Michael Enflen
Inszenierung der Selbstentfremdung
Performance und Publikum in >Rhythm O« von Marina Abramovic

Die verbreitete Ansicht, die Kunst der zweiten Hélfte des Zwanzigsten Jahrhunderts
sei im Grunde nichts weiter als ein zweiter Aufgull der Avantgarde und habe zum
Verhiltnis von Kunst und Leben nichts wesentlich Neues beigetragen,' 14t sich
kaum aufrecht erhalten. Die Performances der Sechziger und Siebziger Jahre haben
das Verhiltnis der Kiinstlerin bzw. des Kiinstlers zum Publikum neu definiert und
sind dabei weit tiber das hinausgegangen, was ihre kiinstlerischen Wegbereiter eini-
ge Jahrzehnte vorher erreicht haben. Aktionen wie Rhythm O haben nicht nur auf
subtile Weise die Untiefen unserer sozialen Realitit ruchbar gemacht, sondern auch
die Beziehung der Performance-Kunst zum Publikum revolutioniert.

Die Performance Rhythm O von Abramovic fand 1974 in einer Galerie in Nea-
pel statt. Schon das Setting war ungewohnlich. Abramovic stand hinter einem Tisch
mit diversen Instrumenten, Ketten, Rasierklingen, einer Rose, Brot, Aspirin, einem
Federbusch, einer Pistole, Munition und so weiter. Dem — grofitenteils, allerdings
nicht durchgédngig ménnlichen — Publikum wurde mitgeteilt, da es mit diesen In-
strumenten wéhrend der ndachsten sechs Stunden mit der Kiinstlerin anstellen solle,
was ihm beliebe, sie werde es passiv iiber sich ergehen lassen.

Die Aufstellung erinnert an ein Kiinstler-Selbstportrait: die Kiinstlerin hinter
ihrem >Malwerkzeug«, der »Palette< oder der >Leinwand<. Sie macht jedoch keine
Anstalten, als Autorin in Erscheinung zu treten. Statt dessen bekommt das >Publi-
kum« gesagt, daB} es an ihm sei, als >Autor< zu agieren. Die Kiinstlerin dagegen stellt
sich gewissermalien als Leinwand, als Fldche, als das Kunstwerk zur Verfiigung, daf3
es in ihrem Korper zu entdecken gilt. Nach und nach, so die Idee, wird ihre Subjekti-
vitit von der Objektivierung ihres Korpers iiberlagert und schliefllich ausgeltscht.

Damit hiangt vermutlich der Name der Aktion zusammen. Die Null scheint zu-
nédchst auf die Position der Performance in der Werkreihe der >Rhythmen«< zu ver-
weisen. Zugleich deutet der Rhythmus Null auf die Passivitidt der Kiinstlerin hin.
Die Assoziation mit der Darstellung des Herzstillstandes auf dem Oszilloskop ist
unabweisbar: der Nullinie. Die Verbindung mit dem Tod scheint Ausdruck einer
Vorahnung, eines Kalkiils zu sein, einer Vorwegnahme dessen, was sich in der Ak-
tion ereignen konnte.

