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Die kiinstlerische Geste darstellen:
Todosijevics Performance Wasser Trinken
Im Rahmen der Dritten Aprilbegegnung fiihrte Todosijevi¢ am 19. April
1974 eine Performance mit dem Titel
[Pijenje vode — inverzije, imitacije i kontrasti] durch. Sie weist
Ahnlichkeiten mit der im vorangegangenen Kapitel besprochenen Arbeit
auf. Beide Performances haben eine vergleichbare Struk-
tur. Die Protagonisten der Performance sind dieselben: Rasa Todosijevi¢, Ma-
rinela KoZelj und ein Karpfen. Im Unterschied zu sind
Aufbau und Ablauf der Performance detailliert {iberliefert:
Todosijevi¢ saff mit nacktem Oberkorper an einem mit einem weiffen Tisch-
tuch bedeckten Tisch. Rechts neben ihm befand sich ein Aquarium, in dem ein
Karpfen schwamm. Zu seiner Linken saf}, warm eingekleidet, KoZelj auf einem
Stuhl. Hinter ihnen hingen zwei Plakate, auf denen zu lesen war:

Links: Rechts:

PRESUMPTION ABOUT-ART, IMITATION, DECISION AS ART, R. MUTT -1917 1974,
WATER, FISH, SILANCE, MEASURES DISINFECTION,
MARINELA, JOSEPHINE BEUYS, [TD RASA]

Zu Beginn der Performance nahm der Kiinstler den Fisch aus dem
Aquarium und warf ihn auf den Boden zwischen sich und das Publikum. Er
setzte sich wieder an den Tisch und begann mit einem Glas das Wasser aus
dem Aquarium zu schépfen und zu trinken. Unter dem Tischtuch, das vor ihm
lag, befand sich violettes Farbpigment. Nachdem der Kiinstler mehrere Glaser

Renz, Serania: Kunst als Entscheidung. Peformance- und Konzeptkunst der 1970er Jahre am studentischen Kulturzentrum
Belgrad, Heidelberg: arthistoricum.net, 2021. DOI: https://doi.org/10.11588/arthistoricum.847, e-ISBN: 978-3-948466-85-5
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Wasser schnell hintereinander ausgetrunken hatte, musste er wegen der grofien
Wassermenge im Magen erbrechen. Das Tischtuch und das darunter befindli-
che Pigment wurden nass, sodass sich das Tischtuch violett zu verfarben be-
gann. Der Endpunkt der Aktion sollte durch zwei Erfiillungskriterien markiert
werden: Entweder wiirde er solange Wasser trinken und erbrechen, bis das
Tischtuch vollstdndig violett verfarbt ware, oder das Verenden des Karpfens
wiirde die Aktion beschliefien. Es gibt dartiiber allerdings zwei abweichende
Aussagen des Kiinstlers. Die erste findet sich in einem Text, den er kurze Zeit
nach der Entstehung der Arbeit zu ihrer Erlduterung verfasst hatte.

«Die Arbeit, die ich <\Wasser Trinken - Inversionen, Imitationen
und Kontraste» genannt habe, habe ich am 19.4.1974 in Zusam-
menarbeit mit Marinela Kozelj in der Halle des Studentischen
Kulturzentrums in Belgrad realisiert. Die Arbeit dauerte etwa
35 Minuten. In dieser Zeit habe ich 26 Glaser Leitungswasser
ausgetrunken. Vor dem eigentlichen Beginn habe ich aus einem
vorher vorbereiteten Aquarium einen Fisch (Karpfen), der

etwa 1,2 kg wog, hinausgeworfen. Das Wasser trank ich, indem
ich versuchte, meinen Schluckrhythmus mit dem Atemrhythmus
des Fisches abzugleichen, der die ganze Zeit auf dem Trocke-
nen lag. Das konnte ich natiirlich nur einige Momente machen,
spater richtete ich meinen eigenen Rhythmus des Wasser-
schluckens ein. Aufgrund der grofen Wassermenge in meinem
Korper musste ich von Zeit zu Zeit iiber den Tisch vor mir er-
brechen. Um die Dauer des ganzen Werks einigermaRen
bestimmen zu kénnen, habe ich unter das weiRe Tischtuch,
mit dem ich den Tisch bedeckt hatte, violettes leicht wasser-
I6sliches Pigmentpulver ausgestreut. Ich rechnete damit,

die Arbeit in dem Moment zu beenden, in dem das Tischtuch
aufgrund des vergossenen Wassers vollstandig mit der violetten
Farbe durchtrankt sein wiirde. Die Raumlichkeit - die Halle,

in der sich das alles abspielte - war in dieser Jahreszeit sehr
kalt, sodass ich Marinela Kozelj, die die ganze Zeit nah neben
mir saf3, noch vor dem Beginn vorgeschlagen hatte, etwas sehr
Warmes anzuziehen, damit sich im Bewusstsein der Zuschauer
das Gefiihl fiir den Kontrast zwischen meinem halbnackten
Kérper und der warmen Kleidung, in der sie steckte, verstarke.
Begonnen und beendet habe ich die Arbeit mit einer Serie

von Inversionen und grundlegenden Kontrasten, und sie ist
eine kiinstlich, durch den Intellekt organisierte Demonstration
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meiner Ideen. Nicht ein einziges physisches Element, Farbe,
Beziehungen, Zustand des Organismus oder mentaler Sinnes-
eindruck in meiner Arbeit haben fiir sich einen deskriptiven,
symbolischen, metaphorischen oder rituellen Charakter. Das
physische Gegebensein des Fischs, den ich im Trockenen lief3,
und sein Atmen glichen sich meinem bewussten und gewalt-
samen Schlucken von Wasser an. Ich hatte nicht die Absicht,
einen Tatbestand oder natiirliche Beziehungen zu beschreiben,
sondern mit einer durchdachten Inversion, mit einem einfachen
Akt die kiinstlerische Geste - das heiflt Kunst - darzustellen
und damit zu definieren. Belgrad, 28.4.1974»

Todosijevi¢ nennt hier nur die erste Moglichkeit, dass das Ende der

Performance mit der vollstaindigen Verfirbung des Tischtuchs zusammenfal-
len sollte. Er sagt jedoch heute, dass er schon damals zwei mdgliche Schluss-
punkte fiir die Performance vorgesehen hatte: entweder die Verfairbung des
Tischtuchs oder den Tod des Fisches.” Die Performance endete jedoch de facto
vollig anders als vorgesehen: Joseph Beuys, der 1974 an der Dritten Aprilbe-
gegnung teilnahm und Todosijeviés Performance beiwohnte, intervenierte in
das Geschehen. Nach ungefahr 35 Minuten ergriff Beuys laut Todosijevi¢ den
Karpfen und brachte ihn zuriick ins Aquarium, worauf Todosijevi¢ die Perfor-

mance abbrach.

«Rad koji sam nazvao Pijenje vode - inverzije, imitacije i kontrast [sic!], realizovao sam 19.4.1974. godine
u saradnji sa Marinelom Kozelj u holu Studentskog Kulturnog Centra u Beogradu. Rad je trajao oko

35 minuta. Za to vreme ja sam popio 26 ¢asa obicne vode. Pre samog pocetka, iz prethodno pripremljenog
akvarijuma, izbacio sam pred posmatrace ribu (Saran) tesku oko 1 kg i 200 gr. Vodu sam pio pokuSava-
juéi da uskladim moj ritam gutanja sa ritmom disanja ribe koja je sve vreme bila na suvom. Naravno, to
sam mogao da radim samo nekoliko trenutaka da bih kasnije uspostavio sopstveni ritam gutanja vode.
Usled velike koliCine te¢nosti u mom telu, povremeno sam morao da povraéam po stolu ispred sebe. Da
bih donekle odredio dusinu celog rada, ispod belog ¢arsava kojim sam pokrio sto, posuo sam ljubicasti
pigmentni prah lako rastvorljiv u vodi. Racunao sam da prekinem rad u trenutku kada ¢arSav, usled pro-
livene vode, bude potpuno natopjen ljubicastom bojom. Prostorija - hol u kome se sve to odvijalo - bila
je veoma hladna u to doba godine, pa sam Marineli Kozelj, koja je svo vreme sedela tik uz mene, sugeri-
sao jos pre pocetka, da obuce nesto veoma toplo kako bi u svesti posmatra¢a pojacao osecanje kontrasta
izmedu mog polugolog tela i topline odece u kojoj je ona bila. Rad sam zapoceo i zavrSio nizom inverzija
i sustinskih kotrasta [sic!] i on je veStacki, intelektom organizovana demonstracija moje ideje. Nijedan
fizicki element, boja, odnosi, stanje organizma ili mentalne senzacije u mom radu, nemaju po sebi deskrip-
tivan, simbolicki, metaforicki ili ritualni karakter. Fizicka datost ribe koju sam ostavio na suvom i njeno
disanje, izjednaCuje se sa mojim svesnim i nasilnim gutanjem vode. Nisam imao nameru da opisem
jedno Cinjeni¢no stanje ili odnose u prirodi ve¢ da smisljenom inverzijom, jednostvnim aktom, prikazem
i time definiSem umtnicki gest, to jest umetnost. Beograd, 28.4.1974.» (Sretenovi¢ 2001, S. 59.)
Todosijevi¢ 17. Mai 2012.

Auf Abb. 112 in diesem Buch ist tatsachlich der Fisch im fast leeren Aquarium zu erkennen.
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Seine Performance baute der Kiinstler auf moglichst starken Spannun-
gen auf — oder auf Kontrasten und Inversionen, wie der Titel der Performance
sagt. Wie der Kiinstler erwéhnt, fand die Aktion in einem fast ungeheizten
Raum statt. Er performte mit nacktem Oberkorper, wahrend KozZelj einen war-
men Mantel trug. Sie verhielt sich passiv und unbeteiligt den Kédmpfen gegen-
iiber, die sich neben ihr abspielten. Das Wasser, das dem Fisch fehlte, war das
Element, mit dem Todosijevi¢ seinen selbstauferlegten Kampf ausfocht. Diese
Spannung durchbrach nun Beuys. Dass Beuys intervenierte, ist ausschlief3-
lich durch eine viel spatere gemachte Aussage des Kiinstlers zu belegen. Es ist
sonst nirgends dokumentiert, dass die Intervention von Beuys tatsachlich statt-
gefunden hat. Es konnte sich auch um eine «individuelle Mythologie» (Szee-
mann) handeln, die Todosijevi¢ in einem Akt der Aneignung einer Beuys’schen
Strategie begriindet hat. Die Geschichte, sei sie nun wahr oder falsch, deutet
aber auf ein weiteres Spannungsverhiltnis: die Ruhe und Passivitat von Kozelj,
die nicht nur im Kontrast zur Dramatik des Geschehens stand, sondern auch
zum inneren Aufruhr, der sich wahrscheinlich bei den Zuschauern abspielte.
Die Performance ist von einer Offenheit gepragt, die ein solches Eingreifen als
Moglichkeit mit einschlieft — einer opera aperta im Sinne Ecos gleich. Der Fisch
lag —wie schon in —die ganze Zeit vor den Zuschauern
und wirkte als moralischer Appell. Bevor ich aber auf diesen Aspekt nédher ein-
gehe, soll der Text von Todosijevié¢ noch genauer analysiert werden.

Bemerkenswert an diesem Text ist seine Entstehung nur wenige Tage
nach der Auffithrung der Performance. Zuerst publiziert wurde er meines
Wissens im Katalog zur von Todosijevi¢ selbst kuratierten Ausstellung 1&1
vom 22.Mai bis 6.Juni 1974 am SKC." Das Verfassen eines Kommentars zur Per-
formance kurz nach ihrer Auffiihrung vermittelt den Eindruck, dass der Autor
Missverstdndnisse oder Deutungen, die in eine falsche Richtung zielten, aus-
raumen wollte. Nach der genauen Beschreibung des Ablaufs der Performance
geht er dazu tiber, die Art und Weise zu bestimmen, wie seine Arbeit rezipiert
werden solle. Wir erfahren nun vom Kiinstler, dass er sich keine Interpretation
wiinscht, die in seiner Arbeit einen symbolischen oder metaphorischen Gehalt
sucht. Die Essenz seiner Arbeit sieht er darin, die kiinstlerische Geste, welche
die Kunst selbst ist, darzustellen und dadurch die Kunst zu definieren. Man
kann also sagen, dass die Ebene der Handlung zentral ist, dass Todosijevi¢
Handlung und Kunst in eins fallen lasst. Uber die schriftlichen Elemente ver-
liert er in der Beschreibung kein Wort. Sie spielen aber eine wichtige Rolle. Er
verwendete erneut eine Reihe von Begriffen, wie Fisch, Wasser oder Stille, die

4 Siehe Todosijevi¢ 1974a.
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sich direkt auf das Geschehen der Performance beziehen lassen.” Signifkant,
Signifikat und Referent sind alle zugleich im selben Raum der Représentation
anwesend. Fisch, Wasser und Stille sind einerseits Phanomene, die wihrend
der Performance sinnlich wahrnehmbar waren. Andererseits werden sie in den
Schriftzeichen nochmals aufgerufen. Was auf den ersten Blick wie eine Verdop-
pelung aussieht, ldsst sich jedoch bei genauerer Betrachtung nicht passgenau
tibereinanderlegen. Wie schon in der friiheren Performance

haben die Schriftzeichen ihre eigene Sphére—sie gehen nicht allein in der
Rolle auf, ihre Referenten — das sinnlich Wahrnehmbare, Prasente — zu starken.

