort aller Zeiten sind, der selbst au-
Rerhalb der Zeit steht, wie beispielsweise Museen und Bibliotheken, und zum anderen die,
die an das Ephemere, an das ,Vorlbergehendste, an das Prekirste der Zeit gekniipft sind*,
wie beispielsweise Theater und Feste (vgl. Foucault, 1991: 43f. u. Foucault, 2014: 16f.).

284 Vgl. Nancy, 2014: 117.
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Handlungszeitraum. Indem sie eine durch die individuellen und intersubjektiven

Dynamiken aller Beteiligten erschaffene Situation zum Kunstwerk erhebt, kreiert

sie ein ephemeres, ,chronotisches®* Ereignis, welches das Potenzial einer kai-
rotischen Erfahrung birgt. Hier besteht die Mdglichkeit eines giinstigen Moments
zur Entscheidung neuer Seins- und Verhaltensweisen im Sinne des griechischen

Gottes Kairos*® — wenn man den Augenblick beim Schopfe packt

287

285

286

287

Thomas Schmaus fithrt, da das sprachlich vorhandene ,chronisch“ seines Erachtens zu eng
gefasst ist, den Begriff ,chronotisch* als Neologismus in seinen Uberlegungen zu Zeitwahr-
nehmungen ein und grenzt mit dem Begriffspaar chronotisch/kairotisch die allen Menschen
geldufigen, noch nicht reflektierten Zeitwahrnehmungen von jenen bereits abstrahierten
und interpretierten beiden Lehren, der Chronologie und der Kairologie, ab (vgl. Schmaus,
Thomas (2016): Verganglichkeit und Dauer. Chronologische und kairologische Reflexion zur
Conditio humana. In: Gruber, Harald/Reichelt, Stefan (Hrsg.): Kunsttherapie in der Pallia-
tivmedizin. Berlin, 25). Die chronotische Grunderfahrung von (quantitativer) Zeit ist seines
Erachtens die Verginglichkeit, wihrend die kairotische Erfahrung von (qualitativer) Zeit die
Dauer ist. Dabei entziehtsich Kairos gerade einer addquaten chronologischen Beschreibung,
daerweitmehristals ein Momentaufdem Zeitstrahl, und sich seine existenzielle Bedeutung
erst in der Erfahrung des unvergleichlichen und erfiillenden Augenblicks, ,der kein Gestern
und Morgen kennt®, offenbart (vgl. Schmaus, 2016: 29, 33f. u. 37; hier 34). ,Dauer und Ver-
ganglichkeit werden in Zeiten des Kairos erfahren als Erfassen und Verpassen des rechten
Augenblicks. Wenngleich die Celegenheiten zahlreich sind, die uns entgehen, ist dennoch
die ,Dauer‘ die ,kairotische Grunderfahrung’. Nur wer erfahren hat, was es heifdt, den Augen-
blick zu ergreifen und darin aufzugehen, weif3, was es bedeutet, ihn voriibergehen zu lassen*
(Schmaus, 2016: 37).

Der Gott Kairos wird — und dies sind die wesentlichen Attribute in seiner Darstellung, die
schon die alteste bekannte, von Lysippos stammende, Kunstdarstellung auszeichnet — mit
kahlem Hinterkopf und einer in die Stirn fallenden Locke dargestellt. Diese Charakteristi-
ka verbildlichen, dass man die giinstige Gelegenheit ohne zu zégern ,beim Schopfe packen*
muss, denn wenn Kairos erst einmal vorbeigeeilt ist, bleibt er unfassbar. Die Kunstdarstel-
lungen des Cottes sind dabei fiir das Verstiandnis des Kairos’ unerlésslich, denn obwohl das
Adjektiv kaiptog bereits bei Homer zu finden ist, taucht das Substantiv kaipég oder die Per-
sonifikation als Gott, den literarischen Quellen zufolge, erstmals im 5. Jahrhundert in einem
Hymnus von lon von Chios auf. Der Gott Kairos spielte also im klassischen Gotterpantheon
der Griechen keine Rolle, und es ist auch nur ein einziger Kairos-Altar, der in Olympia gestan-
den haben soll, bekannt (vgl. Lamer, Hans (1919): Kairos. In: Kroll, Wilhelm (Hrsg.): Paulys
Realencyclopiadie der classischen Altertumswissenschaft (RE). Band X, 2. Stuttgart, Sp. 1508-
1521. <https://de.wikisource.org/wiki/RE:Kairos_1#Zusammenfassung> (11.02.2018).

Daniel Stern bezeichnet diese Zeit als »Gegenwartsmoment«, der durch das Unerwartete und
Ungewohnte im Raum der Intersubjektivitat ein ,kleines Fenster des Werdens“ er6ffnet und
so Verinderungsprozesse im Selbst- und Welterleben anstof3t (vgl. Stern, Daniel (2010): Der
Gegenwartsmoment. Verdnderungsprozesse in Psychoanalyse, Psychotherapie und Alltag.
Frankfurt am Main, 14ff.; hier 26). Agamben hingegen verwendet »Kairos« in Anlehnung an
Walter Benjamin im Sinne der »Jetztzeit«, verstanden als nachhaltige Rahmenverschiebung,
als Zasur, als Zwischenzeit, der eine ,messianische Dimension innewohnt (vgl. Agamben,


https://de.wikisource.org/
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Auch wenn Kairos niemals bewusst herbeigefithrt werden kann, gelingt es der
Performance-Kunst, durch die Schaffung neuer Erfahrungs- und Handlungsriu-
me vor der Folie der Intersubjektivitit eine giinstige Basis fiir eine Zeitwahrneh-
mung herzustellen, in der Kairos Platz haben kann, d.h., die einen transformatori-
schen Prozess anzustofen vermag. Die Performance-Kunst, so kdnnte man sagen,
schafft den Raum fir eine Zeit fir den Impuls zu einer ereignishaften Rahmen-
verschiebung. Nicht zufillig kann man hier an Heidegger denken: Performances

«288 , in

generieren einen Rahmen fir den ,Augenblick“ als ,eigentliche Gegenwart
der der Mensch prasent und ganz bei sich ist, sich selbst ,erschlossen hat und sein
,In-der-Welt-sein“ ,.entschlossen“ gestaltet®®*. Hier besteht die Chance, das Leben
als augenblicklich zu erfahren und bewusst das vom Verfall gepriagte ,,chronotische
Immer-weiter-so“ zu verlassen. Hier erdffnet sich also die Moglichkeit zur eigent-
lichen und gelungenen Existenz®°.

Die Unwiederholbarkeit und Einmaligkeit, die Performance-Kunst auszeich-
net und die darum auffordert, zu einer bestimmten Zeit (und in einem vorher
nicht klar bestimmbaren Zeitraum) zum wesentlichen Bestandteil einer Perfor-
mance zu werden und sich aktiv und aus eigener Motivation fir die Gestaltung
der Situation zu engagieren, fordert also immer auch ein Sich-Einlassen auf Un-
bekanntes und Neues, das fir die Beteiligten eine ereignishafte Rahmenverschie-
bung zur Folge haben kann. Gerade also die Dimension der Unvorhersehbarkeit
dessen, was geschieht, der eigenen Affekte und Reaktionen im Angesicht einer ex-
tremen, oft gewaltsamen und radikalen Situation ultimativen Mit-Seins, verleiht
der Performance-Kunst das Potenzial, ereignishaft zu wirken. Mit Heidegger lief3e
sich sagen, dass die Performance-Kunst die Kraft hat, den Menschen in die Exis-

291 bekannt zu machen. Denn: ,In der Nihe
nu292

tenz zu ,stoflen“ und ihn mit ,,Anderem*
des Werkes sind wir jih anderswo gewesen, als wir gewohnlich zu sein pflege
Sie st63t das ,,Geheure“ um und das ,Ungeheure“ auf und eréffnet den Teilnehmen-
den ein neues Licht auf das eigene Selbst und ihre Lebenswelt, indem sie sie mit

Giorgio (2006): Die Zeit, die bleibt. Ein Kommentar zum Romerbrief. Frankfurt am Main, 75ff.
u. Durantaye, Leland de la (2009): Giorgio Agamben: A Critical Introduction. Stanford, 113ff.).

288 ,Die in der eigentlichen Zeitlichkeit gehaltene, mithin ,eigentliche Cegenwart' nennen wir
den ,Augenblick’ Dieser Terminus mufd im aktiven Sinne als Ekstase verstanden werden. Er
meint die entschlossene, aber in der Entschlossenheit ,gehaltene’ Entriickung des Daseins
an das, was in der Situation an besorgbaren Moglichkeiten, Umstinden begegnet [...] ,Im
Augenblick kann nichts vorkommen, sondern als eigentliche Gegen-wart ldsst er ,erst be-
gegnen’, was als Zuhandenes oder Vorhandenes ,in einer Zeit' sein kann“ (Heidegger, Suz:
338).

289 ,Entschlossen hat sich das Dasein gerade zuriickgeholt aus dem Verfallen, um desto eigent-
licher im ,Augenblick‘ auf die erschlossene Situation ,da‘ zu sein“ (Heidegger, SuZ: 328).

290 Vgl. Schmaus, 2016: 33ff.

291 Heidegger, UdK: 4.

292 Heidegger, UdK: 21.
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existenziellen Themen des Menschseins und des Selbstseins konfrontiert und sie
auf diese Weise zur kritischen Selbstreflexion anregt. Die Performance, so konnte
man sagen, lichtet die Wahrheit, indem sie etwas Neues schafft und einen neuen
Blick auf die Alltaglichkeit eroffnet®?>.

Gerade also die Einmaligkeit und Unwiederholbarkeit der Performance-Kunst,
die den ,Zu-Fall“ und mithin das Unvorhersehbare ermoglichen, wird so zur Be-
dingung der Méglichkeit des Ereignisses, durchaus im Sinne Heideggers**. Thre
Einmaligkeit und Fliichtigkeit ermoglichen es, so Mersch, ,in jedem Augen-Blick

295 Die ,Ex-sistenz‘weise is-

die absolute Einzigkeit des Werdens [zu] entdecken’
thetischer Performanz ist folglich die Singularitit des Augen-Blicks, in dem ge-
schieht“**®, ist der ,Schock der Gegenwart*”’. In diesem Augen-Blick — begrif-
fen als Anfang, als fortwihrender Ursprung, als Kommen - zeigt sich ein Neues,
ein Anderes, die ,Ex-sistenz*, die , ,Ekstasis‘ der Welt als Alteritit“ selbst, in ih-
rer radikalen Unverfiigbarkeit und Unvorhersehbarkeit*®. Die Performance-Kunst
muss folglich, will sie als Reaktion auf die ,Epoche universeller Mediatisierung,
der Multi- und Intermedialitit“ die Dimension des Neuen und Unvorhersehbaren
erfahrbar machen, auf das ,Hier-und-Jetzt“ setzen, um die ,Wurzel des Seins aus
dem Aufien, dem Anderen einer Begegnung“ erfahrbar zu machen®”.
Live-Performances konnen somit als Ereignisstitten — im Sinne Badious — be-
griffen werden, die als ,blitzartige Zusitze* zu einer Situation den TeilnehmerIn-
nen zustofRen und gerade dadurch eine kairotische Erfahrung erméglichen, die
die TeilnehmerInnen zum Umdenken zwingen kann und eine Rahmenverschie-
bung auslost. Als Ereignisstitte kann die Performance der Ursprung einer radi-
kalen Handlung der Transformation sein. Das Subjekt wird im Sinne einer plu-
ralistischen Weltsicht zum Zeugen der auf Gleichheit setzenden, im Kern eman-
zipatorischen Wahrheit, die die materielle Spur eines ereignishaften Zusatzes in
der Situation, also ein immanenter ,Bruch ist. Performances eréffnen die Wahl,

293 ,Aus dem Vorhandenen und Gewdhnlichen wird die Wahrheit niemals abgelesen. Vielmehr
geschieht die Er6ffnung des Offenen und die Lichtung des Seienden nur, indem die in der
Geworfenheit ankommende Offenheit entworfen wird. Wahrheit als die Lichtung und Ver-
bergung des Seienden geschieht, indem sie gelichtet wird“ (Heidegger, UdK: 59).

294 Vgl. Mersch, 2002: 224ff.

295 Mersch, 2002: 227.

296 Mersch, 2002: 228.

297 Mersch, 2002: 228.

298 Vgl. Mersch, 2002: 229f.

299 Vgl. Mersch, 2002: 230f. Obwohl auch Mersch das Ereignis, im Rekurs auf Heidegger, stark
macht und das Performative als ,Reauratisierung” nach dem durch die Avantgarde vollzo-
genen Bruch mit dem ,Werk“ denkt, scheint er doch gerade die fiir die Performance-Kunst
so zentrale politische Dimension, ihr politisches und ethisches Interventions- und Trans-
formationspotenzial auszuklammern, sodass hier anstelle der Ankniipfung Merschs an das
Ereignis-Denken Heideggers der Badiou’schen Ereignis-Ontologie gefolgt werden soll.
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dem durch sie ausgelsten radikalen Bruch treu zu sein oder ihn zu verraten, und
zwingen die AkteurInnen dazu, vor dieser Rahmenverschiebung, diesem bis da-
to unbekannten Anderen, eine neue Seins- und Handlungsweise in der Situation zu
erfinden und zu entscheiden®®°.

Wenn also die TeilnehmerInnen sich auf die Erfahrung des Neuen, des Ein-

malig-nicht-Antizipierbaren einlassen, ihm mit Nancy ,neugierig®®

und aufge-
schlossen begegnen und den Mut aufbringen, aus dem Gefiihl des Mit-einander-
Seins, aus dem Gefithl elementarer Identifikation mit dem Anderen, ihre gingigen
Handlungs- und Deutungsmuster zu revidieren, kann tatsichlich eine Rahmen-
verschiebung im Sinne Badious — und auch Heideggers — stattfinden. Das Leiden-
Sehen des Anderen in seiner radikalen Authentizitit und Einzigartigkeit und der
dadurch ausgeldste ,Gewissensruf“ konnen die Augen 6ffnen fiir die Notwendig-
keit zu wihlen, sich neu zu entscheiden und sich nicht mehr den Beruhigungen
und Verschleierungen iiber die Zusammenhinge der ,Man-weltlichkeit zu erge-
ben — mithin auf die Notwendigkeit aufmerksam machen, der Rahmenverschie-

bung treu zu sein, sie als ethische Maxime des ,Weitermachens!****

zu begreifen
und sie in die Gesellschaft hinauszutragen. Hier kann ein neues Licht auf das ei-
gene Selbstbild und die Lebenswelt geworfen werden, welches den Menschen auf
seine eigene selbst- und weltverindernde Wirkmichtigkeit aufmerksam zu ma-
chen imstande ist.

Das , Mit-Sein®® in all seinen ethischen und politischen Dimensionen, das von
Performances radikal erfahrbar gemacht wird, scheint dabei gerade das Neue und
Unbekannte zu sein, das einen Transformationsprozess in den Beteiligten ansto-
Ben kann und erweist sich so als das wesentliche Ereignis der Performance-Kunst.
Dieses Ethos und Praxis einschlieRende , Mit-Sein“ wird folglich, vermittelt durch
empathische Berithrung respektive durch die Anteilnahme am Leiden des ,he-
roischen“ KiinstlerInnencharakters in der durch die Performance-Kunst kreierten
ephemeren Situation, zu der zentralen Rahmenverschiebung, durch die die Fo-
lie, vor der das weitere Leben der Teilnehmerlnnen gefithrt wird, zumindest eine

300 Vgl. Badiou, 2003: 62 u. 203. Live-Performances konnen, obschon oder gerade da sie inner-
halb des etablierten Kunstsystems sozusagen die Leere desselben bezeichnen als Ereignis-
statten im eingeschlagenen Sinne erfasst werden.

301 Vgl. Nancy, 2012: 42ff. u. 135.

302 Vgl. Badiou, 2003: 103f.

303 In Kapitel 3.3 wurde das Heidegger'sche ,Gewissen“ in Analogie zum ,Stof3“ ins Offene ge-
dacht und als das ,Ereignis“ bestimmt, welches den ,Wesenswandel des Menschen* hervor-
zubringen vermag. Da der Ruf des Gewissens sich in einer Performance jedoch nur bei der
Bereitschaft, sich mit dem Anderen zu identifizieren, einstellt, sind Gewissen und ,Mit-Sein*
fundamental verkntpft und bilden im Falle der Performance-Kunst als Einheit das Ereignis,
die Rahmenverschiebung. Die Offenheit fir die Erfahrung des ,Mit-Seins“ erscheint als Vor-
aussetzung fiir die Aktivierung des ,Gewissens* und mithin fiir die individuelle Transforma-
tion vor der Folie der ethischen und politischen Verantwortung fiir die Mit-Welt.
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neue Farbnuance erhalten kann. Denn in einer Performance besteht eine einmalige
Gelegenheit, sich selbst in Bezug auf die Mit-Welt in extremen Situationen zu er-
fahren und zu entwerfen. Nutzt man die Gelegenheiten nicht, ergreift man sie im
Moment ihres Erscheinens nicht beim Schopfe, verstreicht sie unwiederbringlich.
Dieses ,Hier und Jetzt**** der Situation ist es also, das die Dringlichkeit der Ent-
scheidung, der eigenen Wahl mit allen Konsequenzen, wie sie nicht nur Heidegger
und Badiou, sondern auch Sartre und Arendt denken, veranschaulicht.

Die politische und ethische Dimension der von Badiou geforderten ,Treue®®
zum im Kern pluralistischen Ereignis der Performance-Kunst ermdglicht es
ihr potenziell in den TeilnehmerInnen die Frage auszulosen ,wie werde ich
als Jemand fortfahren’, mein eigenes Sein zu iiberschreiten??°*, sodass die
Performance-Kunst, gerade da sie sich als heterotope, chronotische Basis kai-
rotischer Erfahrung erweist, einen methodischen Briickenschlag zwischen dem
Heterotopos der Performance-Kunst und der Realisierung der Schlussfolgerungen
aus dem Erlebten in der realen gesellschaftlichen Sphire erméglicht und so eben
nicht nur als kiinstlerische Artikulation ethischer und politischer Forderungen
begriffen werden kann, sondern sich auch als eine Kunstform erweist, der ein
utopisches Moment innewohnt.

3.7 Realitat und Utopie: Gesellschaftskritik als Transformationsappell

Wie bisher gezeigt wurde verhandelt Performance-Kunst allein schon durch ih-
ren spezifischen Einsatz des realen Korpers, durch ihre Provokationstechniken und
durch die ihr eigenen Formen der Publikumsaktivierung sowie durch ihre Einma-
ligkeit und Unwiederholbarkeit, die das Potenzial haben, eine ereignishafte Rah-
menverschiebung in den Teilnehmerlnnen auszulésen, ethische und politische Fra-
gestellungen, die an eine fundamentale Gesellschaftskritik gebunden sind. Sie un-
terlduft aber nicht nur durch ihre spezifischen Erscheinungsformen die Unterord-
nung des Leiblichen und Weiblichen sowie der Emotionalitit und des ,Anderen* —
die sich kulturgeschichtlich als patriarchale Form der Herrschaftsausiibung entwi-

304 Stern, 2010: 22.

305 Ahnlich der Badiow’schen ,Treue* besteht auch im Sinne Heideggers das Werk, indem es ein
bewahrendes Wissen hervorruft, letztlich nur in Bezug zu seinen Rezipientinnen, die es dis-
kursivieren. Das rezipierende Subjekt ist es, das als ,Bewahrer“ handeln soll. Nur so kann es
der ,Verriickung“ der gewohnten ,Bezilige“ zu Welt und Erde folgen. Der Rezipient bewahrt
die Rahmenverschiebung als ein Wissen—,[das] als Gesehen-haben [..] ein Entschiedensein
[ist]“ (Heidegger, UdK: 56) — und wird fortan sein Leben vor der Folie dieses neuen Wissens
leben.

306 Badiou, 2003: 71.
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ckelten haben —, sondern macht auch explizit jene Ungleichheitsfaktoren, die an
die Dichotomisierungen unseres Denkens gekniipft sind, zu ihrem Thema.

