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1. EINLEITUNG

Auch 70 Jahre nach der Befreiung des Konzentrationslagers Auschwitz, 20 Jahre nach
dem Ende des Bosnienkriegs und dem Massaker von Srebrenica, sowie im brisanten Nah-
ostkonflikt, um nur einige Beispiele zu nennen, zeigen sich die finstersten Seiten des Da-
seins. Menschen wurden und werden gequalt, gefoltert, erniedrigt und zu Tausenden ge-
totet.

Die Liste des Kreativ-Bosen scheint mit ihren Machthaberinnen und Mitspielerinnen
schier unendlich. Man denke in diesem Zusammenhang nur an den Folterskandal im Abu-
Ghuraib-Gefangnis wahrend der amerikanischen Besetzung des Irak. 2004 gelangten
diese unglaublichen Bilder der internen FoltermaRnahmen von US-Soldaten an die Of-
fentlichkeit. Der Mann mit Kapuze, ausgestreckten Armen und Elektroden in den Handen
manifestierte sich danach als Sinnbild fur Folter schlechthin. Weitere Fotografien zeigen
sowohl die Soldatinnen selbst, als auch das hohe MaR an sadistischer Kreativitat. Der als
Experte hinzugezogene Psychologe Philip Zimbardo, welcher 1971 das Stanford-Prison-
Experiment leitete, schreibt dazu:

»Anders war die von den Tétern an den Tag gelegte Verspieltheit und Schamlosig-

keit. Alles sei nur ,ein harmloser Spa3‘ (,fun and games*) gewesen, laut Aussage der

augenscheinlich schamlosen Soldatin Lynndie England, deren Grinsen nicht zu dem
Chaos ihrer Umgebung passen wollte.!

Die Beteiligten deklarierten ihr aufierst grausames Handeln als Spiel und nahmen dies
zum Anlass, die Haftlinge zu qualen und moralische Grenzen zu brechen. Die Erniedrig-
ten und Gefolterten wurden zu Objekten der Lustbefriedigung und zu Spielbé&llen der
Warter. Doch ist es tatsachlich mdglich, dass Menschen aus eigenem Antrieb heraus,
plétzlich zu Sadistinnen, Taterinnen und Mdorderinnen werden? Hinter all den grof3en
Verbrechen an der Menschlichkeit standen jeweils totalitdre Systeme, welche neue ge-
sellschaftliche Normen installierten und gleichzeitig Feindbilder konstituierten. Bisher da
gewesene Regeln wurden neu strukturiert, Grenzen verschoben und Ubertreten. Doch wie
ist es moglich, dass Menschen ihre moralischen Wertvorstellungen Gber Bord werfen und

von jetzt auf gleich ihre sadistische Kreativitat ausleben?

1 Zimbardo, Philip, Der Luzifer-Effekt. Die Macht der Umstande und die Psychologie des Bosen, Heidel-
berg: Spektrum 2008, S. 315



Marina Abramovic ist es, so die These der vorliegenden Arbeit, mit Rhythm 0 gelungen,
ein performatives Setting zu schaffen, in welchem ein riskantes Machtspiel zwischen der
Performerin und dem Publikum ausgetragen wird. Der besondere Blick wird neben einer
ausfihrlichen performancetheoretischen und theateranthropologischen Perspektive auch
auf die sozialpsychologischen Vorgange und deren Einflussnahmen auf Rhythm O ge-
lenkt. Im Rahmen der Kunst und des Spiels generiert die Kinstlerin ein Versuchsfeld von
Maoglichkeiten und Wirklichkeiten. Des Weiteren soll die (Selbst-)Inszenierung von Ma-
rina Abramovi¢ als Opfer hinterfragt und ihre Rolle als Verfiihrerin im Zusammenhang

mit dem Setting und dem Ablauf von Rhythm 0 aufgezeigt werden.

Damit einhergehend stellen sich nicht nur metaphysische, sondern auch sehr konkrete
Fragen in Bezug auf die Performance: Welche Voraussetzungen und Ursachen bedingen
den Ablauf von Rhythm 0? Welche Rolle spielen dabei die Kiinstlerin und die Ko-Akteu-
rinnen? Den Partizipierenden wird ein hohes Mal} an Freiheit zugesprochen, welches ge-
nauso gut als Basis fir die Bildung einer demokratischen und sozialen Gemeinschaft hatte
dienen konnen. Mag dieser Anspruch allerdings schon von Vornherein zum Scheitern
verurteilt sein? Ist es gerade diese Freiheit, welche die sozialen Normen sprengt und eine
Verlockung des Bosen darstellt? Worin liegen die sozialpsychologischen und materiellen
Risiken? Und in wie weit kann Marina Abramovi¢ als Opfer ihrer selbst geschaffenen
Situation betrachtet werden? Handelt es sich bei Rhythm 0 um ein perfides Spiel mit Ge-

winnern und Verlierern? Und was wird hier eigentlich gespielt?

In der Nacht vom 11. November 1975 diente die Galerie Studio Morra als gesellschaftli-
cher Spielplatz, auf welchem groRe Fragen der Menschheit, wie beispielsweise der nach
den Ursachen des Bosen, verhandelt wurden. Erst durch diesen kiinstlerischen Akt ist es
der Wissenschaft moglich, solch gesellschaftliche und soziale VVorgange wie unter einem
Mikroskop zu beobachten.

,Die stindige Verdanderung, der jeder lebendige Organismus unterworfen ist, wird

von ihnen in der Verletzung, die sie sich selbst zufligen oder von anderen zufiigen
lassen, markiert, vergréRert und so der Wahrnehmung zuginglich gemacht.*?

2 Fischer-Lichte, Erika, Asthetik des Performativen, Frankfurt am Main: Suhrkamp 2004, S. 154f



2. QUELLENLAGE UND FORSCHUNGSSTAND

Selbst nach eingehender Auseinandersetzung mit Marina Abramovi¢s Rhythm 0 umgibt
diese Performance nach wie vor ein Schleier von Ungewissheit, welcher Zweifel an den
tatsachlichen Geschehnissen aufkommen lasst. Die Quellenlage gestaltet sich einerseits
als einheitliche Wiedergabe der subjektiven Beschreibungen von Marina Abramovi¢
selbst, andererseits offenbart sie sich als mangelhaft dokumentiert und recherchiert. Dies
lasst sich bereits daran erkennen, dass es grof3e Unterschiede in der Datierung von Rhythm
0 gibt. So wird auf der Homepage des Studio Morra der 11. November 1975 angegeben?.
Auch der zeitnah publizierte Ausstellungskatalog der Galerie Krinzinger®, sowie die
Kunsthistorikerin RoseLee Goldberg® datieren Rhythm 0 auf das Jahr 1975. In spéteren
Publikationen wurde einheitlich 1974 als Entstehungsjahr angegeben, auch von Marina
Abramovi¢ selbst. Weshalb es zu diesen Abweichungen in der Dokumentation und wis-
senschaftlichen Auseinandersetzung kommt, kann in der vorliegenden Arbeit nicht be-

antwortet werden.

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Bosen sowie Machtkonstruktionen
erfolgte vermehrt in den 1970er Jahren und wurde durch Experimente empirisch gestutzt.
Es kann also festgehalten werden, dass das kollektive Trauma der Nachkriegsgesellschaft,
mit all seinen unbeantworteten Fragen, nicht nur in den Kinsten, sondern auch in der

Wissenschaft, eine Hochbliite erlebte.

2.1. SCHWIERIGKEITEN DER REZEPTION

Die grofite Schwierigkeit in meiner Forschungsarbeit verbirgt sich in dem Mangel an de-
taillierten Beschreibungen und Stellungnahmen zu Rhythm 0. Die meisten Berichte stam-
men von Marina Abramovi¢ selbst, weshalb fast ausschliellich die Perspektive der
Kinstlerin verhandelt wird, nicht aber die der Partizipierenden, respektive die der als Ta-
terlnnen stigmatisierten Ko-Akteurlnnen. Zudem gibt es von Marina Abramovi¢ keine
zeitnahen Stellungnahmen. Eine sowohl wissenschaftliche als auch selbstreflektierende
Auseinandersetzung mit Rhythm 0 setzte erst mit Anfang der 1990er Jahre ein. Folgt man
den Ausfiihrungen Mary Richards, so war eine liickenhafte Dokumentation fir Perfor-

mances die wahrend der 1960er und 1970er Jahre entstanden, jedoch nahezu Standard.

3 http://www.fondazionemorra.org/performance/performance-rythm-0, 26.05.2015

4 Vgl. Galerie Krinzinger, Frauen, Kunst, Neue Tendenzen, [Marina Abramovié.../, Innsbruck: Galerie
Krinzinger 1975

% Vgl. Goldberg, RoseLee ,,Here and Now*, Marina Abramovié. Objects performance video sound, Hg.
Chrissie lles [u.a.], Oxford: Museum of Modern Art Oxford, 1995



Dies lasst sich sowohl auf pragmatische, als auch ideologische Grunde zurtickfuhren. Als
Beispiele seien mangelnde finanzielle Mittel flr teure Foto- und Videoequipments, als
auch die Ablehnung einer Kunstproduktion im kapitalistischen Sinne genannt.®

Doch nicht nur die schriftlichen und mindlichen Uberlieferungen der Performance sind
schwierig zu bewerten und einzuordnen, sondern auch die fotografische Dokumentation.
Obwohl ca. 25 verschiedene Fotos von Rhythm 0 in diversen Publikationen aufscheinen,
konnte nur bei zweien der Fotograf Donatelli Sbarra als konkreter Urheber festgestellt
werden. Die Frage woher oder von wem die restlichen Bilder stammen bleibt offen. Aus
dem Material ist jedoch herauszulesen, dass etliche Personen mit Kameras zugegen wa-
ren. Daraus lasst sich schlielen, dass auch private Fotografien in Umlauf gelangt sein
kdnnten. Aus der genauen Betrachtung der Bilder ergeben sich aber noch weitere Unge-
reimtheiten, wie beispielsweise der angelegte Revolver. Er markiert keineswegs den Ab-
schluss der Performance, da Marina Abramovi¢ zu diesem Zeitpunkt noch vollig beklei-
det ist. Diese Widerspriiche sollen in weiterer Folge genauer diskutiert werden.

Auch nach Abschluss der Recherche bleiben nach wie vor etliche Fragen zu Rhythm 0
unbeantwortet. Dennoch soll mit der vorliegenden Arbeit der VVersuch unternommen wer-
den auf moéglichst objektive Weise nicht nur historische, soziokulturelle und psychologi-
sche Perspektiven zu untersuchen, sondern diese auch in Theorien des Spiels und in eine

Asthetik des Performativen einzubetten.

2.2. THEORETISCHE GRUNDLAGEN UND BEGRIFFSDEFINITIONEN

In der vorliegenden Arbeit wird ein Methodenmix angewandt, welcher sich aus der Ver-
bindung einer Analyse von Rhythm 0 im Hinblick auf die Auffiihrung als Ereignis und
seiner theateranthropologischen Zuordnung, sowie der Hermeneutik zusammensetzt. Zur
asthetischen Betrachtung von Rhythm 0 soll Erika Fischer-Lichtes Standardwerk Asthetik
des Performativen herangezogen werden. Des Weiteren soll Rhythm 0 anhand von
Richard Schechners Performance Theory analysiert werden. Dies er6ffnet eine theater-
anthropologische Perspektive und damit den Vergleich von verschiedenen kulturellen
Performances samt der Sphare des Spiels. Zur Auseinandersetzung mit der sozialpsycho-
logischen Perspektive werden die im Jahre 2008 erschienenen Resultate von Philip Zim-
bardos Stanford Prison Experiment herangezogen. Die verhandelten spieltheoretischen

6 Vgl. Richards, Mary, Marina Abramovi¢, New York [u.a.]: Routledge 2010, S. 58-59



Ansatze stammen vornehmlich von Johan Huizinga. Obwohl die Theorie des Homo Lu-
dens bereits 1938 erschien, fullen letztendlich die meisten der neueren Auseinanderset-
zungen mit dem Spiel per se, auf seinen kulturwissenschaftlichen Grundlagen. Dies ist
auch der Grund, weshalb die Theorie des Homo Ludens als Basis fur die vorliegende

Arbeit herangezogen wurde.

Trotz der groRen Reichweite des Performance-Begriffs soll dieser fir die vorliegende
Arbeit einerseits als Auffihrungsbegriff, sowie als theatrale Gattung neben Happening
und Aktionskunst verstanden werden.’ , Der Begriff der P. bezeichnet nicht nur Prozesse
der[...] Verkorperung bzw. der Ausfithrung korperlicher Handlungen, sondern impliziert

immer auch deren Wahrnehmung,.*®

Philosophische Machtdiskurse, wie beispielsweise von Michel Foucault, werden in der
vorliegenden Arbeit bewusst ausgeschlossen, da sie den gegebenen Rahmen uberschrei-
ten wiirden. Der Fokus wird, sowohl in Bezug auf die Auswirkungen von Macht, als auch
in Bezug auf die Zuschauerpartizipation, auf eine (sozial-)psychologische Perspektive

beschrankt.

"Vgl. Fischer-Lichte, Erika/Doris Kolesch (Hg.), Metzler Lexikon Theatertheorie, Stuttgart: Metzler 2005,
S. 232
8Ebd., S. 232



3. DER HISTORISCHE KONTEXT

Die frihen Arbeiten von Marina Abramovi¢ konstituieren sich neben ihrem historischen
Kontext auch aus der Biografie der Kiinstlerin. Feste Systeme brachen im 20. Jahrhundert
auseinander, neue Ordnungen mussten geschaffen und etabliert werden. Hierbei richtet
sich der Blick, neben Westeuropa und den USA, insbesondere auf das sozialistische Sys-
tem im damaligen Jugoslawien, Marina Abramovi¢ wuchs in diesem politischen und ge-
sellschaftlichen Kontext auf. Einfluss auf die Kunstwelt nahmen zudem die weltweiten
Studentenrevolten im Jahr 1968, unter anderem als Reaktion auf die Grausamkeiten des
Vietnamkriegs. Die herrschenden Autoritaten wurden stark Kkritisiert und mehr Rechte
und Freiheiten, sowohl von Arbeiterinnen als auch von den Studentinnen mit allen Mit-
teln eingefordert. All diese gesellschaftlichen und politischen Entwicklungen flossen un-
weigerlich in die Konzeptionen von Theater und die Etablierung von neuen theatralen
Formen mit ein. Rhythm 0 steht daher nicht fur sich allein, sondern muss als Teil einer

Strémung in den neuen performativen Kinsten gesehen werden.

3.1. BoODY ART UND DER PERFORMATIVE TURN

Rhythm O ist nur eine Performance, die im Zeichen einer neuen Kunstrichtung in den
darstellenden und mehr noch in den bildenden Kiinsten seit der Avantgarde, an der Wende
vom 19. zum 20. Jahrhundert steht. Eine Veranderung der Theaterlandschaft setzte bereits
mit dem Expressionismus zu Beginn des 20. Jahrhunderts ein, welche erst zwischen dem
Zweiten Weltkrieg und den spaten 1950er Jahren mit der Fluxusbewegung, der Aktions-
kunst und den Happenings, der Body Art und den performativen Kiinsten insgesamt neue
avantgardistische Formen herausbildete. Wesentlich beeinflusst wurden diese KiinsterIn-
nen nicht nur durch neue Erkenntnisse in den Naturwissenschaften, sondern auch durch

Freuds Psychoanalyse.

Die Kinstlerlnnen begannen sich vermehrt mit ihren Kérpern, dem Bewussten und dem
Unbewussten auseinanderzusetzen. ,,Und sie befassten sich zu einem Zeitpunkt mit den
Themen Risiko, Tod, Gefahr und Sexualitét, als der Korper noch am ehesten von diesen
Dingen bedroht war.“® Die Zeit war gepragt von Unsicherheit und alltaglichen Risiken,
sowie der Tabuisierung der Sexualitdt in einer patriarchalischen, birgerlichen Gesell-
schaft. Sowohl der Erste als auch der Zweite Weltkrieg schlugen tiefe Wunden in Wert-

vorstellungen und Glaubensfragen. Die Aufarbeitung dieser kollektiven Traumen spiegelt

® Warr, Tracy (Hg.), Kunst und Koérper, Berlin: Phidon 2005, S. 11
10



sich in der Kunst wesentlich deutlicher wider, als im gesamtgesellschaftlichen Bewusst-

sein, welches wohl eher unter dem Zeichen der Verdrangung stand.

Sowohl die Avantgarden, als auch deren Nachfolgerinnen, traten fir die Veranderung
eines bildungsburgerlichen Theaters ein, welches noch in den Traditionen der Aufklarung
verhaftet war, hin zu einem Experimentierfeld fur neue Formen und Aufgaben von The-
ater. Vorreiter waren neben Adolphe Appia und Edward Gordon Craig, welche neue
Raume und &sthetische Verfahren entwickelten, auch Antonin Artaud und Jerzy Gro-
towsky, die neue Schauspiel- und Rollenkonzepte fiir das Theater etablierten. In den Mit-
telpunkt der Theaterschaffenden riickte die Aufhebung der Trennung von Theater und
Leben, einhergehend mit der Verflechtung von theatralen Formen aus fremden Kultur-
kreisen, sowie den verschiedenen Praxen innerhalb der Kiinste. Diese ,,permanente Uber-
schreitung der Gattungsgrenzen zwischen den verschiedenen Kinsten bis hin zu ihrer
vollstindigen Auflosung*“l® zeichnete sich spatestens seit den 1960er Jahren ab. Nach
Erika Fischer-Lichte fand ab dieser Zeit eine radikale Performativierung der Kunste statt,
wodurch der Werkscharakter in einen Ereignischarakter transformiert wurde. Es erfolgte
demnach eine performative Wende, auch performative turn genannt!. Die Fokussierung
auf ein Werk wurde zugunsten der Fokussierung auf die Handlung, respektive das Ereig-
nis, abgel6st. Dies betraf einerseits die Kinstlerinnen selbst, welche sich wéahrend ihrer
Aktionen als Teil des Kunstwerks prasentierten und darin agierten, als auch das Publi-
kum, welches aktiv in den kinstlerischen Schaffungsprozess miteinbezogen wurde. Dies
wiederum hatte grundlegende Auswirkungen auf die theoretische Auseinandersetzung
mit dem Auffihrungsbegriff, welcher auf eine Performativitat ausgeweitet wurde. Der
Begriff der Auffiihrung musste nun in der Theoriebildung, unabhéngig von der Institution
Theater, neu konstruiert werden. Die Zuschauerlnnen waren nun ,part of the game* und

zwar in einem géanzlich konstruktiven Sinne.

In Bezug auf das Schaffen von Marina Abramovi¢ soll ein kurzer Blick auf den Wiener
Aktionismus geworfen werden. Den beteiligten KilinsterInnen kann eine Vorreiterrolle in
den bildenden und performativen Kiinsten zugesprochen werden. Zu ihren Protagonisten
zdhlten unter anderem Giinter Brus, Hermann Nitsch und Otto Muhl. Sie kreierten insbe-
sondere in den 1960er Jahren neue, provokante Gewalt- und koérperbetonte Formen der

Aktions- und Performancekunst.

10 Fischer-Lichte, Erika, Theaterwissenschaft. Eine Einflihrung in die Grundlagen des Faches, Tiibingen:
Narr Francke Attempo 2010, S. 203
11 \v/gl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 166
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,.Der brutale Umgang mit dem Kd&rper auf den Schlachtfeldern, in den Todeslagern
und in barbarischen medizinischen Experimenten wahrend der beiden Weltkriege
beeinflusste die symbolische Sprache der Wiener Aktionisten, die von Begriffen wie
,Schlachten®, ,Foltern‘, ,Operieren und ,Opfern durchzogen ist.*!?

Der Fokus ihrer Arbeiten lag auf der Provokation von starken sinnlichen Erfahrungen,
sowohl der Zuschauerinnen, als auch der Protagonistinnen, sowie das Hervorrufen von
extremen Gefiihlen durch das Durchbrechen von Grenzen und gesellschaftlichen Tabus.
Der Kdrper rickt in den Mittelpunkt und wird mit all seinen naturlichen Mechanismen
wie Erbrechen, Koten, Bluten, Urinieren, etc. prasentiert. Die 68er-Bewegung entwi-
ckelte ein Bewusstsein fiir die ,,Fremdbestimmung des Individuums durch Herrschafts-
und Machtstrukturen*!3, Hinter diesem historischen Hintergrund entspricht die Arbeit
von Marina Abramovi¢ vollkommen einem performativen ,Mainstream* unter den Per-
formance-KdinstlerInnen der 60er und 70er Jahre. Eine Einflussnahme des Wiener Akti-
onismus auf Marina Abramovi¢ kann nicht ausgeschlossen werden, insbesondere da sie
1971 selbst an einem von Herman Nitschs Orgien Mysterien Theater teilnahm®4. Eine
Besonderheit in ihrem Schaffen ist dennoch hervorzuheben: Sie ist eine der wenigen Per-
formancekdinstlerinnen dieser Zeit in einer mannerdominierten Szene. Neben VALIE EX-
PORT, Carolee Schneemann und Gina Pane gilt sie definitiv als Vorreiterin in der Body
Art.

3.2. DIE ETABLIERUNG DES WEIBLICHEN KORPERS IN DER KUNST

Die Manifestation einer Unabh&ngigkeit des weiblichen Kdrpers scheint wohl das we-
sentlichste Merkmal der Performances von den bereits genannten Kinstlerinnen zu sein.
Diese ging Hand in Hand mit der Entbl6Bung und zur Schau-Stellung des nackten weib-
lichen Korpers, als auch mit Formen von Masochismus und Selbstverletzung. Die Perfor-
merinnen présentierten sich als Objekte, deckten dabei Machtverhaltnisse auf und stellten

Fragen an die Rolle, Identitat und Darstellung von Weiblichkeit in der Gesellschaft.

12 Warr, Kunst und Korper, S. 12

13 Brucher, Rosemarie, ,Kiinstlerische Selbstverletzung. Grenzen des #sthetischen Spiels in der Perfor-
mance Art“, Das Spiel und seine Grenzen. Passagen des Spiels 11, Hg. Mathias Fuchs/Ernst Strouhal, Wien:
Springer 2010, S. 68

14 vgl. http://www.nrw-museum.de/#/mehr/biografien/detailansicht/details/artists///marina-abramo-
vic.html, 31.05.2015
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,.Der Korper ist ein flexibles Zeichensystem, das im 20. Jahrhundert immer wieder
aufregenden und befreienden Transformationen ausgesetzt ist. Die Grenzen des In-
dividuums verschieben sich stdndig, genauso wie sich die Grenzen zwischen dem
Offentlichen und dem Privaten sowie das Konzept des Individuums verandern. Die
Vorstellung eines hermeneutischen und essentialistischen Ichs [...] wird nicht linger
akzeptiert.*“!®

Nicht nur die gesellschaftlichen Grenziiberschreitungen dienten als Grundlage der Body
Art, sondern auch die Frage nach dem Subjekt. So scheint das kartesianische Subjekt
unter dem Duktus des Denkens dem Kdrperlichen Sein zu weichen. Der Koérper wird zur
Projektionsflache und zum Material, mit welchem es gesellschaftliche Fragen aufzuwer-
fen gilt. Zudem dient der weibliche Korper als Mittel der Provokation. Amelia Jones ver-
ortet das Sichtbarwerden des immer radikaler werdenden Kdrpers im Zusammenhang mit
der Auflehnung gegen die Objektivierung des Subjekts durch den Pankapitalismus.

,Die Kunsthistorikerin Kathy O’Dell bezeichnet die 1970er Jahre als Zeit, in der

,zunechmend das schwebende Subjekt‘ im Mittelpunkt steht, das ,auf Seiten der

Kiinstler das Verlangen* weckt, ,das Objektdasein [des Korpers] so konkret zu be-

handeln, dass ihre Aktionen die [erlebte Entfremdung des Korpers/Ichs] [...] und der
Gesellschaft im Allgemeinen deutlich zu Tage treten lassen...*1

Bezeichnender Weise setzt Marina Abramovi¢ mit Rhythm 0 genau mit der Verhandlung
von Subjekt und Objekt an, stellt sich als reines Objekt nicht nur zur Schau, sondern wird

zur Projektionsflache eines Publikums und zum Spiegel der Gesellschaft.

Der weibliche Korper wird mit der Body Art zu einem feministisch-aktivistischen Korper,
der durch teils starke Sexualisierung und Ritualisierung in ekstatische Zustande transfor-

miert und damit zu einem wesentlichen Mittel der Kritik avanciert.

3.3. MARINA ABRAMOVIC — EIN BIOGRAPHISCHER ABRISS

Die aus Ex-Jugoslawien stammende Kdnstlerin wurde 1946 im sozialistisch geprégten
Belgrad geboren. VVon Kindheit an wurde sie stark von der militarisch-strengen Erziehung
ihrer Eltern geprégt. Beide Elternteile waren Partisanenhelden, die auf der Seite des spa-
teren jugoslawischen Staatsprasidenten Josip Broz Tito (1892-1980) gegen die Faschis-
ten kampften. Familiar betrachtet war auch der christlich orthodoxe Glaube von groRer
Bedeutung, schlieBlich war der Bruder ihres GroRvaters Patriarch der Serbisch Orthodo-
xen Kirche. In einem Interview mit The Guardian schreibt Marina Abramovi¢ diesen
Umsténden besondere Bedeutung zu: ,,So everything in my childhood is about total sac-

rifice, whether to religion or to communism. This is what is engraved on me. This is why

15 Warr, Kunst und Korper, S. 14
18 Ebd., S. 22
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| have this insane willpower.“'’. Wihrend ihr Vater Vojo nach dem Krieg bei der Luft-
waffe weiterdiente, wurde ihre Mutter Danica Direktorin des Museums fur Kunst und
Revolution in Belgrad. Die Kunstlerin selbst betitelt im selben Interview ihre Familie als

,red bourgoisie“!8,

Marina Abramovi¢ wuchs in einer Zeit des Umbruchs und innerhalb eines politischen
Systems auf, welches durch die strategische Diplomatie Titos mit den USA und der Sow-
jetunion, eine auBergewdhnliche Position innerhalb der kommunistischen Staaten genoss.
Dies galt auch fiir die BirgerInnen Jugoslawiens, die im Vergleich zu anderen Ostblock-
staaten, relativ frei waren und ihnen dadurch die Maglichkeit geboten war, Kunst in der
Offentlichkeit zu prasentieren. Dieser Umstand ist im Besonderen in Bezug auf Marina
Abramovi¢ fiir ihre Rhythm-Reihe (1973-1975) von Bedeutung. Mary Richards begrin-
det die Mdglichkeit der freien Ausiibung von Abramovics Performances im 6ffentlichen
Raum zum einen in der Bedeutung ihrer Weiblichkeit, zum andern in den gesellschaftli-
chen Positionen ihrer Eltern.!® Schon als Kind und spater auch als Jugendliche war Ma-
rina Abramovi¢ fasziniert von Kunst, weshalb sie tber die bildenden Kunste, darunter vor

allem Soundinstallationen, schlie3lich die performativen Kunste fiir sich entdeckte.

Politisch engagierte sich Marina Abramovi¢ bei den Studentendemonstrationen in Jugo-
slawien im Jahr 1968. Nachdem allerdings nicht alle Forderungen von der sozialistischen
Diktatur erfullt wurden, war die Enttduschung bei der Kiinstlerin gro3 und so wandte sie
sich von der kommunistischen Partei ab. Nach den Revolten wurde 1971 das Student
Cultural Center (SKC) in Belgrad gegriindet, welches Marina Abramovié¢, durch den Ein-
fluss anderer Kinstlerinnen, einen Zugang zur Performance-Kunst ermdglichte und einen
kinstlerischen sowie politischen Austausch forcierte. Als einzige Frau innerhalb der

Gruppe des SKC hatte sie bereits dadurch die Rolle der Vorreiterin inne.

Schon ihre frihen Werke waren riskant, radikal und grenziberschreitend. Selbstverlet-
zungen und physische Beeintrachtigungen spielten bereits zu Beginn ihres Schaffens eine
bedeutende Rolle. Im Zentrum stand der/ihr Korper, welchen sie an die Grenzen des M6g-
lichen trieb und ebenso friih mit dem Bewusstsein und dessen Beeinflussung experimen-

tierte. Hinzu kam die Verarbeitung und Uberwindung von Marina Abramoviés Angst vor

1 O’Hagan, Jean, ,,Interview: Marina Abramovi¢*, theguardian, http://www.theguardian.com/artandde-
sign/2010/oct/03/interview-marina-abramovic-performance-artist 03.10.2010, 25.03.2015

18 Ebd., 25.03.2015

19 Vvgl. Richards, Marina Abramovié, S. 2
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Blut, welche durch die Erkrankung an Hamophilie in ihrer Kindheit, verursacht wurde.

Die Gratwanderung der Knstlerin beschreibt Mary Richards:

,»She soon came to feel that ,art was a kind of question between life and death® [...]
She even proposed to a number of institutions a performance piece that had death as
a possible outcome (i.e. Untitled Proposal for the Galereija Doma Omladine, Bel-
grade, 1970).?°

Nach einer kurzen Zeit in England kehrte Marina Abramovi¢ 1973 zuriick nach Jugosla-
wien und unterrichtete zwei Jahre lang an der Akademie der feinen Kunste in der Nahe
von Novi Sad. Wahrend dieser Zeit entstand die Rhythm-Reihe, in welcher sie die M0g-
lichkeiten der Publikumsbeteiligung entdeckte und nicht nur sich, sondern auch ihre Zu-
schauerlnnen an psychische und physische Grenzen trieb. So schreibt Erika Fischer-
Lichte:

»Abramovi¢ schuf in und mit ihrer Performance eine Situation, welche die Zu-

schauer zwischen die Normen und Regeln von Kunst und Alltagsleben, zwischen

asthetische und ethische Postulate versetzte. In diesem Sinne stlrzte sie sie in eine

Krise, zu deren Bewaltigung nicht auf allgemein anerkannte Verhaltensmuster zu-
riickgegriffen werden konnte.**

Dieser Kommentar entspringt der Beschreibung von Lips of Thomas, welche Marina Ab-
ramovi¢ 1976 in der Galerie Krinzinger in Innsbruck performte. Die dabei besonderen
Herausforderungen an ihr Publikum finden sich jedoch in vielen ihrer Arbeiten wieder,
weshalb diesen eine gewisse Kontinuitét in ihrem Schaffen zugeschrieben werden kann
und das Verhéltnis zwischen der Performerin und ihrem Publikum sehr konzentriert be-

schreibt.