Der Kalkiil geht in erschreckender Weise auf. Nachdem in den ersten Stunden
relativ wenig geschieht, wird das Publikum etwa ab der dritten Stunde zunehmend
gewalttitiger. Gegen Ende der dritten Stunde beginnen einzelne Teilnehmer, mit der
Rasierklingen die Haut der Kiinstlerin zu ritzen, und scheinbar hat man ihr inzwi-
schen einige, Thomas McEvillys behauptet sogar: samtliche Kleider vom Leib ge-
schnitten. Jemand trinkt Blut aus einer Wunde an ihrer Kehle. Weil Abramovic sich
nicht wehrt, findet sich nach und nach eine Gruppe zusammen, sie zu beschiitzen.
Offenbar als einige der Anwesenden ihr die mittlerweile geladene Pistole in die
Hand driicken, ihren Finger an den Abzug legen und die Pistole auf ihren Kopf rich-
ten, bricht im Publikum eine Schlédgerei aus. — Die Berichte tiber die Aktion sind al-
lerdings widerspriichlich. Meine Beschreibung folgt der McEvillys®. Zufolge einer
Notiz der Ausstellung >Out of Actions< im Museum fiir angewandte Kunst in Wien
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sollte Abramovic indes mit Hilfe der Pistole in die Lage versetzt werden, sich gegen
ihre Angreifer zu wehren. Ein Foto von der Aktion im Katalog der Ausstellung
scheint allerdings die Version von McEvilly in diesem Punkt zu bestitigen®. Hin-
sichtlich der Behauptung, Abramovic sei von dem Publikum entkleidet worden,
wirft das Foto dagegen neue Fragen auf, denn es zeigt sie bekleidet. Am Ende der
sechs Stunden scheint es jedenfalls ein gliicklicher Zufall zu sein, daf} sie den Tu-
mult ohne groBere Verletzungen iiberlebt hat.* :

Angesichts des spektakuldren Hergangs scheint eine detaillierte Interpretation
fast unangemessen. Dennoch ist bei der Performance weniger dem Zufall iiberlas-
sen, als der erste Blick wahrhaben will. Eine Analyse muf3 dabei an der Rolle der
Kiinstlerin ansetzen. Betrachtet man die Fotos, so fillt der Kontrast zwischen der
ausdruckslosen Mine der Marina Abramovic und den zum Teil chaotischen Szenen
auf. Es ist diese Ausdruckslosigkeit, die das Verschwinden der Person der Kiinstle-
rin und die Reduktion ihres Korpers auf >Material<, auf eine »Leinwand< hervorruft.
Damit werden am Korper zugleich zwei Themen problematisiert, die zundchst in
ihm nur latent angelegt sind; indem sich der Korper >entartikuliert< und dem Aus-
druck der Person entzieht, wendet sich die Deutung zwei bis dahin unterschwelligen
Perspektiven zu. Das erste Thema ist das der Uberlagerung des Korpers — des weib-
lichen, schonen Korpers — mit der Leiche, das zweite die Bedingungen der Kunst-
produktion vor dem Hintergrund ménnlicher Gewalt.’ Die beiden Problemkreise er-
offnen den Spielraum, an dem sich die weitere Deutung orientieren muf3.

Anleihen bei Yoko Ono und ihrem Cut Piece und Beziehungen zum Milgram-
Experiment oder zu Blind Date von John Duncan sind uniibersehbar. Gerade die
Verwandtschaft von Rhythm O zum Cut Piece ist aber nicht so eng, wie es auf den
ersten Blick scheinen mag. Bei dem >Schneidestiick< liel sich Ono auf grofien 6f-
fentlichen Biihnen, 1965 etwa in der New Yorker Carnegie Hall, vom Publikum ihre
Kleider aufschneiden. Durch die Biihne, die die Teilnahme des Publikums zu Auf-
tritten stilisiert, und durch die relativ engen Vorgaben bleibt die Aggressivitit, die
die Aktion vorantreibt, subtil und beinahe unsichtbar. Das relativ starre Setting ver-
deckt die Gewalt, die der schutzlose Korper auf sich zieht. In Rhythm O dagegen
wird dhnlich wie im Milgram-Experiment die Aggressivitit der Teilnehmer gerade-
zu herausprépariert. In beiden Fillen sind es michtige Institutionen, hier die Kunst,
dort die Wissenschaft, die die Gewalt scheinbar legitimieren.

Im Milgram-Experiment wurde Versuchspersonen vorgetduscht, sie wiirden an
einem Experiment zum Thema Lernpsychologie teilnehmen. Sie hatten Fragen an
eine vorgebliche Versuchsperson zu stellen, die sie durch einen halbdurchlédssigen
Spiegel sehen konnten, wihrend die Befragten die Fragenden nicht sehen konnten.
Bei falschen oder fehlenden Antworten sollten die Fragenden den vermeintlichen
Versuchspersonen einen Stromstof3 geben, der bei jeder falschen Antwort oder nicht
beantworteten Frage erhoht wiirde. Die Befragten simulierten die Folgen eines elek-
trischen Schlages. Das tiberraschende Ergebnis des Experiments war, daf eine ganze
Anzahl der tatsdchlichen Versuchspersonen auf Driangen der Experimentatoren mit
der Hohe der Voltage so weit ging, dafl sie damit hitten toten konnen.

