Parsifal zu, deren Finale das Ende des ersten Teils von Kirche der Angst markiert und
zur Messfeier tiberleitet. Mit der Referenz auf Parsifal ist der Kern von Schlingen-
siefs kunstdramatischem Krankheitsnarrativ aufgerufen, das die Wagner’'sche Musik
fiir die Entstehung seiner Krebserkrankung mitverantwortlich macht. Entsprechend
bleibt dem von Kolosko und Miiller verkorperten Gralskénig, der als ein Double des
kranken, leidenden Kiinstlers gelesen werden kann, die ersehnte Erldsung verwehrt.

In Kirche der Angst spaltet sich Schlingensief in multiple Medien auf: Die ihn dar-
stellenden Schauspieler treten neben Video- und Tonbandaufnahmen. Schlingensiefs
Bericht von der Diagnose, der zu Beginn der Auffithrung als O-Ton zu héren ist,
erfihrt im Verlauf des Theaterstiicks mehrere Reprisen: Der Text wird von Carsten-
sen und Winkler wiederholt und damit, gleichsam verduflerlicht, postdramatisch als
(Text-)Material ausgestellt.

Ausgestellt wird ebenso das Thorax-Réntgenbild des Autor-Regisseurs. In ein
Schaugefifl eingelassen, macht es das beschidigte Innere von Schlingensiefs Korper
sichtbar und seine Versehrung als Stigma anschaulich. Als bio-object fiigt sich die in
Kirche der Angst prominent in Szene gesetzte Rontgenbild-Monstranz in die Reihe
der Schlingensief’schen Bithnenstellvertreter ein. Thre hieratische Aufladung macht
sie zu einem Sinnbild fiir die Sakralisierung des Kiinstlers, der sich als Mirtyrer
und Heiliger prisentiert. Mit dem Bekanntwerden von Schlingensiefs Erkrankung,
seinen offentlichkeitswirksamen Auftritten und autothanatografischen Arbeiten setzt
in der Rezeption eine kunstreligiose Uberhshung des Kiinstlers ein, die nach dessen
Tod fortgeschrieben wird — beispielsweise durch Hegemann, der Schlingensief als
Wundertitigen und >Heiligen der Demokratie« promotet.

3.2 »Requiem fiir einen Untoten«*>

Im zweiten Teil von Kirche der Angst tritt der kunst- und kiinstlerdramatische Ge-
halt der Schlingensief’schen Theaterinszenierung in aller Deutlichkeit zutage. Die
hier dargebotene Messfeier zelebriert, angelehnt an das romisch-katholische »Trau-
erhochamt«#%3, die Auferstehung des Kiinstlers durch die Kunst. Mit ihr inszeniert
Schlingensief die kunstreligiose Apotheose seiner selbst durch die aus Schauspielern
und Theaterzuschauern gleichermaflen bestehenden »Kirchengemeinde«. Dabei stelle
der Autor-Regisseur verschiedene Kiinstlerbilder und Kunstdiskurse zur Disposition,
die sich auf den autobiografisch aufgeladenen Konnex von Kunst, Leiden und Tod
beziechen. Wieder tauchen Bilder des kranken Kiinstlers auf, die den Messteil mit
der zuvor episodisch erzihlten Krankengeschichte kurzschlieSen. Im Bithnenauftritt
Schlingensiefs begegnet uns der Kiinstler schliefilich, »auferstandens, in der Rolle des
Propheten und Priesters.

452 HOBEL 2008.
453 Hegemann im Gesprich mit der Verfasserin, 23. Februar 2021.
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Wihrend die katholische Liturgie dem Biithnengeschehen als formales Geriist
dient®>* — was Schlingensief zugleich Gelegenheit bietet, sich an seiner katholischen
Sozialisation abzuarbeiten —, ist der die Theatermesse inhaltlich bestimmende Dis-
kurs grundlegend von Joseph Beuys und seinem kiinstlerischen Kosmos geprigt. Ins-
besondere Beuys” Reflexion iiber Sinn und Wert des Leidens findet Eingang in das
Fluxus-Oratorium. Das zweite grundlegende Bezugsfeld bildet in Kirche der Angst
der Rekurs auf die Kunstbewegung Fluxus. Hierbei fungieren, wie zu zeigen sein
wird, die autoreferenziellen, um Versehrung kreisenden Arbeiten von George Maciu-
nas ebenso wie seine religios-rituell geprigten Performances als implizite Vorbilder.

Im Folgenden will ich Schlingensiefs intermedialen Beziigen auf Beuys und Flu-
xus nachgehen und darlegen, welche Rolle sie als Referenzfolie des um Krankheit,
Sterben und Tod kreisenden Kunst- und Kiinstlerdramas spielen. AnschliefSend gilt
es, den leibhaftigen Biithnenauftritt des Autor-Regisseurs in der Transsubstantiati-
onsszene, also auf dem Hohepunkt der Theatermesse, in den Blick zu nehmen: Wel-
che Bedeutung hat Schlingensiefs Selbstinszenierung als Kiinstlerpriester fir den
Kunstdiskurs in Kirche der Angst?

3.2.1 »Der grofite Fluxus iiberhaupt« — Beziige auf Fluxus

Indem Schlingensief Kirche der Angst als Fluxus-Oratorium bezeichnet, stellt er sein
Theaterstiick explizit in die Tradition der Fluxus-Bewegung. Zwei von der Forschung
bislang tibersehene Bezugsfelder, an die der Autor-Regisseur mit Kirche der Angst an-
kniipft, sollen im vorliegenden Kapitel in den Fokus riicken: der Konnex von Fluxus
und Krankheit einerseits, die als Flux Rites bezeichneten rituell aufgeladenen Per-
formances der Fluxus-Bewegung andererseits. Zuerst werde ich an exemplarischen
Arbeiten von George Maciunas darlegen, welcher Stellenwert den Themen Krankheit
und Versehrung im Leben und Werk des Fluxus-Initiators zukommt. Dabei soll er-
sichtlich werden, dass Maciunas im Ausstellen und kiinstlerischen Aufbereiten seiner
Leidenserfahrungen als Vorldufer und Vorbild Schlingensiefs fungiert.

Mit der Auffithrung seiner Flux Mass in der Voorhees Chapel der Rutgers State
University of New Jersey im Jahr 1970 liutet Maciunas eine Serie von Performan-
ces ein, die eine ausgeprigte rituelle Dimension auszeichnet. Ebenjene Fluxus-Messe
und die kurz vor Maciunas’ Tod im Jahr 1978 zelebrierte Flux Wedding werde ich ge-
nauer in den Blick nehmen, um sie Kirche der Angst vergleichend gegeniiberzustellen.
AbschliefSend ist zu diskutieren, ob sich Schlingensiefs Kunst- und Kiinstlerdrama
tatsichlich — wie dies etwa Carl Hegemann behauptet — als genuines Fluxus-Ereignis
begreifen ldsst.

454 Mit Schlingensiefs Adaption des Liturgieablaufs setzt sich ausfiihrlich Johanna Zorn ausei-
nander; siche ZorN 2017, S. 155-166.
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3.2.1.1 »I’ve always been sick« —
Krankheit im Werk von George Maciunas

Den Arbeiten von Fluxus eignet ein oftmals auf Spiel und Witz abzielender Charak-
ter — ein, um Maciunas zu zitieren, »humour value«*35. Der Griinder des Fluxus-Kol-
lektivs erklirt Humor zum Hauptanliegen der von ihm koordinierten Kunstbewe-
gung: »I think it’s good, inventive gags. That’s what we’re doing.«*>® Dass Fluxus
jedoch nicht nur aus skurrilen Konzerten und Performances, »Editionen amiisan-
ter Schachteln und Objekte in ausgefallenem Design«#>7 besteht, lisst sich just an
Maciunas’ Beispiel eindriicklich belegen. Autobiografisch geprigte Arbeiten, die sich
mit Krankheit und Schmerz auseinandersetzen, zeugen von seinem Anliegen, per-
sonliches Leiden kiinstlerisch zu verarbeiten.*® Gemif§ dem Anspruch, Leben in
Kunst zu iiberfithren, transformiert Maciunas auch seine Erfahrungen des Krank-
und Versehrtseins in Kunst.

Gesundheitliche Beschwerden spielen im Leben des 1931 in Litauen geborenen
Kiinstlers, der mit den Eltern 1944 erst nach Deutschland und 1948 in die USA
emigriert, eine signifikante Rolle. Als Kind verbringt er mehrere Jahre in Sanatorien:
Im Kleinkindalter erkrankt er an Tuberkulose. Maciunas ist neun Jahre alt, als ihm
ohne Betiubung der Blinddarm entfernt wird — ein traumatisches Erlebnis.#>® Als
Erwachsener leidet er an Asthma, ferner setzen ihm wiederkehrende Magengeschwii-
re zu. »[H]e seemed to survive on pills, inhalators, and self-administered injections of
cortisone«, berichtet die mit ihm befreundete Kunsthistorikerin Barbara Moore.4¢°
1978 wird dem Kiinstler Leber- und Bauchspeicheldriisenkrebs diagnostiziert. Die
Erkrankung ist so weit fortgeschritten, dass der 46-Jahrige ihr noch im selben Jahr,
binnen weniger Monate, erliegt. »There will be a lot of pictures of me sicke, erklirt
Maciunas dem Freund und Filmemacher Jonas Mekas kurz vor seinem Tod. »I have

always been sick.«46!

Mit Zefiro Torna or Scenes from the Life of George Maciunas (1992) setzt Mekas
dem Kiinstler ein filmisches Denkmal.#6? Bezeichnenderweise kreisen Mekas’ Tage-

455 George Maciunas, in: G. MACIUNAS/MILLER 1990, S. 231.

456 Ebd., S.232.

457 A.HANSEN 1991, S. 121.

458 Mit der Bedeutung von Disability innerhalb der Fluxus-Bewegung, besonders mit Blick auf
George Maciunas, beginnen sich jiingste Forschungsbeitrige zu befassen; siche TRojaNska
2019 und CHAMBERLAIN 2021.

459 I still remember: I was screaming consistently during the whole operation. It was during
the war, and the appendix was about to break, so they said it was no time to go to [the] hos-
pital, and they just cut it. And they had no penicillin. They were afraid it would burst any
minute. You know, for a little kid, cutting your stomach ... They tied me to the table with
belts, and they cut it out. And I never passed out. That was the worst of it«; Maciunas, zit.
nach Mekas, in: Zefiro Torna 1992, Min.13:38—14:08 (Transkription der Verfasserin).

460 MOORE 1982.

461  Zit. nach Mekas, in: Zefiro Torna 1992, Min. 28:06—28:11 (Transkription der Verfasserin).

462 Zefiro Torna 1992.
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buchnotizen, die die Filmbilder per Voiceover begleiten, vornehmlich um Maciunas’
Krankengeschichte. Der Dokumentarfilm endet mit verwackelten Aufnahmen aus
dem University Hospital Boston: Im Krankenhausbett liegend, lichelt der sterbens-
kranke Kiinstler miide in die Kamera — »he was an image of sickness and weak-
ness.«*®3 Auch in der von Emmett Williams und Ann Noél herausgegebenen Publi-
kation Mr. Fluxus (1997), in der sich Familie, Freunde und Wegbegleiter an Maciunas
erinnern, wird wiederholt das Bild des kranken Kiinstlers gezeichnet, der trotz — oder
wegen — seiner Leiden schopferisch titig ist.%°4 »A court jester cast in a tragic role,
he laughed at himself, and provoked others to laughter, poking fun at the incurable
illnesses and painful realities that afflicted him throughout most of his relatively
short life, ist iber Maciunas in der von Williams verfassten Einleitung zu lesen.#%
Williams portritiert den Kiinstler als tragikomische Figur, in der die Rolle des Spaf3-
machers und diejenige des exemplary sufferer miteinander verschmelzen. Hier wie
in anderen Charakterisierungen von Maciunas kommen Motive der schicksalhaft
bedrohten Kiinstlerexistenz zum Tragen, es werden Konfigurationen des Melancho-
likers und Kiinstlermirtyrers aufgerufen, der in einer ebenso heroischen wie tragi-
schen Geste aus persénlichem Leid dsthetischen Mehrwert zu generieren vermag,
che er seinen Qualen — der unheilbaren Krankheit — erliegt. Die Rezeption koppelt
Maciunas’ kiinstlerische Identitit grundlegend an seinen Krankheitsstatus.4¢¢ Dies
trifft auch auf Schlingensief zu: Nach dem Offentlichmachen seiner Krebserkran-
kung lauft der Autor-Regisseur unter dem Label des >kranken Kiinstlers¢, der seine
Leidenserfahrungen zur Grundlage kiinstlerischen Schaffens macht.