Das wird insofern umso deutlicher, als sie neben Begriffen stehen, fiir
die es auf der Ebene der Handlung oder Objekte keinen direkt herstellbaren
Bezug gibt. Unter ihnen kénnen zwei Typen identifiziert werden. Einerseits
Namen von Personen, andererseits Abstrakta wie Mafe, Imitation, Desinfektion,
Annahmen tiber Kunst, Entscheidung als Kunst.

Den Begriff Entscheidung und seine dsthetischen Implikationen habe
ich bereits thematisiert. Auch in dieser Performance spielen Entscheidungen
eine zentrale Rolle. Wahrend die Wortkombination Entscheidung als Kunst die
beiden Begriffe gleichsetzt, ja vielleicht die Entscheidung sogar priorisiert, ist
die Kunst in Annahmen iiber Kunst wieder die Herrin im Hause: Um sie dreht es
sich hier, ldsst Todosijevi¢ die Betrachterin wissen. Er will Annahmen formu-
lieren, um ihr Wesen zu ergriinden. Wie der Kiinstler in seinem programma-
tischen Text zur Performance darlegt, stellt die Performance die kiinstlerische
Geste dar und definiert sie. Die Entscheidung ist eine der kiinstlerischen Ges-
ten und gehort damit zu den Phianomenen, die Kunst definieren. Auch Mafle,
Imitation und Desinfektion sind Begriffe, bei denen nicht so leicht der Gedan-
ke aufkommt, dass ihr Referent mit sinnlich wahrnehmbaren Elementen der
Performance zusammenfallt. Zwar lassen sich Verbindungen herstellen, aber
die Begriffe 6ffnen sich auf einen weiten semantischen Raum. Imitation lasst
an Todosijeviés perverse Nachahmung des Lebens eines Fisches «im» Wasser
denken. Es kénnte aber auch eine kiinstlerische Handlung wie Malen sein, auf
die Imitation anspielt, worauf ich noch genauer eingehen werde. Vielleicht ist es
aber auch das Prinzip der Nachahmung im Sinne von Mimesis, also einer fiir
die Asthetik wichtigen Kategorie, was mit dem Begriff evoziert wird. Desinfek-
tion ist noch weiter von dem entfernt, was sich was auf der Handlungsebene
geschieht. Mit einem einfachen Schema, wonach die Begriffe das ratselhafte
Tun des Kiinstlers erkldaren und sinnhaft machen, kommt man hier nicht weit.

5 Beim Begriff Stille hat sich auf den Tafeln in der Performance ein Schreibfehler eingeschlichen
(silance [sicl]).
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Die Ebene der Namen ist dagegen klarer. Im Kontext des Belgrader
Kunstfestivals gibt es wenig Raum fiir Spekulationen dartiiber, worauf Marinela,
T.D. Rasa und Josephine Beuys referieren. Mit R. Mutt 1917-1974 ruft Todosijevié
Marcel Duchamp als kunsthistorische Referenz auf, indem er auf das mit R. Mutt
signierte skandalumwitterte Urinal Duchamps verweist, die Fountain von 1917.
Wir erinnern uns an die Aussage Todosijeviés, dass Duchamp zusammen mit
Malewitsch, dem Konstruktivismus, dem Kubismus und Dada in Jugoslawien
immer vernachldssigt worden sei.” Diese Aussage ldsst sich durch eine Publi-
kation von Jesa Denegri, in der simtliche Ausstellungen internationaler Kunst
von 1965 bis 2006 in Belgrad aufgelistet sind, belegen. Duchamps Werke waren
demzufolge 1983 im Museum fiir zeitgendssische Kunst in Belgrad (MSUB)
zum ersten Mal zu sehen.’ Todosijevi¢ deklariert, indem er das Jahr 1917 mit
dem Entstehungsjahr seiner Performance verbindet und seinen Namen in eine
Genealogie mit Duchamp setzt, dass er sich als Teil dieser Tradition versteht.

Wie verhilt es sich mit Beuys? Seine Nennung in der Arbeit ldsst sich
leicht mit seiner realen Anwesenheit auf dem Festival begriinden. Beuys trat
am gleichen Tag wie Todosijevi¢ auf. Auf den Dokumentationsbildern sind
hinter Beuys” Wandtafeln noch die Plakate von Todosijevi¢ zu sehen. Nach den
Worten Denegris trat der deutsche Kiinstler mit einer «seiner charakteristi-
schen Lesungen» auf, in der er seine Anschauungen tiber Lebensfragen, Gesell-
schaft, Kunst und Philosophie umkreiste. Er schrieb Schemen und Zeichen auf
eine Tafel, um seine Thesen, die auf eine Identifikation von Kunst und Kreati-
vitit abzielten, durch die sich der Mensch individualisiert, zu illustrieren. Sein
Auftritt war laut Denegri das zentrale Ereignis der Aprilbegegnung.

Die Wiirdigung Beuys’ vonseiten des Kritikers zeigt, dass sich der
Gast aus Deutschland, einer der bekanntesten zeitgendssischen europédischen
Kiinstler, auch als Konkurrenz begreifen ldsst. Die Feminisierung von Beuys’
Vornamen kann als Provokation des Konkurrenten durch Todosijevi¢ verstan-
den werden.” Andererseits setzt Todosijevi¢ Beuys auch in eine Beziehung zu
Duchamp, indem er aus Joseph Josephine macht und damit eines der Identi-
téatsspiele von Duchamp auf den jiingeren Kiinstler tibertragt. Es ist bekannt,

Todosijevi¢ 17. Mai 2012.

7 JeSa Denegri: Jedna moguca istorija moderne umetnosti. Beograd kao internacionalna umetnicka scena
1965-2006 [Eine mogliche Geschichte der modernen Kunst. Belgrad als internationale Kunstszene
1965-2006], Belgrad: BIGZ skolstvo 2009, S. 621.

8 JeSa Denegri: «<Moguénosti prosireninh medija. Povodom Il aprilski susreta [Die Méglichkeiten der
erweiterten Medien. Anlésslich der Il Aprilbegegnung]», in: Umetnost [Kunst], 1974,

Nr.39, S.20-29, hier S. 22.

9 Wie Todosijevi¢ im Gesprach erwahnte, war er verargert Uber die GberméaRige Aufmerksamkeit,

die Beuys in Edinburgh wéhrend des Festivals von dessen Leiter Demarco zuteil wurde.
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dass Beuys ein problematisches Verhéltnis zu Duchamp hatte. Er selbst thema-
tisierte dies mehrfach in Interviews sowie in einer Aktion fiir das Fernsehen
mit dem Titel Das Schweigen des Marcel Duchamp wird {iberbewertet (1964).
Das Schweigen von Duchamp war in den 1960er Jahren bereits ein Topos. Ge-
meint war damit, dass Duchamp sich aus der Kunst zuriickgezogen hatte
und es nunmehr bevorzugte, sich dem Schachspiel zu widmen. Beuys warf
Duchamp einerseits diese «Frithemeritierung» vor, andererseits kritisierte er
aber auch, Duchamp sei unfihig zu kommunizieren und dufiere sich dariiber
hinaus despektierlich iiber jede zeitgendssische Kunst.

Im Hinblick auf Beuys’ Aktion im Fernsehen lésst sich der von Todo-
sijevi¢ verwendete Begriff Stille damit auch als ein vom Kiinstler eingestreutes
Bindeglied zwischen Duchamp und Beuys verstehen. Das Wort oszilliert dann
zwischen verschiedenen Bedeutungen. Es kann Attribut des Fisches oder ein
Hinweis auf die Absenz gesprochener Sprache sein, ebenso wie ein Verweis auf
das von Beuys kritisierte Schweigen Duchamps. Am besten lasst sich Todosije-
viés Verhdltnis zu Duchamp und Beuys als ein dialektisches beschreiben. Mit
Duchamp setzt sich Todosijevic einerseits bewusst in eine Genealogie, um den
Bruch mit der offiziellen Kulturpolitik in seinem Land zu betonen. Gleich-
zeitig gibt es auch kiinstlerische Ubereinstimmungen, die mit der Absage an
die «retinale Kunst» knapp auf eine Formel gebracht werden konnen — auf die
noch zuriickzukommen sein wird. Zwischen Duchamp und Beuys erdffnet
sich nicht nur ein historischer Raum, sondern der zweier v6llig verschiedener
Kiinstlerpersonlichkeiten: der eine schweigsam und enigmatisch, der andere
stets auf Kommunikation und Verstdndigung bedacht. Mit Beuys verbindet
Todosijevi¢ nicht die Gesprachigkeit, aber eine Form, mit dem Publikum {iber
die Sinne und die Emotionen zu kommunizieren, die wiederum Duchamps
Ansatz fremd ist. Todosijevi¢ ldsst sich aber noch in einer weiteren Hinsicht als
Synthese zwischen Beuys und Duchamp begreifen: In einem Vergleich, den
Beuys zwischen sich und Duchamp zog, konstatierte er, dass sich Duchamp
mit der Kunst auseinandersetze, wahrend er sich mit dem Menschen beschaf-
tige, das heifit «die Kenntnis und das Bewusstsein iiber den Menschen in das
Zentrum» setze."” Von Todosijevié¢ nun kdnnen wir sagen, dass sein Werk einen
Versuch darstellt, das Bewusstsein tiber den Menschen und die Kenntnis tiber
die Kunst im gleichen Moment zu verhandeln.

10 Lars Blunck: Duchamps Readymade, Minchen: edition metzel 2017, S.208-223. Die Fernsehbilder sind
laut Blunck nicht konserviert, dafur einige fotografische Aufnahmen.

11 Ebd.

12 Zitiert nach ebd., S. 216.
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Mensch und Tier in der Kunst

Nur einen Monat spéter, im Mai 1974, arbeitete Beuys in der Aktion
I Like America and America Likes Me in der René Block Galerie New York
ebenfalls mit einem lebenden Tier, mit einem Kojoten. Diese Aktion, im Rah-
men derer Beuys die USA zum zweiten Mal besuchte, bestand darin, dass er
sich drei Tage in einem abgegrenzten Bereich der Galerie mit einem Kojoten
aufhielt.”” Der Kiinstler war in ein Filztuch gehiillt und trug einen Spazierstock
bei sich. Ansonsten gab es zwei Stapel Zeitungen (Wall Street Journal), in denen
Beuys manchmal las, sowie ein Strohlager. Der Kiinstler vermied den Kontakt
mit dem Land und seinen Bewohnern. Die Aktion war insofern symboltrédchtig,
als Beuys sich mit dem Kojoten ein von der indigenen Bevolkerung Amerikas
verehrtes Tier fiir sein temporédres Zusammenleben ausgesucht hatte. Die Be-
sucher der Galerie konnten beobachten, wie der Kiinstler mit dem Tier kom-
munizierte. Die Faszination, die von dieser Gemeinschaft ausging, sowie die
Betroffenheit dariiber, dass der Kiinstler die Kommunikation mit einem den
Indigenen heiligen Tier dem Kontakt mit den «Eroberern» vorzog, brachte dem
Kiinstler den Ruf eines Schamanen ein.

Todosijevi¢ schwebte kein solcher Schamanismus vor, obwohl auch
seine Aktion mit dem erstickenden Fisch starke Emotionen hervorrief. Das be-
tont er selbst in der schriftlichen Erlduterung seiner Performance. Keines der
Elemente der Arbeit sei symbolisch oder ritualhaft. Bemerkenswert ist dabei
die Verdnderung von der fritheren Performance ,in der
er den Begriff Ritual noch verwendet und beschreibt, er sei wie ein Schamane
vor dem Publikum hin- und hergegangen. Nur wenige Jahre spéter distanzier-
te sich Todosijevié von dieser Konnotation.

«[...] nicht alles, was ich damals gemacht habe, finde ich heute
noch gut. Dennoch war diese Entwicklung wichtig. Viele meiner
friheren Arbeiten haben zu viel rituelle Elemente. Doch eben
dieses Rituelle, mit dem ich anfing, lieR mich nachdenken. [...]
Meine Performances, zumindest die, die ich heute noch gut
finde, mit denen ich mich heute noch identifizieren kann, haben
immer eine betont physische Komponente beinhaltet. Eine
physische Komponente, die sehr haufig auf ihre auferste Ertrag-
lichkeit ausgelotet wurde.»

