peDocs DIPF @

Open Access Erziehungswissenschaften

Meyer-Denkmann, Gertrud

Performance-Art - Versuch einer Orientierung

Piatz, Werner [Hrsg.]: Musik und Korper. Essen : Die Blaue Eule 1990, S. 166-178. -
(Musikpadagogische Forschung; 11)

Quellenangabe/ Reference:

Meyer-Denkmann, Gertrud: Performance-Art - Versuch einer Orientierung - In: Pitz, Werner [Hrsg.]:
Musik und Korper. Essen : Die Blaue Eule 1990, S. 166-178 - URN: urn:nbn:de:0111-opus-92700 -
DOI: 10.25656/01:9270

https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0111-opus-92700
https://doi.org/10.25656/01:9270

in Kooperation mit / in cooperation with:

http://www.ampf.info

Nutzungsbedingungen Terms of use

Gewahrt wird ein nicht exklusives, nicht tbertragbares, personliches und We grant a non-exclusive, non-transferable, individual and limited right to
beschranktes Recht auf Nutzung dieses Dokuments. Dieses Dokument ist using this document.

ausschlieBlich fiir den personlichen, nicht-kommerziellen Gebrauch This document is solely intended for your personal, non-commercial use. Use
bestimmt. Die Nutzung stellt keine Ubertragung des Eigentumsrechts an of this document does not include any transfer of property rights and it is
diesem Dokument dar und gilt vorbehaltlich der folgenden Einschrankungen: conditional to the following limitations: All of the copies of this documents must
Auf  samtlichen Kopien dieses Dokuments mussen alle retain all copyright information and other information regarding legal
Urheberrechtshinweise und sonstigen Hinweise auf gesetzlichen Schutz protection. You are not allowed to alter this document in any way, to copy it for
beibehalten werden. Sie durfen dieses Dokument nicht in irgendeiner Weise public or commercial purposes, to exhibit the document in public, to perform,
abéndern, noch durfen Sie dieses Dokument fir o&ffentliche oder distribute or otherwise use the document in public.

kommerzielle Zwecke vervielfaltigen, offentlich ausstellen, auffihren,
vertreiben oder anderweitig nutzen.

Mit der Verwendung dieses Dokuments erkennen Sie die By using this particular document, you accept the above-stated conditions of
Nutzungsbedingungen an. use.

Kontakt / Contact: Digitalisiert
pebocs

DIPF | Leibniz-Institut fiir Bildungsforschung und Bildungsinformation Mitglied der

Informationszentrum (1Z) Bildung
E-Mail: pedocs@dipf.de

Internet: www.pedocs.de Leibniz-Gemeinschaft



D 122/90/11/2

Musikpadagogische
Forschung

Werner Piitz
(Hrsg.)

Musik
und Korper



Themenstellung: DaR es der Leib ist, der die Musik macht, hort und erlebt und daf
jeder Umgang mit Musik geistige, emotionale und korperliche Prozesse gleicher-
malflen mit einschlieRt, scheint eine Selbstverstandlichkeit, die jedem Musiker, Mu-
sikwissenschaftler und Musikpadagogen vertraut ist. Trotzdem ist das Verhaltnis
vieler Musiker und Musikologen zu ihrem Kérper nicht ohne Irritationen, Folge einer
leibfernen musikalischen Ausbildung, die ihrerseits die im Verlaufe ihrer Geschichte
zunehmende Entkorperlichung der abendlandischen Musik und Korperfeindlich-
keit der westlichen Kultur insgesamt widerspiegelt.

Die im vorliegenden 11. Band der Musikpadagogischen Forschung versammelten
Beitrage des Cloppenburger Symposions ,Musik und Kérper‘ gehen die elemen-
tare Beziehung zwischen Leib und Musik im interdisziplinaren Dialog an. Padago-
gen, Wissenschaftler, Therapeuten und Kinstler reflektieren das Thema aus musik-
psychologischer, anthropologischer und philosophischer Sicht, entwerfen Modelle
zu einer ganzheitlichen, koérperbewuBten Instrumental- und Gesangspadagogik
(Alexander-Technik, Feldenkrais-Methode, Klavierunterricht im 19. Jahrhundert)
und stellen Beispiele kiinstlerischer Praxis vor (Chinesische Nationaltanze und
Performance Art); sie diskutieren Fragen der padagogischen und therapeutischen
Praxis und Theorie (Musikhdren; Regulatives Musiktraining; elementares ,leibhaf-
tes” Musizieren; Afrikanisches Trommeln; Musik und Bewegung, Rock- und Pop-
tanz im Musikunterricht; Kérperbewuf3theit und musikalische Interpretation). Au-
Rerdem enthalt der Band zwei Beitrage zur Musik in der Erwachsenenbildung.