Deswegen und vor dem Hintergrund, dass sie als Appell zur Transformation ih-
rer TeilnehmerInnen bestimmt wurde, soll nun ein Blick auf die von ihr formulierte
Gesellschaftskritik geworfen werden, die Grundlage ihres Aufrufs zur Selbstrefle-
xion und Neupositionierung aller Beteiligten ist, um abschliefRend jene politische
Praxis zu bestimmen, die sich aus ihrer Kritik und ihren spezifischen Wirkmecha-
nismen ableiten lisst.

Gesellschaftskritik erwies sich als das impulsgebende Moment der KiinstlerIn-
nen, sich ihrer Korper in dieser radikalen Form zu bedienen und ihrer Forderung
nach Grenzsprengung Nachdruck zu verleihen. Wie das von Goldberg so bezeich-

nete ,anarchische Potenzial dieser Kunstform?*®”

— das sich letztlich als jenes der
KiinstlerInnen erweist — auf die TeilnehmerInnen von Performance-Kunst anste-
ckend zu wirken vermag, was es fir die TeilnehmerInnen bedeutet, die performa-
tive Erfahrung zuzulassen und das Leid und Unrecht der Welt (und ihrer selbst als
Teil dieser) anzuerkennen und welche Schlussfolgerungen sich iiber die Situation
der Performance hinaus fir die eigene politische Praxis ergeben, wird im Folgen-
den zu betrachten sein. Zunichst gilt es also den Grenzen (der Gesellschaftskritik),
dann den Schwellen (der Emanzipation) und schliefdlich dem Neuland (der daraus
folgenden politischen Praxis) nachzuspiiren.

Als dezidiert zeit- und kulturimmanente Kunstform reagiert die Performance-
Kunst seit ihren Anfingen im Futurismus und Dadaismus auf die gesellschaftli-
chen Probleme, mit denen sich die KiinstlerInnen konfrontiert sehen, fokussiert

3°8 Dabei kann ihre Gesellschaftskritik im Kern als Entfrem-

und attackiert diese
dungskritik verstanden werden. Gesellschaftliche Entfremdung, auch in Gestalt

der Entfremdung des Individuums von sich selbst auf physischer, psychischer und

307 Coldberg,1988: 9.

308 Wihrend die Futuristinnen den Fortschritt noch begriifiten und politisch dem Faschismus
zugetan waren, verbalisierten erstmals die Dadaistinnen dezidiert linke und staatskritische,
antibourgeoise Haltungen in ihren kiinstlerischen Aktionen, sodass erst sie, in ihrer poli-
tischen Stofdrichtung, als Bezugspunkt fiir die Performance-Kunst nach dem zweiten Welt-
krieg betrachtet werden kdnnen. Der magebliche Verdienst der Vorldufer der Performance-
Kunst, der historischen Avantgarden und der Kiinstlerinnen, die direkt nach dem Zweiten
Weltkrieg an die Nichtkunst-Tendenzen ankniipften, bestand darin, dass sie fiir ihren po-
litischen Protest insbesondere den (tberkommenen Kunstbegriff und die Distanz zwischen
Kiinstlerln und Publikum zu iiberwinden suchten. Zu diesem Zweck riefen sie vor allem das
Publikum via Provokation zur Partizipation auf und ebneten so den Weg fiir die Proteste
der nachfolgenden Performance-Kiinstlerinnen. Indem seit den ersten Happenings fast voll-
stindig auf die Erschaffung verkiuflicher und sammelbarer ,Werke* verzichtet und der han-
delnde Mensch zum haufig einzigen Gegenstand der Kunst wurde, radikalisierte sich die
Performance-Kunst sowohl in ihrer kiinstlerischen als auch in ihrer gesellschaftlichen Di-
mension.
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emotionaler Ebene erscheint als Hauptthema der Performance-Kunst. Sie unter-
liegt als Zeitgeistphinomen des 20. und beginnenden 21. Jahrhunderts einem steti-
gen Wandel. Die Performance-Kunst folgt in ihren Themenstellungen diesem Wan-
del und macht iiber die Darstellung der sich verschirfenden Kluft zwischen den
biniren Oppositionen und deren hegemonial gegliederter Hierarchie im Zuge der
Entwicklungen des globalen Kapitalismus die Dringlichkeit einer Entfremdungs-
kritik deutlich. Ziel ihrer Kritik an bestehenden Herrschafts- und Unterdriickungs-
mechanismen ist, der Entfremdung neue Perspektiven oder Optionen entgegenzu-
setzen und iiber das , Ereignis“ elementarer Intersubjektivitit einen Transformati-
onsprozess in den AkteurInnen anzustofRen.

Ob nun die individuelle Entfremdung vom eigenen Korper als Resultat staatli-
cher und gesellschaftlicher Tabuisierung und Normierung desselben und die Kluft
zwischen individueller Freiheit und staatlicher Herrschaft kritisiert wird*®®, oder
ob auf die Probleme aufmerksam gemacht wird, die aus Angst vor dem Fremden
und aus Fremdenfeindlichkeit resultieren®; ob das Thema der Entfremdung dezi-
diert mit einer massiven Kritik am kapitalistischen Warenfetischismus verkniipft
wird®", oder ob der gegenwirtige Hohepunkt der Entfremdung an den sozialen

309 Soerweistsich beispielsweise die Aktion Kunst und Revolution (s. S. 56ff.) der Wiener Aktionis-
ten von 1968 als Kritik am Establishment, an der unkritischen, im Dienste des Kapitalismus’
arbeitenden Kunst und der Tabuisierung des individuellen, damit auch sexuellen und ,ab-
jekten“ Menschen. Die Macht des Staates und der biirgerlichen Gesellschaft iiber das Leben
jedes Einzelnen, die bis in das Privateste einzudringen versucht, um die Kontrolle und Nor-
mierung des kreativen, politischen und personlichen Ausdrucks zu erhalten, wird hier zum
Ziel aktionistischer Kritik.

310 Adrian Piper setzte sich beispielsweise mit Catalysis IV 1970/71 (s.S. 63ff.) selbst den Blicken
und auch méglichen Angriffen ihrer Mitmenschen schutzlos aus und zeigte, mit dem Hand-
tuch im Mund, wie ,der Fremde“ mundtot gemacht wird, seine eigene Existenz nicht verteidi-
gen, seine Existenzberechtigung nicht verbalisieren kann, sondern in Opposition gegeniiber
der Mainstreamgesellschaft verharren muss und ihr schutzlos ausgeliefert ist. Das ,Andere“
zu reprasentieren und die Gefahren, die damit verkniipft sind, in Kauf zu nehmen, ist da-
bei das, was diese Performance in der Darstellung der Diskrepanz zwischen ,dem Eigenen®
und ,dem Fremden* so stark erscheinen ldsst. Hier zeigt sich nicht nur die Entfremdung von
der Mainstreamgesellschaft und der Ausschluss durch diese, sondern auch die Entfremdung
von sich selbst, wird die Kiinstlerin doch nicht von ihren Mitmenschen ,geknebelt®, sondern
steckt sich das Handtuch selbst in den Mund. Sie macht sich selbst mundtot und verweist so
aufdie Vielschichtigkeit von Ausgrenzung und Entfremdung, die Menschen als ,das Andere“
nicht nur von der Gesellschaft, sondern auch von sich selbst trennen und ihnen die Méglich-
keit nehmen, sich selbstbewusst fiir ihre personlichen Rechte um Anerkennung, Integration
und Partizipation einzusetzen.

311 Santiago Sierra (s. S. 77f.) zeigt mit seinen Arbeiten immer wieder, dass der Wert des Men-
schen vom System festgelegt ist. Die Diskrepanz zwischen Arm und Reich, in Korrelation mit
der zwischen Objekt und Subjekt, wird hier erschreckend deutlich. Was die Verfligungsge-
walt tiber den Kérper eines anderen kostet, hangt von der monetiren Not, dem Selbstwertge-
fithl und der kapitalistischen Festlegung desselben ab. Sierra macht sowohl die Abhédngigkeit
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Auswirkungen der Verschiebung der Wertigkeit von Realitit und Virtualitit the-
matisiert wird, die zur Zunahme von Vereinzelung sowie zu einem Wandel des
Bewusstseins um die Polaritit von Akzeleration und Innehalten sowie Intimitit

und Distanz fithren®”

, jede Performance tut, was Sartre iiber die Littérature en-
gagée sagt: Sie ,schligt eine konkrete Befreiung von einer besonderen Entfrem-
dung her vor*2. Entfremdungs- und mithin Kapitalismuskritik sind die zentra-
len Brennpunkte der Performance-Kunst, an denen klar die Verschrinkungen der
verschiedenen Diskurse um das Verhiltnis zwischen dem Selbst und dem Ande-
ren, zwischen dem Subjekt und dem Objekt in Erscheinung tritt. Performances
spiegeln also einerseits die ungleichen Krifteverhiltnisse wider, andererseits die
Schwierigkeit, als ,das Andere“ oder ,der Fremde“ einen gleichberechtigten Platz
in der Gesellschaft zu finden.

Entfremdungskritik ist dabei keine ,Erfindung” der Performance-Kunst son-
dern Ausgangspunkt der bereits eingefithrten (kunst-)philosophischen Positionen,
die an ,echte Kunst die Forderung stellen, dieser Entfremdung zu begegnen. In-
dem die Performance-KiinstlerInnen die verschiedenen Entfremdungsphinomene
und mithin die Kluft zwischen den biniren Oppositionen in ihrer Kollision, in ih-
rem fortwihrenden Streit zu Bewusstsein bringen, folgen sie der Erwartung, dass
Kunst, die der Entfremdung begegnen kann, den Streit zwischen den dichotomen
Polen verhandelt, so wie sie die in dieser Arbeit besprochenen Asthetiker fiir Kunst
formulieren, die in ihrer Wirkmichtigkeit der attischen Kunst entsprechen kann.

Es mag tiberraschen, Hegel als ,entfremdungskritischen“ Philosophen lesen zu
konnen. Er war nach der franzdsischen Revolution zunehmend zuriickhaltender,

vom Geld als auch die Willkiirlichkeit des Wertes einer ,Ware“zum Gegenstand seiner Kunst,
ebenso das Machtgefille zwischen Konsumentln und ,Konsumgut, zwischen Subjekt und
Objekt, zwischen Herr und Knecht, das auf gewaltsamer Unterwerfung beruht. Selbst- und
Fremdausbeutung gehen hier Hand in Hand mit einer radikalen Entfremdungserfahrung.

312 Beispielsweise die Arbeit | Love Computer von Yingmei Duan (s. S. 81) bringt implizit die Not-
wendigkeit der Kritik an der in allen Lebensbereichen sich ausbreitenden Technisierung und
Digitalisierung zu Bewusstsein, denn sie verweist auf eine Gesellschaft, in der der Kontakt
zu Maschinen den menschlichen Kontakt zunehmend ersetzt und haufig verlisslicher er-
scheint. Hier ist die moderne Technik langst kein Hilfsmittel zur Kommunikation oder ein
reines Arbeitsgerit mehr. Hier ist der Computer, den die einen Schlafanzug tragende Kiinst-
lerin innig im Arm hilt, das Gegenliber einer intimen und korperlichen Beziehung, der ein
Gefiihl von Geborgenheit garantiert. Der Computer wird von Duan nicht erfasst, sondern um-
schlungen, er wird zum Objekt des Begehrens. Mit ihm zu kuscheln scheint der Kiinstlerin
nicht etwa abwegig, sondern aufgrund ihrer Beziehung zu ihm als folgerichtiger Ausdruck
ihrer Zuneigung; die Kritik bleibt bei dieser Arbeit vollstindig den Betrachterlnnen tberlas-
sen, die Frage nach dem eigenen, aber auch dem gesellschaftlichen Wandel im Umgang mit
digitaler Technik drangt sich jedoch férmlich auf.

313 Sartre, 1981: 58.
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aber gerade in seiner Asthetik bewahrte er etwas von seiner Kritik an der biirger-
lichen Entfremdung seiner Zeit. Das fiir ihn die Kunst ,am Ende® ist, hingt mit
seinem Verstindnis seiner ,prosaischen Gegenwart zusammen. In der moder-
nen arbeitsteiligen Wirtschafts- und Gesellschaftsordnung sah er ein Verkitmmern
des Individuums, das eben nicht mehr frei ist, sondern durch die blofRen Mittel-
Zweck-Relationen, die zunehmend Lebensrealitit fiir das Subjekt seiner Zeit wer-
den, von eigentlicher Selbststindigkeit abgehalten wird. Fir ihn war die grof3e
Zeit der Kunst die der attischen Polis. In dem Bild, das er von ihr zeichnet, ist ein
utopisches Element enthalten, welches sich durch ein Gleichgewicht freier Indivi-
dualitit und Gesetzlichkeit auszeichnet und das politische Ideal der Freiheit des
leiblichen, des realen Menschen zu veranschaulichen vermag. So wird ein Welt-
und Menschenbild skizziert, das dem partikularisierten und entfremdeten Subjekt
der biirgerlich-industriellen Gesellschaft entgegensteht. Bereits in der Hegel'schen
Asthetik wird also durch sein Bild der attischen Polis eine Kritik an der modernen
wverwalteten“ Welt laut, in der die Individualitit zur Beiliufigkeit verkiimmert®,
wihrend sich die Freiheit der Polis gerade in der realen Leiblichkeit zu realisieren
vermochte.

Auch Nietzsche sah in der modernen Rationalitit, in der durch Sokrates und
Platon vollzogenen Fokussierung auf die Vernunft und Moralitit sowie auf eine in-
tellektuelle Kunstrezeption eine Entfremdung eingeliutet, die sich bis in seine Ge-
genwart fortsetze und dem ,contemplativen‘ Menschen nicht mehr die Méglichkeit
biete, sich seines kreativen und selbstmichtigen Potenzials — auch im Umgang mit
der Welt — zu bedienen. Die gesamte metaphysische Tradition, und in ihrer Folge
die Moderne, werte Emotionalitit und mithin echtes, tief empfundenes Mitleid*”
ab und beraube den Menschen ihrer Fihigkeit, existenziell zu leben.

Heidegger duflert schlieflich, auch in Rekurs auf Nietzsche, eine scharfe Kritik
an seiner Gegenwart, die er vor allem durch die ,Seinsvergessenheit“ gekennzeich-
net sieht und in der der Mensch gerade durch die zunehmende Technisierung sein
potenziell Besonderes zu verlieren droht. Im technischen Zeitalter sei die héchste
Steigerung der ,Seinsvergessenheit” erreicht und der Mensch sei dem ,Man* ver-
fallen. Auch ihm steht die eigene Anpassung an gesellschaftlich Erwiinschtes, an
Normen und Konventionen, also seine ,Man-verfallenheit, bei seiner freien und

314 Vgl. Schiittauf, 1984: 7ff. Seine Gegenwart sieht er dadurch gekennzeichnet, dass ,die allge-
meinen Cesetze als das ,hauptsdchlich Regierende' dem Individuum fremd, als ,ihm dufere
Notwendigkeit entgegentreten, als die ,6ffentliche Gewalt’, die ,uniiberwindliche Macht der
birgerlichen Ordnung’, der sich das verniinftige Subjekt zwar ,mit dem stillen Mut der Pas-
sivitat und Duldung beugen wird, um wenigstens seine ,formelle Selbststindigkeit' zu wah-
ren, in der aber die eigentliche ,Lebendigkeit des Individuellen als aufgehoben’, in der das
einzelne Subjekt tatsachlich nur noch ,als nebensichlich und gleichgiltig’, als das schlecht-
hin ,Beildufige’ in Erscheinung tritt“ (Schuttauf, 1984:13).

315 Das freilich der spatere Nietzsche psychologisch kritisch sieht.
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authentischen Entfaltung im Weg. Die sich seit Platon steigernde Entfremdung
des Menschen verstelle dem Menschen durch vielfiltige Steuerungs- und Herr-
schaftsstrategien den Blick auf seine eigenen Wahlméglichkeiten. Anstelle der in-
dividualistischen und amoralischen ,Seinsvergessenheit®, wie sie Heidegger be-
klagt, scheint sich jedoch gegenwirtig zunehmend eine Inter-Vergessenheit oder
- in Anlehnung an Arendt - eine Polis-Vergessenheit zu etablieren, deren Aus-
wirkungen auf die bereits von Hegel beobachtete Partikularisierung und Entfrem-
dung gravierend sind und den Unterwerfungspraktiken des globalen kapitalisti-
schen Systems zugute kommen.

So duflert denn auch Badiou dezidiert eine massive Kritik an den kapitalisti-
schen und neoliberalen Entrechtungsstrategien der westlichen Industrienationen
und richtet seinen Fokus auf die globalen Prikarisierungs- und Unterdriickungs-
methoden der herrschenden Klassen, die seines Erachtens mit pseudo-ethischen
Argumenten die Ausbeutung des ,,Anderen‘ zu verschleiern versuchen und eine ver-
meintliche Zufriedenheit propagieren, um Ungleichheit und Ausbeutung zuguns-
ten der kapitalistischen Okonomie zu legitimieren und Widerstandsbestrebungen
im Keim zu ersticken. Auch er sieht dabei, wie Heidegger, gerade in der Beru-
higung und Zerstreuung ein Herrschaftsinstrument, um die Menschen in einem
Entfremdungszusammenhang zu halten und das System zu stiitzen, bezieht die
Notwendigkeit des Ausbruchs jedoch, nicht wie die Heidegger'sche »Eigentlich-
keit« es vorsieht, auf den Einzelnen, sondern auf eine egalitire, plurale, emanzi-
patorische Transformation, die reale soziopolitische Konsequenzen fiir alle haben
kann.

Badiou geht es letztlich also, so scheint es, dhnlich wie Foucault um die Mog-
lichkeit, der herrschenden Moral des Gehorsams eine widerstindige Praxis ent-
gegenzuhalten und Unterdriickungsmechanismen iiber die Teilhabe am Gestal-
tungsprozess zu unterlaufen. Foucaults Gesellschaftskritik richtet sich dabei gegen
jegliche Form der Zwangspraktik, die das Individuum mittels Regelsystemen und

3. Der Entfremdung des Individuums

Repressionen seiner Souverinitit berauben
durch die Bio-Macht gelte es folglich, plurale Alternativen entgegenzusetzen, um
den Herrschaftsinteressen, die das Subjekt unterjochen und formen wollen, eine
Freiheitspraxis entgegenzuhalten und starre Herrschaft in konstruktive Macht zu
verwandeln. Widerstand und Freiheitskimpfe seien dabei zur Selbstermichtigung
mit Blick auf den Anderen ebenso notwendig wie zur Schaffung der Wahlmoglich-

keit souveriner Existenzstile.

316 Foucault hatte auf die Fragilitdt der Crenze zwischen Selbstbestimmung und Verinnerli-
chung soziokultureller Normen hingewiesen und setzt voraus, dass die Diskursproduktion
in jeder Gesellschaft kontrolliert und organisiert wird und die Krifte und Gefahren des Dis-
kurses durch Prozeduren gebindigt werden, die sein unberechenbar Ereignishaftes bannen
(vgl. Foucault, 1974: 7).
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Sowohl Hegel, Nietzsche und Heidegger als auch Badiou und Foucault fordern
also letztlich von einer Kunst, die transformatorisch und emanzipatorisch auf die
RezipientInnen zu wirken vermag, beziehungsweise von einer emanzipatorischen
Lebenspraxis, dass sie sich in Opposition zu den soziopolitischen und dkonomi-
schen Entwicklungen ihrer Zeit gestaltet, die im Kern auf der fortschreitenden
Entfremdung im Zuge des dkonomischen Wandels und folglich auf der Unter-
driickung freier Individuation und der Ausbildung ,eigentlicher Existenz basie-
ren. Und die Performance-Kunst scheint gerade jener Forderung nachzukommen,
wenn man sie in ihrem Selbstverstindnis ernst nimmt, eine dezidiert politische

317

Kunstform mit emanzipatorischem Anspruch zu sein®”’. Die agierenden Kinstle-

rInnen versprechen sich, durch die Gleichsetzung von Kunst und Lebensprozessen
der Allgemeinheit die Kunst als ein Wissen wieder zuginglich zu machen, wel-

ches Handlungsmodelle fiir das Alltagsleben der RezipientInnen aufzuzeigen und,

318

iiber die Reflexion hinaus, Anderungsprozesse anzustofRen vermag®®. Zu diesem

Zweck arbeiten sie abseits der Massenmedien an moralischen Grundfragen, an ei-

3% mit dem Ziel, von der Ebene der

320

ner Pidagogik der Moral mit extremen Mitteln
Kunst aus eine bessere Lebenspraxis zu organisieren®°. Denn ,es ist die Moral, die
Schénheit produziert; die Kreativitit bildet eine Stufe zur Moral®**, so Wolf Vostell.
Emanzipation wird so zum fundamentalen Ziel ihrer grenzverletzenden und zuwei-
len auch grenzsprengenden Aktionen; eine Emanzipation vom vorgegebenen Ver-
stindnis des Selbst und der Mit-Welt, die sich in der Ausbildung einer individuellen
Lebenspraxis niederschlagen soll, die den verschiedenen Formen der Entfremdung
widersteht und so auch als Grenziiberschreitung verstanden werden kann.