13 Zu Beuys’ Performances mit Tieren siehe Nike Dreyer, Unberechenbare Kunst. Lebendige Tiere in der
zeitgenéssischen Performance und Installation, Universitat Konstanz, 2017 (im Erscheinen, 2019).
14 Rasa Todosijevi¢: «Performance. 22 Interviews», in: Kunstforum International, Bd. 32, Nr. 2, 1979, S. 145.
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Das Interesse an den Grenzen des korperlich Ertraglichen teilt Todosi-
jevié mit vielen seiner Zeitgenossinnen und Zeitgenossen. Mit einem Kiinstler
gibt es eine besondere Néahe, die sich insbesondere auch in der Verwendung
von lebenden Fischen in seinen Performances der 1970er Jahre manifestiert.
Es ist der amerikanische Kiinstler Terry Fox, mit dem (oder dessen Werk) To-
dosijevi¢ moglicherweise bekannt war. In dem 1972 in Novi Sad erschienenen
Ausstellungskatalog Der Kiinstlerkdrper als Subjekt und Objekt der Kunst
[Telo umetnika kao subjekt i objekt umetnosti] waren ein Interview mit Fox
und einige seiner Arbeiten —wenn auch nicht die mit Fischen —abgedruckt.

Fiir die Performance Pisces [Sternzeichen Fisch] kaufte sich Fox am
2.Februar 1971 zwei lebende Fische in Chinatown in San Francisco. Er legte die
Fische im Museum of Conceptual Art auf den Boden und befestigte an ihren
Schwénzen je eine Schnur. Er selbst legte sich ebenfalls hin und machte die
anderen Enden der Schniire an seiner Zunge und an seinem Penis fest. «As
the fish flipped and jerked they tugged on the artist’s body until they died.»
Anschliefiend verwendete der Kiinstler die toten Fische, die er in weifde Tiicher
schlug, als Teil eines Environments an der Universitdt von Santa Clara. Zwei
eingeschaltete Taschenlampen lagen am Boden in einem halbdunklen Raum,
den Lichtstrahl gegeneinander gerichtet. Die Lichtbahn zwischen ihnen war
mit Mehl bestdubt. Als die Batterien aufgebraucht waren und das Licht erlo-
schen war, legte man die Lampen und die toten Fische zu Fox, der auf einem
Kissen ruhte. Die Schniire wurden an seinem Haar und den Zdhnen befestigt.
Der Eingang der Galerie wurde wéhrend der Eréffnung gesperrt und Fox
schlief mehrere Stunden fiir den Versuch, vom Toten der Fische zu traumen.

Wie Fox in einem Interview erklédrte, war einerseits das korperliche
Sein fiir alle seine Werke von grofler Bedeutung, andererseits definierte er Per-
formance, die fiir ihn ein genuines Phdnomen der 1970er Jahre ist, als einen
Versuch, Kommunikation zu synthetisieren.”” Die Synthese besteht im Wesent-
lichen aus einer Reduktion der Mittel und Elemente «bis an den Punkt, wo
man nur eine Sache zu tun braucht, um das ganze Programm der Dinge zu

15 Fur diesen Hinweis und das Material zu Terry Fox danke ich Valerian Maly.

16 Vladimir Kopicl (Hg.): Telo umetnika kao subjekt i objekt umetnosti [Der Kunstlerkérper als Subjekt und
Objekt der Kunst], Ausst.-Kat. Likovni salon, Tribina mladih, Novi Sad 1972.

17 Aus der Beschreibung von Tom Marioni, dem Leiter des MoCA, der die Performance gesehen hatte.

Zitiert nach: Zdenek Felix (Hg.): Terry Fox - Metaphorical Instruments, Ausst.-Kat. Museum Folkwang,
daadgalerie, Essen/Berlin 1982, S. 34.

18 Terry Fox: «Es ist der Versuch einer neuen Kommunikation. Interview von Robin White» (1979), in:
Schmidt 2000, S.70-99, hier S. 72-74.
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vermitteln».”” Abgesehen von diesen allgemeinen Interessen, die auch fiir
Todosijevi¢ eine wichtige Rolle spielen, wird die Ahnlichkeit der Ansitze der
beiden Kiinstler im Umgang mit den Fischen deutlich. Beide setzten sich in
einen korperlichen Bezug zu den Tieren.”” Wo er bei Fox ganz unmittelbar war,
war er bei Todosijevi¢ durch die Absicht vermittelt, seinen Rhythmus des Trin-
kens auf das Atmen des Karpfens abzustimmen. Auch das Trinken selbst stellte
eine Verbindung her, insofern als er sich das Lebenselement des Fischs einver-
leibte. Beide Kiinstler setzten sich selbst einer korperlich strapazierenden oder
schmerzhaften Situation aus, wihrend sie auf das Sterben der Tiere warteten.
Dabei ging es nicht darum, den Anschein von ausgleichender Gerechtigkeit
zu erwecken — dies wire zu paradox, waren sie ja die Ursache fiir den Todes-
kampf der Fische. Sondern beide Kiinstler stellten eine Situation her, die sie
der souverdnen Beherrschung teilweise entzog. Beuys dagegen produzierte
als Schamane und {tibergrofier Hirte mit Ehrfurcht gebietendem Mantel und
Stock vor dem kleinen, halbzahmen Caniden ein ganz anderes Selbstbild. Er
war in jeder Minute souverdner Herr iiber die Situation. Die Kommunikation
zwischen einem Menschen und einem hundeartigen Tier ist naturgemaf eine
viel menschlichere und fiir Menschen verstandlichere. Demgegeniiber gaben
sowohl Fox als auch Todosijevi¢ ein Stiick ihres natiirlich menschlichen Verhal-
tens auf, indem sie ihre eigenttimliche Verbindung zu den Fischen herstellten.
Fox lieferte empfindliche Korperstellen den nicht kontrollierbaren Bewegun-
gen der Fische aus. Todosijevi¢ machte die Uberlebensfihigkeit des Fisches zu
einem Hauptparameter seines Werks. Eine solche intensive Verschrankung der
beiden Leben im Moment der Performance — menschliche und tierische — sind
spezifisch fiir die beiden Arbeiten. Sie sind Ausdruck eines labileren, zwischen
Souverdnitdt und Auslieferung schwankenden Subjektverstandnisses.

Mit dem Subjekt im engeren Kontext der Kunstproduktion hdngt
auch ein anderes Element der Performance zusammen. Damit
kehren wir auf die Handlungsebene zurtick, die vom Kiinstler in seinem Text
als die relevante hervorgehoben wird. Es geht um eine Art von Malerei, die
Todosijevi¢ wahrend der Performance betreibt, indem er auf das Tischtuch
erbricht. Es war eine beifSend ironische Art, die «retinale Kunst» der Male-
rei zu dekonstruieren. Wir finden zwar sdmtliche Elemente der Malerei vor:
eine Leinwand, einen Holzrahmen, Pigment, Fliissigkeit, einen Kiinstler. Aber

19 Ebd., S.74.

20 Die Bedeutung von Tieren, insbesondere von Fischen in Fox* Werk habe ich an anderer Stelle genauer
untersucht. Siehe: Seraina Renz: «They Are the Strangest Creatures> Terry Fox und die Tiere», in:
Glasmeier/Seiffarth 2018, S. 95-107.
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Todosijevi¢ verfremdete den Prozess nicht nur, er entstellte ihn. Die Leinwand
wurde zum Tischtuch, der Rahmen zum Tisch. Und das Wichtigste: Nicht der
Kiinstler malte, sondern es malte — nach dem Motto (frei nach Freud): Wo Ich
war, soll Es werden. Das Pigment wurde nicht vom Kiinstler auf die Leinwand
aufgetragen, sondern farbte, vom Wasser gel6st, von unten herauf das Tisch-
tuch ein. Es gehorchte also allein den physikalischen Prozessen der Osmose —
wir sahen, dass der Kiinstler mit deren Wirken bereits erfahren war — und
strebte weder nach Schénheit noch nach Form. Ganz kam die Malerei dennoch
nicht ohne den Kiinstler aus: Seine Funktion war das wiederholte Erbrechen.
Schirfer konnte die Parodie auf das modernistische Verstiandnis von Autor-
schaft und Kunstproduktion nicht sein. Aus der Expression des Kiinstler-Ichs,
das sein Inneres, seine Gedanken, seine Seele und seine sublimierten Triebe
in ein Gemailde transformiert und transzendiert, wo alle diese Elemente ent-
korperlicht und vergeistigt in alle Ewigkeit weiter existieren — aus ihr wurde
bei Todosijevi¢ Erbrechen. Man sah, was in den Kiinstler hineingeht und was
wieder herauskommt. Auch das Ergebnis, das verfarbte Tischtuch, war kein
kiinstlerisches Produkt. Todosijevi¢ transformiert es auch nicht nachtraglich in
ein Werk. Die vollstindige «Bemalung» der Leinwand markierte einfach nur
ein Ende. In der profanen Endlichkeit, die Todosijevi¢ sowohl in

als auch in demonstrierte, liegt allen Ahnlichkei-
ten mit Fox zum Trotz ein Unterschied zwischen den beiden Kiinstlern. In Fox’
Arbeit ist die Moglichkeit einer Transformation oder Versohnung mit angelegt.
So zumindest kann die Absicht, nach dem Verldschen der Taschenlampen ne-
ben den toten Fischen liegend von ihrem Sterben zu trdumen, verstanden wer-
den. Sicher ist die Verséhnung nicht, weil niemand auf seine Traume Einfluss
nehmen kann, aber sie ist nicht auszuschlieffen. Todosijevi¢ auf der anderen
Seite integriert kein solches Element in seine Performances.

Das Ende von Todosijeviés Performance war nicht auf Versshnung
und Uberschreitung ausgerichtet. Allerdings war die ganze Arbeit potenziell
auf eine Intervention vonseiten des Publikums hin angelegt. Im Endeffekt ging
die Intervention von einem Kiinstlerkollegen aus. Dass es aber durchaus auch
denkbar war, dass andere Betrachterinnen ins Geschehen intervenieren, da-
rauf weisen Statements von Festivalbesuchern hin. Zwar wurden fiir

keine Publikumsreaktionen aufgezeichnet, aber es ist eine Kritik tiber-
liefert, die vom Studentischen Radioprogramm Indeks 202 am 20. April ausge-
strahlt und im Festivalbulletin abgedruckt wurde.
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«Rasa Todosijevié nimmt bei seiner Vorfiihrung Vodo-vija, ** eine
Verdnderung des Milieus> darstellen wollend, einen Karpfen
aus dem glasernen GefaR, in dem dieser sich befand, und lasst
ihn in der Luft langsam aber sicher ersticken. Gleichzeitig
schiittet er groBe Mengen an Wasser in sich hinein. Am Anfang
ruft er einen entsprechenden Effekt bei den Betrachtern her-
vor, aber mit der Zeit verwassert er [die Aktivitat] aufgrund der
Ausdehnung so sehr, dass alles, was er macht, ins Absurde
tbergeht. ““ Text aus dem Studentischen Radioprogramm In-
deks 202 vom 20. April 1974 ibernommen.»

Leider erfahren wir nichts Genaueres iiber den «entsprechenden Ef-

fekt», den die Aktion «<am Anfang» auf das Publikum austibte. Um Auskunft
dartiber zu erhalten, wie das Werk auf das Publikum gewirkt haben mag, kén-
nen die Aufzeichnungen von Reaktionen auf eine andere Performance hinzu-
gezogen werden, die im Rahmen der Dritten Aprilbegegnung stattfand. Fiir
sie ist eine empathische Stimme aus dem Publikum tiberliefert. Es handelt sich
um die Arbeit Zusammengenéhter Ficus [USiveni fikus] des jugoslawischen
Kiinstlers Tlija Soski¢, realisiert am 17. April 1974. Auch Soski¢ performte das
Motiv einer Begegnung zwischen Mensch und Natur, die nicht im Freien statt-
findet, sondern im symbolisch iiberformten Kunstraum. Mit der Assistenz ei-
ner jungen Frau ndhte der Kiinstler simtliche Blatter eines Ficus in grofien Sti-
chen mit weiffem Heftfaden zusammen. Einige Publikumsreaktionen wurden
fiir das Bulletin aufgezeichnet:

21

22

23

«A: Ich finde das sehr interessant, aber ich habe solche Sachen
schon in London gesehen, wo sie im Grunde nicht genaht
haben, sondern nur das Rauschen von Pflanzen aufgenommen
haben, wenn ein Mensch sie beriihrt hat - wenn ein Mensch
etwas mit ihnen gemacht hat.