3.4. DIiE RHYTHM-REIHE

Rhythm O ist der letzte Teil ihrer Rhythm-Reihe, welche zwischen 1973 und 1975 von
Marina Abramovi¢ performt wurde. Experimente mit dem Kdorper und dem Bewusstsein
waren wesentlicher Bestandteil dieser Arbeiten. RoseLee Goldberg spricht in diesem Zu-
sammenhang auch von ,,exercises in passive aggression“??, Jedoch scheint die Reduktion
auf passive Aggression zu kurz gegriffen, wie sich in den folgenden Ausfuihrungen zeigen

wird. Thomas McEvilley beschreibt die Performance wesentlich treffender: ,, The piece

2 Ebd., S. 8, zitiert nach Abramovi¢, Marina [u.a.], Artist/Body. Performances 1969-1998, Milan: Charta
1998, S. 15

21 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 11

22 Goldberg, ,,Here and Now*, Marina Abramovié. Objects performance video sound, S. 11
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was a classic of passive provokation.“?® Denn erst die Passivitat von Marina Abramovi¢

provozierte die Aggressionen des Publikums.

Allen Performances dieser Reihe war ein physisches Risiko inhédrent, welchem sich Ma-
rina Abramovi¢ bewusst aussetzte. Kontrolle und Kontrollverlust spielten eine ebenso
groRke Rolle wie das Aufzeigen und Uberschreiten von physischen und psychischen Gren-
zen des menschlichen Korpers.

Rhythm 0 soll zwar in weiterer Folge als eigenstandige Performance betrachtet werden,
dennoch scheint es von Bedeutung, einen kurzen Blick auf die gesamte Reihe zu werfen,

um Rhythm 0 in einem groReren Schaffenszusammenhang betrachten zu kénnen.

3.4.1. RHYTHM 10

Die erste Performance dieser Reihe war Rhythm 10 (Edinburgh Festival, 1973), in wel-
cher Marina Abramovi¢ eine Stunde lang so schnell wie mdglich mit einem Messer zwi-
schen ihre Finger stach. Dabei folgte sie einem strengen Rhythmus, der darin bestand,
das Messer zu wechseln nachdem sie sich geschnitten hatte und den VVorgang zu wieder-
holen.?* Inspiriert wurde sie bei dieser Performance von Joseph Beuys Celtic (Kinloch

Rannoch) Scottish Symphony und dessen unkonventioneller theatraler Form.?

3.4.2. RHYHTMb5

1974 folgte im SKC, in Belgrad, Rhythm 5. Marina Abramovi¢ entzlindete einen fiinfza-
ckigen Stern, schnitt sich Nagel und Haare und legte sich in die Mitte des Sterns. Das
Feuer verbrauchte jeglichen Sauerstoff, die Performerin wurde ohnméchtig und begann
nach kurzer Zeit zu brennen. Aufmerksame ZuseherInnen erkannten die prekare Lage und
retteten sie aus den Flammen. Einerseits war sie enttauscht tber die kdrperlichen Gren-
zen, welche durch Rhythm 5 offensichtlich wurden, andererseits hatte Marina Abramovi¢
dadurch eine ganz besondere Beziehung zwischen Publikum und Performerin geschaffen,
,,a relationship that has been the source of much debate as people argue over the respon-
sibility and role of the artist and spectator when confronted by such risky performance

strategies.“?® Diese Erkenntnisse riickten nicht nur den Aspekt der Verantwortung und

23 McEvilley, Thomas, The Triumph of Anti-Art. Conceptual and Performance Art in the Formation of
Post-Modernism, New York: McPherson & Company 2005, S. 273

24 \/gl. Biesenbach, Klaus, Marina Abramovic. The Artist Is Present, New York: The Museum of Modern
Art, 2010, S. 60

% Vgl. Richards, Marina Abramovié, S. 10

% Ebd., S. 86
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der Inklusion des Publikums, sondern auch den Umgang mit bewussten und unbewussten

korperlichen Zustanden in den Mittelpunkt.

3.4.3. RHYTHM 2

Vor diesem Hintergrund entstand 1974 in Zagreb Rhythm 2. Insgesamt sieben Stunden
lang prasentierte sich die Performerin ihrem Publikum unter dem Einfluss starker Psycho-
pharmaka. Die Medikamente Gbernahmen die Kontrolle tGber ihren Korper, jegliche Af-
fekte von Marina Abramovi¢ waren davon beeinflusst, respektive kinstlich herbeige-
fuhrt. Nach 50 Minuten erfolgte eine zehnminitige Pause, slawische Folklore war zu ho-

ren. Die Performance endete mit dem Nachlassen der Wirkung der Medikamente.

3.4.4. RHYTHMA4

Noch im selben Jahr performte Marina Abramovic¢ in der Galleria Diagramma, Milan,
Rhythm 4. Diesmal war sie in einem separaten Raum, getrennt von ihren ZuseherInnen.
Die Bilder wurden via Video Ubertragen und zeigten eine GrofRaufnahme ihres Gesichts,
wahrend sie sich Uber eine Windmaschine beugte. Unter hohem Druck wurde Luft in ihre
Lungen gepresst und eine Asthetik erzeugt, als sei sie unter Wasser. Wie bereits bei
Rhythm 5 verlor sie wéhrend der Performance das Bewusstsein. Durch die rdumliche

Trennung war es dem Publikum diesmal allerdings nicht méglich aktiv einzuschreiten.

3.4.5. RHYTHMO

Die letzte Performance aus der Rhythm-Reihe war Rhythm 0, welche in weiterer Folge
detailliert analysiert wird. Marina Abramovi¢ hatte sich zum Setting von Rhythm 0 ge-
wissermalien vorgearbeitet und wichtige Erkenntnisse schon im Vorfeld erlebt und erfah-
ren. Grenzen und Grenziiberschreitungen, Bewusstsein und Bewusstlosigkeit sowie der
Korper rucken in den Mittelpunkt dieser Serie und bilden damit die Grundlage fir ihr

weiteres Schaffen.

3.5. MARINA ABRAMOVICS WEITERES SCHAFFEN

In Zuge der vorliegenden Masterarbeit sind die frihen Arbeiten Marina Abramovi¢s fur
eine Kontextualisierung und Historisierung von besonderer Bedeutung. Die Rhythm-
Reihe kann durchaus als Durchbruch in ihrer kiinstlerischen Arbeit markiert werden. Wei-
tere bedeutende Werke folgten, diese sollen allerdings nur kurz umrissen werden. Nach
Rhythm O arbeitete sie bis 1988 hauptsachlich mit ihrem damaligen Lebensgeféhrten
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Ulay?’ zusammen. Mary Richard beschreibt diese Phase als ,,collaborative period*?8, Im
Mittelpunkt dieser Arbeiten standen wiederum die, an ihre physischen und psychischen

Grenzen getriebene, Korper. Hinzu kam die Verhandlung von Raum und Zeit.

An dieser Stelle sei Nightsea Crossing erwéhnt, welche Marina Abramovi¢ und Ulay
zwischen 1981 und 1986 an die 90mal performten. Die beiden sal3en sich circa sieben
Stunden lang gegentber, ohne zu sprechen oder sich zu bewegen. Diese Performance ist
deshalb so bedeutend, da sie von der Kinstlerin 2010 als Reenactment unter dem Titel
The Artist is Present im Museum of Modern Art, New York, mit unglaublich groRem
Erfolg prasentiert wurde. Uber 700.000 BesucherInnen® strémten in das MoMA, viele
weitere verfolgten das GroRereignis Uber die Medien. Marina Abramovi¢ stilisierte sich
in den letzten Jahren als lkone der Performance-Kinste und definiert sich selbst als
»grandmother of performance art“. Dank der groen medialen Aufmerksamkeit ist es ihr
gelungen, der Performance-Kunst einen Hauch von Mainstream zu verleihen und sich
selbst als nahezu gottliches Wesen mit diabolischen Wurzeln zu prasentieren. Jener
Mainstream lasst sich jedoch auch konkret daran messen, dass die Ausstellung The Artist
is Present unter anderem von LVMH Moét Hennessy Louis Vuitton Inc. gesponsert
wurde®® und demonstriert gleichzeitig den aktuellen Status von Marina Abramovi¢ in ei-

ner kapitalistischen Gesellschaft.

Aktuell arbeitet Marina Abramovi¢ hauptsichlich an ,,long durational works* und betont
die Ausdehnung von Raum und Zeit. Zudem entsteht gerade das MAI — Marina Abramo-

vié Institute®! in Hudson, USA.

27 Mit burgerlichem Namen Uwe E. Laysiepen

28 Richards, Mary, Marina Abramovié, New York [u.a.]: Routledge 2010, S. 92

29 Timm, Tobias, ,,Leiden fiir die Kunst“, Zeit Online, 29.11.2012, http://www.zeit.de/2012/49/Film-Ma-
rina-Abramovic-The-Artist-1s-Present, 03.12.2015

30'Vvgl. Biesenbach, Marina Abramovic. The Artist Is Present, S. 6

31 http://www.mai-hudson.org/, 04.06.2015
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4. EINE ANALYSE: RHYTHM 0 ALS ASTHETISCHES EREIGNIS

Am 11. November 1975 fand im Studio Morra, Neapel, Marina Abramovi¢s Performance
Rhythm 0 als funfter und letzter Teil ihrer Rhythm-Reihe statt. Die Performance dauerte
6 Stunden und ereignete sich zwischen 20 Uhr und 2 Uhr in der Frih. Dem Publikum
standen 72 verschiedene Objekte zur Verfligung, welche auf verschiedenste Arten kon-
notiert und einsetzbar waren. Unter ihnen waren sowohl Gegenstande, die Vergniligen
bereiten sollten, als auch Gegensténde, mit denen Verletzungen zugefligt werden konnte.
Marina Abramovi¢ diente dem Publikum als Objekt, an dem die Gegenstédnde zur An-
wendung kommen konnten. Leitmotiv und wesentliche Grundhaltung der Performerin

respektive der gesamten Performance war:
,,J am the object. During this period | take full responsibility.*3?

Marina Abramovi¢ verharrte in Passivitat und stellte sich dem Publikum als Projektions-
flache zur Verfligung. Indem sie zusétzlich die volle Verantwortung fiir die Geschehnisse
wahrend der Performance Gbernahm, ging sie noch einen Schritt weiter. Sie schenkte dem
Publikum Freiheit, beraubte es jedoch mit der Ubernahme der Verantwortung der Selbs-
treflexion und somit der Einhaltung vorgegebener Grenzen. Marina Abramovi¢ selbst
griff nicht in den Fortgang der Performance ein, sondern liel3 alles mit sich geschehen.
Rhythm O war in dieser Konstellation hdchst riskant und Marina Abramovi¢ setzte sich
der dadurch gegebenen Gefahr aus. Sowohl die Objekthaftigkeit der Kinstlerin, als auch
die Ubernahme von Verantwortung tragen jeweils auch zur Initialziindung von auferor-
dentlich riskanten sozialpsychologischen Dynamiken bei. Diese werden in weiterer Folge
noch genauer diskutiert.

32 Bijesenbach, Marina Abramovic. The Artist Is Present, S. 74
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Abbildung 2: Rhythm 0 in Bildern 1
https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/origi-

nals/fc/8b/1c/fc8b1c7f4e769d851dec314851ff1941.jpg
, 08.11.2015

Abbildung 4: Rhythm 0 in Bildern 3
http://www.rubricadiarte.it/wp-content/uplo-
ads/2013/06/AbramovicRhythm0.jpg, 08.11.2015

Abbildung 6: Rhythm 0 in Bildern 5
https://blogs.uoregon.edu/marinaabramovic/fi-
les/2015/02/ARTSTOR_103_41822001480662-
238g91g.jpg, 08.11.2015

Abbildung 8: Rhythm 0 in Bildern 7
http://www.eyelinepublishing.com/write-about-art-
5/article/passive-pain-plus-pleasure, 08.11.2015

‘ \ Sl
Abbildung 2: Rhythm 0 in Bildern 2 https://s-
media-cache-ak0.pinimg.com/origi-
nals/f4/ba/5a/f4ba5ab0fb9b2990eb87993e16252¢8f.jp
g, 08.11.2015

= &M
Abbildung 5: Rhythm 0 in Bildern 4

http://24.mdia.tumblr.com/tumblr_Ixai3as9XL1gab86p
0l 1280.png, 06.11.2015

Abbildung 7: Rhythm 0 in Bildern 6
https://blogs.uoregon.edu/marinaabramovic/fi-
les/2015/02/ARTSTOR_103_41822001480795-
1dzgj5c.jpg, 08.11.2015

1 T—— ad
Abbildung 9: Rhythm 0 in Bildern 8
http://nightofthe-
night.tumblr.com/post/45106154918/fyeahhhthebi-
zarre-marina-abramovi%C4%87-rhythm-0,
08.11.2015
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4.2. DER PERFORMANCE-TEXT VON RHYTHM 0

Die folgende Abbildung zeigt den im Vorfeld von Marina Abramovi¢ erarbeiteten Per-
formance-Text von Rhythm 0. Wie man sieht beinhaltet er nur ein grobes Gerdist, welches
Instruktionen, Ort, Zeit, Material, den Kontext zur Rhythm-Reihe sowie die Performance
selbst beschreibt. Dieser Performance-Text stammt aus der Zusammenfassung von Ma-
rina Abramovic¢s (Evre, in Zuge der bereits erwahnten Ausstellung The Artist is Present,
im MoMA, New York, 2010%,

Rhythm 0

Instructions.

There are 72 objects on the table that one can use on me as desired.

Performance
I am the object.

During this period I take full responsibility.

1974
Performance, 6 hours (8 p.M.~2 a.M.)
Studio Morra, Naples

This performance is the last in the cycle of rhythms (Rhythm 10, Rhythm 5, Rhythm 2, Rhythm 4, Rhythm 0).
I conclude my research on the body when conscious and unconscious.

List of Objects on the Table

gun mirror sheet of white paper metal spear
bullet drinking glass kitchen knife box of razor blades
blue paint polaroid camera hammer dish

comb feather saw flute

bell chains piece of wood Band Aid

whip nails ax alcohol

lipstick needle stick medal

pocket knife safety pin bone of lamb coat

fork hairpin newspaper shoes

perfume brush bread chair

spoon bandage wine leather strings
cotton red paint honey yarn

flowers white paint salt wire

matches scissors sugar sulphur

rose pen soap grapes

candle book cake olive oil

water hat ' metal pipe rosemary branch
scarf handkerchief scalpel apple

Abbildung 3: Performance-Text von Rhythm 0

33 Bjesenbach, Marina Abramovic. The Artist Is Present, S. 74
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4.3. RHYTHM O NIMMT SEINEN LAUF

Der genaue Ablauf von Rhythm 0 ist nicht zweifelsfrei belegbar, jedoch gibt es neben der
Beschreibung von Marina Abramovi¢ selbst auch Stimmen von Kritikerlnnen und Wis-
senschaftlerinnen. Zunéchst sollen die Performancebeschreibungen von Thomas McEvil-
ley und RoseLee Goldberg herangezogen werden, um diese einander gegeniiberzustellen
und schlieBlich mit denen der Kunstlerin selbst zu vergleichen. Wiederum sind bei den
beiden Kritikerinnen unterschiedliche Verortungen des Veranstaltungsdatums zu finden.
Thomas McEvilley datiert Rhythm 0 mit 1974, RoseLee Goldberg hingegen mit 1975.
Dies ist insofern bemerkenswert, da den Ausfiihrungen von Mary Richards folgend,
Thomas McEvilley selbst einer der Performance-Teilnehmer war.3* Er beschreibt den Ab-
lauf wie folgt:

,.It began tamely. Someone turned her around. Someone thrust her arm into the air.

Someone touched her somewhat intimately. The Neapolitan night began to heat up.

In the third hour all her clothes were cut from her with razor blades. In the fourth

hour the same blades began to explore her skin. Her throat was slashed so someone

could suck her blood. Various minor sexual assaults were carried out on her body.

She was so committed to the piece that she would not have resisted rape or murder.

Faced with her abdication of will, with its implied collapse of human psychology, a

protective group began to define itself in the audience. When a loaded gun was thrust

to Marina’s head and her own finger was being worked around the trigger, a fight

broke out between the audience factions. Perilously, Marina completed the six
hours.3®

Soweit ist festzuhalten, dass das Publikum erst drei Stunden nach Beginn der Perfor-
mance aggressivere und gewalttatigere Handlungen an der Kinstlerin vollzog. Es ist da-
her anzunehmen, dass mitunter der Aspekt der Langeweile eine nicht unwesentliche
Komponente der Ausschreitungen war. Besonders bemerkenswert ist die Bildung einer
Gruppe innerhalb des Publikums, welche sich flr den Schutz von Marina Abramovi¢ ein-
setzte. Jedoch wird auch hier das Ansetzen des geladenen Revolvers nach dem Punkt, an
dem ihre Kleider zerschnitten wurden, gesetzt. Der von Thomas McEvilley beschriebene
Ablauf stimmt groRtenteils mit dem von RoselLee Goldberg tberein, die Enden jedoch
unterscheiden sich. So schreibt die Kritikerin RoseLee Goldberg:

% vgl. Richards, Marina Abramovié, S. 89
3 MckEvilley, The Triumph of Anti-Art. Conceptual and Performance Art in the Formation of Post-Modern-
ism, S. 273f
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,,At Rhythm 0 (1975, in Neaples), an evening performance at a well-known gallery,
the audience’s responses developed into an ugly surge of cruelty, however, a small
group banded around the artist to protect her from the impending violence, and fi-
nally put a stop to the event.*%

In ihrer Beschreibung der Performance wird das Ende durch die schitzende Gruppe her-
beigefihrt. Aus sozialpsychologischer und gruppendynamischer Perspektive ist Ausgang
entscheidend und von besonderem Interesse, da sich nicht alle Partizipierenden den Ge-
walttdtern angeschlossen haben, sondern aktiv eingriffen und sich somit zwei unter-
schiedliche Gruppen unter dem Publikum etablierten. Dieser Aspekt wird in weiterer

Folge noch genauer analysiert.

Thomas McEvilley schreibt die Beendigung von Rhythm 0 ebenso dieser schiitzenden
Gruppe zu: ,,When the art world constituency rebelled against the aggressive outsiders,
the event was declared over.“*” Ob nun dieser Zeitpunkt exakt den vorgesehenen sechs
Stunden entsprach liel? sich aus Mangel an zuverléssigen Quellen nicht vollstandig klaren.
Dennoch wird im Zuge der weiteren Analyse von einer Dauer von den eben beschriebe-

nen sechs Stunden ausgegangen.

Marina Abramovi¢ selbst setzt im offiziellen Video des Marina Abramovi¢ Institutes der
Performance ein differentes Ende. Das Exzerpt des gesamten Videos findet sich im An-
hang auf Seite 93:

,»The one person to the pistol put a bullet and see if [‘'m really with my own hand

push the target. The gallerist came and completely go crazy, take this gun out of his

hands throw out of the window. They took scissors, they cut my clothes, they put

rose pins into my body. After six hours, it was just like two in the morning, the
gallerist come and say the performance is over.“*®

Zudem erganzt die Kunstlerin den Aspekt der Flucht, welche die Ko-Akteurlnnen nach
dem Ende von Rhythm O ergriffen:
,,1 started walking to the public and everybody ran away and never actually con-
fronted with me. The experience | drew from this piece was that in your own perfor-

mances you can go very far, but you leave decisions to the public, you can be
killed.«*®

In Bezug auf die Beschreibung von Marina Abramovi¢ selbst ist anzumerken, dass sich

ihr Fokus vor allem auf den Aspekt der mdglichen Tétung durch das Publikum legt. Dies

% Goldberg, ,,Here and Now*, Marina Abramovié. Objects performance video sound, S. 11

3" McEvilley, Thomas, ,,The Serpent in the Stone*, Marina Abramovié. Objects performance video sound,
Hg. Chrissie lles [u.a.], Oxford: Museum of Modern Art Oxford, 1995, S. 46

38 Marina Abramovic Institute, ,Marina Abramovic on Rhythm 0 (1974)“, vimeo.com 08.08.2013,
28.04.2015, https://vimeo.com/71952791, (2:02-2:27)

39 Richards, Marina Abramovié, S. 90
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tragt unweigerlich zu einer nachtréglichen Dramatisierung der Performance bei, welche
sich wiederum positiv auf das mediale Interesse auswirkte welches bis heute ungebrochen
ist. Indessen scheinen die Beschreibungen von McEvilley und Goldberg die Tatsache zu
untermauern, dass die Performerin zwar durch die Mitagierenden gefahrdet und verletzt
wurde, sich aber dennoch eine schiitzende Gruppe etablierte, welche mogliche letale Aus-
schreitungen verhinderte. Aus Griinden der Objektivitat soll im weiteren Verlauf auf das
beschriebene Ende von McEvilley und Goldberg eingegangen werden.

Betrachtet man nun aber die Fotografien von Rhythm 0, so zeigt sich nochmals ein ande-
res Bild. Die Pistole wurde Marina Abramovi¢ bereits angesetzt, als sie ihre Kleidung
noch anhatte, also bereits vor den beschrieben drei Stunden. Dies verdeutlicht erneut die
Widerspriichlichkeiten in den verschiedenen Berichten Gber den Fortgang der Perfor-
mance. Das Ansetzen der Pistole kann dramaturgisch daher nicht als Schlusspunkt gesetzt
werden, sondern muss zeitlich eher an Beginn der Performance gesetzt werden. Trotz der
Varietaten in den einzelnen Beschreibungen konnte der basale Ablauf von Rhythm 0 skiz-

ziert werden.

Wiéhrend Rhythm 0 fehlte von Beginn an jegliche Kontingenz wodurch ein anarchisti-
sches Feld von Mdglichkeiten fiir das Publikum geschaffen wurde. Somit kann die Per-
formance vollig der Etablierung einer ,,feedback-Schleife als selbstbezugliches, autopoie-
tisches System [...] mit prinzipiell offenem, nicht vorhersagbarem Ausgang, das sich
durch Inszenierungsstrategien weder tatsachlich unterbrechen noch gezielt steuern laft
[...]“*° zugeschrieben werden. Diese autopoietische feedback-Schleife soll in weiterer
Folge in den Diskurs und die Performanceanalyse mit einbezogen werden, um Auf-
schluisse Uber Wechselwirkungen zwischen einzelnen Elementen sowie zwischen der Per-

formerin und dem Publikum aufzuzeigen.

4.4, KORPER-RAUME - MATERIAL — ZEIT

Im Anschluss an die Skizzierung des Ablaufs von Rhythm 0 soll die Performance nun
anhand der Analysewerkzeuge nach Erika Fischer-Lichte genauer betrachtet werden. In
ihrer Asthetik des Performativen unterscheidet die Theaterwissenschaftlerin die Katego-
rien Korperlichkeit, Rdumlichkeit, Lautlichkeit und Zeitlichkeit, hinsichtlich jener so-

wohl Performances als auch Theaterauffiihrungen detailliert analysiert werden kénnen.

40 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 61
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Damit soll einerseits ein differenzierter Blick auf Rhythm O geworfen, als auch Riick-
schlusse auf den Ablauf der Performance gezogen werden. Das Studio Morra wird in
Folge hinsichtlich seiner Qualitaten als performativer Raum untersucht werden, um im
Anschluss die Zusammenhadnge von Raumlichkeit, Korperlichkeit, Materialitat und Zeit-

lichkeit aufzuzeigen.

4.4.1. DiE GALERIE ALS PERFORMATIVER RAUM

Als Auffiihrungsort von Rhythm 0 diente das Studio Morra in Neapel, eine Galerie und
kein herkdmmlicher Theaterraum. Marina Abramovic¢ schloss sich damit einem allgemei-
nen Trend der Szene an, welcher mit der performativen Wende in den 1960er Jahren ein-
setzte. Erika Fischer-Lichte bezeichnet diese Entwicklung als ,,Exodus aus den Theater-
gebiuden“*!, Das Hauptaugenmerk der Kiinstlerinnen lag dabei auf der ErschlieBung
neuer R&ume, um aus den architektonischen Zwangen der Guckkastentheater auszubre-
chen. Damit veranderte sich nicht nur das Verhéltnis zwischen Zuschauerinnen und Per-
formerInnen, sondern auch die Mdglichkeiten der Wahrnehmung und Partizipation. Eine
vierte Wand existiert nicht mehr, die Distanz zwischen Akteurlnnen und Ko-Akteurinnen
wird aufgehoben. In diesem Zusammenhang spricht Erika Fischer-Lichte von ,,performa-

tiven Raumen*“42.

So ist auch das Studio Morra wéahrend Rhythm 0 als performativer Raum zu betrachten.
Der Raum war bis auf den Tisch mit den 72 Objekten leer. Eine klar abgegrenzte Distanz
zwischen Performerin und Publikum war nicht vorhanden. Die Ko-Akteurlnnen selbst
konnten sich frei im Raum bewegen und niitzten auch die Méglichkeit Marina Abramovié
durch den Raum zu tragen und ihre Position zu verandern. Der performative Raum, der
entstand, war transitorisch, mit jeder Bewegung wurde eine neue Wahrnehmungs- und
Bewegungsmaglichkeit geschaffen. Das Studio Morra als performativer Raum spiegelt
die Freiheit wider, welche dem Publikum wahrend der Performance geschenkt wurde und
in umgekehrter Weise die Passivitat von Marina Abramovi¢. Sie verharrte in ihrer Posi-
tion und hatte auBer in ihrer Prasenz keinen Einfluss hinsichtlich einer Veranderung des
performativen Raumes. Damit geriet sie auch aus rdumlicher Perspektive in die Zwange
eines Ausgeliefert-Seins an das Publikum. Somit kann festgehalten werden, dass nicht
nur der architektonische Raum selbst zur Hervorbringung eines performativen Raumes

beitragt, sondern auch die darin agierenden Korper.

41 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 191
42 Epg, S. 187
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Es darf jedoch nicht auRer Acht gelassen werden, dass dieser performative Raum immer
noch im Kontext und Dispositiv der Galerie existierte. Wobei nattrlich eine Galerie ganz
anders konnotiert ist. Gerade das Oszillieren von performativem Raum und Galerie mar-
kiert einen Bruch in der Wahrnehmung. Wahrend es reguldr nicht erlaubt ist, Gegenstande
in Galerien anzugreifen oder korperlich mit ihnen zu interagieren, wird das Publikum im
Fall von Rhythm O gerade dazu aufgefordert. Der Abstand zwischen Publikum und Objekt
zerbricht, der Respekt gegentiber dem musealen Artefakt ist nicht mehr vorhanden. Durch
die Vermischung der Dispositive von performativem Raum und Galerie findet zudem
eine Verstarkung der Objekthaftigkeit des Kiinstlerinnenkérpers statt. Marina Abramovi¢

ist nicht nur Korper und Objekt, sondern gleichzeitig Ausstellungsstiick und Artefakt.

4.4.2. EMBODIMENT VS. ROLLENMUSTER

In Rhythm O fand eine Transformation des performativen Korpers Marina Abramovics
vom Subjekt zum Objekt statt. Dadurch erfolgten sowohl die Entmenschlichung des Kor-
pers, als auch das Einsetzen seiner neuen Funktion als Leinwand. Dies erfolgte bereits
vorab, sodass das Publikum erst den bereits transformierten Korper wahrzunehmen ver-
mochte. Fir eine genaue Definition des hier anwesenden Kunstlerinnen-Korpers bezieht
sich Erika Fischer-Lichte auf den Begriff der Verkdrperung und grenzt ihn komplett von
Theaterkonzepten ab, welche vor den 1960er Jahren dominierten. ,,Verkorperungen des
Korpers finden im leiblichen In-der-Welt-Sein der Schauspieler/Performer ihr Fundament
und ihre Begriindung.“** Zumindest in der Performance-Kunst verschwinden die drama-
tis personae und damit die Spannung zwischen dem phdnomenalen Leib und der zeichen-
haften Rollenfigur respektive dem semiotischen Korper.** Fischer-Lichte adaptiert nun
den Begriff der Verkdrperung und definiert diesen radikal neu:

,»EI [Begriff der Verkdrperung] betont, daB das leibliche In-der-Welt-Sein des Men-

schen Uberhaupt erst die Bedingung der Mdglichkeit dafiir darstellt, da der Korper

als Objekt, Thema, Quelle von Symbolbildungen, Material fiir Zeichenbildungen,
Produkt kultureller Einschreibungen u.a. fungieren und begriffen werden kann.«4

Somit wird festgehalten, dass erst durch diese Neustrukturierung des Begriffs der Ver-
korperung, der Korper selbst als gleichwertiges theatrales/performatives Mittel, neben

dem Text und der Représentation, bestehen kann. Abgesehen davon wird dem leiblichen

43 Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 139
4 vgl. Ebd., S. 153
4 Ebd., S. 153
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In-der-Welt-Sein der PerformerIn eine Grundlagenfunktion zugesprochen. Nur auf dieser

Basis sind weitere Interpretationshorizonte moglich.