317 Joseph Beuys dufert sich beispielsweise in Bezug auf die emanzipatorische und transfor-
matorische Wirkung der Kunst folgendermafen: ,Die Menschen werden, wenn sie erst die
bewufite Erfahrung des Denkens gemacht haben, vor der sie das System zuriickhalten will,
begreifen, dafd das Denken, zunédchst zwar erlebt als Engpafd = Abnabelungsvorgang = totale
Verfinsterung = Tod, auf der nachsten Stufe zum wirklichen Leben fiihrt: Das ist die Erfah-
rung der Kunst, der Kreativitit. Dann wird der Mensch das Heft endlich selbst in die Hand
nehmen! [...] Die Kunst muss die Herrschaft der Ddmonen berwinden!* (Stittgen, 2008:
204f).

318  Vgl. Almhofer, 1986: 138. ,Die Bewusstwerdung von Entfremdung, mit der sich das verein-
zelte Subjekt in Gestalt seiner spezifischen Geschichte, seiner Autobiographie konfrontiert
findet, die Hinterfragung der Struktur und Funktion unserer Kommunikationsformen und -
mittel, deren Kenntnis und Verstandnis erst Voraussetzung fiir eine geglickte Orientierung
in der Alltagswelt bietet, sowie die Analyse des dadurch vermittelten Verhiltnisses des Indi-
viduums zum entsprechenden gesellschaftlichen Umfeld, all diese Aspekte sollen in Gestalt
einer originalen, authentischen, kiinstlerischen Aussage mittels Werken von Performance-
Art transportiert werden, um durch derartige Akte der Selbstdarstellung den Rezipienten zu
eigenstindiger und selbstkritischer Reflexion anzuregen® (Almhofer, 1986: 34).

319  Meyer, 2008:182.

320 Vgl. Almhofer, 1986: 13.

321 Vostell, zit. nach Heinzelmann/Emslander, 2010: 303.



Grenzen - Schwellen - Neuland

Vor allem feministische Performances zollen dabei dem Moment der Verwand-
lung von Grenzen in Schwellen und mithin dem emanzipatorischen Aspekt in be-
sonderem Mafie Tribut, da es gerade die Kiinstlerinnen waren, die, wie Anne-Marie
Bonnet formuliert, im Zuge der Bewusstwerdung um das Subjekt als Ort der dis-
kursiven Einschreibung und damit im Zuge der Entwicklung der Kérper-Kunst,

**2 und ihren Forderungen nach dem Subjektstatus, nach

den Aufstand probten
Selbstbestimmung und nach Gleichberechtigung kiinstlerisch und unter Einsatz
ihrer realen Kérper Nachdruck verliehen. Sie nutzten und nutzen ihre Kérper, um
gegen die Marginalisierung der Frauen in der gesellschaftlichen und politischen
Sphire ebenso wie in der Kunstwelt anzutreten. So formulierte auch Mona Ha-
toum den politischen Anspruch ihrer Performances in Bezug auf das Betriebssys-
tem Kunst wie folgt: ,With the early performances, I saw myself as a marginal per-
son intervening from within the margins of the art world, and it seemed logical to
use performance as a critique of the establishment*®*®. VALIE EXPORT hingegen
zielte mit ihrer 1972 in ihrem Manifest Woman’s Art formulierten Forderung nach fe-
ministischer Emanzipation auf einen gesamtgesellschaftlichen Verinderungspro-
zess:

,L...] UND ES IST AN DER ZEIT, dass wir frauen das ausdrucksmittel kunst be-
niitzen, um das bewufltsein aller zu beeinflussen, um unsere vorstellungen in
die gesellschaftliche konstruktion der wirklichkeit einflieRen zu lassen, um eine
menschliche wirklichkeit zu schaffen [...] die kunst, die der mann uns aufdriangt,
verandern, heifdt, die facetten der frau, die der mann gebaut hat, zerstéren. die
neuen werte, die wir der kunst bringen, werden tber die zivilisatorischen pro-
zesse uns frauen neue werte zuordnen. die kunst kann fiir die frauenbewegung
von bedeutung sein, indem wir aus der kunst neue bedeutungen — unsere be-
deutungen —schlagen: dieser funke kann den prozefd unserer selbstbestimmung
entziinden. [...] die (ibertragung der spezifischen situation der frau in den kinst-
lerischen kontext errichtet zeichen und signale, die einerseits neue kiinstlerische
ausdrucksformen und botschaften sind, andererseits riickwirkend die situation
der frau verdndern. die kunst kann ein medium unserer selbstbestimmung sein,
und diese bringt der kunst neue werte. diese werte werden tber den kulturellen
zeichenprozefs die wirklichkeit verdndern, einer anpassung an die weiblichen be-
diirfnisse entgegen. DIEZUKUNFT DER FRAU WIRD DIE GESCHICHTE DER FRAU
SEIN.3%

322 Vgl. Bonnet, 2004: 111.

323 Hatoum, zit. nach Antoni, 1998.

324 VALIE EXPORT (1998): Woman’s Art. In: Harrison, Charles/Wood, Paul (Hrsg.): Kunsttheo-
rie im 20. Jahrhundert. Kiinstlerschriften, Kunstkritik, Kunstphilosophie, Manifeste, State-
ments, Interviews. Band |1 1940-1991. Ostfildern-Ruit, 1115f.
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Die weibliche Emanzipation ist dabei, folgt man der Argumentation VALIE EX-
PORTs, fiir eine grundlegende Verinderung der Lebens- und Weltverhiltnisse rele-

325 ebenso wie das Ver-

vant, sodass sich Selbstbehauptung und Selbstbestimmung
haltnis zwischen dem Selbst und dem Anderen nicht nur in feministischen Arbei-
ten, sondern generell in der Performance-Kunst als zentrale Anliegen erweisen.
Die feministische Performance-Kunst scheint jedoch in besonderem Mafe dazu
geeignet zu sein, explizit die Notwendigkeit genereller Emanzipation vor Augen
zu fithren, da sie aufmerksam macht auf die Unterwerfungsmechanismen und die
sich daraus ergebenden Problemlagen einer global vertretenen und uniibersehba-
ren, jedoch ,, marginalisierten Gruppe. Sie erscheint demnach als Prototyp, um die
Befreiung des Subjekts ungeachtet seines Geschlechts, ungeachtet jeglicher Un-
gleichheitsfaktoren voranzutreiben.

Verstanden als Aufforderung zur Reflexion und Selbstreflexion, die die
TeilnehmerInnen auf ihre Emanzipationsmoglichkeiten von den thematisier-
ten Entfremdungs- und Unterwerfungsmechanismen aufmerksam macht, zielt
Performance-Kunst darauf ab, ethische und soziopolitische Missstinde sichtbar
zu machen und allen Beteiligten den eigenen Anteil am Funktionieren und Auf-
rechterhalten dieser Missstinde offenzulegen. Dies kann als Aufforderung zur
Transformation begriffen werden: ,Performance art has typically been defined as
motivated by a ,redemptive belief in the capacity of art to transform human life',

426 Diese

as a vehicle for social change, and as a radical merging of life and art
von Amelia Jones angefiithrte Charakterisierung von Performance-Kunst scheint
sowohl fiir das Anliegen der KiinstlerInnen fritherer Performances als auch fiir
gegenwirtig agierende Performance-KiinstlerInnen zu gelten. Denn als ephemeres
Ereignis besitzt Performance-Kunst grundsitzlich das Potenzial, durch ihre Un-
mittelbarkeit und die sich daraus ergebende Notwendigkeit, sich ad hoc verhalten
zu miissen, eine Grenz- und Schwellenerfahrung in den RezipientInnen auszu-
16sen, die Bewusstseinsprozesse und in deren Folge Transformationsprozesse in
Gang setzen konnen.

Durch ihre Charakteristika tritt die Performance-Kunst den unsere Weltsicht
pragenden Dualititen entgegen und vermag letztlich Schwellenerfahrungen auf al-
len Ebenen zu bewirken, denn sie ruft dazu auf, starre Dichotomien als Differenzen
zu begreifen und die Chance zu nutzen, die manifesten Grenzen zu iitberschreiten
ohne dabei das Risiko des Scheiterns auszublenden. Das Risiko des Scheiterns ist
stindiger Begleiter der KiinstlerInnen ebenso wie der TeilnehmerInnen, die sich
nachhaltig von einer Performance verindern lassen, und so fasst auch Abramovi¢

325 Zur Selbstbehauptung und letztlich Selbstbestimmung als Thema der Performance-Kunst
dufdert sich Damus ganz konkret in Bezug auf autodestruktive Performances. Siehe hierzu
Damus, 2000: 340.

326 Jones,1998a:13.
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das Wagnis des Scheiterns als wesentliches Moment in der Uberschreitung von
Grenzen auf, denn ,[m]an kann kein Neuland betreten, wenn man das Scheitern
fiirchter®”. Allerdings wird die Last der Verpflichtung zur Verantwortlichkeit, die
das Scheitern als signifikanten Bestandteil ethischer Erfahrung denkt und die Ma-
xime des ,Weitermachens* stirkt, erst tragbar, wenn die Illusion der eigenen Om-
nipotenz entlarvt und die eigene Endlichkeit anerkannt wird*?®.

Da sie jedoch das Selbst in seiner fundamentalen Abhingigkeit zur Mit-Welt
erfahrbar macht und so das Gefiihl eigener Omnipotenz ins Wanken bringt, kann
Performance-Kunst in Anlehnung an Bourriaud als ,relationale Kunst“ begriffen
werden, die zwischenmenschliche Erfahrungen ins Zentrum politisch motivierten
Handelns stellt und alternative Formen sozialen Miteinanders erprobbar macht.
Damit verdeutlicht sie die Dringlichkeit der Erschaffung neuer sozialer Beziehun-
gen und Lebensmoglichkeiten, die die Differenzen zwischen distinkten Gruppen
in Allianzen zwischen gleichwertigen Partnern iiberfithrt®®. Thr geht es also ,um

327 Abramovi¢, zit. nach Tholl, 2014.

328 Neben der Moglichkeit ,heroisch® mit der Last der ethischen Verantwortung umzugehen,
wie sie in der Performance-Kunst von den Kiinstlerlnnen vor Augen gefithrt wird, verweist
Critchley auf eine bescheidenere Form, die Last der ethischen Forderung zu tragen, namlich
auf den humorvollen Umgang mit dem eigenen Scheitern, der eine Form der Selbsterkennt-
nisistund in dem die Moglichkeit der Sublimierung liegt, ohne dass die ethische Forderung,
die aufgrund ihrer Universalitit notwendig zum Scheitern fiihren muss, zu Selbsthass oder
Grausamkeit wird (vgl. Critchley, 2008: 94 u. 98).

329 Vgl. Bourriaud, Nicolas (2006): Relational Aesthetics. In: Bishop, Claire (ed.): Participation.
Documents of Contemporary Art. London/Cambridge/Massachusetts, 165ff. Bourriauds Kon-
zeption einer ,partizipativen Kunst“ bezieht sich zwar in erster Linie auf eine Entwicklung
in der Bildenden Kunst seit den 1990er-Jahren, in der kiinstlerische Objekte dazu dienen,
zwischenmenschliche Kontakte herzustellen, und in der er einen Paradigmenwechsel aus-
macht, der Interaktivitdt und Intersubjektivitdt zum Ausgangs- und Endpunkt der Arbeiten,
alsozuihrem Hauptthema macht. Sie soll jedoch hier gerade aufgrund ihrer soziopolitischen
Aspekte auch fiir eine Betrachtung der Performance-Kunst stark gemacht werden, da Bour-
riauds Partizipationsbegriff vom physischen Involviertsein der Teilnehmerlnnen ausgehend
auf einen Entfaltungs-Raum von Selbstbestimmung, Gleichheit und Gemeinschaft abzuzie-
len scheint (vgl. Spohn, 2015: 84ff.). An dieser Stelle geht es also nicht darum, die kunst-
wissenschaftlichen und philosophischen Debatten um Partizipation als ,ein Mirtwirken der
Rezipienten im Allgemeinen“ und »partizipative Kunst«als ,in einer ,aktiven‘ Beteiligung des
Publikums eine der materiellen Realitdt zugeordnete Handlung, die per se dem Politischen
zugeordnet wird“ fortzufithren (Spohn, 2015: 75 u. 85). Noch geht es darum, zu den Vorwiirfen
der Kritiker Stellung zu beziehen — er und die Anhdngerlnnen seines Partizipations-Begriffs
setzten Beteiligtsein mit Handeln und Handeln mit Aktivitat, d.h. mit aktivem Eingreifen
gleich. Sie assoziieren dies per se mit dem Politischen, ibersehen oder ignorieren zudem,
dass auch ,freie Reaktionen® (Eco) und ,innere Teilnahme* (Gadamer) Formen der Partizipa-
tion sind, und klammern aus, dass Partizipation nicht notwendig Demokratie mit sich bringt
und es durchaus partizipative Kunst gibt, die den Dissens ausschlieft und sich nur an ein
elitdres Kunstpublikum richtet (vgl. Spohn, 2015: 76ff.).
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die Uberwindung starrer Gegensitze, um ihre Uberfithrung in dynamische Diffe-

renzen>*° w331

oder, um es mit Foucault zu sagen, um das ,Sein der Differenz**** und
folglich nicht darum, Unterschiede zu leugnen, sondern sie gerade anzuerkennen
und als produktiven Faktor beim Stiften neuer Beziehungen und im gemeinsamen
Handeln, mithin bei einer Metamorphose des , Bezugsgewebes*, also des Miteinan-
ders zu nutzen®”. Denn gerade im Handeln, das mit Arendt Pluralitit und also die

(333

,Anwesenheit von Anderen, die mit-sind und mit-handeln®®, voraussetzt, offen-

bart sich ihr emanzipatorisches Potenzial, im Sinne der Sprengung vorgegebener
Schranken und der Uberschreitung von Grenzen®*.
So fordert die Performance-Kunst, mit Foucault gesprochen, ihre Teilnehmer-

Innen letztlich dazu auf, starre ,Herrschaftsverhiltnisse in Machtbeziehungen*

330 Fischer-Lichte, 2004: 356f.

331 Foucault, Michel (2007g): Vorrede zur Uberschreitung. In: Defert, Daniel (Hrsg.): Michel Fou-
cault. Asthetik der Existenz. Schriften zur Lebenskunst. Frankfurt am Main, 13.

332 Wie Foucault, der davon ausgeht, dass die Grenze erstin der Ceste der Uberschreitung, die ei-
ne Linie durchbricht und unaufhérlich auf das Neue zielt, sichtbar wird (vgl. Foucault, 2007g:
10ff.), denkt auch Balibar die Grenze von ihrer Uberschreitung her. Gerade die Existenz an-
thropologischer Unterschiede zu leugnen, ist Balibar zufolge unméglich, denn eine Mensch-
lichkeit ohne Riickgriff auf diese ,manifesten Grenzen®, auf diese notwendigen und unmég-
lichen Dichotomien ist nicht vorstellbar (vgl. Balibar, 2012: 221). ,Menschen sind ,manuell‘
oder ,intellektuell‘ veranlagt, ,mannlich oder weiblich’ ,gesund‘ oder krank‘[...] usw. Diese
Unterschiede in der Vorstellung ,aufheben‘ zu wollen (ganz zu schweigen von dem Versuch,
sie real’, ,in echt‘ aufzuheben) hiefle, die Menschlichkeit der Menschen selbst aufzuheben,
sie manchmal sogar gewaltsam zu zerstoren“ (Balibar, 2012: 222). Diese Grenze ist jedoch
nicht nur eine schiitzende, sondern auch eine repressive und stigmatisierende Kategorisie-
rung und steht beispielsweise einer Universalisierung von Birgerrechten im Wege, sodass
sie folglich in eine Schwelle transformiert werden muss, deren Uberschreitung, so Balibar,
gerade in der Suche nach Méglichkeiten ,neuer Transindividualititsformen“ besteht, die die
anthropologischen Kategorien nicht als Hindernis, sondern als Ansatzpunkt und folglich als
Chance begreift und nutzt (vgl. Balibar, 2012: 222f).

333 Vgl Arendt, 2002: 237ff; hier 302.

334 Vgl. Arendt, 2002: 238. ,[...] nurin dem Mafle, in dem [Menschen] gewillt sind, ihren Sinn zu
dndern und neu anzufangen, werden sie instand gesetzt, ein so ungeheueres und ungeheuer
gefihrliches Vermogen wie das der Freiheit und des Beginnens einigermafien zu handhaben®
(Arendt, 2002: 306).

335 Hier sei noch einmal an die Definition von »Macht« (pouvoir) und »Herrschaft« (dominati-
on) des spaten Foucault erinnert. Denn auch, wenn »Macht« flir deutsche Ohren zunichst
negativ klingt, ist hier doch ein ,Spiel“ zwischen freien Individuen, ein korrelatives Verhalt-
nis zwischen ihnen gemeint. Menschliche Interaktion ist ohne Macht nicht denkbar, denn es
geht Foucault zufolge immer darum, Einfluss auf die Verhaltenswahrscheinlichkeit aller Be-
teiligten auszuiiben, es geht um die Lenkung anderer und des eigenen Verhaltens in einem
mehr oder weniger offenen Handlungsfeld. Macht ist folglich eine Form, in einem Hand-
lungsraum zwischen freien Subjekten auf die Entwicklung des Handelns Einfluss zu nehmen.
»Herrschaft« hingegen beschneidet als asymmetrische und starre Form der Macht die Frei-
heit des Anderen und versperrt ihm die Moglichkeit zu Verdnderungen. Herrschaft wird also
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zu transformieren und vollzieht gleichsam eine Fokusverschiebung auf die Selbst-
gestaltung des Individuums, die mit einer Verpflichtung anderen Menschen ge-
geniiber einhergeht. Sie kann somit als Appell an die TeilnehmerInnen begrif-
fen werden, sich selbst im Sinne der Foucault’schen ,Lebenskunst“ zu gestalten,
und scheint seine Forderung nach der Zusammenfithrung von Kunst und Leben -
im Rekurs auf die avantgardistische Forderung und gegen ein ,autonomistisches®
Kunstverstandnis — sowie der Verkniipfung dieser Forderung mit einer auf die
Selbstermichtigung des Individuums bezogenen Ethik und einer Form zwischen-
menschlicher Beziehungen, in denen alle Beteiligten als frei und handlungsfihig
gedacht werden missen, kiinstlerisch zu artikulieren, sodass sich notwendiger-
weise auch der Widerstand gegen eine Moral des Gehorsams fiir die Performance-
Kunst als konstitutiv erweist®®. Es ist die Riickkehr zu einer Moral als Freiheits-
praxis, die sich aus Sicht Foucaults in der Postmoderne anbahnt, und die auch die
Performance-Kunst forciert. Die Performance-KiinstlerInnen machen, oft im wort-
lichen Sinne, aus ihrem Leben ein Kunstwerk und eréffnen so den TeilnehmerInnen
iiber den Entwurf ihres eigenen Selbst die Moglichkeit, iiber ihr eigenes Ethos zu

“337 und zur Selbsterkenntnis auf.

reflektieren. Damit fordern sie zur ,Selbstsorge

Indem die KinstlerInnen also Herrschaftsbeziehungen exemplarisch auffiih-
ren und so auf diese aufmerksam machen, konnen sie den Blick aller AkteurIn-
nen fir die eigene Enge und Starrheit schirfen und einen Verinderungsprozess in
Gang setzen, der die Beteiligten dazu aufruft, Herrschaftsformen in Machtbezie-
hungen zu transformieren und die ,Karten neu zu mischen“. Performance-Kunst
erdffnet eine Moglichkeit, in einem gegebenen Wahrheitsspiel etwas ,anderes zu
entdecken und diese oder jene Regel mehr oder weniger abzuindern, manchmal

sogar das gesamte Spiel der Wahrheit umzugestalten®®®, Sie nutzt dies auf radi-

Uber unfreie Individuen ausgelibt und gestaltet sich als Zwangspraktik, nicht als ergebnisof-
fene Handlungsmotivation.