Der Herausgeber: Dr. Werner Pltz, geb. 1939, Studium der Schulmusik, Germa-
nistik und Musikwissenschaft (Musikhochschule und Universitat Kéln), Professor
fur Musikpadagogik an der Universitdt Gesamthochschule Essen, Veroffentli-
chungen zur Didaktik der Neuen Musik, zum facherubergreifenden Unterricht und
zu therapeutischen Aspekten des Musikunterrichts.
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Performance-Art - Versuch einer Orientierung

Gertrud Meyer-Denkmann

Eine Definition, was Performance Art eigentlich sei, ist vom Begriff so schwie-
rig wie von ihren vielféltigen Erscheinungsformen - von ihren historischen Ur-
spriingen wie von der unterschiedlichen Entwicklung, die sie in den verschie-
denen Léndern, sei’s in den USA oder in Europa erfahren hat. Als eine hybride'
Kunstform, schillernd zwischen Aktionskunst, Living Art oder Body Art, wider-
strebt sie einem theoretischen Ansatz, der sie analytisch einer Bestimmung zu-
fiihren mochte. ,,Die Performance Art zu beschreiben ist aber ein Unterfangen,
das mit vielen Unbekannten rechnen muf. Deshalb, weil sie eben eine fliichtige
Kunst ist, eine Kunst des Dabei-Seins und Dabeigewesenseins, wenigstens der
Erzdhlung, wie es gewesen ist. Jede Aufzeichnung ist ja nur ein Abklatsch der
Atmosphére, und in den seltensten Féllen ist z.B. eine Fotografie so sprechend,
daB sie als Ersatz fiir das Ereignis aufkommen kann*.1

Das Wort Performance, heut in aller Munde, besagt alles und doch nichts.
Performance, verstanden als ’Auftritf, gesellt sich zur Show. Alles ist Show.
Show ist der Effekt um seiner selbst willen, ist Sprache unseres Massenzeitalters
und der Massenmedien. Performance als Herz der Show ist Zeichen des Erfolgs,
sei’s von Stars und Kiinstler aller Art, von Rockbands oder Schaustellergruppen -
bis hin zur ritualisierten Show politischer Auftritte. Die polierte Imagebildung ist
Teil einer personifizierten Show. Der perfekte Star wird zur Pseudofigur durch
totale Kiinstlichkeit. Pervertiert durch das Verhiltnis von Modell und Repro-
duktion wird er im Getriebe des Managements- und Medienrummels zum per-
fekten Warenkdrper stilisiert.

Gegen diesen Standardisierungs- und Typisierungsprozef3, bewirkt durch Star-
kult und Imagebildung - gegen den Druck einer Superisthetisierung und einer
totalen Mediensimulation wehrt sich eine Performance Art - ohne ihr doch
génzlich entkommen zu kdnnen.

Im Gegensatz zum Glamour eines show business oder zu den Pseudoereignis-
sen einer Performance weist eine Art Performance auf ihren kiinstlerischen Zu-
sammenhang, auf poetische Momente. Zwar sind Show wie auch Performance
Art auf Auftritte und Szene angewiesen, auch verzichten beide heute nicht auf

G.J. Lischka: Performance und Performance Art. In: Kunstforum, Bd. 96.1988; S. 118
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den Einsatz technischer Medien - doch in einer Performance Art verdndern sich
ihre Bedeutungen. Spezielles Merkmal einer Performance Art ist ihr intermedi-
aler Charakter: ihr Zusammenspiel verschiedener Kiinste und Medien wie Musik
und Szene - Bild und Film - Tanz und freie Bewegung - Alltagssprache und
Dichtung. In diesem intermedialen Zusammenspiel kann die eine oder andere
Kunstart oder Aktion dominieren oder auch ganz zuriicktreten. Wesenthch ist,
dafl es der Performance Art in dieser Grenziiberschreitung der Kiinste und Me-
dien um ein neues Verstidndnis einer - wie auch immer gearteten - Wirklichkeits-
bewiltigung geht. Falsch wire es also, diese intermediale Kunstform mit der Idee
eines Gesamtkunstwerks zu vergleichen. Werden hier die beteiligten Kiinste un-
ter die Idee der Einheit und Geschlossenheit eines Kunstwerks subsumiert, so
bleiben in der Performance Art die unterschiedlichen Kunstarten und Medien so
gut wie autonom. Die verschiedenen Aktionen oder auch mehrere Szenen kon-
nen gleichzeitig stattfinden, ohne unbedingt in einem kausalen Zusammenhang
zu stehen, geschweige durch den roten Faden einer Erzdhlung verbunden zu sein.

Eine Kunst der Gegenwart wie die Performance Art, die den Anspruch erhebt,
als Extrakt seiner sozialen und kulturellen Umwelt erkannt zu werden, will nicht
langer illustrativ Geschichten erzdhlen. Thr geht es um das Aufdecken von
Grenzbereichen, von Widerspriichen durch Gegeniiberstellen von Ereignissen
und Situationen aus dem sozialen und auch politischen Umfeld. ,,Der Grenzbe-
reich also ist das aufregende Feld des Unausgesprochenen, des 'noch nicht zu
Tode Erzdhlten'. Aus extremen Gegensitzlichkeiten kann etwas Neues, Frisches,
Drittes entstehen - im Kopf42 Der Betrachter wird also aufgefordert, kreativer
Teilhaber des Geschehens zu sein. Auch geht es der Performance Art um neue
Wahrnehmungen und Erfahrungen - sie konnen um Symbole kreisen, die Ob-
jekte, oder duflere oder innere Vorgédnge reprisentieren, um Imaginationen, die
Raum- und Zeitebenen verschieben als ,,eine Reise, um aus dem Ghetto des
festgefrorenen &sthetischen Augenblicks auszubrechen.“3

Performance Art, obwohl dem Theater nah, unterscheidet sich doch wesentlich
von dessen klassischen Formen, etwa der Auffithrung eines von einem Autor vor-
gegebenen Stiicks mit einer regiegefiihrten Einstudierung der Darstellerrollen.
Neue Methoden der Produktion in Kunst und Musik unseres Jahrhunderts ver-