Das 1962 verfasste Solo for Sick Man liefert ein sprechendes Beispiel dafiir, wie
personliche Krankheitserfahrungen Eingang in Maciunas’ Kunst finden. Die Par-
titur, die sich an George Brechts event scores anlehnt, besteht aus einer Liste von
Handlungsanweisungen, die zum einen auf Erkiltungssymptome hinweisen (etwa
»coughe, »spit«, »sniff deeply & swallow«), zum anderen therapeutische Gegenmaf3-
nahmen umfassen (»swallow pills, »use nebulizer-vaporiser«, »put drops into nose«).
Mithin erklirt Maciunas das Husten und Naseputzen ebenso wie das Einnehmen
von Tabletten und das Gurgeln mit Hustensaft zu musikalischen und gestischen
Elementen einer Choreografie, in deren Zentrum der kranke Kérper steht. Damit

463 Ebd., Min.27:44—27:47 (Transkription der Verfasserin). Vgl. auch SEHL 2019, S. 59.

464 WiLLiams/NOEL 1997.

465 WiLLIAMS 1997, S. 8.

466 Dorothee Richter sieht die Konstitution kiinstlerischer Identitit via Krankheit und Tod
vornehmlich Kiinstlerinnen vorbehalten: »[KJunsthistorische Erzihlungen tiberhaupt brin-
gen als paradigmatische Matrix Krankheit und Tod mit der Position der Kiinstlerin in Zu-
sammenhang. Die Kunstgeschichtsschreibung scheint als Subtext zu suggerieren, dass nur
eine tote oder todkranke Kiinstlerin eine >wirkliche« Kiinstlerin sei«; RICHTER 2012, S.377.
Es mag daher kein Zufall sein, dass nach Maciunas’ Tod seine Praxis des Crossdressing,
die er in den letzten Lebensjahren offen auslebte, herausgestrichen wird. Dieserart nihert
sich Maciunas’ Kiinstlervita, in der Engfithrung von Frau- und Kranksein, der von Richter
gemachten Beobachtung an.
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entspricht Solo for Sick Man dem Konzept der »everyday actions«?®’, demzufolge

jede noch so alltdgliche Handlung, in diesem Falle diejenige eines Kranken, Kunst
sein konne. Wer mit Maciunas’ Biografie vertraut ist, mag die Partitur zugleich als
eine Alltagsbeschreibung des chronisch Kranken und dementsprechend als Kiinstler-
selbstbildnis lesen.

Auch die Arbeit One Year fungiert als Selbstportrit. Sie setzt sich aus dem Ver-
packungsmaterial der von Maciunas im Laufe eines Jahres konsumierten Produkte
zusammen, thematisch sortiert und zu hohen Stapeln aufgetiirme. In der Installati-
on von 1973/74 stapeln sich neben Konserven, Getrinkedosen und -kartons, Plas-
tikbechern, Eiweifl- und Milchpulververpackungen allerlei Arzneimittelschachteln
und -flischchen. One Year gibt nicht allein Aufschluss iiber Maciunas’ einseitige
Ernihrung — ein ausgeprigtes Faible fiir preiswertes Convenience-Food ist festzustel-
len.¢® Sie bildet ebenso seinen Medikationsplan ab. Der chronisch kranke Kiinstler
ist demnach auf eine betrichtliche Menge an Injektionsampullen von Adrenocorti-
cotropin und Isoprenalin, auf Dosieracrosole und Aerosolbehilter, schleimhautab-
schwellende Nasentropfen und auf diverse Schmerz- und Fiebermittel angewiesen;
auflerdem nimmt er Priparate gegen Bluthochdruck und Magenprobleme ein und
behandelt mit Shampoos und Cremes seine Psoriasis. »[H]e was taking a complete
pharmacy per day to fight his asthmac, schreibt der niederlindische Fluxus-Mitbe-
griinder Willem de Ridder. »I had never seen one man taking so many medicines in
my life.«#%® Maciunas macht kein Geheimnis daraus, von Medikamenten abhingig
zu sein. Im Gegenteil, er versteckt sein Kranksein und seine Pharmako-Dependenz
nicht, sondern stellt sie in seiner Installation ostentativ zur Schau.47°

In ihrem dokumentarischen Charakter sind sich One Year und das Tagebuch
Schlingensiefs dhnlich. In beiden Fillen gewihren die Kiinstler einen intimen Ein-
blick in ihr Leben und Krankenschicksal. Auch Schlingensief thematisiert, wenn er
seine Arztgespriche resiimiert oder {iber Operationen und Befunde berichtet, das
Motiv der Medikalisierung. Wihrend Maciunas’ Arbeit jedoch als visuelles Tagebuch
fungiert, in dem das Moment der Introspektion ausgeblendet ist, zieht Schlingensief

467 Vgl. G.MaciuNas/MILLER 1990, S. 231.

468 Jonas Mekas erinnert sich: »All that canned junk he [Maciunas] was eating and drinking
on 80 Wooster Street! And our arguments about microwave cooking which he thought was
so great. He has no interest in gradations, subtleties of real cooked food. He would eat and
drink milk made out of milk powder, anything made out of any powder, or distilled, or
whatever — but not real milk or real eggs or real fresh squeezed juice etc.«; Mekas, in: Zefiro
Torna 1992, Min. 25:01—25:54 (Transkription der Verfasserin). Maciunas’ Obsession fiir In-
stantprodukte war nicht zuletzt seiner prekiren finanziellen Situation geschuldet — so hatte
er es sich zum Ziel gesetzt, tiglich nicht mehr als zwei Dollar fiir Nahrungsmittel auszuge-
ben; vgl. Maciunas, zit. nach WiLLiams/NoEL 1997, S. 158.

469 De Ridder, zit. nach WiLLiams/NokL 1997, S.7s. Ahnlich berichtet Daniel Spoerri iiber
Maciunas: »he was eating pills all the time, he had a huge case of different pills, he always
thought he was sicke; zit. nach ebd., S.246.

470  »One Year portrays a subject struggling to remain productive on the margins of capitalism,
to digest enough calories and gasp enough oxygen, to stay together despite the constant risk
of coming apart«; CHAMBERLAIN 2021, S. 45.
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seine diaristischen Krankenhausprotokolle dafiir heran, die ihn umtreibenden Ge-
danken und Gefiihle festzuhalten und zu reflektieren. So kommt dem Tagebuch
Schlingensiefs eine signifikante therapeutische Funktion zu, die selbst dann virulent
bleibt, wenn die Ego-Texte in Kirche der Angst zu theatralem Material verarbeitet und
isthetisiert werden.

Kunst als Therapeutikum spielt auch in der Fluxus-Bewegung eine Rolle. So gibt
Maciunas im Jahr 1966 das Multiple Flux Medicine der japanischen Kiinstlerin
Shigeko Kubota heraus. Dass Kubotas Objektarbeit in das im selben Jahr von ihm
produzierte und vertriebene Fluxkit Aufnahme findet, unterstreicht die Bedeutung,
die der Fluxus-Kiinstler Kubotas Flux Medicine beimisst.#”! Es handelt sich um eine
in Kompartimente aufgeteilte Plastikbox, die — einem Arzneikasten dhnlich — mit
Medikamentenschachteln und -flischchen mitsamt Beipackzettel, freilich aus Ma-
ciunas’ Privatbesitz, bestiickt ist. Die Schachteln sind entweder leer oder enthalten
transparente, ungefiillee Kapseln zum Einnehmen. »I wanted to make a Fluxus pill
to cure him [Maciunas], it was abstract, and he was delighteds, erliutert Kubota die
Idee ihrer Arbeit.47? Flux Medicine spielt mit der Vorstellung von Kunst als Heilmit-
tel. Hierauf nimmce Schlingensief in Kirche der Angst explizit Bezug, wenn er Achim
von Paczensky in der Szene der Fiirbitten verkiinden lisst, Fluxus habe ihm »heraus-
geholfen aus der Klinik«.47? Schlingensiefs Fluxus-Oratorium als Ganzes lisst sich
als »Selbstheilungsversuch«*’* interpretieren, der der krankmachenden Infektion
durch Kunst — gemifl Schlingensiefs Krankheitsnarrativ von seinem ungeschiitzten
Kontake mit Wagners sTodesmusik« — die Moglichkeit einer Heilung durch Kunst
gegeniiberstellt. »Es liegt alles in der Arbeit. Mir ist noch mal viel klarer geworden,
was fiir einen heilenden Aspekt das Ganze hat«, duflert sich der Autor-Regisseur tiber
die letzten, um seine Krankheit kreisenden Theaterproduktionen.4”>

471 Bei den Fluxkits — Maciunas gab 1964 ein erstes, 1966 ein zweites Fluxkit heraus — handelt es
sich um Kunstlederkoffer, die mit Arbeiten verschiedener Fluxus-Kiinstler bestiickt waren.
Sie »wurden nicht auf Vorrat produziert, sondern jeweils nach Bestellung von Maciunas
selbst gepackt«; ESSER 2012, S.22.

472 Kubota, zit. nach Jacos 1991, S.10. Auch Robert Watts’ Grafikserie Flux Med ist auf die
Themen Krankheit und Medizin bezogen; siche WatTs 1987. Watts’ skurrile Collagen, die
an jene von Max Ernst erinnern, basieren auf alten Medizinbiichern entnommenen Illustra-
tionen. Uber diejenigen Arbeiten der Serie, die Maciunas alludieren, schreibt Larry Miller:
»Given Watts’ close relationship with George Maciunas to the end of the latter’s life, there
are suggestive biographical readings within the >Flux Med« series. »G.M. as a student of
Dr. Hyde« is hardly mysterious to anyone who knows of Maciunas’ notoriety as a dramatic
character. [...] Similarly, there is a reference to Maciunas in Flux S & M« with elements of
truth relating to his relationship with his wife Billie Hutching, whom he married late in
his life during a terminal illness that caused him great physical pain — pain which could be
mitigated by the practice of sadomasochism. In this same frame, it is most likely that Flux
Tickle« and >Flux Cure« are references to Maciunas’ illness«; MILLER 2008.

473  Regiebuch Kirche der Angst, S.22.

474 LEVEN 2018.

475  Schlingensief im Programmheft der Wiederaufnahme von Der Zwischenstand der Dinge am
Maxim Gorki Theater, zit. nach »Schlingensiefs Kiinstlertherapie gegen Krebs« 2008.
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Schlingensief und Maciunas eint, dass sie ihre akute Eigenerfahrung der Verseh-
rung exponieren und damit gegen gesellschaftliche Konventionen der Scham und
Verdringung Position beziehen. Das eigene Kranksein als kiinstlerisches Material zur
Disposition zu stellen, bedeutet, der »Vorstellung vom Leben als Fluss, de[m] Wunsch,
dass Kunst und Leben zusammenkommen«#7¢, radikal zu entsprechen. »Fluxus heif3t
fliefen, ich fliele ja auch noch, auch wenn ich mir jetzt extrem abgebremst vorkom-

me«,477

so der Regisseur im Presseinterview wihrend der Proben von Kirche der Angst.
Das Inszenieren des Fluxus-Oratoriums wird Teil einer Bewiltigungsstrategie, mit
der der Kiinstler sein personliches Krankenschicksal kiinstlerisch um- und tiberformt.
Im theatralen Spiel kann Schlingensief zu seiner Krankheit auf Distanz gehen, seine
Geschichte mal ernst, mal — nach Art des court jester Maciunas — mit Witz und Ironie

auf die Bithne bringen.

Weitere Parallelen zwischen Maciunas und Schlingensief sind augenfillig. Maciunas’
»ganze Schaffenskraft, sein ganzes Geld und auch betrichtliche Ersparnisse seiner
Mutter und seiner Schwester flossen und zerflossen in Fluxus«.478 Gleichermafien
wendet Schlingensief alle Energie und sein Privatvermégen fiir seine kiinstlerischen
Unternehmungen auf. Im Rahmen von Chance 2000 etwa verschuldet er sich mit
180.000 Mark.#7? Als spiter der Kunstsammler Harald Falkenberg einen seiner
Animatografen erwirbt, wird der Verkaufserlos zur Finanzierungsgrundlage von
Schlingensiefs nichster Kunstaktion: »Das Geld habe ich gleich in ein neues Projekt
gesteckt.«480

Ebenso ist den beiden Kiinstlern gemein, dass sie gesellschaftliche Verinderungen
anstofSen wollen. Den Hohepunke von Schlingensiefs sozialem Engagement bildet
das Operndorf Afrika. »Am Ende, egal wann, will ich sicher sein kénnen, dass meine
Arbeit einen sozialen Gedanken hatte«, hilt er in seinem Tagebuch fest.#®! Auch
Maciunas stellt Fluxus in den Dienst einer »Verbesserung des Lebens«482 und erklirt:
»Fluxus objectives are social (not aesthetic).«483 Mit der Griindung von Fluxhouse Co-
operatives, Inc. realisiert Maciunas ab 1966 genossenschaftlich betriebene Kiinstler-
lofts im New Yorker Stadtquartier SoHo, ein exemplarisches Wohn- und Arbeitspro-
gramm initiierend. Uber dieses Unternehmen schreibt Nam June Paik: »[Maciunas]

476  Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ BEHRENDT 2009, S. 38.

477 SCHLINGENSIEF/SCHAPER 2008.

478 EssER 2012, S.20. Vgl. auch Maciunas im Gesprich mit Larry Miller: »So all those produc-
tions were right out of my pocket. 90% of my pay went to support Fluxus productions«;
G.MacruNas/MILLER 1990, S.229. Maciunas arbeitete als Grafikdesigner. Von seiner
Schwester und von Freunden lieh er sich regelmif8ig Geld; vgl. den Bericht seiner Mutter
Leokadija Maciunas, zit. in WiLLiams/NoEL 1997, S.169 u. 192.