Im Anschluss dazu wird der Begriff embodiment/VVerkdrperung in den Diskurs miteinbe-
zogen, welcher von Thomas Csoérdas als ,,existential ground of culture and self“*® einen
Gegenpol zum Konzept der Représentation schafft*’. Fischer-Lichte betont nun die Be-
deutung von embodiment/Verkérperung fir die Asthetik des Performativen und begriin-
det diese wie folgt:

,Denn bei den performativen Akten, mit denen in Auffiihrungen Koérperlichkeit her-

vorgebracht wird, handelt es sich stets um Prozesse der Verkdrperung im Sinne die-

ses Konzepts, und zwar ganz gleich, ob mit ihnen zugleich auch eine fiktive Figur

hervorgebracht wird [...] oder nicht — wie hdufig in der Aktions- und Performance-
Kunst.«48

Korperlichkeit kann also keineswegs als gegeben hingenommen werden, sondern unter-
liegt einem schopferischen Prozess, muss generiert werden. Doch nicht nur das, gerade
die Verkorperung ist wohl das basale performative Mittel, welches in Rhythm 0 zur Gel-
tung kam. Erika Fischer-Lichte nimmt in diesem Zusammenhang auch konkret Bezug auf
Rhythm O:

»Inwiefern gerade mit Blick auf die Aktions- und Performance-Kunst dem Konzept

der Verkorperung ein hoher explikativer Wert zukommt, zeigt sich besonders deut-

lich an Performances, in und auf denen sich die Kinstler Vergiftungen und Verlet-

zungen zuftgen, ihrem Korper auf die unterschiedlichsten Weisen Gewalt antun o-

der sich sogar der Todesgefahr aussetzen wie Marina Abramovi¢ in Lips of Thomas

oder Rhythm 0. [...]. Indem die Kiinstler ihre je spezifische und individuelle Korper-

lichkeit hervorbringen, vollziehen sie Prozesse, mit denen sie die Verletzlichkeit des

Kdorpers, sein Preisgegebensein an die Gewalt, seine Lebendigkeit und die Geféhr-
dung, die aus ihr erwachst verkorpern.«*

Die Korperlichkeit des performativen Kérpers von Marina Abramovi¢ kann nach den Er-
lauterungen Fischer-Lichtes also als embodiment/VVerkdérperung verstanden werden.
Diese wird erst durch die Kinstlerin selbst generiert und kann nicht als gegebene Grund-
voraussetzung angesehen werden. Da sich das transformative Moment von embodi-
ment/Verkorperung aullerhalb des Rezeptionshorizontes der Zuschauenden vollzog,
konnten sie Marina Abramovic¢ lediglich als Verkorperung per se und deren Aufrechter-
haltung wahrnehmen. Daraus lasst sich schlieBen, dass das Publikum in dem Sinne ge-

tauscht wurde, dass ihnen der Transformationsprozess bis zum Ende hin nicht offengelegt

46 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 153
47 \vgl. Ebd., S. 153

“ Epd., S. 154

“ Ebd., S. 154
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wurde. Die besondere Verstarkung von embodiment/Verkorperung tritt in Form des Auf-
zeigens der Fragilitat des Korpers und durch das Zufligen von Gewalt hervor. Marina
Abramoviés Korper wird im Laufe der Performance zum Spiegelbild der Handlungen der
Ko-Akteurinnen. Zur Etablierung von Kérperlichkeit kann aber nicht nur der Korper
selbst herangezogen werden. Einen wesentlichen Beitrag dazu leistet die Lautlichkeit und

Stimmlichkeit einer Performance.

4.4.3. STIMMLOSIGKEIT ALS MITTEL DER PASSIVITAT

In philosophischen und theaterwissenschaftlichen Schriften kommt der Stimme respek-
tive der Sprache eine ganz bedeutende Position in der Hierarchisierung der Mittel zu.
Denkt man nur an die Bedeutung der Rhetorik wird klar, dass bereits Platon und Aristo-
teles die miindliche Sprache Uber die verschriftlichte stellten. So schreibt Aristoteles in
seiner Abhandlung Von der Seele: , Leblose Dinge haben keine Stimme, [...]*“*°. Unter-
sucht man Rhythm 0 also hinsichtlich seiner Lautlichkeit, so manifestiert sich diese in
ihrer Absenz. Besonders markant ist ndmlich die Stimmlosigkeit der Performerin. Im Ge-
gensatz dazu werden Gerausche und das damit verbundene Raumgefihl einzig vom Pub-
likum generiert. Erika Fischer-Lichte schreibt sowohl der Lautlichkeit als auch der
Stimmlichkeit ein ganz besonderes Wirkungspotential zu:

,Lautlichkeit erzeugt immer zugleich auch Raumlichkeit, und zwar, [...], nicht nur

als atmosphérischen Raum. Stimmlichkeit bringt dartber hinaus immer zugleich

auch Kdrperlichkeit hervor. Mit und in der Stimme entstehen alle drei Arten von
Materialitét: Korperlichkeit, Riumlichkeit und Lautlichkeit.*5!

Mit der Absenz der Stimmlichkeit von Marina Abramovi¢ findet also eine Negierung
dieser Arten von Materialitat statt. Durch das Fehlen der Stimme kann die Kunstlerin
dieses Mittel nicht zur Etablierung von Raumlichkeit oder Lautlichkeit nutzen. Jedoch
tragt genau dieses Fehlen dazu bei, den Korper als Korper konzentrierter wahrzunehmen.
Gerade durch seine Passivitat tragt er diese subversiven Elemente in sich. Er kann einer-
seits als Korper des stillen Protestes gesehen werden, andererseits als Provokation, oder
eben als beides. Dies gilt auch flir den Korper von Marina Abramovi¢ wahrend des Ver-
laufs von Rhythm 0, welcher durch das Nichtvorhandensein von Interventionen durch ihre
Stimmlichkeit in seiner Objekthaftigkeit bestarkt wird. In Anlehnung an Kompositionen

von John Cage — man denke in diesem Zusammenhang an sein silent piece 4’33 — und

%0 Aristoteles, De anima, zitiert nach: Herrmann von, Hans-Christian, ,,Stimmbildung. Zum Verhiltnis von
Theater- und Mediengeschichte, Stimmen, Klange, Téne. Synergien im szenischen Spiel, Hg. Hans-Peter
Bayerddrfer, Tubingen: Gunter Narr Verlag 2002, S. 485

51 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 219
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anderen Formen von modernen Kinsten schreibt Roland Barthes in Hinblick auf eine
Dekonstruktion des Zuhdrens:
,,Die Freiheit des Zuhorens ist ebenso unerlaBlich wie die Freiheit des Sprechens.
Deshalb ist dieser anscheinend bescheidene Begriff [...] letztlich wie ein kleines

Theater, in dem jene zwei modernen Gottheiten miteinander ringen, eine bése und
eine gute: die Macht und das Begehren.%?

Zuhoren und Sprechen, wie es in anderen theatralen Formen praktiziert wird, findet in
Rhythm 0 nicht statt. Als Performerin verweigert sie ihren Ko-Akteurlnnen ihre Stimme
und damit die Befriedigung des Begehrens nach dem Zuhoren. Dies geschieht in Form
der Negierung und der Kontrolle des Sprechens. Zundchst sei aber noch auf die Ausfiih-
rung dieses, der Stimme inhdrente Begehren verwiesen, wie Roland Barthes es in einem
weiteren Aufsatz manifestiert und in einem psychoanalytischen Zusammenhang ausfuhrt:

,Es gibt keine menschliche Stimme auf der Welt, die nicht Objekt des Begehrens

ware — oder des Abscheus: Es gibt keine neutrale Stimme — und falls mitunter diese

Neutralitat, dieses Weil der Stimme auftritt, so ist dies fur uns ein grof3es Entsetzen,
als entdeckten wir mit Schrecken eine erstarrte Welt, in der das Begehren tot wiire. %

Betrachtet man nun Rhythm 0 unter diesem psychoanalytischen Aspekt, so muss die feh-
lende Stimme, das mangelnde Objekt der Begierde, beim Publikum Entsetzen entfacht
haben. Verweilt man nun auf der psychoanalytischen Ebene, so sei hier auf eine Theorie
von Melanie Klein, einer Pionierin der Objektbeziehungstheorie, verwiesen. In dieser
postuliert sie, ,,daBl der Saugling eine korperliche Empfindung so deutet, als sei sie von
dem Objekt willentlich ausgeldst worden, das ja nach Qualitat des hervorgerufenen Ge-
fiihls dann geliebt (gutes Objekt) oder gehaBt wird (bdses Objekt)“>*. Zwar ist hier vom
Saugling die Rede, dennoch konnte diese Verweigerung des Begehrens, abhangig von

den Gegebenheiten, Hass ausldsen und unter anderem, starke Affektentladungen erklaren.

Der Verweigerung der Stimme ist seitens der Kinstlerin aber auch eine starke Form des
Protestes inharent. Schweigen ist nicht nur ein Mittel der Kommunikation, sondern auch
der Macht. Zweifel und Unsicherheit werden beim Publikum geschiirt. Die Provokation
von affektiven und aggressiven Handlungen durch die mangelnde Lustbefriedigung kann
als Teil der Performance betrachtet werden, welche zudem durch weitere dsthetische Mit-

tel verstarkt wurde.

52 Barthes, Roland, ,,Zuhéren®, Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn. Kritische Essays 111, Frank-
furt am Main: Suhrkamp 1990, S. 263

%3 Barthes, Roland, ,,Die Musik, die Stimme, die Sprache®, Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn.
Kritische Essays |11, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1990, S. 280

%% Auchter, Thomas/Strauss, Laura Viviana, Kleines Worterbuch der Psychoanalyse, Gottingen: Vanden-
hoeck & Ruprecht 2003, S 115
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4,44, OBJEKTE DER LUST UND DES SCHMERZES

Nicht nur der Korper exponiert sich in Rhythm 0 als Material, sondern auch die 72 zur
Verfligung gestellten Gegenstdnde. Diese kdnnen teilweise als Alltagsgegenstéande be-
zeichnet werden, die wohl in so manchem Haushalt zu finden sind, von der Pistole viel-
leicht abgesehen. Sie stellen eine Verknupfung mit der alltdglichen Lebenswelt des Pub-
likums und der auflergewohnlichen Situation der Performance her. Dennoch ist festzu-
halten, dass sich die Anwendung auf den Kunstlerinnenkdrper beschrankt, was unweiger-
lich zu einer moglichen Verfremdung der herkdmmlichen Verwendungszwecke fuhrt.
Die konnotierten Gegenstande werden aus ihrem reguldren Bedeutungshorizont gerissen
und wie beispielsweise von Mary Richards in die Kategorien Lust und Schmerz ge-
drangt.* Signifikant und Signifikat fallen nicht mehr zwangslaufig zusammen. Das Pub-
likum ist aufgefordert, neue Anwendungsmaoglichkeiten zu entwickeln, um damit auch
einen neuen Kausalzusammenhang zu erstellen. Dies geschieht nach Fischer-Lichte durch
Assoziationen, welche sich auf ,.frither Erlebtes, Gelerntes, Erfahrenes, auf ganz einma-
lige subjektive Erlebnisse ebenso wie auf intersubjektiv giiltige kulturelle Kodes“>® be-
ziehen. Es kann also nicht von einer generellen Trennung der Gegensténde in die Kate-
gorien Lust und Schmerz ausgegangen werden. Dieser Bedeutungshorizont erdffnet sich
erst mit dem einzig moglichen Anwendungsfeld, dem Korper der Kinstlerin. Jedoch sind
es genau diese 72 Objekte, welche als Mittel der Aufforderung zur aktiven Partizipation
zur Verfugung standen. Durch sie wurde die Briicke vom Publikum zum Kdérper der Per-
formerin als weiteres Objekt, im Sinne einer Leinwand, geschlagen. Ein direkter kdrper-
licher Kontakt war dadurch nicht unweigerlich notwendig. Somit kénnen die Gegen-
stdnde auch als distanzgenerierende Objekte gesehen werden, welche eine aktive Teil-

nahme erleichterten.

Nicht nur das Vorhandensein der 72 Objekte war flr den Fortgang der Performance von
Bedeutung, sondern natirlich auch deren Anwendung. Wie bereits in Kapitel 4.2. be-
schrieben, geschah dies nach den Beschreibungen von Thomas McEvilley nach circa drei
Stunden. Mit einer Rasierklinge wurde ihr das Top aufgeschnitten, eine Stunde spater
eine Wunde am Hals zugefiigt®. Sie wurde bemalt, eine dornige Rose an ihr befestigt.
Als gemeinsamer Nenner dieser Aktivitaten an der Performerin ist die Uberschreitung

55 Richards, Marina Abramovié, S. 89

% Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 248

57 Vgl. McEvilley, The Triumph of Anti-Art. Conceptual and Performance Art in the Formation of Post-
Modernism, S. 273
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einer korperlichen Grenze zu konstatieren, der Haut. Claudia Benthien schreibt gerade

diesem Organ eine besondere Bedeutung hinsichtlich der Kunst zu:

,Die Korperoberfliche wird in der Gegenwartskunst als Projektionsflache und Feti-
sch, als Ort von Wunden und Stigmatisierungen bestimmt, als individuelles Kleid
oder zu modifizierende Hille. Insbesondere die Zurschaustellung der weiblichen
Haut ist oft mit Gewalt und der Zuftigung von Wunden, Schnitten, Verbrennungen
verbunden, so etwa in Kdrper-Performances der Kinstlerinnen Gina Pane oder Ma-
rina Abramovic [sic!].*%®

Hervorzuheben ist jedoch, dass in Rhythm 0 nicht die Kunstlerin selbst sich die Wunden
zuflgte und somit selbst die eigenen Korpergrenzen durchbrach, sondern Individuen aus
dem Publikum. Die Gewaltanwendung und das Zufiigen von Wunden geschahen also auf
Grund einer Dynamisierung von Handlungen und Wechselwirkung zwischen den 72 Ob-
jekten, den Ko-Akteurlnnen und der Performerin. Es wurden nun Aspekte der Materialitét
der Performance untersucht welche sich in Raumlichkeit, Korperlichkeit und Lautlichkeit
prasentierten, abschlieRend soll der Blick noch auf die Komponente der Zeitlichkeit ge-

richtet werden.

4.45. RHYTHMUS UND ZEIT

Rhythm O ereignete sich innerhalb der Zeitspanne von sechs Stunden. Wahrenddessen
wurde gerade durch Zeitlichkeit die Grundbedingung fir die Moglichkeit von Materialitat
geschaffen. Durch die anwesenden Subjekte respektive Koérper im Raum wird eben diese
Materialitat, als emergentes Phdnomen hervorgebracht und umgekehrt auch wieder zum
Verschwinden gebracht.>® Es kann also konstatiert werden, dass ohne Zeitlichkeit keine
Materialitat und daher auch keine Aufflihrung mdglich ist. Das der Zeit untergeordnete
Strukturierungsprinzip ist der Rhythmus. Bereits der Titel der gesamten Performance-
reihe verrat, dass insbesondere ihm eine ganz besondere Bedeutung beigemessen werden
muss. Dem Rhythmus schreibt Erika Fischer-Lichte folgende wesentliche Eigenschaften
zu: ,,Er ist es, der Korperlichkeit, Rdumlichkeit und Lautlichkeit zueinander in ein Ver-
hiltnis setzt und ihr Erschienen im Raum ebenso wie ihr Verschwinden reguliert.“®° Die
Strukturierung der Zeit respektive die Vorgabe des Rhythmus ging wahrend der Perfor-
mance ausschlieBlich von den Ko-AkteurInnen aus. Die Kunstlerin selbst war auch von

der Einflussnahme dieser wesentlichen Komponente ausgeschlossen. An dieser Stelle ist

%8 Benthien, Claudia, Haut. Literaturgeschichte — Korperbilder — Grenzdiskurse, Reinbeck bei Hamburg:
Rowohlt 20012, S. 10

5 \Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 227

8 Ebd., S. 233
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jedoch nicht auszuschliel3en, dass auch pragmatische VVorgaben der Galerie die Zeit der

Performance bestimmte.

4.4.6. DER RHYTHMUS DES NULLPUNKTES

Bezieht man die Definition von Rhythmus als ,,GleichmaR, gleichmé&Rig gegliederte Be-
wegung; periodischer Wechsel, regelmaRige Wiederkehr®! auf die Performances aus der
Rhythm-Reihe, so kdnnen Verbindungen zwischen Nummerierungen und Inhalten herge-
stellt werden. Diese Zusammenhénge erscheinen zwar naheliegend, sind jedoch subjek-
tive Vermutungen der Autorin. In Rhythm 10 gaben den Rhythmus urspringlich 10 Mes-
ser®? und 10 Finger vor, Rhythm 5 wurde von einem fiinfzackigen Stern dominiert. In
Rhythm 2 spielte die Performerin mit den beiden Bewusstseinszustdnden von Nichtern-
heit und Rausch, zudem bestand die Performance aus zwei unterschiedlichen Teilen. Fir
Rhythm 4 gestaltet sich die Herstellung einer Verbindung weniger offensichtlich, weshalb
an dieser Stelle keine Vermutung angestellt werden soll. Es zeigt sich, dass in allen bisher
genannten Performances Marina Abramovi¢ selbst Einfluss auf den Rhythmus nehmen
konnte, anders gestaltet sich dieser Umstand fur Rhythm 0. Seitens der Performerin sinkt
der Rhythmus auf einen Nullpunkt, wodurch sie sich sogar in Bezug auf die Zeitlichkeit
eine Passivitat einschreibt. Durch das Fehlen des Rhythmus werden die Objekthaftigkeit
des Korpers, die Absenz der Lautlichkeit und Raumkonstitution zusétzlich verstarkt. Aus
der Perspektive des Publikums unterstreicht der Nullpunkt des Rhythmus die vorherr-
schende Anarchie und zwingt die Anwesenden zu Ko-Akteurlnnen zu transformieren,
selbst einen Rhythmus herzustellen und damit aktiv an der Performance teilzunehmen

und Handlungen zu setzen.

Anhand der Kategorien Raumlichkeit, Kdérperlichkeit, Materialitdt und Zeitlichkeit
konnte aufgezeigt werden, dass diese sowohl den Ablauf der Performance, als auch das
Verhalten der Ko-Akteurlnnen bedingten. So sei an dieser Stelle nochmals auf die Riick-
koppelungen in Zusammenhang mit der feedback-Schleife und ihre besondere Verbin-

dung mit dem Rhythmus verwiesen:

81 http://www.duden.de/rechtschreibung/Rhythmus, 29.07.2015
62 In der ersten Version der Performance beim Edinburgh Festival, 1973. (Vgl. Biesenbach, Marina Ab-
ramovic. The Artist Is Present, S. 60)
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,Indem der Rhythmus die performative Hervorbringung von Materialitdt organisiert
und strukturiert, 18Rt er also zugleich die performativ hervorgebrachte Materialitét
als Wirkungsfaktor in der Autopoiesis der feedback-Schleife in Erscheinung treten.
Im Rhythmus werden die performative Hervorbringung von Materialitat und die Au-
topoiesis der feedback-Schleife fiir den Zuschauer wahrnehmbar aufeinander bezo-
gen und fiireinander produktiv gemacht.®3

In das Zentrum des Interesses riickte nicht nur das VVorhandensein von Materialitat, son-
dern auch die Absenz von Elementen wie Stimmlichkeit und Rhythmus.

Anhand der von Erika Fischer-Lichte bereitgestellten Analysewerkzeuge kann an dieser
Stelle abschliel}end festgehalten werden, dass das Studio Morra, in der vorgegebenen
Zeitspanne als transitorischer und performativer Raum existierte. Der performative Kor-
per der Kinstlerin war wahrend der Performance phanomenaler Leib, Objekt und stand
unter dem Duktus von embodiment/Verkdrperung. Neben Erika Fischer-Lichte soll nun
auch der Theateranthropologe und Professor fir Performance Studies Richard Schechner
zur Analyse von Rhythm O herangezogen werden, da er eine umfassendere Sicht auf die
kulturwissenschaftlichen Zusammenhénge von performativen Handlungen gibt und sie in
den Zusammenhang mit nicht zwangslaufig theatralen Formationen bringt. Das folgende
Kapitel soll nun seiner wissenschaftlichen Perspektive gewidmet werden und schliellich
auf Rhythm 0 angewandt werden.

83 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 239
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5. VON DER ASTHETIK ZUR THEATERANTHROPOLOGIE

Durch die Auseinandersetzung mit Richard Schechners Performance Theory® soll neben
einer theateranthropologischen Analyse nun eine erste Argumentationslinie entstehen,
welche es ermdglicht Rhythm 0 anhand des Spielbegriffs genauer zu untersuchen. Schech-
ner gibt dabei einen Uberblick uber die Kategorisierung und Verortung performativer
Handlungen. Diese Kategorien sollen in einem weiteren Schritt mit Rhythm 0 verglichen

und ein Zuordnungsversuch unternommen werden.

Nachdem sich die bisherige Analyse auf die einzelnen Elemente der Performance kon-
zentrierte, sollen diese nun in einen Ubergeordneten Zusammenhang gestellt werden.
Dazu wird zundchst auf die Kategorisierung und Differenzierung der performativen Vor-
gange von Richard Schechner in games, sports, theater, play und ritual Bezug genom-
men. Obwohl der Sport als eine eigenstandige Kategorie bei Richard Schechner genannt
wird, soll ihm in weiterer Folge keine Bedeutung zugemessen werden, da dieser fir die

Analyse von Rhythm 0 keine Relevanz besitzt.

5.1. KATEGORISIERUNG: GAMES — THEATER — PLAY — RITUAL

Zwischen Ritual und Theater sieht Richard Schechner eine vertikale Verbindung, den
anderen Kategorien schreibt er eine Autonomie zu, wodurch er sie auf einer horizontalen
Linie nebeneinander darstellt. Schechner grenzt sie aber keineswegs vollkommen vonei-
nander ab, sondern verbindet sie durch gemeinsame Nenner.®® Diese unterscheiden sich
unweigerlich, aber dennoch nicht génzlich, von den bisher angewandten Kategorien Fi-
scher-Lichtes.

»Several basic qualities are shared by these activities: 1) a special ordering of time;

2) a special value attached to objects; 3) non-productivity in terms of goods; 4) rules.

Often special places — non-ordinary places — are set aside or constructed to perform
these activities in.*6®

Neben den bereits analysierten Komponenten wie Zeit und Ort stellt er einerseits den
besonderen Umgang mit Objekten, eine fehlende Warenproduktivitat und das Vorhan-
densein eines Regelwerks in den Vordergrund. Im Hinblick auf Rhythm 0 sei kurz darauf

hingewiesen, dass all diese vier genannten Qualitaten vorhanden sind. Um jedoch eine

64 Schechner, Richard, Performance Theory, London [u.a.]: Routledge 2003
8 vgl. Ebd., S. 7
® Ebd., S. 8
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genauere Zuordnung zu einer der vorgeschlagenen Kategorien treffen zu kdnnen, sollen

zundchst die Definitionen und Unterschiede herausgehoben werden.

5.1.1. GAME VERSUS PLAY

Zunachst bedarf es einer Definition in Bezug auf die Unterscheidung von game und play,
da diese in der deutschen Sprache nicht auf der Hand zu liegen scheint. Richard Schech-
ner bezieht sich bei dem Begriff play auf das Kinderspiel im Sinne Freuds®’, welcher
jenes an das Lustprinzip koppelt. Es schwingt in dem Begriff also, insbesondere bei Er-
wachsenen, die Fantasie mit, weshalb er play und games wie folgt unterscheidet: ,,play is
an activity in which the participant(s) set her/his own rules, while a game has generally
acknowledged rules.“®® Es sei also festgehalten, dass die wesentliche Unterscheidung die-
ser beiden Kategorien auf das Regelwerk zurtickgeht. Auf das Spezifikum der Regeln soll
aber in weiterer Folge noch genauer eingegangen werden. Dennoch stellt gerade diese
Trennung von play und games im Deutschen Sprachgebrauch ein Problem dar, da beide
Begriffe mit dem Wort Spiel Ubersetzt werden. Daher werden die englischen Begriffe in
weiterer Folge beibehalten. Zudem kristallisiert sich heraus, dass aufgrund dieser sprach-
lichen Problematik eine detailliertere Betrachtung des Spielbegriffs von Noten ist, um

weitere Unterscheidungsmerkmale herauszuarbeiten.

5.2. PERFORMANCE CHART

Um nun einen Uberblick Gber die einzelnen Kategorien mitsamt deren spezifischen Qua-
litdten zu erhalten, soll Richard Schechners Performance Chart herangezogen und erldu-
tert werden. Die folgende Abbildung 11 zeigt dieses Modell Schechners auf. Die Katego-
rie sports wurde aus Grunden der Relevanz gestrichen. In Kapitel 5.3. soll vorliegendes
Modell um den Zuordnungsversuch von Rhythm 0, in den dargestellten Qualitaten, er-

ganzt werden.®

7 vgl. Freud, Sigmund, Gesammelte Werke. Jenseits des Lustprinzips, Massenpsychologie und Ich-Ana-
lyse, Das Ich und das Es, Band 13, Anna Freud (Hg.), Frankfurt am Main: Fischer 1999 (Orig. London:
Imago 1940), S. 11-15

8 Schechner, Performance Theory, S. 24

% Siehe S. 40
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Play Games Theater Ritual
Special ordering of time Usually Yes Yes Yes
Special value for objects Yes Yes Yes Yes
Non-productive Yes Yes Yes Yes
Rules Inner Frame Frame Outer
Special place No Often Yes Usually
Appeal to other No Often Yes Yes
Audience Not necessarily Not necessarily Yes Usually
Self-assertive Yes Not totally Not totally No
Self-transcendet No Not totally Not totally Yes
Completed Not necessarily Yes Yes Yes
Performed by group Not necessarily Usually Yes Usually
Symbolic reality Often No Yes Often
Scripted Sometimes/No No Yes Usually

Abbildung 4: Performance Chart nach Richard Schechner™

Die grundlegenden Qualitaten scheinen fir Rhythm 0 nicht alle auf Anhieb zuordenbar
zu sein und bedirfen noch einer detaillierteren Diskussion. Es sei aber festgehalten, dass
sich folgende Qualitdten bereits aus der dsthetischen Analyse ergaben, wie: die spezielle
Anordnung von Zeit und Raum, die Bedeutung der Objekte, die Nicht-Produktivitat, die
Geschlossenheit der Performance, sowie das Ansprechen anderer. Die restlichen, etwas
komplexeren Qualitéten sollen nun in weiterer Folge dargestellt werden, um eine Zuord-

nung von Rhythm 0 zu erméglichen.

5.2.1. RHYTHM 0 —RULES!

Richard Schechner rdumt in seiner Performance Theory den Regeln einen ganz besonde-
ren Stellenwert ein und verwendet sie als eines der Unterscheidungsmerkmale der unter-

schiedlichen Kategorien:

,» The definitive break between games, sports, and theater on the one hand, and play
and ritual on the other, is indicated by the different quality and use of the rules that
govern the activities. These distinctions in the rules are the keys to more general
distinctions.“"*

Analysiert man Rhythm 0 hinsichtlich seines inharenten Regelwerkes, so kann dieses auf
zwei Ebenen aufgefachert werden. Zum einen bestehen sie aus einem inneren Regelwerk,
welches Marina Abramovi¢ zu Beginn der Performance, bereitstellt. Dieses wurde bereits
im Vorfeld von der Kunstlerin formuliert und entspricht dem Performance-Text. Diese

inneren Regeln sind in Bezug auf die Lange, den Ort und die zu verwendenden Gegen-

"0'vgl. Schechner, Performance Theory, S. 16
" Ebd,, S. 15
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stdnde festgelegt. Daneben ist ebenso der Duktus der Performance, wenn auch nur puris-
tisch, festgehalten: ,,I am the object. During this period | take full responsibility.“’? Zum
anderen wird den Rezipientinnen durch die aktive Partizipation und das Eingreifen in die
Performance ein Rahmen zur Verfligung gestellt. Dieser steht ganz im Sinne einer Hand-
lungsaufforderung, versteht sich aber keineswegs als moralische Grenzziehung seitens
der Performerin. Die Ko-Akteurlnnen werden also dazu verpflichtet, eigene Regeln zu
etablieren. Diese konnen entweder fiir das Kollektiv, oder aber fur das einzelne Indivi-
duum gelten. Somit kann das Regelwerk von Rhythm 0 als eine Kombination von einer
im Vorfeld etablierten Gbergeordneten Rahmung und inneren Regeln, sowohl seitens der
Performerin als auch seitens der Ko-Akteurlnnen, angesehen werden. Demnach kann
konstatiert werden, dass in Anbetracht des Regelwerks eine klare Hierarchie festgestellt
werden kann. Rhythm 0 prasentiert sich in Folge als Machtkonstrukt, innerhalb dessen
Marina Abramovi¢ buchstéblich ein doppeltes Spiel spielt. Im weiteren Verlauf soll nun

naher auf den Aspekt der Partizipierenden und des Publikums eingegangen werden.

5.2.2. AUDIENCE VS. PERFORMED BY GROUP

Diese beiden Qualitaten entsprechen in gewisser Weise zwar dem Kern der Performance
und sind ganz wesentlich fur den Verlauf der Performance verantwortlich, dennoch sind
sie in keinem Fall auf alle Partizipierenden und den gesamten Zeitraum Gber gleich zu
werten. Es war zwar ein Publikum im Raum anwesend, dieses ist allerdings tber die ge-
samte Dauer der Performance Teil eines transformativen Prozesses zwischen Zuschauen-
den und Partizipierenden. Generell kann durchaus von einem Publikum gesprochen wer-
den, da dieses jedoch aktiv in den Verlauf der Performance einschreiten konnte, scheint
die Bezeichnung Ko-Akteurlnnen wesentlich treffender. Diese Tatsache wirkt sich in
Folge auf die Qualitat performed by group aus. Obwohl Rhythm 0 von einer Kinstlerin
initiiert wurde, kann dennoch davon gesprochen werden, dass die Performance in der

Gruppe ausgefuhrt wurde und in einem kollektiven Schaffensprozess miindete.

Bei dem vorhandenen Zustand des Oszillierens zwischen Zuschauenden und Ko-Akteu-
rinnen kann zudem der Erfahrungshorizont des Publikums mitgedacht werden. Beim Ein-
treten in den performativen Raum wusste das Publikum wohl kaum Bescheid dariber,

was es in den nachsten Stunden erwarten wirde.

2 Bijesenbach, Marina Abramovic. The Artist Is Present, S. 74
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Insbesondere, da Marina Abramovi¢ den Grofteil der Rezipientinnen, nach den Ausfih-
rungen vom Kritiker Thomas McEvilley, auf der StraRe akquiriert hatte: ,,[...], Abramo-
vi¢ appeared at her opening in Neaples along with a random crowd brought in off the
street, with some art world aficionados.“’3. Somit kann angenommen werden, dass sich
unter ihnen lediglich ein kleiner Teil von Kennerlnnen befand. Da Rhythm 0 die letzte
Performance aus der Rhythm-Reihe war, hatte aber vielleicht gerade dieser kleine Teil
eine Vorahnung und gewisse Erwartungshaltungen. Denn, wie bereits beschrieben, waren
schon die vorhergehenden Performances riskant und geféhrlich. So waren die Rezipien-
tinnen, beispielsweise schon bei Rhythm 5 dazu herausgefordert in die Performance aktiv
einzugreifen. Jener Eingriff war allerdings als Rettungsmalinahme von Marina Abramo-
vi¢ zu werten, welche sonst wohl zwischen den Flammen erstickt ware. Die Partizipation

bei Rhythm 5 war in diesem Sinne komplementar zu jener bei Rhythm 0.

