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Das nicht enden wollende Bild
Der Aspekt der Dauer innerhalb von Performances

Betrachtet man den Ausstellungskalender des letzten Jahres, so fallen eine Reihe von ,neuar-
tigen Exponaten® auf, die man zunichst nicht im Kontext von Museen oder grofen ffent-
lichen Ausstellungshiusern vermuten wiirde. Sie sind verkniipft mit dem lebenden Kérper,
der vom konventionellen Museumsbesucher zunichst sicherlich nichrt als dauerhaftes Aus-
stellungsstiick erwartet wird. Am anschaulichsten war diese Form von ,Exponat’ vielleicht in
der Frankfurter Schau Das Lebendige Museum im Museum fiir Moderne Kunst zu erleben
(17.5.-29.6.2003). Im Rahmen unserer Uberlegungen sei als ein Beispiel dieses Umgangs mit
dem Kérper der Kiinstler Erwin Wurm genannt. Obwohl er mit seinen Werken fast ausschlie-
lich auf frithere kunsthistorische Strmungen zuriickgreift, gelingt es ihm, verschiedene
kiinstlerische Gattungen derart zu vermischen, dass sich nur schwer Begrifflichkeiten finden
lassen fiir das, was er tut, und das, was als kiinstlerisches Resultat vorliegt. Peter Weibel for-
mulierte es 2002 in Anlehnung an den konventionellen Skulpturbegriff folgendermafien:

»Die singulire Leistung Wurms besteht darin, die Anspriiche und Traditionslinien der Avantgarde
und Neo-Avantgarde des 20. Jahrhunderts in einem neuen Skulpturbegriff zu biindeln. Die Skulp-
tur als Handlungsform 16st die abstrakte Skulptur und die Skulptur als Objeke als Innovationen
des 20. Jahrhunderts ab.“!

Esstelltsich die Frage, was mit,,Skulptur als Handlungsform* gemeint sein kénnte. Was unter-
scheidet die Arbeiten Wurms von fritheren Positionen, und ist sein Konzept tatsichlich so neu?

Erwin Wurm har fiir seine Werkgruppe, die er als One Minute Sculptures betitelte, einen
Kreislauf etabliert, der mit Zeichnungen beginnt und sich in Anweisungen an den Rezipien-
ten fortsetzt, eine bestimmte Position einzunehmen oder eine Handlung auszufiihren, also
am Werk zu partizipieren. Der Erlebniswert fiir den einzelnen Mitwirkenden ist bereits
Garant fiir dauerhafte Erinnerung. AnschlieRend ist die Dokumentation per Fotografie, bis-
weilen auch per Video, vorgesehen, um die zumeist absurde Situation festzuhalten.” Die Sig-
natur des Kiinstlers, die das Foto zum Kunstwerk erklirt, schliefft den Vorgang ab. Die Hand-
lungsausfithrenden sollen ihre skulpturale Handlungsform im Medium der Fotografie fest-
halten und vom Kiinstler autorisieren lassen:

1 Vgl. Peter Weibel: Erwin Wurm. Handlungsformen der Skulptur. In: Peter Weibel (Hg.): Erwin Wurm. Ost-

fildern 2002, S. 310, hier S. 10.
2 Bereits Bruce Nauman bezeichnete in den 1960er Jahren absurde Handlungen als prigende Metapher fiir

das menschliche Dasein.
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,Wenn Sie ein Originalwerk von Erwin Wurm besitzen wollen, fiihren Sie bitte die Anweisungen
des Kiinstlers aus und senden Sie das Foto zusammen mit US $100,— an: Erwin Wurm, Eiswerk-
stralle 8, 1020 Wien, Osterreich. Er wird Ihr Foto signieren und an Ihre Adresse zuriicksenden.®

Die fotografischen Ergebnisse suggerieren bereits durch ihren Titel One Minute Sculpture die
kurze Verweildauer der Akteure in der jeweiligen Pose in Form von Do-It-Yourself Kérpers-
kulpturen (Abb. 1). Fragilitit und Kurzlebigkeit werden zum bestimmenden Prinzip: Jemand
lisst seine nackten Beine zum Fenster herausragen, ein Mann hat sich Spargel in die Nasen-
locher gesteckt, ein anderer schwebt auf einer aus den Angeln gehobenen Tiir im freien
Raum, oder eine auf dem Riicken liegende Frau balanciert Tassen auf den Fuf8sohlen. Doch
was genau bezeichnet die One Minute Sculpture? Ist es die Performance selbst, die Dokumen-
tation der Performance, oder das Konzept, das im Prinzip beliebig oft wiederholt werden
kann? Mit seinen Arbeiten greift Erwin Wurm einen bestimmten Aspekt der Konzeptkunst
der 1960er Jahre auf: neben der Analogie zur traditionellen Skulptur auch die Verbindung
zwischen einer Aktion oder Performance und ihrer (Foto-) Dokumentation, die urspriinglich
dienenden Charakter hatte. Der Schnitt durch die Zeit, die Verfestigung eines kurzen Mo-
mentes innerhalb eines Zeitablaufs, wie sie durch die dokumentierende Fotografie méglich
wird, hilt — vermeintlich schnappschussartig — die Pose und den Gestus fest und etabliert
damit die Dauerhaftigkeit eines an sich nur momentanen Bildes.? Bewusst beiseite gelassen
wird bei diesen Uberlegungen die Dokumentation der Aktion mittels Video oder Film, die

Abb. 1

Erwin Wurm:

One Minute Sculpture
1997/98

3 Weibel (wie Anm. 1), S.9.
Vgl. Michael Newman: Forografie u”.d
Video als Skulptur im Werk von Erwin
Wirm. In: Weibel (wie Anm. 1), - u-18.
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den Aspekten von Bewegung und Ablauf, von Handlung und Zeit besser gerecht wird und
daher glaubwiirdiger als Dokument gewertet wiirde. Die Fotografie hingegen transferiert die
Handlung in einen eingefrorenen Augenblick, der neben dem dokumentarischen Charakter
vielleicht noch klarer ersichtlich als die Medien Video oder Film auch traditionelle, kiinstle-
rische Aspekte ins Spiel bringt.” Es werden also speziell Fragen der Zeitverfestigung erértert,
die sich durch den Anspruch auf Dauerhaftigkeit im Sinne einer klassischen® Skulptur, die
Ubertragung dieses Anspruches auf den verginglichen Korper, sowie das Prinzip der zeitlichen
Ausdehnung der Pose in der Fotografie manifestiert.