479 Vgl. Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ BEHRENDT 2007, S.18.

480 Ebd.

481 SCHLINGENSIEF 2009, S.32.

482 FRANK 1991, S.224.

483 Maciunas, zit. nach WirLLiams/NoEL 1997, S. 104.
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plunged himself into the SoHo urban renewal plan and thus paved the way for the
success of the SoHo artists’ community. His achievement was not only Fluxus, but
also SoHo, one of the most original and successful cases of urban redevelopment in
the world [...]. He purchased 27buildings and remodeled and sold them to artists
with very little profit.«%84

Im Zuge solcher Renovierungsarbeiten geridt Maciunas 1975 in eine folgenschwere
Auseinandersetzung mit dem Elektroinstallateur Peter Di Stefano. Unzufrieden mit
dessen Arbeit verweigert er dem Handwerker die Bezahlung.48> Der Konflikt spitzt
sich zu, und Di Stefano, »this fiery Italian«48, setzt zwei Minner auf Maciunas an,
die ihn am 8. November mit Eisenstangen brutal zusammenschlagen. »I broke up like
a Ming dynasty vase«, berichtet Maciunas mit lakonischem Sarkasmus. »4 broken
ribs pierced and deflated the lung, left eye quit the scene entirely, head sprang a Louis
14th fountain.«*®” Nachdem die Angreifer durch eine herbeieilende Zeugin in die
Flucht geschlagen werden, wird der Kiinstler in das St. Vincent’s Hospital in Green-
wich Village eingeliefert. Neun Tage verbringt er auf der Intensivstation. »[T]hey
gave him 36 stitches in his head, put a tube in his chest through which the air passed,
and set his four broken ribs.«488 Das Sehverméogen seines linken Auges kann nicht
wiederhergestellt werden, weshalb Maciunas fortan — unter seiner Brille — eine
schwarze Augenklappe trigt, die zu seinem spiten Markenzeichen wird.

Abermals stellc Maciunas seine Fihigkeit unter Beweis, die erlictene Versehrung
umgehend kiinstlerisch zu transformieren. Nach seiner Entlassung aus dem Kranken-
haus lisst er Freunden und Bekannten ein Rundschreiben zukommen, in welchem er
vom dem auf ihn veriibten Anschlag erzihlt und das Ausmaf$ seiner Blessuren dar-
legt: »To avoid repeating the story endlessly to everyone, / I have decided to describe
the event once and send / out xerox copies to anyone interested in the / continuing
adventures of George Maciunas«.*®® Den kurzen Text illustrieren aus diversen Publi-
kationen entnommene Bilder, die auf Maciunas’ ironischen Bericht Bezug nehmen.
So ist der Vergleich, seinem eingeschlagenen Schidel sei ein >Louis 14th fountainc
entsprungen, von einem Portrit des Sonnenkénigs flankiert: In gespreizter Pose ist
der kostiimierte Ludwig XIV. zu schen, als Ballerino des 1653 uraufgefithrten Baller

484 Paik, zit. nach ebd., S.194. Als einen marxistischen Hiusermakler beschreibt ihn Joseph
Beuys: »Ja, heute ist er [Maciunas] Hiusermakler geworden, aber er macht das sehr sozial,
als Marxist. Er kauft alte Hiuser auf fiir Leute, die nicht viel Geld haben. Er bildet da ech-
te Kollektive aus, aber keine ideologischen, sondern praktische«; BEuys/RAPPMANN 1976,
S.24.

485 »George refused to pay him [Di Stefano] because >he did a bad job and did not deserve to
be paid«; Mekas, zit. nach WiLL1aMs/NoEL 1997, S.192. Einem von Maciunas aufgesetzten
Brief an Di Stefano lisst sich entnehmen, dass der Handwerker 2.500 Dollar einforderte, die
Maciunas ihm nicht zu zahlen gewillt war; siche Projekr zum »Hospital event« (Kopie aus der
Slg. Silverman), in: Archiv Sohm, Nachlass George Maciunas, Inv. Nr. 117, Kasten 281.

486 Leokadija Maciunas, zit. nach WiLLiams/No&EL 1997, S. 191.

487 Maciunas’ Xerokopie an seine Freunde; Archiv Sohm.

488 L.Maciunas, zit. nach WiLLiams/NoEL 1997, S. 191.

489 Maciunas’ Xerokopie; Archiv Sohm.
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royal de la nuit. Mithin verarbeitet Maciunas seine lebensgefihrlichen Verletzun-
gen in Form eigenwilliger Text-Bild-Collagen. Hierzu gehort ebenfalls ein von ihm
gestalteter Flyer, der mit beifflendem Humor zum Boykott des »bone-breaking elec-
trician« aufruft.¥°° Des Weiteren plant Maciunas ein seiner Versehrung gewidmetes
Fluxkit, das er jedoch nicht verwirklicht. Die Box, die den Titel Hospital Event tragen
und als Multiple in einer Auflage von 100 Stiick hergestellt werden soll, will Maciunas
mit seinen Réntgenbildern, Krankenhausrechnungen, dem Polizeibericht, mit Medi-
kamentenschachteln, den Genesungskarten seiner Freunde sowie mit der Namensliste
all jener ausstatten, die ihn in St. Vincent besucht haben.*! Seine im Krankenhaus
aufgenommene Krankenakte soll dem Fluxkir als Kiinstlervita beiliegen:

44 year old Lithuanian male, admitted for trauma to head and chest-pneumothorax;
chest tube inserted — came to US 1949, architect 1955, in good health until dry cough
developed 1960-1961, then »asthma« with wheezing, aggravated by cold air, exertion,
»coldse, relieved by prednisone. Air Force Hospital in Wiesbaden, Germany 1962 evalu-
ated pt for allergies and pt reports all negative skin tests. Pt took prednisone until 1966,
then peptic ulcers and concern by LMD about adrenal atrophy led to switch to ACTH.

He injects himself diligently 40 units .M., q 3 days, with good re[sults] since 1966.

Past history TB when 2 years old. In Swiss Sanatorium for 2 years. [...]4%2

Indem er seine Pathografie in Readymade-Manier zur Kiinstlerbiografie erklirt, re-
klamiert Maciunas fiir sich das Bild des Schmerzensmannes — wie auch die restlichen
Komponenten des Hospital Event dem Leidenskult um den Kiinstler Maciunas zuar-
beiten. Dass er sich dezidiert als Leidensheros entwirft, driickt sich auch darin aus,
dass er den Multiples ein mit Unikaten ausstafliertes Einzelstiick zur Seite stellen
mochte. Dieses sollte zusitzlich die von ihm im Krankenhaus gelesenen Biicher ent-
halten, daneben das zum Einsatz gekommene chirurgische Nahtmaterial, Scheren,
Pinzetten und das in einer Plastiktiite verwahrte, blutige Hemd, das er am Tag des
Uberfalls getragen hatte. Unverkennbar wire Maciunas’ Fluxkit ein sikularisiertes
Reliquiar, das — die Reliquien seines Leidens bergend — den Kiinstler zum Mir-
tyrer erhohte. Mit seiner Réntgenbild-Monstranz schliefSt Schlingensief in Kirche
der Angst ebenfalls an christliche Leidens- und Mirtyrerikonografie an. Er radikali-

490 Vgl. Handzettel Boycort Peter Di Stefano; Archiv Sohm. Maciunas’ Aufruf lautet wie folgt:
»Boycott Peter Di Stefano / The bonebreaking electrician // this man is dangerous / He
settles disputes with clients not by argument but by breaking their bones. // Committee to
protect SoHo against: / escaped gorillas, berserk electricians, / stoned ball players looking
for heads to play with, / inmates lost by insane asylums and / old time pointed shoe torpe-
does.« In der Mitte des Flyers ist ein Foto abgedruckt, das ein aus einem (Italo-)Western
stammender Filmstill sein konnte: Ein Mann hilt einen Steinblock iiber den Kopf — er steht
kurz davor, mit diesem auf seinen auf dem Boden liegenden Kontrahenten einzuschlagen;
beide Minner tragen Cowboyhiite.

491 Vgl. Maciunas’ handschriftliche Aufzihlung Hospital event; Archiv Sohm. Mit der »list of
visitors« ist eine Anspielung auf eine der sieben leiblichen Werke der Barmherzigkeit ver-
bunden: »ich war krank und ihr habt mich besucht« (Mt 25,36).

492 Arztbericht vom 10. November 1975, verfasst von Eugene Fire, M. D.; Archiv Sohm.
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siert die Rolle des homo dolorosus noch, indem er seine Leidensverarbeitung in einer
provokanten Identifikation mit Christus kulminieren lisst. Wie Maciunas kultiviert
Schlingensief den Mythos vom exemplary sufferer, der seine individuelle Erfahrungen
des Krank- und Versehrtseins in Kunst transformierend sublimiert.

3.2.1.2 Flux Rites — Fluxus und Ritual

Von 1970 an bis zu George Maciunas’ Tod im Jahr 1978 fillt innerhalb der Flu-
xus-Bewegung eine Hinwendung zu Performances auf, die rituelle und zeremonielle
Ziige tragen. Mit gemeinsamen Flux Feasts, Flux Banquets, Flux Sports und Flux
Holidays rekurrieren die Kiinstler auf ritualisierte Geselligkeitsformen. 1970 wird eine
Flux Mass zelebriert, die an die katholische Liturgie der Heiligen Messe angelehnt
ist. 1971 begehen Geoffrey Hendricks und seine damalige Ehefrau Bici Forbes eine
symbolische Scheidung als Flux Divorce, und einige Jahre spiter laden der sterbens-
kranke Maciunas und Billie Hutching zu ihrer Flux Wedding ein. Nach dem Tod des
Kiinstlers veranstalten seine Freunde, dem Wunsch des Verstorbenen gemif3, eine
Flux Funeral.

Flux Mass

Die am 17.Februar 1970 gefeierte Fluxus-Messe wird zu Maciunas’ Hauptwerken
gezihlt*®? — sie diirfte Schlingensief als Inspiration fiir sein Fluxus-Oratorium ge-
dient haben. Im Folgenden werde ich das Zustandekommen und den Hergang der
Flux Mass daher eingehender beleuchten, um Gemeinsamkeiten und Unterschiede zu
Schlingensiefs Kirche der Angst herauszuarbeiten.

Uber seinen Freund Geoffrey Hendricks, der im Fachbereich Kunst an der Rut-
gers University in New Brunswick lehrt, erhilt Maciunas im Herbst 1969 die Ein-
ladung, ein Fluxus-Konzert in der Voorhees Chapel auf dem Universititscampus

494 ,Since it was to be in a chapel he [Maciunas] felt strongly that it had
495

aufzufiihren.
to be a Flux-Mass, something that had never been done«, erinnert sich Hendricks.
Also stofie — wie im Falle von Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir — der
Raum die Idee an, die Messliturgie als formale Struktur fiir die Kunstaktion he-
ranzuziehen. Wihrend Schlingensief in Duisburg die Atmosphire der neogotischen

493 Vgl. HENDRICKS 1982, S.152.

494 Die damalige Rutgers-Studentin Susan Elizabeth Ryan berichtet: »Flux-Mass was one of
a number of art and political events the administration allowed to take place in Voorhees
Chapel [...], in a creative attempt to keep >chapel« relevant to campus life«; Ryan 2003,
S.147. Uber dort veranstaltete Auffithrungen entschied das aus Studenten und Dozenten
zusammengesetzte Voorhees Assembly Board, dem Hendricks — und vor ihm der ebenfalls
an der Rutgers University lehrende Bob Watts — angehérte. In der Voorhees Chapel auf dem
Campus des Douglass College waren bereits, noch vor Maciunas’ Fluxus-Messe, John Cage
und Allan Kaprow aufgetreten.

495 HENDRICKS 2003a.
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Geblisehalle nutzen und die Industriekathedrale in ein Kirchensetting verwandeln
kann, bleibt es Maciunas vorbehalten, seine Kunstmesse in einem echten sakralen
Raum abzuhalten.4%¢

Im Vorfeld der Flux Mass setzt sich Maciunas mit dem traditionellen Messritus
der katholischen Kirche auseinander. Das Plakat, das er fiir die Performance gestal-
tet, versammelt aus einem liturgischen Handbuch entnommene Informationen und
Begriffserklirungen, die Kirchenarchitektur und -méblierung, den Aufbau und die
Ausstattung des Altars sowie den priesterlichen Ornat betreffend.#°” Des Weiteren
ist eine Ubersicht der zentralen Bestandteile der Messfeier abgedruckt. Die von Ma-
ciunas verantworteten »Liturgy Variations« werden auf dem Plakat nur angekiindigt
und — anders als die textuellen »Liturgie-Fragmente« in Schlingensiefs Programm-
heft — nicht wiedergegeben.