336 In diesem Sinne dufert sich auch Pjotr Pawlenski, der das Ziel der Performance-Kunst als
,L...1das Dementi des Narrativs der Macht [bestimmt]. Die Worte der Macht lauten: ,H6r zu,
wiederhole, gehorche!* Die Worte der Kunst lauten: ,Sprich, widerlege, wehr dich!‘[...] Denn
Kunst ist ihrem Wesen nach anarchisch. lhre historische wie politische Entwicklung ist ein
Kampf um die Ausdrucksformen des freien Denkens“ (Pawlenski, Pjotr (2016a): Der biiro-
kratische Kampf und die neue Okonomie politischer Kunst. In: Velminski, Wladimir (Hrsg.):
Pjotr Pawlenski. Der biirokratische Kampf um die neue Okonomie politischer Kunst. Berlin,
18ff.).

337 Hier soll noch einmal in aller Deutlichkeit darauf hingewiesen werden, dass das Foucaul-
t'sche Konzept der ,Selbstsorge“ nicht im Kontext neoliberaler Selbstoptimierung und der
damit verkniipften Rechtfertigung des staatlichen Riickzugs aus der Firsorgepflicht gegen-
Uber seiner Bevolkerung verstanden werden kann.

338 Foucault, 2005: 897.
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kale, kiinstlerische Weise, denn sie kreiert einen Rahmen®’, in dem sich alle Be-
teiligten als handelnde, freie Individuen innerhalb eines Machtgefiiges gegeniiber-
stehen, das in besonderem MafSe verinderbar ist.

In diesem Kontext konnen der Widerstand gegen die exemplarischen Herr-
schaftsformen erprobt und Rahmenverschiebungen forciert werden, die es den Be-
teiligten ermoglichen, sich selbst zu erkennen und zu kreieren und sich somit ihrer
selbst zu bemachtigen, sodass die Performance-Kunst, ebenso wie die Foucault’-
sche Konzeption einer neuen ,Asthetik der Existenz*, nicht nur verhirtete poli-
tische Strukturen sichtbar macht, sondern gerade den Begriff eines autonomen,
ethischen Subjekts zu Bewusstsein bringt, welches sich durch Selbstbeherrschung
die reflektierte Freiheit — auch und vor allem im Umgang mit anderen — zu erkimp-
fen vermag. Die Performance-Kunst, verstanden als ethische Lebenskunst, wird so
zum Ort des politischen Widerstands und zur Neubegriindung des Verhaltnisses
des Menschen zu sich selbst und zu seinem Gegeniiber. Letztlich gilt es also, ei-
ne Beziehung zu sich selbst auszubilden, die bestimmt, wie sich das Individuum
als moralisches Subjekt seiner eigenen Handlungen konstituieren muss**°, mithin
ein neues Ethos zu entscheiden und eine Seinsweise zu finden, die es dem Einzel-
nen ermoglicht, sich selbst anzuerkennen, um von anderen anerkannt werden zu
konnen.

Die Performance-Kunst scheint also der Foucault'schen Forderung Nachdruck
zu verleihen, eine individuelle Freiheit auszubilden, die sich in der Beziehung des
Selbst zu sich selbst und zu anderen ausdriickt. Es geht um ein Ethos, das als die
,Erprobung der Grenzen, die wir iberschreiten konnen, und damit als Arbeit von
uns selbst an uns selbst, insofern wir freie Wesen sind, charakterisier[t]“ werden

341

muss®*. So ist es letztlich nicht nur Foucault, sondern auch der Performance-

Kunst darum zu tun, im zeitgendssischen Denken der Frage nach dem ethischen

342 Wenn also die TeilnehmerInnen der durch

Subjekt mehr Gewicht einzuriumen
die Performance-Kunst ausgeldsten transformatorischen Rahmenverschiebung,
die hier als Erfahrung singulirer Pluralitit bestimmt wurde, im Sinne Badious die
Treue halten wollen und so die Bildung eines neuen Ethos bzw. Seins in der Welt
als notwendig anerkennen, kommen sie nicht umhin, auch die Notwendigkeit der
strukturellen Transformation von Herrschafts- in Machtbeziehungen und mithin
den Widerstand gegen verhirtete Herrschaftszustinde als Mittel zur Erstreitung

neuer Freiheitsriume anzuerkennen.

339 DerRahmen beziehungsweise der Raum, den die Performance-Kunst erschafft, wurde in Ka-
pitel 3.5 bereits als ,Heterotopos* bestimmt, der sich als Handlungsraum im Sinne Arendts
konkretisiert.

340 Vgl. Foucault, 2007b: 203.

341 Foucault, Michel (2007f): Was ist Aufklirung. In: Defert, Daniel (Hrsg.): Michel Foucault. As-
thetik der Existenz. Schriften zur Lebenskunst. Frankfurt am Main, 187.

342 Vgl. Foucault, 2005: 893 u. 901.
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Wie Foucault geht es auch der Performance-Kunst darum, einen die Ratio-
nalitit und Emotionalitit verschrinkenden Verstehensprozess in den Teilnehme-
rInnen anzustofRen, der sich direkt auf die Selbstdefinition des Individuums so-
wie auf sein Handeln in der Gesellschaft auswirkt. Spitestens an dem Punkt, wo
das Erlebte in die Gesellschaft zuriickgespielt wird als eine ethische Neudefiniti-
on der TeilnehmerInnen mit Blick auf ihre Mitmenschen, fordert das avantgar-
distische Credo der Zusammenfithrung von Kunst und Leben sein Recht auf Rea-
lisation ein. Durch die das Subjekt transformierenden Elemente und Methoden
der Performance-Kunst artikuliert sich ihr Aufruf, eine individuelle Lebenspra-
xis zu finden und zu leben. Folgt man diesem Aufruf, folgt man dem von der
Performance-Kunst provozierten radikalen Bruch mit dem Gewohnten; hilt man
dieser Rahmenverschiebung die Treue, kann dies zu einer Lebenskunst im Sinne
Foucaults fithren.

Da die Performance-Kunst als politisch und ethisch motivierte Aufforderung
zur Reflexion und Transformation verstanden werden kann, haftet ihr immer auch

3 an, insbesondere wenn davon ausgegangen werden

eine utopische Dimension
kann, dass der Ausspruch Abramovids, ,[d]ie wichtigste Kunst sucht den Dialog
zur Gesellschaft und probiert, diese zu verindern®*, als paradigmatisch fir die
Performance-Kunst zu betrachten ist. Indem sie auf das Unbekannte im Umgang
mit uns selbst und unserer Umwelt verweist, scheint ihr utopisches Moment gera-
de in der Hinwendung auf ein Pluralititskonzept zu beruhen, das elementar mit
der Erfahrung von Freiheit verkniipft ist: einer Freiheit im Denken jenseits her-
kommlicher kategorialer Begrenzungen, vermittelt itber das emotional Erfahrene,

und einer Freiheit im Handeln, die sich auch in der Weise der Diskursivierung

343 Eine Utopie im klassischen Sinne, wie beispielsweise bei Thomas Morus und in der Einschat-
zung der Rolle der Utopisten in der biirgerlichen Gesellschaft von Horkheimer entwirft die
Performance-Kunst nicht (vgl. Horkheimer, Max (1971): Anfange der biirgerlichen Geschichts-
philosophie: In: Horkheimer, Max: Anfinge der burgerlichen Geschichtsphilosophie. Hegel
und das Problem der Metaphysik, Montaigne und die Funktion der Skepsis. Frankfurt am
Main/Hamburg, 58ff.). Es bietet sich deshalb an, die Utopie schlicht als Schwellenphanomen
zu denken, statt einen Utopie-Begriff fir eine Philosophie der Performance-Kunst starkzu-
machen, derihrimmer auch einen Aspekt der Unmoglichkeit verleiht—selbst der»konkreten
Utopie« Blochs haftet dieser Aspekt an, wenn er Das Prinzip Hoffnung mit folgendem Satz be-
schlieit: ,Die Wurzel der Geschichte aber ist der arbeitende, schaffende, die Gegebenheiten
umbildende und iiberholende Mensch. Hat er sich erfafst und das Seine ohne Entduflerung
und Entfremdung in realer Demokratie begriindet, so entsteht in der Welt etwas, das allen
in die Kindheit scheint und worin noch niemand war: Heimat“ (Bloch, 1993: 1628). Will man
der Verbindung der Foucault'schen Heterotopie mit der Utopie gerecht werden, arbeitet sie
im besten Fall mit einem utopischen Moment, wobei sie einen Utopie-Begriff zu verwenden
scheint, der sich nicht auf einen niemals zu erreichenden Ort, sondern auf einen noch nicht
erreichten Ort bezieht.

344 Abramovi¢, zit. nach Tholl, 2014.
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des Ereignisses spiegelt, also in der Freiheit, ein eigenes Ethos auszubilden, wie
es Foucault fordert, und den hegemonialen Heteronomien eine Selbstbestimmung
entgegenzusetzen, die auf kritischer Reflexion des eigenen Selbst und der Umwelt
beruht. Diese Selbstbestimmung basiert auf dem erlebten Miteinander im freien
Raum der Kunst, in dem das eigene Handeln mafRgeblich fir das Ereignis wird und
sich schliefilich in ihrer praktischen Umsetzung auf der gesellschaftlichen Ebene
niederschligt. Insofern artikuliert die Performance-Kunst durchaus die Forderun-

345

gen der Postmoderne®*, wie sie von Wolfgang Welsch bestimmt werden, denn:

,Die postmoderne Pluralitit ist nicht nur mit einem Freiheitsgewinn, sondern
auch mit einer Verscharfung von Problemlasten — oder einer neuen Sensibilitat
fir Problemlagen — verbunden. Die Probleme sind sowohl praktischer als auch
theoretischer Natur. Die Postmoderne ist wesentlich ethisch grundiert. Sie erfor-
dert eine neue Art des Umgangs mit Pluralitit—und zwar mit einer ob ihrer Radi-
kalitdt schwieriger gewordenen Pluralitit. Sie verlangt eine neuartige, eine genau
aufdiesenradikalen und daher eoipso konflikthaften Pluralismus zugeschnittene
Ethik. 4

Zur inhaltlichen Bestimmung einer solchen Ethik macht die Performance-Kunst
eine Formulierung der Idee der »Freiheit« und »Autonomie« stark, die im Gegen-
satz zu der Idee der »Freiheit«, wie sie Hegel als Grundlage der attischen Kunst
denkt und wie sie Nietzsche und Heidegger in Bezug auf den Einzelnen konzi-
pieren, nur im Kontext gelebter Pluralitit und in der Stirkung des ,Besonderen*
entstehen kann. Die von ihr geforderte Freiheit realisiert sich also nicht in der
Harmonie zwischen Individuum und Norm, in der sich das Individuum dem All-
gemeinen unterordnet, wie es Hegel vorschwebt; auch ist es nicht die Freiheit des
Einzelnen, die sich mehr oder weniger losgelost von der Gesellschaft in Gestalt des
Nietzsche’schen Ubermenschen oder der Heidegger'schen ,Eigentlichkeit* mani-
festiert. Es ist die Freiheit als Voraussetzung des eigenen Handelns im Horizont
des Anderen und als ethisches und politisches Ziel zugleich, die es dem Indivi-
duum erméglicht, sich selbst und seine Umwelt kritisch zu priifen und sich nach
neu gesetzten oder modifizierten Maf3stiben handelnd in die gesellschaftliche Ent-
wicklung einzumischen.

Ohne autonome Subjekte, die gemeinsam in der Heterotopie der Performance
alternative Handlungsmuster erproben, kénnte Performance-Kunst kein Neuland
betreten, d.h., keine Rahmenverschiebung erméglichen. Es ist aber gerade auch

345 Ohne der Frage nachgehen zu wollen, ob und inwieweit die Performance-Kunst ein Resultat
bzw. Symptom der »Postmoderne« als Epoche und Zeitdiagnose ist, kann davon ausgegan-
gen werden, dass sie letztlich, ungeachtet der tatsichlichen Realisierung, auf den zentralen
Begriff der Postmoderne, nimlich auf »Pluralitit« als zu verwirklichendes Moment, abzielt.

346 Welsch,1997:7.
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das Ziel der Performance-Kunst, Subjekte zu entlassen, die sich ihrer Autonomie
bewusster werden und diese im politischen Handeln in der Gesellschaft nutzen,
um - mit Sartre und Foucault zu sprechen — auf der Freiheit aller zu beharren und
sich fiir eine Verwandlung von Herrschafts- in Machtbeziehungen zu engagieren.
Denn die eigene Verantwortlichkeit, die die Performance-Kunst den AkteurInnen
veranschaulicht, ist elementar verkniipft mit der Forderung nach der Wahl- und
Handlungsfreiheit, nach der Moglichkeit des freien Entwurfes aller, da die eige-
ne Freiheit wesentlich von derjenigen der anderen abhingt. Performance-Kunst
zeigt dem Einzelnen, dass er selbst (im Sinne der autonomia) sein eigener Ge-
setzgeber ist, und verweist gleichzeitig auf die ethische und politische Last, die
mit der eigenen Freiheit einhergeht®”. So liegt der ,Moral der Freiheit**®* — wobei
nach Foucault die Freiheit die ontologische Bedingung der Ethik und die Ethik die
reflektierte Praxis der Freiheit ist**® —, deren Ausbildung die Performance-Kunst
anzustoflen vermag, letztlich laut Fischer-Lichte ein aufklirerischer Duktus zu-
grunde, denn:

,Indem sie die Grenzen der Aufklarung markiert, die zur Beschreibung und Be-
herrschung der Welt dichotomischer Begriffspaare bedarf, indem sie den Men-
schen als ,embodied mind‘in Erscheinung treten laf3t, erweist sie sich als Wirken
einer ,neuen’ Aufklarung: Sie ruft den Menschen nicht zur Beherrschung der Na-
tur — weder seiner eigenen noch der ihn umgebenden — auf oder treibt ihn dazu
an, sie ermutigt ihn vielmehr zu dem Versuch, zu sich selbst und der Welt in ein
neues, nicht vom Entweder-oder, sondern vom Sowohl-als-auch bestimmtes Ver-

hiltnis zu treten [...].3*°

Auch wenn also der Autonomie-Begriff der Performance-Kunst vordergriindig an

351

den kantischen Begriff der »Autonomie«**' erinnern mag, da die Performance-

347 Vgl. Sartre, 2007: 176. Performance-Kunst macht also einen Freiheitsbegriff stark, der mit
Sartre gesprochen elementar an die eigene Verantwortlichkeit und den ,Anderen“ geknipft
ist. Sartre sagt: ,Man wahlt sich angesichts der anderen®, und sobald man engagiert ist, ist
man auch gezwungen, nicht nur seine eigene Freiheit, sondern auch die der anderen zu wol-
len. Denn in der Intersubjektivitat erkennt das Individuum den anderen als ihm gegeniber-
stehende Freiheit und sieht, dass die Existenz des Einzelnen vom anderen, von der Gemein-
schaft abhangt, ohne die er sich selbst nicht erkennen kann. Das Mit-Sein ist also wesentlich
fiir das Sein in der Welt, in dem sich individuelle Entwiirfe gestalten (vgl. Sartre, 2007: 158f.,
165f. u. 172; hier171).

348 Sartre, 2007:179.

349 Vgl. Foucault, 2005: 879, der hier offenkundig kantisches Denken variiert.

350 Fischer-Lichte, 2004: 362.

351 ,Das Prinzip der Autonomie ist also: nicht anders zu wahlen, als so, dafd die Maximen seiner
Wabhl in demselben Wollen zugleich als allgemeines Gesetz mit begriffen sein“ (Kant, Imma-
nuel (1999): Grundlegung zur Metaphysik der Sitten [GMS]. Hamburg, 68/440). Das Prinzip
der Autonomie ist dabei das einzige Prinzip der Moral (vgl. Kant, GMS: 68/440).
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Kunst von ihren TeilnehmerInnen den ,Mut, sich [ihres] eigenen Verstandes zu
bedienen*, einfordert und ihnen die Moglichkeit des ,Ausgang[s] aus der selbst-

352 aufzeigt, ist doch die Motivation des von ihr for-

verschuldeten Unmiindigkeit
cierten ethischen Handelns von derjenigen Kants grundverschieden, denn nicht
die Achtung vor dem Gesetz und die Pflicht, sondern die Achtung vor der Mit-Welt
und die Neigung respektive die emotionale Anteilnahme werden hier zur treiben-
den Kraft®>.

Aus dem begrifflichen Nachvollzug dessen, was Performance-Kunst uns anbie-
tet, ergibt sich eine Asthetik der Autonomie, die ich hier vorschlagen méchte. Zwar
itberlisst die Performance-Kunst die Interpretation und die Uberfithrung des Er-
lebten aus dem Heterotopos in die Gesellschaft ihren TeilnehmerInnen und arti-
kuliert nicht explizit ein gesellschaftliches Transformationsziel, aber die verwen-
deten Kommunikationsmodi der Performance-Kunst legen eine bestimmte inhalt-
liche Ausrichtung ihrer utopischen Dimension, eine bestimmte politische Praxis als
Resultat der Treue zum Ereignis nahe, der im Folgenden nachgegangen werden
soll.

So ist die Autonomie, zu deren Gewahrwerden die Performance-Kunst aufruft,
eine Autonomie im Heteronomen, die mit der Notwendigkeit von Widerstand und
Solidaritat als Basis pluraler Koexistenz verniht ist. Nur vor dem Hintergrund der
Pluralitit und der gegenwirtigen soziopolitischen Lage kann sie iiberhaupt inhalt-
lich gefillt und realisiert werden, denn sie wird stets, und das ist das Entschei-
dende, von den Forderungen des Anderen an das Subjekt gestort, da die Heteroaf-
fektivitit der Selbstaffektion vorausgeht®**. Gerade diese Stérung der Autonomie,
die in der Performance durch Irritation und Rollenfluiditit erzielt wird, durch die
Grenzsprengung zwischen Rationalitit und Emotionalitit sowie zwischen Subjekt
und Objeke, ist dabei mafigeblich fir eine politische Praxis, die mittels Dissens

352 Vgl. Kant, Immanuel (1999a): Beantwortung der Frage: Was ist Aufklarung? In: Was ist Auf-
klarung? Ausgewahlte kleine Schriften. Herausgegeben von Horst D. Brandt. Hamburg, 20.

353 Eine profunde, kritische Interpretation der kantischen Moralphilosophie liefert Adorno in
seiner Vorlesung Probleme der Moralphilosophie, in der er auch auf die systemimmanenten
Schwierigkeiten der kantischen »Autonomie« verweist, wie unter anderem auf den ,autori-
taren“und ,biirgerlichen* Charakter der Freiheit, der aus Kants Deutung der Freiheit als abso-
luter Vernunftgebrauch und zugleich Gesetz, nach dem ich zu handeln habe, resultiert (vgl.
Adorno, Theodor W. (2015): Probleme der Moralphilosophie. Frankfurt am Main, 129f.). Au-
tonomie ist bei Kant als die ,Indifferenz von Freiheit und Notwendigkeit“ zu verstehen (vgl.
Adorno, 2015: 120), was, wie Adorno darlegt, zu einigen Schwierigkeiten fihrt (vgl. Adorno,
2015: 85ff.).