Spiitestens seit den 6oer Jahren des letzten Jahrhunderts ist die Performancekunst ange-
treten, den als starr und statisch erachteten Charakter der bildenden Kunst aufzubrechen*
Lebendigkeit, Korperlichkeit, das Gefiihl des Realen und der Echtzeit setzten sich vehement
dem Anspruch auf ewige Giiltigkeit der vermeintlich ;hehren’, aber toten Kunst entgegen. In
ihrer ephemeren, verginglichen Erscheinung widersetzten sich diese Qualititen den gingi-
gen Marktstrategien, die eine verkaufbare Ware erforderten.” Die hervorgebrachten Bilder
blieben auf den Moment der Auffithrung beschrinkt. Danach waren sie nur noch erinner-
bar,® bzw. durch andere Medien konserviert. Dennoch erhob die Performance Art hiufig in
erstaunlicher Vehemenz Anspruch auf Dauerhaftigkeit, wobei sie sich in verschiedener Weise
bildlich verfestigen kann: erstens iiber das bewegungslose Ausharren in versteinerten Posen
dhnlich lebenden Bildern, also durch stumm und starr gehaltene Personen oder Personen-
gruppen,’ zweitens iiber vielfach repetierte, einformige, immer gleiche — nicht selten iiber

5 Derstarke Unterschied zwischen den ,dokumentarischen‘ Medien Fotografie und Video/Film soll an die-
ser Stelle nicht weiter erortert werden. Zum Film vgl. den Artikel von Barbara Schrodl in diesem Band,
S. 91-100.

6 ZurDefinition des Begriffes ,Performance” und seinem Verhiltnis zu anderen Begriffen, etwa der ,Aktion®
oderdes »Happenings*vgl. die Zusammenfassung bei Thomas Dreher (Performance Art nach 194s. Aktions-
theater und Intermedia. Miinchen 2001, S. 15 und 19), der sie fiir den heutigen Gebrauch synonym setzt:
»Die Begriffe ,Happening' und ,Performance Art' bezeichnen im kunsthistorischen Diskurs kiinstlerische
Aktionsformen, die im Unterschied zu Theaterauffiihrungen keine schriftlich fixierten Dialoge aufwei-
sen. [...] Das Publikum ist je nach ,Happening' Zuschauer oder Teil einer Aktion. Realisiert werden die
Aktionen sowohl in alleiglicher Umgebung in Aufen- oder Innenriumen als auch in Kunst- und Auffiih-
rungskontexten wie Ateliers, Lofts, Galerien, Horsilen und Biihnen. [...] Heute wird der Begriff ,Perfor-
mance' im kiinstlerischen Kontext fiir experimentelle Akrtionsformen inklusive ,Happenings® jenseits der
Theaterkonventionen, vor allem fiir ,Aktionstheater’ jenseits des Rollenspiels mitschriftlich fixierten Dialo-
genverwendet. Im folgenden werden die Begriffe ,Happening’ und ,Performance* als Synonyma gebrauche.”

7 Vgl. HansBelting: Das unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen der Kunst. Miinchen 19?8, S. 45'5—‘?60.

8 Wenn »Einmaligkeit der ephemeren Situation und die unhintergehbare und unverstellte Direktheit einer
lebendigen Gegenwart" avancierte Kérperkunst auszeichnert, lisst sich Aktionskunst unter solchex'n ,Mate-
rial’-Gesichtspunke, bildlich nicht angemessen dokumentieren, nur mehr ,erinnern.” Vgl. Monika Wag-
ner: Das Material der Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne. Miinchen 2001, S. 271-272.

9 Mitlebenden Bildern, auch Tableaux vivants genannt, sind szenische Arrangements von Pcrsoncn. gemeifu,
die fiir kurze Zeit stumm und bewegungslos gehalten werden und sich so fiir den Betrachter zu einem Bild
formieren. Es handelt sich um ein kulturgeschichtliches Phinomen, das zwischen bildender und darstel-
lender Kunst steht. Zu den lebenden Bildern um 1800 vgl. Birgit Jooss: Lebende Bilder. Korperliche Nach-
ahmung von Kunstwerken in der Goethezeit. (Diss. Miinchen 1998) Berlin 1999. Zu lebenden Bilde.rn‘ in
Performances vgl. Birgit Jooss: Die Erstarrung zum Tablean. Lebende Bilder in Performances. In: Christian