Erich Wonder: Zwischenridume/Nachbilder. In: Ars electronica. Festival fiir Kunst, Technolo-
gie und Gesellschaft. Linz 1988; S. 104

A.a.0. S. 104
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dnderten die Rolle des Autors wie des Interpreten und des Rezipienten. Im Ge-
gensatz zum Austattungstheater sind in einer Performance Art Autor und Inter-
pret zumeist dieselbe Person, bzw. es wird von der Gruppe zusammen das Kon-
zept erarbeitet und aufgefiihrt. Kunst als Prozel ermdglicht nicht nur neue Er-
fahrungen, der Beobachter dieses Prozesses nimmt in den inszenierten oder 6f-
fentlichen Rdumen direkter als bisher am Ereignis einer Art Performance teil.
Performances konnen in &ffentlichen oder privaten Rdumen stattfinden. Thre
prozeBartigen und hdufig unkonventionellen Aktionen wiirden sich einer Instal-
lation in einem institutionellen Rahmen kaum einfiigen kdnnen oder wollen.
Nicht wenige Auffiihrungen der Performance Art vermengen sich mit dem 6f-
fentlichen Leben und dehnen sich auf Stralen und Plitzen aus. ,,Die Forderung
nach Offentlichkeit und Durchsichtigkeit hat nicht allein dsthetische Griinde; sie
geht einher mit dem Ruf nach einer neuen gesellschaftlichen Ordnung.“4 Den-
noch, in jiingster Zeit beginnt auch eine Performance Art sich zu etablieren, zeigt
siec Momente einer selbstgefilligeren Nabelschau oder liebdugelt mit der Versu-
chung einer allgegenwértigen Mediensimulation.

Wenn auch der Begriff Performance Art erst in den 70er Jahren in Gebrauch
kam, ist es doch interessant, den historischen Anfiangen einer Kunstform nach-
zugehen, an deren Entwicklung sich Musiker, Literaten, Maler, Ténzer u.a. be-
teiligten. Roselee Goldberg versucht in ihrem informativen Buch ,,Performance -
Live Art, 1909 to the Present*5 die ersten Quellen auf den Futurismus und Da-
daismus zuriickzufiihren.

Der italienische Futurismus wurde in seiner internationalen EinfluBnahme auf
die gesamte Kunstwelt lange unterschitzt. Es mag sein, da3 seine spétere Partei-
nahme fiir den Faschismus das weitere Interesse an seiner kiinstlerischen Be-
deutung ins Negative - wenn auch zu recht - verkehrt hat. Der Start begann mit
Filippo Tommaso Marinettis erstem Manifest von 1909, es wurde gleichzeitig in
Italien, Paris und Ruflland publiziert. Die Literatur, Musik, Malerei, Theater u.a.
umfassenden neuen kiinstlerischen Ideen des Futurismus lieBen sich nicht mehr
mit den tiblichen Mitteln realisieren. In der Tat weisen die heterogene Simulta-
neitét realistischer Kurzszenen, die ungewdhnliche Gerduschmusik der Intonaru-
mori von Luigi Russolo, die Rezitationen mit provokativen Texten oder die
einem Vers libre huldigenden Lautgedichte sowie die iiberraschenden Kreatio-
nen von Biithnenbildern und Maskendekors auf die spédteren Formen der Art Per-

Jiirgen Schilling: Aktionskunst. Frankfurt/Luzern 1978; S. 7
Roselee Goldberg: Performance - Live Art 1909 to the Present. New York 1979
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formance. Die sketchartigen Vorfilhrungen mit dem Ziel, ,,das Feierliche, das
Ernste und Erhabene in der Kunst zu zerstdren“6und das passiv konsumierende
Publikum zu aktivieren - diese nicht selten zu Tumulten fithrenden Performances
hatten entweder ihren Platz auf varietartigen Biihnen, ,,auf denen das Unwahr-
scheinliche und das Absurde herrschen®“7 oder in einem Cabaret, wo auch die er-
sten Vorfilhrungen des 1918 in Ziirich gegriindeten Dadaismus stattfanden.

Im Gegensatz zu den Futuristen verband die Dadaisten ihre entschiedene Anti-
Kriegshaltung, dhnlich war ihr Protest gegen die bestehende Gesellschaftsord-
nung mit ihrer kulturellen Fassade. Die Dadaisten proklamierten eine Anti-
Kunst, deren Verquickung mit Uberraschung und Zufall neue Wege erdffnen
sollten. Thnen schien das Theater in Form eines Cabarets das geeignetste Me-
dium zu sein, ihre absurden Spektakel einem fassungslosen Publikum zu offerie-
ren. Im Cabaret Voltaire in Ziirich rezitierte Hugo Ball seine Lautgedichte,
liberraschte Tristan Tzara mit kubistisch kostiimiertem Mummenschanz, mach-
ten Hans Arp und Richard Hiilsenbeck durch surreale Texte und Aktivititen auf
sich aufmerksam.

Fiir die eher sich politisch verstehende Berliner Dadabewegung waren Collage
und Fotomontagen des John Heartfieldt wichtige zukunftsweisende Mittel. Kann
die Erfindung der Merz-Bithne des Hannoveraners Kurt Schwitters als Vorldufer
spéterer Environments gelten, so weist der Pariser Dada-Surrealismus mit szeni-
schen Auffithrungen von Cocteau, Apollinaire, Picabia, Breton u.a. im Salle Ga-
veau 1920 schon plastischere performanceartige Ziige auf. Durch den interme-
dialen Aufwand 1463t sich eventuell auch Erik Saties Ballett ,,Reldche® von 1924
zu einer Art Performance rechnen: Picabia schuf den Text, das Biihnenbild und
die Malerei, Rene Claire den Film ,,Entr’acte”, und Marcel Duchamp posierte in
einem lebenden Bild als Adam mit einer Eva 4 la Lucas Cranach.