Der Unterschied von Rhythm O zum Milgram-Experiment besteht zunichst
darin, daf die Rolle der eigentlichen Akteure anders als in der Aktion in dem Expe-
riment verschleiert wird. Wihrend die Versuchspersonen des Experiments bloRge-
stellt werden, wird die raffinierte Arroganz der Experimentatoren, denen bei dem
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Spiel gegenseitiger Beobachtungen die Bestitigung ihrer moralischen Uberlegenheit
garantiert wird, durch das Arrangement verdeckt, und zwar durch denselben Mecha-
nismus, der bei den Versuchspersonen die Gewalt erst freilegt: Beide rationalisieren
ihr Verhalten, indem sie es als >Dienst an der Wissenschaft« interpretieren, aber die
Aggression der Wissenschaftler bleibt unsichtbar: Die Experimentatoren hinterge-
hen die Versuchspersonen, die von ihnen als autoritdtshorig insultiert werden. In
Rhythm O dagegen ist die Ausgangssituation symmetrisch: Das Publikum weif3
ebensoviel wie die Kiinstlerin, es gibt keine externen Beobachter oder eine vorweg
formulierte Theorie dessen, was sich in der Performance ereignet. Das Publikum
wird zu nichts gedringt. Sein Verhalten ist lediglich durch die Gegenstinde auf dem
Tisch vor der Kiinstlerin beeinflufit, wobei diese Gegenstinde eine relativ weite
Spanne an Handlungsmoglichkeiten offen lassen.

Ein weiterer Unterschied zwischen Experiment und Aktion liegt darin, daB im
Experiment der Deutungsrahmen des Vorgangs extern kontrolliert wird. Dagegen
organisiert sich der Zusammenhang der Bestandteile der Aktion wechselseitig. Die
Performance deutet sich selbst. Die »energetische< Ursache der Dynamik der Aktion,
die latente Beziehung der ménnlichen bzw. mannlich konnotierten Schaffenskraft
zum passiven weiblichen Korper, der diese Schaffenskraft entfesselt, speist sich aus
ihrem eigenen >Inneren<. Das Arrangement gleicht einem chemischen Experiment:
Der abgeschlossene Raum, die Dauer von sechs Stunden erlauben den Elementen,
ohne Storung von auflen zu reagieren. Nach einiger Zeit beginnt der passive Korper,
die Kreativitdt zu befliigeln. Der Korper entfaltet seine phantastisch-reale Attraktivi-
tit als Medium der destruktiven Schopferkraft und wirkt zugleich als Katalysator
des Ausdrucks dieser Gewalt in der Aktion.

Diese letzte Wendung markiert die Pointe der Aktion und zugleich die Diffe-
renz zu anderen gescheiterten Versuchen, sich mit der selben Problematik auseinan-
derzusetzen, wie etwa zu dem erwihnten Blind Date von John Duncan. Auch zu
Blind Date sind, wie zum Cut Piece oder zum Milgram Experiment, die Unterschie-
de wichtiger als die Gemeinsamkeiten. Fiir den ersten Blick geht es in der Blind Da-
te-Aktion um ein dhnliches Thema wie bei Abramovic. Duncan kauft fiir dieses
>Event« eine Frauenleiche, mit der er einen Geschlechtsakt vollzieht. Danach 1463t er
an sich selbst eine Vasektomie durchfiihren. Das Thema ist hier einerseits die Frau
als Leiche, sowie geschlechtsspezifische Arten der Produktion. Entsprechend meint
Duncan, er habe zeigen wollen, »was mit Médnnern passieren kann, denen beige-
bracht wurde, ihre Gefiihle zu ignorieren«.®