Janecke (Hg.): Performance und Bild/Performance als Bild. Dresden 2004, S. 273—-304.
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einen langen Zeitraum erstreckte — Handlungen, die sich dem Betrachter wie ein Ritual ein-
prigen, drittens iiber eine genaue Handlungsanweisung, die eine Performance ihnlich einem
Musikstiick beliebig oft wiederholbar macht und sie weder an einen bestimmten Ort noch
auf eine bestimmte Zeit fixiert,' oder viertens — medial iibertragen — iiber die Dokumenta-
tion der jeweiligen Vorfiihrungen, die der Nachwelt als alleingiiltige Bildform im Gedéichtnis
bleibt und als Interpretationsgrundlage spiterer Auslegungen von Performances dient. Nicht
selten wurden und werden die Fotografien einer Performance von den auffiihrenden Kiinst-
lerinnen und Kiinstlern streng ausgewihlt, und nur wenige Bestimmte von ihnen zur Verof-
fentlichung freigegeben. Somit ist zu bedenken, dass der zunichst formulierte Anspruch auf
Einmaligkeit und Verginglichkeit der Performancekunst vielfach unterlaufen, und nichtsel-
ten eine gegenteilige Wirkung von Verfestigung und Dauerhaftigkeit eines Bildes angestrebt
wurde und wird. Performancekunst, die sich zun:ichst gegen die Kategorisierung als bildende
Kunst zu sperren schien, da sie als auffiihrende Kunstform zeitlich und verkorpernd verfahrt,
erhilt durch die Erstarrung zum einprigsamen Bild wieder eine Anbindung an dieselbe. Der
Kérper wird auf seine Materialitit und damit auf seine visuelle Darstellung reduziert, ohne
weitere, auffiihrende Qualititen entwickeln zu kénnen. Das Bild des Korpers ist zwar auf-
grund konstitutioneller Vorraussetzungen zeitlich terminiert," jedoch in seiner Wirkung
.endlos’ gemeint und tritt so in Analogie zur traditionellen Skulptur, bisweilen gar mit Denk-
malscharakter.

Dieses Spannungsverhiltnis zwischen ephemerer, zeitlich begrenzter, korperlicher Bild-
werdung und dem Anspruch auf Dauerhaftigkeit und Zeitlosigkeit hat eine lange Tradition.
Bereits hellenistische Prozessionen oder rémische Triumphziige kannten die Inszenierung
von Bildwerken durch lebende, starr vorgefiihrte Personen. Das Mittelalter und dann vor
allem die frithe Neuzeit bedienten sich hiufig Vorfiihrungen in der Art lebender Bilder - sei
es bei Passionsspielen, sei es bei Fiirsteneinziigen. Sehr hiufig bestand ein enger Zusammen-
hang zwischen diesen Figuren und theatralen Auffithrungen, die Erstarrung der Kérper dien-
te der bildlichen Verfestigung und Untermauerung einer Erzihlung. Aber nicht nur die Nihe
zum Theater, auch die Nihe zu skulpturalen Bildgruppen jener Zeit war werkkonstituierend.

10 So bei Erwin Wurm, aber auch bei Kiinstlern wie Johan Lorbeer, vgl. ebd. und Christian Janecke: Johan
Lorbeer. Niirnberg 1999.
Physikalische, biologische und chemische Prozesse sind nicht mehr wiederholbar, die einzige MbgliChkCit
der Konservierung ist die Dokumentation, vgl. Margarethe Jochimsen: Prozesse. Ansitze zu iner Erschlie-
_/fung des Terrains. In: Prozesse. Physikalische, biologische, chemische. Bonn 1978 (ohne Seitenangaben) i
physischen Unzulinglichkeiten eines sich bewegenden, gar alternden, lebenden Korpers im Gegensatzzt
m:illcrisch oder fotografisch abgebildeten Kérpern schien fiir den Gedankengang jedoch keine B
spielen. Die Bedingungen dieses ;Kérpermaterials‘ konterkarieren die Qualititen des Mediums, in dassic

tibersetzt werden. Sein Einsatz stellt den Versuch dar, die Vorstellung einer Realzeit immer wieder aufz-
rufen, daran festzuhalten.

12 Vgl. Jooss 1999 (wie Anm. 9), S.25-41:
13 Vgl. Michael Diers: Ewig und drei Tage. Erkundungen des Ephemeren — zur Einfiibrung. In: Michael D.icrs
(Hg.): Mo(nu)mente. Formen und Funktionen ephemerer Denkmiiler. Berlin 1993, S. 1-10. Vgl. Klaus Herding

gm6 Ze;c:en der Aufklirung. Studien zur Moderne. Frankfurt/M. 1989, . 80. Vgl. Jooss 1999 (wie Anm: .
.64—68.
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Der Streit zwischen Objekt und Theater, der ja heftig in den 1960er Jahren gefiihrt wurde,
fithrte bereits damals zu jenen merkwiirdigen Zwitterwesen.'?

Besonders anschaulich trat dies bei den Revolutionsfesten in Frankreich zwischen 1790
und 1794 zu Tage. In der Regel wurden dabei ,Ideale’ in Form von allegorischen und symbo-
lischen Bildgruppen gefeiert, die einen bisher ungekannten Nationalismus fordern sollten.
Die Revolutionire wussten um die visuelle Wirksamkeit der Bilder, mit der sie ihre Sache
vorantreiben und rechtfertigen konnten. In diesem Zusammenhang waren kiinstlerisch arran-
gierte Gruppen mit lebenden Personen unverdichtiger und pidagogisch gezielter einsetzbar
als unvergingliche Bilder. Sie 6sten sich hinterher wieder auf und enthielten — trotz des mo-
mentanen Anspruchs auf Denkmalscharakter — nicht die ,Gefahr* der Darstellung eines fal-
schen Ideals durch ein bleibendes Monument wie etwa eine Bronzeplastik oder Marmor-
skulptur. Denn aufgrund der sehr raschen Abfolge der Revolutionsereignisse und des steten
Wechsels der Bewertungsmafstibe war es kaum méglich, dauerhafte Monumente zu errich-
ten, die nicht im niichsten Moment schon wieder ungiiltig gewesen wiren. Die schnelllebi-
ge Zeit verlangte das , Tages-Denkmal’, dem die ephemeren Festdekorationen entsprachen,
die kurzzeitig den Charakter des Monumentalen annahmen. Sie borgten sich Gestalt,
Wiirde, Dekor und ikonographische Details aus, dem Material nach handelte es sich jedoch
um ,Kulissenbauten® aus Pappmachée oder eben lebenden Kérpern, die in dieser Form auch
Kritik an der Gravitit des Dauerhaften konventioneller Denkmiler formulierten." Dieser
Gedankengang, dass der menschliche Korper als ,iiberzeitliche’ Skulptur begriffen und ein-
gesetzt wird bei gleichzeitiger Kritik an derselben, kehrt — natiirlich unter verinderten Vor-
zeichen — in der Performancekunst der zweiten Hilfte des 20. Jahrhundert wieder.