Larry Miller beschreibt Maciunas’ Performance als ein »ritual readymade«.#%®
In der Tat ist den Notizen des Kiinstlers zu entnehmen, dass er sich in der Kom-
position seiner Flux Mass wesentlich an dem vorkonziliaren liturgischen Ritus der
katholischen Kirche orientiert. Jedoch ersetzt Maciunas jedes liturgische Element der
Messe — ob »offertory«, »canonc, »breaking the bread« oder »communion« — durch
ein ikonoklastisches Pendant, das das Vorbild blasphemisch ins Licherliche zieht.4%°
Mit dieser Pervertierung im burlesken Modus des Vaudevilles will Maciunas Kritik
an der Messliturgie iiben, deren Theatralitdc und >verkomplizierte Strukeurc er als
pritentids verurteilt.>°°

Michin entwickelt er Flux Mass als eine Abfolge von »gags and stunts«.>°! Bei Ein-
tritt in die Kapelle wird das hauptsichlich aus Studenten bestehende Publikum mit
Parfum, Deodorant, Desinfektionsmittel und Gewiirzolen bespritht — eine Parodie
auf das Sakrament der Taufe. Der Priester, von Yoshimasa Wada verkérpert, trigt
tiber seinen bischoflichen Ornat wechselnde Schiirzen, die ihn erst als Napoleon,
dann als Venus von Milo, als George Washington und schliefllich als weiblichen

496  Ryan liefert eine kurze Raumbeschreibung der Kapelle, »a pristine structure built in 1927«;
vgl. RYAN 2003, S.150.

497  Vgl. »Flux-Mass posterc, abgedruckt in HENDRICKS 2003, S. 131.

498 Miller, zit. nach H. HicGINs 2003, S.120.

499 Vgl. Maciunas’ handschriftliche Notiz Scenario of Flux-mass, abgedruckt in HENDRICKS
2003, S.133.

500 »Flux-mass could be seen as a burlesque, a ridicule of the mechanical formation & affected
theatricalism of the mass liturgy, of its pretensions to profundity & meaning and of artifi-
cially complicated liturgy structure, furnishings & vestmen([ts]«, hilt Maciunas fest; ebd.
In den USA meint Vaudeville eine szenische Darbietung kabarettistischen Charakters mit
Chansons, Tanz, akrobatischen und anderen Einlagen.

501 RvAN 2003, S.148. Eine in Stichworten notierte Chronologie der Performance liefert Ma-
ciunas’ Outline of Flux-Mass, abgedruckt in HENDRICKS 2003, S.132. Als Mitwirkende be-
schreiben Hendricks, Yoshi Wada und der damalige Student Larry Miller den Hergang der
Performance; vgl. HENDRICKS 1982, HENDRICKS 20032, WADA 2003 sowie Miller, zit. nach
WiLLiams/NoOEL 1997, S.249f. Ryan berichtet aus der Perspektive einer Zuschauerin; vgl.
RyYAN 2003, S.148f.
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Akt ausweisen. Seine Messdiener (darunter Geoffrey Hendricks, Alison Knowles und
Milan Knizik) stecken in Gorillakostiimen. Der von Wada intonierten Antifon, zu
Beginn der Flux Mass, stimmen aus dem Off eingespielte Tierlaute ein, spiter singt
»the Flux-Priest«’?? auf Japanisch. Von der Decke hingt eine aufblasbare, mit Wein
gefiillte Supermanfigur, die — in Anspielung auf die Wunde Christi — von Wada
aufgeschnitten wird. Joe Jones, fiir die Musik verantwortlich, hat eine den Heili-
gen Geist symbolisierende >mechanische Taube« gefertigt, die an einem Draht tiber
das Kirchengestiihl schaukelt: »dove moves wing, sounds & releases mud.«>%® Bei
der Brechung des Brotes werden Rauchbomben geziindet. Die Messdiener schlagen
ungestiim auf einen riesigen, mit Sdgespinen gefiillten Brotlaib ein. Wein wird aus
einem »plasma tank« gereicht. Zur Kommunion werden an das Publikum, statt Hos-
tien, »laxative & blue urine cookies«>*4 verteilt, Kekse also, welchen nebst Abfiihr-
mittel eine Substanz beigemischt ist, die den Urin blau verfirbt. Gegen Ende der Flux
Mass schieSt Wada mit einer Schreckschusspistole in die Luft. Im Unterschied zum
Publikum von Kirche der Angst, das wihrend der gesamten Inszenierung unbehelligt
bleibt, wird dasjenige der Flux Mass aktiv in das Aktionsgeschehen einbezogen — die
Zuschaueraktivierung reicht hier bis zur Diarrho.

»It was a spirited performance in true Fluxus style, enjoyed by many, but it infuriat-
ed the Episcopalian chaplain, fasst Hendricks das Ereignis zusammen.>°> Reverend
Lambelet, der der Flux Mass beiwohnt, legt bei der Universitdt prompt Beschwerde
wegen Blasphemie ein.’®¢ Noch erziirnter zeigt sich der katholische Universititska-
plan Father Proccacini, der von Maciunas’ Kunstperformance aus der Studenten-
zeitung erfihrt — in dem nun entweihten Sakralraum diirfe kein Gottesdienst mehr
abgehalten werden. »Suddenly I was in the midst of a lively controversy, and was
glad that I had tenure«, so Hendricks.’®” Die aufgrund der Fluxus-Messe entweihte
Kapelle muss durch den Bischof rekonsekriert werden.5°® Im Ubrigen tritt, noch im
selben Jahr der kontroversen Flux Mass, Hermann Nitsch an der Rutgers University
auf. Am 8. Oktober 1970 bietet er die 33. Aktion seines Orgien Mysterien Theaters
— gewissermaflen als »Antithese zu Maciunas’ Fluxmesse«>*® — in einem Gebiude der
Fakultdt fir Veterinirmedizin dar. Die Performance, in der Nitsch unter anderem

502 WAaDA 2003.

503 Maciunas: Outline of Flux-Mass, abgedruckt in HENDRICKS 2003, S.132.

504 Ebd.

505 HENDRICKS 2003a.

506 Vgl. ROCKLAND 2003, S.164.

507 HENDRICKS 2003a.

508 »George had lots of laughs later in learning that the chapel required an official reconsecra-
tion due to the protests of sacrilege«, erinnert sich Larry Miller. »Geoff Hendricks, who had
made the arrangements to use the chapel at Douglass for the performance, graciously took
the heat from the University over the religious heresy. Maciunas himself had once again
tweaked the authorities and slipped away unrepentant to plot his next flank attack on cul-
tural conventions«; Miller, zit. nach WiLLiams/No&L 1997, S. 250.

509 Vgl. HENDRICKS 1982, S.157, Anm. 3.
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ein gehdutetes Lamm ausweidet, provoziert abermals einen handfesten Skandal.>'®
»The Flux-Mass was a favorite of Maciunas’s«.’* Obschon sich der Kiinstler gegen
Ende seines Lebens eine zweite Auffithrung der Fluxus-Messe wiinscht, kommt diese
nicht mehr zustande.’'? Jedoch findet 24 Jahre nach Maciunas’ Tod, am 21. Sep-
tember 2002, unterstiitzt durch den Verein der Fluxus-Freunde Wiesbaden ein von
Hendricks organisiertes Reenactment in der »Kirche des Humors« in Wiesbaden-Er-
benheim statt: Die Flux-Messe von George Maciunas>'® Der Messfeier ging, in der
Nacht zuvor, eine zum Gedenken verstorbener Fluxus-Kiinstler veranstaltete Heilige
Fluxus Prozession voran. Dass Schlingensief dieses Wiebadener Reenactment rezipiert
hat, ist anzunehmen. In einem 2005 gefiihrten Gespriach mit Alice Koegel fithrt der
Kiinstler seine religios aufgeladenen Church of Fear-Aktionen auf sein Projekt 7 Tage
Entsorgung fiir Graz — Kiinstler gegen Menschenrechte von 1998 zuriick. Damals arbei-
tete Schlingensief mit Obdachlosen zusammen, veranstaltete einen Pfahlsitzwettbe-
werb und zelebrierte Messfeiern. Letztere kennzeichnet Schlingensief riickblickend,
im Gesprich mit der Kunsthistorikerin, explizit als »Fluxus-Messen«.>14

»Wir haben hier in Duisburg auf der Biihne einen Gottesdienst, das ist ja der grofi-
te Fluxus iiberhaupte, erklirt Schlingensief vor der Premiere von Kirche der Angst.>'>
Wie Maciunas’ Flux Mass ist die in Duisburg gefeierte Theatermesse mafigeblich an
die katholische Liturgie angelehnt. Maciunas rekurriert auf den vorkonziliaren Ritus
(vetus ordo), Schlingensief auf den nachkonziliaren (novus ordo). Die Messe dient
den Kiinstlern als formales Geriist, das sie mit eigenen Inhalten fiillen. Thre Arbeiten
verbindet ein religions- und kirchenkritischer Impetus.

Uberzeugt von der »Abschaffung jeglicher Uberhshung«®'¢ — in der Kunst wie
auch in anderen Gesellschaftsbereichen —, unterwandert Maciunas die Feier der Hei-

510 Hendricks berichtet: »Hermann Nitsch asked about performing at the College. I explained
to the committee [of the Voorhees Assembly Board] that his work was tough and powerful
but the antithesis of Maciunas’ Fluxmass. It was agreed to have Nitsch’s O. M. Theater. Be-
fore it was over [ was in the middle of another more intensified attack from the Episcopalian
chaplain and associates, and once again I was defending new work, the avant garde and aca-
demic freedom«; ebd. Uber die durch Nitschs Aktion ausgeldste Kontroverse berichtet aus-
fithrlicher der damals in der Universititsverwaltung arbeitende Michael Aaron Rockland;
vgl. ROCKLAND 2003, S.164-167. Nitsch selbst widmet seinem an der Rutgers University
aufgefithrten O. M. Theater einen kurzen Text; vgl. NITSCH 2003, S.156.

511 HENDRICKS 2003a.

512 Im Jahr 1977 schreibt Maciunas einem Freund: »While in Italy, we could organize a Flux
Mass if you find a church not being used as a church«; George Maciunas an Francesco
Conz, 1977, zit. nach WiLLiams/NoEL 1997, S. 256. Die Italienreise trat der Kiinstler — auf-
grund der ihn ereilten Krebsdiagnose — nicht mehr an.

513 HENDRICKS 2003a. Weitere Reenactments der Flux Mass fanden im Jahr 2003 in den USA
statt: am 16. Februar in der Johnson Chapel des Amherst College sowie am 1. November am
Ort der Urauffithrung, in der Voorhees Chapel auf dem Campus des Douglass College der
Rutgers University.

514 ScHLINGENSIEF/KOEGEL 2005, S. 25.

515 SCHLINGENSIEF/SCHAPER 2008.

516 SEHL 2019, S. 53.
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ligen Messe durch Gags und Stunts, um sich iiber die liturgische Vorlage lustig zu
machen und sie ironisch zu demontieren. Zugleich hat die Flux Mass eine kunstreli-
giése Dimension: Fluxus-Kiinstler treten hier — im sakralen Raum — an die Stelle des
Priesters und der liturgischen Dienste. Maciunas selbst trict in der Performance nicht
auf, sondern bleibt im Hintergrund: »George, as was his pattern, orchestrated things
like a stage manager«.>'” Nach seinem Tod iibertrigt sich das kunstreligiése Moment
auf die Verehrung seiner Person: Maciunas wird als »Flux Pope« gefeiert.”'® Heta
Multanen nimmt diese kunstreligiése Zuschreibung ihrerseits auf, sich an Schlin-
gensief erinnernd: »Ich wiinschte, Christoph hitte mehr Zeit gehabt, er hitte noch
Papst werden sollen.«>'?

Wie Maciunas, so iibt auch Schlingensief Kritik an der katholischen Kirche. Er
verurteilt sie als »zu spréde und starr« — ihre Methoden seien »eingeiibt und abge-
britht«.52° Die »anonymen kirchlichen Rituale«®?! {iberschreibt der Autor-Regisseur
in Kirche der Angst mit Ego-Texten und Fremdzitaten, die dem Themenkomplex
»Krankheit und Leidenc verpflichtet sind. Gegen Maciunas’ turbulente Flux Mass,
die — abgesehen von der Desavouierung der katholischen Liturgie — keiner spezi-
fischen Thematik folgt, setzt Schlingensief eine autobiografisch geprigte, intertex-
tuell dichte Messfeier. Und anders als Maciunas, der als Organisator und Manager
im Hintergrund der Flux Mass agiert, steht Schlingensief im Zentrum der ihm ge-
widmeten Theatermesse, die in seinem personlichen Auftritt in der Transsubstan-
tiationsszene kulminiert. Das Fluxus-Oratorium erhilt, die Krebserkrankung und
existenzielle Grenzerfahrung des Kiinstlers verhandelnd, eine Tiefe, die der Flux
Mass von Maciunas zwangsliufig abgeht. Gleichwohl nimmt Schlingensiefs Messe
punktuell veritable Fluxus-Strategien auf. So beschliefft Schlingensief in der Eucha-
ristiefeier seine kurze, der Austeilung der Kommunion vorausgehende Rede mit
cinem gellenden »Fluxus!«-Ruf, woraufhin auf der Bithne ein chaotischer Tumult
ausbricht, bei dem Hostien durch die Luft fliegen. Auch die »Spezialistenc — allen
voran die kleinwiichsige, als Bischofin kostiimierte Karin Witt und der mit »Danke-

517 Miller, zit. nach WiLLiams/NoEL 1997, S. 250.

518 Vgl. das Cover von V TRE Extra — Fluxus Newspaper 11 (1979), abgedruckt in ebd., S.318.
Fiir die Ausgabe zeichnet Geoffrey Hendricks verantwortlich. »[Wlhen I was in Germany
on seeing the newspapers with the death of Pope Paul VI it became clear that that should
be the catalyst for a V TRE EXTRA. George as Fluxpope related back to the Fluxmassc;
HENDRICKS 1982, S.156. Ken Friedman spricht davon, dass der »Kult um den heiligen Flux-
Papst« gar »legendire Ausmafle annahm«; FRIEDMAN 1991, S.193. Joe Jones bedient diesen
Kult, wenn er iiber Maciunas schreibt: »I was overwhelmed by the energy of this man who
could I still believe be the Pope, if he wanted«; Jones, zit. nach WiLLiams/NoEL 1997,
S.327. Dagegen finden sich in den Erinnerungen von Benjamin Patterson auch kritische
Tone, Maciunas’ Fithrungsstil betreffend: »he attempted to rule Fluxus as a Pope — giving
blessings and absolutions (membership« in Fluxus), banning and excommunicating (mem-
bership« in Fluxus), intriguing, issuing bulls, etc.«; Patterson, zit. nach ebd., S.262f.