In diesem Sinne kommentiert Kristine Stiles das Werk: »[I]nnerhalb der epi-
stemologischen Réume, die durch eine weifle, midnnliche Hegemonie befestigt
sind, enthiillt ein solcher Akt die phallische Herrschaft, die ihre Virilitdt um jeden
Preis sicherstellen muB«.” Diese Einschitzung von Stiles, deren Analysen anson-
sten durchaus iiberzeugen, aber auch die Selbsteinschédtzung Duncans lesen in die
Aktion etwas hinein, von dem die beiden gern hitten, daf3 es da wire. Aber an der
Leiche wird durch die Aktion nichts sichtbar gemacht, was tiber das Geschehen
hinaus ginge.

Natiirlich gibt es einige Unterschiede. Nekrophile haben normalerweise nicht
das Bediirfnis, von ihren Erfahrungen in Kunstjournalen zu berichten. An dem Akt
selbst dndert das jedoch nicht viel — alles, was man tiber den Miflbrauch von Leichen
erfihrt, sagt Duncan selbst und nicht sein >Akt<. Damit ist der Akt ein Akt »phalli-
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scher Herrschaft« und enthiillt nichts, was nicht selbst »innerhalb der epistemologi-
schen Riume« der »minnlich-weilen Hegemonie« ohnehin sichtbar wire. Daran
dndert auch die Vasektomie nichts, die bestenfalls als eine Siihne die Geschmacklo-
sigkeit von Blind Date etwas mildert. In dem Event Abramovics kommen die im
Korper gespeicherten Erfahrungen zur Sprache, wihrend Duncan patriarchale Ge-
walt einfach wiederholt bzw. exemplifiziert.

Gewalt an Frauen ist aber in der Kunst nichts wirklich Neues. Die Totung und
der MiBbrauch des toten Frauenkorpers ist ein immer wiederkehrendes Thema der
biirgerlichen Kunst des Achtzehnten und Neunzehnten, aber auch des Zwanzigsten
Jahrhunderts. Nach Edgar Allan Poe ist »der Tod [...] einer schonen Frau [...] das
poetischste Thema der Welt.«® Schon fiir Novalis ist der Tod seiner Verlobten So-
phie der entscheidende Schritt bei ihrer Verwandlung in seine Muse und in einem
Roman von Samuel Richardson versucht eine der Handelnden, die Leiche seiner
verstorbenen Geliebten zu konservieren.

Die eine Seite des Schopfungsvorgangs, so heifit es bei Benjamin, »hat es mit
der schopferischen Empfingnis zu tun und betrifft das Weibliche. Dieses Weibliche
erschopft sich in der Vollendung. Es setzt das Werk ins Leben, dann stirbt es ab. Was
im Meister mit der vollendeten Schopfung stirbt, ist dasjenige Teil an ihm, in dem
sie empfangen wurde. Nun ist aber diese Vollendung des Werkes [...] nichts Totes.
Die Schopfung [...] gebiert« vielmehr »in ihrer Vollendung den Schopfer neu.[...]. Er
ist der minnliche Erstgeborene des Werkes, das er einstmals empfangen hatte«.”

Das ist der Klon aus der Retorte, die mé@nnliche Geburt, bei der das Weibliche
zwar noch vorkommt, aber schon zum Tod verurteilt ist. »Es setzt das Werk ins Le-
ben, dann stirbt es ab.« Fiir Ferdinand Hodlers >Studie< des Sterbens der Valentine
Godé-Darel hitte die Stelle als Programm dienen konnen. Der Schweizer Maler
schuf ab Februar 1914 bis zu ihrem Tod am 26. Januar 1915 eine Serie von iiber 70
Zeichnungen, Gouachen und Olgemilden von seiner sterbenden Geliebten. Godé-
Darel wire hier die nach auflen gewendete Weiblichkeit Hodlers — oder die »Weib-
lichkeit« Benjamins ist die verinnerlichte Frau des Kiinstlers — und ihr Tod wire sei-
ne Geburt. Tatsdchlich findet so etwas wie eine Geburt statt: Nach zwolf Jahren Un-
terbrechung ist Hodler durch die Verarbeitung des Todes des Geliebten wieder in der
Lage, Selbstportraits zu malen.'”