Die Aktionen zweier Kiinstler sind hier als Inkunabeln zu nennen. Bereits 1961 erklirte
sich Timm Ulrichs im Rahmen seiner Zimmergalerie zum ,ersten lebenden Kunstwerk®,
doch sollte es noch fiinf Jahre dauern bis er sich auch als echtes ,, Exponat” in der Frankfurter
Galerie Patio zeigte (Abb. 2)." Unweigerlich stellt sich die Frage, wodurch sich ein lebendes

Abb. M-

Timm Ulrichs:

Erstes lebendes
Kunstwerk, Frankfurt,
Galerie Patio (1966)

14 Man denke beispielsweise auch an Ben Vautier, der
sichebenfalls Anfang der sechziger Jahre in Alltags-
kleidung in Schaufenstern ausstellte und dies eben-
so als Provokation begriff.
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Kunstwerk von einem lebenden Menschen unterscheidet? Ulrichs benétigte hier die Eta-
blierung einer isthetischen Grenze — im Sinne Ernst Michalskis —,"* die Betrachterraum und
Kunstraum voneinander trennte. Er wihlte dazu eine riesenhafte Glasvitrine, in der er sich
stumm und starr zur Schau stellte. Die Vitrine, ein grofler Kubus mit méchtigen Eckbe-
grenzungen — zweifelsohne eine ironische Anspielung auf die gleichzeitige Minimal-Art -
begriindete die riumliche Grenze fiir das lebende Kunstwerk, die Offnungszeiten der Gale-
rie die zeitliche. Einen dhnlichen Hinweis auf die Gattung Skulptur gab Piero Manzoni, der
im gleichen Jahr 1961 mit seiner ersten Base Magica einen Sockel bereitstellte, auf dem er
selbst, aber auch jeder Besucher seiner Ausstellung durch das Besteigen desselben zum Expo-
nat, also kurzzeitig zum lebenden Kunstwerk werden konnte. Bei beiden Aktionen spielten
weder eine spezielle Pose, noch eine spezielle dulerliche Erscheinung eine Rolle. Der ausge-
stellte Mensch blieb in seiner alltiglichen Erscheinung. Die Praxis des Alltags wurde zum
Thema und Material skulpturaler Gestaltung. Ulrichs und Manzoni spielten mit dem Oszil-
lieren zwischen dem Sinn des Ewigen, mit dem die Skulptur traditionell verkniipft ist, und
der Instrumentalisierung von Skulptur fiir die alltigliche Realitit. Beide bedienten sich des
;Kunstraumes': Sockel und Vitrine, Rahmen und Galerie sind institutionelle Komponenten,
die sich gerade vom alltiglichen Raum und seinen zeitlichen Bedingungen vehement abset-
zen. Sie garantieren den Kiinstlern eine verinderte Wahrnehmung der noch so alleiglichen
Geste als einen kiinstlerischen Ausdruck, der Anspruch auf Dauer und Wert impliziert.16 Der
menschliche Korper erlangte so den Status eines Kunstwerkes — auch durch den entspre-
chenden riumlichen Kontext.

Wenig spiter, ab 1969, prisentierte sich das Kiinstlerpaar Gilbert und George dem Kunst-
publikum als Living Sculptures. Sie stellten zwar keine lebenden Bilder, erzielten jedoch durch
das repetitive Vorgehen bei ihren Auftritten eine vergleichbare Wirkung. Als Singing Seulp-
fures traten sie sechs Minuten lang mit metallisch-golden bemalten Gesichtern, ihren cha-
rakteristischen Anziigen, der eine mit einem Spazierstock, der andere mit einem Gummi-
handschuh versehen auf einem kleinen Tisch tanzend auf, Sie bewegten sich langsam, wie
mechanische Puppen zu dem Gassenhauer Underneath the Arches. Doch nicht nur diese Auf
tritte, auch alle anderen Medien bezeichneten sie als ,Skulptur’."” Sie erweiterten den Begriff
auf Postkarten, Zeitschriftenbeitrige, sowie auf die seit 1971 parallel zu den Zeichnungen und
mit vergleichbarer Motivik entstandenen grofRformatigen Gemilde: ,Ein Punke war fiir uns
besonders erstaunlich und groffartig, indem wir leugneten, dass diese Gemiilde seien. Wir
- ei.nfach, es seien Skulpturen, und das brachte uns eine Menge lustiger Fragen ein."
Schlieflich fallen gemif derart erweiterter Begrifflichkeit auch Interviews, eine als Abend-

15 Vgl. Ernst Michalski: Die Bedeutung der isthetischen Grenze fiir die Methode der Kunstgeschichte. (Habil
Miinchen 1931) Berlin 1932.

Vgl. Brian O’Doherty: 7n der weifien Zelle (1976). Hg. v. Wolfgang Kemp. Berlin 1996.