Die Wurzeln heutiger Performance Art gehen auf den amerikanischen Kom-
ponisten John Cage zuriick. Seine Grundidee einer Gleichwertigkeit von Kunst
und Leben hat nicht nur die Entwicklung der Musik in unserer Zeit beeinfluflt,
sondern alle Kiinste: den Tanz, die Poesie, die Installation bildender Kunst, den
experimentellen Film und nicht zuletzt die Performance Art. Cage, der die Gren-
zen zwischen den Kiinsten 6ffnete, verstand den kiinstlerischen Prozef3 als einen
experimentellen Vorgang und den Kiinstler als einen Forscher, Ubersetzer und

Filippo Tommaso Marinetti, Das Variete 1913. In: Umbro Apollonio (Hg.): Der Futurismus.
Manifeste und Dokumente einer Kiinstlerischen Revolution 1909-1918, Koln 1972; S. 174

7 A.a.0. S. 175
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Verwandler der Wirklichkeit. Jedes Material, jedes Ereignis, jede Erfahrung und
jede Aktivitit konnte nunmehr Gegenstand und Medium der Kunst sein. Die er-
ste interdisziplindre Performance, genannt ,,Untitled Event“, wurde von John
Cage und dem Ténzer und Choreographen Merce Cunningham konzipiert und
1952 in den USA aufgefiihrt. Der Plan erhielt nur allgemeine koordinierende
Zeitangaben, um die von Cage intendierten Prinzipien des Zufalls und der Inde-
termination und somit auch die Intention und Mitverantwortlichkeit der Auffiih-
renden zu ermdglichen. In der Performance ,,Untitled Event* wurden Bilder und
Filme gezeigt - Textlesungen und Musikauffiihrungen, sowie Tanzdarbietungen
u.a. unterschiedliche Aktionen fanden gleichzeitig statt, wiahrend das Publikum
sich rdumlich inmitten dieses intermedialen Geschehens befand. Auf diesem ent-
scheidenden Ereignis basierten die bald anschlieBende neue Kunstform des
Happenings und etwas spéter auch die Aktionen des Fluxus. Beide Bewegungen
dehnten ihren Aktionsradius in den 60er Jahren auch nach Europa aus.

Die ersten Happeningkiinstler kamen aus dem Kontakt mit John Cage: Allan
Kaprow, Dig Higgins, Jim Dine u.a. Sie standen Kiinstlern der Pop Art nahe -
beide Kunstarten brachten Reales in die Vorstellungswelt der Kunst ein. Im
Happening wurden absurde, irreale Elemente mit jenen aus der Realitdt ver-
mischt, um neue Zusténde, neue Assoziationsmoglichkeiten herbeizufithren. Das
Publikum, oft direkt ins Geschehen einbezogen bis zur Aufforderung aktiv teilzu-
nehmen, wird angeregt, sein Verhéltnis zur Wirklichkeit zu tiberpriifen, um neu-
artige Erfahrungen zu verarbeiten. Hauptcharakteristikum des Happenings sind:
Verwischung der Grenzen zwischen Kunst und Leben - seine Ort- und Zeitunge-
bundenheit - Betonung von Uberraschung und Zufall - eine Form, die einer As-
semblage oder einem Environment gleicht, verbunden mit einer Collage von Ma-
terial, Aktion, Bild, Musik, Film u.a. Typisch fiir ein Intermediakiinstler dieser
Art ist der in Berlin lebende Wolf Vostell, der seine Aktionen auch politisch ver-
steht.

Etwas spéiter, um 1961, entstand, auch in den USA, die Fluxusbewegung. Der
Name geht auf eine Idee George Maciunas zuriick - seine Bedeutung wird be-
wufBt im ungewissen gelassen. An dieser Bewegung nahmen ebenfalls Kiinstler
und Nichtkiinstler aller Art teil. Die bekanntesten: G. Maciunas, George Brecht,
La Monte Young, Nam Yun Paik, Ben Vautier und nur kurz Joseph Beuys. Wih-
rend die Dada- und Happeningbewegung - jede in ihrer Weise - das Publikum
herausforderte, verweigert sich Fluxus oder widerspricht sich selbst. Die Aktivita-
ten von Fluxus sind gekennzeichnet durch elementare, oft auch provozierende
akustische und visuelle Events. George Brecht bekennt: ,,Das Wort Event schien
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ndher die totale, alle Sinne in Anspruch nehmende Erfahrung auszudriicken, an
der ich mehr als an allem anderen interessiert war.“8 Diese Events wurden -
wenn iiberhaupt - verbal notiert. Sie {iberraschten durch ihre Widerspriichlich-
keit der sonst bekannten Tétigkeiten des Alltags, des Musikmachens - des Unbe-
schreiblichen.

Der Ubergang vom Happening zur Performance Art ist in den 60er Jahren
flieBend. Von groem Einflu waren die neuen Tanzformen des Merce Cun-
ningham, vermischt mit den Materialexplorationen von John Cage, die sich in
den verschiedenen Gruppenaktivititen mit den Events aus Happening und Flu-
xus durchdrangen.