354 Vgl. Critchley, 2008: 143. An die Autonomie wird, so Critchley, ,heteroaffektiv eine Forderung
gestellt, die sie aufteilt und zu politischen Sequenzen zwingt, die auf die Kultivierung auto-
nomer Raume abzielt“ (Critchley, 2008: 153).
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die Ordnung, die ,Idylle des Konsenses“ stort, ,mit deren Hilfe die Regierung die
Gesellschaft entpolitisieren will“**,

Der Begriff der »Autonomiec, der im Kontext einer Philosophie der Performance-
Kunst als Freiheitspraxis verstanden werden soll und folglich als reflektierte
Selbstbestimmung und -erméichtigung mit Blick auf den Anderen und somit vor
dem Bewusstsein der eigenen Interdependenzen sowie der daraus resultierenden
Verantwortung fiir sich und die Gesellschaft, lisst sich letztlich als ,die Kraft

zur Reflexion, zur Selbstbestimmung, zum Nicht-Mitmachen®*¢

bestimmen,
die das Anerkennen der Notwendigkeit von Widerstand gegen Unterdriickung
und Entmiindigung und in dessen praktischer Umsetzung von Solidaritit mit
den Unterdriickten und Entmiindigten impliziert. Wenn die eigene Freiheit und
Verantwortlichkeit vor dem Hintergrund der singuliren Pluralitit und folglich
der Notwendigkeit der Anerkennung der Freiheit und Verantwortlichkeit der
Mitmenschen ernst genommen wird, folgt daraus — zumindest theoretisch -
die Infragestellung bestehender Unterdriickungsmomente und die Notwendig-
keit genereller Emanzipation. Wenn es also darum geht, allen Menschen aktive
Biirgerschaft, Kritik und Teilhabe zu ermoglichen und die eigene Autonomie in
Abhingigkeit von der Autonomie der anderen wertzuschitzen und sie in der Le-
bensrealitit zu verwirklichen, werden Gleichheit — im Sinne der Gleichwertigkeit
— und Freiheit als Folie des Handelns zur Voraussetzung. Denn die eigentiimliche
Bedingung und das Ziel des politischen Handelns ist die Gleichwertigkeit, wih-
rend der Gebrauch der Freiheit nichts ist, was aus der menschlichen Singularitit
entspringt, sondern etwas, das nur zwischen den Menschen und aus der Plura-
litat selbst, aus dem im Moment geschlossenen Bund zwischen den Subjekten
entstehen kann, in dem sie Freiheit gemeinsam ausiiben®”.

Performance-Kunst begreift die Erkenntnis eigener Freiheit, die durch sie er-
moglicht wird, als Voraussetzung des Engagements jedes Einzelnen, das darauf
abzielt, sich auch fiir die Freiheit des Anderen, fiir die Handlungsfihigkeit derer
einzusetzen, die in der gegebenen Ordnung als die ,Anderen“ fungieren und an
der Gestaltung ihres eigenen Lebens und der Gesellschaft nicht aktiv beteiligt sind.
Der Widerstand, das ,Nicht-Mitmachen®, wie es Adorno fordert, zielt also auf eine

355 Critchley, 2008:155.

356 Adorno, Theodor W. (1973): Erziehung nach Auschwitz. In: Erziehung zur Miindigkeit. Vor-
trage und Gesprache mit Hellmut Becker 1959-1969. Herausgegeben von Gerd Kadelbach.
Frankfurt am Main, 93.

357 Vgl. Butler, 2016: 73. ,Freiheit kommt nicht aus mir oder aus dir, sie entsteht als eine Bezie-
hung zwischen oder eigentlich unter uns. Es geht also nicht darum, die menschliche Wirde
in einer einzelnen Person zu finden, sondern vielmehr darum, den Menschen als ein relatio-
nales und soziales Wesen zu begreifen, dessen Handeln auf Gleichheit angewiesen ist und
den Gleichheitsgrundsatz artikuliert” (Butler, 2016: 119).
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soziopolitische Grenzsprengung, die die Kluft zwischen Partizipation und Resi-
gnation zu iiberwinden sucht, zwischen aktiver und passiver Staatsbiirgerschaf,
zwischen Inklusion und Exklusion im Rahmen politischen Handelns. Insofern regt
Performance-Kunst zu einem Widerstand an, der zum einen aus dem Bewusstsein
von Zwangsmechanismen resultiert®®, die auf den Menschen wirken und die die
Performance-Kunst exemplarisch nachzeichnet, und sich zum anderen gegen den
je individuellen Anteil am Aufrechterhalten von Unterdriickung richtet®®, wie er
uns durch unser eigenes Handeln in Performances unmittelbar vor Augen gefithrt
wird. Dieser von der Performance-Kunst angeregte Widerstand miindet mithin in
eine praktisch gelebte Solidaritit als notwendige Folge der Treue zum Ereignis sin-
guldrer Pluralitit.

Diese Solidaritit als Folge der Kritik, der Erkenntnis der Unterdriickungsme-
chanismen und der eigenen Anteile am Funktionieren von Hegemonie ist dabei die
Basis einer Lebenspraxis — eines neuen Ethos’ im Sinne Foucaults —, die es ermog-
licht, Herrschaftsbeziehungen und somit die gesellschaftlichen Bedingungen der
Ungleichheitsfaktoren zu unterlaufen und zumindest potenziell zu einer gerechte-
ren Welt beizutragen. Die Performance-Kunst ruft zu einem pluralen Widerstand
auf**®, der ,eines Korpers [bedarf], der erscheint, der handelt und der mit seinem
Handeln eine Welt begriinden will, die anders ist als die, der er begegnet, und das

bedeutet, der Gewalt zu begegnen, ohne deren Bedingungen zu reproduzieren>®.

358 Die Reflexion und Erkenntnis der Unterdriickungsmethoden ist, Adorno zufolge, die notwen-
dige Voraussetzung des Widerstandes. Es sind die unzdhligen von auRen auferlegten Formen
der Moralitat, die ihre Schlechtigkeit verschleiern und sich fiir das Cute ausgeben, wahrend
sie unerbittliche und repressive Normen etablieren, ebenso wie die sich selbst verschleiern-
den ideologischen Unterdriickungstaktiken einer Gesellschaft, ,die auf Gewalt und Ausbeu-
tung wesentlich gegriindet ist“ (vgl. Adorno, 2015: 248f. u. 252ff.; hier 258). Widerstand sollte
sich also in der ,konkreten Denunziation des Unmenschlichen“ manifestieren (Adorno, 2015:
261).

359 Adorno weist auf die Notwendigkeit hin, dass wir versuchen, zu durchschauen, was die Welt
mit und aus uns macht und was wir selbst aus uns machen, um in dieser Welt via Anpassung
Uberleben zu kénnen. Das ,Mitspielen“ und seine Konsequenzen miissen dabei selbst in die
Reflexion Eingang finden, damit uns wenigstens klar ist, dass wir am ,Falschen“ mithelfen,
wenn wir mitspielen. Wir kdnnen uns zwar dem Mitspielen nicht ganz entziehen, aber schon,
indem wir ein Bewusstsein davon entwickeln, leisten wir ein Stiick weit Widerstand gegen
das System, das uns zu unkritischen Konsumenten und Statisten flir seine eigene Macht-
akkumulation machen mochte. Widerstand heifdt fiir Adorno auch, Widerstand gegen all
das zu leisten, was uns in uns selbst dazu motiviert mitzuspielen. So schwingen im Wider-
standsbegriff Adornos also immer auch die Dimensionen »Verantwortung« und »Gewissen«
mit, ebenso wie die Kritik an den eigenen starren und unerbittlichen Uberzeugungen (vgl.
Adorno, 2015: 249ff).

360 Vgl. Butler, 2016: 72, 77 u. 277.

361 Butler, 2016: 242. Wenn auch Butler dies nicht auf Performance-Kunst bezieht, erscheint es
doch durchaus auf diese anwendbar.
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Widerstand muss also nicht nur das hegemoniale System kritisieren und ablehnen,
sondern auch neue solidarische Existenzstile bejahen®®.

Politisches Handeln im Arendt’schen Sinne wird damit unabdingbar mit der
Solidaritit mit dem ,Anderen verkniipft, deren Grundlage in der gegenseitigen
Abhingigkeit und Verlisslichkeit besteht, sodass sich auch »Autonomie« nicht ohne
»Verwundbarkeit« als radikale Abhangigkeit von anderen und von der Welt denken
lasst. Gerade die Idee der Interdependenz muss also gestirkt werden, um Solida-
ritit im Handeln nachhaltig zu installieren und statt der Zunahme von Prekaritit
lebbare Interdependenzen zu erméglichen, so Butler’®. Dazu bedarf es eben eines
,Ethos’ der Solidaritit im Kampf um die , Betrauerbarkeit aller, wobei es nicht
nur um Solidaritit mit bestimmten Minorititen, sondern mit all jenen Menschen
geht, die Unterstiitzung im Kampf um ihre Autonomie benétigen. Dem Versuch,
der ,Pluralitit Herr zu werden®, der immer gleichbedeutend ist mit dem Versuch,
die Offentlichkeit und mithin den Raum politischen Handelns abzuschaffen®*, tritt
die Performance-Kunst gerade durch ihr Einfordern von Mit-Leid und echter An-
teilnahme am Schicksal des ,Anderen* entgegen, mit dem Ziel ihren TeilnehmerIn-
nen die Notwendigkeit des widerstindigen und solidarischen Engagements iiberall
dort, wo Pluralitit bedroht wird, zum Bewusstsein zu bringen.

Dabei kann die Performance-Kunst, indem sie das Ich unmittelbar als ein Wir
erfahrbar macht, ohne dass dieses in einer Einheit untergeht, andere Ideen von
Freiheit, Gleichwertigkeit und Gerechtigkeit inszenieren als die, gegen die die
KinstlerInnen opponieren. Sie erweist sich als Form koordinierten Handelns, die
die Wiederherstellung pluraler Handlungsformen zur Bedingung und zum Ziel
hat. Gleichzeitig vermag sie Widerstandspraktiken anzustofRen, die auf dem Be-
wusstsein des Selbst als singuldrer Pluralitit basieren sowie die Doppeldeutigkeit
zwischen dem Ich und dem Wir bewahren und zu verbreiten suchen, um so der
Situation, in der Menschen zunehmend der Prekaritit unterworfen sind und die
sich in einer Eskalation der Angst®® um die eigene Zukunft kundtut, eine Di-

362 Butlerzufolge muss Widerstand mehrsein ,als nurdie Ablehnung einer bestimmten Lebens-
weise, denn diese Position abstrahiert letztlich das Moralische vom Politischen auf Kosten
der Solidaritit [...] Wenn der Widerstand wirklich zu einer neuen Lebensweise fithren soll,
zu einem lebenswerten Leben, das der ungleichen Verteilung von Prekaritdt entgegensteht,
dann missen Akte des Widerstands zugleich Nein zur einen Lebensweise und Ja zur ande-
ren sagen” (Butler, 2016: 277f.). Allein das Bewusstsein um die eigenen Verstrickungen in das
sozial und 6konomisch konstruierte Leben, das ,Lebbarkeit“ ungleich verteilt, reicht Butler
zufolge also nicht aus, um den biopolitischen Herrschaftsmechanismen, die letztlich alle in
ihrem gegenwirtigen Status zu bedrohen vermdégen und keinen per se vor der Prekaritat
schiitzen, eine Alternative entgegenzusetzen (vgl. Butler, 2016: 24ff., 273, 277 u. 279).

363 Vgl. Butler, 2016: 92, 94f., 193,197 u. 279.

364 Vgl. Arendt, 2002: 279.

365 Auf die sich stetig steigernde Angst im Zuge der sich zunehmend durch neoliberale Politik

verschirfenden Clobalgefihrdungslage und dem Optimierungs- und Kommodifizierungs-
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mension pluraler Koexistenz entgegenstellt, die auf Solidaritit und Gerechtigkeit
beruht3.

Indem die Performance-Kunst das Handeln unter Gleichwertigen erfahrbar
macht, indem sie dem Handeln, wie es Arendt fordert, wieder einen Stellenwert
einrdumt, der an jenen des Idealbildes attischer Polis erinnert, vermag sie auch der
Idee der »Gleichfreiheit« Nachdruck zu verleihen, deren Bedeutung Balibar zufolge
ebenfalls der attischen Polis entstammt und die nicht nur in Gesetzestexten ver-
ankert werden darf, sondern Eingang in die Praxis politischen Handelns finden
muss*’. Denn in der politischen Praxis des von der Performance-Kunst geforder-
ten Emanzipationsprozesses scheint es gerade darum zu gehen, fiir die Anerken-
nung des ,Anteils der Anteillosen in der Gesellschaft einzutreten, wie Balibar im
Rekurs auf Ranciére darlegt. Es geht um die Erstreitung positiver Freiheiten, da-
mit um politische Handlungsfihigkeit und so letztlich darum, die »Gleichfreiheit«

368

fiir unsere Gegenwart fruchtbar zu machen®®. Das utopische Moment, das die

Performance-Kunst als Heterotopos an die Realitit bindet, liegt in dem Bestreben,

369

eine Gesellschaft zu schaffen, in der Gleichfreiheit*®® zum Fundament zwischen-

menschlicher Interaktion wird, denn: ,Es gibt keine Gleichheit ohne Freiheit und

keine Freiheit ohne Gleichheit**7°.

druck, der auf das Individuum ausgeiibt wird, wurde bereits im Kontext der Auseinanderset-
zung mit den soziopolitischen Entwicklungen hingewiesen, auf die die Performance-Kunst
reagiert.

366 Vgl. Butler, 2016: 17 u. 24f.

367 Vgl. Balibar, 2012: 16ff., 72ff., 92f. u. 229.Die herkommliche Hierarchisierung der Begriffe —
oder die Behauptung, die Begriffe wiirden sich auerhalb sehr enger (rechtlicher) Grenzen
gegenseitig ausschlieflen —, ob sie nun durch den liberalen Vorzug der Freiheit oder den so-
zialistischen Vorzug der Cleichheit vollzogen werden, fiihrt zwangsldufig zu einer ,Entde-
mokratisierung der Demokratie®, die sich in den westlichen ,Sozial-Nationalstaaten“ ebenso
kundtut wie in der neoliberalen Antwort auf die Krise dieser Staaten, die zu einer unbegrenz-
ten Forderung des Individualismus’ und Utilitarismus’ fithren (vgl. Balibar, 2012: 15ff. u. 75f.).

368 Vgl. Balibar, 2012: 215ff. Ein Kampf um Cleichheit schlief3t immer auch den um Freiheit ein,
und umgekehrt, denn: ,Gleichheitund Freiheit werden unter genaudenselben Bedingungen,
in denselben ,Situationen’ angefochten, weil es kein Beispiel fir Bedingungen gibt, unter
denen die Freiheit unterdriickt oder gehemmt und nicht auch die Gleichheit unterdriickt
oder eingeschrankt, das heif’t abgeschafft wird, und umgekehrt (Balibar, 2012: 95).

369 ,Wenn Freiheit’ ndmlich ,nicht Gleichheit ist', bedeutet sie entweder Uberlegenheit, ,Herr-
schaft’, oder Unterwerfung und Abhingigkeit von irgendeiner Macht, was widersinnig ist.
Darum ist Gleichheit korrelativ als allgemeine Form radikaler Negation jeder Unterwerfung
und jeder Herrschaft zu denken, das heifst als ,Befreiung der Freiheit selbst’ von dueren
oder inneren Michten, die sie sich aneignen und in ihr Gegenteil verkehren (Balibar, 2012:
96). )

370 Balibar, Etienne (2006): Der Schauplatz des Anderen. Formen der Gewalt und Grenzen der
Zivilitat. Hamburg, 14.
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Gerade also um das universelle ,Recht auf Recht“ sowie um die Erkundung neu-
er Formen der Emanzipation und Widerstandspraktiken, die auf die elementare
Verschrinkung von Gleichheit und Freiheit abzielen, scheint es der Performance-
Kunst zu gehen. Denn als widerstindige Antworten auf sich stetig wandelnde
Zwangsmechanismen der neoliberalen Governance-Methoden und der damit
einhergehenden globalen AusschlieBungs- und Verwerfungspraktiken bleiben nur
,Formen des Widerstands, der Solidaritit, des kollektiven Erfindungsreichtums
und der individuellen Revolte [...,] die in aller Heterogenitit [...] die Umrisse

37l Wie schon von Butler und

einer neuen ,aufstindischen’ Politik abzeichnen'
Arendt gefordert, muss das Ziel also eine aktive Staatsbiirgerschaft sein, die von
den Moglichkeiten des zivilen Ungehorsams, der Rebellion und des Nein-Sagens,
des Nicht-Mitmachens und ihrer praktischen Umsetzung ausgeht®?. In diesem
Sinne setzt die auf Gleichfreiheit zielende Performance-Kunst ein politisches
Subjekt voraus — und fordert gleichsam die Transformation in dieses —, das um
seine Rechte weif und sich aktiv am politischen Entwurf der Zukunft beteiligt.
Wesentlich ist also, dass ,[d]ie Politik der Gleichfreiheit [...] eine Ethik der Im-

373 und einen ,verlorene[n] Schatz des

manenz bzw. der Selbstbefreiung [enthilt]
Anarchismus™ wieder zur Geltung bringt, der Widerstand und Ungehorsam zur
biirgerlichen Tugend“ erhebt®”*. Letztlich geht es der Performance-Kunst also um
eine Kultivierung ,anarchischer Mannigfaltigkeit®”, die politisches Handeln als
ethische Praxis begreift, ,die von der Reaktion auf situative Ungerechtigkeit und
Unrecht in Gang gehalten wird”.

Indem die Performance-Kunst ihre TeilnehmerInnen, zumeist durch radikale

377, ins Unbekannte und Neue st6f3t — im Sinne des Heidegger’-

Leid-Erfahrungen
schen und Badiouw’schen Ereignisses — und ihnen zeigt, dass die Unterordnung des
Leiblichen ebenso wie die des Emotionalen und der einmaligen immateriellen Er-
fahrung ebenso ein politisch motiviertes Herrschaftsinstrument ist wie die Fokus-

sierung auf ein zu optimierendes Ich, vermag sie potenziell einen ,Wesenswandel“

371 Balibar, 2012: 67.

372 Vgl. Balibar, 2012: 235.

373 Balibar, 2012: 204.

374 Vgl. Balibar, 2012: 232 u. 235.

375 Critchley, 2008: 156.

376 Critchley, 2008: 159.

377 Cerade die von der Performance-Kunst hiufig erfahrbar gemachte existenzielle Trauer und
das Leid liefern, in Rekurs auf Critchley, die motivierende Kraft, in eine politische Sequenz
einzutreten. Denn ,[e]s ist dieses metapolitische Moment, das einen dazu treibt, einem Un-
recht entgegenzutreten und es zu iiberwinden oder sich einer ungerechten Situation zu stel-
len, und zwar nicht aufgrund souverdner gesetzlicher Regeln, die mit der Androhung von Ce-
walt untermauert werden, sondern aufgrund einer ethischen Sensibilitit fiir die dngstliche
Unsicherheit auf dem Angesicht des anderen, fiir seine und fiir unsere eigene Verwundbar-
keit“ (Critchley, 2008: 144).
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zu provozieren. Dieser ,Wesenswandel erweist sich — so ihm die Treue gehalten
wird - in seiner praktischen Umsetzung (also in den Handlungen jedes Einzel-
nen) als ,ethischer Anarchismus, der ,die Erfahrung der vielfiltigen Singulariti-
ten bei der Begegnung mit anderen, die die Erfahrung von Sozialitit bestimmt7®

37 ist dabei gerade in der gemeinsa-

zur Grundlage nimmt. Dieser Anarchismus
men Erfahrung von Elend und Unrecht und nicht in einer gemeinsamen Doktrin
begriindet. Im Kern ist er Verantwortung, die sexuell, 6kologisch oder sozio6ko-
nomisch motiviert sein kann, und resultiert aus der Erfahrung des Gewissens und

380 Das »Gewissen« und

der daraus erwachsenden Notwendigkeit des Widerstands
der »Widerstand« werden so zum Wesensmerkmal einer Ethik, die als Stérung des
politischen Status quo, als ,anarchische Metapolitik“ in Erscheinung tritt und die
die Autoritit und Legitimitit gegebener Herrschaftspraktiken infrage stellt®®'.
Indem die Performance-Kunst einen Schwellenraum konstituiert, in dem sich
alle Beteiligten als freie und gleichberechtigte Individuen in der Interaktion mit
anderen erfahren konnen und gleichzeitig die Notwendigkeit des Eingreifens bei
augenscheinlich willkiirlichen Ungerechtigkeiten erleben, fithrt sie die Notwendig-
keit genereller individueller Emanzipation und gesellschaftlicher Transformation
vor Augen, die eben unabdingbar an Widerstandspraktiken gekniipft ist und an
das solidarische Eintreten fiir all jene, die als das ,Andere“ abgewertet und aus-

geschlossen werden®®*. Sie zeigt, dass die Motivation ethischen und politischen

378 Critchley, 2008:147.

379 Anarchismus soll hier in seiner wortlichen Bedeutung der Herrschaftslosigkeit (gr.
avapyia) begriffen werden. Critchley verschiebt die Betonung von der dem klassischen Anar-
chismus zugeschriebenen Freiheit jedes Einzelnen auf die der individuellen Verantwortung
fiir die Freiheit jedes Einzelnen als Voraussetzung der Freiheit der Gesellschaft, denn ,[e]s
ist ein Anarchismus des anderen Menschen, der mir eine heteronome Forderung auferlegt,
anstelle eines Anarchismus des autonomen Ich“ (Critchley, 2008: 151).