17 Vgl. dazu die Listung und Betitelung der Werke, etwa in Robert Violette / Hans-Ulrich Obrist (Hg.): The

YVards of Gilbert & George. With Portraits of the Artists from 1968 to 1997. London 1997, S. 305

18 Ubersetzung B. J. Englisches Original: , There was an amazing point that was for us amazing, marvellous
because we c.lidn’t say they were paintings. We simply said they were a sculpture, and that brought a lot of
funny quest.xons.“ Vgl. Gilbert & George — Interview with Anne Seymour (1971), ebd., S. 41-48, il
Vgl. auc.h die Bezeichnung der grofiformatigen Zeichnungen als ,Charcoal on Paper Sculpture’, bei Wolf
Jahn: Die Kunst von Gilbert & George, Miinchen 1989, S. 99,109, 114-115.
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essen inszenierte Performance mit David Hockney, das Posieren auf den Treppenstufen des
Stedelijk Museums in Amsterdam, verschiedene Vortragsveranstaltungen bis hin zu allcigli-
chen Auftritten in der Offentlichkeit unter die Rubrik der Living Sculptures. Anders als bei
den zuvor genannten Aktionen von Timm Ulrichs und Piero Manzoni verliefen sie auch den
institutionellen Rahmen von Kunst- und Galerieraum, tiberschritten die ,isthetische Grenze*
zwischen Betrachter- und Kunst-Raum. Indem sie stets im gleichen Outfit auftraten, konn-
ten sie zu ,lebenden Skulpturen® werden, die nicht mehr die Erstarrung zur Pose benétigten.
Die duflerliche Erscheinung garantierte ihnen die Deckung von Person und Kunstfigur.
Sieht man die Verwendung des Begriffes ,Skulptur® bei Gilbert & George im Kontext der
damaligen Zeit, als Grofbritanniens Bildhauertradition mit Henry Moore auf einem Héhe-
punktstand, so wird deutlich, dass ihnen dezidiert daran gelegen war, diesen Begriff zu erwei-
tern. Auch das Interesse Manzonis oder Ulrichs ist nicht losgelost von der gleichzeitigen
Transformation des Begriffes zu sehen. Die sogenannten Minimalisten hatten zur etwa glei-
chen Zeit mit dem Begriff des ,Objektes’ die Vorstellungen einer handgefertigten und iko-
nographisch eindeutig verortbaren Skulptur ebenso konterkariert, wie die bis dahin noch
cinigermaflen giiltigen Anspriiche komponierter Massen- und Volumenverhiltnisse als eine
genuin skulpturale Aufgabe. Der Begriff der Skulptur sollte nicht auf einzelne, Medien oder
Kunstsparten zugeordnete Charakteristika wie Dreidimensionalitit, eine bestimmte Mate-
rialitit oder ein bestimmtes Verhiltnis zum Raum reduziert bleiben, sondern aus dieser Ein-
engung befreit werden. Es ging nicht mehr darum, eine Skulptur als autonomes Gegeniiber
wahrzunehmen, sondern in der Objekterfahrung seine Rolle als Betrachter zu reflektieren.
Kiinstler wie Robert Morris oder Bruce Nauman trachteten nach der Austauschbarkeit von
Performance und Installation, von Auffiihrung und Ausstellung, und somit auch von Objekt
und Theater, von Geist und Materie. Ihre Rauminstallationen erinnerten entweder direktan
eine Auffiihrung oder spielten auf die Idee einer solchen an. Aber auch Kiinstler wie Joseph
Beuys bezogen bewusst Materialien in ihre Aktionen ein, die als ,Relikte’ spiter museums-
wiirdig werden konnten. So mag es fast verwundern, dass erst jetzt der neu kreierte Begriff
der ,performativen Installation® auftaucht, der mit fiinf Ausstellungen des Siemens Arts Pro-
gram von 2003/2004 verkniipft ist. Hier wird der sehr engen Verbindung dieser zwei Gattun-
gen Rechnung getragen,'” es geht um , Arbeiten, die sich als Synthese von Ereignis und Werk,
von Priisenz und Reprisentation, von Immaterialitit und Materialitit definieren®? In den
1960er Jahren suchte man den Begriff des etablierten, geschichtstrichtigen Mediums der
Skulptur, das Bestindigkeit und Aufwertung garantierte, auf die bislang noch geschichtslose
Kunstform der Performance zunichst zu iibertragen, um ihn inhaltlich zu erweitern*!

19 Zum Begriff der ,performativen Installation® vgl. die gleichnamige fiinfteilige Ausstellungsreihe mit Kata-
log: Angelika Nollert (Hg.): performative installation. Koln 2003, hier v.a. S.8—14: Zum einen taucht der
Begriff der ,Installation® auf, der sich gegen Bezeichnungen wie ,Objekt, ,Environment"* und dhnliches
durchgesetzt hat, zum anderen der der ,Performance, der sich seinerseits gegen Begriffe wie ,,Aktions-
kunst*, ,Happening“und dhnliches behaupten konnte. Angewandtwird eraufstatische kiinstlerische Ergeb-
nisse, die aus einer Handlung hervorgingen, die eines gewissen riumlichen Rahmens bediirfen.