B: Visuell auRerordentlich, ansonsten wiisste ich nichts
Weiteres zu sagen.

Die Performance wird zu Beginn unter dem Titel Vodo-vija gefuhrt. Spater bezeichnet sie der Kiinstler
und mit ihm die Literatur mit dem schon mehrfach genannten Titel.

Im Original fehlt das hier eingefligte direkte Objekt. So klingt es, als ob der Kunstler selbst verwassere -
ein vielleicht nicht zufalliger Lapsus.

Slobodan burdevi¢ (Redakteur der Kritik): [ohne Titel], in: Bulletin 51974, 0.S. (Transliterierte Abschrift
des Originals im Anhang 4, S.390.)
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C: Ich hatte den Eindruck, dass ein lebendiges Wesen
zusammengenaht wird, und das tat mir sehr leid.»

Der letzte Kommentar belegt die empathische Reaktion auf die Inter-
vention in die lebende Pflanze von zumindest einer anwesenden Person. Es
darf davon ausgegangen werden — und der Kritiker von Indeks 202 deutet es
ebenfalls an —, dass das Ersticken des Fisches auch nicht mit Gelassenheit hinge-
nommen wurde. Diese Annahme stiitzt auch die Aussage Todosijeviés tiber die
Reaktionen des Publikums in Edinburgh, die gesehen
hatten:

«Nach der Performance griffen mich die Leute an, wieso ich
den Fisch an der Luft liegenlieR und herumrannte, wahrend der
Fisch starb. Sie warfen mir vor, das Tier gequalt zu haben.
Darauf entgegnete ich, ach schaut Leute, jeden Tag esst ihr so
viel Hilhnchen, und allen ist es egal. Wie kommt ihr dazu laut
tiber einen kleinen Fisch zu sprechen?»

Obwohl die Performances mit den Fischen Verstérung hervorriefen,
traute sich niemand, in das Geschehen einzugreifen. Nur Beuys wagte der Sa-
che ein Ende zu setzen. Was sind die Griinde fiir das Verhalten dieser Gruppe
von Betrachtern? Ich kann mir vorstellen, dass Beuys, der zu den Okologen
der ersten Stunde gehorte, mit einem derartigen Einsatz eines lebenden Tieres
in der Kunst nicht einverstanden war. In seinen Performances, die er mit toten
Hasen oder einem lebenden Kojoten durchfiihrte, stand fiir die Tiere (fiir ihn
selbst auch) wesentlich weniger auf dem Spiel. Was die nicht erfolgte Reaktion
anderer betroffener Zuschauerinnen von Todosijeviés Performances angeht, so
drédngt sich die Erkldrung auf, dass es das Publikum in dieser frithen Phase von
Performance nicht wagte, dem Kiinstler ins Handwerk zu pfuschen. Er wurde
als Autoritit wahrgenommen, auch wenn die Performance gerade das Kon-
zept kiinstlerischer Autoritit zur Disposition stellt. Also kann nur eine weitere
Autoritit intervenieren. Beuys’ Eingreifen liefSe sich leicht als ein Machtspiel
darstellen, doch das wére zu kurz gegriffen. Seine Intervention lasst sich auch
ohne Verweise auf den autoritaren Charakter der Gesellschaft erklaren, nam-
lich als Ausdruck von Beuys’ ureigenem Kunstverstdndnis. Seine Tatigkeit als
Kiinstler ruht auf der fundamentalen Pramisse der Demokratie, die Mitsprache

24 Bulletin 31974, 0.S. (Transliterierte Abschrift des Originals im Anhang 4, S. 390.)
25 Todosijevic¢ 17. Mai 2012.
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und Intervention aus keinem Lebensbereich verbannen mdéchte — schon gar
nicht aus dem der Kunst. Ob Todosijevi¢ die Performance bewusst auf eine In-
tervention aus dem Publikum hin angelegt hatte, ist nicht zu entscheiden. Dass
die Entscheidung nicht von ihm getroffen wurde, sondern aus seiner Perspek-
tive kontingenten Charakters war, entspricht aber auf jeden Fall der generellen
Anlage der Arbeit.

Mit Leben kontaminiert

Todosijevi¢ schreibt, dass die Performance eine Defi-
nition der kiinstlerischen Geste sei. Einige der Gesten — das Malen, das Dele-
gieren von Entscheidungen, die Verwendung von Sprache, die Handlung mit
dem Fisch-habe ich bereits ndher untersucht. Noch nicht gentigend beleuchtet
wurde die Rolle des handelnden Kiinstlers. Ihn kénnen wir als die entschei-
dende Instanz hinter den Gesten und Handlungen identifizieren.

In der Performancetheorie dreht sich vieles um die Frage der Présenz,
die sich durch den live anwesenden und agierenden Kiinstler manifestiert.
Kristine Stiles geht in ihrer Analyse von Performance wie viele Autoren und
Autorinnen vom Live-Erlebnis der Performance aus. Um die spezifische Leis-
tung von Performance als Kunst darzulegen, stiitzt sie sich auf die Begriffe
Mimesis und Realitdt. Performance hat nach Stiles die Eigenschaft, sowohl
mimetische (oder reprédsentative) als auch reale (oder prasentische) Elemente
gleichzeitig vor den Betrachtern zu entfalten.

Momente der Prasenz und Reprisentation konnen in Todosijevics Per-
formance leicht identifiziert werden. Ein présentisches Moment par excellence
war die ablaufende Lebenszeit des Fisches. Viel unmittelbarer ist Zeit nicht
erfahrbar zu machen als durch die Erwartung, dass jederzeit das Ende eines
Lebens eintreten kann. Auch der Kampf des Kiinstlers mit sich und seiner
selbstgestellten Aufgabe hat diese Eigenschaft, der Zeit ein schmerzlich fiihl-
bares Gewicht zu geben. Dennoch lésst sich die Performance nicht auf Prasenz
reduzieren. Viele andere Elemente — z.B. die Sprachzeichen — haben reprasen-
tationalen Charakter. Eine Performance als Ganzes, als Werk betrachtet, ist ein
Artefakt. Auch diirfen wir Prasenz nicht am Kiinstlerkérper festmachen und
ihn mit dem Authentischen, Essenziellen kurzschliefsen —was die Kritiker den
Anhéngern von Préasenz immer vorwarfen. Ein Performer agiert gleichzeitig
als er selbst und als Persona. Mit seinem authentisches Selbst hat seine Perfor-
mance nichts zu tun. Mich interessiert daher die Frage, wie Todosijevi¢ sich in

26 Stiles 2003, S. 90.
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reprasentiert. Von dieser Selbstreprasentation leite ich wieder-
um einige Schlussfolgerungen in Bezug auf die Menschen- oder Subjektauffas-
sung im Allgemeinen ab.

Die Frage, wie sich die Kunst am SKC zur Auffassung des Menschen
der Praxis-Philosophinnen verhalt, steht noch ungeklédrt im Raum. Die huma-
nistische Philosophie war kritisch gegeniiber dem Status quo und bot damit
die Moglichkeit, Kritik am politischen System mit existenziellen Fragen zu
verbinden — ein Angebot, das von den Studierenden Ende der 1960er Jahre be-
geistert angenommen wurde. Wie verhielt es sich aber zu Beginn der 1970er?
In den wenigen Jahren hatte sich viel verdndert. Das politische Klima war
repressiver geworden, Kritik am jugoslawischen Sozialismus aus einer hu-
manistisch-marxistischen Perspektive wurde unterdriickt. Dennoch wirkte
Praxis kulturell und philosophisch nach — auch waren die Philosophen im-
mer wieder am SKC prasent.”’ Der Sturm auf den Humanismus, der von der
slowenischen Schule ausgehen sollte, braute sich gerade erst am Horizont
zusammen. Was der Mensch sei und welche Stellung ihm — real und in der
Philosophie — zukommen solle, sollte dadurch in Jugoslawien neu verhan-
delt werden. In der franzdsischen poststrukturalistischen Philosophie war
das Schicksal des Humanismus derweil langst besiegelt — Louis Althusser hat
es deutlich gemacht, Michel Foucault mit der beriihmten Prophezeiung, der
Mensch werde verschwinden «wie am Meeresufer ein Gesicht im Sand», nicht
weniger.”” Die Frage, was der Mensch sei, welche Agency er habe, wie er im
Kontext von Automatisierung auf der einen Seite und Rechten anderer Le-
bewesen auf der anderen Seite begriffen werden muss, steht aber auch heute
wieder zur Debatte. Sie hat nichts von ihrer Aktualitédt eingebiifit.

Die Positionierung von Todosijevié¢—und wie gezeigt werden wird von
Marina Abramovic — ist ambivalent. Halt bereits die Philosophie auf die kom-
plexe Diskussion unterschiedliche Antworten bereit, ist es nicht erstaunlich,
dass sich auch in der Kunst jener Zeit keine philosophisch oder ethisch ein-
deutige Stellungnahme abzeichnet. Das SKC hat sich in den wenigen ersten
Monaten seines Bestehens in einen Raum entwickelt, in dem der Mensch

27 Das Archiv des SKC verzeichnet zum Beispiel fur 1972 eine Diskussionsrunde im Zyklus Buch heute
[knjiga danas] Uber die Publikation von Veljko Kora¢ Die marxistische Auffassung des Menschen, der
Geschichte und Gesellschaft [Marksovo shvatanje coveka, istorije i drustva], an der u. a. Miladin Zivoti¢
und NebojSa Popov teilnahmen. Wahrend der Sechsten Aprilbegegnung von 1977 hielt das Praxis-
Mitglied Danko Grli¢, den wir als Nietzscheaner kennengelernt haben, einen Vortrag. Mitglieder von
Praxis waren offenbar aber auch im Publikum bei Kunstanlassen anzutreffen. So erinnert sich
Misko Suvakovié, dass 1974 ein paar Praxis-Philosophen kontrovers und kritisch mit Beuys tber seine
Lecture-Performance diskutierten. (Suvakovié 2. Juli 2012.)

28 Foucault 1974 (1966), S. 462.
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eine zentrale Figur war. Gerade in der Performancekunst, die 1974 einige
ihrer Hohepunkte feierte, steht der Mensch als ihr sichtbarer Hauptakteur
im Zentrum. Meine Arbeit verfolgt aber nicht das Ziel, Performance als eine
notwendigerweise oder fundamental anthropozentrische Kunstform dar-
zustellen. Vielmehr wird sie als eine gedacht, die sich in einer spezifischen
Weise zur Stellung des Menschen in der Welt verhélt. Deshalb miissen die
verschiedenen mdoglichen Haltungen erst einmal geklart werden, um zu ei-
ner differenzierten Einschdtzung des jeweils eingenommenen kiinstlerischen
Standpunkts zu gelangen.

Der historische, geistesgeschichtliche und philosophische Kontext,
in dem die Kiinstlerinnen am SKC operierten, ldsst sich als Konfliktzone zwi-
schen Humanismus und Antihumanismus begreifen. Der Konflikt betrifft den
Menschen und die unterschiedlichen Ansichten, wie mit den grundlegenden
Ideen des Humanismus verfahren werden soll. Die hier zur Diskussion ste-
henden Performances sind in der Konfliktzone nicht passiv situiert, sondern
tragen den Widerstreit selbst aktiv aus. Dies geschieht im Zusammenhang mit
kiinstlerischen Fragen, sind Todosijevi¢ oder Abramovi¢ doch weder Philoso-
phen noch Anthropologen. Gerade weil ihre Interessen in erster Linie kiinstle-
rische und nicht ideologische oder philosophische waren, wurde dieser Kon-
flikt performt, ohne dass am Schluss ein Sieger verkiindet worden wiére. Die
Kiinstlerinnen der 1970er Jahre agierten in einer komplizierter gewordenen
Welt und standen auf einer Schwelle. Der Mensch hat gerade erst eine neue
Position in der Kunst eingenommen. Die Geschichte des SKC beginnt mit der
programmatisch neuartigen Ausstellung Drangularijum; scheinbar stellt sie
Alltagsobjekte in den Vordergrund, aber der eigentliche Mittelpunkt sind die
Autorinnen und Autoren: Ihre Kommentare, personlichen Geschichten oder
Anekdoten, die im Katalog zusammen mit ihren mitgebrachten Dingen abge-
druckt sind, hauchten den Gegenstanden Leben ein. Zwar war der Mensch in
der jugoslawischen Kunst als Bildthema oder Gestalt in der Skulptur immer
prasent gewesen, doch in Drangularijum nahm er einen anderen Platz ein. Hat
sich der Kiinstler, das Subjekt frither transformiert in seinem Werk aufgeho-
ben, so ist nun plotzlich sein Werk verschwunden, und stattdessen steht die
korperliche, unsublimierte Person in der Galerie. Man kdnnte Drangularijum
als einen Endpunkt betrachten, in dem das pragmatische und entzaubernde
Ende einer mythisch aufgeladenen Beziehung zwischen Autor und Werk, das
vielleicht unbewusst — und deshalb frei von jedem Pathos — verkiindet wurde.
Die Verkiindigung eines Endes der Kunst war aber nicht das Ziel der betei-
ligten Kiinstlerinnen, sondern eine tiefgreifende Revision des Verstandnisses
von Kunst. Die menschliche Figur im Kontext der Kunst hat in dem Mafie eine
Transformation durchlaufen, wie die Handlung das Objekt abgelost hat und
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sich die Funktionen von Autor, Werk und manchmal auch Publikum - friither
drei klar unterschiedene Entitdten — verflochten haben.