Das Provozierende der Bilder Hodlers besteht tibrigens nicht darin, dal er dem
Sujet nicht gewachsen wire, sondern eher im Gegenteil in der Qualitit der Bilder.
Hodler ist es gelungen, hier etwas Allgemeines zu sagen, »ein Denkmal seiner Fi-
higkeit des Mitleidens« zu setzen, »das seinesgleichen sucht.«!! Gerade das ist es,
was seine Arbeit als einen bestiirzenden Gewaltakt gegen seine sterbende Geliebte
erscheinen ldBt, die als Person hinter den faszinierenden Bildern ihrer Krankheit
verschwindet.

All diese Darstellungen von geschlechtlicher Gewalt sind im Unterschied zu
Rhythm O eher affirmativ gegeniiber der Gewalt. Davon unterscheidet sich auch
Blind Date kaum. Allerdings haben wir hier eventuell den Versuch vor uns, eine Lei-
che durch den ménnlichen Samen in ein Kunstwerk zu verwandeln. Man mag Blind
Date also als ziemlich drastische Metapher mannlicher Kunstproduktion verstehen
statt als eher kldglichen Versuch buchstiblicher Produktion von Kunst, aber auch
dann ist die Weise, wie Abramovic ihre Autorschaft thematisiert, subtiler und raffi-
nierter als die Duncans: Ich habe weiter oben auf die Anspielung des Arrangements
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auf das Kiinstlerportrait hingewiesen. Indem das Publikum als Akteur auftritt,
scheint die Kiinstlerin zugleich die Rolle der Leinwand bzw. des Mediums einzu-
nehmen.

So durchbricht Abramovic die vermeintliche Aporie, die in der Verbindung ei-
ner gesellschaftlich propagierten weiblichen Passivitit mit Kreativitit besteht. Das
Publikum, das im GroBen und Ganzen die im Setting der Aktion implementierten
Erwartungen erfiillt, erweist sich gerade durch seine Aktivitit als kalkulierbare Ge-
staltungsmasse der Aktion, die wie Eisenspédne durch den Magnetismus der Kiinstle-
rin-Leinwand zwar fiir sich als Handlende auftritt, fiir auBenstehende Betrachter da-
gegen sich als Menge berechenbarer Elemente verhilt.

Auch hinsichtlich der Frage geschlechtsspezifischer Autorschaft hebt sich da-
mit Abramovics Aktion von der Duncans ab, indem bei ihr das Thema isthetisch
vermittelt ist: Duncans Blind Date riickt auch hier in bedenkliche Nihe einer bloBen
Exemplifikation — einer Exemplifikation méinnlicher Selbsterzeugung durch die to-
tale Verfiigung iiber den weiblichen Korper.

Die Differenz zwischen Rhythm O und Blind Date beriihrt im Ubrigen eines
der prekiren Probleme der Asthetik, das uns iiberall dort begegnet, wo Gewalt the-
matisiert wird. Jeder Kriegsfilm, der den Krieg nicht offensichtlich und schamlos
idealisiert, firmiert ja mittlerweile aus Griinden politischer »Korrektheit< als » Anti-
kriegsfilm«. Das Beispiel von Duncan zeigt aber, daf} die Darstellung von Gewalt
keineswegs eine Distanzierung impliziert. Die Darstellung von Gewalt sagz, wie erst
recht Gewalt selbst, nicht unbedingt etwas iiber Gewalt. Das kann auch nicht da-
durch kompensiert werden, dal der Tdter oder Darsteller etwas dazu sagt.