20 Siche ebenda, S. 6.

21 Vgl. Beatrice von Bismarck: Zwischen Revoltieren und Legitimieren — Auffiihrungen des Bildes. Zur ,Singing
Seulpture von Gilbert & George. In: Janecke 2004 (wie Anm. 9), S.247-271.
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Abb. 3a+b
Chris Burden:
Shoot, F Space,
Santa Ana,
Kalifornien,
19. Nov. 1971.
Foto:

Alfred Lutjeans

Wie stark die Gattung der klassischen* Skulptur auf den Charakter von Performances Ein-
fluss nahm, wird noch einmal deutlich durch den riickblickenden Kommentar Chris Burdens
zu seiner beriihmten Aktion Shoot von 1971 (Abb. 3a+3b), bei der er sich von einem Scharf-
schiitzen aus einer Distanz von fiinf Schritten in den Arm schieflen lief3:

,Nehmen Sie z.B. die Aktion, in der ich mich in den Arm schiefRen lieR — eine Aktion, fiir dieich
berithme bin. Ich konnte ein Stiick Skulptur machen, die nicht mehr Material benétigt, als ein
Gewehr; die in einem Bruchteil einer Sekunde vorbei war; und jetze vor allem auf miindlicher
Ebene existiert. [...] Was die mediale Vermittlung betrifft, und dazu zihlt auch die miindliche
Ubermittlung, so funktionierte es. Und es funktionierte besser, als der Versuch, den Maler Xzu

iibertreffen, der gerade eine Retrospektive im Museum of Modern Art hat“*

Burden verkérperte ,ein Stiick Skulptur’, das — obwohl es kaum einer real gesehen hatte =
berithmter werden konnte als die konventionellen Werke eines beliebigen Malers. Der Ge-
danke an den unglaublichen Schmerz, den dieser Schuss auslésen musste, und den Burden
konsequenterweise als vermeintlich echter ,Held* — oder echtes ,Denkmal — stets leugnete,
brannte sich so ins Gedichtnis eines jeden, der je einmal von dieser Aktion gehért hatte, dass
er sie niemals vergal8. Damit ging Burdens Rechnung zweifelsohne auf.??

Doch das Gedichrnis erhielt zusitzlich eine Stiitze, nimlich die der Fotografie. Gerade
Chris Burden ist ein gutes Beispiel fiir ihren Einsatz wihrend der Aktionen — oder sollte man
lieber von der Einrichtung ,menschlicher Skulpturen‘ sprechen — ging es doch darum, ein
Bild der Nachwelt zu hinterlassen, das nicht nur auf der willkiirlichen Erzihlung von weni-
gen Menschen beruhte, sondern vom Kiinstler gezielt ausgewihlt und verbreitet werden
konnte. Ausschnitt, Komposition, Perspektive, all jene bildkonstituierenden Komponenten
sollten nicht dem Zufall iiberlassen werden. Bei seiner spektakuliren Aktion Trans-Fixed aus
de”} Jahre 1974 lieR er sich auf einen VW-Kifer nageln und prisentierte dem Betrachter fiir
zwei Minuten das fertige Bild, indem er ein Garagentor — analog zu einem herkémmlichen

22 Vgl. Leo Rubinfien: Through Western Eyes: Chris Burden a.o. In: Art in America. Vol. 66,1978, N5, S.p5-8%
deutsch iibersetzt von Barbara Engelbach: Held, Mirtyrer oder Star? Kiinstlermythen in der Aktionskunst um
1970. In: Kathrin Hoffmann-Curtius / Silke Wenk (Hgg.): Mythen von Autorschaft und Weiblichkeit im 20.
Jahrhundert. Marburg 1997, S. 185-195, hier S. 191-192. .

23 ZuBurden als »Heldvgl. ebd., S. 193. Die gesamte Debatte um Schmerz, Leiden, Todesnihe etc. sei hier
ausgespart. Selbstverstindlich lieRe sich auch an Performances von Ulay und Abramovi¢ u.d. denken.
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Abb. 4a+b
Chris Burden: Transfixed, Venice,

Kalifornien, 23. April 1974

Vorhang — 6ffnen lie. Zufillige Passanten konnten die Pose des Gekreuzigten genau zwei
Minuten lang betrachten, der Prozess der Nagelung, also die Entstehung dieser Pose, war
ihnen nicht gezeigt worden. Fiir die spitere Publikation dieser Vorfithrung wihlte Burden
ausschlieflich zwei Fotografien, die den Gekreuzigten auf dem VW-Kifer sowie die durch
die Nagelung entstandenen Wunden zeigten (Abb. 4).** Kaum einer hatte die Aktion real
gesehen, so dass durch die einzig zugelassenen Fotodokumente die spitere Rezeption rigoros
gelenkt wurde. Burden bestimmte, welches Bild in das kollektive Gedichtnis Eingang fin-
den sollte, welches seinen ,hehren‘ Anspriiche gerecht wurde. Die Fotografie als spirliches
Relikt' einer bedeutungsvollen Handlung erhielt buchstiblich hagiographische Dimension,
das Mysterium wurde durch die strikt reduzierten, ,bedeutungsvollen Beweismittel aufgela-
den. Der Mythos etablierte sich durch die bleibende Fotografie. Burdens faktisch nur zwei-
miniitige Aktion wurde so verlingert, dass sie wie seine bis zu 22 Tage andauernden Perfor-
mances — etwa Bed Piece von 1972 oder White Light/ White Heat von 1975 — eine ebensolche
Dauerhaftigkeit erlangte.”” Die stattgefundene Echtzeit kann iiber das stets erliuterungsbe-
diirftige Foto nicht vermittelt werden.

Chris Burden betonte zwar im Riickblick, wie wichtig ihm die fotografische Dokumen-
tation seiner Performances gewesen sei,”® doch gerade die Art und Weise, wie er die Aktio-
nen — die in der Regel nur von wenigen Augenzeugen gesehen wurden — fotografisch doku-

24 Vgl. Barbara Engelbach: Zwischen Body Art und Videokunst. Kirper und Video in der Aktionskunst um 1970
(Diss. Hamburg 1996). Miinchen 2001, S. 26-29.

25 Vgl. Johannes Lothar Schréder: Naturwissenschafi, Hitze und Zeit. In: Chris Burden. Jenseits der Grenzen.
Kat.Ausst. MAK Wien 1996, S.192-209, v.a. S. 200-208 zu Dynamik und Dauer.