380 Vgl. Critchley, 2008: 150f. u. 157. Dieser Anarchismus ist nicht nur auf das »Gewissen« ,als Ort
der ethischen Forderung [...], eine[r] Forderung nach unendlicher Verantwortung® (Critchley,
2008: 104) gegriindet, sondern auch auf den »Widerstand« ,als Moment der rebellischen
Heteronomie [...], das die Souveranitit der Autonomie unterlduft* (Critchley, 2008: 48).

381 Vgl. Critchley, 2008: 20.

382 In Bezug auf die von Butler geforderte Solidaritidt mit der Prekaritit oder dem ,nackten Le-
ben“ kann es jedoch nicht darum gehen, seinen Mitmenschen zur politischen Handlungsfa-
higkeit zu verhelfen, sie zu beméachtigen, sondern sie zu unterstiitzen, diese Handlungsfa-
higkeit und damit auch den eigenen politischen Subjektstatus zu erkennen und zu nutzen.
Hier soll Solidaritat also nicht verstanden werden als Geschenk im Sinne eines westlichen,
elitiren und mittelstindischen Gutmenschentums, sondern als gegenseitige Unterstiitzung
in Form der Mitmenschlichkeit, die im Kern vom Gedanken der Gleichfreiheit getragen ist
und sich in dementsprechenden Handlungen realisiert. Es geht darum, den Blick zu 6ffnen
—auch in Bezug auf den Begriff der Prekaritat, der gerade im Kontext der Globalisierung we-
der koharent ist noch vereinheitlicht werden kann — und folglich auch Solidaritat mit einem
differenzierten Blick auf den Anderen zu praktizieren.
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Handelns immer eine leibliche und emotionale Anteilnahme am Leid des Anderen
impliziert. Damit tritt sie gegen Entfremdungsmomente und fiir den Versuch der
Realisation einer anderen, auf der Freiheit und Gleichwertigkeit aller basierenden
Gesellschaft ein®®.

Die Performance-Kunst zeigt, dass jeder die Freiheit hat, angesichts der an
ihn gestellten Forderungen zu entscheiden, ob, wo und wie er sich engagiert. Sie
zeichnet folglich einen Weg zum miindigen und interaktiven Betrachter, der sich
von Performance-Kunst berithren und in seiner persénlichen und politischen Ver-
antwortung aktivieren lisst. Und indem sie Freiheit erfahrbar macht, verweist
sie nicht nur auf die politische Handlungsfreiheit des ,rebellischen Biirgersub-
jekts*®, sondern auch auf die damit notwendigerweise verkniipfte radikale Ver-
antwortungsitbernahme, wie sie von Sartre formuliert wurde.

Das im Heterotopos der Performance-Kunst erlebte ,Wir“ und die , Handlungs-
fahigkeit“, die als politische und ethische Ziele zu verstehen sind, die auf Dissens
statt Konsens beruhen bzw. diesen voraussetzen und aushalten, kénnen folglich
als Appell an die TeilnehmerInnen interpretiert werden, zukinftig fir die Rea-
lisierung dieser in der Performance gemachten Erfahrungen in der Gesellschaft
einzutreten; sie zielen auf einen Briickenschlag von den individuellen Auswirkun-
gen einer Performance auf die gesellschaftliche Sphire. So vermogen die in Perfor-
mances gemachten Erfahrungen im besten Falle letztlich doch, die Einsicht in die
,Pflicht“ zu eréffnen, iiber die Teilnahme an einer Performance hinaus neue, den
vielfiltigen Formen der Entfremdung entgegentretende Wege im Umgang mit sich
selbst und anderen zu beschreiten, dem Erlebten und Erlittenen in ethischer wie in
politischer Hinsicht Rechnung zu tragen und folglich nicht ,auf eine Konzeption
von Beziehungen, die auf der Fantasievorstellung von [...] Einheit, Ganzheit und
Vollendung beruht“*®, sondern auf ein gleichwertiges Miteinander zu zielen, das
Streit und Irritation als Motor gelebter Pluralitit ebenso bedarf wie praktischer
Solidaritit, um die als Grenzen gesetzten Dichotomien in Schwellen zwischen Dif-
ferenzen zu verwandeln. Sie will ihren TeilnehmerInnen zu der Erkenntnis verhel-
fen, dass allein im solidarischen Widerstand die Moglichkeit besteht, nachhaltig

383 Dennesist,unmoglich’ die Vorstellung einer vollkommenen biirgerlichen Freiheit, die auf
situationsbedingten Diskriminierungen, Privilegien und Ungleichheit beruht, konsequent
und ohne Selbstwiderspruch aufrechtzuerhalten (oder gar zu verwirklichen). Genauso we-
nig lasst sich eine zwischenmenschliche Cleichheit denken oder verwirklichen, die auf einer
(und sei es ,aufgeklarten’) Despotie oder auf einem Machtmonopol beruht. Die gleiche Frei-
heit ist also ,unbedingt“ (Balibar, 2006: 15). Dabei ,besteht eine Kontinuitit zwischen dem
Geltendmachen und der Verteidigung der Proposition der Cleichfreiheit, das heifdt des ,auf-
standischen' Prinzips, das universell das Recht auf Rechte geltend macht“ (Balibar, 2012: 211).

384 Balibar, 2012: 68.

385 Critchley, 2008:142.
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fir die Freiheit aller einzutreten und diese nicht als beunruhigend und beschrin-
kend, sondern als Bedingung der eigenen Freiheit zu erleben. Im Kern geht es ihr
um die Bemdichtigung ihrer TeilnehmerInnen, die — in die Welt herausgetragen —
auch zur Bemdchtigung des ,Anderen“beitragen und so erst die Schaffung eines po-
litischen Handlungsraumes erméglicht, der im Zusammenspiel freier Individuen
mit ,Leben“in seiner ganzen Pluralitit gefiillt und kreativ und konstruktiv erhalten
werden kann.



Schluss

Ziel dieser Arbeit war es, ein Bild der Performance-Kunst zu zeichnen, das es
erlaubt, vermittelt iiber ein Eingehen auf ihre Kommunikationsmodi ihre Wirk-
mechanismen und ihre ethischen und politischen Forderungen zu benennen,
um daran ankniipfend bestimmen zu konnen, unter welchen Bedingungen die
ethischen und politischen Aspekte von Live-Performances mehr sind als ornamen-
taler Schmuck' und die Performance-Kunst ihrem eigenen Anspruch gerecht zu
werden vermag, als zeit- und kulturtypische Kunstform mittels ihres grundlegend
soziopolitisch-kritischen Anspruchs ein transformatives Potenzial zu entfalten.
Die Frage, die es zu kliren galt, war also die nach dem Potenzial der Performance-
Kunst, eine andere Lebenspraxis anzustofen und so iiber die Transformation
ihrer TeilnehmerInnen auf die Gesellschaft zuriickzuwirken. Performance-Kunst
stellte sich im Verlauf der Analyse als fiir die bestehenden Herrschaftsverhiltnisse
durchaus ,gefihrliche* Kunst heraus und zwar in dem Sinne, dass sie Elemente
einer Auffassung von Kunst stirke, die schon Platon bewogen hatte, die Kunst aus
der Polis zu verbannen, weil sie sich einer Beherrschung und Reglementierung
entzog und eine emotionale und existenzielle Wirkung auf ihre Rezipientlnnen
auszuiiben vermochte. Performance-Kunst, die mehr sein will als ein Phinomen
der Kulturindustrie oder reines Spektakel, die ein emanzipatorisches Moment
entfaltet und folglich im vorgeschlagenen Sinne als , gelungen*, d.h. als wirkmich-
tig bezeichnet werden kann, muss bestimmte Kriterien erfilllen, die auch mit
Blick auf die philosophischen Rekonstruktionen attischer Kunsterfahrung und
ethisch fundierter Lebenskunst folgendermafen bestimmt wurden:

Um als funktionstiichtig bezeichnet werden zu konnen, erzeugen und zeigen
die KiinstlerInnen Realititen — oft die des ,nackten Lebens“ —, in denen, durch die

1 ,Kunst mit politischem Willen beziehtsich [...] auf den Rezipienten, auf den Inhalt, das heif3t
die zu erzdhlende Geschichte, auf Fragen oder Widerspriiche, auf die imaginare Dimensio-
nalitit und ist von ihrem Kommunikationspotential abhangig“ (Kikol, 2018: 61). Nur so kann
sie mehrsein als ,L'art politque pour I'art politique®, die nur fiir die Kiinstlerinnen, die Kunst-
welt und ihr Image da ist und das Politische lediglich als dekoratives Ornament nutzt (vgl.
Kikol, 2018: 55f. u. 61).
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sich entfaltende prozessuale Dynamik alle Beteiligten unmittelbar die Auswirkun-
gen ihrer Handlungen als konstitutiv fiir das Geschehen und mithin als folgen-
reich erleben konnen und so ihrer Eigenverantwortlichkeit und Wahlfreiheit ge-
wahr werden. Thr Verzicht auf das theatrale Als-ob verleiht ihrem kiinstlerischen
Wirken eine besondere existenzielle Dringlichkeit und vermag im Erleben der Be-
teiligten die Trennung zwischen Kunst und Leben zu itberwinden.

Ein damit zusammenhingender Faktor, der die realen Konsequenzen eigener
Handlungen noch verstirkt, ist der Einsatz des realen und individuellen, hiufig
nackten Korpers der KiinstlerInnen, durch den sie diesen als notwendiges Moment
des Seins und der Zwischenleiblichkeit vorstellen und das Moment leiblich-sub-
semantischer Kommunikation verstirkt zum Tragen bringen. Die KiinstlerInnen
setzen sich als Individuen der Situation aus und veranschaulichen so die Risiken
und Gefahren des (auch internalisierten) gesellschaftlichen und politischen Drucks
auf das Individuum ebenso wie die Chancen, die der Korper als In-der-Welt-sein
im Kontext des Mit-Seins eréffnet. Nicht iiber das Ideal eines Korpers, nicht iiber
ein Abbild, sondern als kérperliche Individuen verdeutlichen sie die positiven und
negativen Moglichkeiten des Umgangs mit dem eigenen Kérper und dem anderer
und machen die Fragilitit und die Widerstindigkeit des leiblichen Individuums
spiirbar.

Da die Erfahrung der Verwundbarkeit und Abhingigkeit des Korpers ei-
nes anderen als itberindividuell und mithin als {ibertragbar erscheint, vermag
Performance-Kunst auch in einem besonderen Mafle zu provozieren. Sie fordert
ihre TeilnehmerInnen im wortlichen Sinne heraus, da ihr erklirtes Ziel eben in
der Uberschreitung von Konventionen und Tabus besteht. In Live-Performances
werden Grenzverletzungen und -iiberschreitungen zu Vehikeln von Provokation
und Irritation, die den TeilnehmerInnen das Festhalten an gewohnten Sichtweisen
auf die Welt und an ,man-weltlichen“ Verhaltensmustern massiv erschweren
sollen, um sie in einen neuen Erfahrungshorizont zu stofien. Im Gegensatz zur
Kunst im Museum kann die Live-Performance-Kunst unvermittelt treffen und
muss dies letztlich auch tun, um ihre volle Wirksamkeit entfalten zu kénnen, sie
muss unbequem und provokant sein, sie muss schockieren und ihre Teilnehme-
rInnen an ihre Grenzen treiben. Rahmenverschiebungen, verstanden im Sinne des
Heidegger’schen »Ereignisses«, werden so zum erklirten Ziel der kiinstlerischen
Einmischung in das Leben des Einzelnen.

Diese 16sen oft heftige emotionale Reaktionen in den TeilnehmerInnen aus, die
keine abstindige Betrachtung oder kontemplative Versenkung zulassen, sondern
empathische Anteilnahme am Geschehen, am Leid des ,Anderen‘ einfordern®. In

2 Uber ihre Aufforderung zu tiefgreifender emotionaler Bezugnahme vermag sie ihren Teil-
nehmerlnnen verdringte Seinsanteile und ein Verstandnis ihrer Selbst zu Bewusstsein zu
bringen, das Individualitat ausschlielich in radikaler Abhangigkeit von der Gemeinschaft
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der Performance-Kunst als Extremsituation geht es nicht um die Lenkung des Be-
trachterInnenblicks nach innen, sondern um dessen Offnung hin zur AufRenwelt,
um Anteilnahme, um Involviertsein, um Ergriffenheit. Performance-Kunst fordert
durch ihre spezifische Realitit und Korperlichkeit zur Identifikation mit dem An-
deren, zum ,Mit-Leiden“ heraus und erméglicht so eine ,ethische Erfahrung“ im
Angesicht des ,Anderen®, die auch als Transformationsappell zu verstehen ist>.

Um die TeilnehmerInnen zu einer im alltiglichen gesellschaftlichen Leben der-
art uniiblichen emotionalen Anteilnahme zu provozieren, miissen sich die Kiinstle-
rInnen ihrer Verantwortung fiir ihr eigenes Handeln und die daraus resultierenden,
auch unabsehbaren Konsequenzen bewusst sein und sich diese vollumfinglich zu-
schreiben. Nur wenn sie die Verantwortung zu tragen bereit sind, wenn sie zu ihren
Taten stehen und wenn sie sich also im Hegel'schen Sinne als ,heroische Charak-
tere* erweisen, vermogen sie ihrem kiinstlerischen Schaffen einen Nachdruck zu
verleihen, der eine selbst- und weltverindernde Wirkung entfalten kann. ,Hero-
isch” liefern sie sich den Teilnehmenden aus, bieten sich als Spiegel und Projekti-
onsfliche an und werden zu Katalysatoren ihrer zugrundeliegenden Idee.

Als StellvertreterInnen ermoglichen sie den Teilnehmenden, sich in ihrer eigenen
,dionysischen“ Zerrissenheit zu erleben und nach dieser Erfahrung transformiert
weiterzuleben. Uber dieses ,minadisch rauschhafte“ Erlebnis (durchaus im Sin-
ne Nietzsches) er6ffnet die Performance-Kunst einen Raum, einen ,Heterotopos®,
in dem sich die Teilnehmenden als substanzieller Bestandteil eines ,Wir“ erleben
kénnen, und initiiert die Kreation einer Form von Gemeinschaft, in der das Han-
deln unter Gleichwertigen im Lichte der Freiheit von herkémmlichen gesellschaftli-
chen Konventionen ebenso wie die Verantwortung fiir sich selbst und die anderen
erfahren und erprobt werden kénnen. Thre gemeinschaftskonstitutive Wirkkraft
entfaltet sich also dadurch, dass sie im gleichberechtigten Verhandeln iber das,

denkbar macht und sich im Engagement als Resultat gefiihlter Verantwortung fiir die Mit-
Welt zeigt. Die von der Performance-Kunst provozierten Gefiihle sollen also ein intrinsisches
Bediirfnis wachrufen, sich handelnd in das Geschehen der Performance und im Nachgang in
die Gesellschaft einzubringen. Performance-Kunst will kreative Gestaltungsimpulse erzeu-
gen, die sich im Raum des politischen Handelns entfalten kénnen — dessen Ideal sich im
Arendt’schen Sinne gerade in der Weigerung artikuliert, anderen zu gehorchen sowie ihnen
zu befehlen. Dabei reichert die Performance-Kunst den der attischen Polis entlehnten Be-
griff des »Handelns« mit einer Kdrperpolitik an, ,die mit der Einsicht in die menschliche und
zwischenmenschliche Abhingigkeit beginnt [...]“ (Butler, 2016: 265) und zum Bewusstsein
der eigenen ethischen und politischen Verpflichtungen fiihrt.

3 Performance-Kunst macht also die individuelle Verantwortung gegeniiber den heteroaffek-
tiven ,ethischen Forderungen® und unserer Hilflosigkeit im Angesicht des Leides anderer
spirbar (vgl. Critchley, 2008: 144) und verweist gerade durch ihre Methoden verstarkt auf
die Notwendigkeit und die Moglichkeit des Eingreifens, auf Chancen, die in der Selbst- und
Mitbestimmung liegen.
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was geschehen darf und soll, den Impuls fiir die Bildung eines diaphanen Bandes
zwischen den Einzelnen liefert.

So verschwimmen in der Performance-Kunst als ausgewiesen partizipativer
Kunstform die Grenzen zwischen KiinstlerIn und BetrachterIn, denn nur in der ge-
meinsamen Teilhabe aller am Gestaltungsprozess des ,Werkes*, nur im gemeinsa-
men ,engagierten‘ und couragierten Handeln vermag eine Performance itberhaupt
zu entstehen. Live-Performances sind das kollektive Hervorbringen extremer exis-
tenzieller Situationen, die ihrem Wesen gemaf unwiederholbar und einzigartig sind
und auf die man sich folglich nicht vorbereiten kann. Sie eroffnen einen einmaligen
Moment der Optionen, wenn man selbst ihnen offen und mit Neugierde begegnet,
und fordern gerade durch ihre Ephemeritit unmittelbare Reaktionen heraus, die
sich jenseits der sozialisatorischen Normen des Verhaltens und Empfindens ent-
falten diirfen. Sie eréffnen also einen nicht-antizipierbaren Zeit-Raum, in dem die
Teilnehmenden, so sie den Mut aufbringen, ihn zu betreten, als , Ereignis-Subjekte*
im Badiow'schen Sinne konstituiert werden und der mit der Forderung, dem erleb-
ten neuen Blick auf die Welt die ,Treue* zu halten, verkniipft ist.

Dies sind — im Uberblick - jene Kriterien, die zur Beurteilung der struktu-
rellen und methodischen Vorgehensweise von Live-Performances in Bezug auf ihr
transformatorisches Potenzial und also ihre Wirkmaichtigkeit bestimmt wurden.
Das von Abramovi¢ proklamierte Ziel der Performance-Kunst, gegen die zerstoreri-
schen Krifte und Strukturen von Gesellschaften anzutreten*, impliziert jedoch ein
jener Kunstform zugrunde liegendes Welt- und Menschenbild, vor dessen Hinter-
grund ihre politischen und ethischen Dimensionen iiberhaupt erst gedeutet wer-
den kénnen. So geht mit ihrer Aufwertung des Realen und des ,natiirlichen“ (auch
explizit weiblichen) Korpers sowie mit der Aufwertung der Emotionalitit, des Un-
gehorsams und der Unwiederholbarkeit immer auch eine fundamentale Gesell-
schaftskritik einher, deren Brennpunkt eine substanzielle Entfremdungskritik ist.
Gerade die ihr zugrunde liegende Idee der Freiheit, die mit einer radikalen Kri-
tik am hegemonial-patriarchalen System und folglich auch an den damit zusam-
menhingenden kapitalistischen Strukturen verkniipft ist, erweist sich so als das
zentrale thematische Element der Performance-Kunst.