5.2.3. SCRIPTED

Eine weitere nicht ganz leichte Zuordnung betrifft die Qualitat scripted. Obwohl eine
Rahmung von Rhythm 0 bereits im Vorfeld niedergeschrieben wurde, kann zwar in einem
entfernten Sinn von scripted gesprochen werden, dennoch steht dieser Performance-
Text™ in keinem Verhaltnis zu einem Dramentext. Als niedergeschrieben erscheint hier
eher das Regelwerk und keineswegs der Ablauf der Performance, da dieser im Vorfeld
schwer abzuschétzen war oder zumindest nicht in einer Form schriftlich festgehalten und

vorhergesagt wurde.

5.2.4. SoclAL/SYMBOLIC REALITY

Eine symbolic reality scheint nicht von vornherein geplant gewesen zu sein, sondern
ergab sich gewissermalien erst in der nachtraglichen Auseinandersetzung mit Rhythm 0.
Obwohl Marina Abramovi¢ natiirlich durch die Auswahl der 72 Gegenstdnde durchaus
mit Symboltrachtigkeiten spielte. Die wahrend der Performance vorhandene soziale Re-
alitat entsprach jedoch nicht einer alltaglichen Situation, sondern ist eben in Regeln ein-
gebettet, welche eine Parallele schufen. Dennoch ist eine Interpretation hinsichtlich der

Gewalttatigkeit von Menschen, unter ganz bestimmten Voraussetzungen, moglich.

8 McEvilley, ,,The Serpent in the Stone*, Marina Abramovié. Objects performance video sound, S. 46
"4 vgl. Abbildung 10, S. 21
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5.2.5. SELF-ASSERTIVE — SOCIAL — SELF-TRANSCENDET

AbschlieBend soll noch ndher auf die Begriffe self-assertive (selbst-bestimmt) und self-
transcendent eingegangen werden. Die differenziertere Betrachtung soll in einer weiteren

Tabelle naher aufgezeigt werden, um das Bild zu vervollstandigen.

Self-assertive Social Self-transcendent
“I": + “We": + “Other”: -
Play Games Ritual
Sports
Theater
Rules established by ~ Rules establish frames: Rules given by
player “Do” (freedom), authority
“Don’t Do”
Pleasure principle, Balance between pleasure  Reality principle,
Eros, id, private world, and reality principles, ego, Thanatos, superego
assimilation accommodation

Abbildung 5: Self-assertive und Self-transcendet’

Als Pole seiner Darstellung markiert Schechner zum einen play und zum anderen ritual,
games und theater verortet er dazwischen. ,,Games, sports and theater (dance, music)
mediate between these extremes. It is in these activities that people express their social
behavior. These three groupings constitute a continuum, a sliding scale with many over-
laps and interplays.“’® Play kann nun als selbst-bestimmt und dem Lustprinzip dienend
angesehen werden, in welchem der Spieler seine eigenen Regeln etabliert. Bleibt man bei
der Terminologie Freuds, so steht es flir das Es im Sinne der ,,Lagerstitte der grundlegen-

den Triebe.“"’

An dieser Stelle sei noch darauf verwiesen, dass sich Richard Schechner in seiner Be-
grifflichkeit oftmals an psychoanalytischen Termini anlehnt und immer wieder an
Freud‘sche Theorien anknipft, insbesondere an jene des Lustprinzips und dem Struktur-
modell der Psyche. Dem Lustprinzip schreibt Freud in der psychoanalytischen Theorie
zu, dass es den Ablauf aller seelischen Vorgange automatisch reguliert. Das Realitéts-
prinzip ist nach Freud die Antipode des Lustprinzips, welches vom Selbsterhaltungstrieb
des Ichs beeinflusst ist und dadurch eine zeitweilige Duldung einer Unlust durchsetzt und

das Lustprinzip gewissermaRen in eine Warteschleife verbannt.’®

s Schechner, Performance Theory, S. 17

" Ebd., S. 15

" Gerrig, Richard/Philip Zimbardo, Psychologie, Miinchen: Pearson 20088, S. 518

8vgl. Freud, Gesammelte Werke. Jenseits des Lustprinzips, Massenpsychologie und Ich-Analyse, Das Ich
und das Es, S. 3-6
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Beim Ritual hingegen sind die Regeln von einer Autoritat gegeben, es entspricht dem
freudschen Uber-Ich und untersteht nach Schechner dem Realitatsprinzip. Hieraus ergibt
sich allerdings die Problematik, dass Schechner eine andere Zuordnung trifft als Freud.
Betrachtet man namlich das Strukturmodell der Psyche, so ordnet Freud dem Uber-Ich
die Funktion als ,,Speicher der Werte eines Individuums, einschlieBlich der moralischen
Einstellungen, die von der Gesellschaft gelernt wurden*’® zu. Das Realitatsprinzip hinge-

gen verortet er im Ich als

»der realitdtsgebundene Aspekt, der den Konflikt zwischen den Impulsen des Es und
den Anforderungen des Uber-Ichs schlichtet. Das Ich repréasentiert die personliche
Sicht einer Person auf die materielle und soziale Realitat — ihre bewussten Uberzeu-
gungen Uber die Ursachen und Konsequenzen von Verhalten.“®

Schechner hingegen ordnet games und theater dem Ich, in Form einer Ausgewogenheit
von Lust- und Realitatsprinzip, zu. Seine Kategorie Social dient im Sinne Schechners der
Etablierung einer Gemeinschaft mit entsprechenden sozialen Normen. Das Regelwerk
bewegt sich demnach in einem moralischen Kontext zwischen dem Ausdruck der person-
lichen Freiheit im Handeln und auferlegten Grenzen. Es bleibt daher stark zu hinterfragen,

in wie weit dieses Schema dann Uberhaupt, in dieser Form angewendet werden kann.

5.3. EIN ZUORDNUNGSVERSUCH ZU SCHECHNERS KATEGORIEN

Nach der Diskussion und Auffacherung der einzelnen Qualitaten soll nun fir Rhythm 0
ein Zuordnungsversuch erfolgen. Dazu soll nochmals der Blick auf Richard Schechners

Performance Chart geworfen werden, welches um Rhythm 0 ergénzt wurde.

Play Games Theater Ritnal Rhythm 0
Special ordering of time Usnally Yes Yes Yes Yes
Special value for objects Yes Yes Yes Yes Yes
Non-productive Yes Yes Yes Yes Yes
Rules Inner Frame Frame Outer Inner / Frame
Special place No Often Yes Usnally Yes
Appeal to other No Often Yes Yes Yes
Aundience Not necessarily Not necessarily Yes Usnally Yes/ Ko-actors
Self-assertive Yes Not totally Not totally No Not totally
Self-transcendet No Not totally Not totally Yes Not totally
Completed Not necessarily Yes Yes Yes Yes
Performed by group Not necessarily Usually Yes Usnally Partially
Symbolic reality Often No Yes Often Not totally
Scripted Sometimes/No No Yes Usnally Not totally

Abbildung 6: Performance Chart mit Rhythm 0

Es ist festzuhalten, dass es sich bei all diesen Kategorien um sehr komplexe Systeme
handelt, die nicht strikt voneinander getrennt betrachtet werden kénnen und es innerhalb

9 Gerrig/Zimbardo, Psychologie, S. 518
8 Ehbd., S. 518
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dieser Kategorien unweigerlich zu Uberschneidungen, Vermengungen und Mischformen
kommen kann. Dennoch sollen diese Kategorien und Qualitaten dazu dienen, eine Zuord-
nung von Rhythm O zu ermdglichen. Dazu soll zun&chst ein Ausschlussverfahren ange-

wandt werden.

5.3.1. UNTERHALTUNG UND WIRKSAMKEIT

In der Differenzierung von Theater und Ritual bringt Schechner ergédnzend zu VVorange-
gangenem zwei wesentliche Unterscheidungsmerkmale dieser beiden Kategorien mit in
den Diskurs. Diese sind einerseits die Wirksamkeit (efficacy) des Rituals und der Spal3
(fun) im Zusammenhang mit dem Theater.

,»The basic polarity is between efficacy and entertainment, not between ritual and

theater. Whether one calls a specific performance ‘ritual’ or ‘theater’ depends mostly

on context and function. A performance is called theater or ritual because of where

it is performed, by whom, and under what circumstances. If the performance’s pur-

pose is to effect transformations — to be efficacious — then the other qualities listed

under the heading ,efficacy* will most probably also be present, and the performance

is a ritual. And vice versa regarding the qualities listed under ,entertainment‘. No
performance is pure efficacy or pure entertainment.*8!

Somit kann sowohl dem Theater, als auch dem Ritual ein ganz bestimmter Zweck zuge-
schrieben werden, der auBerhalb des reinen Tuns respektive seinem Selbstzweck liegt.
Doch lasst sich Rhythm 0 nun tatsachlich einer Wirksamkeit oder einem Spal zuordnen?
Nein. Denn das besondere an der vorliegenden Performance scheint eben weder der Un-
terhaltungsfaktor, noch der Wirkungsfaktor zu sein. Obwohl einige der Ko-Akteurlnnen
mit Sicherheit eine Art von Spall empfanden, war dieser Faktor wohl kaum die ausschlag-
gebende Antriebskraft fir die Handlungen der Ko-Akteurlnnen. Ebenso wenig kann die
Qualitat SpaR als Zweck, sowohl seitens der Kiinstlerin, als auch seitens der Performance
selbst betrachtet werden. Umgekehrt verhélt es sich &hnlich mit dem Ritual. Eine Wirk-
samkeit, insbesondere eine mediale, kdnnte zwar von Marina Abramovi¢ angestrebt wor-
den sein, ausgehend von der Perspektive der Ko-Akteurlnnen hatte die VVollendung der
Wirksamkeit allerdings den Tod der Kiinstlerin bedeutet. Es soll nun konstatiert werden,
dass die Analyse von Rhythm 0 dem Selbstzweck, dem reinen Tun respektive nicht-Tun
zugeordnet wird und daher eine Kategorisierung von Ritual oder Theater ausgeschlossen
wird. Um diese Konsequenz zu untermauern sollen weitere Ausschlusskriterien, anhand

des Performance Charts, diskutiert werden.

81 Schechner, Performance Theory, S. 130
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5.3.2. AUSSCHLUSSKRITERIEN FUR THEATER UND RITUAL

In der Kategorie Theater liegt das Ausschlusskriterium fir Rhythm 0 insbesondere in der
Partizipation des Publikums. Dieser Aspekt des aktiven Eingreifens in das Blhnenge-
schehen wird vom Dispositiv Theater grundsatzlich ausgeschlossen, abgesehen von ver-
einzelten Ausnahmen. Zudem schreibt Richard Schechner dem Theater ein besonderes
Verhaltnis zur Realitat zu:
,»The ,theatrical frame* allows spectators to enjoy deep feelings without feeling com-
pelled either to intervene or to avoid witnessing the actions that arouse those feelings.

[...]- Theater, to be effective, must maintain its double or incomplete presence, as a
here-and-now performance of there-and-then events. 2

So gesehen steht das Theater unter dem Duktus des Als-ob und erscheint als konsequenz-

vermindertes Blihnengeschehen, was fiir Rhythm 0 keineswegs festgestellt werden kann.

Um genauer auf die Ausschlusskriterien des Rituals eingehen zu kdnnen, soll zunéchst
der Blick auf die Definition von Richard Schechner gelenkt werden: ,,Ritual is strictly
programmed, expressing the individual’s submission to forces ,larger or at least ,other
than oneself. Ritual epitomizes the reality principle, the agreement to obey rules that are
given.“8 In der FuRnote schlieRt sich Richard Schechner der Definition des Rituals des
US amerikanischen Psychiaters Eric Berne an: ,,a ritual is a stereotyped series of simple
complementary transactions programmed by external forces. ... The form of a ritual is
parentally determined by tradition. [...]*®* Somit spielen die Regeln von Rhythm 0 eine
ganz besondere Rolle. Wéhrend das Regelwerk der Performance von einer Einzelperson,
einer Kinstlerin, geschaffen wurde, so gelten beim Ritual gesellschaftlich manifestierte
und allgemein anerkannte Regeln, die zudem von einer Autoritit vorgegeben sind. Des
Weiteren sind es gerade diese von auRen vorgegebenen Regeln wie moralische Grunds-
atze des sozialen Zusammenlebens, die wahrend Rhythm 0 auBer Kraft gesetzt wurden.
Gerade in dieser Negierung der self-transcendence wéhrend der Performance wird damit
ebenso das Vorhandensein eines Uber-Ichs negiert. Nicht die metaphysische Welt be-

stimmt Rhythm 0, sondern das ,,In-der-Welt-sein* von Kiinstlerin und Ko-Akteurlnnen.

82 Schechner, Performance Theory, S. 190
8 Ebd., S. 15
8 Ebd., S. 25, zitiert nach: Berne, Eric, Games People Play, New York: Grove Press 1964, S. 36ff
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5.3.3. PERSPEKTIVEN ZWISCHEN GAME UND PLAY

Nach dem Ausschluss von Theater und Ritual verbleiben nun lediglich die beiden Kate-
gorien game und play. Hier kénnen die haufigsten Ubereinstimmungen mit Rhythm 0
festgestellt werden. Jedoch kann konstatiert werden, dass ein weiterer Ausschluss nicht
mdoglich zu sein scheint. Die beiden verbleibenden Kategorien tberlappen sich zwar in
gewissen Aspekten, dennoch bleibt eine differenzierte Betrachtung der Pole Kinstlerin
und Ko-AkteurInnen unabdinglich. Nun gilt es in einem weiteren Schritt die Perspektiven

aufzufachern und die Unterschiede herauszuarbeiten.

Dabei erscheinen insbesondere die beiden Qualititen self-assertive und social®® als tra-
gende Unterscheidungsmerkmale zu fungieren. Wie bereits in Kapitel 5.2.5. dargestellt
ordnet Richard Schechner dem play die Qualitét self-assertive, unter dem Duktus des Ich,
und dem game eine ausgewogene soziale Komponente zu. Marina Abramovi¢ kann in
ihrer Funktion als Performerin dem play zugeordnet werden. Das Ich steht im Mittel-
punkt, die Regeln wurden von der Kiinstlerin entworfen. Was wahrend der Performance
geschieht oder nicht geschieht liegt ganz in ihren Handen respektive ihrer Verantwortung.
Von besonderer Bedeutung ist zudem, dass gerade diese Haltung fiir die Ko-Akteurlnnen
im Verborgenen bleibt. Marina Abramovic¢ tritt als passives Objekt vor ihr Publikum und
verharrt in ihrer passiven Rolle. Dennoch ware ein Abbruch ihrerseits grundsétzlich mog-

lich gewesen, da schlieBlich sie die Schopferin ihres privaten play war.

Fur das Publikum, respektive die Ko-Akteurlnnen gestaltete sich die Ausgangslage je-
doch ein wenig anders. Ihnen wurde bereits ein Rahmen vorgegeben, in welchem sie han-
deln und sich bewegen konnten. Sie fanden eine Situation vor, in welcher sie sich zwar
zurechtfinden mussten, allerdings keinen Einfluss auf das Grundgerust des play hatten.
Ihnen waren lediglich die Méglichkeiten des Tuns oder Nicht-tuns gegeben. Zudem funk-
tionierte Rhythm O nur durch die Integration des kinstlerischen Ichs in die Handlungen
der Ko-Akteurlnnen. Das Individuum der Performerin oszillierte zwischen ich und wir,
dem Lust- und dem Realitatsprinzip. Dadurch stellt sich, so die These, zwischen Marina
Abramovi¢ und dem Publikum eine Spielsituation ein. Fir die Ko-Akteurinnen handelt
es sich demnach um ein game. Da die Begrifflichkeiten jedoch noch nicht ausreichend
differenziert dargestellt werden konnten, sollen der Spielbegriff und dessen Verbindung
mit Rhythm 0 aufgrund der hohen Komplexitét im folgenden Kapitel ndher diskutiert wer-

den.

8 Vgl. Abbildung 12, S. 39
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6. LUDI INCIPIANT

Im Anschluss an Richard Schechners Performance Theory soll nun ein fokussierter Blick
auf den Begriff des Spiels und damit verbundene Theorien gelegt werden. Spiele sind seit
jeher eng mit der sozialen, gesellschaftlichen, kulturellen und individuellen Entwicklung
des Menschen verbunden. Sie dienen nicht nur der Eintibung von Praxen und Normen,
sondern bieten auch den entsprechenden Rahmen, um diesen zu sprengen und Grenzen
des alltdglichen Lebens zu uberschreiten. Korper werden bis an den Rand der Belastbar-
keit getrieben, Massen geraten in ekstatische Zustande und Mitspielerinnen treten sich in
riskanten Konkurrenzkampfen gegeniber, mitunter auf Leben und Tod. Gesetze werden
im Spiel aufgehoben und durch selbstformulierte Regeln ersetzt. Mit dem Spiel eréffnet
sich eine Sphére abseits der Realitét, welche neben Gefahren auch die Maglichkeit uner-
messlichen Vergnugens fir die Mitspielerinnen birgt. Trotz all der verschiedenen Varie-
taten innerhalb des Spielekosmos werden in kaum einem anderen Dispositiv Physis und
Psyche derart stark verknipft und auf die Probe gestellt.

,,Die Konjunktur des Spielbegriffs kennzeichnet den Ubergang von einer biirgerli-

chen Erwerbs- und Leistungsgesellschaft zu einer Chancen- und Risikogesellschaft,

Spiel ist zugleich, wie stets in der Geschichte, ein Krisenphdnomen: Einerseits skiz-

ziert die ludische Kultur Modi neuer Formen von Geselligkeit, andererseits verweist
ihre Herrschaft auf reale Bedrohungen und Angste.%

Die gesellschaftliche Bedeutung von Spielen wird mit einem Seitenblick auf das rémische
Reich besonders deutlich. Neben der Massenunterhaltung des Pobels dienten die circen-
sischen Spiele hauptséchlich der Sicherung der machtpolitischen Stellung des Kaisers.
Doch wieso in weite Ferne blicken, auch heute noch wird von einer Kanzlerin wie Angela
Merkel erwartet, dass sie bei einer Weltmeisterschaft die deutsche Nationalmannschaft
im Stadion unterstiitzt. Sponsoren aus der Privatwirtschaft investieren Milliarden in das
Geschaft mit der Massenunterhaltung. So scheint sich auch heutzutage noch Juvenals sa-
tirisches Statement zum Verlangen seiner Landsleute nach ,,panem et circenses“®” zu be-
haupten. Anhand dieser Beispiele soll lediglich demonstriert werden, dass einst wie heute
innerhalb des Spielekosmos auch machtpolitische Komponenten involviert sind. Dem Be-
griff des Spiels liegt zudem eine groRe Pluralitdt und Vielseitigkeit zugrunde, wie der

Philosoph Dieter Mersch erortert:

8 Fuchs, Mathias/Ernst Strouhal (Hg.), Das Spiel und seine Grenzen. Passagen des Spiels 11, Wien: Sprin-
ger 2010, S. 5
87 http://universal_lexikon.deacademic.com/109570/panem_et_circenses, 29.05.2015
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»Spielen kann demnach viel bedeuten. Es gibt teleologische Spiele, die auf Gewinn
und Erfolg ausgerichtet sind, fiktionale Spiele oder das Fort-da Sigmund Freuds so-
wie symbolische Rituale und Kinderspiele oder Theater, Schauspiel und Witz, aber
auch die Absicht entstandenen und lediglich auflesbaren ludi naturae, die wie das
Spiel des Lichts auf der Wasseroberflache mit dem Kontingenten und Akausalen in
Verbindung gebracht werden kdnnen. 8

Welche Bedeutung kommt aber nun der Perspektive des Spiels innerhalb der Analyse von
Maria Abramovics Performance zu? Kann Rhythm 0 Gberhaupt der Sphare des Spiels zu-
gerechnet werden? Welche Schliisse lassen sich auf den Verlauf der Performance ziehen?
Und in wie weit ist es durch die Kategorisierung als Spiel moglich, die Grenzziehungen
und -tberschreitungen zu markieren? Diese und andere Fragen sollen nun in weiterer
Folge anhand der kulturwissenschaftlichen Betrachtungsweise Johan Huizingas Theorie
des Homo Ludens und der soziologischen Perspektive des Spiels vom franzdsischen So-
ziologen und Philosophen Roger Caillois naher beleuchtet werden. Ergénzt werden diese
Theorien mit zeitgendssischen Perspektiven des Philosophen und Performance-Kiinstlers
Arno Bohler sowie der Performancewissenschaftlerin Krassimira Kruschkova. Auch
Richard Schechner bezieht sich in seiner Performance Theory auf Huizingas Werk:
»Huizinga’s Homo Ludens made it possible to speak of play in a full variety of cultural
contexts. Huizinga connects playing to ritual, and stresses the importance of sacred
time/place and of contest [...]*®°. Deshalb erscheint es besonders schliissig gerade Johan
Huizingas Theorie in der Zusammenschau mit Richard Schechners Performance Theory
in weiterer Folge zu diskutieren. Welche Verbindungen kénnen zwischen Spiel und Kunst
im Allgemeinen hergestellt werden? In wie weit kann Kunst grundsétzlich als Spiel ver-
standen werden, und in welchem Konnex steht diese Verbindung von Kunst und Spiel bei

der Performance Rhythm 0?

6.1. KUNST UND SPIEL

Schiller, Fichte, Schopenhauer, Duchamp, Dostojewski, Schnitzler, Nietzsche, um nur
einige zu nennen. Sie alle setzten sich intensiv mit dem Spielbegriff auseinander, disku-
tierten ihn im Kontext ihrer Zeit und bauten um ihn herum Theorien, Weltanschauungen
und Kunstwerke. Dem Begriff des Spiels ist zudem ein hohes MaR an Historizitét einge-
schrieben. Diese Tatsachen zeigen auf, wie komplex sich die Auseinandersetzung mitihm

gestaltet.

8 Mersch, Dieter, ,,Spiele des Zufalls und der Emergenz‘, Maske und Kothurn 54/4, 2008, Wien: Bohlau
2008, S. 19
8 Schechner, Performance Theory, S. 100
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Um nun jedoch den Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht zu tberschreiten, soll eine
zeitgendssische Perspektive der Verbindung von Kunst und Spiel herangezogen werden.
Krassimira Kruschkova und Arno Bohler sprechen in ihrem Vorwort zu der Ausgabe Dies
ist kein Spiel der Fachzeitschrift Maske und Kothurn dem Konnex von Spiel und Kunst
ein Paradox zu, welches gerade mit dem Blick auf Rhythm 0 ganz wesentliche Bedeu-
tungsebenen herausstreicht, und zwar die Verunsicherung und das Ereignis:

»|--.] so kdnnte man in Bezug auf das kiinstlerische Spiel ein Paradox formulieren:

Gleichzeitig mit der Exposition der ,this is play‘-Botschaft wird in der Kunst gerade

die augenblickliche, abgriindige Verunsicherung, ob es sich Gberhaupt um ein Spiel
handelt, zum Ereignis.“%

Kruschkova und Bohler wiederum beziehen sich auf den Philosophen und Kunsthistori-
ker Hans Ulrich Reck, welcher in seinem Artikel Terrain und Entwurf. Zur Bedeutung
von Theorien iiber ,, Spiel“ fiir Asthetik und bildende Kunst eine historische Verbindung
zwischen dem verstarkt auftretenden Ludischen mit fundamentalen gesellschaftlichen
Krisen herstellt. Im Sinne einer Kapitalismuskritik wiirde heutzutage das Risikospiel die
Arbeit als substantielles Schaffen ersetzen. Dieses Risikospiel bringt Reck in einen direk-
ten Vergleich mit dem Spiel und dem Rausch und greift auf die caillois’schen Kategorie
der Ilinx zuriick. Gerade in den Versprechungen des Ludischen und den damit verbunde-
nen gesellschaftlichen Krisen, verortet er eine Herausforderung fiir die Kunst.%

»Kunst heute, unbesehen ihrer medialen Ausrichtung oder Werkverfassung, wiére,

auf der Hohe der Revokation des Ludischen durch den Ernstfall eines serialisierten,

selbstwiderspriichlichen Uberlebensgebotes, selber Kunst der Paradoxie und Kunst
der Erfahrung.«%

Nicht nur dem Begriff der Krise und des Risikos wird in Rhythm 0 eine immense Bedeu-
tung zugemessen, wie in weiterer Folge noch detaillierter diskutiert werden wird, sondern
auch dem Aspekt der Erfahrungshorizonte und -welten. So schreibt Hans Ulrich Reck

uber die Synergien von Spiel und Kunst:

% Bohler, Arno/Krassimira Kruschkova, ,,Dies ist kein Spiel. Spieltheorien im Kontext der zeitgendssi-
schen Kunst und Asthetik, Maske und Kothurn 54/4, 2008, Wien [u.a.]: Béhlau 2008, S. 7

% Vgl. Reck, Hans Ulrich, ,,Terrain und Entwurf. Zur Bedeutung von Theorien iiber ,Spiel* fiir Asthetik
und bildende Kunst*, Kunstforum Band 176, 2005, Hg. Mathias Fuchs, http://creativega-
mes.org.uk/publications/Kunstforum/Bd_176_reck.htm, 21.10.2015

2 Ehd., 21.10.2015
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,»Wo der freiheits- und utopie-emphatisch aufgeladene Spielbegriff den autonomen
Entwurf eines nicht mehr verstellten, nicht langer entfremdeten Menschen verspricht
— ganz abgesehen vom Grad der illusiondren Verharmlosung solch eines angeblich
holistischen Entwurfs in einer gewalttatigen Welt —, dort insistiert kiinstlerische Ra-
dikalitat auf der brechenden Praktik des Ludischen, das die Welt in Schnittstellen
konzipiert, um ein Ganzes in eine Vielzahl widerstrebender Experimentalanordnun-
gen zu zerlegen. %

Bezieht man die Worte von Hans Ulrich Reck nun nicht nur auf die Kunst im Allgemei-
nen, sondern fokussiert sie auf Rhythm 0, so kdnnen interessante Parallelen konstatiert
werden. Zum einen die Betonung von Freiheit und der ihr inh&rente Faktor der Utopie,
sowie die Versprechung eines ganzheitlichen, abgeschotteten Systems auflerhalb eines
Alltags, mit all seinen negativen Aspekten. Rhythm 0 kann daher, in all seiner Radikalitat
als eine dieser Experimentalanordnungen, im Sinne eines Spiels, betrachtet werden, wel-

che nicht nur einen Holismus, sondern alles und jeden in Frage stellt.

So soll nun gerade dieser Spielbegriff in weiterer Folge gedffnet werden, um verschie-
dene Perspektiven und Begrifflichkeiten innerhalb des Diskurses auf Marina Abramovics

Rhythm 0 anzuwenden.

6.2. DASSPIEL ALS GRUNDLAGE DER KULTUR

Es war der niederlandische Kultur- und Sprachwissenschaftler Johan Huizinga, der sich
in den spéten 1930er Jahren, als einer der ersten Wissenschaftler mit dem Spiel als kultu-
reller Praxis auseinandersetzte. Nach dem Homo Sapiens und dem Homo Faber etabliert
er in seiner Theorie den Homo Ludens. Bis heute beeinflusst der Homo Ludens aktuelle
spieltheoretische Diskurse und gilt als eine der ersten kultur- und sprachwissenschaftli-
chen Auseinandersetzungen mit der Theorie des Spiels. Den Fokus seiner Argumentation
legt er auf das Spiel als Kulturerscheinung und als eigenstandiger Kulturfaktor. Laut sei-
ner ersten These sind bereits alle grof3en urspriinglichen Betétigungen des menschlichen
Zusammenlebens vom Spiel durchwoben.®* Als Beispiele dazu nennt er die Sprache, den
Mythus sowie den Kult und sieht darin den Ursprung der groRen Triebkréfte des Kultur-
lebens®: | Recht und Ordnung, Verkehr, Erwerb, Handwerk und Kunst, Dichtung, Ge-
lehrsamkeit und Wissenschaft.«®® Doch er unternimmt noch eine wichtige Abgrenzung

und konstatiert, dass:

% Reck, ,,Terrain und Entwurf. Zur Bedeutung von Theorien iiber ,Spiel fiir Asthetik und bildende Kunst,
Kunstforum Band 176

% \/gl. Huizinga, Johan, Homo Ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt
20132, (Orig. 1938), S. 12

% Vgl. Huizinga, Homo Ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel, S. 13

% Ebd., S. 13
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»|...] Kultur durch einen Entwicklungsprozef3 aus Spiel hervorgeht, in der Weise,
dal’ etwas, was urspriinglich Spiel war, spéter in etwas Ubergegangen ware, was nicht
mehr Spiel ist und nun Kultur genannt werden kann. Im folgenden [sic!] soll viel-
mehr gezeigt werden, daB Kultur in Form von Kultur entsteht, da Kultur anféanglich
gespielt wird.«%’

Erst durch diese Abgrenzung spricht er Spiel und Kultur auch einen reflexiven Charakter
zu. Somit kann das Spiel als Spiegel der Gesellschaft und umgekehrt fungieren. Doch
welchen Zusammenhang schlégt Huizinga nun fir die Verbindung von Spiel und Kultur
vor? Scheinbar fehlt ein gemeinsamer Nenner, doch diesen beschreibt er wie folgt: ,,Es
liegt auf der Hand, dal? der Zusammenhang von Kultur und Spiel namentlich in den ho-
heren Formen des sozialen Spiels zu suchen ist, dort, wo es in geordnetem Handeln einer
Gruppe oder einer Gemeinschaft oder aber zweier einander gengeniberstehenden Grup-
pen besteht.“*® Um die Formen des sozialen Spiels begreiflich zu machen, untersuchte
Johan Huizinga an spéterer Stelle Spielelemente aus historischer Perspektive und um-

schreibt den Spielgehalt der Epochen vom rémischen Reich bis in die Moderne.

Den kulturschaffenden Faktor des Spiels legt er also nicht in die Entwicklungsprozesse
von Spiel Uber Ernst zu Kultur, sondern in die soziale Komponente des Spielcharakters.
Voraussetzung ist eine Gemeinschaft, oder zumindest zwei Personen, denn eine einzelne
Person ist seiner Ansicht nach nur in eingeschranktem MaRe dazu fahig Kultur zu schaf-

fen. Johan Huizinga entbindet also die individuelle Komponente von Kultur.