519 MULTANEN 2018, Min. 35:44-35:51 (Transkription der Verfasserin).

520 Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/SEIDLER 2008.

521  Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ MICHALZIK 2008.
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schon!«Zwischenrufen auf sich aufmerksam machende, als Priester gekleidete Horst
Gelonnek — parodieren und konterkarieren den feierlichen Ernst der Messliturgie.
Demgemifd wird Schlingensiefs Kunst- und Kiinstlerdrama zwar eine »gefihrliche(]
Nihe zur Blasphemie«®?? attestiert, diese wird jedoch durch den autobiografischen
Diskurs, den der schwerkranke Autor-Regisseur in seiner Auseinandersetzung mit
Gott fiihre, relativiert: »Wer will das aber entscheiden, was bei Schlingensief Blasphe-
mie ist — oder Gottessuche.«>?3 Der Jesuitenpater und Ausstellungsmacher Friedhelm
Mennekes verortet Schlingensief in der Tradition der »katholischen Kiinstlertypen«
des 20.Jahrhunderts.”?* Maciunas’ Flux Mass hingegen beschwért mit ihrem offen
provokativ-blasphemischen Charakter, der durch die Auffithrung in der Kapelle po-
tenziert wird, den empérten Widerstand des Klerus.

Die kunstreligiose Dimension der Flux Mass greift Schlingensief nicht nur auf,
er verstirkt sie noch. Die mit seiner Bolex-Kamera gefilmte und in Kirche der Angst
mehrmals eingeblendete Prozession durch die Duisburger Industrieanlage verkniipft
fiir Fluxus typische Elemente — »Witz, Spielerei, reduzierte Mittel« und »ritselhafte
Ausdrucksformen«®?> — mit zeremonieller Wiirde und katholischen Insignien. Fah-
nen und Schilder, mit den Worten »Flux« und »Fluxus« beschriftet, weisen den Auf-
zug explizit als Fluxus-Prozession aus.>?¢ Auf einem groflen, an einer Fabrikmauer
angebrachten Transparent hat Schlingensief eine hasenkopfige, in einem Kreis ein-
gelassene Figur gemale, die er als »Fluxusgott« bezeichnet — das Symbol wird als
Videoprojektion in der 35. Szene von Kirche der Angst, im Rahmen des von Togbonou
vorgetragenen Autonomiediskurses, erneut eingeblendet.’?” Im Kirchensetting erhal-
ten die auf die Seitenwinde ebenso wie auf das Videotriptychon iiber den Altar proji-

522 C.SCHMIDT 2008.

523 ScHAPER 2008. Einzig der Redakteur der katholischen 7agespost nimmt Anstof§ an Schlin-
gensiefs kiinstlerdramatischer Selbstinszenierung als Sterbender; vgl. SEIBEL 2008. Siche
hierzu oben, S.210.

524 Vgl. MENNEKES/SCHIPPERS 2010.

525 FRANK 1991, S.217.

526 Aufgerufen ist damit gleichfalls Maciunas’ Gepflogenheit, dem Fluxus-Begriff durch ex-
zessiven Gebrauch Nachdruck zu verleihen. Dass ebendiese Obsession von dem Barock-
dichter und Schwirmer Quirinus Kuhlmann (1651—1689) abgeleitet ist, unterstreicht ihren
religidsen Kern. Dick Higgins berichtet: »Maciunas was very much interested in the odd
byways of Baroque art. I told him about the work of the German Baroque poet, Quirinus
Kiithlmann [...], who was a messianic sort who was eventually burnt at the stake in Moscow,
where he had gone in an effort to persuade the Tsar that he was a reincarnation of Christ.
Kithlmann wrote various exciting books of poetry using >protean« forms and other uncon-
ventional means, among which is the Kiihlpsalter. This includes Kiithlpsalms, evidently to
be performed on Kiihldays by Kiihlpeople, and so on. Maciunas was delighted by this, and
thenceforth made parallel constructions of his own that were based on it, as mentioned,
sFluxfests< or >Fluxfestivals,, to be performed by >Fluxfriendsc who were also >Fluxartistse,
wearing »Fluxclothes« and eating »Fluxfoods, and so on«; D. HIGGINS 1998, S.223.

527 Vgl. Regiebuch Kirche der Angst, S.20. Carla Dauven-van Knippenberg interpretiert die
Zeichnung als »ein »Mandala der Angst«, das den leidenden Menschen in einem »Kreis der
Ewigkeit« abbilde; DAUVEN-vAN KNIPPENBERG 2013, S.153.
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zierten Filme und Reenactments — darunter auch, wie an anderer Stelle beschrieben,
die mit >Spezialisten« reinszenierte Performance Concerto for TV Cello and Video-
tapes von Nam June Paik und Charlotte Moorman — die Funktion von ars sacra.
Dass Schlingensief Fluxus als Gegenprogramm zur christlich-katholischen Religion
entwirft, wird nicht zuletzt dadurch deutlich, dass er in der Rolle des Priesters kein
»Ameng, sondern »Fluxus« spricht. Auf diese Weise legt er jenes religidse Moment of-
fen, das Maciunas’ Verstindnis von Fluxus stillschweigend zugrunde liegt: »George
always insisted, at least to me, that Fluxus was not an art movement: it was a way of
life«, erinnert sich Jonas Mekas. »It has a touch of religion, I think ...<28

Flux Wedding und Flux Funeral

»Fluxus is a way of doing things, a tradition, and a way of life and deathg, schreibt der
Fluxus-Mitbegriinder Dick Higgins.>?® Dass die im Fluxus-Programm propagierte
Einheit von Kunst und Leben auch das Sterben und den Tod umfasst, wird mit
Maciunas’ Krebserkrankung akut. »To be aware of approaching death is one thing,
to accept death is another thing. But George has accepted living with death in a
perfect Fluxus spirit«, notiert Jonas Mekas in sein Tagebuch, beeindruckt davon, wie
der Freund mit seiner verheerenden Diagnose umgeht. »He’s using his life to make
his art.«>3°

Wenige Monate vor seinem Tod macht Maciunas der Dichterin Billie Hutching
einen Heiratsantrag. Nach der standesamtlichen Trauung veranstaltet das Paar am
25. Februar 1978 im New Yorker Loft von Freunden — just dem Ort, wo Maciunas
zwei Jahre zuvor lebensgefihrlich zusammengeschlagen wurde — seine Flux Wedding.
»The wedding ceremony was based on a traditional Anglican one, but was altered
with deliberate stumblings and falterings, the substitution of >Fluxus< for various
of the critical words in prayers, and so on.«>®! Hutching und Maciunas, beide in
weiflen Brautkleidern, treten vor den als Fluxus-Pastor amtierenden Geoffrey Hen-
dricks, dessen Rede die licurgische Trauzeremonie ad absurdum fihrt>3? Alison
Knowles, im Frack, fungiert als Trauzeuge, wihrend Jon Hendricks und Larry Miller
in die Rolle der Brautjungfern schliipfen. Wieder wird das Publikum in die Pflicht
genommen: »Everyone present signed a registry of witnesses attesting that the wed-
ding had been executed >in conformity of the laws of the State of ANXIETY.«%33

An die Fluxus-Hochzeit schlieflt ein »erotic feast«>>4 an — hierbei bieten Maciunas’
Kiinstlerfreunde diverse Fluxus-Aktionen dar. Auch das Brautpaar fithre, zu Musik
von Claudio Monteverdi, eine Performance auf: Black and White lautet der Titel der

528 Mekas, in: Zefiro Torna 1992, Min.19:10-19:24 (Transkription der Verfasserin).

529 Dick Higgins, zit. nach FRIEDMAN 1998, S. VIIL.

530 Mekas’ Tagebucheintrag vom 11. Februar 1978, in: Zefiro Torna 1992, Min.11:41-11:52 u.
12:23—12:28 (Transkription der Verfasserin).

531 D.HicGins 1998, S.231.

532 Vgl. CHAMBERLAIN 2021, S. 50.

533 Ebd.

534 D.HicGins 1998, S.231.
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Aktion, die das Crossdressing fortfithrt. Der nun einen schwarzen Anzug tragende
Maciunas und seine noch immer in Weif§ gekleidete Ehefrau ziehen sich bis auf die
Unterwische aus, um anschlieflend ihre Kleider zu tauschen. Mit der Zurschaustel-
lung seines fast bis zum Skelett abgemagerten, fragilen Kérpers legt Maciunas sein
Krank- und Verletzlichsein, seine Todesnihe vor den Augen der Zuschauer scho-
nungslos offen. Als »traurig« und »bewegend« wird die Performance beschrieben.>3>
In einem viele Jahre spiter gefiihrten Interview unterstreicht Billie Maciunas, dass
Black and White — als eine Abschiedszeremonie — einem rite de passage gleichkam:
»when George ended up with the white dress, basically he was going into death, and
I was staying behind«.>3¢ Vor diesem Hintergrund lisst sich der Kiinstler, im weiflen
Hochzeitskleid, als Totenbraut, die Flux Wedding als Totenhochzeit interpretieren,
in der sich Eros und Thanatos verschrinken.>3”

Maciunas’ Performance lisst sich daher als junggesellenmaschine verstehen. Es
handelt sich um ein Konzept des franzésischen Schriftstellers Michel Carrouges, das
dieser in seinem erstmals 1954 erschienenen Buch Les machines célibataires — im An-
schluss an Marcel Duchamps Arbeit La mariée mise a nu par ses célibataires, méme —
entwickelt.>3® Als ein von Sexualitit und Fortpflanzung entkoppelter Mechanismus
tiberwindet die Junggesellenmaschine die heterosexuell-biirgerliche Norm und eine
an Virilitit gebundene Minnlichkeitsvorstellung, um Enthaltsamkeit und Autoero-
tismus zu propagieren. Restimierend schreibt Carrouges: »Suprémement ambigués,
elles [les machines célibataires] affirment simultanément la puissance de I’érotisme
et sa négation, celle de la mort et de 'immortalité, celle du supplice et du wonder-
land, celle du foudroiement et de la résurrection.«>3® Indem Maciunas als Frau und

535 Vgl. HENDRICKS 1982, S.153: »Knowing George’s condition it was a sad and moving occa-
sion.«

536 Billie Maciunas, in: B. MAaciuNas/JAROSI 1998, S. 206.

537  Zur Topik der Totenhochzeit vgl. MacHO 1987, S.268f. Im Gesprich mit Maciunas’ Witwe
verweist Susan L. Jarosi auf den ruminischen Volksbrauch, »where if a girl dies before she
is married, the community gives her both a wedding and a funeral.« Die Frage, ob George
Maciunas mit seinem Auftritt in der Flux Wedding auf solcherlei Ubergangsriten angespielt
haben konnte, beantwortet Billie Maciunas positiv: »I think that this was very much a sub-
text going on at the wedding.« Dariiber hinaus betont sie, dass Maciunas das Crossdressing,
das er erst gegen Ende seines Lebens auch in der Offentlichkeit praktizierte, als erotisch
empfand; B. Mac1uNAs/JAROSI 1998, S. 205f. u. 209.

538 CARROUGES 1954. Michel Carrouges, mit biirgerlichem Namen Louis Joseph Couturier
(1910—-1988), war mit André Breton befreundet. Wegen seiner Titigkeit als Chefredakteur
der katholischen Zeitschrift Fétes et Saisons wurde Carrouges aus der surrealistischen Bewe-
gung ausgeschlossen. In Les machines célibaraires bringt er Arbeiten Duchamps mit Texten
der Schriftsteller Edgar Allan Poe, Alfred Jarry, Raymond Roussel und Franz Kafka in
Verbindung. In deren Werken identifiziert Carrouges literarische Bilder von Junggesellen-
maschinen — als eine solche machine célibataire macht er etwa die Hinrichtungsmaschine in
Kafkas Erzihlung In der Strafkolonie aus. Im Jahr 1975 organisierte Harald Szeemann fiir
die Biennale di Venezia eine Ausstellung zum Thema, die anschliefend an weiteren Orten
gezeigt wurde; vgl. die erweiterte Neuausgabe des Katalogs RECK/SZEEMANN 1999.

539 CARROUGES 1954, S.244. — »In hochstem Mafle mehrdeutig, bekriftigen sie [die Jung-
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Braut auftrite, setzt er sich iiber das heteronormativ codierte, reproduktionsorientier-
te Geschlechtermodell hinweg und durchkreuzt das Bild des virilen Kiinstlers. »He
said masculinity repels hime, berichtet riickblickend Maciunas’ Witwe.>4® Lieber
imaginierte er sich und seine Ehefrau als elegante Schwestern: »One of George’s
fantasies was that we travel in Europe as elegant sisters«.’4! Und: »He has often
mentioned that he once wanted to be a monk, and his life has been monk-like.«>42
Hinzu kommt, dass der in Flux Wedding und Black and White zur Schau gestellte
Kiinstlerkdrper der asexuelle Korper eines Moribunden ist — einer Totenbraut. Mit-
hin entspricht Maciunas’ performative Junggesellenmaschine, um es mit den Worten
Carrouges’ auszudriicken, »ein[em] phantastische[n] Vorstellungsbild, das Liebe in

einen Todesmechanismus umwandelt>43.