Dem Autor widerfdhrt, wie die Performances von Todosijevi¢ zei-
gen, Paradoxes: Einerseits erhélt er eine viel unmittelbarere Aufmerksamkeit,
indem Autorschaft sichtbar — fiir das urspriingliche Publikum auch fiihlbar —
wird. Andererseits fiihrt gerade die korperliche Prasenz zu einer Schwéchung
seiner souverdnen Position — ein Phdnomen, das von Jones als Dezentrierung
des Subjekts bezeichnet wurde.”” Jones hat die Tatsache in den Vordergrund
gestellt, dass das Subjekt in der Performance als begehrendes und intersub-
jektiv artikuliertes Korper-Selbst erfahrbar gemacht wird. Sie arbeitet das
Potenzial der Body Art heraus, einen neuen Typus von Menschen gegen das
transzendentale Subjekt der Moderne zu setzen. Es geht Jones folglich nicht
um eine Verabschiedung des Menschen oder Subjekts tiberhaupt, sondern um
eine Revision der Art und Weise, wie er oder es definiert wird. Dies ist auch bei
Todosijevi¢ zu beobachten, der sich als ein Autor prasentiert, dessen Souvera-
nitit eine zweifelhafte, ungewisse ist. Das zeigt sich besonders im Hinblick auf
die Enden der beiden besprochenen Performances. Indem der Autor Auslser
fiir das Ende der Performance an externe, kontingente Faktoren abtritt, wird
seine Souverdnitdt geschwécht. Der Mensch, der in seiner prominenten An-
wesenheit in den Werken, die am SKC entstanden, zweifelsohne eine Aufwer-
tung und insofern auch ein schirferes Profil erhielt als die meist unsichtbaren
Kiinstler in der traditionellen Kunst, erfihrt folglich gleichzeitig eine Abwer-
tung, weil die ihm traditionellerweise zugeschriebenen Attribute wie Souvera-
nitdt oder Entscheidungsmacht in eine Krise geraten sind.

Eine Verbindung zwischen Todosijevi¢ und dem Humanismus stellt
auch Branislav Dimitrijevi¢ her. Er konstatiert, dass Todosijevi¢s Arbeiten nie-
mals in ein humanistisches Pathos gekleidet seien. «Im Namen der Wahrheit
versprechen uns seine Kunstaktionen keine Linderung, sondern eine Verschar-
fung unseres Unbehagens.»™ Das fehlende humanistische Pathos umfasst
meiner Auffassung nach jedoch nicht nur die Tatsache, dass Todosijevi¢ keine
Trostung und Erhebung durch die Kunst verspricht, sondern betrifft die In-
fragestellung fundamentaler humanistischer Annahmen {iber die Natur des
Menschen. Ist er von Natur aus gut? Verfiigt er tiber Autonomie? Weif$ er, wo
die Reise hingehen soll? Ist sein Handeln sinnhaft?

Die Idee der Freiheit, die Idee einer befreiten Menschheit ist zentral
flir den marxistischen Humanismus. In den Augen der Praxis-Philosophen

29 Vgl. Jones 1998.
30 Dimitrijevi¢ 2002, S. 53.
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fiihren der Mensch oder das Menschheitskollekiv durch die aktive Gestaltung
und Umformung der Welt einen Zustand der Freiheit herbei. In Anlehnung an
den frithen Marx fordern sie, dass der Mensch zum historischen Subjekt wer-
den, das heifst, sich aus seinem Status als Objekt der Geschichte befreien miisse.
Rudi Supek betrachtet die Organisation der Arbeit sowie eine sinnvolle und
der Gemeinschaft dienliche Gestaltung der Freizeit als den Weg, die Menschen
aus der Entfremdung zu befreien und einer schopferischen Existenz ndherzu-
bringen. Eine menschliche Tatigkeit, die fortschrittlich auf Freiheit ausgerich-
tet ist, wird von Gajo Petrovic als Schopfertum bezeichnet. Wie bereits erwahnt,
diirfen wir uns Schépfertum nicht als kiinstlerische Aktivitdt vorstellen, das
wire zu eng gedacht. Es geht um eine revolutiondre Lebenspraxis. Es drangt
sich die Frage auf, ob die kiinstlerische Praxis jener Zeit Ahnlichkeiten mit dem
aufweist, was die Marxisten als revolutiondre, auf Befreiung von der Entfrem-
dung ausgerichteten Praxis verstanden.

Auf einer ganz allgemeinen Ebene betrachtet, findet sich insofern ein
verwandtes strukturelles Merkmal, als Performancekunst einen handelnden,
agierenden Menschen in ihrem Zentrum stehen hat. Aber die analysierten
Performances von Todosijevi¢ legen ein anderes Konzept von menschlicher
Handlung zugrunde. Einerseits wird in Todosijevi¢s Werken die teleologische
Ausrichtung des humanistischen Denkens negiert. Seine Werke sind nicht auf
ein Ziel ausgerichtet, das die vorhergehenden Handlungen motiviert und sie
mit einem Sinn versieht. Die Handlungen der aktiv oder passiv Beteiligten
verweisen auf keine Transzendenz, sondern erschépfen: Entweder beendet
die Erschopfung des Fisches oder die des Kiinstlers das Geschehen. Fiir den
Humanismus von Praxis war die Idee charakteristisch, dass Handlungen auf
Uberschreitung des Status quo ausgerichtet seien und dadurch Sinn erzeugen.
Todosijevi¢ verweigert seinen Aktivititen jegliches Telos. Die Verweigerung
eines Ziels hat folglich Riickwirkungen auf den Sinn der Handlungen selbst.
Auch der Handelnde trédgt bei Todosijevi¢ andere Ziige als ein humanistischer
Akteur. Der autonome Mensch ist nach der Auffassung des humanistischen
Marxismus der hochste Wert im Sozialismus. Demgegentiiber wahlt Todosije-
vi¢ in seiner der Kunst eine Inszenierung, die den Spielraum fiir Autonomie
schwicht. Der Kiinstler delegiert Entscheidungen, sei es an nicht-menschliche
Akteure oder an seine korperlichen Kréfte und gibt der Kontingenz eine konsti-
tuierende Stellung. Er legt die Performances so an, dass ihm als Autor-Subjekt
der Einfluss auf die Entwicklung seines Werks entgleitet. Den modernistischen
Wert der Autonomie stellt er durch diese Geste in Frage, wie weiter unten noch
zu sehen sein wird.

Weiter oben sahen wir, wie Kierkegaard Entscheidung mit Subjektivi-
tat verkntipft und wie daher die Entscheidungsverweigerung Todosijevics dar-
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auf verweist, dass mit dem Subjekt etwas geschehen ist, das es der Moglichkeit
einer bewussten und zielgerichteten Entscheidung beraubt. Der Kiinstler ist
zwar immer noch ein Autor, er ist ein Subjekt, das ein bestimmtes Geschehen
inszeniert und ihm eine Form gibt. Er ist der Einzige, der bis zu einem ge-
wissen Punkt seinen eigenen Willen vollstrecken kann. Sowohl Kozelj, die in
mit dem Kiinstler einige Sprechakte tétigt, indem sie
die Tafeln mit den Begriffen hochhélt, ansonsten aber ruhig auf einem Stuhl
sitzt, als auch die Fische in den beiden Performances haben keinen Spielraum
fiir eine aktive Mitgestaltung des Geschehens. Besonders im Hinblick auf die
Enden der Performances wird aber deutlich, dass der Kiinstler dem passivsten
der lebenden Beteiligten der Performance {ibertrdgt, was er sonst als Autor
gestalten wiirde. Aber auch das Ziel selbst, das nicht mehr als ein Ende ist—der
Tod des Fisches, die kérperliche Erschépfung, das Wirken der Osmose —, kann
nicht als positives Ziel gelten. Der Abschluss ist keiner, der einen gegebenen
Zustand transzendiert. Wenn die Performance eine Kunstform ist, die den Pro-
duktionsprozess selbst zum Werk erkldrt und nicht auf die Kulmination in ei-
nem materiellen Objekt hinausléduft, so zeichnen sich und
besonders dadurch aus, dass sie auf einen in jedem Fall
negativen Ausgang hinsteuern. Das Ziel der Performances kénnte profaner
nicht sein, es ist einfach ein Ende oder eine Sackgasse. Sie bieten nicht die
positive Uberwindung des Bestehenden an, die das humanistische Paradigma
ausmacht. Wir begegnen in der Performance einer Einschédtzung der conditio
humana, die deutlich von der Vision abweicht, die in Jugoslawien, im unmittel-
baren Entstehungskontext der Arbeit vorherrscht.
Was ldsst sich daraus schliefSen? Es scheint sich aufzudréangen, Todo-
sijeviés kiinstlerischen Zugang, sein Konzept der Kiinstler-Subjektivitdt im
antihumanistischen Kontext zu verorten. Das antihumanistische Denken, wie
es in Jugoslawien von Slavoj Zizek entwickelt wurde, verabschiedet die huma-
nistische Vorstellung, dass der vernunftbegabte Mensch kraft seines zielgerich-
teten Handelns einen Zustand der Freiheit erreichen kénnte. Unterdriickung
und Mangel sind fiir Zizek, der sich an Lacans Subjektverstindnis anlehnt,
Teil der Subjektgenese. Wie Foucaults und Derridas Theorie der spédten 1960er
Jahre entzieht ZiZzeks Denken dem Menschen die Autonomie. Unterworfen ist
das Subjekt unter anderem der Sprache, den Zeichen, die im poststrukturalisti-
schen Denken eine Agency erhalten, wie sie es nie zuvor hatte. Die Bedeutung
von Sprache dndert sich aber nicht nur im Hinblick auf ihre neue, bedeutende
Rolle, sondern auch dahingehend, wie sie selbst theoretisch gefasst wird. Sie
ist nicht mehr nur Vehikel von Botschaften und Kommunikation. Sie wird ihrer
dem Menschen dienenden, werkzeughaften Funktion entledigt. Entsprechend
verlagert sich der Fokus des theoretischen Interesses vom Signifikant zum Si-
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gnifikat. Das Signifikat selbst bringt einen Uberschuss von Bedeutung hervor,
der keinen Sinn ausdriickt, wie das traditionelle Verstdndnis von Sprache und
Sinn vorsehen wiirde.

Sprache und Zeichen spielen in den Performances von Todosijevié
eine Rolle. Wie ich gezeigt hatte, gehen sie nicht in der Funktion auf, die Hand-
lung zu unterstreichen oder gar zu erldutern, sondern sie haben ihre eigene
Sphére. Sie haben einen eigenen Raum, der einerseits das immanente Gesche-
hen der Handlung auf eine Zeitlichkeit hin 6ffnet, die den Moment tibersteigt
und der andererseits den Bedeutungshorizont erweitert, indem z.B. die Frage
nach der Natur von Kunst direkt adressiert wird. Sie sind definitiv kein Bei-
werk und gehen auch in einer kommunikativen Funktion auf, sondern sind
Teil der Performance und kreieren ihre eigene Semantik, die nicht mit der der
Handlungen, Lebewesen und Objekte zusammenfallen muss. Dennoch haben
sie auch eine kommunikative Funktion, wie die vom Kiinstler ausgefiihrten
Handlungen selbst auch Sprechakte sind — nicht nur, wenn er oder Marinela
Tafeln mit Begriffen hochstrecken. In Todosijevi¢s Performances gibt es kein
hierarchisches Verhdltnis zwischen Mensch und Sprache. So wenig, wie die
sprachlichen Elemente eine dienende Funktion haben, so wenig sind sie heim-
liche Dominanten.