6.2.1. ETYMOLOGIE DES SPIELBEGRIFFS

Es ist erneut Johan Huizinga, welcher sich intensiv mit der Etymologie des Spielbegriffs
in verschiedenen Sprachen und Kulturkreisen auseinandersetzte. In den romanischen
Sprachen findet man zwei unterschiedliche Wortstamme mit ebenso unterschiedlichen
Bedeutungsebenen. Zum einen ludus, ludere, es ,,umfasst das Kinderspiel, die Erholung,
den Wettstreit, die liturgische und im allgemeinen auch die szenische Darstellung und das
Gliicksspiel.“% Zum anderen findet sich der Wortstamm iocus, idocari, welcher mit
Scherz, SpaR, Ubersetzt werden kann. Interessanterweise hat sich nach Johan Huizinger
gerade dieser Zweig in den romanischen Sprachen durchgesetzt und ludus, ludere, ver-
drangt.® In den germanischen Sprachen leitet sich der Begriff vom althochdeutschen

spil ab, was so viel wie ,,Spiel, Scherz, Musik, Schauspiel, Instrumentenspiel, Possenspiel

%" Huizinga, Homo Ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel, S. 56f
% Ebd., S. 57

% Ebd., S. 46

10 vgl. Ebd., S. 46
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bedeutete“!??. Im Mittelhochdeutschen entwickelte sich die Bedeutung des Begriffs spil
hin zu ,, Tanz, Zeitvertreib, Scherz, Unterhaltung, Vergniigen“1%2. Besonders bemerkens-
wert ist jedenfalls die seit je her grof3e Bedeutungsbreite des Spielbegriffs. Doch wie kann

nun das Spiel definiert werden? Welche unterschiedlichen Spielarten umfasst der Begriff?

6.3. SPIELIST...

Eine Erklarung dazu lieferte in seiner Vorreiterrolle Johan Huizinga. Er sieht im Spiel

eine der Kultur inh&rente und schopferische Kraft, welche er wie folgt definiert:

,Der Form nach betrachtet, kann man das Spiel also zusammenfassend eine freie
Handlung nennen, die als «nicht so gemeint» und auf3erhalb des gewdhnlichen Le-
bens stehend empfunden wird und trotzdem den Spieler vollig in Beschlag nehmen
kann, an die kein materielles Interesse gekn(pft ist und mit der kein Nutzen erworben
wird, die sich innerhalb einer eigens bestimmten Zeit und eines eigens bestimmten
Raums vollzieht, die nach bestimmten Regeln ordnungsgemaf verl&uft und Gemein-
schaftsverbénde ins Leben ruft, die ihrerseits sich gern mit einem Geheimnis umge-
ben oder durch Verkleidung als anders von der gewdhnlichen Welt abheben. 103

Damit stellt der Autor die wichtigsten Elemente des Spiels deutlich heraus. Besondere
Bedeutungen tragen neben der Abgeschlossenheit von Raum und Zeit, einem Regelwerk,
dem Sein auf3erhalb des Alltags und dem freien Handeln auch das Als-Ob und das Fehlen
eines materiellen Nutzens. Es sei bereits an dieser Stelle darauf verwiesen, dass diese
Definition lediglich als AnstoR eines spieltheoretischen Diskureses galt und mittlerweile
viel differenziertere Betrachtungsweisen des Begriffs vorherrschen. Dennoch bildet diese
Umschreibung eine wissenschaftliche Basis weshalb es unumganglich ist, die Theorie des
Homo Ludens in der vorliegenden Arbeit genauer zu betrachten und fir Rhythm 0 we-

sentliche Elemente herauszuarbeiten.

6.4. RHYTHM 0 — ALLES NUR EIN SPIEL?

Von Johan Huizingas Definition ausgehend kénnen in einem ersten Schritt bereits Uber-
einstimmungen und Diversitaten in Bezug auf Marina Abramovi¢s Rhythm 0 festgestellt
werden. Diese Punkte sollen aber nun in weiterer Folge als Grundlage fir die spieltheo-
retische Analyse von Marina Abramovi¢s Performance dienen und anhand von Huizingas

Argumentationskette auf deren spielerischen Gehalt untersucht werden.

101 Kabler, Gerhard, Althochdeutsches Worterbuch, 20148, http://www.koeblergerhard.de/ahd/ahd_s.html,
17.10.2015

102 Epd., 17.10.2015

103 Huizinga, Homo Ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel, S. 22
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6.4.1. PROLUDUS

,»Alles Spiel ist zundchst und vor allem ein freies Handeln. [....]. Wie dem auch sei,
flr den erwachsenen und verantwortlichen Menschen ist das Spiel eine Funktion, die
er ebensogut lassen kénnte. Das Spiel ist Uberfllissig. Nur insoweit wird das Bedurf-
nis nach ihm dringend, als es aus dem Vergniigen an ihm entspringt.*1%

Das freie Handeln, insbesondere der Ko-Akteurlnnen, steht wohl im Mittelpunkt von
Rhythm 0. Sie sind es, welche durch die Freiheit im Handeln die Performance vorantrei-
ben. Dieselbe Freiheit, allerdings unter anderen VVoraussetzungen, hat auch Marina Ab-
ramovi¢, obgleich die Wirkung zunéchst eine andere ist. Dennoch ist die Passivitdt und
Objekthaftigkeit ihre freie Entscheidung und kénnte jederzeit unterbrochen werden. Hui-
zinga fiigt aber der Dimension des freien Handelns noch die/eine Funktion des Spiels bei
und zwar die Uberflussigkeit. Spiel ist keine lebenserhaltende MaRnahme. Dies kann
ebenso fur Rhythm 0 konstatiert werden. Grundsétzlich ist die Performance im Sinne der
Definition tberflissig. Die Verteilung des Vergnigens aller Mitspielerinnen scheint sich
hingegen nicht die Waage zu halten. Wéahrend einige der Ko-Akteurlnnen auf den Bildern
lachen und ihnen Rhythm 0 augenscheinlich grof3es Vergnuigen bereitet, sprechen die Tré-
nen und der gequélte Gesichtsausdruck von Marina Abramovi¢ gegen ein Empfinden
ubermaRiger Freude. Dies ist wohl auch fir die schiitzende Gruppe zu konstatieren, wel-
cher der Spal¥faktor einiger Ko-Akteurlnnen bald zu ausschweifend wurde. Insgesamt
aber basiert Rhythm 0 auf freiem Handeln, dieser Punkt scheint mit Huizingas Definition

eindeutig Ubereinzustimmen.

Die néchste Variable ist die Notwendigkeit einer Sphéare auf3erhalb des Alltags. ,,Spiel ist
nicht das «gewdhnliche» oder das «eigentliche» Leben. Es ist vielmehr das Heraustreten
aus ihm in eine zeitweilige Sphire von Aktivitit mit einer eigenen Tendenz.“!%® Zwei-
felsohne bildete das gesamte Setting der Performance ein auRergewdhnliches Ereignis,
welches sich von den alltaglichen Erfahrungen, sowohl der Performerin als auch der Ko-
AkteurInnen, abgrenzte. Somit kann auch dieser Aspekt als zutreffend beschrieben wer-
den. In einem nachsten Schritt geht Huizinga auf die Raum-Zeit Komponente ein und

stellt dabei folgenden Anforderungen an die Kategorie des Spiels:

»Das Spiel sondert sich vom gewdhnlichen Leben durch seinen Platz und seine
Dauer. Seine Abgeschlossenheit und Begrenztheit bilden sein drittes Kennzeichen.
Es «spielt» sich innerhalb bestimmter Grenzen von Zeit und Raum «ab». Es hat sei-
nen Verlauf und seinen Sinn in sich selbst.*1%

104 Huizinga, Homo Ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel, S. 16
15 Epd., S. 16
16 Epd., S. 18
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Der abgeschlossene Raum der Galerie und der im Voraus festgelegte zeitliche Rahmen
von Rhythm 0 sind ganz eindeutig festzustellen. Die Grenzen sind klar gesetzt, Zweifel
sind gerade in diesem Punkt ausgeschlossen. Und auch die sinnstiftenden Grenzen liegen

innerhalb der Performance selbst, zumindest wéhrend der vorgegebenen Zeit.

Eine ganz wesentliche Bedeutung legt Huizinga in das unbedingte VVorhandensein von
Spielregeln bzw. einer gewissen Ordnung: ,,Jedes Spiel hat seine eigenen Regeln. Sie be-
stimmen, was innerhalb der zeitweiligen Welt, die es herausgetrennt hat, gelten soll. Die
Regeln eines Spiels sind unbedingt bindend und dulden keinen Zweifel.“°” Auch Rhythm
0 hat seine eigenen Regeln, zwar sind diese sehr weit ausgedehnt aber dennoch vorhan-
den. Jedoch soll an dieser Stelle nur festgestellt werden, dass grundsétzlich Regeln exis-

tieren, eine konkretere Auseinandersetzung soll an spaterer Stelle erfolgen.

In Hinblick auf die Bildung einer Gemeinschaft, im Sinne einer Asthetik des Performati-
ven, spricht auch dieser letzte Punkt daflir, Rhythm 0 als Spiel kategorisieren zu kénnen.
Jedoch sind nun noch zwei wichtige Aspekte ausstandig, die entgegen der vorherigen
Ausfihrungen eine Trennung/Unterscheidung von Spiel und Rhythm 0 unterstitzen.

Diese sollen in weiterer Folge genauer diskutiert werden.

6.4.2. CONTRA LUDUS

Zwei wesentliche Komponenten verbleiben noch zu untersuchen, in denen Huizinga Qua-
litditen des Spiels verortet. Zum einen das Fehlen eines materiellen Interesses und zum
anderen das VVorhandensein eines Als-ob-Zustands. Daran scheiden sich nun die VVoraus-
setzungen von Rhythm 0 und markieren vielleicht gerade in diesen Punkten Grenziiber-
schreitungen, oder eben die Option, die Performance als Spiel zu definieren. In jedem

Fall werden zusatzliche Fragen und Mdglichkeiten der Interpretation aufgeworfen.

»l-..] [D]ie Ziele, denen es [das Spiel] dient, liegen selber auf3erhalb des Bereichs des
direkt materiellen Interesses oder der individuellen Befriedigung von Lebensnotwendig-
keiten.“1% Die Absenz der Befriedigung von Lebensnotwendigkeiten konnte bereits be-
statigt werden, das materielle Interesse ist aber seitens der Kinstlerin nicht ausgeschlos-
sen. Obwohl sie noch in den Anfangen ihrer Karriere steckte, war Marina Abramovi¢
1975 durchaus schon hauptberuflich als Kinstlerin tatig. Es kann zwar nicht mit Sicher-
heit festgestellt werden, dennoch ist davon auszugehen, dass sie fir Rhythm 0 vom Studio

Morra eine Gage erhielt und somit sehr wohl ein materielles Interesse an dieser Arbeit

197 Huizinga, Homo Ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel, S. 20
18 Epd.,, S. 17
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hatte. Doch wie bei vielen Kiinstlerinnen stand vielleicht eher die personliche Verwirkli-
chung im Vordergrund und nicht der Wunsch nach Reichtum. Ganz davon abgesehen
muss das materielle Interesse natirlich auch hinsichtlich seiner Gultigkeit fur die Ko-
Akteurlnnen betrachtet werden, denn fur sie spielte ebendieses keine Rolle. Sie mussten
lediglich den Eintritt fir die Performance bezahlen. Somit kann der Aspekt des Fehlens
eines materiellen Interesses also nicht zur Génze verifiziert werden, denn es herrschten

flr das Publikum und die Performerin unterschiedliche materielle VVoraussetzungen.

Was allerdings keineswegs in Rhythm O vorhanden ist, ist ein Als-ob. Die 72 Objekte und
die Kdrper sind real, ebenso wie die physischen und psychischen Verletzungen, die Ma-
rina Abramovi¢ an diesem Abend zugefiigt wurden. Durch dieses Fehlen des Als-0b
scheint eine Grenze des Spiels durchbrochen und tberschritten zu sein. Jedoch, betrachtet
man die Formulierung Huizingas, als ,nicht so gemeint® néher, l4sst sich daraus vielleicht
die Perspektive des Publikums genauer erldutern. Durch die Einlibung der sozialen Nor-
men von Theater waren die Ko-Akteurlnnen an eine konsequenzverminderte Situation im
Zusammenhang mit performativer Kunst gewohnt. Es ist nicht davon auszugehen, dass
alle Beteiligten eine solch auRergewdhnliche Situation vorab schon einmal erlebten. Das
,nicht so gemeint‘, kann sich also aus Sicht der Ko-Akteurlnnen wahrend des gesamten
Ablaufs lang in den Képfen manifestiert haben. Zudem ist vielleicht auch an dieser Stelle
zu erwéhnen, dass die Body-Art in dieser Zeit eher eine Neuerscheinung auf dem Kunst-

markt war und dem/der Durchschnittsbirgerin noch ganzlich unbekannt war.

Rhythm O erfillt bis auf das Fehlen des Als-ob und somit den Einbruch von Realitét in
eine irreale Situation und das mdgliche Vorhandensein eines materiellen Interesses, Hui-
zingas Definition des Spiels. Komplett abwegig erscheint die Konstitution von Rhythm 0
als Spiel nicht, da auch Huizinga betont, dass nicht alle Punkte gleichermaRen erfullt
werden missen, um einen Handlungskomplex als Spiel zu definieren. Gerade diese bei-
den Aspekte scheinen aber den Grundkern von Rhythm 0 darzustellen, weshalb nun die

wesentlich spezifischere Theorie von Roger Caillois herangezogen werden soll.

6.5. DAS SPIEL UNTER DEM CAILLOIS’SCHEN MIKROSKOP

War Huizingas Theorie des Homo Ludens noch von einer Generalitat gepragt, welche
versuchte, jegliche menschliche Kulturleistung unter den Begriff des Spiels zu fassen, so
gelingt es Caillois die verschiedenen Spiele zu kategorisieren und in Bezug zueinander

zu setzen. AulRerdem schafft er es, mit einer spezifischeren Definition und der Trennung
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von Elementen die beiden vorhergehenden Fragen detailliert aufzuschliisseln und zu er-
klaren. Somit scheint der Versuch, Rhythm 0 als Spiel zu kategorisieren noch nicht ge-
scheitert, sondern erst in seinen Anfangen verhaftet. Insbesondere da genau die zwei
Punkte des materiellen Nutzens und des notwendigen Vorhandenseins eine Als-ob die

Hauptkritikpunkte von Caillois an der Theorie Huizingas darstellen.

6.5.1. KRITIK DES HOMO LUDENS

Ohne Huizinga seinen Verdienst der grundlegenden Analyse des Spiels abzusprechen,
wirft ihm Caillois groRe Unzulénglichkeiten in seiner Theorie vor. Diese beziehen sich
insbesondere auf den Versuch Huizingas, jegliche menschliche Kulturleistung dem Spiel
zuzuschreiben. Zudem Kritisiert er die mangelnde Zuordnung oder Kategorisierung von
verschiedenen Arten des Spiels und halt Huizinga vor, er wiirde jedem Spiel dieselben
Voraussetzungen und Ziele zusprechen. Insbesondere in Bezug auf die Bedurfnisse oder
psychischen Haltungen. Ein weiterer Kritikpunkt stellt die Bedeutung des Geheimnisses
bei Huizinga dar, denn Caillois schreibt gerade den Spielen eine 6ffentliche Wirksamkeit
vor. Fiktion und Vergnugen mussten gegeniiber dem Mysterium Uberwiegen. Auch ge-
rade deshalb nimmt er die Trennung von Spielerinnen und Berufstatigen genauer in den
Blick und riickt das wirtschaftliche Interesse, insbesondere im Bereich des Gliickspiels in
den Vordergrund.1%

So seien nun die Unzulanglichkeiten, welche Caillois kritisiert, herausgestellt und fligen
neue Aspekte in der Betrachtung von Spielen hinzu. Dennoch sind auch groRe Ahnlich-
keiten vorhanden und es kann durchaus festgestellt werden, dass Caillois seine Theorie

auf deren Huizingas aufbaut.

6.5.2. SPIEL UND PROFIT

Caillois kritisiert in erster Linie, dass Huizinga dem Glicksspiel, bei dem sehr wohl ein
6konomischer Nutzen mitschwingt, keinen Platz in seiner Theorie einrdumt. An diese
Kritik kann in Bezug auf Rhythm 0 durchaus angeschlossen werden, da schliellich auch
mit der Performance-Kunst selbst ein Markt bedient wird. Zudem kann festgehalten wer-
den, dass die Performance durchwegs Auswirkungen auf den Erfolg von Marina Abramo-

vi¢ hatte, welcher wiederum ihr Einkommen sicherte.

109 vgl. Caillois, Roger, Die Spiele und die Menschen. Maske und Rausch, Frankfurt am Main [u.a.]: Ull-
stein 1982 (Orig. Les jeux et les hommes), S. 9-11
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,Das Spiel wird ndmlich in manchen seiner Formen ganz auflerordentlich gewinn-
oder verlustbringend, und es ist geradezu dafiir ausersehen. Dessenungeachtet kon-
nen sich diese Eigenschaften mit der Tatsache verbinden, dal3 das Spiel selbst in der
Form des Geldspiels vollig unproduktiv bleibt. 1

Diese Unproduktivitét grindet er auf der Tatsache, dass beim Glucksspiel zwar eine Ver-
schiebung des Eigentums, aber eben keine Produktion von Giitern stattfinde.!'! Auf Basis
dieser 6konomischen Sicht gelingt ihm nun die Trennung von Spiel, Arbeit und Kunst
wie folgt: ,,Es ist in der Tat ein Charakteristikum des Spiels, daf3 es keinen Reichtum und
kein Werk hervorbringt. Dadurch unterscheidet es sich von der Arbeit und von der

Kunst «112

Caillois nimmt hier eine wichtige Trennung vor, indem er das Spiel von Arbeit und Kunst
trennt. Wobei er Reichtum an Arbeit, und Kunst an ein Werk kniipft. Obwohl er das Spiel
um Geld mit einer Verschiebung der Gter beschreibt, kann jedoch ein Lottosieger durch-
aus mit dem Begriff des Reichtums verknipft werden. Der Werksbegriff erscheint tat-
séchlich schwieriger zu fassen, insbesondere in der Performancekunst. Es ist aber davon
auszugehen, dass Caillois hier Bezug auf die bildende Kunst nimmt, da er in weiterer
Folge, Formen von darstellender Kunst durchaus der Sphare des Spiels zurechnet. Be-
trachtet man nun Rhythm 0 hinsichtlich dieser beiden Momente, so kann konstatiert wer-
den, dass die Performance in ihrer Urspriinglichkeit weder Reichtum noch ein Werk, im
Sinne eines Bildes oder einer Skulptur, hervorbrachte. Was allerdings blieb, waren Foto-
grafien als eine Momentaufnahme der Performance und eine Kunstlerin, welche die Zeit
uberdauerten und fast zwanzig Jahre spater immer noch rezipiert werden. Dies sind je-
doch keine materiellen Giiter. Dennoch hatte Rhythm 0 durchaus Einfluss auf die 6kono-
mische Lage der Kinstlerin. Caillois weitere Folgerung auf die 6konomischen Auswir-
kungen von Spielen Ubertragt er auf die beruflichen Felder des Spiels und argumentiert
wie folgt:

»Was nun die Professionellen, die Radfahrer, Boxer, Jockeis oder Schauspieler be-

trifft, die auf der Rennbahn, im Ring, im Hippodrom oder auf den Brettern ihren

Lebensunterhalt verdienen und die an den Preis, den Lohn oder die Gage denken

missen, so sind sie selbstverstandlich keine Spieler im eigentlichen Sinne, sondern
vielmehr Berufstatige. Wenn sie spielen, spielen sie bestimmt ein anderes Spiel.*!3

Dieser Zusatz mag in gewisser Weise seine Richtigkeit besitzen. Allerdings lasst Caillois

den wesentlichen Faktor auBer Acht, dass es in diesem Sinne ohne Berufstatige auch kein

110 Caillois, Die Spiele und die Menschen. Maske und Rausch, S. 11
utv/gl. Ebd., S. 11

112 Epd,, S. 12

13 Ebd,, S. 12
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spielendes Publikum gébe. Sie sind quasi der professionelle Aspekt im Spiel, jedoch
musste hier der Perspektive der Spielerinnen groRere Aufmerksamkeit geschenkt werden.
Marina Abramovi¢ spielte also nach Caillois wohl ein anderes Spiel, doch welches sollte

dieses sein? Und ist nicht Spiel gleich Spiel?

Wie bereits bei der Analyse von Huizinga erwéhnt wurde, kann dieser Status aber nur fur
Marina Abramovi¢ geltend gemacht werden. Das Publikum kann auch bei Caillois ein-
wandfrei der Sphére des Spiels zugeordnet werden. Es erscheint eher so, dass fur Marina
Abramovi¢ der Werks- und Arbeitsgedanke zutreffend sein mag, fir die Ko-Akteurlnnen
aber keineswegs Geltung tragt. Die beiden Spharen beginnen immer mehr auseinander zu
driften und es wird unabdingbar in weiterer Folge die verschiedenen Voraussetzungen
genauer zu untersuchen. Doch zunéchst soll noch der Blick auf Caillois Umgang mit dem

Als-ob gelegt werden.

6.5.3. REGEL VERSUS FIKTION

Nicht nur Huizinga legte in seiner Argumentation groRe Gewichtung auf das VVorhanden-
sein von verbindlichen Regeln, sondern auch Caillois. Allerdings nur in einem ersten
Schritt:

,»Das Spiel besteht in der Notwendigkeit, unmittelbar innerhalb der Grenzen und Re-

geln eine freie Antwort zu finden und zu erfinden. Diese dem Spieler gegebene Mdg-

lichkeit, die seinem Handeln zugebilligte Bewegungsfreiheit gehdrt mit zum Spiel
und erklirt zum Teil das Vergniigen, das es erzeugt.“!*

All diese freiheitsbedingten Mdglichkeiten sind wohl auf den ersten Blick in der Konsti-
tution von Rhythm 0 zu finden. Betrachtet man die Performance als Spiel, so beeindruckt
vor allem die Moglichkeit Uber den zweifelhaften Ausgang von Rhythm 0 — dieser war
wohl von beiden Seiten her zunachst ungewiss. Sowohl die Ko-Akteurlnnen als auch die
Performerin bewegten sich innerhalb der vorgegebenen Grenzen und Regeln, eine Uber-
schreitung war grundsatzlich in diesem Rahmen nicht gegeben. Zieht man aber die ein-
gebundenen Gegensténde zur Analyse heran, werden zumindest Mdoglichkeiten geboten,
die sich gewissen moralischen Wertvorstellungen entziehen. Das gesellschaftliche und
soziale Spiel, welches sich innerhalb der Performance vollzieht, ist also nicht zwangslau-
fig mit groRen Uberraschungen verbunden, sondern konnte tatséchlich als unvermeidli-
ches Resultat begriffen werden. Interessant ist auch die Mdglichkeit eines Vorwissens um

sozialpsychologische Vorgéange, seitens der Performerin. Dieses kann aber keineswegs

114 Caillois, Die Spiele und die Menschen. Maske und Rausch, S. 14
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als Wissensstand aller beteiligten Personen vorausgesetzt werden, eine Verbindung lasst

sich hier wohl erst im Nachhinein herstellen.

Doch Caillois verharrt keineswegs in dieser Position, sondern nimmt eine wesentliche
Trennung von Regel und Fiktion vor, eroffnet somit eine erweiterte Betrachtungsweise
von Spielen und schreitet mit seiner Kategorisierung von Spielen fort. Somit wird Hui-
zingas Verstandnis von Spiel um eine ganz wesentliche Differenzierung erweitert,
wodurch ebenso die Analyse von Rhythm 0 von dieser neuen Perspektive profitiert:
,»Viele Spiele bediirfen keiner Regel. So gibt es keine, zumindest keine festen und
strengen Regeln [...] im allgemeinen [sic!] fir jene Spiele, die eine freie Improvisa-
tion voraussetzen und deren Hauptanziehungskraft in dem Vergnilgen liegt, eine
Rolle zu spielen, sich so zu verhalten, als ob man der oder jener oder auch dieses
oder jenes sei, eine Maschine zum Beispiel. Obwohl diese Behauptung paradox
klingt, wirde ich sagen, daR hier die Fiktion, also das Gefiihl des als ob die Regel

ersetzt und genau die gleiche Funktion erfullt. Durch sich selbst erschafft die Regel
eine Funktion.*%®

Caillois unterscheidet also Spiele nach ihrem Gehalt von Wirklichkeit und deren Positio-
nierung in einer Realitat. Wahrend Spiele wie Schach zwar vom gewdhnlichen Leben
abgetrennt sind, integrieren sie die Spielerinnen aber in die eigene Wirklichkeit. Sie spie-
len ein geregeltes Spiel innerhalb ihres Wahrnehmungskosmos. lhnen stellt er Spiele ge-
genuber, wie Puppenspiele, welche sich aus sich selbst heraus generieren und eine Welt
des Als-ob und damit die Ebene der Fiktion erdffnen. ,,Hier bewirkt das BewuRtsein der
absoluten Irrealitit des angenommenen Verhaltens an Stelle der willkirlichen Gesetzge-

bung, welche andere Spiele bestimmt, die Abtrennung vom gewshnlichen Leben. 116

6.5.4. RHYTHM O UND DIE SPIELVERDERBERINNEN

Die Quintessenz von Caillois Uberlegungen liegt darin, dass innerhalb eines Spiels das
Als-ob und die Regel einander gegenuberstehen und unvereinbar scheinen. Doch was
lasst sich nun in Bezug auf Rhythm 0 daraus schliefen? Die Fiktion wird von Grund auf
in der Performance ausgeschlossen, eine Sphére des Als-ob scheint ebenfalls ganz klar
ausgeschlossen. Alles ist real und findet in der eigenen vom Alltag abgetrennten Wirk-
lichkeit des Galerieraums statt. Uniibersehbar werden bereits am Anfang der Performance
die Regeln von Rhythm O ertéffnet und damit die Freiheiten und Moglichkeiten der Ko-
Akteurlnnen manifestiert. Der dabei angelegte Rahmen ist weit gefasst, dennoch muss er
als vorgegeben betrachtet werden. Dies gilt umso mehr fir Marina Abramovi¢, welche

sich ebenso an ihre Spielregeln hélt und in ihrer Position verharrt. Doch diese Regeln

115 Caillois, Die Spiele und die Menschen. Maske und Rausch, S. 14f
116 Epd., S. 15
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bedingen noch einen ganz wesentlichen Punkt, ndmlich den gesellschaftlichen Druck des
Mitspielens. Zwar wird immer wieder sowohl von Huizinga, als auch von Caillois betont,
dass das Spielen eine freie Handlung sei, dennoch beziehen beide den/die Spielverderbe-
rinnen in ihre Theorien mit ein. So Caillois:

,»Derjenige, der es ruiniert, ist der Neinsager, der auf die Absurditét der Regeln, auf

deren konventionelles Wesen hinweist, und es ablehnt zu spielen, weil das Spiel kei-

nen Sinn habe. [...]. Das Spiel hat seinen Sinn nur in sich selbst. Deshalb sind seine
Regeln machtig und unbedingt, tiber jede Diskussion erhaben.

Fur Rhythm 0 stellt sich demnach eine paradoxe Spielsituation ein. Jene Spielerinnen, die
eben auf diese Absurditat der Handlungen hinwiesen, waren dem Risiko ausgesetzt von
der Gemeinschaft als SpielverderberInnen verstoRen zu werden. Doch gerade diese Spiel-
verderberlnnen besetzten wahrend Rhythm O eine méchtige Position, indem sie sich eine
Gruppe aus dem Verband der Spielerinnen l6ste, sich schiitzend vor Marina Abramovi¢

stellte und schlieRlich das Ende des Spiels erzwang.!®

Die Beschreibung der Kinstlerin selbst weicht jedoch von dieser Darstellung ab. Aus
ihrer Sicht trat einzig der Galerist als Spielverderber auf, welcher mit Entsetzen die gela-
dene Pistole in den Handen der Performerin entdeckte und danach dem Spiel ein Ende
setzte.!*® Wie jedoch bereits erwihnt bleibt diese Darstellung aufgrund der zeitlichen Ab-
folge und weiterer Faktoren zu hinterfragen und kann weder verifiziert oder falsifiziert

werden.

6.6. DIE KATEGORIEN DES SPIELS

Neben der Trennung von Fiktion und Regel nimmt Caillois noch weitreichendere Kate-
gorisierungen des Spiels vor. Zum einen griindet er vier Hauptkategorien: ,, Agén, Alea,
Mimicry und Hinx“*?°, Wobei er dem Agon den Wettkampf zuordnet; der Alea die

Chance; der Mimicry die Verkleidung und dem Ilinx den Rausch.

Eine Ordnung innerhalb dieser vier unterschiedlichen Kategorien sollen die Pole Paidia
und Ludus garantieren. Paidia umschreibt er als ein ,,gemeinsames Prinzip des Vergnii-

gens, der freien Improvisation und der unbekiimmerten Lebensfreude*?!; Ludus als ,.ein

117 Caillois, Die Spiele und die Menschen. Maske und Rausch, S. 13

118 \/gl. McEvilley, The Triumph of Anti-Art. Conceptual and Performance Art in the Formation of Post-
Modernism, S. 273f

119 Vgl. Marina Abramovic Institute, ,,Marina Abramovic on Rhythm 0 (1974)“, vimeo.com 08.08.2013,
28.04.2015, https://vimeo.com/71952791, (2:02-2:27)

120 Caillois, Die Spiele und die Menschen. Maske und Rausch, S. 19
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wachsendes Bedurfnis, die anarchische Natur willkirlichen, gebieterischen und absicht-

lich hemmenden Konventionen zu unterwerfen

«l122

Um diese Unterteilung zu verdeutlichen entwickelte Caillois eine Tabelle mit den ver-

schiedenen Kategorien zwischen Ludus und Paidia und ordnet ihnen Beispiele zu:

Tabelle 1

VERTEILUNG DER SPIELE

ALEA

ILINX

T
! AGON MIMICRY |
| (Wettkampf) (Chance) (Verkleidung) {Rausch)
- — = - i
PAIDIA T | Nichtgeregelter Auszihlspiele | Kindliche Nach- Kindliche Dreh-
Lirm ] ‘Wettlauf, Kampf ~Zahl oder Adler® | ahmung spiele
| Bewegung usw. | Tlusionsspiele Zirkus
unbindiges | | Puppe, Riistung Schaukel
Gelichter Athletik | ke ‘Walzer
| | Travestie
| Drachen | Boxen, Billard, Wette | «volador*
| Grillenspiel | Fechten, Damespiel, Roulette Jahrmarkts-
Patiencen | Fufiball, Schach attraktionen
| Theater Ski
| | | Einfache Lotterie
| Kreuzwort- | Sportwettkiimpfe | Zusammengesetzte | Schaukiinste im all- Alpinismus
| riitsel ' im allgemeinen Lotterie allgemeinen Kunstspriinge
+ LUDUS | | Lotterie auf Buchung

Anmerkung: In jeder senkrechten Rubrik sind die Spicle annihernd so in einer Ordnung klassifiziert, dal das Element
paidia stindig abnimmt, wihrend das Element Judus stindig wichst.