Auch Schlingensiefs Kunst- und Kiinstlerdrama lisst sich als Junggesellenmaschine
deuten: Kirche der Angst vereint sTod und Unsterblichkeit, sMarter und wonderland.,
»Zerschlagenwerden und Auferstehunge. Selbst dem erotischen Moment (und seiner
gleichzeitigen Negation) trigt der Autor-Regisseur Rechnung, wenn er seinen Kér-
per, in der in der Auffithrung allgegenwirtigen Rontgenbild-Monstranz, als gleich-
sam fetischisierte Reliquie prisentiert. »Die Welt als Junggesellenmaschine zu be-
trachten, heiflt, den Ewigkeitsanspruch gottlicher Existenz endlich auf die Menschen
zu iibertragen, heisst, den Tod abzuschaffen«, schreibt Bazon Brock.>#4 Kirche der
Angst, das Requiem fiir einen Untoten, versucht sich in einem solchen Unterfangen:
Der Tod und die Totenmesse Schlingensiefs werden im Fluxus-Oratorium vorwegge-
nommen, um den »Kiinstler[], der darin aufgeht«,*4> auferstehen zu lassen, ihn qua
Kunst unsterblich zu machen.

Bezeichnend ist, dass sowohl Maciunas als auch Schlingensief die Unbestimmt-
heit und Dezentrierung des Kiinstler-Ichs in Szene setzen.’4¢ Wihrend Ersterer
durch Crossdressing runbestimmte Korper« entstehen lisst, die Geschlechtergrenzen
aufldsen, spaltet sich die Kiinstlerperson(a) Schlingensief in Kirche der Angst in meh-
rere, auch weibliche Figuren auf. Der Autor-Regisseur delegiert damit die Repri-
sentation seiner Versehrung an die ihn verkérpernden Schauspieler, die immer auch

gesellenmaschinen] gleichzeitig die Macht der Erotik und deren Verneinung, die des Todes
und der Unsterblichkeit, die der Marter und des wonderland, die des Zerschlagenwerdens
und der Auferstehung« (Ubersetzung der Verfasserin).

540 B.Maciunas, zit. nach WirLiams/NoEL 1997, S. 28s.

541 B.Maciunas, in: B. Maciunas/JarOs1 1998, S. 205.

542 B.Maciunas, zit. nach WiLLiams/NoEL 1997, S. 284.

543 CARROUGES 1999, S. 74.

544 BROCK 1999, S.140.

545 Programmbheft Kirche der Angsr.

546 Gabriele Brandstetter hat dargelegt, wie Duchamp mit La mariée mise & nu par ses céliba-
taires, méme — allen voran mit dem Titel, mit dem er seine Arbeit versieht — eine »Figur der
Dezentrierung« und die Unbestimmtheit von Identitit inszeniert; BRANDSTETTER 1998,
S.102-108, bes. S.104f. Diese Beobachtung lisst sich auf Maciunas’ bei der Flux Wedding
dargebotene Performance und auf Schlingensiefs Kirche der Angst iibertragen.
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Todesallegorien darstellen. So figuriert die im ersten Teil von Kirche der Angst ein
weifles Brautkleid tragende Mira Partecke ihrerseits als Totenbraut. Todesnihe sym-
bolisiert ebenso Margit Carstensens Figur der alten Kranken.”¥” Angela Winkler tritt
in der 40.Szene als sTodesengel¢ in Erscheinung, der die auf die Bithne rennenden
Ministranten, einen nach dem anderen, sliquidiert..>*® Togbonou ist in der »Fluxus-
gott«-Szene als Voodoo-Priester und Gralskénig auf der Bithne. Auf die Frage der

549 _ antwortet

kleinwiichsigen Bischofin — »Papa, was ist das? Das ewige Leben ...«
er mit befremdlich-diisterer Glossolalie.’*® Nicht minder unheimlich ist der Auf-
tritt Stefan Koloskos in dem von Schlingensief gefilmten Zerreiffprobe-Reenactment,
das in der 39. und 40. Szene auf die mittlere Videoleinwand geworfen wird. Beson-
ders eindriicklich ist ein Close-up von Koloskos mit Verbandsmull umwickeltem
Kopf: Den Mund zu einem stummen Schrei aufgerissen, vermittelt die gespenstische
Aufnahme des zur Unkenntlichkeit bandagierten Gesichts Schmerz, Entsetzen und
Todesangst. An das Reenactment von Giinter Brus’ Performance schliefft unmittel-
bar die Reinszenierung der Akzion mit dem eigenen Kirper (Aktion 6) von Rudolf
Schwarzkogler an.’>! Das Motiv des mit Mullbinden umwickelten Kopfes bzw. des
vollstindig bandagierten Korpers findet sich in mehreren Arbeiten Schwarzkoglers
und geht mit der Evokation von Anonymitit, Verletzung, Folter und Gefesseltsein
einher.’>? Ebenfalls ist es moglich, dass Schlingensief eine Anspielung auf Joseph
Beuys’ Kleinplastik Krieger (1955—58) mitdenkt, mit der Beuys seine durch seine
Kriegserlebnisse ausgeldste psychische Krise verarbeitete: ein kleiner, liegender, mit
Mullbinden umwickelter Kérper, der sich als Symbol der Verwundung und Todesni-
he interpretieren lisst. Dariiber hinaus weckt das Close-up Koloskos Assoziationen
zu Edvard Munchs Der Schrei, einer Ikone der modernen Malerei und Sinnbild exis-
tenzieller Angsterfahrung. Munchs Gemilde, von dem mehrere Fassungen vorlie-
gen, zeigt — im Vordergrund eines Landschaftsraumes — eine Figur unbestimmbaren
Geschlechts und Alters, mit weit aufgerissenem Mund und an die Ohren gepressten
Hinden, in panischer Angst erstarrt. Koloskos vollbandagierter Kopf, der keine phy-
siognomischen Details mehr erkennen lisst, korrespondiert mit ebenjener \Maske des
Schreckens« von Munchs Figur.

Wie die von Maciunas zelebrierte (Toten-)Hochzeit, so inszeniert das Requiem in
Kirche der Angst einen um Leben und Tod kreisenden rize de passage. Sowohl Maciu-
nas als auch Schlingensief machen den Schwellenraum von Kunst, Leben und Tod

547 Vgl. hierzu auch Hegemann tiber Zwischenstand der Dinge: »Dass auch Margit Carstensen
und Angela Winkler mitgespielt haben, war natiirlich ganz toll. Das wollte er [Schlingen-
sief], weil er dachte: Dem Tod kann man sich iiberhaupt nur mit solchen erwachsenen,
ilteren Frauen nihern«; Hegemann im Gesprich mit der Verfasserin, 23. Februar 2021.

548 Vgl. Regiebuch Kirche der Angst, S.27.

549 Ebd., S.2r.

550 Vgl. Transkript Kirche der Angst.

551  Giinter Brus Aktion 2008.

552 Vgl. ZIEGLER 2004, S.224.
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zum Schauplatz ihrer kiinstlerdramatischen Arbeit.5>® In ihren thanatografischen
Auffihrungen erhile Fluxus — verstanden als ein Verfliissigen der Grenze zwischen
Kunst und Leben — eine radikal existenzielle Zuspitzung.

Maciunas stirbt am 9. Mai 1978 in Boston, die Trauerfeier im Kreis von Familie
und Freunden findet, zwei Tage spiter, in einem Krematorium in Queens statt. Am
13. Mai folgt die von Geoffrey Hendricks organisierte Flux Funeral in der Wooster
Street, wo Maciunas viele Jahre gewohnt hatte.’>* Das zu seinem Gedenken zele-
brierte Fluxus-Begribnis »consisted of a videotaped Lecture on Bananas by George
Maciunas, funeral procession, invocation, service, the viewing of the body — also
called >the search for George« which adhered to the following script: each pallbearer
was to look into his box and utter >he’s not here«. When the last pallbearer — Yoshi-
masa Wada opened his box there was an explosion of flash powder.«>>> Abermals
tibernimmt Hendricks die Rolle des Priesters. Im Anschluss an die Begrabniszeremo-
nie werden ein Flux Feast und weitere Performances veranstaltet.

Anders als Maciunas, der die Planung seiner Fluxus-Beerdigung den Kiinstler-
freunden tiberldsst, antizipiert Schlingensief in Duisburg seine Totenfeier. »Wenn ich
mir meinen Tod als Bild vorstelle, sehe ich mich eigentlich immer auf der Biihne,
wihrend ich den eigenen Tod als Stiick inszeniere«, hilt der Autor-Regisseur im 7z-
gebuch einer Krebserkrankung fest. »Zurzeit habe ich am meisten Angst davor, nicht
im eigenen Bild sterben zu diirfen, irgendwelchen Fremdbildern ausgeliefert zu wer-
den. Man will als Lebender eben immer noch Herr der Situation bleiben«.>>¢ Kirche
der Angst lisst sich als ein Versuch des Kiinstlers begreifen, im »Reiche des Spiels und
des Scheins«®>” den Tod der eigenen Regie und Kontrolle zu unterwerfen, folglich
im eigenen Bild« zu sterben.

Dass Schlingensief die Gestaltung seines Fluxus-Oratoriums selbst in die Hand
nimmt, macht es zu einer ars moriends, die an die Sterbekultur und -praxis der von
Maciunas so verchrten Barockzeit erinnert. Fiir Standespersonen war es im Barock
nicht uniiblich, die eigene Begribnisfeier im Voraus zu planen. Ein Beispiel hierfiir
stellen die 1636 zelebrierten Beisetzungsfeierlichkeiten fiir Heinrich Posthumus von
Reufs (1572—1635) dar. Ein Jahr vor seinem Tod gibt der Adlige die Anfertigung seines

553  Uber die Fluxus-Bewegung schreibt Natilee Harren: »the Fluxus artist understood that in
order to dissolve art into life — to make one’s artistic practice into a kind of life praxis — one
would have to embrace trauma, loss, and death along with the joy, humor, and sociality
of life.« Harren nimmt hierbei auch auf die von den Kiinstlern gefertigten Objektarbeiten
Bezug: »Fluxus objects, made as they were from scraps, clippings, junk, rags, smears, and
garbage, amounted to a grimly ironic celebration of all manner of loss captured in physical
form«; HARREN 2020, S.162f.

554 Die Flux Funeralsollte, so Maciunas, den Zyklus der Fluxus-Riten, zu dem Hendricks’ Flux
Divorce und die Flux Wedding zihlen, abschlieffen; vgl. HENDRICKS 1982, S. 153.

555 LUSHETICH 2014, S.179. Uber den Hergang der Flux Funeral wird in einer Sonderausgabe
der Fluxus-Zeitung berichtet; vgl. V OTRE extra 11 (1979).

556  SCHLINGENSIEF 2009, S.73.

557  SCHILLER 2005, S. 406.
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Sargs in Auftrag, den er mit ausgewihlten Bibelspriichen und Choralstrophen — »Zu
erweck: vnd vbung Gottseliger SterbensGedancken« — verzieren ldsst.>>® Auch fiir
seine Leichenpredigt bestimmt er die Bibelverse und wirkt beim Verfassen seines
auf der Beerdigung vorzutragenden Lebenslaufes mit.>*® Die Sarginschriften und
weitere von ihm ausgesuchte Texte sollen, so erklirt Heinrich Posthumus, fiir sei-
ne Totenfeier vertont werden.>®® Diesen Anordnungen und Vorgaben entsprechend,
komponiert Heinrich Schiitz, im Auftrag der Witwe, seine Musikalischen Exequien,
eine der bedeutendsten Trauermusiken im deutschsprachigen Raum.

Die beiden Kindersirge Schlingensiefs, die wihrend der Messfeier von Kirche der
Angstvor dem Altar aufgebahrt werden und den Verlust kindlicher Unschuld symbo-
lisieren, zieren allein die Worte »Flux« und »Fluxus«. Wihrend in den Sarg des Ge-
raer Fiirsten und jenen seiner Zeitgenossen alt- und neutestamentarische Bibelsprii-
che eingraviert sind, die um Verginglichkeit, Sterben, Erlésung und ewiges Leben
kreisen, legt Schlingensief ein konzises kunstreligioses Bekenntnis ab, das das Kunst
und Leben verschrinkende Fluxus-Prinzip als eschatologisch aufgeladene Botschaft
verkiindet. Fluxus wird somit einerseits zur Reflexion {iber das »Sein zum Tode«>°},
andererseits zum Erlésungsmotiv erhoben.