26 Vgl. Chris Burden/ Jon Bewley: Chris Burden in conversation with Jon Bewley (1990). In: Adrian Searle
(Hg.): Talking Art I. London 1993, S.15—27. Vgl. Chris Burden/ Christopher Knight: Chris Burden im
Gespréch mit Christopher Knight (1992). In: Edelbert Kéb/Kunsthaus Bregenz (Hgg.): KiinstlerInnen. so
Gespriiche, Koln 1997, S. 62—66. Vgl. Engelbach (wie Anm. 24).
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mentieren lieff und welche Bilder er zur Veroffentlichung auswihlte, belegen, dass es ihm pri-
mir nicht um eine objektive Dokumentation ging. Burden etablierte die Fotografie als Aqui-
valent — konzeptionell gesehen vielleicht sogar als Synonym — zur Skulptur,” wie es bei Erwin
Waurm fast 30 Jahre spiter selbstverstindlich geworden ist: Seine Video, Fotos, Zeichnungen,
Anweisungen und die Performance-Events sind ungeachtet medialer Differenz alle zugleich
One Minute Sculptures.

Eine letzte aus der bildhauerischen Tradition kommende Position innerhalb der Perfor-
mancekunst scheint einen Blick wert: Jannis Kounellis stellte um 1970 Menschen und Tiere
aus, deren Prisentation sich durch extreme Dauer und keinerlei Handlung, durch Riickbe-
zug auf Mythologie und Kiinstlertum auszeichneten. Die sicherlich bekannteste Vorfiihrung
war die Ausstellung von zwolf realen Pferden innerhalb eines Galerieraumes 1969, mit der er
die jahrhundertealte Reprisentanz von Pferden in der Kunst mit der Prisenz der lebenden
Tiere austauschte. Eine der spektakuldreren Vorfithrungen lang andauernder Bilder fand 1973
in der Modern Art Agency in Neapel vor Publikum statt: Zwei Tage lang saf8 Kounellis auf
cinem Hocker vor einer Wand, an der eine Eisenplatte hing, auf die ein schrig nach links
oben verlaufendes Vierkanteisen geschweifit war. Es diente ihm als Kopflehne, so dass er iiber
diese lange Dauer cinen flammenwerfenden Propangas-Brenner vor seinem offenen Mund
halten konnte.?® Aufdie Frage nach der Gattung jener Auffiihrungen duferte er sich skeptisch:

»Meinen Arbeiten ist zwar eine , Theatralitit* eigen, wobei ich auf diesem Wort bestehen will. Abet
ein Werk wie die ,Pferde’ (1969) ist in erster Linie eine bildhafte Darstellung, die theatralischen Cha-
rakter hat, und kein Happening, das auf cine zeitliche Dauer beschrinkt ist und ein Ende hat %

Es ging ihm also um die ,bildhafte Darstellung theatralischen Charakeers', die keinen Anfang
und kein Ende und schon gar keine Handlung hatte und damit eine iiberzeitliche Aura ent-
wickeln konnte.

Wie ernst es ihm damit war, bezeugt folgende Situation aus dem Jahre 1969: Fiir die Arbeit
Obme Titel (Mensch mit Gasbrenner) stellte Kounellis einen langgestreckten eisernen Sockel
auf (Abb. 5). Darauf legte sich eine in eine Wolldecke gehiillte Frau, an deren Fuf8 mit dicken
Gummibindern ein Gasbrenner befestigt wurde, der an eine Propangasflasche angeschlos-
sen war. Der Brenner wurde angeziindet, die Situation blieb fiir drei bis vier Stunden beste-
hen, bis — wie Kounellis berichter — die notwendige innere Stabilitit erreicht war. Erst dann
durfte der Fotograf, Claudio Abate, sein Foto von der Aktion machen. Das dauerhaft einge-
richtete Tableau — nicht etwa ein schnelles Arrangement — lag also der Fotografie zugr s
Obwohl ein spiiterer Betrachter diesen Umstand sicherlich nicht erkennen konnte, war die

27 Zur Ubertragung der Drei- in die Zweidimensionalitit und den sich daraus ergebenden Konsequenzet,
vg'l. Jooss 1999 (wie Anm. 9), S. 264—266.

Die ng.un'g d.es Kopfes sollte - so der Kiinstler — an eine ikonographische Tradition erinnern: die Hal.-

tung ChHStl.bClm Kreuzestod. Die Flamme aber setze dem Tod eine aktive, verwandelnde, nach vorne wel-

sende Energie entgegen. Sie stehe fiir geistige Aktivitit, die zur Verinderung erstarrter Strukturen dringe.

Ygl. Engelbach (wie Anm. 24), S. 42.

29 Siche Kounellis im Gespriich mit Jean-Pierre Bodaz 1985. In: Ein Magnet im Freien. Schriften und Gesp ’.ﬁd”
1966-91. Bern 1992, S.197, 7it. bei Uwe M. Schneede: Lebende Bilder. Die Aktionen una’aktiomﬁ}’”h[bm

A.rbeiten des Jannis Kounellis. In: Ortrud Westheider / Helmut R. Leppien (Hgg.): Jannis Kounells Di
etserne Runde. Hamburg 1995, S. 27—47, hier S. 46.