Abbildung 7: Verteilung der Spiele nach Caillois

6.6.1. ORDNUNG DURCH LUDUS UND PAIDIA

Es scheint hier im Hinblick auf die weitere Analyse unabdinglich die beiden Begriffe
vorab genauer zu definieren, um sie im Anschluss auf Rhythm O anwenden zu kdnnen.

Caillois beschreibt die Paidia wie folgt:

,,Sie trifft auf jeden gliicklichen Uberschwung zu, der eine unmittelbare und unge-
ordnete Tétigkeit, eine urspringliche, losgeldste und oft exzessive Freude bezeich-
net, deren unvorhergesehenes und ungeregeltes Wesen der entscheidende, wenn
nicht der einzige Grund des Spiels ist.“!?®

Ergénzt wird die Paidia um die mogliche Auspragung eines Zerstorungstriebes. Ihr ge-
genuber steht der Ludus, welcher als Komplement und Weiterentwicklung die Paidia dis-
zipliniert und bereichert.'?* Diese beiden Elemente lassen sich also wiederum den beiden
vorherigen Polen von Fiktion und Regeln zuordnen. Jedoch st6f3it man dadurch auch in
der Betrachtung von Rhythm 0 auf zwei unterschiedliche Sphéren, denn beide werden
gleichermaRen bedient, allerdings nicht von allen Mitspielerinnen. Ubergeordnet steht die
Regel der Freiheit im Handeln fur die Ko-Akteurlnnen. Diese ist allerdings so weit ge-
fasst, dass sie durchaus der Paidia zugeordnet werden kann. Ekstatische Zustande der

Freude und des Vergnigens in der freien Handlung schwangen zeitweise unter den Ko-

122 Caillois, Die Spiele und die Menschen. Maske und Rausch, S. 20
123 Epd,, S. 37
124 Epd.,, S. 39
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Akteurlnnen mit und kdnnen auch auf Fotos beobachtet werden. Es herrschte die Regel
des Ungeregelten vor, woraus sich mitunter auch dieser zerstorerische Drang teilweise
erklaren liele. Dieser Zustand gilt aber keineswegs fir die Performerin. Sie ist durch ihr
eigenes und strenges Regelwerk des Objekthaften ganzlich an den Ludus gebunden. Die
Passivitat verlangt grol3e Restriktionen in Bezug auf ihre Freiheit, ihr Regelwerk l&hmt
sie in jeglicher Hinsicht, wodurch sie sich selbst in das Korsett des/der embodiment/Ver-

kdrperung zwangt.

Es kristallisiert sich heraus, dass die spielerischen Grundvoraussetzungen von Performe-
rin und Ko-Akteurlnnen andere sind, sich einander sogar komplementdr gegentberste-
hen. Um dieses Argument zu stiitzen sollen im Folgenden die beiden Kategorien von Alea

und Ilinx hinzugezogen werden.

6.6.2. CHANCE UND RAUSCH...

Trotz der Vierteilung Caillois kénnen bei Rhythm 0 sowohl der Agon in Form des Wett-
kampfes und die Mimicry, mit jeglichen theatralen Formen im Sinne eines Als-ob, aus-
geschlossen werden. Die Konzentration legt sich bei naherer Betrachtung auf Alea und

Ilinx, welche in einem n&chsten Schritt genauer analysiert werden sollen.

6.6.3. ALEA—,,RIEN NE VA PLUS*

,Im Lateinischen bedeutet dieses Wort Wiirfelspiel. Ich verwende dieses Wort, um
alle Spiele zu bezeichnen, die ganz im Gegensatz zu den agonalen Spielen auf einer
Entscheidung basieren, die nicht vom Spieler abhéngig ist und auf die er nicht den
geringsten Einfluss hat, bei denen es infolgedessen weniger darum geht, einen Geg-
ner zu besiegen als vielmehr das Schicksal zu bezwingen.“!%

So umschreibt Caillois diese Kategorie des Spiels und es zwingt sofort die Ahnlichkeit
mit der Position Marina Abramovics auf. Sie ist vergleichbar mit Spielenden an einem
Roulettetisch. Sobald die Kugel ins Rollen kommt, muss jeglicher Einfluss auf den wei-
teren Verlauf des Spiels negiert werden. Die Glicksspielerinnen sind machtlos einer
spannungserzeugenden Situation ausgeliefert, ein Kick ist gewissermalien garantiert — ob
man nun gewinnt oder verliert. Wie Caillois beschreibt, geht es also nicht um das aktive
Besiegen eines konkreten Gegners, sondern das Herausfordern des Schicksals. Auf dieses
Moment geht Caillois noch naher ein und umschreibt fast gleichzeitig die Situation der

Performerin:

125 Caillois, Die Spiele und die Menschen. Maske und Rausch, S. 24
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,.Der Spieler verhilt sich hier vollig passiv. Er setzt weder sein Konnen noch seine
Talente ein, bedient sich weder seiner Geschicklichkeit noch seiner Muskelkraft
noch seiner Intelligenz. Er warte zwischen Furcht und Hoffnung nur auf den Schick-
salsspruch. Immerhin wagt er einen Einsatz.*!?®

Es bedarf an dieser Stelle wohl keiner eingehenden Erklarung. Was jedoch bisher auf3er
Acht gelassen wurde ist der Einsatz und der damit verbundene mogliche Gewinn. Dieser
Einsatz kann in Rhythm O sprichwdrtlich wohl kaum mit Gold aufgewogen werden, da es
sich bei ithm wohl tatséchlich um das Leben der Performerin handelt. Sie setzt dieses
bewusst auf Spiel und geht damit, gleich wie der Roulettespieler ein betrachtliches Risiko
ein. Somit tragen nicht nur die 72 Gegenstande dazu bei, Rhythm 0 zu einem riskanten
Spiel zu erheben, sondern auch die Spielposition der Performerin selbst. Die Kategorie
Alea beinhaltet aus seiner Konstruktion heraus keinerlei Form von Verantwortungstber-
nahme, denn die Entscheidung wird eben vom Schicksal gefallt. Hiervon ist im gleichen
MaRe die Instruktion der Performance betroffen. Dies geschieht dadurch, dass Marina
Abramovi¢ in ihren Regeln verankerte, dass sie wéhrend der gesamten Dauer von Rhythm
0 die Verantwortung lber die Geschehnisse ubernehmen wiirde. Aus dieser spieltheore-
tischen Perspektive ist eine Verantwortungstbernahme also gar nicht méglich. Doch wer
tragt nun tatsachlich die Verantwortung? Die Performerin? Die Ko-Akteurlnnen? Oder

eben doch das Schicksal?

6.6.4. ILINX—EIN MORALISCHER RAUSCH

Nun soll der Fokus auf die Perspektive der Ko-Akteurlnnen gelegt werden, denn eines ist
klar, die Kategorie Alea kann sich hier keineswegs behaupten. Das Publikum ist aktiv und
macht sich nach einiger Zeit auch die gegebene Freiheit zu Nutze, um phantasievolle
Maglichkeiten zu finden, mit Marina Abramovi¢ zu interagieren, sie zu qualen und zu
verletzen. Diese Entwicklung des Verhaltens im Spiel, hin zu einer kompletten Irrationa-

litat fasst Caillois in die Kategorie des Ilinx:

,,Das Wesentliche beruht hier in dem Begehren nach diesem spezifischen Schock,
dieser momentanen Panik, die der Terminus Rausch bezeichnet, und in den unbe-
zweifelbaren Wesensziigen des Spiels, die hier vereint sind: Freiheit, sich der Pri-
fung zu unterziehen oder sie zu verweigern, strenge und unverriickbare Grenzen,
Abtrennung von der tbrigen Realitat.«?’

Im Reich des Ilinx verschiebt sich die Wirklichkeit, sie ist nicht mehr Teil der eigenen

Wahrnehmung, sondern bewegt sich in einem kiinstlich geschaffenen Vakuum von Ge-
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setzestreue. Die Triebhaftigkeit und Veranderbarkeit der Wahrnehmung wird hier beson-
ders hervorgehoben, was auch der Terminus des Rausches zuséatzlich unterstreicht. Na-
tirlich kdnnen bei auRerer Betrachtung der immer starker ausschreitenden Handlungen
der Ko-Akteurlnnen nur Vermutungen angestellt werden, denn Augenzeugenberichte
konnten nur unzureichende Beschreibungen liefern. Es ist jedenfalls klar, dass das Ver-
halten des Publikums keineswegs im Sinne einer moralischen Vertretbarkeit lag. Doch
auch diese moralische Ebene inkludiert Caillois in die Definition von Ilinx und setzt einen
Vergleich zum physischen Rauschzustand, wie er beispielsweise in einer Achterbahn er-
lebt werden kann:

,Parallel dazu existiert ein Rausch moralischer Art, eine pldtzliche das Individuum

ergreifende Besessenheit. Meist tritt dieses Schwindelgefiihl zusammen mit dem

normalerweise unterdriickten Hang zur Unordnung und Zerstérung auf. Es bringt
primitive und brutale Formen der Selbstbehauptung zum Ausdruck.*?

Mit Hilfe der llinx gelingt es den Ko-Akteurinnen, im Fortgang von Rhythm 0, diese un-
terdriickten Triebe zu entfesseln und ihnen freien Lauf zu lassen. Innerhalb des vorgege-
benen Rahmens werden Grenzlberschreitungen moglich, sind geduldet und sogar er-
wiinscht. Durch die bereits geleistete Zuordnung der Publikumssphare zur Paidia wird
die Ilinx weiter ausgedehnt und noch zusatzlich verstérkt. Diese Beobachtung kann um-
gekehrt auch flr die Sphare der Performerin geltend gemacht werden, wobei hier der Lu-
dus die Alea bestarkt.

Schon die Definition Huizingas l&sst die Einordnung von Rhythm O als Spiel zu, allerdings
mit den Einschrankungen des fehlenden Als-ob und dem Aspekt des fehlenden materiel-
len Interesses. Mit den Analysewerkzeugen von Caillois kann die Performance aber ein-
wandfrei dem Spiel als solches zugerechnet werden. Seine Kategorisierungen unterstt-
zen sogar die These und stellen die spielerischen Eigenschaften klar heraus. Sie zeigen
zudem gewisse Eigenmachtigkeiten der Sphére des Spiels auf, die groRen Einfluss auf
den Verlauf eines Spiels nehmen kénnen. Dem Spiel an sich kann also eine machtige
Position zugeschrieben werden, indem es, wenn es einmal begonnen hat, kaum mehr aus

sich selbst heraus gestoppt werden kann.

Was sich jedoch durch die differenzierte Betrachtung von Paidia/llinx und Ludus/Alea
gezeigt hat ist, dass wohl Marina Abramovi¢ und die Ko-Akteurlnnen nicht dasselbe
Spiel spielten. Beide Seiten der Mitspielerinnen bewegten sich innerhalb des Spielekos-

mos an unterschiedlichen Polen, die kaum in einer Gleichzeitigkeit existieren konnen.
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Diesen Gedanken fortfiihrend spricht auch Caillois ,,der Paidia, die Tumult und Ausge-
lassenheit ist, und dem Alea, das passive Erwartung und Schicksalsentscheidung, unbe-
weglicher und stumme Schauder ist“!?°, jegliche Mdglichkeit einer Verbindung ab. Die

Zusammenschau aller MitspielerInnen wiirde wohl ein Paidia-Alea Paradox bedeuten.

Durch dieses Paradox wird jedoch unterstrichen, dass Marina Abramovié¢ moglicherweise
eben nicht als Mitspielerin betrachtet werden kann, sondern als Berufstatige, im Sinne
Caillois. Sie stellt den Ko-Akteurlnnen ihren Koérper als Spielfigur zur Verfligung und
lasst ihr eigenes perfides Spiel Uber sich ergehen, kreiert eine totale Situation und ein
soziales Spiel um Leben und Tod. Das eigentliche Machtspiel wird jedoch unter den Ko-
Akteurinnen ausgetragen, welches in der Herausbildung einer Aggressor- und einer
Schutzgruppe gipfelt. Rhythm 0 ist demnach ein weiteres Paradoxon inhérent: Es dirfte
eines der wenigen (sozialen) Spiele sein, bei welchem die Spielverderberinnen zumindest
als moralische Sieger hervorgehen. Betrachtet man die Kunstlerin nun dennoch als Mit-
spielerin, so praktiziert sie Alea in Reinkultur und fordert lediglich ihr Schicksal heraus,
geht ganz in ihrem play auf. Rhythm 0 kann demnach im Sinne Recks als ein Spiel, wel-

ches lediglich alles und jeden in Frage stellt betrachtet werden.

In weiterer Folge soll nun der Blick auf die Ko-Akteurlnnen als Mitspielerinnen gerichtet
werden, welches ganz maRgeblich am Ablauf der Performance beteiligt waren. Zudem
soll im folgenden Kapitel untersucht werden, in wie weit das Verhalten aus sozialpsycho-
logischer Sicht womdglich vorhersagbar gewesen ware und welche Voraussetzungen fiir
Rhythm 0 vorzufinden waren. Damit soll der Frage nachgegangen werden, in wie weit
Marina Abramovi¢ als Opfer oder Verfiihrerin betrachtet werden kann und welchen Ein-

fluss die Macht der Situation auf den Verlauf der gesamten Performance nahm.
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/. RISIKOFAKTOR PARTIZIPATION

Aufgrund der besonderen Partizipation des Publikums und dessen Etablierung als Ko-
Akteurinnen, soll in weiterer Folge eine detaillierte Analyse der Zusammensetzung des
Verhaltens der Partizipierenden und der konkrete Zusammenhang mit &sthetischen Mit-
teln untersucht werden. Gerade aus der Perspektive der Publikumspartizipation ist es
nicht weiter verwunderlich, dass Rhythm 0 in verschiedenen Publikationen mit Yoko O-
nos Cut Piece (1964) verglichen wird. In dieser mehrmals aufgefiihrten Performance, zu-
letzt 2003, kniete Ono auf dem Boden, vor ihr lag eine Schere und es galt die Aufforde-
rung an das Publikum, Stiicke ihrer Kleidung herauszuschneiden. Die Performerin blieb
passiv, blieb Objekt und lud das Publikum ein, sich zu Ko-Akteurlnnen zu verwandeln.**°
Diese zeigten jedoch kein aggressives Verhalten, weshalb zu klaren bleibt, weshalb es
gerade bei Rhythm 0 zur Eskalation der Situation kam und worin die Risikofaktoren lagen.

Wie bereits im vorherigen Kapitel beschrieben, wurde das Publikum in eine Situation
eingefuhrt, welche nicht nur besondere Voraussetzungen mit sich brachte, sondern sich
teilweise seiner Kontrolle entzog. Daher soll nun der Blick auf die sozialpsychologischen
Gegebenheiten von Rhythm 0 gelenkt werden. Diese psychologische Dimension der Per-
formance soll anhand Philipp Zimbardos Der Luzifer Effekt, worin das Stanford Prison
Experiment wissenschaftlich beschrieben und erldutert wird, aufgezeigt und diskutiert
werden. Zunachst soll aber die Zusammensetzung des Publikums kurz beschrieben wer-

den.

7.1. DiE KONSTITUTION DES PUBLIKUMS

Betrachtet man Abbildung 15, welche laut Angaben im Ausstellungskatalog zu The Artist
is Present in der letzten Stunde der Performance entstand®!, so formte sich das Publikum
aus einer relativ heterogenen Gruppe.

130 vgl. Christopher, Kevin, ,,Yoko Ono’s Cut Piece. From Text to Performance and Back again®, PAJ A
Journal of Performance and Art 30/3, 2008, JSTOR, http://www.jstor.org/sta-
ble/30135150?seq=1#page_scan_tab_contents, 02.10.2015, S. 82
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Abbildung 8: Konstitution des Publikums
http://strikerseureka.tumblr.com/post/51865940388/rhythm-0-to-test-the-limits-of-the-relationship, 06.11.2015

Der ménnliche Anteil innerhalb der Gruppe tberwiegt, und so finden sich unter den 34
feststellbaren Personen lediglich 9 Frauen. Soweit diese Einschatzung mdglich ist, vari-
iert auch das Alter der Partizipierenden. Thomas McEvilley gibt eine der wenigen Be-
schreibungen ber die Zusammensetzung der Publikums: ,,[...], Abramovié¢ appeared at
her opening in Neaples along with a random crowd brought in off the street, with some
art world aficionados.“**? Somit kann die Heterogenitat der Gruppe noch weiter unter-
mauert werden. Flr den groReren Teil des Publikums war performative Kunst Neuland,
lediglich ein kleiner Teil kannte bereits vorherige Arbeiten der Performerin. Zudem stand
Marina Abramovi¢ erst am Anfang ihrer Karriere. Gerade der Wissensvorsprung unter
einigen Ko-Akteurlnnen wird in weiterer Folge noch eine relevante Rolle spielen, da sich
vor allem die Gruppe der Connaisseurs als schiitzende Gruppe um Marina Abramovi¢
konstituierte. Mary Richards beschreibt das Resultat der beiden unterschiedlichen
Zugénge zu performativer Kunst wie folgt: ,,[...] those that upheld the event as art be-
haved in a much more restrained manner that those that saw the event as an opportunity

to take liberties and push Abramovi¢ as far as they could.*!%

Nun soll zunachst auf die Etablierung einer sozialen Gruppe, hinsichtlich einer Asthetik

des Performativen, eingegangen werden.
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7.2. DIE ETABLIERUNG EINER GEMEINSCHAFT

Das Soziale ist allen theatralen Formen eingeschrieben, Menschen versammeln sich an
einem bestimmten Ort um eine gemeinsame Tatigkeit auszufuhren. Bei Rhythm 0 nimmt
(a-)soziales Handeln allerdings den wesentlichsten Faktor innerhalb des Ablaufs der Per-
formance ein. Nun kann zu Beginn der Performance von einer heterogenen Zusammen-
setzung von Individuen ausgegangen werden. Dieses Verhéltnis verandert sich aber hin-
sichtlich der Etablierung von einer oder mehrerer sozialer Gruppen unter den ZuseherIn-
nen. Zum einen entwickeln sie sich durch die Gegebenheiten zu Ko-Akteurlnnen und
beginnen nicht nur untereinander, sondern auch mit Marina Abramovic¢ zu interagieren.
Im Zuge dieser Interaktion zwischen der Kinstlerin und dem Publikum sei wiederum auf
die autopoietische feedback-Schleife verwiesen, welche genau dieses, sich selbst auf-
rechterhaltende System der Kommunikation zwischen allen Anwesenden, beschreibt. So-
bald eben solches in Gang gesetzt wird, fungiert es wie eine umfallende Reihe von Do-
minosteinchen: Aktion folgt Reaktion. Somit bedient die feedback-Schleife weitreichen-
dere Bedeutungsfelder als jenes der Asthetik:

»Eine mogliche, hdufig auch intentional angestrebte Hervorbringung der feedback-

Schleife betrifft ein Phdnomen, in dem sich das Asthetische unmittelbar mit dem

Sozialen und Politischen verbindet: die Herstellung einer Gemeinschaft von Akteu-
ren und Zuschauern, basierend auf der leiblichen Ko-Prisenz. %

Damit bezieht Erika Fischer-Lichte die beiden Begriffe sozial und politisch in den Dis-
kurs mit ein und stellt sie in den Kontext der Debatte von Ritualforschung und Soziologie,
welche sich mit der Bildung von Gemeinschaften und der Rolle der darin befindlichen
Individuen néher befassten. Seit der Industrialisierung und der Etablierung der Massen
an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert wurde insbesondere dem Theater eine ge-
meinschaftsbildende Funktion zugeschrieben.t®

Daraus entwickelten sich nicht nur verschiedenste experimentelle Formen von Theater,
sondern auch differenzierte Strategien der Gemeinschaftsbildung bis hin zum nationalso-
zialistischen Thingspiel. Nach dem Zweiten Weltkrieg jedoch verschwand sowohl das
Soziale, als auch das Politische aus den Theatern.**® In Bezug auf den Versuch einer De-
finition des Politischen in Hinblick auf das Theater, sei auf Hans Thies-Lehmann verwie-

sen, der sich in seinem Aufsatz Wie politisch ist postdramatisches Theater? mit dieser
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Thematik beschéftigt. Er spricht dem Theater die einstige politische Relevanz ab, halt
aber dennoch fest:
,»Irgendwie« wissen wir, dass Theater trotz allem in einer besonderen Weise zwar
nicht direkt politisch ist, aber doch in der Praxis seiner Entstehung und Produktion,
seiner Darbietung und seiner Rezeption durch die Zuschauer eine eminent »soziale,

eine gemeinschaftliche Sache ist. Das Politische ist ihm einbeschrieben, durch und
durch, strukturell und ganz unabhéngig von seinen Intentionen. ‘¥’

Die Diskussion um die Etablierung einer Gemeinschaft zwischen Akteurlnnen und Zu-
schauerlnnen entbrannte dann erst wieder mit der performativen Wende in den 1960er
Jahren.™*® Eine besondere Bedeutung in der Formierung einer solchen Gemeinschaft
kommt dem Ritual und dessen gemeinsamen Vollzug zu, wodurch sich neue Erfahrungs-

horizonte fir alle Beteiligten er6ffnen sollten.

Betrachtet man nun das Verhaltnis zwischen dem Publikum und der Akteurin in Rhythm
0, so lassen sich mehrere Komponenten aufzeigen, welche die Bildung einer Gemein-
schaft forcierten. Zunachst wurde ein Rollenwechsel vollzogen, indem das Publikum
durch den Text und das Setting aufgefordert wurde, die Position der passiven ZuseherIn-
nen aufzugeben und sich zu aktiven Teilnehmerinnen zu entwickeln. Durch den Galerie-
raum, welcher nicht mit gesellschaftlichen Normen des Theaters konnotiert war, wurde
diese Partizipation erst moglich, oder zumindest zeitlich beschleunigt.

Es ist jedoch anzumerken, dass sich innerhalb der Gruppe des Publikums wiederum Grup-
pen bildeten, wie die der ZuseherIinnen und der der Handelnden. Jedenfalls blieb es dem
Individuum vorbehalten, ob es nun aktiv in die Performance eingreifen wollte oder nicht.
Des Weiteren war auch die Art der Interaktion mit Marina Abramovi¢ individuell steuer-
bar, es wurde lediglich die Méglichkeit geboten, Tabus zu brechen und Grenzen zu (iber-
schreiten, jedoch nicht explizit verlangt. Doch nicht nur das Handeln des Publikums riickt
in den Vordergrund, sondern auch das Nichthandeln der Performerin selbst. Es entsteht
eine Dialektik aus Handeln und Erdulden, welche wiederum leere Zwischenrdume
schafft, die es seitens der Ko-Akteurlnnen zu fullen gilt. Dieses Fullen ereignet sich in
Form von neuen Handlungen die durch eben diese Leere provoziert wurden. Hervorzu-
heben ist jedoch, dass sich die Gewaltausschreitungen lediglich auf eine Person bezogen,

welche sich nach dieser Betrachtungsweise als Opfer herausstellt: die Performerin selbst.

187 | ehmann, Hans-Thies, ,,Wie politisch ist postdramatisches Theater, Das politische Schreiben. Essays
Theatertexten. Sophokles, Shakespeare, Kleist, Bichner, Jahnn, Bataille, Brecht, Benjamin, Muller,
Schleef, Berlin: Theater der Zeit 20122, S. 14
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,.Diese kurzlebigen, voriibergehenden theatralen Gemeinschaften aus Akteuren und
Zuschauern sind [...] vor allem aus zwei Griinden von besonderem Interesse. Zum
einen lassen sie die fiir eine Auffilhrung konstitutive Vermischung des Asthetischen
mit dem Sozialen uniibersehbar hervortreten: Die nach bestimmten &sthetischen
Prinzipien hervorgebrachte Gemeinschaft von Akteuren und Zuschauern wird von
ihren Mitgliedern stets auch als eine soziale Realitét erfahren — auch wenn nicht in-
volvierte Zuschauer sie als eine fiktive, als eine rein dsthetische Gemeinschaft be-
trachten und begreifen moégen. Zum anderen zeigt sich an diesen Gemeinschaften,
daB sie nicht [...] allein als Resultat geschickter Inszenierungs- und Uberwéltigungs-
strategien entstehen, [...] sondern auch aus einer besonderen Wendung, welche die
autopoietische feedback-Schleife nimmt. 3

Von besonderer Wichtigkeit erscheint im Zusammenhang mit der Etablierung einer the-
atralen Gemeinschaft das Faktum, dass durch den Rollenwechsel eine soziale Realitat
innerhalb des Wahrnehmungshorizontes der Partizipierenden generiert wird. Fiktion und
damit auch das Als-ob riicken aber gleichzeitig in den Hintergrund und entziehen sich,
zumindest teilweise, der bewussten Wahrnehmung durch die Ko-Akteurlnnen. Nach
Erika Fischer-Lichte ist es jederzeit moglich, dass diese Gemeinschaft, aufgrund von In-
terventionen der Zuschauerinnen oder der Partizipierenden, zerfallt und dadurch die feed-
back-Schleife eine neue Wendung nimmt.}4° Doch ist dieses Austreten aus der theatralen
Gemeinschaft tatsachlich so einfach méglich? Diese und andere Fragen sollen in weiterer
Folge durch die Ausfiihrungen von Philipp Zimbardo ergénzt werden, um aufzuzeigen,
dass sich innerhalb von sozialen Gruppen ganz eigendynamische Systeme etablieren,
welche so einfach nicht zu durchbrechen sind. Zudem konnte bisher herausgearbeitet wer-
den, dass sich die Position von Marina Abramovi¢ hin zu einer Opferrolle entwickelte,

doch auch diese Erkenntnis bleibt in weiterer Folge zu hinterfragen.

7.3. KUNSTLERIN VERSUS GEMEINSCHAFT

Es scheint ganz offensichtlich zu sein, dass sich unter allen Partizipierenden eine Dicho-
tomie etablierte. Einerseits findet sich die theatrale Gemeinschaft zusammen, andererseits
steht ihr Marina Abramovi¢ gegeniiber. Sinnbildlich inszeniert sich die Performerin wie
eine Martyrerin, Opfer fir einen héheren Zweck, ausgeliefert an einen Mob. Verstarkt
wird der Eindruck durch ihre Passivitat und Stimmlosigkeit, wodurch eine Hervorhebung
aus der Gemeinschaft erfolgt. Dariiber hinaus unterstreicht die Symboltrachtigkeit des
nackten und mit Dornen gespickten Oberkdrpers den christlichen respektive orthodoxen

Opfermythos. Blutend und mit Trénen in den Augen erwecken die Bilder Assoziationen
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mit dem leidenden Christus am Kreuz. Die Fotografien von Marina Abramovi¢ présen-

tieren sie als leibhaftige Ikone, gemartert vom Volk.

7.3.1. DAS SUBJEKT IN DER GEMEINSCHAFT

Betrachtet man Marina Abramovi¢ aber dennoch als Subjekt, so sei auf Janelle Reinelts
Aufsatz Theatre and Politics verwiesen. Darin stellt sie eine Verbindung zwischen dem
Kunstverstdndnis des kommunistisch geprégten Philosophen Alain Badiou und einem
Versuch der Definition von politischem Theater her. Dabei geht sie von einem weit ge-
fassten Begriff des Theaters als kultureller Performance aus, worunter sie sowohl politi-
sche Versammlungen und heilige Rituale, als auch das Biihnengeschehen als solches
fasst. Den Bogen zu Badiou spannt sie durch seine Definition von Kunst als Produktion
einer Wahrheit, welche an alle adressiert ist. Trotz kritischer Stimmen an der von Badiou
ausgefuhrten Universalitat wird eine Gemeinschaft, das Wir, in den Mittelpunkt gerickt.

Zudem betont Badiou die Funktion des Theaters als Ereignis. 4

In the case of a theatrical event, we can treat it as a hybrid of politics and art: not
only does it involve a collectivity in both its address and its activity, it also pushes
formally at the edges of intelligibility in terms of its own aesthetic structures. Per-
formances claiming the status of an event both demonstrate radical fraternity and
give rise to novel presentations of reality.'#?

Somit wird zunachst das Ereignis als Hybrid von Politik und Kunst in den Fokus gestellt,
erst in weiterer Folge geht Reinelt auf die Funktion des politischen Subjekts ein:

,»AS a political project, the subject must pursue the collectivity of the we, constructed

in the event but not inevitably continuing beyond it. This we is only present through

the set of its demonstrations, and it cannot be represented (as the party, the nation,
or any other group).«43

Marina Abramovi¢ gelingt es, durch ihre Performance, in der Funktion als hervortreten-
des Subjekt, eine Gemeinschaft zu etablieren, welche unabhédngig von einer politischen
Organisation steht, ja sogar in einem Kontrast dazu. Erst durch das Subjekt ,,Kinstlerin*

wird das Ereignis und in weiterer Folge eine Gemeinschaft geschaffen.

Die Kinstlerin schottet sich bewusst ab und schafft bereits zu Beginn von Rhythm 0 so-
wohl eine rdumliche, als auch eine emotionale Distanz zwischen ihr und dem Publikum.

Diese inkludiert aber keineswegs eine Distanz hinsichtlich der Wahrung jeglicher Intim-

141 \gl. Reinelt, Janelle, ,,Theatre and Politics“, Performance Research. A Journal of the Performing Arts
9/4, 2014, Taylor & Francis Online, http://dx.doi.org/10.1080/13528165.2004.10872058, 30.11.2014, S.
87-94
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oder Privatsphare von Marina Abramovi¢. Um deren Uberschreitung in einem weiteren
Schritt genauer zu untersuchen sollen zundchst die beiden Begriffe der Privatsphéare und
der Intimitat naher diskutiert werden. Dennoch muss an dieser Stelle darauf verwiesen
werden, dass nicht nur die permanent hervorgehobene Objekthaftigkeit der Kinstlerin

von Bedeutung ist, sondern gerade ihre trotz allem negierte Subjekthaftigkeit.