Die Beschiftigung mit ausgewihlten autobiografischen Fluxus-Arbeiten von George
Maciunas hat vor Augen gefiihrt, dass in ihnen dem Themenfeld Disability ein be-
sonderer Stellenwert zukommt. Der chronisch kranke Fluxus-Kiinstler verarbeitet
seine Erfahrungen der Versehrung in Form von Aktionspartituren und Performan-
ces, Installationen, Multiples und Text-Bild-Collagen. Dabei entstehen Selbstpor-
trics, die den kranken Kiinstlerkérper und seine Medikalisierung, die ihm zugefiig-
ten Verletzungen und Beschidigungen — entsprechend der Losung >Fluxus is a way of
life and death« — offenlegen und kiinstlerisch transformieren. Hieran schliefft Schlin-
gensief mit seinem autobiotheatralen Kunst- und Kiinstlerdrama an. Wie Maciunas
stellt sich der Autor-Regisseur in Kirche der Angst seinen akuten Leidenserfahrungen
und exponiert sie 6ffentlich im Medium der Kunst. Damit ist eine Coping-Strategie
verbunden, die Kunst als Therapeutikum versteht und als Méglichkeit ausprobiert,

558 BRrEIG 1989, S. 53.

559  Vgl. JoHNSTON 1991, S.199.

560 Vgl. BREIG 1989, S. s3f.

561 In seiner Todesanalyse in Sein und Zeir definiert Martin Heidegger das Dasein als >Sein
zum Tode¢; vgl. HEIDEGGER 1967, S.235-267 (§ 46—53). In diesem Heidegger’schen Begriff
kommt zum Ausdruck, dass der Tod als ein dem Leben immer schon Angehérendes in
jedem Moment des Daseins antizipiert wird. Im alltiglichen Umgang mit dem Tod werde,
so Heidegger, das Sein zum Tode« verdeckt und verdringt: »Die 6ffentliche Daseinsausle-
gung sagt: »man stirbt, weil damit jeder andere und man selbst sich einreden kann: je nicht
gerade ich; denn dieses Man ist das Niemandc; ebd., S.253. Das kiinstlerische Schaffen
Schlingensiefs und Maciunas’ reflektiert und integriert ihr personliches Leiden und Ster-
ben — damit arbeitet ihre Kunst keiner Verschleierung des Todes zu, sondern erkennt ihn
als duflerste und umfassendste Moglichkeit des Daseins an, ihn als solchen auch fiir die
Rezipienten sichtbar machend.
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sich der gesellschaftlichen Verdringung und Verleugnung von Krankheit zu wider-
setzen. Beide Kiinstler generieren Bilder ihrer selbst, die Figurationen des exemplary
sufferer und Kiinstlermirtyrers umkreisen. Mithin erweist sich Maciunas als Vorliu-
fer Schlingensiefs. Zwar wird er in Kirche der Angst nicht explizit genannt, jedoch
ist dem Theaterstiick als Fluxus-Oratorium der Bezug zur Fluxus-Bewegung und,
damit einhergehend, zum Leben und Werk ihres Begriinders und Koordinators im-
plizit eingeschrieben. Schlingensief greift den von Maciunas vorgeprigten Konnex
von Fluxus und Krankheit auf, um ihn in selbstreferenzieller Wendung weiterzu-
schreiben.

Eine zweite Traditionslinie, die Schlingensief fortfiihre, ist die Verbindung von
Fluxus und Ritual. Dass seine Theatermesse in der Tradition der rituell aufgelade-
nen Flux Rites steht, hat der Vergleich mit Maciunas’ Fluxus-Messe aus dem Jahr
1970 gezeigt. Beiden ist gemein, dass sie sich formal an die katholische Messliturgie
anlehnen, diese jedoch mittels inhaltlicher Uberschreibungen religions- und kir-
chenkritisch demontieren. Wihrend die von Maciunas konzipierte Flux Mass eine
offen blasphemische Desavouierung der Heiligen Messe zum Ziel hat, oszilliert die
autothematische Messfeier Schlingensiefs ambivalent zwischen Gotteslisterung und
Gottessuche. Das in Duisburg gefeierte Requiem verhandelt die Krankengeschichte
des Kiinstlers als eine existenzielle Grenzerfahrung und erreicht dadurch ein emo-
tives Affizierungspotenzial, das das Publikum nicht gleichgiiltig ldsst. Darin un-
terscheidet sie sich von der Fluxus-Messe des Vorgingers, die mit ihren Gags und
Stunts dem Vaudeville verpflichtet ist. Doch bedient sich auch Schlingensief bewihr-
ter Fluxus-Strategien: Chaotisch-tumultudse Sequenzen und absurde, dadaistische
Einlagen parodieren und konterkarieren feierlichen Ernst. Zugleich verstirkt der
Autor-Regisseur das in der Flux Mass enthaltene kunstreligidse Moment, indem er
Fluxus emphatisch als Gegenprogramm zur christlichen Religion inszeniert.

Ferner liefflen sich aufschlussreiche Parallelen zwischen Kirche der Angst und
Maciunas’ autothanatografischer Flux Wedding ziehen. Als Totenhochzeit, mit Ma-
ciunas als Totenbrau, stellt Letztere den moribunden Kiinstlerkorper aus. In ih-
rer Uberwindung heterosexuell-biirgerlicher Normen erweist sich Flux Wedding
— entkoppelt von Sexualitit und Prokreation — als Junggesellenmaschine, die der
Vorstellung des virilen Kiinstlers eine Absage erteilt. Ebenso setzt Schlingensief in
seinem Fluxus-Oratorium weibliche Todesfiguren in Szene, die als seine Stellvertre-
ter fungieren. Diese Aufspaltung des Kiinstler-Ichs steht in Analogie zu Maciunas’
Geschlechtergrenzen iiberschreitendem Crossdressing. In dem Versuch, sich im rize
de passage zwischen Tod und Auferstehung zu inszenieren, alludiert auch Kirche der
Angst das fantastische Bild der Junggesellenmaschine.
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Future Fluxus
Georg Seefllen stellt die Vermutung an, dass Kirche der Angst »in die Geschichte
von »Post-Fluxusc eingehen« werde.>®? Hegemann ldsst sich gar dazu hinreifen,
Schlingensiefs Kunst- und Kiinstlerdrama zum Anfangs-, Héhe- und Endpunkt der
»wahre[n] Fluxus-Bewegung« zu erkliren.’%® Inwieweit die Theaterinszenierung als
Fluxus-Ereignis verstanden werden kann, gilt es nun abschlieend zu diskutieren. In
seinem Aufsatz Fluxus: Theory and Reception fithre Dick Higgins neun Merkmale an,
die Fluxus-Arbeiten seiner Meinung nach auszeichnen. Diese lauten: »international-
isme«, »experimentalism and iconoclasme, »intermedia«, »minimalism or concentra-
tiong, »an attempted resolution of the art/life dichotomyc, »implicativeness, »play or
gags«, »ephemerality« sowie »specificity«.’®4 In vielerlei Aspekten entspricht Schlin-
gensiefs Kirche der Angst den von Higgins formulierten Kriterien. Als Auffithrung
eignet dem Theaterstiick ein genuin ephemerer Charakter, und auch das Kriterium
der Intermedialitdc ist erfiille. Ferner kennzeichnet das Stiick ein ikonoklastischer
Zugang — besonders in Bezug auf die katholische Liturgie, die der Autor-Regisseur
als formale Blaupause seines Requiems heranzieht. Gag-Elemente werden vornehm-
lich durch den Auftrite der »Spezialisten« ins Spiel gebracht, deren Prisenz und Aus-
der-Reihe-Tanzen das Biithnengeschehen auflockern. In anderen Punkten weicht
Schlingensiefs postdramatisches Kunst- und Kiinstlerdrama jedoch erheblich vom
Fluxus-Programm ab. Allen voran seine Bindung zur Institution Theater wire dem
Begriinder der Fluxus-Bewegung ein Dorn im Auge. Maciunas steht dem Theater
und der Oper kritisch gegeniiber — weil sie »serious art and culture« verkdrpern,
gegen deren Elitismus er mit seinem avantgardistischen Postulat einer »living art«
und »anti-art« opponiert. PURGE the world of bourgeois sickness, »intellectuals,
professional & commercialized cultureq, ist in dem von ihm 1963 verfassten Flux-
us Manifesto zu lesen.”®> Wihrend Maciunas das Theater ablehnt, begriifft er den
Zirkus und das Vaudeville als populire Kunst- und Unterhaltungsformen, die mit
dem Unwigbaren spielen.’®® Gerade aber die fiir Schlingensiefs frithe Arbeiten so
charakteristische Unberechenbarkeit ist in Kirche der Angst auf wenige Improvisati-
onsmomente reduziert. Die durchgetaktete multimediale Inszenierung verfiigt tiber
eine Komplexitit, die den von Higgins genannten Kategorien der Konzentration,

562 SEESSLEN 2015, S.57.

563 »Den Gedanken werde ich nicht los: dass eigentlich die wahre Fluxus-Bewegung da erst
begonnen und auch ihren Hohepunkt und dann auch ihren Endpunkt erreicht hat — mit
der Kirche der Angst«<; Hegemann im Gesprich mit der Verfasserin, 23. Februar 2021.

564 Vgl. D. HiGGINs 1998, S.224. Auch Ken Friedman stellt als »Fluxus Ideas« benannte Kri-
terien vor, die sich im Wesentlichen mit denjenigen Higgins’ iiberschneiden: »The Twelve
Fluxus Ideas are: 1 Globalism 2 Unity of art and life 3 Intermedia 4 Experimentalism s Chance
6 Playfulness 7 Simplicity 8 Implicativeness 9 Exemplativism 10 Specificity 11 Presence in time
12 Musicality«; FRIEDMAN 19984, S.244.

565 Maciunas’ Fluxus Manifesto (1963), reproduziert in WiLLiamMs/NoEL 1997, S. 116.

566 Vgl. George Maciunas an Wolf Vostell, 3. November 1964, zit. nach WiLLiams/NoELL 1997,
S. 41f.
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Simplizitit und des Minimalismus zuwiderlduft. Kirche der Angst als ein veritables
Fluxus-Ereignis zu klassifizieren, scheint also nicht unproblematisch und nur unter
Vorbehalt méglich.

Umso mehr bietet es sich an, Ken Friedmans Konzept des Furure Fluxus heranzu-
zichen. Friedman, Fluxus-Kiinstler und Wegbegleiter von Maciunas, schreibt in der
Einleicung des von ihm herausgegebenen Sammelbands 7he Fluxus Reader (1998):

If, as George Brecht said in the 1980s, »Fluxus has Fluxed«, one can equally well say
what someone — Dick? Emmett? — said a few years later: »Fluxus has not yet begun.«
[...] Those who believe there is a Fluxus of ideas and attitudes more than of objects feel
that there is, indeed, a future Fluxus. This Fluxus intersects with and moves beyond
the Fluxus of artefacts and objects. [...] Fluxus was created to transcend the boundaries
of the art world, to shape a discourse of our own. A debate that ends Fluxus with the
death of George Maciunas is a debate that diminishes George’s idea of Fluxus as an
ongoing social practice.”®”

Der hier skizzierte Fluxus-Begriff — Fluxus verstanden als eine soziale Praxis, die das
Uberschreiten von (Kunst-)Grenzen zum Ziel hat — scheint mir ebenjenes Dispositiv
zu sein, auf das Schlingensief in Kirche der Angst explizit und implizit Bezug nimmt.
Zum einen stellt der Autor-Regisseur sein Kunst- und Kiinstlerdrama — etwa durch
filmische Reenactments — ostentativ in die Tradition der Fluxus-Bewegung, appro-
priiert ihre Bilder und Strategien. Auch der Gebrauch von >Fluxusc als Signalwort,
im Untertitel des Theaterstiicks ebenso wie im Text der Auffithrung, verdeutlicht das
Ankniipfen an Fluxus als einen Traditionsspeicher — Jasmin Degeling spricht, ob-
schon in anderem Kontext, von einer von Schlingensief betriebenen »Archiologie der
Avantgarden«®¢®. Jedoch geht Schlingensief {iber eine rein archiologische Auseinan-
dersetzung mit Fluxus hinaus, wenn er — im Sinne von Future Fluxus — Fluxus-Ideen
nicht allein als Uberreste in sein Theater integriert, sondern sich zu ihnen positioniert
und sie autoreferenziell weiterentwickelt.