Die Zusammenarbeit mit verschiedenen Kiinstlern und Komponisten erwies
sich fiir die Entwicklung der Performance Art als auBlerordentlich fruchtbar. Die
Maler und Pop-Artisten Robert Rauschenberg, Claes Oldenburg, Jasper Johns
sowie Architekten, Bildhauer und Komponisten wie Terry Riley, La Monte
Young, Philip Corner u.a. inspirierten sich gegenseitig, sei’s in der Dancer’s
Workshop Company in San Francisco mit der Tanzerin Ann Halprin, oder in
The Judson Dance Group in New York. Lucinda Childs fand im Bildtheater des
Robert Wilson Gelegenheit, neue Kreationen zu erarbeiten. Thre geometrisierten
Raumbewegungen verband sie spéter geschickt mit der Minimal Music von Steve
Reich.

Diesen Gruppen, die sich um eine neue ,,body awareness* bemiihten, ging es
darum, den Tanz von seiner balletthaften Kiinstlichkeit und fraulich normierten
Grazie zu 16sen. Sie kreierten Bewegungsformen, die, statt stories mit emotio-
nalen Ausdrucksgesten zu begleiten, sich von Every-day-Aktivititen kaum unter-
schieden. Der Bewegungsmodus war nicht an Rhythmus und Form einer Musik
gebunden, beide Medien blieben autonom. Die miteingesetzten Materialien und
Objekte oder - je nach Konzept - die Stimmen und Korperinstrumente unter-
stiitzten akustisch, musikalisch und szenisch die Performance. Auch die Tanz-
Performance von Jana Haimsohn (New York) ist durch eine neue ,,body awa-
reness” gekennzeichnet. Thr gelingt durch die Gleichzeitigkeit ihres Tanzens und
Singens, ihres Sprechens und Trommeins eine Steigerung ihrer Ausdruckskraft,
die sich unmittelbar dem Publikum mitteilt. Thre Intentionen kreisen um Bilder
ihrer Kindheit, um traumatische Erinnerungen, oder auch um eine Vergegen-
wirtigung humaner Probleme.

Aktionskunst. A.a.O. S. 80
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Die frithen Formen einer Performance Art in den 60er Jahren waren gekenn-
zeichnet durch einen Zwischenbereich, der intermediale Elemente aus Tanz,
Theater, Film, Malerei und Musik verarbeitete, wobei die Grenzen zwischen den
Disziplinen sich verwischten. Gegenseitige Transformationen von Filmsequenzen
und live Aktionen - korrespondierende Light- und Soundeffekte, photoelektrisch
durch die Bewegenden hervorgerufen u.a. live-elektronische Praktiken sollten die
Wahrnehmung sensibilisieren. D.h. es ging um ein Sich-selbst-bewuft-werden im
Kontakt zum Material, zur Korperbewegung in Raum und Zeit in einer sich
wandelnden Umwelt. In den 60er Jahren war man in Europa noch mit den An-
fangen der Happening- und Fluxusbewegung beschiftigt, es sei denn, man rech-
net einige Soloperformances von Joseph Beuys, Arnulf Rainer, Giinther Brus
u.a. schon zu den Vorformen einer Performance Art.

Waren in den ersten Performancegruppen schon wesentlich Frauen in der
Mehrzahl, so sind sie weiterhin mafigeblich an der Entwicklung einer Perfor-
mance Art beteiligt. In den 70er Jahren wurden die anfanglichen Gruppenakti-
vititen seltener. Aus der Mischung von Aktionskunst, Body Art und Concept Art
tritt die jetzt breite kiinstlerische Bewegung in ihr ,,Monitor-Stadium® ein. ,,Das
Monitor-Stadium bedeutet demnach, dafl der Korper selber zur Projektionsflé-
che wird, daB er sein eigener Spiegel ist, weil der andere, der Mitmensch, in die-
ser Funktion vom Medium ersetzt worden ist.... Die Performancekiinstler/innen
arbeiten also vornehmlich mit und an sich selber, Frau und Mann getrennt oder
gegeneinander gerichtet. Die Vereinzelung und Vereinsamung ist ein durchge-
hendes Thema fiir beide, sowohl gesellschaftlich als auch geschlechtsspezifisch
gesehen. Die Performancekiinstler schrecken vor keiner Hérte zuriick, mit der
sie ihren Korper in den Kampf werfen: Es gilt ihn vor der totalen Hingabe und
dem Ausgeliefertsein an die Medien zu retten. Und wenn auch Medien verwen-
det werden, so doch in diesem befreienden Sinne der Intermedia. Immer wieder
auf sich zuriickgeworfen, nehmen diese Kiinstler/innen erneut Anlauf, um das
Thema Korper/Umraum in einen Zustand zu bringen, der eine verbindliche
Aussage zur Zeit ist. Sie sind die lebendigen Skulpturen, die sich gegen die Er-
starrung mit heroischer Kraftanstrengung aufbdumen.*9

Mit hintergriindigem englischen Humor prisentierten sich 1969 in London die
beiden Kiinstler Gilbert and George als lebende Skulpturen, sie waren selber
live’ das Kunstwerk. Terry Fox, Chris Biirden, Jochen Gerz, Stelarc, Gina Pane
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u.a. wurden in den 70er Jahren durch ihre oft lebensgeféhrlichen, selbstzerstore-
rischen Soloperformances bekannt. Die Spiegelung als Mittel zur Identititssuche
oder -Verwandlung inszeniert {iber Video-Monitoren, Kameras, realen Spiegeln
oder die Anwendung transvestierender Kleidung sind bezeichnend fiir die Per-
formances von Paul McCarthy, Jirgen Klauke, Dan Graham, Stephan Laub u.a.
Anderen Kiinstlern geht es um ein intensives, hautnahes Natur- und Materialbe-
wultsein mit Performances, die hiufig sich in der Landschaft ausdehnten.