7.3.2. PRIVATSPHARE UND INTIMITAT

Was im alltaglichen Leben flr viele Menschen als Normalitdt angesehen, und sogar in
der Allgemeinen Erklarung der Menschenrechte** festgehalten wird, ist der Schutz vor
willkdrlichen Eingriffen in die Privatsphare. Diese kann wie folgt definiert werden: ,,Pri-
vacy is the sphere where only the desires and preferences of the individual reign. The
existence of such a space is a necessary condition for the exercise of individual free-
dom.*“* In dieser Sphire regieren also die personlichen Bediirfnisse, wodurch ein Raum
zur Entfaltung von Freiheit entsteht. Wahrend sich die Privatsphare eher als duRere und
gewissermalien rdumliche Sphére offenlegt, ist die Intimsphare in ihrer Intensitat noch
wesentlich fragiler. Ihre Grenzen sind naher an den Korper gebunden, manifestieren sich

aber auch in individuellen psychischen Verfasstheiten.

,,Erikson beschreibt Intimitat als die Fahigkeit, gegenlber einer anderen Person eine
vollstandige Verbindlichkeit — sexueller, emotionaler und moralischer Art — einzu-
gehen. Intimitdt kann sowohl in Freundschaften als auch in Liebesbeziehungen vor-
handen sein und erfordert Offenheit, Mut, moralische Standhaftigkeit und fur ge-
wohnlich Kompromisse hinsichtlich der eigenen Préferenzen. 4

In wie weit kdnnen diese beiden Begriffe nun in Bezug auf Rhythm 0 und die Intim- und
Privatsphare von Marina Abramovi¢ angewandt werden? Wie verhalt sich die Situation
im Zusammenhang mit dem Statuswechsel der Kinstlerin vom Subjekt zum Objekt? Die
Knstlerin befindet sich neben den Ko-Akteurlnnen wahrend Rhythm O in einer kinstlich
geschaffenen Sphare, in welcher die Wiinsche und Préferenzen des Individuums regieren.
Dies kann sowohl auf Marina Abramovi¢, als auch auf das Publikum bezogen werden.
SchlieRlich wurden die Regeln der Performance aus freien Stiicken entwickelt und in
weiterer Folge auch kommuniziert und ausgefihrt. Die Privatsphére der Kinstlerin breitet

sich auf den gesamten performativen Raum aus und erschafft somit durch Rhythm O einen

144 Allgemeine Erklarung der Menschenrechte (1948): Resolution 217 A (111) der Generalversammlung
vom 10. Dezember 1948 / Allgemeine Erklarung der Menschenrechte, www.un.org/depts/german/men-
schenrechte/aemr.pdf, 02.08.2015

145 Valdés, Ernesto Garzon, ,Intimacy, Privacy and Publicity, Analyse und Kritik 1/25, 2003,
http://www.analyse-und-kritik.net/2003-1/inhalt.ntm, 19.12.2014, S. 23

146 Gerrig/ Zimbardo, Psychologie, S. 398f.
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privaten Raum. Da diesem Begriff die komplexen Systeme von Privatheit und Offent-
lichkeit unterliegen, soll nur kurz darauf verwiesen werden, dass Christopher Balme eine
Verbindung dieser Sujets zur Theater- und Performancewissenschaft herstellt:

,»Although the concept of a private sphere is equally as polysemantic and difficult to

grasp as the public sphere, it is necessary to engage with this dichotomy and the

changing relationship between the private and the public, because theatre mediates

between these realms. Both architecturally and in terms of the content presented on-
stage, plays and performances invariably thematize the private and the public.“#’

Somit kann dem performativen Raum eine Wechselwirkung zwischen Privatheit und Of-
fentlichkeit zugesprochen werden. Vielleicht ist dies auch mit ein Grund dafir, weshalb
Marina Abramovi¢ in Interviews tiber Rhythm 0 immer wieder von ,,the public*“**® spricht
und damit sprachlich zwei Bedeutungshorizonte bedient: Einerseits das Publikum und

andererseits die Offentlichkeit.

Etwas anders gestaltet sich der Sachverhalt hinsichtlich der Intimsphare der Kinstlerin.
Obwonhl sie bereit war ihre Privatsphére zu 6ffnen und die Ko-Akteurlnnen darin einzu-
binden, so kann in Bezug auf die Intimsphére eine grobe Verletzung aufgezeigt werden.
Wie bereits beschrieben handelt es sich bei der Generierung von Intimitat um das Einge-
hen einer zwischenmenschlichen Verbindung, welche sowohl sexuelle wie emotionale,
als auch moralische Grundsitze und Grenzziehungen umfasst. Gerade das Uberschreiten
dieser, fur den Alltag selbstverstandlichen, Verbindlichkeiten ist das Besondere an
Rhythm 0. Jedoch gelten natirlich in dieser performativen Anordnung ganz andere Vo-
raussetzungen, beziehungsweise muss das Fehlen von Regulativen in dieser Situation als

schwierige Herausforderung fiir das Individuum in der Gruppe betrachtet werden.

7.4. EINE SOZIALPSYCHOLOGISCHE PERSPEKTIVE

In weiterer Folge sollen nun anhand eines wissenschaftlichen Experiments, die Auswir-
kungen von Machtkonstellationen auf eine Gruppe von Menschen genauer untersucht
werden. Dies scheint im Zusammenhang mit Rhythm O besonders relevant, da auch in
diversen Publikationen immer wieder auf dieses Experiment verwiesen wurde. Die Rede
ist vom Stanford Prison Experiment!*®, welches 1971 von Philip Zimbardo, an der Stan-

ford University durchgefiihrt wurde. Nur wenige Jahre vor Rhythm 0 gelang es ihm, mit

147 Balme, Christopher, The Theatrical Public Sphere, Cambridge: University Printing House 2014, S. 25
148 vgl. O’Hagan, Jean, ,Interview: Marina Abramovi¢*, theguardian, http://www.theguardian.com/ar-
tanddesign/2010/oct/03/interview-marina-abramovic-performance-artist 03.10.2010, 25.03.2015

149 Es ist anzumerken, dass das Stanford Prison Experiment mittlerweile, vom Versuchsleiter selbst, als
ethisch absolut verwerflich beurteilt wurde. In dieser Arbeit wird jedoch Abstand von subjektiven ethischen
Haltungen genommen.
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Blick auf die Dichotomie von Gut und Bgse, einen Rahmen herzustellen, welcher die
Macht der Situation beleuchtete und wissenschaftlich dokumentierte. Doch nicht nur
diese Dichotomie sollte in dem Experiment untersucht werden, sondern insbesondere der
transformative Charakter dieser beiden Pole. Weshalb ist es moglich, dass gute Menschen
bdse Taten vollbringen? Welche Elemente und Konstellationen tragen dazu bei? Welche
Voraussetzungen und Konsequenzen kénnen aus sozialpsychologischer Sicht fiir Rhythm
0 konstatiert werden? Es soll jedoch auch untersucht werden, ob und in wie weit diese
beiden unterschiedlichen Settings Giberhaupt miteinander in Verbindung gebracht werden

kdnnen.

Insbesondere in nicht wissenschaftlichen (Online-)Artikeln wird in Bezug auf Marina
Abramoviés Rhythm 0 immer wieder auf Parallelen zum Stanford Prison Experiment ver-
wiesen, wie beispielsweise in der ZEIT online®® oder dem art-magazin.de.*® Dies mag
unter anderem auch daran liegen, dass jenes beriihmte Experiment nur kurze Zeit vor der
Performance durchgefihrt wurde. In wie weit eine mediale Verbreitung stattfand konnte
allerdings nicht mehr recherchiert werden. Es soll nun in weiterer Folge das Stanford
Prison Experiment kurz beschrieben werden, um im Anschluss die wesentlichen Aspekte
fir Rhythm O herauszufiltern.

7.4.1. DAS STANFORD PRISON EXPERIMENT

Der Versuchsaufbau begann am 14. August 1971 mit den Verhaftungen einiger, aus-
schlieBlich ménnlicher Versuchsteilnehmer in Palo Alto, Kalifornien. Studenten hatten
sich freiwillig gemeldet, an einem psychologischen Experiment, an der Stanford Univer-
sity teilzunehmen. Im Zentrum des Interesses stand Verhaltensforschung unter Haftbe-
dingungen. Neben Wartern und Héaftlingen war der Versuchsleiter Philip Zimbardo selbst
in das Experiment eingebunden und fungierte als Gefangnisdirektor.'>? Allen Teilneh-
mern wurden demnach Rollen zugewiesen, welche mit Kostimen verstarkt wurden. Die
Aufgabe der Warter bestand darin, die Ordnung aufrecht zu halten, allerdings keinerlei

Gewalt gegen die Héaftlinge anzuwenden. Wesentlich ist zudem, dass es grundséatzlich

10 vgl. Vorkoeper, Ute, ,,Der Zwang der Freiheit*, ZEIT online, http://www.zeit.de/feuille-
ton/kunst_naechste_generation/tod_3/seite-2, 23.09.2015

11 Vgl. Danice, Sandra, ,,Erniedrigt, verletzt, gequilt“, art-magazin.de, http://www.art-maga-
zin.de/div/heftarchiv/2014/1/2041356406402866693/Erniedrigt-verletzt-gequaelt, 23.09.2015

152 Diese Tatsache, dass der Versuchsleiter selbst in ein wissenschaftliches Experiment eingebunden ist,
muss natdrlich hinterfragt und scharf kritisiert werden.
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allen Teilnehmern maéglich gewesen ware aus dem Experiment auszusteigen. Diese Frei-
heit blieb in dem fiktiven Gefangnis aufrecht. Doch schon zu Beginn des Experiments
zeichnete sich der verheerende Verlauf ab.

Schon beim Eintreffen der Haftlinge begannen die Warter diese zu denunzieren und ihre
Autoritat zu etablieren. Zudem kreierten sie umgehend den Z&hlappell als Werkzeug der
Machtdemonstration. Gewaltbereitschaft und Diskriminierungen nahmen in der Nacht
deutlich zu. Bereits in der ersten Nacht entwickelten die Wérter einen kreativen Sadismus.
Dies kann teils auch auf die Langeweile der Warter zurlickgefuhrt werden, welche des-
halb die Haftlinge als Spielzeuge benutzten.?>® | Es brauchte Zeit, bis ihre neuen Rollen
und die situativen Krafte hinreichend auf sie eingewirkt hatten, um sie allméhlich zu Ta-

tern werden zu lassen, die die Hiftlinge misshandelten.*!**

Am dritten Tag des Experiments brach eine Revolte aus, die Haftlinge verharrten nicht
passiv in ihren neu zugeteilten Rollen, sondern leisteten von Beginn an aktiven Wider-
stand. Nach der Niederschlagung des Héaftlingsaufstands nahm die Brutalitat der Warter
weiter zu, um die Kontrolle wiederzuerlangen. Die Mdglichkeit, das Experiment einfach
zu verlassen, wurde von keinem einzigen der Teilnehmer mehr in Betracht gezogen. Zu
sehr waren sie bereits von der Macht der Situation und ihren neuen sozialen Rollen ver-
einnahmt worden. Dies galt auch flir den Versuchsleiter selbst, welcher in seiner Position
als allmachtiger Gefangnisdirektor abdriftete. Alle Beteiligten verloren jeglichen Bezug
zur Realitat und gingen voll und ganz in ihren Rollen innerhalb dieser irrationalen Situa-
tion auf, generierten ihre eigene Realitit. Das gesamte Experiment gipfelte bereits nach
so kurzer Zeit in Zusammenbriichen von Haftlingen, physischer und psychischer Miss-
brauch sowie sexueller N6tigung und sadistischer Qualereien durch die Warter. Nach nur
funf Tagen war das gesamte Experiment vollig aus den Fugen geraten. Durchschnittliche
Menschen waren durch den Einfluss von Macht zu Tétern geworden, andere brachen un-
ter dem Druck zusammen oder fuigten sich blind den Autoritatspersonen. Am sechsten
Tag wurde das Experiment schlieBlich von Philip Zimbardo beendet, um weitere Aus-
schreitungen, ja vielleicht sogar strafrechtliche Konsequenzen zu vermeiden, und natir-
lich um die Haftlinge von ihren Leiden zu erlésen. Wahrend bei den Haftlingen Euphorie

ausbrach, waren die Warter tber den vorzeitigen Abbruch verargert und enttduscht.

153'\v/gl. Zimbardo, Der Luzifer-Effekt. Die Macht der Umstande und die Psychologie des Bésen, S. 55
1% Ebd., S. 55
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,,Die Macht der Situation erfasste schnell und umfassend die meisten Personen auf
diesem Forschungsschiff der menschlichen Natur. Nur einige wenige von ihnen wa-
ren in der Lage, den situativen Versuchungen von Macht und Dominanz zu wider-
stehen und zumindest den Anschein von Moral und Anstand zu wahren.“*>®

Die situativen Kréfte wurden im Zuge des Experiments von einigen Komponenten zu-
satzlich verstarkt wie beispielsweise Rollen, VVorschriften, Normen, Anonymitét von Per-
sonen, dem Ort , entmenschlichende Prozesse, Konformitatsdruck, Gruppenidentitat, etc.
Es vollzog sich wéhrend des Experiments ein Wandel vom Rollenspiel, mit dem vorherr-
schenden Duktus des Als-ob, hin zu einer realen sozialen Situation. Diese Tatsache
scheint besonders aus theatertheoretischer Perspektive interessant zu sein, denkt man bei-
spielsweise an das Psychodrama. Die theatrale Rolle wird zur sozialen Rolle und, oder
vice versa. Von besonderer Bedeutung scheint dieser Begriff der Rolle im Zusammen-
hang mit Rhythm 0 zu sein, da er ebenso einen Nullpunkt markiert. VVon einer theatralen
Rolle kann weder bei den Ko-Akteurlnnen, noch bei der Performerin gesprochen werden.
Da in diesem Fall keine explizit theatralen Rollen vorherrschen, werden die Beteiligten
auf ihre sozialen Rollen reduziert. Philip Zimbardo schreibt in diesem Zusammenhang:
,Urspriinglich spielen wir in einem solchen Umfeld lediglich eine zugewiesene oder
gewahlte Rolle, doch im Laufe der Zeit Gibernimmt die Rolle uns und wir werden zu
ihr. Rolle und Identitat verschmelzen; wir gehen aus dieser VVerschmelzung als neue
Akteure hervor und befolgen Drehbticher, die womdglich sehr weit von dem entfernt

sind, was wir uns jemals aulerhalb dieses Umfelds fiir uns selbst hatten vorstellen
koénnen. 1%

Es lassen sich anhand der bisherigen Ausfiihrungen zum Stanford Prison Experiment
bereits interessante Parallelen oder Ansatze erkennen, welche moglicherweise Aufschluss

uber das Verhalten der Ko-Akteurlnnen wahrend Rhythm 0 geben kdnnten.

7.5. SOZIALPSYCHOLOGISCHE RISIKOFAKTOREN

Gerade durch die Auseinandersetzung mit dem Stanford Prison Experiment lassen sich
Faktoren herausfiltern, die auch in Zusammenhang mit Rhythm 0 ihre Wirkung zeigten.
Aufgrund der Dichotomie von Aktion und Reaktion sollen in weiterer Folge besonders
pragnante Phanomene beschrieben und auf die Performerin, sowie auf die Ko-AkteurIn-
nen von Rhythm 0, angewandt werden: Entmenschlichung und Deindividuation. All dies

geschieht, folgt man den Ausfiihrungen Philip Zimbardos, durch die Macht der Situation.

15 Zimbardo, Der Luzifer-Effekt. Die Macht der Umstande und die Psychologie des Bosen, S. 168
16 Ebd., S. xiii
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7.5.1. RHYTHM O UND DIE MACHT DER SITUATION

Was ist nun unter dieser wirkungsvollen Macht der Situation und deren Auswirkungen
zu verstehen und wie kommt sie Uberhaupt zustande? Philip Zimbardo beschreibt diese
wie folgt:
»Situative Macht entfaltet sich am wirkungsvollsten in neuartigen Lebenslagen, in
denen man fir neue Verhaltensoptionen nicht auf bereits vorhandene Normen zu-

rickgreifen kann. In solchen Situationen sind gewdhnlich die Belohnungsstrukturen
anders und vorhandene Erwartungen erfiillen sich nicht.

In Bezug auf Rhythm O kann daher konstatiert werden, dass sich fur ein Gros der Ko-
Akteurlnnen tatsachlich eine komplett neuartige Situation wéhrend der Performance ein-
gestellt hatte. Wie bereits beschrieben handelte es sich bei dem Publikum um eine zuféllig
zusammengewdrfelte Gruppe, zu welcher nur sehr wenige Kennerlnnen des Mediums
Performance-Kunst sowie der vorherigen Arbeiten von Marina Abramovi¢ zu zdhlen wa-
ren. Rhythm O erdffnete insofern einen génzlich neuen Erfahrungshorizont, in welchem
keine der bisher erlernten Verhaltensmuster der Rezipientinnen zur Anwendung kommen
konnten. Es erscheint fast so, dass auch der Rhythmus der sozialen Normen und bisheri-
gen Erfahrungen, zumindest bei dem unerfahrenen Publikum, einen Nullpunkt manifes-
tiert. Gerade aufgrund dieses Mangels an sozialen Ankern ist der Mensch anfalliger fur

Beeinflussungen.
,,Gute Menschen kénnen dazu verfiihrt, gedrangt und angestiftet werden, Boses zu
tun. Sie konnen auBerdem dazu verleitet werden, sich irrational, dumm, selbstzersto-
rerisch, antisozial und hirnlos zu verhalten, wenn sie in totalen Situationen gefangen
sind, die das menschliche Wesen so verandern, dass unser Sinn fir die Stabilitat und

Konsistenz der individuellen Persdnlichkeit, des Charakters und der Moral gestort
wird. 158

Nach Philip Zimbardo hangt also die Verhaltensédnderung eines Individuums, hin zu irra-
tionalen Tendenzen, nicht nur vom Charakter und moralischen Vorstellungen ab, sondern
von dem Gefangensein in einer totalen Situation. Zudem betont Zimbardo allerdings
auch, dass ein irrationales Verhalten durchaus herbeigefiihrt werden kann. In diesem
Sinne schreibt Fischer-Lichte der Situation ein besonderes Wirkungsfeld zu: ,,[...] die
Knstler setzten nicht nur sich selbst, sondern auch die anderen der von ihnen geschaffe-
nen Situation aus.*“*>° Des Weiteren argumentiert sie bereits mit einer drohenden Gefahr

fur die Kinstlerinnen:

157 Zimbardo, Der Luzifer-Effekt. Die Macht der Umstande und die Psychologie des Bosen, S. 208
158 Ehd., S. 207
159 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 285
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,»Wohl wird also die jeweilige Situation vom Kiinstler geschaffen; wohl ist er es, der,
bei Fehlverhalten der Zuschauer, die gravierendsten Konsequenzen zu tragen hat.
Dennoch wird gerade hier herausgestellt, wie stark der/die Kunsteler/in von den an-
deren, den Zuschauern, abhéngig ist, wie angewiesen darauf, dall diese ebenfalls
Verantwortung fur eine Situation Gbernehmen, die nicht geschaffen haben, in die sie
aber durch Teilnahme an der Performance geraten sind.*

Die Totalitat der Situation manifestiert sich sowohl im Oszillieren der Dispositive zwi-
schen Performance und Spiel, als auch im Dasein der Kinstlerin als Objekt und deren
Ubernahme jeglicher Verantwortung. Insbesondere der Charakter des Spiels an sich er-
scheint hier noch ein zusatzlicher Verstarker zu sein. Ein Durchbrechen dieser situativen
Krafte scheint fast unmaglich zu sein. Dennoch ist festzuhalten, dass es der schiitzenden
Gruppe um Marina Abramovi¢ tatsachlich gelungen war, der Macht der Situation zu wi-
derstehen. Doch worin genau liegen nun diese unsichtbaren Kréfte, welche einen so gro-
Ren Einfluss auf unseren Charakter, unser Handeln und unsere moralischen Vorstellungen
haben?

7.5.2. RISIKOFAKTOR: ENTMENSCHLICHUNG

Marina Abramovic¢ tritt als passiver Korper vor ihr Publikum, als Objekt. Dieser Umstand
ist aus sozialpsychologischer Sicht sehr gravierend im Verhaltnis zwischen Performerin
und Ko-Akteurlnnen, da sie sich als entmenschlicht présentiert. Dies manifestiert sich
insbesondere in ihrer Sprachlosigkeit und Bewegungslosigkeit. Nicht das Subjekt steht
im Mittelpunkt der Performance, sondern das entmenschlichte Objekt. Marina Abramo-
vi¢ provoziert daher die eigene Deklassierung ihrer selbst durch ihr Publikum und begibt
sich dadurch in ein gefahrliches Terrain. Philip Zimbardo beschreibt den Prozess der Ent-
menschlichung wie folgt:
,»Jegliche menschliche Qualitét, die die anderen mit uns gemein haben, wird herab-
gewdlrdigt oder aus unserem Bewusstsein getilgt. Das geschieht durch die psychi-
schen Mechanismen der Intellektualisierung, Verdrangung und Affektisolierung. Im
Gegensatz zu menschlichen Beziehungen, die einen subjektiven, personlichen und

emotionalen Charakter haben, sind entmenschlichte Beziehungen objektifizierend,
analytisch und frei von emotionalen oder emphatischen Inhalten. %

Dieser VVorgang der Entmenschlichung kann jedoch auch bei Rhythm 0 nicht als gegebene
Tatsache, sondern eher als ein fortschreitender Prozess betrachtet werden. Dies unter-
streicht den Umstand, dass die ersten aggressiveren Handlungen der Ko-Akteurlnnen erst
nach circa drei Stunden einsetzten. ,,Typischerweise erleichtert Entmenschlichung miss-

brauchliches und destruktives Verhalten gegen die auf Objekte reduzierten Opfer.“1%! Die

160 Zimbardo, Der Luzifer-Effekt. Die Macht der Umstande und die Psychologie des Bosen, S. 219
161 Epd., S. 219
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Entmenschlichung ist also ein wesentlicher sozialpsychologischer Faktor, welcher bei
Rhythm O einen grolRen Einfluss auf das Verhalten der Ko-Akteurlnnen nahm. Zudem
erschuf Marina Abramovi¢ dadurch eine soziale Rolle fur sich selbst, und zwar die des
Opfers. Doch die Entmenschlichung war nicht der einzige sozialpsychologische Risiko-
faktor, welcher der Performance zu Grunde lag. Daher soll nun der Blick auf den Aspekt

der Deindividuation geworfen werden.

7.5.3. RISIKOFAKTOR: DEINDIVIDUATION

Der Begriff der Deindividuation bezeichnet einen psychologischen Zustand, welcher
durch den erhohten Grad an Anonymitét in einer Gruppe, die Gewaltbereitschaft des In-
dividuums steigert. Dadurch werden individuelle Wertvorstellungen gelockert und es
kommt zu Handlungen, welche von gesellschaftlichen Normen abweichen konnen.'®2 Der
Prozess der Deindividuation ,,wirkt, wenn ein Mensch in einem Umfeld operiert, das

Anonymitat verleiht und personliche Verantwortung verwéssert. 163

Bezieht man den Begriff der Deindividuation nun auf die Partizipierenden bei Rhythm 0,
so kann konstatiert werden, dass die nétigen VVoraussetzungen fir diesen Prozess gegeben
waren. Zum einen handelte es sich um eine heterogene Gruppe, in welcher ein hoher Grad
an Anonymitat vorherrschte. Dies ist wiederum an dem Aspekt festzumachen, dass die
Partizipierenden auf der Stral3e akquiriert wurden und damit nur wenige aus der Kunst-
szene stammten, in welcher sich die Mitglieder des Kreises durchaus kennen konnten.
Die Anonymitét in der Gruppe ist es, welche ein Gefiihl der personlichen Verantwortung

mindert.

Ein zweiter wesentlicher sozialpsychologischer Aspekt ist die Verantwortungsiubernahme
der Kinstlerin. Sie ist nicht nur Objekt, sondern tragt wahrend der Performance die volle
Verantwortung. Dadurch wird die ohnehin schon riskante Situation noch zusatzlich ver-
starkt und der Prozess der Deindividuation kann sich ungehindert in Gang setzen. Was

dies jedoch im Extremfall bedeutet beschreibt Philip Zimbardo wie folgt:

162 \/gl. Bierhoff, Hans-Werner, Sozialpsychologie: Ein Lehrbuch, Stuttgart: Kohlhammer 20068, S. 427
163 Zimbardo, Der Luzifer-Effekt. Die Macht der Umstande und die Psychologie des Bosen, S. 293
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,.Die normalen Hemmungen vor Grausamkeit und libidinésen Impulsen verlieren
sich in Exzessen der Deindividuation. Es ist wie ein Kurzschluss im Gehirn, der die
Planungs- und Entscheidungsfunktionen der vorderen Hirnrinde lahmlegt, wéahrend
die primitiven Bereiche des limbischen Systems Gibernehmen, vor allem das Emoti-
ons- und Aggressionszentrum im Mandelkern. %

Es muss also von einer sehr starken physiologischen Reaktion ausgegangen werden.
Umso erstaunlicher jedoch erscheint hier die Tatsache, dass die schitzende Gruppe um
die Kinstlerin all diesen Versuchungen widerstehen konnte. Dies mag jedoch die Tatsa-
che unterstreichen, dass sich der Mensch an bekannten Mustern orientiert. Diese Art der
performativen Kunst war bereits in ihren Erkenntnishorizont inkludiert, wodurch sie auf
bereits bekannte Verhaltensmuster zurtickgreifen konnten. Im Zuge dieser Diskussion er-
scheint, dass nicht mehr die Gewaltausschreitungen wahrend Rhythm 0 das Besondere
waren, sondern die Etablierung jener schitzenden Gruppe, welche allen psychologischen
Risikofaktoren und Verfiihrungen widerstehen konnten. Doch in wie weit kann nun das

tatséchliche Risiko als geféahrlich eingestuft werden?

7.5.4. EIN INHARENTES RISIKO?

Gerade die Kombination aus Entmenschlichung und Deindividuation zeigt sich als ex-
plosive Mischung, welche fast unweigerlich zu irrationalem und asozialem Verhalten
flhrt. Das Risiko scheint sich geradezu in eine konkrete Gefahr zu verwandeln. Dadurch
kann sich, wie Rhythm 0 zeigt, das Individuum sehr schnell zu einem asozial handelnden
Bosen entwickeln. Nach Philip Zimbardo unterliegt diese Verwandlung zwei Strategien:
Einerseits die Reduktion von sozialer Verantwortlichkeit, also der Prozess der Deindivi-
duation und anderseits die Abgabe der Eigenverantwortung respektive der Verantwor-

tungsdiffusion.®

Als Schlusswort in Bezug auf das Risiko sei aber zuletzt auf Richard Schechner verwie-
sen, denn in dem vorhandenen Setting scheinen die Mdglichkeiten nahezu grenzenlos, bis
auf den moglichen Tod der Performerin. Rhythm O stellt hier jedoch keineswegs eine
Ausnahme dar. Dennoch spricht Richard Schechner von einer Berechenbarkeit des Risi-

kos und entsprechenden SicherheitsmaRnahmen:

164 Zimbardo, Der Luzifer-Effekt. Die Macht der Umstande und die Psychologie des Bosen, S. 294
165 \/gl. Ebd., S. 293f
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,.Because performances are usually subjunctive, liminal, dangerous, and duplicitous
they are often hedges in with conventions and frames: ways of making the places,
the participants, and the events somewhat safe. In these relatively safe make-believe
precincts, actions can be carried to extremes, even for fun,“1%®

Ob nun moglicherweise MaRnahmen zum Schutz von Marina Abramovi¢ getroffen wur-
den kann im Zuge dieser Arbeit jedoch nicht geklart werden. Allerdings scheint gerade
dieses Risiko, welches der Performance inhérent zu sein scheint, den Reiz auszumachen
und das bis heute vorherrschenden Interesse aufrecht zu halten. Klar ist jedenfalls, dass
die Handlungen wahrend Rhythm 0 wahrlich zu Extremen getrieben wurden — ob zu Zwe-
cken der Lustbefriedigung einer, oder beider Seiten, bleibt ebenso unbeantwortet. In ei-
nem weiteren Schritt bleibt nun zu kléren, in wie weit die Kunstlerin Einfluss auf den
Fortgang hatte und wie sich im Machtgeflige von Rhythm 0 eingeordnet werden kann.
Denn gerade die Verteilung der Machtverhaltnisse fordert diesen Risikofaktor der Parti-
zipation des Publikums durch das Zugestandnis von Freiheit. Doch zieht nicht Marina
Abramovi¢ die Faden in dieser einzigartigen Performance? Handelt es sich mdglicher-
weise um eine schlichte Verfiihrung zu Gewalt und Affektentladung? Wie verhalt es sich
nun tatsdchlich mit Gut und Bose? Und in wie weit kann die Kiinstlerin als Opfer oder
Verfiuhrerin betrachtet werden?