Wie der Kiinstler im Text tiber betont, gilt sein grofites
Interesse der Definition der kiinstlerischen Geste, das heifst der Kunst selbst.
Beide Performances haben keinen klar erkennbaren Inhalt oder Gegenstand.
Was sich aufgrund der schriftlichen Elemente sowie der Handlungen ausma-
chen lisst, sind bestimmte Interessensbereiche. Die schriftlichen Elemente von

sowie die Tatsache, dass zentraler Bestandteil beider
Performances der Uberlebenskampf eines Fisches ist, verweisen auf ein Inte-
resse an Fragen des Lebens oder der Existenz. Der andere Interessensschwer-
punkt dreht sich um die Kunst selbst. Dies machen unter anderem Textelemente
in deutlich, die das Werk auf einen kiinstlerisch-kunsthistori-
schen Diskurs hinlenken. Vor allem aber zeigt es sich, wenn Todosijevic den
Ficus anstreicht, zeichnet, sich das Ohr bemalen ldsst oder selber «malt», in-
dem er erbricht. Todosijevi¢ «thematisiert» Kunst also, indem er kiinstlerische
Handlungen in mehr oder weniger ironischer Form als verfremdete Zitate re-
préasentiert, wahrend er gleichzeitig im Akt des Performens Kunst «macht».

Zwar artikulieren Todosijevi¢s Performances Zweifel und Kritik am
humanistischen Menschenbild, aber der Mensch und mit ihm das Kiinst-
ler-Subjekt sind in seinen Werken irreduzibel. Mit «Mensch» ist im Kontext
der Performance der Kiinstler, die Mitperformerin und auch das Publikum ge-
meint, die alle tiber das Potenzial zur Handlung verfiigen, das sie entweder
realisieren oder nicht realisieren.
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Gleichzeitig aber untersuchen die Werke den Menschen nicht als iso-
liertes Phdanomen und er wird auch nicht wissenschaftlich untersucht. Die
Performances sind keine anthropologischen Studien. Am Menschen interes-
siert etwas, was er mit dem Tier teilt: das Leben, die Existenz in der Zeit und
der Tod. Dies wird in der Handlung erkundet und zur Darstellung gebracht.
Das Leben dauert so lange, wie der Korper seine Funktionen ausiibt. Er wird
ausgelotet, seine physischen Grenzen ausgetestet —beim Fisch bis zum letzten
Atemzug. Der Korper hat bei Todosijevi¢ nichts Maschinenhaftes oder Gene-
risches — er ist unmittelbar mit dem Leben verbunden und kann sich erschép-
fen. Mit ihm tritt auch der Schmerz ins Leben. Das existenzielle Drama rund
um den erstickenden Fisch affiziert das Publikum. Die Performance legt nahe,
dass sich der Mensch im korperlichen Dasein, in Schmerz und Tod vom Tier
nicht unterscheidet. Affiziert wird es auch von der ausgestellten Sinnlosigkeit
und Negativitdt der Handlung, die zwar auf ein Ziel hinausléduft, aber auf kein
sinnstiftendes.

Wenn es ein konstitutives Element der Performance ist, dass Kunst
und Lebenszeit tiberblendet werden, dass diese «kiinstlerische Geste», wie
Todosijevi¢ sagt, mit dem Ablaufen von Lebenszeit zusammenfallt, so miis-
sen wir jetzt auch noch fragen, wie die im Werk angelegten «Annahmen {iber
Kunst» genauer gefasst werden kénnen. Es wiirde heifSen, dass die Kunst mit
der Existenz impragniert, ja vielleicht kontaminiert ist. Hilft gegen die Konta-
mination die rhetorische Desinfektion? Wohl eher nicht. Die Kontamination
findet auf einer strukturellen Ebene statt, indem die Realzeit des Fischlebens
und die Realzeit der Performance ineinander kollabieren. Es geht also nicht um
eine Bezugnahme aufs Leben, indem eine bestimmte Botschaft, ein bestimmter
«Inhalt» kommuniziert werden. Es gibt keine Aussagen, die nicht in der Struk-
tur des Werks unmittelbar angelegt und vorgefiihrt wiirden. In dieser Hinsicht
unterscheidet sich Todosijeviés Vorgehen von dem, was viele Kiinstlerinnen
und Kiinstler seit den 1960er und 70er Jahren unter «politische Kunst» verste-
hen. Dennoch teilt die Arbeit der modernistischen Vorstellung der Autonomie
eine Absage, indem, wie gesagt, die Zeit der Kunst, die Sphédre der Kunst mit
der Zeit des Lebens kontaminiert wird. (Genaueres zum Problem der Autono-
mie in der Kunst folgt weiter unten.) Dariiber hinaus gibt es weitere Elemente,
die sich im Modus der Negativitdt auf modernistische Werte beziehen. Allem
voran ist das in die Parodie auf die modernistische Idee einer
abstrakten Malerei als sinnlich wahrnehmbare und sublimierte Expression des
Kiinstlersubjekts: Der vermeintlich reine Raum der Kunst wird von ihr als Er-
brechen heimgesucht. Es gédbe auch hier etwas zu desinfizieren.

Todosijeviés Zeit prasentiert sich als eine der Umbriiche. Ihr ist das
stabile Fundament verlustig gegangen. Weder in den Werten einer autonomen
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und selbstreferentiellen modernistischen Kunst noch in einer «reinen» struk-
turellen, vom existenziellen Chaos befreiten und selbstkritischen — Stichwort
«reflectivness» — Kunstpraxis findet der Kiinstler Halt, der ihm glaubhaft er-
scheint. Auch die humanistischen Versicherungen und Versprechen treffen auf
keine Resonanz mehr. Er performt ein neues Bild vom Menschen und ein neues
Konzept von Kunst, wobei er nicht definiert, was es ist, sondern eher zeigt, was
es nicht mehr sein kann.

Todosijevic¢ ist nicht der einzige Kiinstler, der durch seine Arbeiten
solche Fragen aufwirft. Auch die Performances von Marina Abramovié, die
zwischen 1974 und 1975 entstanden sind, weisen Merkmale auf, die den Men-
schen zwar durchaus kritisch befragen, aber als zentrales Element in der Kunst
beibehalten.

Das Publikum auf die Probe stellen:

Abramovi¢s Rhythmus-Serie

1975 publizierte Biljana Tomic¢ in der Herbstausgabe der italienischen
Kunstzeitschrift Data einen Text, der einen Uberblick iiber die kiinstlerischen
Aktivititen Abramoviés gibt.”* Seiner Argumentation folgend, werde ich die
einzelnen Stationen ihres (Euvres kurz nachzeichnen.

Die Kiinstlerin fiihrte im Februar 1975 die letzte Performance der
Rhythmus-Serie in der Galerie Morra in Napoli durch ( ); im De-
zember 1974 hatte sie eine Ausstellung in der Galleria Diagramma in Milano
gehabt, anldsslich derer sie performte. Tomi¢ stellt fest, dass Ab-
ramovié in dieser kurzen Zeit den Ausdrucksmodus rapide verandert habe.
Die ersten Verdnderungen in ihrem (Euvre machten sich 1970/71 bemerkbar,
als sie von der Malerei zu «kiinstlerischen Verhaltensformen» («forme di com-
portamento artistico») {iberging, die sie in eine vollig neue Beziehung zur Ge-
genwartskunst setzten. Den Schritt unternahm sie anldsslich des BITEF 1971.
Zwei grofiformatige Fotografien sollten am Platz der Republik [trg republike]
gezeigt werden. Auf der einen ist das Atelje 212-Gebédude, in dem unter dem
Titel Objekte und Projekte [Objekti i projekti] das Kunstprogramm des BITEF
stattfand, und seine Umgebung abgebildet. Die zweite Fotografie zeigt den
gleichen Bildausschnitt, aber das Atelje 212 ist wegmontiert, das heifdt mit wei-
Ber Farbe tiberstrichen. Nur die Aufschrift auf dem Banner am Geb&dude «Freie
Formen 71» [Slobodne forme 71] hat Abramovi¢ stehen lassen, sodass sie frei

31 Biljana Tomi¢: «<Marina Abramovic», in: Data, Bd. 18, 1975, S. 74-75.
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iiber der hineinmontierten Bauliicke schwebte. Dasselbe Paar wurde in kleine-
rem Format auch im SKC ausgestellt.

Eine zweite Arbeit mit dem Titel Befreiung des Horizonts [Oslobadan-
je vidokruga], die auf einer raumgreifenden Diaprojektion beruhte, setzte das
Prinzip der Fotomanipulation, das heifit der Ausléschung prominenter Gebé&u-
de fort. Noch im selben Jahr begann Abramovi¢ mit Klanginstallationen, die
laut Tomi¢ auf einer unlogischen Mischung natiirlicher und kiinstlicher Klan-
ge —das Geklapper von Pferdehufen, Vogelgezwitscher, das Gerdusch einsttir-
zender Gebdude, Lautsprecherdurchsagen —basierte. 1973 realisierte sie dann
in Edinburgh ihre erste Performance der Rhythmus-Serie. Wie James Westcott
in seiner Abramovié-Biographie zeigt, malte die K{instlerin in der Folge zwar
noch das eine oder andere Bild, aber grundsétzlich war sie mit der Performan-
ce in ihrem Medium angekommen.

Im Rahmen der Aprilbegegnung, an der Todosijevi¢ seine Performance

auffithrte, realisierte Abramovié ihre zweite Performance
, auf die in den historischen Quellen als «Feuerstern» [Zvezda od
vatre] Bezug genommen wird.

Der Ablauf wird von der Kiinstlerin folgendermafien geschildert: Im
Vorfeld konstruierte sie einen flinfzackigen Stern aus Holz und Spéanen, die mit
Benzin getrankt waren. Zu Beginn der Performance entziindete sie den Stern
und begann, um ihn herumzugehen. Nacheinander schnitt sie sich Haare, die
Finger- und Zehennégel ab und warf sie ins Feuer. Danach betrat sie das Innere
des brennenden Sterns und legte sich, ihren Kopf und die Glieder je nach einer
Zacke des Sterns ausgerichtet, auf die leere Flache.

Nun geschah etwas, womit die Kiinstlerin nicht gerechnet hatte: Sie
verlor das Bewusstsein. Nach einer bestimmten Zeit — es waren seit Beginn

32 Mechtild Widrich weif aus der Korrespondenz mit Abramovi¢, dass die Fotografien in «gigantischem
Format», wie es in der Werkbeschreibung von Abramovi¢ im Katalog Oktobar 72 heift, auf dem
Platz der Republik am Schluss nicht gezeigt wurden, sondern nur das kleinere Paar in der Ausstellung.
(Widrich 2014, S.117.) Zum ersten Mal erwahnt, abgebildet und kurz beschrieben ist die Arbeit im
Anhang des Katalogs der Oktobar 72-Ausstellung, nicht wie von Widrich angegeben im Katalog zur
Ausstellung Drangularijum. (Siehe: Oktobar 72, Ausst.-Kat. Studentski kulturni centar, Belgrad:
Srbostampa 1972, o. S. (siehe Informativni deo/Information section).) Hier ist die Arbeit ohne einen
Titel aufgefthrt. Heute hat sich in der Literatur als Titel Project - Empty Space eingeburgert.

Eine Ausstellungsansicht der Arbeit ist im Archiv des SKC erhalten (Abb. 117 in diesem Buch).

33 Westcott 2010. Die Biografie ist gut recherchiert und zeichnet sich durch einen angemessen kritischen,
an manchen Stellen distanziert-humorvollen Zugang gegentber ihrer Protagonistin aus, wahrend an-
dere Portrats der Kunstlerin, beispielsweise der Film Marina Abramovic. The Artist Is Present (2012) von
Matthew Akers tber eine Huldigung der «Grande Dame der Performance» bedauerlicherweise nicht
hinausgelangen.

34 Beschreibung aus: Stooss 1998, S. 66.
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der Performance eineinhalb Stunden vergangen — holten sie die Kiinstlerkol-
legen Radomir Damjan und Gergelj Urkom aus dem Stern heraus. Sie hatten
erkannt, dass Abramovi¢ aufgrund des vom Feuer verursachten Sauerstoff-
mangels ohnmachtig geworden war. Ob es wirklich Urkom und Damjan waren,
ist nicht klar. An anderer Stelle sagt Abramovi¢, ein im Publikum anwesender
Arzt habe sie gerettet.”” Davor hatte sich lange das Gerticht gehalten, es sei
Beuys gewesen. Das wird von Abramovié inzwischen dementiert.”” Wenn wir
Todosijevi¢ Glauben schenken, hat Beuys ohnehin mit der Rettung des Karp-
fens tags zuvor seine Biirgerpflicht bereits erfiillt. Westcott betont, dass sich
Abramovié¢ tiber die Unterbrechung der Performance gedrgert habe — nicht
tiber Damjan und Urkom, sondern weil sie das Bewusstsein verloren habe.
Abramovi¢ kommentierte: «Nach dieser Performance stellte sich mir die Fra-
ge, wie mein Korper bei Bewusstsein wie auch bewusstlos einsetzbar ist, ohne
die Performance unterbrechen zu miissen.»"* Auch sie ist, wie Todosijevi¢ das
formulierte, befasst mit Handlungen, die das Physische «auf ihre dufSerste Er-
traglichkeit» ausloten.