Obwohl es beinahe unméglich erscheint, der Performance-Kunst in ihrer Viel-
filtigkeit konkrete politische Ziele zuzusprechen, geht es doch allen hier bespro-
chenen Aktionen im Kern um den Abbau der den Dichotomien inhdrenten Wer-
tigkeiten und folglich um das Erfahrbarmachen des eigenen Seins in seiner ganz-
heitlichen Dimension® und der Handlungsfreiheit im Raum des ,Wir“, denn sie alle

4 Vgl. Abramovié, zit. nach Kaplan, 1999: 13.

5 Performance-Kunst appelliert an einen ganzheitlichen Begriff vom »Menschen«im Sinne ei-
ner psychisch-physischen Einheit und einer ,singuldren Pluralitat, indem sie der Abwertung
des Korpers, der Emotionalitat, der Weiblichkeit aber auch des ,Anderen” entgegentritt. Die-
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artikulieren eine Idee der »Freiheit« sowie die Notwendigkeit einer fundamentalen
Veranderung der politischen Verhiltnisse, um dieser Idee Eingang in die Realitit zu
verschaffen. Ihre Entfremdungskritik und ihr Transformationsappell basieren auf
einem Weltbild, das sich mit willkiirlichen Asymmetrien nicht abfinden will, die
zur Aufrechterhaltung hegemonial-patriarchaler Herrschaftsstrukturen sowie zur
Unterdriickung bestimmter Menschengruppen entwickelt, stets modifiziert und
verfeinert werden und vor denen letztlich niemand sicher sein kann, da die defi-
nitorischen Grenzen zwischen Einschluss und Ausschluss fluktuieren und im Zu-
ge politischer Herrschaftsinteressen immer wieder neu bestimmt werden kénnen.
Und so zielt Performance-Kunst darauf — indem sie sicht- und spiirbar macht, was
kulturell abgewertet oder verworfen wird —, verinderte BetrachterInnen (aber auch
KiinstlerInnen) zu entlassen, die gefithlt und begriffen haben, das ihr neues ,Ethos
der Solidaritat“
entstehen vermag, die den ,Anderen” als minderwertig fixieren.

nur iiber die Uberwindung der Asymmetrien und Differenzen zu

Der so potenziell initiierte ,Wesenswandel“, wie er mit Heidegger bezeichnet
werden konnte, vermag dann die TeilnehmerInnen — wenn sie ihn ihr Alltagsle-
ben firben lassen — dazu anzuhalten, dieses Ethos als eine ,Freiheitspraxis zu
gestalten, die darauf zielt, im Sinne Foucaults ,Herrschaft“ in ,Macht“ zu trans-
formieren und im Moment der ,Treue zum Ereignis“, mithin vermittelt iiber die
TeilnehmerInnen als MultiplikatorInnen, der Idee der ,Gleichfreiheit“ Eingang in
die Gesellschaft zu verschaffen. Sie macht, indem sie die Bedeutung des Handelns
im Arendt'schen Sinne stirkt und die ,Ungleichen®, die Marginalisierten in den
offentlichen und somit politischen Raum hineinholt, das freilich und notwendi-
gerweise beschidigte Individuelle, das nicht austauschbar ist und nicht leichtfer-
tig konsumiert und genossen werden kann, stark’. Sie widersetzt sich dem Auf-

ses Menschenbild ist dabei notwendig auch an einen bestimmten Emanzipations- und So-
lidaritatsbegriff sowie an die Forderung nach einem achtsamen Umgang mit der Welt ge-
kniipft. Dazu setzt Performance-Kunst dem abendlandischen Rationalismus und der damit
einhergehenden Spaltung von Rationalitdt und Emotionalitat, Kérper und Geist, Theorie und
Praxis sowie Kunst und Leben einen ,heterotopen Erfahrungsraum“ entgegen, der auf das in
Dichotomien verankerte Denken mit einem Pluralismus reagiert, welcher nicht nur im Be-
reich der Asthetik auf Mittel der vorsokratischen Antike, sondern auch im politischen Raum
aufdie Aufgeschlossenheit gegentiber Unbekanntem und Neuem setzt und von den Teilneh-
merlnnen Neugierde und Cestaltungswillen fordert.

6 Butler, 2016: 33.

7 Henrike Bohm geht aufgrund ihrer Auseinandersetzung mit Abramoviés Performances
und der Kiinstlerin als Verkorperung des ,Unternehmerischen Selbst“ davon aus, dass
Performance-Kunst als subversive Kunstform nach der Inkorporation von Unmittelbarkeit in
das Marktgeschehen zum Scheitern verurteiltist. Die kiinstlerischen, subkulturellen Proteste
gegen die allgegenwirtige Entfremdung im Kapitalismus sind ihres Erachtens in ihr Gegen-
teil umgeschlagen und fithren zu einer Fetischisierung von Leistungsbereitschaft und Durch-
haltevermégen. Die korperlichen Grenzerfahrung von Performance-Kinstlerlnnen und die
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gehen im Allgemeinen, regt das Denken iiber Widerstand an und erweist sich im
Adorno'schen Sinne als Einladung zum Andersdenken und Andershandeln, die sich

gerade im solidarischen Widerstand gegen bestehende Unterdriickungsmethoden

manifestiert®.

Ausgehend vom emotionalen Erleben und der notwendig daran anschliefen-

den Reflexion und Diskursivierung® kann ihr Ziel, mit Beuys gesprochen, als ,Re-

volution im Denken [und] Evolution im Handeln!“"° gefasst werden. Die Freiheit,

derer die Performance-Kunst uns — ausgehend von der gefiihlten Handlungsauf-

forderung — gewahr werden lisst, besteht, so konnte man in Anlehnung an Simone

10

,Produktion“ von Unmittelbarkeit und Authentizitit des Leidens miissen inzwischen als
Propaganda der geforderten Selbstzurichtung der Marktsubjekte mit dem Ziel der Anpas-
sung an die wachsenden Anforderungen des postfordistischen Kapitalismus’ und dem Er-
folg auf Basis von (Selbst-)Disziplin verstanden werden (vgl. Bohm, Henrike (2011): Die
Uberwinderin. In: Outside the box. In: Zeitschrift fiir feministische Gesellschaftskritik. #4
ARBEIT. <https://www.outside-mag.de/issues/4/posts/46> (20.08.2018)). Entgegen ihrer Ein-
schatzungsoll ,gelungene“ Performance-Kunstjedoch gerade als politische und ethische Kri-
tik am gesellschaftlichen Status quo verstanden werden, die bereits durch ihrer Methoden
ein Experimentierfeld fir die Suche nach legitimen Alternativen zu dem sich stetig verschar-
fenden Optimierungszwang neoliberaler Couleur und fiir das Verstindnis und den Umgang
mit dem eigenen Sein und dem ,Anderer” anbietet.

Horkheimer und Adorno schreiben dazu: Die mit der Philosophie Platons beginnenden ge-
sellschaftlichen Verhiltnisse — ,[d]ie philosophischen Begriffe, mit denen Platon und Aristo-
teles die Welt darstellten, erhoben durch den Anspruch auf allgemeine Geltung die durch sie
begriindeten Verhaltnisse zum Rang der wahren Wirklichkeit“ (Horkheimer/Adorno, 2010:
28) — ,schneide[n] das Inkommensurable weg. Nicht blof} werden im Gedanken die Qualita-
ten aufgeldst, sondern die Menschen zur realen Konformitit gezwungen. [...] Die Einheit des
manipulierten Kollektivs besteht in der Negation jedes Einzelnen [...]“ (Horkheimer/Adorno,
2010:19). ,Die Herrschaft tritt dem Einzelnen als das Allgemeine gegentiiber, als die Vernunft
inder Wirklichkeit“ (Horkheimer/Adorno, 2010: 28) und fithrt zur Entfremdung. Aber ,[n]icht
bloR mit der Entfremdung des Menschen von den beherrschten Objekten wird fir die Herr-
schaft bezahlt: Mit der Versachlichung des Ceistes wurden die Beziehungen der Menschen
selbst verhext, auch die jedes Einzelnen zu sich. Er schrumpft zum Knotenpunkt konventio-
neller Reaktionen und Funktionsweisen zusammen, die sachlich von ihm erwartet werden*
(Horkheimer/Adorno, 2010: 34). Um den Widerstand des Einzelnen gegen diese gesellschaft-
lichen Verhaltnisse zu unterdriicken, verschleiert die Kulturindustrie die Herrschaft des All-
gemeinen, die auf die Kommensurabilitit des Einzelnen setzt, und regt, statt zum kritischem
Nachdenken, zum vergniigten Amusement an (vgl. Horkheimer/Adorno, 2010: 153).

Die in der Performance-Kunst provozierten Emotionen dienen der gesteigerten Erfahrung,
sind jedoch nicht das Ziel, sondern das Mittel, um ihr die ,n6tige Scharfe zu verleihen (vgl.
Liithy, 2009: 223f.) und eine Bewusstseinsanderung anzustofRen, die die aktive Verdnderung
des Bestehenden als Notwendigkeit anerkennt. ,Als voraussetzungsreiche Kunstform appel-
lierten sie ebensosehr an das emotionale ,Mitgehen wie an die kognitive Verarbeitung sei-
tens der Zuschauer [...]“ (Liithy, 2009: 221).

Beuys, zit. nach Stiittgen, 2008: 205.
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Weil sagen, in einer Ubereinstimmung von Denken und Handeln, die notwendig
ist, um der Entfremdung zu begegnen™.

In ihrem Bestreben, die Polisvergessenheit zu tiberwinden, kann sie als Revi-
talisierung attischer Theater-Kunst und politischer Gestaltung einer neuen Polis-
Gemeinschaft™ begriffen werden, sodass sie, wie einst das attische Theater, als ,po-
litische Kunst par excellence® gelten kann, die die politische Sphire menschlichen
Lebens kiinstlerisch transfigurieren und den Anspruch erheben kann, dass ihr al-
leiniger ,Gegenstand der Mensch in seinem Bezug zur Mitwelt* ist®. Um kiinst-
lerische und gesellschaftliche Prozesse anzustofien — um Kunst wieder zu einem
elementaren und wirkmaichtigen Teil des Lebens zu machen sowie die Menschen
auf ihren politischen Subjektstatus, auf ihr Recht auf Ungehorsam und auf plurale
Existenzstile aufmerksam zu machen™ - greift sie, wie von Hegel, Nietzsche und
Heidegger fiir die attische Kunst gefordert, auf die Kollision als zentrales Element
ihres Wirkens zuriick. Und gerade an den durch sie sichtbar gemachten Konflik-
ten, die am eindringlichsten wohl in feministischen Arbeiten ausgetragen werden,
wird dabei auch die von Hegel geforderte Dialektik — wenn auch als negative® —
sichtbar.

Performance-Kunst erweist sich als notwendigerweise partizipatorische,
konflikthafte und ambivalente soziale Kategorie, die ein Bewusstsein fir mogli-

11 Vgl. Weil, Simone (2012): Uber die Ursachen von Freiheit und gesellschaftlicher Unterdrii-
ckung. Ziirich, 67. Weil schreibt: ,Man kann unter Freiheit etwas anderes verstehen als die
Moglichkeit, alles, was man will, ohne Anstrengung zu erreichen. Es gibt noch einen ande-
ren Freiheitsbegriff, einen heroischen [...]. Wirkliche Freiheit bestimmt sich nicht durch ein
Verhéltnis von Wunsch und Erfiillung, sondern von Denken und Handeln. [...] Es kommt nicht
darauf an, ob das Handeln leicht oder beschwerlich ist, auch nicht darauf, ob es von Erfolg
gekront ist; Mihsal und Misserfolg konnen den Menschen ungliicklich machen, sie kénnen
ihn aber nicht erniedrigen, solange er dazu imstande ist, sein Handeln selbst zu bestimmen.
[...] [Der Mensch hat] die Wahl, ob er sich blindlings vom Stachel dufierer Zwinge antreiben
lasst oder ob er der inneren Vorstellung entsprechen soll, die er sich davon macht; darin liegt
der Gegensatz von Knechtschaft und Freiheit [...] [als] ideale Grenzen [...], zwischen denen
sich das menschliche Leben bewegt, ohne dass es sie je erreichen kann [...]“ (Weil, 2012: 67f.).

12 Performance-Kunst hilt der mit Platon beginnenden Negation der Pluralitit (vgl. Arendt,
2002: 279) ethische und politische Forderungen entgegen, die darauf abzielen, die Méglich-
keit des Einschlusses aller zu zeigen, zu fithlen und zu denken und Widerstand gegen sys-
temimmanente Unterdriickungsmechanismen und zur Solidaritit anzustofien.

13 Vgl. Arendt, 2002: 233f.

14 Zum politischen Kampf um das ,Recht auf Recht®, zu dem der Streit und das Aushalten von
Kritik notwendig dazugehoren, dufiert sich Balibar an den hier angegebenen Stellen aus-
fithrlich (vgl. Balibar, 2012: 18ff., 220ff., 236ff. u. 242f).

15 Also als eine, deren ,Prozef [nicht] von vornherein entschieden ist“. Gerade das unterschei-
det Hegels Dialektik, der Adorno vorwirft, dass er ,das gewufite Resultat des gesamten Pro-
zesses der Negation schliefSlich doch zum Absoluten macht®, von der »negativen Dialektik«
Adornos (vgl. Horkheimer/Adorno, 2010: 30f.).
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che gesellschaftliche Verinderungen zu fundieren vermag'. Und so erméglicht
Performance-Kunst durch ihre spezifischen Methoden und grundlegenden Uber-
zeugungen (analog zur Kunst der attischen Polis), mit Dewey gesprochen, eine
,asthetische Erfahrung’. Indem sie Alltigliches in einer verdichteten und pri-
gnanten Form zur Anschauung bringt und so eine Erfahrung kreiert, in der
,Eigenschaften dominierend [sind], die in anderen Erfahrungen unterdriickt
8 verwandelt sie die Interaktion ,in gegenseitige Teilnahme und Kom-

munikation”

werden'
als einen ,,ProzefR, der Partizipation schafft, der gemein macht, was
sonst isoliert und fiir sich war“*°.

In Analogie zu den Vorstellungen, die sich die im zweiten Teil der Arbeit be-
sprochenen Asthetiker von der attischen Tragddie im fiinften vorchristlichen Jahr-
hundert gemacht haben, und nach denen die Tragédie fiir die Griechen existen-
zielle Notwendigkeit und elementar fiir ihre intellektuelle, emphatische Darstel-
lung von Freiheit war, vermag auch die Performance-Kunst — zumindest ihrem An-
spruch nach - in der Mitte des Lebens zu stehen, sodass der Vergleich ihrer Wirk-
machtigkeit mit der der attischen Tragddie naheliegend erscheint. Performance-
Kunst kann als die Erfiillung der Hoffnung Nietzsches und Heideggers auf eine er-
neute weltstiftende Kunst betrachtet werden, auf eine Kunst, die Lebenspraxis ist,
und die das Hegel'sche Diktum vom Vergangenheitscharakter der Kunst widerlegt.
Diese Wiederaufnahme attischer Lebenskunstprinzipien durch die Performance-
Kunst rettet dabei nicht nur Aspekte traditioneller Asthetik in ihrer Relevanz fiir
zeitgendssische avancierte Kunst, sondern auch die Performance-Kunst selbst vor
dem Vorwurf ihrer gesellschaftlichen Irrelevanz und Beliebigkeit.

Wie gezeigt wurde, zielt ihre Wiederaufnahme zentraler Prinzipien attischer
Kunst und Politik vor der Philosophie Platons weder auf eine Verklirung jener
Zeit noch auf ein reaktionires Bediirfnis einer gesellschaftlichen Neuorientierung
nach antikem Vorbild (wie sie beispielsweise Heidegger in seinem Denken iiber
den ,anderen Anfang” priferiert), sondern auf eine Wiederbelebung jener Kon-
zepte vor dem Hintergrund heutiger Lebens- und Weltverhiltnisse, sodass sie ein
ethisch und politisch fundiertes Verstindnis von Verantwortung, Freiheit, Respekt

16 Vgl. Dewey, John (2014): Kunst als Erfahrung. Frankfurt am Main, 3s.

17 Sie erweitert den Spielraum menschlicher Handlungen, da sie soziale Zugehoérigkeit und So-
lidaritat stiftet und als Kommunikationsform Dichotomien zu iberwinden vermag (vgl. Dew-
ey, 2014: 32f. u. 318).

18  Dewey, 2014: 70.

19 Dewey, 2014: 32.

20 Dewey, 2014: 286. lhre Kommunikationsmodi setzen sich ,iber die Schranken hinweg, die
den Menschen vom Mitmenschen trennen“ (Dewey, 2014: 318), da durch sie Kinstlerln und
Rezipientln — also normalerweise ,Undurchlassiges” (vgl. Dewey, 2014: 286) — miteinander
verbunden werden und Erfahrungen verwirklicht werden, deren ,Bedeutungen und Werte
weit tiefer [reichen] als das jeweilige Hier und Jetzt, in dem sie verankert sind“ (Dewey, 2014:
320).
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und Humanitit zu stirken vermag, das nur vor der Folie einer globalisierten und
pluralen Welt realisiert werden kann®.

,Gelungene“ Performance-Kunst setzt sich gegen herrschende Zurichtungs-
und Kontrollmethoden zur Wehr und kann als ein ,Schlag ins Gesicht jedes
Einzelnen begriffen werden. Sie erstrebt, nach dem ,Ende der Kunst“ und in
Opposition zu diesem Diktum, Poesie und das Denken iiber das, was sein konnte,
wiederzugewinnen sowie den Menschen Zentrales iiber ihre Lebenswelt und ihre
Position in dieser zu Bewusstsein zu bringen, sie aufzuriitteln, sie mit der Idee
des Unentfremdeten, des ,eigentlichen“ Selbst-Seins ,anzustecken“ und Einfluss
auf ihr Weltbild auszuiiben. Insofern stehen ,gelungene* Performances auch
den Verschleierungs- und Beruhigungsstrategien der Kulturindustrie diametral
entgegen, denn sie verweigern ihren TeilnehmerInnen explizit die Moglichkeit,
vor den Weltverhdltnissen und ihrem eigenen Anteil daran Augen und Herzen
zu verschlief}en. ,Gelungene“ Performances sind nicht blofR Unterhaltung und
»Spektakel®, sie sind ,ungeniefibar“ und entziehen sich leichtfertigem Konsum.

Performance-Kunst ist ein final unbestimmbares Schwellenphinomen auf
allen Ebenen, und vielleicht macht die letztliche Unbestimmtheit, die Ambivalen-
zen, die nicht nur die Teilnahme an Performances, sondern auch das Denken iiber
diese Kunstform bestimmen, ihre Wirkmachtigkeit aus, die niemals hinreichend
benannt werden kann. Sie ist ein ergebnisoffener Appell, sich auf einen ebenso
ergebnisoffenen Diskurs einzulassen und ihn kreativ mitzugestalten. Mit einer
wirklichen Teilnahme betritt man, ebenso wie mit dem Denken iiber Performance-
Kunst, das Feld der Perspektivenvielfalt und der Interpretationsméglichkeiten,
dessen Bearbeitung letztlich nie an ein Ende kommt. Eben diese Offenheit und
letztliche Unbestimmtheit ist Voraussetzung fiir das gesellschaftsverindernde
Potenzial der Performance-Kunst, erschwert jedoch auch die Abgrenzung von
Performance-Kunst zu anderen Formen des politischen Protestes oder geplanter
tibergriffiger 6ffentlicher Aktionen und steht so doch oft unter dem Verdacht des

21 Auch eine Philosophie der Performance-Kunst muss folglich als zukunftszugewandte und eman-
zipatorische Philosophie begriffen werden, die nicht versucht, eine nostalgische Flucht, so-
zusagen ,zuriick ans Stammesfeuer®, in eine vermeintlich bessere und egalitire Antike an-
zutreten, sondern die dsthetischen Begriffe und Konzepte mit zeitgendssischen Inhalten fiil-
len will, die den Emanzipations- und Transformationsappell der Performance-Kunst philoso-
phisch bestirken und ihre politische und ethische Stofrichtung zu wiirdigen vermag. Uber
die gegenwirtigen Tendenzen von Bevolkerungsteilen westlicher Industriestaaten, zuriick
in eine (wohlgemerkt imaginierte) Vergangenheit zu wollen, die ein vermeintlich besseres
Leben verspricht, dufert sich Bauman ausfiihrlich unter anderem in seinem Kapitel zuriick
ans Stammesfeuer. Das sich zunehmend verscharfende Phianomen, welches sich durch seine
Rickwértsgewandtheit, seinen Hang zu Simplifizierungen, zum Ausschluss des ,Anderen*
und mithin durch seinen massiven Anti-Pluralismus auszeichnet, Gberschreibt er treffend
mit seinem Begriff der »Retrotopie« (vgl. Bauman, 2017: 65ff.).
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»Spektakels“. Folglich kann auch die Bestimmung der Wirkung einer Performance
auf die einzelnen TeilnhmerInnen, um die es bei der Frage nach ihrer selbst- und
weltverindernden Kraft ja vorrangig geht, nie mehr sein als eine theoretische
Anniherung, insbesondere da es nicht im Einflussbereich der Performance-Kunst
liegt, was die RezipientInnen letztlich mit der von ihr initiierten Rahmenverschie-
bung in der praktischen Umsetzung anfangen®.