Die Soloperformances von Frauen zentrieren sich wesentlich um autobiogra-
phische und personlichkeitsorientierende Inhalte. BewuBtseinszustande reflektie-
rende Aktivititen sind bezeichnend fiir die Performances von Bonnie Sherk.
Lditting Still hie eine Performanceserie iiber Einsamkeit von ihr, die sie an
verschiedenen Orten in San Francisco durchfiihrte. Lynn Hershman unternahm
verschiedene Alltagstitigkeiten, jedesmal eine andere Indentitédt einnehmend.

Surreale Environments, die ihre Wahrnehmungsweise und Lebenssehnsiichte
wiedergeben sollten, kreierte Colette. Diese und andere Konzeptionen kamen
dem Bediirfnis der Frauen nach Selbstaktualisierung entgegen. Anderen Frauen
ging es eher um eine kritische Selbstinspektion des Bildes ihrer Weiblichkeit, ge-
pragt durch Kultur, Gesellschaft und der Warenwelt.

Charlotte Moorman erregte bereits in den 60er Jahren Aufsehen durch ihr
provokantes Cellospiel. Es schickte sich ja bis in unser Jahrhundert nicht fiir eine
Frau, ein Cello zwischen ihre Beine zu klemmen.10Um das Instrumentalspiel als
eine Doméne der Miannerwelt bloBzustellen, spielte sie ihr Cello vollig nackt,
oder nur bekleidet mit zwei Videomonitoren als Biistenhalter, inszeniert von
dem TV-Kiinstler Nam Yun Paik. Wihrend sie bei einer solchen Performance
Anfang der 60er Jahre in New York verhaftet wurde, konnte sie spater in Bre-
men auf einem Musica Nova Festival ungehindert nackt auf einem rosa Cello aus
Eis spielen - bis dieses schmolz. Pat Olesko (New York) betrachtet ihre Person
als ,,living sculpture®, einige ihrer Performances nennt sie 'Pataphysics’. In ihren
extravaganten Kostiimen versucht sie androgyne Charaktere zu kreieren, die die
gesellschaftlich festgelegten geschlechtsspezifischen Bekleidungsmuster und Ri-
tuale auflésen sollen. In ihrer Videoperformance ,,The You’re-a-Vision Song
Contest* gelingt es ihr durch einen raffinierten Trick, die vom ménnlich voyeuri-
stischen Blick besetzten weiblichen Geschlechtsteile in hebende’ und mit ménnli-
cher Stimme singende Portrats umzuwandeln.

Vergl. Freia Hoffmann: Instrument und Korper. Die musizierende Frau und ihre Wahrneh-
mung in der biirgerlichen Kultur 1750-1850. Frankfurt/M. 1990
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Die New Yorker Kiinstlerin Allison Knowles verfolgt ganz andere Interessen.
Seit den 60er Jahren ist sie durch ihre innovativen Happenings und Fluxusaktivi-
titen bekannt geworden. In ihren jiingeren Performances 148t sie ein subtiles,
durch haptische und akustische Wahrnehmungen betontes MaterialbewuBtsein
erkennen, ohne dieses mit psychologischen Bedeutungen zu iiberfrachten. Ihre
differenzierten Aktionen mit Materialien aus Natur und Alltag, begleitet von
ithren auf philosophische Reflexionen rekurrierenden Texten, ergénzt durch ihre
Materialbilder und Filme, werden zu einem kiinstlerischen Prozel3, der den Um-
gang mit dem Material aus seiner Naturbeherrschung 16st und ihm seinen Ei-
genwert zuriickgibt.

Hervorzuheben sind ferner jene Arbeiten von Frauen, die unter einem speziel-
len feministischen Gesichtspunkt, unterstiitzt durch die amerikanische Bewegung
des ,,Women’s Lib* in den 70er Jahren entstanden sind. Diese leitete nicht nur
einen Prozefl der Selbstfindung und Selbsterfahrung der Frauen ein, sondern
machte die gesellschaftlich bedingte Unterdriickung kiinstlerisch arbeitender
Frauen bewuBt. Feministisch eingestellte Kiinstlerinnen setzten sich mit der Rol-
le der Frau in der Gesellschaft auseinander, wie auch mit ihrem Geschlechtsbild,
geprégt durch die patriarchalische Gesellschaft, ihre Kultur, die Warenwelt und
die Massenmedien. Carolee Schneemans ,,Explored Canvasses®, ins dreidimen-
sionale iibertragene Bilder ihres weiblichen Kdorpers - und Valie Exports ,,Kor-
per-Material-Interaktionen® gehoren zu den frithesten, ausgepragt feministischen
kiinstlerischen Kreationen. Carolee Schneeman verkniipft die Gleichwertigkeit
des angewandten Materials mit der Gleichwertigkeit von Geste, Musik, Text und
Film. In ihren Soloperformances, charakterisiert durch ein freimiitiges Bekennt-
nis zur selbstbestimmten weiblichen Sinnlichkeit, geht es ihr um mehr als um die
sexuelle Befreiung der Frau, es geht ihr letztlich um die Zuriickweisung der
minnlichen Sprache. Valie Export, die in Wien lebt, stellt in ihren Performances
die Ironisierung und Verfremdung weiblicher Leitbilder ins Zentrum. Sie argu-
mentiert: ,In der Ich-Inszenierung des Korpers kann man erkennen, wie sehr
sich die Frage nach der weiblichen Indentitét stellt, nach einem eigenen Leben
und nach einem eigenen Sinn.“1l Neben ihren mutigen, oft provokanten Stralen-
performances legt Valie Export heute ihren Schwerpunkt auf Videoperforman-
ces.