Die folgenden Performances der Rhythmus-Serie brachte Abramovic
auflerhalb Belgrads zur Auffiihrung. Tomic half der jungen Kiinstlerin mit ihren
Beziehungen zur kroatischen und italienischen Kunstszene bei der internatio-
nalen Vernetzung. Das Belgrader Publikum konnte sich jedoch schon unmit-
telbar nach Abschluss der Serie dariiber informieren, wie die Entwicklung
nach der lebensgefdhrlichen -Performance weitergegangen
war. Anlédsslich der Vierten Aprilbegegnung 1975 hatte Abramovic¢ eine Aus-
stellung im MSUB mit Dokumenten ihrer Performances.”” Unbeirrt von
der Gefahr, in der sie geschwebt hatte, lief3 sich die Kiinstlerin gleich nach
der Performance am SKC auf ein neues, hohes Risiko ein. 1974 hatte sie eine
Ausstellung in Zagreb, anldsslich derer sie die Performance
durchfiihrte.” War ihr die Tatsache, dass sie im brennenden Stern das Bewusst-
sein und damit die Kontrolle verloren hatte, unangenehm, so machte sie nun

35 Thomas MckEvilley: «Stadien der Energie. Performance-Kunst am Nullpunkt?», in:
Stooss 1998, S.14-27, hier S. 16.

36 Widrich 2014, S.136, Anm. 14.

37 Westcott 2010, S. 67.

38 In: Stooss 1998, S. 72.

39 Todosijevi¢ 1979, S. 145.

40 JeSa Denegri (Hg.): Marina Abramovic. Ritam 10, 5, 2, 4, 0. U okviru IV aprilskog susreta
[Marina Abramovi¢. Rhythmus 10, 5, 2, 4, 0. Im Rahmen der IV. Aprilbegegnung], Ausst.-Kat.
Salon des Museums fir zeitgendssische Kunst, Belgrad 1975.

41 Zwei Jahre nach Abramoviés Ausstellung in Zagreb kam ein Katalog heraus, der auf die in der
Zwischenzeit abgeschlossene Serie der Rhythmus-Performances Bezug nimmt. Marina Abramovic,
Ausst.-Kat. Galerie fur zeitgendssische Kunst, Zagreb 1976.
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den Kontrollverlust selbst zum Inhalt der Performance. Was sie ins Spiel brach-
te, war das Paradox eines kontrollierten Kontrollverlusts.

Wie Tomié berichtet, saf$ die Kiinstlerin in einem hell erleuchteten Raum
auf einem Stuhl. Zwei Kameras waren fest installiert. Die eine war auf das Pu-
blikum gerichtet, die andere auf die Performerin.” Abramovic¢ hatte sich zwei
verschiedene Psychopharmaka besorgt, die eine gegenteilige Wirkung ausiiben.
Das erste wird zur Losung krampfartiger Erstarrungen (Katatonie) eingesetzt,
wéhrend das zweite der Beruhigung von Schizophrenen dient. Abramovic
nahm zuerst das bewegungsférdernde Medikament ein, das kurz darauf sei-
ne Wirkung entfaltete und zu unkontrollierbaren Muskelbewegungen fiihrte.
Nachdem die Wirkung nachgelassen und Abramovic¢ eine kurze Pause einge-
legt hatte, schluckte sie die zweite Pille, die sie gemafs Tomic in einen depressi-
ven Zustand versetzte. (An anderer Stelle ist von Benommenheit, Kélte, Ohn-
macht die Rede.) Die Performance war mit dem Abklingen der Wirkung der
Medikamente zu Ende. Abramovié konnte gemafl Westcott ihren Zustand nach
Einnahme der ersten Pille bewusst wahrnehmen, auf ihn willentlich aber keinen
Einfluss nehmen. Wahrend der fiinf Stunden Wirkungszeit des zweiten Psycho-
pharmakons war sie sich ihrer selbst nicht bewusst. Bedauerlicherweise sind
keine Publikumsreaktionen erhalten, obwohl die Zuschauerinnen die ganze
Zeit von einer Kamera gefilmt wurden. Man kann nur vermuten, dass den Ga-
leriebesuchern ohnehin nicht viel Interventionsspielraum gegeben war: Einmal
geschluckt, nahm die Wirkung der Pillen unaufhaltsam ihren Lauf.

In der Performance , die Abramovié ebenfalls 1974 in der
Galleria Diagramma in Mailand durchfiihrte, verschérfte sie die rdumliche
Trennung zwischen sich und dem Publikum. Dieses konnte das Geschehen nur
in einem anderen Raum durch Videotibertragung verfolgen. Abramovié kniete
nackt am Boden und hielt ihren Kopf dicht iiber einen Industrieventilator. Der
kraftige Luftstrom verschlug ihr den Atem. Gemaf; Westcott hatte sie den Ka-
meramann instruiert, auf ihr Gesicht zu zoomen, sodass die Performance wei-
tergehen konnte, auch wenn sie das Bewusstsein verlor, weil in der Videotiber-
tragung der Anschein aufrechterhalten werden konnte, mit der Kiinstlerin sei
alles in Ordnung. Sie kippte denn auch mit dem Ventilator seitlich weg, wie sie
in einem Kommentar zur Performance erldutert.”” (Der Kameramann miisste
allerdings in der Folge sein Gerét ebenfalls um 90 Grad gekippt haben, um eine

42 Tomi¢ 1975, S.75.
43 In: Stoos 1998, S. 80.
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aufrechte Haltung der Kiinstlerin zu suggerieren.””) Abramovic¢ stellt fest,
dass die Performance noch drei Minuten dauerte, ohne dass das Publikum
von ihrer Ohnmacht etwas merkte, weil es nur ihr vom Luftstrom verzerrtes
Gesicht sah. Bei Westcott ist nachzulesen, dass der Kameramann nach einer
kurzen Zeit aufhorte zu filmen und der Kiinstlerin zusammen mit dem Gale-
risten zu Hilfe eilte.

Die eindriicklichste Performance aus der Rhythmus-Serie ist die letzte,

, die wahrend der von Tomi¢ organisierten Tour durch Italien in
Neapel im Studio Morra im Februar 1975 stattfand. Wahrend das
Publikum auf Distanz gehalten hatte, zeichnete sich durch den
direktest moglichen Kontakt zu ihm aus. Abramovié bestimmte im Vorfeld die
Dauer der Performance, lief3 ihr innerhalb dieses Zeitabschnitts aber vollstin-
dig ihren Lauf. Sie hatte allerlei Gegenstiande vorbereitet, die vom Publikum
an ihr «appliziert» werden konnten. Die Kiinstlerin stand wéhrend der sechs
Stunden der Performance regungslos da und lief8 tiber sich ergehen, was auch
immer die Galeriebesucherinnen taten. Ausdriicklich hatte sie die volle Ver-
antwortung tibernommen.”” Das betraf insbesondere auch die geladene Pistole,
die als eines der 72 Objekte zur Verfiigung stand, und nach mehreren Stunden
tatsachlich auch auf die Kiinstlerin gerichtet wurde. Die Dokumentations-
bilder wirken verstorend. Sie wurden zahlreich angefertigt, konnen die Per-
formance aber dennoch nur stichprobenhaft dokumentieren.

Viele der Galeriebesucher hatten, den frohlichen Gesichtern nach zu
schlieSen, offensichtlich Spaf} an ihrer Freiheit. Abramovi¢ wurde beschriftet,
ihr wurde eine Zigarette angesteckt, Wasser tiber den Kopf geleert, ihr Ober-
korper wurde entblof3t, zeitweise wurde sie von einem Textilstiick bedeckt auf
einen Tisch gelegt und mit Ketten gefesselt. Man(n) driickte ihr eine Rose und
Fotografien in die Hand oder gleich einen Kuss auf die Wange. Wie Westcott
bemerkt, hatte sie im Publikum aber auch ihre Verteidiger. «When the loaded
pistol was placed in Abramovié¢’s hand and pointed at her neck, the simmer-
ing ethical crisis in the gallery finally boiled over into a scuffle between the
rival factions. Still, Abramovié¢ completed her allotted six hours.» Thr «per-
fect thousand-yard stare», mit dem sie die ganze Zeit iiber alles und jeden
hinwegblickte, war laut Westcott ein Grund, weshalb die Leute zu immer extre-

44 Mit solchen Detailfragen halt sich die Abramovié¢-Forschung nicht auf, obwohl ihre Klarung -
oder zumindest der Hinweis auf Inkonsistenzen in der Nacherzahlung - der Interpretation nur
dienlich sein kénnten.

45 Westcott 2010, S. 71.

46 Stooss 1998, S. 84.
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meren Akten {ibergingen.”’ In einem Interview mit Germano Celant erinnert
sich Abramovi¢, dass drei Bilder auf sie projiziert wurden: das der Madonna,
der Mutter und der Hure. Der Behauptung, dass dabei nur die Manner aktiv
waren, widerspricht die Kiinstlerin: Die Frauen hétten sich zwar passiv verhal-
ten, aber aus dem Hintergrund die Ménner angeleitet.”” Wie auch immer die
Rollenverteilung bei den Aktivititen des Publikums aussah: Der Verlauf der
partizipativen Performance kann nicht anders als Exzess beschrieben werden.

In der ganzen Rhythmus-Serie spielt das Publikum eine wichtige,
wenn auch von Fall zu Fall unterschiedliche Rolle. Wie die bisherigen Aus-
fihrungen gezeigt haben, hat sich Abramovié¢ zunehmend Gedanken dariiber
gemacht, wie sie sich zum Publikum positioniert. Am schwierigsten zu beur-
teilen ist dieser Aspekt in der Edinburgher Messer-Performance, die gleich-
zeitig mit den Aktionen Todosijeviés, Urkoms und Popoviés stattfand. Es ist
zu vermuten, dass das Durcheinander der simultan ablaufenden, jeder fiir
sich genommen bereits ausreichend verstérenden Handlungen das Publikum
in Verwirrung und Uberforderung zuriicklieS. Einer moglichen Einmischung
vonseiten der Zuschauerinnen war der Rahmen der Darbietungen jedoch nicht
forderlich. Uber die Rezeption der Performance anldsslich ihrer Wiederholung
(mit 20 Messern) in der Contemporanea in Rom 1974 gibt es keine Informatio-
nen. Erneut sehr gut dokumentiert sind hingegen die Publikumsreaktionen auf
die Performance in Belgrad.

«Uber den Feuerstern> von Marina Abramovié haben wir von
den Betrachtern gehért:

Aleksandar Postolovié: Es ist schwierig, nach der Darbietung
zu sprechen, weil der Eindruck so stark war. Mir scheint, dass
das, was die erweiterten Medien bieten und was Marina mit
Erfolg bis zum Schluss ausgefiihrt hat, darin besteht, dass der
Mensch tatsachlich zur Kunst des Moments wird. Solche Kunst
dauert, solange das Leben dauert. Es ist wirklich schwierig,
dariiber zu sprechen, weil ich noch unter dem Eindruck dessen
stehe, was ich gesehen habe.

47 Westcott 2010, S.76.
48 Germano Celant/Marina Abramovic: «Towards a Pure Energy», in: Celant 2001, S. 9-30, hier S. 30.
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Vladan Radovanovié: Eine wirkliche Erfahrung, im Unterschied
zu klassischer Kunst, die den Akzent aufs Objekt legt und
nicht auf das, was sich wirklich ereignet, was sich nicht nach-
ahmen lasst.

Milica Starcevié: Sehr suggestiv und sehr tragisch.»

Auffillig ist, dass die befragten Personen —wie es schon 6fters der Fall
war — in ihren Kommentaren von ihrer eigenen dsthetischen Erfahrung aus-
gehen. Sie beziehen sich auf die emotionalen Eindriicke, die das Gesehene in
ihnen hinterlassen hat. Ansatzweise wird versucht, das Geschehen einzuord-
nen. Der erste Sprecher stellt fest, dass in den erweiterten Medien (der Begriff
Performance scheint sich noch nicht vollends etabliert zu haben) die Kunst mit
dem Menschen/Leben zusammenfillt. Der zweite Befragte evoziert den Ge-
gensatz zwischen einer mimetischen, auf dem Objekt beruhenden Kunst und
derjenigen, die auf einer wirklichen Erfahrung, einem realen Ereignis beruht.
Er stimmt damit mit vielen seiner Zeitgenossen {iberein, die —es wurde bereits
darauf verwiesen—in der Performance das Ende der Représentation erblickten.
(Was sich —wie gezeigt wurde —bei genauerer Betrachtung als eine zu reduzier-
te Darstellung der Leistung von Performance herausgestellt hat.) Abramovics
Performance ist selbst ein gutes Beispiel dafiir, dass Performance auf der Span-
nung von Prasentation und Reprasentation aufbaut — was allein schon die Ver-
wendung des Sterns mit seinen symbolischen (spirituellen oder politischen)
Assoziationen beweisen, die zu allerlei Spekulationen Anlass gegeben haben.
Offenbar waren sich die befragten Betrachterinnen jedoch nicht bewusst, dass
in dieser Kunst, die offenbar mit dem Menschen in eins fillt, auch sie angespro-
chen sind — und zwar nicht nur als diejenigen, die eine dsthetische Erfahrung
mit dem Werk machen, sondern durchaus als aktive Teilnehmer.