Dennoch sollen die hier bestimmten Kriterien sowie die politischen und
ethischen Grundannahmen in ihrer Anwendung auf konkrete Performances als
Entscheidungshilfe zur Bestimmung ,gelungener* oder ,misslungener* Aktionen
dienen, sodass auf der Basis des vorgeschlagenen Verstindnisses von intelligibler
Performance-Kunst nun auch ein erneuter Blick auf das Busenattentat auf Adorno
geworfen werden kann, um die eingangs aufgeworfene Frage zu beantworten, ob
es sich bei dieser Aktion um eine gelungene Performance handelt.

Fiir eine Interpretation des Busenattentats als ,gelungene“ Performance spricht
zundchst die Selbstpreisgabe der Akteurinnen in ihrer Nacktheit. Sie nutzten ih-
ren realen nackten Korper und verzichteten dabei ginzlich auf das theatrale Als-ob,
um gegen Adornos ,Theorizitit“ und gegen seine immer nur ,abstrakt“ geforderte
sexuelle Befreiung anzutreten, die letztlich doch eine Herabsetzung des Korperli-
chen bedeutet. Seiner ,Ubergriffigkeit“ im Umgang mit jungen Studentinnen und
seinen ,Staralliiren“ begegneten sie mit der ironischen Geste des Blumenwerfens®.
Als mutig und provokant kann ihre Aktion begriffen werden, denn um mittels ih-
rer nackten Briiste Adornos Machtmissbrauch 6ffentlich zu kritisieren, mussten
sie sich zumindest fir die Zeit der Aktion ihres sozialisatorischen Korsetts entle-
digen und die Grenzen der Konvention sprengen. Im Geiste der 68er-Protestkultur
zielten sie auf Spie3bitrgerlichkeit und Priiderie und forderten ihn heraus, sich zu
zeigen und zu positionieren. Indem sie Adorno mit aktiver Weiblichkeit und realer
Nacktheit konfrontierten, ignorierten sie nicht nur die Konventionen im Umgang
mit dem anderen Geschlecht, sondern negierten in feministischer Weise seinen
Herrschaftsanspruch als Mann und als ,GrofSordinarius“. Sie machten das Private
6ffentlich, das Theoretische real und das Rationale emotional und schufen so einen
Raum der Moglichkeiten — der Moglichkeit der Selbsterkenntnis und der Transfor-
mation, den Adorno souverin hitte nutzen kénnen.

22 Die Frage nach der empirisch nachvollziehbaren Veranderung jedes Einzelnen kann nicht
beantwortet werden aufgrund der wesensmafigen Eigenschaften der Performance-Kunst,
die AnstofRe gibt, aber den BetrachterInnen eben die Interpretations- und Wahlfreiheit lasst,
aus dem Ereignis eigene Schliisse zu ziehen.

23 Weitemeier zufolge sollte es eine ,lustige Aktion, ein Happening“ werden, mit dem sie sich
Uber ,Adornos Verhiltnis zu den Frauen® (seine vielen Affiren mit jungen Frauen, auch
mit Studentinnen, waren bekannt) lustig machen wollten (vgl. Stelzer, Tanja (2003): Die
Zumutung des Fleisches. In: Der Tagesspiegel. 07.12.2003. <https://www.tagesspiegel.de/-
zeitung/die-zumutung-des-fleisches/471728.html> (30.07.2018)).


https://www.tagesspiegel.de/
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Adorno jedoch vermochte der Situation nicht aufgeschlossen zu begegnen und
verliefd fluchtartig den Horsaal, sodass sich in der Aktion kein kiinstlerischer Ge-
staltungswille im Sinne der Konzeption ethisch fundierter Alternativen im Umgang
mit dem ,Anderen“ entfalten konnte, sondern sie sich zu einem ,Gewaltakt“ ent-
wickelte. Sie wurde zu einem monolithischen Akt der Ausgrenzung, der nicht zur
Transformation der TeilnehmerInnen und zu einem Gewahrwerden der eigenen
Freiheit fithrte, sondern vielmehr als Akt des Terrors Adorno macht- und hilflos
machte, ohne eine Dialogoption oder das Erleben eines ,Wir“ anbieten zu konnen.
Dieser Gewaltakt erschien, vielleicht gerade vor dem Hintergrund der persénli-
chen Erfahrungen Adornos von Ausgrenzung, Angst und Verfolgung im zeitlich
noch nahen Nationalsozialismus, besonders perfide, wenn er auch nicht als sol-
cher intendiert war. Die Aktion konnte keinen Rahmen fiir eine freie Entfaltung
der Beteiligten er6ffnen, sondern in ihr kippte der Kampf [der 68er] fiir die Frei-
heit ins Unfreie®*. Das Busenattentat entwickelte sich gerade nicht im Sinne ei-
nes , Ereignisses“ und vermochte auch nicht Souverinitit der Akteurinnen und der
TeilnehmerInnen zu ermdglichen und die Emanzipation aus starren Herrschafts-
verhiltnissen zu forcieren. Im Gegenteil: In ihm wurden Herrschaftsverhiltnisse
zugunsten der Studierenden umgekehrt.

Aus Adornos Reaktion resultiert womdglich auch, dass die Akteurinnen, selbst
wenn sie sich zu Beginn der Aktion ,heroisch® fiir ein ibergeordnetes Ziel ein-
zusetzen schienen, im Nachgang nicht die Verantwortung fir ihr Handeln tiber-
nahmen®. Nicht sie lieferten sich den TeilnehmerInnen aus, sondern sie lieferten
Adorno aus, sie stellten ihn blof und demiitigten ihn. Aus diesem Moment der per-
sonlichen Demiitigung, aus diesem Angriff auf Adorno als Person, resultiert wohl
auch das bis in die Gegenwart anhaltende Schweigen aller Beteiligten. Auch wenn
die Aktion also durchaus Auswirkungen auf das Auditorium gehabt haben mag, da

24 Vgl Stelzer, 2003.

25  Bis heute schimen sich die Frauen zutiefst fiir diese Aktion, stehen nicht zu ihrer Tat und
verweigern, mit Ausnahme Hannah Weitemeiers, jegliche Aussage (iber ihre Motive und
Zielsetzungen (vgl. Stelzer, 2003). Stelzer, der es 2003 als Erste gelang, ein Interview mit
einer der Protagonistinnen des Busenattentats zu fithren, hatte nach eigenen Angaben gro-
3¢ Miihe, iiberhaupt eine der beteiligten Frauen ausfindig zu machen, denn die Zeitzeugin-
nen schweigen noch heute grofitenteils iber die Identitdt der Frauen. Hannah Weitemeier
stimmte schliefilich einem Interview zu, eine andere Protagonistin jedoch willigte nur un-
ter der Bedingung in ein Telefoninterview ein, dass sie anonym bleibe, da ,[...] sie sich noch
heute [so sehr schame]“. Weitemeier sagte (ber den Zeitpunkt des Busenattentats, dass es
einer der Tage war, an denen man sich entscheiden muss, wie weit man gehen wolle, und sie
an diesem Tag eine klare Grenze lberschritten habe; sie sei zu weit gegangen und die Akti-
on sei nichts, ,worauf man stolz sein kann“. Am Ende des Interviews gesteht sie noch einmal
unmissverstandlich ihre Gewissensbisse aufgrund ihrer grenzverletzenden Aktion mit den
Worten ein: ,Wire ich tot und wiirde Adorno begegnen, ich wiirde ihn bitten, dass er mir
vergibt“ (vgl. Stelzer, 2003).
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es sicherlich die Frage im Einzelnen aufwarf, wie mit der erlebten Entbl6fung und
Entmachtung des Mentors emotional und rational umgegangen werden kann?¢,
kam es in der Folge der Aktion weder zu konkreten Reaktionen, Erfahrungsberich-
ten oder Stellungnahmen noch zu einer kritischen Diskursivierung des Erlebten
in der Offentlichkeit?; jeglicher Versuch der Versprachlichung, der fiir die Wirk-
michtigkeit einer Performance doch gerade konstitutiv ist, blieb — vermutlich ob
der Reaktion Adornos und der mangelnden Anschlussfihigkeit der Aktion (zumin-
dest in den 1960er-Jahren) — aus. Auch wenn die Aktion also als Transformationsap-
pell angelegt war, wurde sie von Adorno nicht als solcher verstanden und genutzt.
Im Verlauf ihrer Entwicklung vermochte sie keine wirksame Kommunikation zu
etablieren und aufrechtzuerhalten, sodass das Busenattentat letztlich als ,misslun-
gene“ Performance bezeichnet werden muss.

Ebenso wie fir eine Vielzahl von Performances — man denke beispielsweise
an die Re-Performances Abramoviés oder an ihre Rolle innerhalb des etablierten
Ausstellungswesens (sie ist ein ,Superstar der zeitgendssischen Kunst“, die von
sich selbst sagt: ,Ich bin eine Marke wie Coca Cola. Dies wird mein Vermichtnis
sein“?®), oder beispielsweise an das Orgien Mysterien Theater von Hermann Nitsch
sowie an all jene Performances, die nicht darauf angelegt zu sein scheinen, wirklich
schockierend und aufriittelnd zu wirken, sondern wohl eher ein elitires Bediirfnis
nach besonderen und exklusiven Erfahrungen stillen® -, erscheint auch fiir das
Busenattentat die Einordnung in die Sphire des Spektakels evident.

Obwohl also im weiten Feld der Aktionen, die unter »Performance-Kunst« fir-
mieren, wohl lingst nicht alles — dem eingeschlagenen Sinne nach - diese Bezeich-
nung auch verdient, ist dennoch ein kritischer Blick, ein unvoreingenommenes

26  Der Eindruck der Entmachtung wurde dabei von den am selben Tag im Horsaal verteilten
Flugblattern noch verstarkt, auf denen zu lesen war: ,Adorno als Institution ist tot.

27  Vgl. Stelzer, 2003.

28  Abramovi¢, zit. nach Bohm, 2011.

29  Gerade Performances in Galerien und Museen erreichen wohl hauptsichlich gesellschaft-
lich und monetar ,Bessergestellte®, sodass fiir Performance-Kunst ebenso wie auch fiir einen
Grofdteil der zeitgendssischen Bildenden Kunst die Einschatzung Kikols woméglich zutrifft:
,Es scheint gerade so, als sei ein Grofiteil der politischen Kunst nur fiir die eigenen Reihen,
also fiir die Kunstwelt da. Gerade dort findet sie, zum Beispiel durch die Kuratoren oder Spon-
soren, Zuspruch, Anerkennung und Status. Heif3t das neue, als ethisch getarnte Intellektuel-
lenkonzept also ,Lart politique pour I'art politique*? [...] Die ethischen Dimensionen schei-
nen in der Kunstkapsel zu verhaften, die in sich zwar vornehme und moralisch korrekte Aus-
rufe tatigt, aber nach aufien hin schalldicht verschlossen bleibt. [...] es [ist] eine idealisierte
Annahme, dass eine geniale Asthetik und Freigeisterei von Kiinstlern irgendwie auf die Ge-
sellschaft abfarbe. [...] Woflr braucht das Kunstpublikum dann die politische Kunst, gerade
wenn ein andersdenkendes Publikum nicht erreicht wird? Ist und bleibt politische Kunst nur
der Spielplatz des guten Gewissens eines ausgewahlten, kleinen Clubs?“ (Kikol, 2018: 55f.)
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Sich-Einlassen auf jede einzelne Aktion lohnend, denn die Méglichkeit, sich in ei-
nem Raum wiederzufinden, in dem sich der eigene Rahmen, wie oben beschrieben,
verschieben kann, sollte nicht gering geachtet werden. Gerade in Zeiten, in denen
die Graben zwischen den Menschen und zwischen einzelnen Bevolkerungsgrup-
pen sowie Interessensgemeinschaften immer tiefer werden, sollte jede potenzielle
Chance ergriffen werden, einem ernsthaften und eindriicklichen, weil unverstellt-
emotionalen Aufruf zu Respekt, Dialogbereitschaft und Solidaritit®*® Aufmerksam-
keit zu schenken und ihn in die Welt hinauszutragen.

So ist es grundsitzlich angezeigt, sich immer wieder aufs Neue auf (poten-
ziell gelungene) Performances einzulassen und sich als Adressatln ihres (mogli-
chen) Appells anzubieten, denn ,gelungene“ Performance-Kunst tritt fir das ein,
was Zygmunt Bauman in der Terminologie Ulrich Becks als die Ausbildung eines
Lkosmopolitischen Bewusstseins* bezeichnet, das ,zum allerersten Mal in der Ge-
schichte der Menschheit Integration ohne vorausgehende Separation“ erméglicht,
indem es sowohl auf die Bestimmung eines ,gemeinsamen Feindes“ als auch auf
das Werkzeug ,wir gegen sie“ verzichtet, und das sowohl als die notwendige Ergin-
zung unserer ,kosmopolitischen Situation“als auch als die gréf3te Herausforderung
unserer Gegenwart erscheint™: Das ist der utopische Uberschuss der Performance-
Kunst. Performance-Kunst zielt auf Respekt und gegenseitig garantierte Status-
gleichheit. Sie streitet fiir eine Kultur des Dialogs, sie etabliert Kommunikation,
die ,die Anderen* als gleichwertige und ebenbiirtige GesprachspartnerInnen aner-
kennt und damit ein Experimentierfeld fiir das Erproben anderer, neuer Konflikt-
l6sungsstrategien bereitstellt, die auf die politische und soziale Verantwortung und
das Engagement jedes einzelnen Menschen setzt®?.

Sie reagiert auf die von Bauman pathetisch formulierte, aber dennoch wohl zu-
treffende Diagnose unserer gegenwirtigen Lage: ,Mehr als zu jeder anderen Zeit

30 ,Gelungene“ Performance-Kunst stellt sich einer Entwicklung entgegen, die Zygmunt Bau-
man folgendermafien charakterisiert: ,Weit entfernt von jedem Gedanken an Solidaritat, for-
dern die gegenwartigen Existenzbedingungen, unterstiitzt und verschirft durch die neuen
Philosophien des Managements und die neue Herrschaftsstrategie, eher die fabrikmaRige
Herstellung von gegenseitigem Misstrauen, antagonistischer Interessen, Rivalitat und Zwie-
tracht. [...] In einer Gesellschaft, in der der andere’ (und zwar ,jeder andere) eine unverhiillte
oder nur noch nicht demaskierte (und daher umso grausigere und erschreckendere) Bedro-
hung ist, erscheint Solidaritat als heimtiickische Falle fir die Naiven, Leichtglaubigen, Nar-
rischen und Gedankenlosen. [...] In der heute giangigen Wahrung zahlt sich Solidaritét nicht
aus. Anstatt ein verldsslicher Aktivposten zu sein, hat sie die fatale Neigung, sich in eine
Pflicht zu verwandeln. Und so sinkt der Kurs des ,sozialen Kapitals, das Robert Putnam zu-
folge aus Vertrauen, Cegenseitigkeit und Gemeinschaftlichkeit besteht, an den Borsen der
,Lebenspolitik‘ — stattdessen pramieren sie Selbstbeziglichkeit, Egoismus und antisoziale
Formen der Selbstbestatigung® (Bauman, 2017: 123f.).

31 Vgl. Bauman, 2017: 195f.

32 Vgl. Bauman, 2017: 199ff.
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stehen wir, die menschlichen Bewohner des Planeten Erde, vor einem Entweder-
Oder: Entweder wir reichen einander die Hinde — oder wir schaufeln einander
Griber**®, indem sie ihre TeilnehmerInnen an diese Grenzen fiithrt, deren Trans-
formation in Schwellen erméglicht und zu ihrer Uberschreitung aufruft. So erhilt
sie die Hoffnung am Leben, dass sich tatsichlich etwas verindern kénnte, wenn
nur eine/r der Teilnehmenden sich wirklich von einer Performance berithren lisst
und bereit ist, aus dem Erlebnis etwas zu lernen und dieses Erlernte weiterzutra-
gen.

Auch wenn nicht behauptet werden soll, dass die Performance-Kunst die Welt
schon verdndert hitte — wire dies der Fall, hitte sie sich selbst tiberfliissig gemacht
—, vermag sie auf ihre TeilnehmerInnen im Sinne attischer Lebenskunst ,ereignis-
haft“ zu wirken. Gerade dieses Potenzial ist es, was sie als politische Kunstform we-
sentlich auszeichnet und als , grofRe“ Kunst erscheinen lasst. Performance-Kunst ist
kein Heilsversprechen, weder fiir die Uberwindung der Distanz der Kunstwelt von
der Alltagsrealitit noch fiir die fundamentalen soziopolitischen Probleme, vor de-
ren Hintergrund sie entsteht. Sie 16st die Probleme nicht, die sie thematisiert, son-
dern sie erdffnet einen Raum, in dem mogliche Losungswege gemeinsam ausge-
handelt und iiberpriift werden konnen. Sie kreiert, mit Foucault gesprochen, einen
Augenblick ,[...] [in dem] die Frage, ob man anders denken kann, als man denkt,
und anders wahrnehmen kann, als man sieht, zum Weiterschauen und Weiterden-
ken unentbehrlich ist!**. Und sie glaubt an den kreativ-schopferischen Menschen,
der das Potenzial hat, sich wirksam in der Welt zu ,engagieren“. Insofern ist ihr das
Potenzial zueigen, andere Vorstellungen iber Gleichheit, Freiheit und Mitmensch-
lichkeit zu etablieren.

Dies ist jedoch kein exklusives Vorrecht der Performance-Kunst, und so er-
scheint — im Lichte der Hoffnung der Performance-Kunst auf individuelle Einsicht
in die Notwendigkeit eines personlichen und gesamtgesellschaftlichen Emanzipa-
tionsprozesses, der sich der Entfremdung entgegenstellt —, die Suche nach weite-
ren Riumen naheliegend, in denen tatsichliche Pluralitit und Herrschaftsfreiheit
erprobt werden konnen, um die an die Dichotomien gekniipften Wertzuschrei-

> zu iiberwinden. Es gilt weitere

bungen zugunsten eines ,Singulir-plural-Seins
Riume zu finden, zu entwerfen und zu nutzen, in denen politisches und ethisches
Neuland betreten und erkundet werden kann und die als Experimentierfeld Han-

deln unter Gleichwertigen erprobbar machen.

33  Bauman, 2017: 203.

34  Foucault,1989:15.

35 ,Die Pluralitit des Seienden steht am Grund des Seins“ und ,jede Singularitit ist ein ande-
rer Zugang zur Welt“ (Nancy, 2012: 34 u. 37). Nancy denkt die Einheit urspriinglich plural,
denn bevor das ,sich fiir sich oder fiir den anderen stattfindet, findet es ,mit“ statt; das Zu-
mehreren-Sein ist die urspriingliche Situation (vgl. Nancy, 2012: 70f).
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