28



Das nicht enden wollende Bild 123

Abb. s

Jannis Kounellis:
Ohne Titel (Mensch
mit Gasbrenner),
Rom, Atelier (1969).
Foto: Claudio Abate

zeitliche Dimension fiir den Kiinstler wichtig. Da die Performance zunichst im Atelier ohne

Publikum stattfand, also ohne eine weitere Augenzeugenschaft als die des Fotografen, ist das

Foto auch einziges Bildzeugnis. Die stabile Komposition war Grundvoraussetzung fiir den

Zeitpunkrt der Aufnahme. Auch dieses Tableau hatte keinen Anfang und kein Ende, keinen

traditionellen erzihlerischen Spannungsbogen, keine Dramaturgie im iiblichen Sinne.*
Dieses Beispiel macht einmal mehr deutlich, welch immanent wichtige Rolle der Foto-

grafie fiir die Verbildlichung von Performances und damit fiir ihre dauerhafte Einprigung
bei der Nachwelt zukommt. Entsprechend der naturgegebenen Vergiinglichkeit des ,Primiir-
materials‘ sowie des zumeist kleinen — oder gar nicht vorhandenen — ,Primir-Rezipienten-
kreises* bedient sich die Kunstgeschichte zu einem wesentlichen Teil dieser Sekundirquellen.

Hiufig werden Fotos als ,authentische Dokumentation® eines urspriinglich zeitbasierten,

sowie auf die Realprisenz des Kiinstlers setzenden Prozesses genommen, werden zu Stellver-

tretern eines Werkes, das selbst nicht mehr fiir eine Diskussion zur Verfligung steht. Lingst
war es um die Mitte des 20. Jahrhunderts iiblich geworden, dass bildende Kiinstler fiir die

Kamera ,auftraten‘ — man denke an Dokumentarfilme wie Henri-George Cluzots Picasso-

Film oder an Hans Namuths Aufnahmen von Jackson Pollocks Malaktionen. Prozesse und

Bewegung wurden festgehalten, eine Tatsache, die bisweilen so stark in den Vordergrund

riickte, dass die Frage berechtigt scheint, ob die Fotografie erst Ausléser der Aktion wurde,

also den Kiinstler erst zu seiner Performance, seiner medienbewussten Selbstausstellung
anregte. Zweifelsohne beeinflusste die Anwesenheit einer Kamera den Handlungsmodus des

Kiinstlers. Die Pose fiir die Kamera ist die Pose fiir die Nachwelt, fiir das kollektive Bildge-

dichtnis.* Bei der Beurteilung der Fotografien wird stets von Fall zu Fall entschieden werden

miissen, welcher Interpretationsmafstab anzulegen ist. Ist das Fotografierte oder das Foto das

30 Ebd. S.32.

31 Jochimsen (wie Anm. 11) bemerkte 1978, dass die Dokumentation bei Kiinstlern, die sehr friith mit per-
formativen Prozessen arbeiteten, eine erstaunlich untergeordnete Rolle spielte. Die Wichtigkeit der Doku-
mentation wuchs mit der Einsicht, dass solche Prozesse unwiederholbar waren und undokumentiert fiir
jede Art von Vermittlung verloren gingen. Bei jiingeren Kiinstlern sprang die Bedeutung von realem Pro-

zess und seiner Dokumentation hiufig um: Der Prozess wurde im Hinblick auf seine Dokumentation
inszeniert, die Dokumentation als haltbares, statisches Werk wichtiger als ihr Anlass. Ursache und Folge

wurden VC[’IHUSCI’)[.
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urspriingliche Werk? Hier wire auch die Nihe zur inszenierten Fotografie zu bedenken. Han-
delt es sich um Kunst oder um Dokumentation, um Momentaufnahme eines dauerhaft still-
gestellten Kérpers oder Schnitt durch einen Handlungsablauf, Dauer oder Augenblicklich-
keit,> Abbild einer tatsichlichen Performance vor einem Publikum oder Pose fiir die Kame-
ra? Und vor allem wer bestimmt diese Rollenaufteilung: der Kiinstler, der dokumentierende
Fotograf, der Betrachter oder der Kunstkritiker? Die Erklirungsbediirfigkeit der Fotografien
wird immanent — zu viele konkurrierende Kunstformen bedienen sich derselben, ohne dass
diese noch als ,Beleg’ fiir etwas dienen kénnten. Der Text als zusitzliche Zeugenschaft ist
unabdingbar: ,Wird die Beschriftung nicht zum wesentlichsten Bestandteil der Aufnahme
werden?“ merkte bereits 1931 Walter Benjamin an.*

In Bezug auf die spezielle Form der Performances, deren oberstes Ziel das einprigsame
Bild ist — sei es iiber die Erstarrung des Kérpers, sei es iiber Repetition oder iiber genaue wie-
derholbare Handlungsanweisungen —, ist die Gattungsiiberschneidung zur Skulpturzu iiber-
denken. Wollte die Performancekunst die materielle und zeitliche Bedingtheit der traditio-
nellen Kiinste iiberwinden und ihnen etwas Kontrires entgegenstellen, so scheint in diesem
Falle der Wunsch nach der ,Wiirde des Kunstwerks' und der endlosen ,Zeit der Kunst' im
Gegensatz zur Realzeit im Vordergrund zu stehen.** Verginglichkeit und Echtzeit wollen
tiberwunden werden, das Interesse am einprigsamen Bild war hochstes Ziel. Das nicht enden
wollende Korperbild trachtete in erneuter Umkehrung danach, die Einmaligkeit und
Unmittelbarkeit der Aktion zu iibertreffen.

32 Vgl. Michael Fried: Kunst und Objekthafiigkeit (erstmals in: Artforum, Jahrg. V, Nr. 10,1967, S. e
Ir}: Gregor Stemmrich (Hg.): Minimal Art. Eine kritische Retrospektive. Dresden / Basel 1995, S.334-374
hier S. 364-366.

33 Siche Walter Benjamin: Kleine Geschichre der Photographie (erstmals in: Literarische Welt. 18.9- 25:9- und
2.10. 1931). In: Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalser seiner technischen Reproduzierbarkeit. Dr wi Siw-
dien zur Kunstsoziologie. Frankfurt/M. 1963, S. 45—64, hier S. 64.

34 Vgl. Belting (wie Anm. 7), S. 449.
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