Widrich stellt fest, dass der am wenigsten aktive Moment der Perfor-
mance, Abramovics Bewusstlosigkeit, die Aktion auf das Publikum {ibertrug, ja
ein Publikum von Mit-Performern hervorbrachte.”” Sie verweist auf die zeitge-
nossische Kritikerin Milanka Leci¢, die die Rolle des Publikums berticksichtigt,
wenn sie konstatiert, dass die Zuschauer nicht partizipierten, sondern als pas-
sive Beobachter dastanden. Dies wurde laut Lec¢i¢ am Schluss der Performance
augenfillig, als Marina bewusstlos im Stern lag und niemand einschritt, weil
die Leute nicht gemerkt hatten, dass das Ritual vorbei war. Widrich bemerkt,

49 Bulletin 6 1974, o. S. (Transliterierte Abschrift des Originals im Anhang 4, S. 390-391.)
50 Widrich 2014, S.110-111.
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dass die Autorin das Publikum nicht wegen eines ethischen Versagens kritisier-
te, sondern weil es das Ende des Rituals nicht erkannt hatte.”" Dass Abramovi¢
in ihren Aktionen ethische Fragen aufwirft, betont auch Davor Maticevi¢:

«Because of the powerful effect of the medium and the
suggestive behaviour of the author, the audience has an in-
tense experience and, all barriers being removed, participates
in the action by living with it. The rational approach which is
possible only in the later course of the action and after it leads
to the discovery of the meaning and to an understanding of a
basic, general ethical value - the omni-present phenomenon of
violence. [...] She is [...] interested [...] in creative realization -
the creation or interpretation of violence.»

Maticeviés Kommentar verdeutlicht die Auffassung von Partizipation:

Mit «living with it» wurde das serbokroatische Wort «uZzivljavanje» tibersetzt,
zu Deutsch «Einfiihlung». Partizipieren wird von ihm nicht als dufierlich wahr-
nehmbare Handlung begriffen, sondern als emotionales Erleben. Schaut man
sich die tiberlieferten Publikumsreaktionen genauer an, zeigt sich denn auch die
Wiederholung eines Schemas. Obwohl es zweifelsohne richtig ist, dass Abra-
moviés Performances — und wie wir gesehen haben, auch die von Todosijevi¢ —
durch die Art und Weise, wie sie angelegt sind, die Partizipation der Betrach-
terinnen als Moglichkeit miteinschliefen, realisiert sich dieses Potenzial nicht.
war eine schmerzhafte, extreme und auch nicht ungefidhrliche

Performance, aber sie basierte noch auf einer kontrollierten Handlung. Der
Versuch, den ersten Durchlauf nach dem Tonband so exakt wie moglich zu wie-
derholen —die blutigen Fehler mit inbegriffen —, streicht den Aspekt der Souve-
rénitdt deutlich heraus. Entsprechend war auch der moralische Imperativ zur
Intervention kleiner. Wenig Spielraum fiir aktives Eingreifen bot .
Wenn aber die Moglichkeit gegeben war und es die Situation auch tatséchlich
erforderte, griffen immer wieder Zuschauerinnen ein. Allerdings waren es aus-
nahmslos Kiinstlerkollegen und nicht das Laienpublikum. Auch in der 1976
in Innsbruck durchgefiihrten Performance Thomas Lips, bei der Abramovié¢
am Schluss auf einem Eisblock lag und eine sich selbst mit einer Glasscherbe
zugefligte, sternférmige, blutende Wunde unter einem Heizstrahler am Pulsie-
ren hielt, war es der Uberlieferung nach die Osterreichische Kiinstlerin VALIE

51 Ebd., S.108-109.
52 Davor Maticevic: «Uvod. Foreword», in: Abramovi¢ 1976, 0. S. (Hervorhebung S. R.)
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EXPORT, die mithilfe eines weiteren Zuschauers Abramovi¢ evakuierte. Welche
Beziehung unterhalten die Performances zum Publikum? Die autoaggressiven
Handlungen richten einen ethischen Appell an die Betrachterinnen. Wie die
Kommentare aus dem Publikum zeigen, iibten die Performances eine starke
Wirkung aus. Aber als Appell zur Intervention verstand es sie nicht. Im An-
schluss an die bereits gemachten Beobachtungen ladsst sich schlussfolgern, dass
erneut ein Sprechakt nicht zum gewdiinschten Ergebnis gefiihrt hat. Abramo-
viés Arbeiten lassen aber auch eine andere Schlussfolgerung zu. Mit Widrich,
die insbesondere in Bezug auf jiingste Arbeiten Abramovics feststellt, dass sie
ihr Publikum auf die Probe stellt, kann man sagen, dass die Kiinstlerin ihr Pu-
blikum manipuliert bzw. einen bestimmten Typus von Publikum hervorbringt.
Aber es ist nicht ein Publikum von Mitperformern, wie es Widrich formuliert,
sondern eines, das die ihm zugewiesene Aufgabe nicht zu erfiillen vermag
oder gewillt ist. Die Menschen im Publikum sind immer zu passiv. Oder ihre
Haltung schlagt ins Gegenteil um und sie werden iibergriffig wie in .
Damit erschiittern auch Abramoviés frithe Performances das fiir das Geistes-
leben Jugoslawiens in jener Zeit zentrale humanistische Menschenbild.

Nichtsdestotrotz ist der Mensch eine Kategorie, die die Kunst auf eine
neue Art befragt und untersucht. Im Fall von Abramovié zeigt sich dies in der
Relation zwischen Werk, Performerin und Publikum. Auch die zeitgendssische
Kritik stellte den Bezug zwischen der neuen Kunst und dem Menschen her,
allerdings ohne auch das Publikum als Teil dieser Verbindung zu begreifen.
In einer in Umetnost erschienenen Besprechung von restimiert
Zrinka Jurci¢ die Ergebnisse einer Diskussion, die im Anschluss an die Perfor-
mance stattgefunden hatte.” In erster Linie stand offenbar die Frage im Raum,
inwiefern die Performance tiberhaupt als Kunst gelten kénne. Die Autorin will
Abramovids Arbeit die Legitimitat nicht absprechen. Wenn Kiinstler sich selbst
quélen und ihr Leben gefdhrden, sich suizidal verhalten, so kénne man dies
als Verweis auf den entfremdeten Zustand der Menschen in der Gegenwart
verstehen.

«Das Experimentieren mit dem eigenen Kérper, die anschau-
liche Darstellung am realen Kérper [...], sind Erfahrungen ande-
rer (und traditioneller) Kiinste, die lediglich auf eine schockie-
rendere Weise vor Augen gefiihrt werden. Das verleiht ihm

53 Zrinka Jurci¢: «Marina Abramovié. Galerija suvremene umjetnosti», in: Umetnost [Kunst],
Nr. 41-42,1975, S.122.
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jedoch den Charakter auerster Subjektivitat. Man kann das
als Exhibitionismus, Masochismus, suizidale Tat oder Ahnliches
bezeichnen, und wenn wir auch solche Qualifikationen in
Betracht ziehen, kénnen wir erwidern, dass genau das eine
logische Folge und eine logische Antwort auf die unstabile,
aufgewiihlte und verkrampfte Zeit ist, in der wir leben, und die
einzige mogliche zeitgendssische Sprache des entfremdeten
Menschen. Eine solche art [Englisch im Original], hat folglich
ihre Daseinsberechtigung, obwohl sie fir den Autor sehr
unangenehme Folgen haben kann [...], und fiir die Besucher ist
es haufig quélend, bei solchen Aktionen dabei zu sein. Indes,
wenn jede Zeit ihren Ausdruck hat, dann erlauben wir, dass der
Ausdruck von Marina Abramovié¢ und der Ausdruck von Body
Art einer von Hunderten unterschiedlicher Ausdriicke unserer
Zeit sind und als solche unsere Aufmerksamkeit zumindest
verdienen.»

Mit dem Verweis auf den entfremdeten Menschen beruft sich die Au-
torin auf eine Kategorie des marxistischen Humanismus. Implizit bringt sie
zum Ausdruck, dass die Performance jedoch keinen Ausweg aus der Entfrem-
dung bietet, sondern sie lediglich widerspiegelt. Abramovi¢ verstand ihre
Performances aber durchaus nicht so immanent. Vielmehr betrachtete sie die
Handlungen als Reinigungsrituale, die ihr Uberschreitung auf einer energeti-
schen und geistigen Ebene ermdglichten. Teil davon ist das Publikum, gegen
das sich Abramoviés Arbeiten 6ffnen. Das lédsst sich in Bezug bringen zur da-
maligen Vorstellung, dass die Kunstproduktion der Demokratisierung bediirfe.
Allerdings wird die Demokratisierung im gleichen Augenblick selbst als pro-
blematisches Unterfangen dargestellt. Der Grund dafiir ist ein Widerspruch
zwischen dem Bild, das der sozialistische Humanismus mit seinem Streben
nach Demokratie vom Menschen zeichnet, und demjenigen, das Abramovics

54 «Eksperimentiranje s vlastitim tijelom, zorno preoavanje na stvarnom tijelu bez ikakvih posrednika
bioloskih, fizikalnih, ili vizuelnih iskustava, samo su Sokantnijim nac¢inom osvjestena i saopéena iskust-
va drugih (i tradicionalnih) umjetnosti. To mu medutim daje karakter krajnje subjektivnosti. Poneko to
moze nazvati egzibicionizmom, mazohizmom, suicidalnim ¢inom ili slicnim, a ako bismo i takve kvali-
fikacije uzeli u obzir, moglo bi se odgovoriti da je to zapravo logi¢an nastavak i logi¢an odgovor, nesta-
bilnog, rastrzanog i gréevitog vremena u kojem Zivimo i jedini mogucéi suvremeni govor otudenog covjeka.
Ovakav, dakle, art,, ima svoje opravdanje postojanja, mada on za autora moze imati vrlo neugodnih
posljedica [...], a i za posjetitelje Cesto je mucno prisustvovanje ovakvim akcijama. No, ako svako vrije-
me ima svoj izri¢aj, onda dopustimo da je izricaj Marine Abramovi¢ i izricaj <body-arta> jedan od stotine
razlicitih izricaja naSeg vremena, a kao takav vrijedan je nase paznije, barem.» (Ebd.)



314 KUNST ALS EXISTENZ

Performances zutage férdern. In der Performance akzeptierten
die Besucher nach anfianglichem Zégern umstandslos das Angebot der Kiinst-
lerin, sie wie ein Objekt zu behandeln. Der Mensch als Kategorie oder Refe-
renzpunkt wird damit gleich zweifach fragwiirdig. Einerseits fiel es offenbar
leicht, aus der Kategorie Mensch die Frau auszuschliefen — ein Umstand, der
Feministinnen dazu veranlasste, die vom Humanismus vertretene Definition
des Menschen abzulehnen. Andererseits wird auch die im Sozialismus wichti-
ge Vorstellung des durch seine Handlungen fortschreitenden und sich eman-
zipierenden Menschen entstellt. Tritt die Kiinstlerin als Autorin und Autoritat
auf, wagen die Betrachterinnen keine Intervention ins Geschehen. Wird ihnen
jedoch die Autoritat iibertragen, fiihrt sie zum Exzess.

Wie Todosijevi¢ lotet auch Abramovic¢ in ihrem Werk menschliche Ver-
haltensweisen aus, indem sie die Arbeiten so anlegt, dass ein ethischer Appell
von ihnen ausgeht. Ausgeprégter als bei ihrem Kollegen ist in ihren Performan-
ces der Bezug zum Publikum, das sie in manchen Aktionen auf den Priifstand
stellt. Ein wichtiger Unterschied zwischen den beiden Kiinstlern ist, dass Abra-
movics Performances nicht von der Frage ausgehen, was Kunst sei, sondern ei-
nen persénlichen Charakter haben. Sie werden von Abramovic als Méglichkeit
aufgefasst, korperliche und geistige Transzendenz zu erreichen. Wie bereits
dargelegt wurde, spielen solche Uberlegungen in den Performances von To-
dosijevi¢, insbesondere in ihrer Orientierung auf profane Enden, keine Rolle.