7.6. VERFUHRUNG DER MACHT - DIE MACHT DER VERFUHRUNG

Gerade durch die beiden wesentlichen Grundhaltungen der Performerin ,,I am the object.
During this period I take full responsibility.“*®” werden zwei bedeutende sozialpsycholo-
gische Funktionsweisen in Gang gesetzt, welche unweigerlich auf das aggressive und
asoziale Verhalten der Ko-Akteurlnnen Einfluss nahmen. Als besonders schwerwiegende
Faktoren zeigten sich Entmenschlichung und Deindividuation. Neben der Macht der Si-
tuation zeigt sich Rhythm 0 jedoch unter der Oberflache als triigerisches Machspiel. Den

Begriff der Macht umschreibt der Psychologe Michel Schmitz wie folgt:

»Macht ist die Moglichkeit von Einzelnen oder Gruppen, das Verhalten von anderen
zu steuern, um eigene Interessen und Vorstellungen durchzusetzen und andere davon
zu Uiberzeugen oder daftr zu vereinnahmen. Macht ist gekoppelt an Ambitionen und
an die Mittel, mit denen Ziele erreicht werden sollen. 1%

166 Schechner, Performance Theory, S. XiX

167 Biesenbach, Marina Abramovic. The Artist Is Present, S. 74

188 Schmitz, Michael, Psychologie der Macht. Kriegen, was wir wollen, Wien: Kremayr &Scheriau 2012,
S.18
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Marina Abramovi¢ zieht das Publikum regelrecht in ihre (Privat-)Sphére hinein, insze-
niert sich durch ihre Passivitét als Opfer und schenkt ihren Ko-Akteurlnnen neben und
mit der Freiheit auch ein Gefiihl der Macht. Dies geschieht insofern, als dass sie nicht mit
ihnen in einen Dialog tritt, sondern in einer passiven Position verharrt. Die Teilnehme-
rinnen haben wahrend Rhythm O die Macht, jegliche Handlung an ihr zu vollziehen, ohne
die Verantwortung und in weiterer Folge auch die Konsequenzen tragen zu missen. Den-
noch bleibt die Situation der Kinstlerin in diesem Machtdiskurs zu hinterfragen, da
schliellich sie selbst die Spielleiterin der Performance ist. Diese Position halt sie wahrend
der gesamten Dauer von Rhythm 0 inne, jedoch nicht augenscheinlich aus der Perspektive
des Publikums. Sie nimmt also eine Doppelrolle ein: Zum einen als Objekt und damit als
Spielball respektive Opfer der Ko-Akteurlnnen sowie als unsichtbare, tiberméchtige Kon-
trollinstanz. Gerade diese Ubermacht triagt dazu bei, Marina Abramovi¢ weniger als Op-
fer ihres eigenen Spiels, sondern als triigerische Verflhrerin der Ko-Akteurlnnen zu be-
trachten. Fihrerinnen oder eben Verfiihrerinnen nehmen in sozialen System eine ganz

besondere Stellung ein:

,Fihrer konnen nur Verflihrer sein, wenn sie ihre Anhdnger emotional in den Bann
nehmen. Das gelingt ihnen jedoch nur, wenn sie tief sitzende Bedrfnisse in Schwin-
gung bringen und dafir erfillende Visionen anbieten. [...]. Der charismatische Fiih-
rer wird als Erlser und Heilsbringer gesehen.*1¢°

Zwar ist der Begriff des Fihrers nicht ganz einfach zu fassen, dennoch soll hier von mas-
senpsychologischen Phanomenen Abstand genommen werden. Doch etablieren sich auch
in kleineren Gruppenverbanden sehr schnell interne Hierarchien, welche unweigerlich
Anfihrerinnen miteinbeziehen. In Bezug auf Rhythm 0 scheint diesem Geflecht von Hie-
rarchien und Machtinstanzen ein hoher Grad an Komplexitat inhérent zu sein. Marina
Abramovi¢ gelingt es, in der Performance die Ko-Akteurlnnen sehr stark in ihren emoti-
onalen Bann zu ziehen. Jedoch entwickeln sich diese Emotionen im Verlauf zu Aggres-
sionen und gipfeln in Affektentladungen. Gerade aus diesem Grund dréngt sich der Be-
griff der Verfuhrerin auf, da sich die Kunstlerin als Opfer prasentiert, wéhrend sie im
Hintergrund als Fuhrerin agiert. Es scheint fast so, als wirde Marina Abramovi¢ gerade
durch diese nachtréaglich Inszenierung als Opfer in ihrer Selbstdarstellung als Mértyrerin
und Erldserin noch bestarkt.

169 Schmitz, Psychologie der Macht. Kriegen, was wir wollen, S. 227f
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Gerade diese Perspektive erdffnete sich wohl kaum den Ko-Akteurlnnen wahrend der
Performance, sondern ist dem objektiven Betrachter vorbehalten. Der Blick von auf3en
jedoch verfihrt wiederum zu Polarisierung aller Mitspielerinnen von Rhythm 0 in Gut
und Bose. Die dahinterliegenden, aber eben méchtigen Strukturen, bleiben jedoch auf den

ersten Blick im Verborgenen.

Das letzte Kapitel widmet sich nun umgekehrt der groRen Frage, welche dsthetischen
Perspektiven sich aus dieser spieltheoretischen Analyse von Rhythm 0 ergeben. Welche
Erfahrungshorizonte und Wahrheiten eroffnete die Performance fur Ko-Akteurinnen und
Performerin? In welchem Zusammenhang steht das Spiel im Allgemeinen und Rhythm O
im Speziellen zum Begriff des Ereignisses? Und gibt es tatsachlich Grenzen in Rhythm
0?
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8. RHYTHM 0 ALS EREIGNIS ZWISCHEN MOGLICHKEIT UND

WIRKLICHKEIT

Dieses letzte Kapitel widmet sich weiteren interessanten Diskussionspunkten in Bezug
auf rezeptionsasthetische Zusammenhange. Eine konkrete Beantwortung kann jedoch nur
teilweise in Aussicht gestellt werden, da sehr individuelle und subjektive Erfahrungswel-
ten in den Diskurs verflochten sind. Auch in diesem Punkt ist es unumgénglich, die Er-
fahrungshorizonte der Ko-Akteurinnen und der Performerin aus einem jeweils unter-
schiedlichen Blickwinkel zu betrachten. Denn wie sich bereits in Zuge der bisherigen
Auseinandersetzung mit Rhythm 0 zeigte, drangen sich insbesondere die bipolaren An-
sétze und Betrachtungsweisen wie gut-bose, aktiv-passiv, Subjekt-Objekt, Tater-Opfer,
etc. auf. Kunst und Wirklichkeit scheinen bei Rhythm 0 zu verschwimmen, eine eigene
Wirklichkeit scheint sich wéhrend der Performance zu etablieren. Doch trugt dieser
Schein, oder entspricht er eben einer Realitdt? Zudem soll in diesem Kapitel der Begriff
des Ereignisses in Zusammenhang mit performativer Kunst ebenso wie mit dem Spiel
gewidmet werden. So sei bereits an dieser Stelle auf Fischer-Lichtes Grundhaltung ,,Die
Asthetizitat von Auffilhrungen wird uniibersehbar von ihrer Ereignishaftigkeit konstitu-

iert“170 verwiesen.

8.1. ASTHETISCHE ERFAHRUNG UND NICHT-ERFAHRUNG

In Bezug auf die Erfahrung per se und in weiterer Folge auch in Bezug auf die dsthetische
Erfahrung sieht Erika Fischer-Lichte diese insbesondere in der Autopoiesis der feedback-

Schleife ermoglicht.*’*

,Die wahrnehmbare Autopoiesis der feedback-Schleife, wie sie besonders deutlich
bei jeder Form von Rollenwechsel zwischen Akteuren und Zuschauern in Erschei-
nung tritt, eréffnet allen Beteiligten die Mdglichkeit, sich im Verlauf der Auffiihrung
als ein Subjekt zu erfahren, das Handeln und Verhalten anderer mitzubestimmen
vermag und dessen eigenes Handeln und Verhalten ebenso von anderen mitbestimmt
wird, als ein Subjekt, das weder autonom noch fremdbestimmt ist und das Verant-
wortung auch flir eine Situation tragt, die es nicht geschaffen hat, in die es jedoch
hineingeraten ist.*'"?

In Zusammenhang mit Rhythm 0 stellt jedoch die Auseinandersetzung mit Fischer-Lich-
tes Begriff der asthetischen Erfahrung ein Problem dar, da diese die Ubernahme von Ver-

antwortung in ihren Diskurs miteinbezieht. Es scheint zwar offensichtlich zu sein, dass

170 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 283
Y \/gl. Ebd., S. 287
172 Epd., S. 287
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dies auch trotz der von Marina Abramovi¢ geschaffenen Situation der Verantwortungs-
losigkeit ihrer Ko-Akteurlnnen als die grof3e Versuchung erscheint. Denn kehrt man Fi-
scher-Lichtes Begriff der Erfahrung, in Bezug auf die Verantwortung um, so wirde dies
in letzter Konsequenz bedeuten, dass dem Gros der Ko-Akteurlnnen, und zwar jenen, die
sich nicht als Schutzgruppe etablierten, eine &sthetische Erfahrung verwehrt blieb. Thr
Erfahrungshorizont hétte sich eben nicht auf einen &sthetischen beschréankt, sondern eine
Wirklichkeit geschaffen. Dies wiederum wirde aber bedeuten, dass eine dsthetische Er-
fahrung, trotz der vorhandenen autopoietischen feedback-Schleife eine VVorkenntnis vo-
raussetzt. Somit konnte flr einige der Ko-Akteurlnnen auch die &sthetische Erfahrung als
Grenze, Nullpunkt und eben Nicht-Erfahrung bezeichnet werden. In Bezug auf den Be-
griff der Wirklichkeit sei nochmals auf Erika Fischer-Lichte verwiesen:

,»Was sich in einer Auffiihrung zwischen Akteuren und Zuschauern oder auch zwi-

schen den Zuschauern ereignet, vollzieht sich immer als ein spezifischer sozialer

Prozef3, konstituiert eine spezifische soziale Wirklichkeit. Und derartige Prozesse

mutieren zu politischen, wenn bei der Aushandlung von Beziehungen, bei der Fest-
legung von Positionen Macht ins Spiel kommt. 173

Doch gerade dieses Einschreiben von Wirklichkeit in eine Form des Politischen, des So-
zialen und des Ethischen lasst nach Fischer-Lichte dieses Konstrukt von Asthetischem
und Nicht-Asthetischem kollabieren.’* , Das Asthetische verschmilzt mit dem Nicht-As-
thetischen, die Grenze zwischen beiden wird iiberschritten.“'”> Doch gerade darin zeigt
sich ihre ,,Mé&glichkeit als Kunstereignis*!’®. Diesen Uberschreitungen von Dichotomien
ordnet Fischer-Lichte den Begriff der Schwellenerfahrungen zu, welcher in einem néachs-

ten Schritt genauer betrachtet und mit Rhythm 0 in Verbindung gebracht wird.

8.1.1. SCHWELLENERFAHRUNGEN

Neben Marina Abramovi¢ gab und gibt es auch andere Kinstlerinnen, welche ihre Ko-
Akteurlnnen in Schwellenerfahrungen stiirzten. Fischer-Lichte nennt neben Marina Ab-
ramovic beispielsweise Josef Beuys und Hermann Nitsch sowie Richard Schechner und
Einar Schleef.!’” Diese Schwellenerfahrung, oder Liminalitit, als Kollision von Wirk-

lichkeit und Kunst wird insbesondere durch zwei Faktoren hervorgerufen: Autopoiesis

173 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 297
4 \/gl. Ebd., S. 300

175 Epd., S. 300

176 Epd., S. 300

7 \/gl. Ebd., S. 307
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und Emergenz sowie der Zusammenbruch von Gegensitzen.'’® Insbesondere in Selbst-
verletzungs-performances sieht Erika Fischer-Lichte diese Liminalitét in folgender Weise
verwirklicht:
»Diese Performances stiirzten den Zuschauer in eine Krise, zu deren Bewéltigung er
nicht auf allgemein anerkannte Verhaltensmuster zurlickgreifen konnte. Die bisher
gultigen Standards waren nicht mehr akzeptabel, neue noch nicht formuliert. Der
Zuschauer war in eine liminale Situation geraten, befand sich in einer Schwellen-

phase. Diese Krise liel8 sich nur bewdltigen, wenn neue Verhaltensstandards gesucht
und erprobt wurden — trotz der drohenden Gefahr eines mdglichen Scheiterns.“1"®

Rhythm 0 kann nun fur alle Ko-Akteurlnnen als Schwellenerfahrung per se angesehen
werden. Jene Liminalitat 16ste nicht nur eine Kollision von Wirklichkeit und Kunst, son-
dern eine ganze Reihe von regelrechten Detonationen und somit eine Krise aus. Die Be-
waltigung der Krise wie auch die Trennung von asthetischer und Schwellenerfahrung er-
Offnet hingegen einen interessanten Diskussionspunkt und unterschiedliche Perspektiven
unter den Ko-Akteurlnnen.

Zunéchst erscheint Rhythm 0, laut den Ausfiihrungen von Marina Abramovi¢, als ethi-
sches Scheitern der Ko-Akteurlnnen. Doch Marina Abramovi¢ hatte wohl nicht zwangs-
laufig mit einer schiitzenden Gruppe gerechnet. Sie bewaéltigten die gegebene Situation
samt Verfihrungen und Krisen meisterlich und im Sinne der Menschlichkeit. Es verwun-
dert daher kaum, dass gerade dieser Aspekt in den Beschreibungen der Kiinstlerin ausge-
spart wird. Rhythm 0 ist ein Spiel mit Schwellen und Grenzen, nicht nur in sich und sei-
nem Dispositiv, sondern auch in seiner Darstellung und Inszenierung. So tief die perfor-
mative Krise aber auch immer sein mag, so kennt die Theaterwissenschaft nicht nur
Wege, seine Akteure in Krisen zu verwickeln, sondern bietet ebenso dramaturgische
Maoglichkeiten, dem Publikum gleichermal3en Krisen aufzuzeigen und einen Raum fir
Reflexion zu schaffen.

8.2. GRENZEN DES SPIELS: RHYTHM O

Der Kosmos des Spiels scheint nahezu unendlich und so mancher behauptet gar, das
ganze Leben sei ein Spiel. Besonders bemerkenswert ist nicht nur, dass das Spiel nicht
nur von Menschen, sondern auch von Tieren praktiziert wird und es scheint, es sei wie
ein Trieb in die Natur eingeschrieben. Sowohl die schier unendlichen linguistischen Kom-
positionsmoglichkeiten des Wort Spiels, wie auch seine unterschiedlichen Bedeutungen

innerhalb einer Historizitat lassen Grenzziehungen schwierig erscheinen. Dennoch sollen

178 \/gl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S. 307
179 Ebd., S. 308
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in weiterer Folge der Versuch unternommen werden, mégliche Grenzen und deren Ur-

spriinge aufzuzeigen.

8.2.1. ZERO—RHYTHM 0 UND DER NIHILISMUS

Wie bereits der Titel verrat, ist Rhythm 0 eine nihilistische Ausrichtung inhérent.'® Das
Spiel fungiert in Rhythm 0 als Komplize der Stellvertretung und des Nihilismus. Ein kur-
zer Blick in die Geschichte der Philosophie soll diese Position untermauern. So schreibt
Ernst Strouhal in seinem Aufsatz Stetiges Spiel — flichtige Kunst? Zum Verhéltnis von
Spiel und Kunst im 20. Jahrhundert im Zusammenhang mit Johann Gottlieb Fichtes
Angst vor einer Welt, die als blol3es Spiel zu verstehen und zu betrachten war:

,»Mit dem Spielbegriff betritt nicht nur ein neuer Begriff die Biithne der Philosophie,

sondern auch der unheimliche Gast des Nihilismus: Wenn die Welt ein Spiel ist, so

mag sie zwar schon sein und ihre Existenz als dsthetisches Phanomen rechtfertigen,

sittlich ist sie zunachst nicht. Spiel basiert zwar auf Regeln, doch vermitteln Spiel-
regeln fiir den Spielenden weder Freiheit noch Moral noch Sinn. 8!

Der nihilistische Aspekt von Rhythm 0O liegt insbesondere in der Passivitét der Kinstlerin.
Sie macht nichts, sagt nichts, wehrt sich nicht. Gerade dadurch kann Marina Abramovi¢
zwar teilweise als Opfer oder Mértyrerin gesehen werden, hauptséchlich aber dient sie,
in ihrer Funktion als menschliche Leinwand, als Stellvertreterin. Als Stellvertreterin fur
alle psychisch und physisch gepeinigten, gequalten, misshandelten Frauen. Gerade in die-
ser Interpretationsmoglichkeit zeigt sich die asthetische Kraft von Rhythm 0. Marina Ab-
ramovi¢ gelingt es ndmlich gerade aus einer Leerstelle, einem ,,Nullpunkt® respektive
der/des reinen embodiment/VVerkdrperung ein Etwas, ein Ereignis zu schaffen. Gerade
hier ist aber gewissermalien auch eine logische Grenze von Rhythm 0 zu ziehen, denn es
scheint die Anwesenheit von Kunstlerinnen in der darstellenden oder performativen
Kunst vorauszusetzen. Eine Absenz der KiinsterInnen wiirde eine Mdglichkeit aufzeigen,
gleichzeitig jedoch Fragen in Bezug auf die Kunst als offenes Handlungsfeld, die Figur
des Kunstlers/der Kunstlerin und der Kunst per se werfen. Das Vorhandensein von Ko-
AkteurInnen weist auf eine andere Grenze hin, die dem Nihilismus zu trotzen hat, welche
jedoch das/die embodiment/Verkérperung unterstiitzend zeigt, dass der Mensch, mit all

seinen Unzul&nglichkeiten, im Zentrum der Performance steht.

Im Zusammenhang mit den Begriffen ,,Nichts* und Ereignis sei abschlieBend noch auf

Kruschkova und Boéhler verwiesen, welche das Zusammenwirken wie folgt beschreiben:

180\/gl. dazu Kapitel 4.4.6. Der Rhythmus des Nullpunktes
181 Strouhal, ,,Stetiges Spiel — fliichtige Kunst? Zum Verhéltnis von Spiel und Kunst im 20. Jahrhundert*,
Das Spiel und seine Grenzen. Passagen des Spiels 11, S. 102
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,Das Wort ,Nichts‘ mochte im Kontext der hier praktizierten Denkwege den Ereignismo-
dus von Geschehnissen andeuten, deren Ankunft im Vorhinein weder kalkuliert, noch
kontrolliert, noch strategisch herbeigefiihrt werden kann.“!8? Zudem verweisen sie, in Be-
zug auf die Interpretation Nietzsches, auf die Gefahren eines in die Destruktion gekippten
Nihilismus, wie er sich auch in Rhythm 0 aufdringt: ,Erst dieser, in die Destruktion ge-
Kippte Nihilismus, verleiht dem Damonischen jene damonischen Ziige im zerstorerischen
Sinne, in dem das Spiel, in dem ,Nichts® auf dem Spiel steht, gewalttitige Ziige an-
nimmt.“!8 Im Falle von Rhythm 0 steht aber in Bezug auf die Wirklichkeit nicht ,,Nichts*
auf dem Spiel, sondern ganz konkret das Leben der Kiinstlerin. Die ddmonische Perspek-
tive, dass aber eben ,,Nichts* auf dem Spiel stiinde ist nur in Zusammenhang mit der

Betrachtung von Rhythm 0 als Spiel mdglich.

8.2.2. MOGLICHE GRENZZIEHUNGEN IM ASTHETISCHEN SPIEL?

Die Theaterwissenschaftlerin Rosemarie Brucher unternimmt in ihrem Artikel Klnstleri-
sche Selbstverletzung. Grenzen des &sthetischen Spiels in der Performance Art den Ver-
such, eben diese Grenzen festzulegen und deren Uberschreitungen zu markieren. Anhand
von diversen Aktionskunstlerinnen wie Glnter Brus, VALIE EXPORT, Gina Pane oder
eben auch Marina Abramovic¢ zeigt sie nicht nur die Auseinandersetzung mit Korpern als
Material und als Kunstobjekt im Allgemeinen, sondern den grundlegend zerstorerischen
Charakter jener Arbeiten. ,,Mit diesem teils radikal autodestruktiven Potenzial verortet
sich selbst verletzende Body Art nicht nur in den Grenzbereichen des Asthetischen, son-
dern iibertritt fiir viele die Grenzen der Kunst iiberhaupt.“!®* Brucher verortet die Grenzen
auRerhalb des Kunstdiskurses als ,,Form konzeptueller Selbstbegrenzung*!#. Dieser An-
satz scheint sich aber gerade dem Duktus der Arbeiten zu widersprechen weshalb sie ste-
tig den Anschein erwecken, eben diese Grenziiberschreitungen einzufordern. Im Zusam-
menhang mit Giinter Brus® Aktion Kunst und Revolution, vom 7. Juni 1968 in der Uni-
versitat Wien, schienen durch die kunstlerische Selbstverletzung bereits scheinbar un-

Uberwindliche Grenzen Uberschritten worden zu sein.18¢

182 Bshler/Kruschkova, ,,Dies ist kein Spiel. Spieltheorien im Kontext der zeitgendssischen Kunst und As-
thetik*, Maske und Kothurn 54/4, S. 9

183 Ehd., S. 11, zitiert nach Bohler, Arno, Cutures of the Muses, http://www.nietzschecircle.com/ago-
nis08206.html 2008, 22.09.2008

184 Brucher, Rosemarie, ,,Kiinstlerische Selbstverletzung. Grenzen des #sthetischen Spiels in der Perfor-
mance Art“, Das Spiel und seine Grenzen. Passagen des Spiels 11, S. 67

185 Ebd., S. 68

18 \/gl. Ebd., S. 68-72
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Jedoch gestalten sich die Grundvoraussetzungen im Zusammenhang mit Rhythm 0 kont-
rar. Es kann ndmlich in keiner Weise von kunstlerischer Selbstverletzung gesprochen
werden, sondern von einer moglichen Anstiftung zur Korperverletzung in einem ganz
pragmatisch, juristischen Sinne. Wann immer auch eine metaphysische Komponente in
den Arbeiten von Marina Abramovi¢ mitzuschwingen vermochte, so stelle sie gerade in
dieser Performance ihre eigenen Interessen Uber jegliche moralische Vorstellungen und
uberschritt mit Rhythm 0 nicht nur individuelle Grenzen, sondern sowohl gesellschaftli-
che als auch moglicherweise juristische. Was Marina Abramovi¢ jedoch mit Rhythm 0O als
performatives Ereignis nicht Gberschritt, waren zum einen die Grenzen des Spiels, zum
anderen die der Kunst.

»Bei [...] KiinstlerInnen scheint die Insuffizienz dullerer Begrenzungen auf der Kol-

lision zwischen den Spielregeln der Kunst, wie sie in deren geforderter Autonomie,

ihrem gemeinhin fiktionalen Charakter, ihrer rdumlichen und zeitlichen Abgeson-

dertheit und ihrer klaren Trennung von Akteurln und Rezipientln zum Ausdruck

kommt, und jeden des Alltags, wie etwa der ethischen Aufforderung, das Leiden
anderer zu unterbinden, zu basieren.**¢’

Die einzige tatsachliche Uberschreitung von Rhythm 0 liegt bei den Grenzen des Als-ob,
der Fiktionalitat. Doch gerade hinter diesem Mangel liegt ja moglicher Weise gerade der
Reiz der Performance-Kunst und macht sie zu dem was sie ist: Ein besonders interessan-

tes Spielfeld der Kunst und des Menschen in all seinen Spektralfarben.

187 Brucher, Rosemarie, ,,Kiinstlerische Selbstverletzung. Grenzen des &sthetischen Spiels in der Perfor-
mance Art“, Das Spiel und seine Grenzen. Passagen des Spiels Il, S. 77
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9. CoNcCLusIO

Mit dem Setting der aktiven Partizipation und der Mdglichkeit des Mitspielens der Ko-
Akteurlnnen, tberschreitet Marina Abramovi¢ Grenzen des performativen Dispositivs.
Gerade aus diesem Grund scheint die Analyse von Rhythm O anhand des Spielbegriffs,
differenzierte Perspektiven auf die Horizonte der Kiinstlerin sowie der Ko-Akteurlnnen
offengelegt zu haben. Im Sinne eines Zusammenhangs von Spiel und Krise eréffnen sich

in Rhythm 0O verschiedene Briiche.

Durch die Markierungen seiner Nullpunkte und durch eine nihilistische Perspektive, er-
scheint Rhythm 0 als Transformation vom ,,Nichts“ zum Ereignis. Die dadurch generier-
ten Wahrnehmungshorizonte besitzen sowohl Qualitaten einer dsthetischen-, als auch ei-
ner Schwellenerfahrung. Diese gestalten sich jedoch nicht unabh&ngig von den Erfah-
rungswelten der Ko-Akteurlnnen. Wahrend der kunstlerisch geschulte Teil des Publi-
kums den sozialpsychologischen Verfiihrungen wiederstehen konnte, gelang dies dem
Rest nicht. Sie erlagen gewissermafen den Verlockungen von Rhythm 0. Gerade diese
Spaltung des Publikums in Bezug auf deren Erfahrungshorizonte eréffnete einen interes-
santen Blick auf die herrschenden Machtverhéltnisse zwischen allen Akteuren und die

Offenlegung der Macht der Spielverderberinnen.

Die Kunstlerin selbst mag zwar auf den ersten Blick als Opfer erscheinen, dennoch spielt
sie in Rhythm 0 ihr privates play und Uberlasst sich ganz ihrem Schicksal im Sinne der
Alea. Marina Abramovi¢ gestaltete wahrend der Performance eine machtige und totale
Situation der Entmenschlichung und Deindividuation, welche sich zu einem Spiel um
Leben und Tod entwickelte. Doch das Verhalten der Ko-AkteurInnen erklért sich nicht
nur aus sozialpsychologischen Faktoren, sondern auch aus der Konstitution des Spiels per

Se.

Wahrend Rhythm 0 wurde zur Affektentladung eingeladen, was jedoch von einigen Mit-
spielerlnnen ausgeschlagen wurde. Das Risiko von Rhythm 0 lag wohl unter anderem in
der grundlegenden psychischen Konstitution des Menschen. Man will gefallen, will seine
Position in der Gruppe etablieren und starken. Gerade deshalb scheint diese Performance
machtvolle Strukturen in einem Mikrokosmos zu erschaffen und fiir aulenstehende Be-
trachterlnnen offenzulegen. Die Kunst und in diesem Fall Rhythm 0, bereitet eine Gesell-
schaft darauf vor, zukiinftige Spiele des Kreativ-Bosen als Spielverderberinnen zu durch-

kreuzen.
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9.1. AUSBLICK

Gerade in der Performancetheorie scheint eine Zusammenschau mit spieltheoretischen
Ansatzen sehr fruchtbar zu sein, jedoch finden sich nur sehr wenige Arbeiten, welche sich
naher mit diesem Konglomerat auseinandersetzen. Das Spiel als Metaebene scheint inso-
fern beachtenswert zu sein, da sich unter ihm trans- und intermediale Phdnomene fassen
und kategorisieren lassen. Doch nicht nur das, die Spieltheorie schlagt auch einen Bogen
zu den Wirtschaftswissenschaften und der Mathematik, was auch aus theatertheoretischer
Sicht ein zukinftiges Forschungsfeld darstellen konnte. Als besonders interessant wiirde
sich auch eine zeitgendssische, kulturwissenschaftliche Metatheorie des Spiels heraus-

stellen.

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit den Arbeiten von Marina Abramovié¢
scheint erst seit kurzer Zeit aufzubliihen. Dies geschieht sicher nicht unabhéngig von dem
wachsenden offentlichen Interesse und dem Bekanntheitsgrad der Kinstlerin. Diese ver-
mehrte wissenschaftliche Betrachtung ist stark zu befiirworten und es ist darauf zu hoffen,
dass damit nicht nur Forschungsliicken geftllt werden kdnnen, sondern eben auch eine
objektive Beschreibung ermdglicht wird. Das Schaffen von Marina Abramovi¢ verdient

weiterhin eine eingehende Auseinandersetzung im Diskurs von Wissenschaft und Kunst.
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11. ANHANG

Video-Transkription: Marina Abramovic Institute, ,,Marina Abramovic on Rhythm 0
(1974), vimeo.com 08.08.2013, 28.04.2015, https://vimeo.com/71952791

Directed, Produced, and Edited by Milica Zec

,One of my most extreme pieces was when | really pushed my body to the limits, because
| did never want to die. | wanted just anything dying, but | was interesting how far you
can push the energy of the human body. How far you can go. And the see that that actually
our energy is limitless. It’s not about the body, it’s about mind who push you to the ex-
tremes that you never could imagine. Some of the work got really got lots of attention to
the public also Rhythm 0. To that time the artists of performance art was totally radical,
and it think that was sick and was exhibitionist and it was masochist and they just want
attention. So was this really tired of this kind of critics and I said ok I’'m going to make
the piece to see how far public can go if the artist himself doesn’t do anything. And there
were simply I put on the table 72 objects with the instructions I’m an object you can do
whatever you want to do with me. And | would take all this possibility for six hours. On
the table was a rose, a perfume, a piece of bread, and grapes and wine and then was objects
like a really scissors, and nails, and metal bar and finally was also pistol with one bullet.
So basically of audience wanted to put a bullet into pistol get kill me. And | really want
to take this risk, I want to know what is the public about and how what they do in this
kind of situation. It was really difficult piece because | just stood there in the front of the
table and in the beginning not really happen. Public would come, play with me, then give
me rose, then kiss me, look at me, and then public became more and more wild. They cut
my neck and drink my blood, they carry my around, put me on the table open my legs
and put a knive between. The one person to the pistol put a bullet and see if I‘m really
with my own hand push the target. The gallerist came and completely go crazy, take this
gun out of his hands throw out of the window. They took scissors, they cut my clothes,
they put rose pins into my body. After six hours, it was just like two in the morning, the
gallerist come and say the performance is over. | start moving, | start being myself, be-
cause | was there like a puppet just for them. And that moment everybody run away.
People could not actually confront with me as a person. | remember going back to hotel,

look in the mirror and I found a big piece of white hair.*
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11.3. ABSTRACT

Marina Abramovic ist es, so die These der vorliegenden Arbeit, mit Rhythm 0 gelungen,
ein performatives Setting zu schaffen, in welchem ein riskantes Machtspiel zwischen der
Performerin und dem Publikum ausgetragen wird. Der besondere Blick wird neben einer
ausfihrlichen performancetheoretischen und theateranthropologischen Perspektive auch
auf die sozialpsychologischen Vorgange und deren Einflussnahmen auf Rhythm O ge-
lenkt. Im Rahmen der Kunst und des Spiels generiert die Kinstlerin ein Ereignis mit
Madglichkeiten und Wirklichkeiten. Des Weiteren wird die (Selbst-)Inszenierung von Ma-
rina Abramovi¢ als Opfer hinterfragt und ihre Rolle als Verfihrerin im Zusammenhang
mit dem Setting und dem Ablauf von Rhythm 0 aufgezeigt.

Damit einhergehend werden nicht nur metaphysische, sondern auch sehr konkrete Fragen
in Bezug auf die Performance gestellt: Welche VVoraussetzungen und Ursachen bedingen
den Ablauf von Rhythm 0? Welche Rolle spielen dabei die Kinstlerin und die Ko-Akteu-
rinnen? Ist es gerade diese Freiheit, welche die sozialen Normen sprengt und eine Verlo-
ckung des Bosen darstellt? Worin liegen die sozialpsychologischen und materiellen Risi-
ken? Und in wie weit kann Marina Abramovi¢ als Opfer ihrer selbst geschaffenen Situa-
tion betrachtet werden? Handelt es sich bei Rhythm 0 um ein perfides Spiel mit Gewin-

nern und Verlierern? Und was wird hier eigentlich gespielt?
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