Die Diisseldorferin Ulrike Rosenbach war Schiilerin von Joseph Beuys. Seit
den 70er Jahren ist sie bekannt durch ihre eigenwilligen, phantasievollen Perfor-

Vaiie Export: Mediale Anagramme. In: Kunstforum, Bd. 97.1988; S. 155
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mances, deren Environments sich bis in die Natur ausdehnten. Ulrike Rosenbach
arbeitet vorwiegend mit Video und Film, mit denen sie interessante Transforma-
tionen und Uberblendungseffekte erzielt. Diese Medientransformationen, oft
unterlegt mit Tonbandmusik, sind mit Malaktionen und einem bedeutungs-
schwangeren Umgang mit Materialien und Objekten verbunden. Als konstantes
Thema steht bei Ulrike Rosenbach die Auseinandersetzung mit autoritdren Leit-
bildern und die Suche nach Identifikationsfiguren im Mittelpunkt. Diese wird
iiber mediterrane mythische Frauenfiguren bis zu matriarchalischen Naturgott-
heiten zuriickgefithrt, um in neueren Performances zu Identifikationsmoglich-
keiten mit der Natur als Ganzheit zu gelangen.

Zwei der beriihmtesten Performancekiinstlerinnen diirfen nicht unerwihnt
bleiben, beide auch aus den USA kommend: Meredith Monk und Laurie Ander-
son. Als eine der vielseitigsten und international bekanntesten Performance-
kiinstlerin, ausgezeichnet mit zahlreichen Preisen, ist Meredith Monk inzwischen
zur Kultfigur nicht nur in der New Yorker Musik- und Theaterszene geworden.
Als klassisch ausgebildete Séngerin, Ténzerin und Pianistin ist sie zugleich Erfin-
derin und Ausfithrende ihrer Songs, Choreographien und Theaterperformances.
Die auBergewohnlichen nonverbalen Vokalrituale der Meredith Monk sind nur
ein Teil der erstaunlichen Breite und Vielfalt ihrer iber 50 Werke. Inhalte ihrer
intermedialen Performances, die Tanz, Film, Theater und Musik verbinden, sind
oft historisch und politisch ausgerichtet. Fiir Meredith Monk, die in den 60er
Jahren Kontakte zur Happeningbewegung aufnahm, ist es nichts Ungewdhnli-
ches, ihre Performances an den verschiedensten Orten aufzufithren. Z.B. fanden
die drei Teile ihres Musiktheaterstiicks ,,Vessel®, in dem sie sich mit dem Leben
der heiligen Johanna auseinandersetzt, in New York und Berlin an verschiedenen
Plédtzen statt: in Berlin im Theater der Schaubiihne, in einer Kreuzberger Disco
und auf dem Ruinenplatz am Anhalter Bahnhof. Das Publikum wurde mit Bus-
sen zu den Orten transportiert.

Unter den Musikerinnen ist der Star einer Multimediaperformance Laurie
Anderson. Thre Superperformance ,,United States von 1983 ist eine Collage von
zahlreichen variablen Teilszenen, Bildern, Filmen, Musikstiicken, Stories u.a.
Laurie Anderson versteht ,,United States“ als eine Beschreibung der allgemeinen
technologischen Umwelt, sowie als Darstellung des Versuchs der Leute, in dieser
Umwelt zu leben. Die Sprach- und Bilderwelt, die sich in Laurie Aindersons T001
stories’ kundtun, umschreibt ein Reservoire an alltagsnahen Identitdtsmodellen.
Wo ihre Songs und ihre Musik anzusiedeln sind, ist schwer zu sagen: zwischen
Rock-Pop und Minimal Musik? Jedenfalls waren die Jazzfans beim Berliner
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Jazzfestival 1988 verdutzt, Laurie Anderson in den hehren Hallen der Philharmo-
nie als Solointerpretin ihrer in deutscher Sprache gesungenen Songs zu erleben.