Angesichts der Haufigkeit, mit der uns Gewalt in der Kunst begegnet, muf3
man sich daher fragen: Wie ist die kiinstlerische Darstellung von Gewalt tiberhaupt
moglich? Natiirlich gibt es Antworten auf diese Frage. Kant bspw. meint, die »scho-
ne Kunst zeigt darin [...] ihre Vorziiglichkeit, daf} sie Dinge, die in der Natur héBlich
sein wiirden, schon beschreibt.«'? Daher kénnen die »Furien, Krankheiten, Verwii-
stungen des Krieges u. d. gl. [...] sehr schon beschrieben, ja sogar im Gemilde dar-
gestellt werden«. Obwohl diese Ansicht weit verbreitet ist, zeigt der Fall Duncan,
dal} sie nicht iiberzeugen kann. Im Gegenteil: wére Blind Date auch noch schon, wi-
re die Aktion umso abstoBender.'?

Rhythm O unterscheidet sich von Blind Date und anderen Darstellungen von
Gewalt, indem es eine Position zur Gewalt am Publikum zur Sprache bringt. Die
>Komposition« stellt die Rolle des Publikums auf raffinierte Weise in Frage. Indem
das Publikum die an es gestellten Erwartungen erfiillt, unterlduft es zugleich seinen
eigenen Subjektstatus. Entscheidend ist die Rolle der Gewalt, die vom Publikum
ausgelibt wird. Die Gewalt organisiert sich gleichsam selbst iiber die Subjekte hin-
weg und »artikuliert< sich im Medium des weiblichen Kérpers. Die Aktionen des Pu-
blikums werden zu einem #sthetischen »Zeichen<, daf} gesellschaftliche Gewaltver-
hiiltnisse bloBlegt, die zwischen den Geschlechtern bestehen. Vom Publikum des
konventionellen Theaters unterscheidet sich dieses Publikum nicht einfach dadurch,
daB es nicht still und anonym der >eigentlichen< Vorstellung gegeniibersitzt oder daf3
anders als im Theater seine Zeugenschaft fiir die Performance konstitutiv ist, son-
dern vor allem, indem es selbst als Medium des kiinstlerischen Ausdrucks fungiert.
Mit der ambivalenten, aber doch unbezweifelbaren Komplizenschaft von Kiinstlerin
und >Publikum« wird dessen Rolle entschiedener in Frage gestellt als durch dadaisti-
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sche Provokationen. Bei Rhythm O geht diese Infragestellung so weit, daf die An-
wesenden der Performance letztlich kaum mehr als das eigentliche Publikum ange-
sehen werden konnen. An ihm selbst werden seine inneren Widerspriiche sichtbar.
Die >Bedeutung« des Settings wird vom Publikum nicht herausgelesen, sondern
zeigt sich leibhaft an ihm. Die Teilnehmenden der Aktion spielen das Spiel, ohne es
zu verstehen. Die Anwesenden bei der Aktion sind damit zwar immer noch das Pu-
blikum, aber nicht qua Anwesende. Das Publikum konstituiert sich vielmehr retro-
spektiv, in der Reflexion. '

Damit ist die Pointe von Rhythm O nicht einfach der Modus seiner Selbstrepri-
sentation, sondern ein Kommentar zur Kategorie des Publikums. Die Zuschauer
bzw. Teilnehmer geben unter Umgehung ihrer bewufiten Intentionen Auskunft tiber
sich selbst. Was das Werk darstellt, stellt sich an ihnen dar. Die Erfahrung, die sich
an ihnen vollzieht, kann erst in einem zweiten Schritt angeeignet werden. Die beiden
Seiten der Erfahrung mit Kunst — die Erfahrung als Erleben am eigenen Leib und die
Erfahrung als Erfahrung, deren Gehalte man weill — sind in Rhythm O analytische
getrennt. Das Fremde, das sich dabei im Aspekt des Leibhaften als das >Unbewufte«
spiirbar macht, ist zugleich charakteristisch fiir Kunst generell. Ohne das Fremde,
Unheimliche wire das Werk, der Akt, die Performance eine blofle Vermittlung, die
durch ihre Deutung obsolet wiirde.
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