Die kaum {iberschaubare Vielfalt in der Entwicklung der Performance Art seit
den 80er Jahren in USA und Europa zeigt nicht nur eine Ausweitung der szeni-
schen Organisation, sondern auch in der organisatorischen und thematischen
Anwendung der Medien. Hier erweist sich die Performance Art als eine wichtige
Kunstform, da sie innovativ auf die Einfliisse der Massenmedien zu reagieren
versucht. Vermag eine HighTech-Installation zu buntschillernden Effekten und
sciencefictionartigen Sensationen zu verfiihren, so interessieren vielmehr die Per-
spektiven einer jiingsten Generation, gekennzeichnet durch eine hellwache Le-
benshaltung, die die Signale eines antihumanen technologischen Mechanismus
durchschaut und zu entideologisieren versucht. Rezeption und Kommunikation
der Massenmedien sind heute so angelegt, dal Wirklichkeit und Mediensimula-
tion ineinander zu verschwimmen drohen. Um die Totalitdt der Simulation auf-
zubrechen, werden in manchen Performances von Frauen und Minnern Medien
wie Video und Film zur Enthiillung einer spiegelbildlichen Absurditét eingesetzt.
Installationen und Aktionen, die sich darauf beziehen, stehen im Wechselbezug
zu den Live-Ereignissen. Durch Fragmentarisierung der Bilder, durch Uberblen-
dungseffekte, Projektionen von Musik und Umweltgerduschen, Verfremdung von
Bewegung, Verschiebung von Raum- und Zeitperspektiven wird eine Parodie der
Mediensimulation inszeniert. Unter dem Kalkiil der kollektiven Imagination und
der Simulationsparodie, mit dem Biick auf Sciene-fiction und dem Individual-
Mythos der Subkultur agiert ein neues ,,Theater der Spektakularitdt®. ,,Es han-
delt sich um eine Richtung, die die zeitgendssische Welt hyperreal darstellt, und
ihre oberflichiiche Hérte und die spektakuldre Gewalt mit sciene-fictionartigen
Ziigen hervorhebt, die auf eine beunruhigende Zukunft anspielen.“ 2

Freilich bleibt die Frage, ob diese neuen Technologien eine Performance Art
nicht zugleich an eine mediatisierte Welt ausiiefern. Naiv wire es, eine neue
Technologie bloB zu verteufeln. Dies Hefe letztiich auf eine falsche Konkurrenz
mit der Asthetik der traditioneUen Kunst hinaus. Thre produktorienten Kunst-
und Musikwerke sind ldangst vom 6konomischen Wettlauf eines Kunstmarkts und
der Medienindustrie vereinnahmt worden. Neuere new-age-getonte Ideen einer
Ganzheitiichkeit, der es um ,,ein neues Tatigkeitsfeld der Integration von gestal-
terischen Ideen der klassischen Inteliigenz mit dem technologischen Know-how

Giuseppe Bartolucci: Falsche Bewegung - Theater und Performance in Italien. In: Kunstfo-
rum, Bd. 58.1983; S. 64
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der Gegenwart“ gehtl3 verkennt die deutlich werdende Verklammerung der
neuen Kommunikationstechnologien mit Industrie und Wirtschaft.

Wenn manche Kiinstler der Meinung sind, Kunst und Musik der Moderne
seien gescheitert, ,,Kritik oder Utopie sein zu wollen®, so bleibt offen, ob ,,in der
Anti-Kunst Chancen dazu weiterhin bestehen“l4 wie sie z.B. in einer Aktions-
kunst versucht wird. Die grofle Utopie einer Befreiung der Kunst in den 60er
Jahren, mit ihrem Versuch, sie ins Leben zu transformieren, gerdt heute in den
Strudel einer medien- und werbungsgetragenen Materialisierung des Sozialen,
des Politischen und so auch der Kunst. Jean Baudrillard stellt fest: ,,Diec Kunst ist
heute iiberall in die Realitdt eingedrungen. Sie ist in den Museen, in den Stralen,
in der heute umstandslos sakralisierten Banalitit aller Dinge. Die Asthetisierung
der Welt ist total. Das ist der Austausch der verwirklichten Utopie.“ Seine Kon-
sequenz: ,,Da schon alles freigesetzt ist, und wir heimgesucht werden und beses-
sen sind von der Vorwegnahme aller Ergebnisse und der Verfiigbarkeit aller
Zeichen, aller Formen, aller Wiinsche®, ,,und wir keine Hoffnungen auf ihre (die
Utopie Vf.) Realisierung mehr hegen diirfen, bleibt uns nur {ibrig, sie zu hyper-
realisieren in unbestimmter Simulation.*15

In diesem Dilemma zwischen Kunst, ihrer Kommerzialisierung und Medien-
vereinnahmung oder auch der Frage eines dejd vue stehen heute alle Kiinstler.

Und wie steht die Performance Art zu einer Kunst der Simulation - wenn es sie
denn gébe? Zumindest ist zu hoffen, daf} sie ein Mittel sein konnte, die mediati-
sierte Welt transparent zu machen. Es konnte ihr gelingen ,,die Klischees der
Massenkommunikation zu zerbrechen,... weil sie den Korper in seiner Plastizitét
entfaltet und deshalb zweidimensionale Images auf ihre Totalitdt zuriickfiihrt
und wiederum mediatisiert neue Qualitdtsmalstibe zu setzen imstande ist“.16

Also doch eine Kunst der Simulation? Wenn, dann als ,,eine ironische Qualitit,
die mit jedem Mal den Schein der Welt Wiedererstehen 1463t, um ihn dann zu zer-
storen. .. aber man darf sich nicht zur Vernichtung, zur endgiiltigen Entropie

Florian Rétzer: Technoimaginires - Ende des Imaginiren. In: Kunstforum, Bd. 98. Asthetik
des Immateriellen. 1989; S. 57

" Peter Weibel: Der Ausstieg aus der Kunst als hochste Form der Kunst. In: Kunstforum,

Bd. 98; S. 63

15  Jean Baudrillard: Towards the vanishing point of art. In: Kunstforum, Bd. 100. Kunst und Phi-
losophie. 1989; S. 389
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verleiten lassen, das Verschwinden muf3 lebendig bleiben - darin liegt das Ge-
heimnis der Kunst und Verfithrung®.17

Dr. Gertrud Meyer-Denkmann
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2900 Oldenburg
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