3.2.2 »Mein Freund Beuys« — Beziige auf Joseph Beuys

Gemeinsam mit Nam June Paik veranstaltet Joseph Beuys (1921-1986), der zu Be-
ginn der 1960er-Jahre Teil der europdischen Fluxus-Szene ist, im Juli 1978 die Perfor-
mance In Memoriam George Maciunas an der Staatlichen Kunstakademie in Diissel-
dorf, um dem verstorbenen Kiinstlerfreund in Deutschland zu gedenken. Krankheit
und Leiden ebenso wie die Auseinandersetzung mit Sterben und Tod sind auch in
Beuys” Biografie und Werk von grundlegender Bedeutung. So fillt auf, dass Beuys
in seiner Selbstdarstellung sein Leben und Arbeiten — wie Maciunas setzt er Kunst
und Lebenspraxis in eins — ganz wesentlich an Leidenserfahrungen kniipft, die er,

567 FRIEDMAN 1998, S.IXf.
568 DEGELING 2019, S.173.
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bisweilen im Modus biografischer Selbstmythisierung, zu Initiations- und Transfor-
mationsmomenten heilenden Potenzials deklariert. Dass er also Leiden und Tod als
Positiva denkt und entsprechend vermittelt, zeichnet Beuys aus. »Es geht nichts ohne
Schmerz, ohne Schmerz gibt es kein BewufStsein, stellt er fest.>®® »Durch den Tod
vollzieht sich das eigentliche Leben.«>7°

Bereits die von Beuys in Umlauf gebrachte sTatarenlegende« macht Verwundung
und Todesnihe zu den zentralen Koordinaten seiner Lebenserzihlung. Das Sturz-
kampfflugzeug, in dem Beuys 1944 als Bordfunker bzw. -schiitze auf der Krim einge-
setzt war, stiirzte ab. Wihrend der Pilot der Junker JU 87 noch an der Unfallstelle ver-
stirbt, finden nomadische Tataren den bewusstlosen und verletzten Beuys im Schnee
und nehmen sich seiner an — so jedenfalls berichtet es spiter der Kiinstler.>”! Mehrere
Tage soll er, mit Fett eingerieben, in Filz eingewickelt und mit Honig gefiittert, in der
Obhut der Krimtataren verbracht haben, ehe er von deutschen Soldaten aufgefunden
und ins Feldlazarett tiberfithrt wurde. Diese privatmythologische Erzihlung iiber
seine wundersame Rettung etabliert der Kiinstler im Rahmen diverser Interviews
als »Heilungs- und Heilsgeschichte«’”2, die sich zugleich als materialikonografischer
Ursprungsmythos versteht. So fiithrt Beuys Fett und Filz als plastische Materialien in
die Kunst ein und reflektiert ihre Qualitit als Wirmespeicher und -isolator in seiner
Plastischen Theorie. »Beuys schafft sich aus Stoffen eine Art Alphabet«, konstatiert
Peter Biirger.’”? Dieser Materialsprache ist das Bild der tiberwundenen Versehrung
essenziell eingeprigt: »Die beiden Stoffe [Fett und Filz] bleiben fiir ihn verbunden
mit der Erfahrung der Wiedergeburt aus dem Kiltetod durch die wirmeerzeugende
Kraft des Fetts und die isolierende Fihigkeit des Filzes.«*’4 Noch zu Lebzeiten des
Kiinstlers erweist sich seine Geschichte von den ihn errettenden Tataren als autofikti-

569 Beuys, zit. nach ADR1ANI/KONNERTZ/ THOMAS 1994, S.192.

570 Beuys, in: BEUYs/ MENNEKES 1996, S. 57.

571 Vgl. Beuys, in: TiSDALL 1979, S.16f. Im Ausstellungskatalog der umfassenden Beuys-Re-
trospektive im New Yorker Solomon R. Guggenheim Museum wird der Kiinstler wie folgt
zitiert: »Had it not been for the Tartars I would not be alive today. [...] They were the
nomads of the Crimea, in what was then no man’s land between the Russian and German
fronts, and favoured neither side. I had already struck up a good relationship with them,
and often wandered off to sit with them. >Du nix njemcky« they would say, >du Tatar, and
try to persuade me to join their clan. Their nomadic ways attracted me, of course, although
by that time their movements had been restricted. Yet it was they who discovered me in the
snow after the crash, when the German search parties had given up. I was still unconscious
then and only came round completely after twelve days or so, and by then I was back in a
German field hospital. So the memories I have of that time are images that penetrated my
consciousness. [...] I remember voices saying »Voda« (Water, then the felt of their tents,
and the dense pungent smell of cheese, fat and milk. They covered my body in fat to help it
regenerate warmth, and wrapped it in felt as an insulator to keep the warmth in.«

572 Kunr 2006, Bd. 2, S.245.

573 BURGER 1987, S. 205.

574 Ebd., S.204.
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onal.’”> Fortan unterstreicht Beuys, sich von der Detailgenauigkeit seiner Erzihlung
distanzierend, den metaphorischen Bedeutungsgehalt der Tatarenlegende.’”¢

Ein weiteres biografisches, um Versehrung kreisendes Schliisselerlebnis stellt
Beuys’ psychische Krise dar, die zum Jahreswechsel 1954/55 einsetzt und bis in das
Jahr 1957 anhilt: Nach seinem Studium der Bildhauerei fillt der Kiinstler in eine
schwere Depression. Er leidet an Antriebslosigkeit und Erschopfung, sondert sich
von seinem Umfeld ab und vermag nicht mehr, kreativ titig zu sein. »Es war ein
wirkliches Sterben«, beschreibt Beuys diese krisenhafte Zeit riickblickend.””” Die
Behandlung in psychiatrischen Kliniken in Diisseldorf und Essen zeigt keinen Er-
folg. Beuys’ Biograf Heiner Stachelhaus berichtet:

Einmal schliefit er sich wochenlang in der Heerdter Wohnung seines Dichterfreundes
Adam Rainer Lynen ein, der zu der Zeit verreist ist. Freunde brechen durchs Fenster
in die Wohnung ein, finden Beuys in einem total verdunkelten Zimmer, er hat bereits
Wasser in den Beinen und sagt, er wolle sich auflésen. Auf dem Boden verstreut liegen
zerrissene Zeichnungen. Er brauche nichts mehr, sagt er, nur einen Rucksack.

In dieser Phase lif3t er sich von einem Klever Schreiner eine Kiste aus Holz machen.
Schén glatt gehobelt soll sie sein, das hat Beuys ausdriicklich gewiinscht. Dann be-
schmiert er diese schone Kiste vollstindig mit Teer und bringt sie in sein Atelier nach
Heerdt. Seine Vorstellung, daran erinnerte er sich spiter genau, war folgende: Die
Kiste sei ein schwarzer, leerer, isolierter Raum, in dem Untersuchungen stattfinden und

575 Der Absturz des Sturzkampfbombers am 16. Mirz 1944 ist durch Militirunterlagen ver-
biirgt; vgl. GIESEKE/ MARKERT 1996, S.76. Wihrend der Flugzeugfithrer Hans Laurinck
ums Leben kam, trug Beuys eine Gehirnerschiitterung und eine Platzwunde tiber den Au-
gen davon. Neben dem Flugzeugwrack stehend, wurde er von Bewohnern des Dorfes Sna-
menka (dt. Freifeld) aufgefunden. Im Jahr 2000 befragte Zeitzeugen, zum Zeitpunkt des
Ungliicks noch Kinder, konnen sich »nur entsinnen, dass die Erwachsenen erzihlten, der
Deutsche [Beuys] sei mit einer Art Kremser abtransportiert worden«. Am folgenden Tag
wurde Beuys in ein mobiles Feldlazarett eingewiesen und dort bis zum 7. April gepflegt.
Der Historiker Wladimir Gurkowitsch, der vor Ort Nachforschungen angestellt hat, be-
richtet: »Eine Reihe von Personen tatarischer Nationalitit wurde befragt: zivile Leute und
Geistliche verschiedenen Alters, darunter auch die, die wihrend der Okkupation auf dem
Territorium des Thilmann-Landkreises lebten. Kein Mensch hat auch nur andeutungsweise
etwas iiber »den Akt der Barmherzigkeit vom 16. Mirz 1944« gehért. Das ist umso auffilli-
ger, als die krim-tatarische Gesellschaft geschlossener, korporativer und solidarischer ist als
jede andere. Das Gerede iiber ein x-beliebiges Ereignis von Belang, bei dem Tataren (sogar
nur ein einziger) anwesend waren, verbreitete sich sehr schnell unter den Glaubensgenos-
sen und Blutsverwandten. Tatarische Uberlieferungen sind in der Regel iiberaus bestindig.
Viele Tatsachen (sowohl orientalisch-mirchenhafte als auch statistisch belegbare) konnen
dabei iibertrieben werden. Indem man das alles beriicksichtigt, kommt man zu einem fiir
die Forscher wirklich interessanten Schluss: Keiner der normalsterblichen Tataren des kur-
manschen Landes hat je das Geringste iiber die uneigenniitzige Rettung eines verletzten
deutschen Soldaten, der bewusstlos war, durch seine Mitmenschen gehért«; GURKOWITSCH
2006, S.3.24f.

576 Vgl. LANGE 2011, S.118.

577 Beuys, in: Lebensliufe 1980, Min. 30:15—-30:19 (Transkription der Verfasserin).

325



https://doi.org/10.14361/9783839471920-036
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

neue Erfahrungen gemacht werden kénnten. Er habe den Zwang gespiirt, sich in diese

Kiste zu setzen, nicht mehr dazusein, einfach mit dem Leben aufzuhéren.>”8

Erst ein mehrmonatiger Aufenthalt auf dem Hof der Familie van der Grinten ldutet
Beuys’ Genesung ein. Der Kiinstler, der sich — wenn er kann — an der Feldarbeit be-
teiligt, beginnt wieder zu arbeiten. Diistere Sujets spiegeln seinen angegriffenen See-
lenzustand wider. Damals von Beuys angefertigte Zeichnungen tragen Titel wie A6-
schied, Mann am Kreuz, Misere, Schock, Blutender Elch, Der Tod und das Midchen.5°
Die Krisenzeit geht fiir den Kiinstler mit einer physischen und geistigen >Umor-
ganisation« einher, die in ein verindertes Selbst- und Kunstverstindnis miindet. In
einem spiter gefithrten Gesprich {iber seine Depression betont Beuys ihr positives
Moment als Notwendigkeit der Transformation. Bei seiner Krise, fithrt er aus,

wirkten zweifellos Kriegsereignisse nach, aber auch aktuelle, denn im Grunde mufite
etwas absterben. Ich glaube, diese Phase war fiir mich eine der wesentlichsten insofern,
als ich mich auch konstitutionell véllig umorganisiert habe; ich hatte zu lange einen
Korper mit mir herumgeschleppt. Der Initialvorgang war ein allgemeiner Erschop-
fungszustand, der sich allerdings schnell in einen regelrechten Erneuerungsvorgang
umkehrte. Die Dinge in mir muf§ten sich véllig umsetzen, es mufite bis in die Physis
hinein eine Umwandlung stattfinden. Krankheiten sind fast immer auch geistige Kri-
sen im Leben, wo alte Erfahrungen und Denkvorginge abgestofSen, bezichungsweise
zu durchaus positiven Verinderungen umgeschmolzen werden.

Sicher, viele Menschen erleben nie diese Phase der Umorganisation, aber wenn man
hindurchkommt, erhilt vieles, was vorher unklar oder nur vage angelegt war, eine
ganz plausible Richtung. Eine derartige Krise ist ein Zeichen dafiir, daff entweder eine
Richtungslosigkeit vorliegt oder zu viele Richtungen angegangen wurden. Sie ist eine
entscheidende Aufforderung, manches zu bereinigen und in bestimmter Richtung zu
neuen Ergebnissen zu kommen. Von da ab begann fir mich eine systematische Arbeit
an gewissen Grundprinzipien.”80

Krankheit wird, in positiver Wendung, als Moglichkeit und Bedingung fir Rei-
nigung, Verinderung und Erneuerung, gar als eine Art Auferstechung verstanden.
»Durchs Leiden entsteht etwas geistig Hoheres«; »das Leiden selbst fithrt zu Ver-
wandlung, sonst hitte Krankheit keinen Sinn.«*®! Dieserart verwandelt und ge-
ldutert entwickelt Beuys »die ersten theoretischen Strukturen zur Erweiterung des
Kunstbegriffes auf den Menschen im Allgemeinen«.’®? Michin kennzeichnet der
Kiinstler seine Theorien als das Ergebnis einer Krisenbewiltigung — am Anfang des
Erweiterten Kunstbegriffs steht Beuys” Leidenserfahrung.

578 STACHELHAUS 1987, S.63f. Der Psychoanalytiker Hartmut Kraft vermutet, dass bei Beuys
eine posttraumatische Belastungsstérung vorgelegen haben kénnte; vgl. KRAFT 2021, S.16.

579 Vgl. STACHELHAUS 1987, S. 69.

580 Beuys, in: ADRIANI/ KONNERTZ/ THOMAS 1994, S. 40.

581 Beuys, in: BEUYS/SCHWEBEL 1979, S. 24.

582 Beuys, in: ADRIANI/ KONNERTZ/ THOMAS 1994, S. 40.
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Schmerzen und Krankheit bestimmen auch Beuys’ weiteres Leben. Dem starken
Raucher setzen Gefifiverengungen in den Beinen zu, was ihn in seinen Aktionen
jedoch nicht daran hindert, teilweise fiir Stunden in stehender Position auszuhar-
ren.’8% Nach einem Sturz im Frithjahr 1961 muss ihm eine Niere entfernt werden,
spiter auch die Milz. 1972 erleidet Beuys einen Herzinfarke, auf den 1975 ein zweiter
folgt. »Er kimpfte mit einem Kérper, der ihm nicht mehr verldsslich war, hielt Didten
nicht ein, rauchte zu viel.«>8% Zuletzt treten Probleme mit der Lunge hinzu; im Mai
1985 wird Beuys eine interstitielle Pneumonie diagnostiziert. Das Atmen bereitet ihm
zunehmend Schwierigkeiten, wegen Sauerstoffmangels kommt es zu Schwindel- und
Ohnmachtsanfillen. Am 23. Januar 1986 stirbt der Kiinstler im Alter von 64 Jahren.

Viele seiner Arbeiten lassen einen Bezug zu den Themen Krankheit, Leiden und
Tod erkennen. In Beuys’ Objekten, Installationen und Environments begegnen uns
Elektrokardiogramme, Arzneigliser, Medikamentenschachteln und Tablettenrohr-
chen, Fieberthermometer, Injektionsspritzen, Mullbinden und Heftpflaster, ebenso
Kriicken, Krankenbetten und -tragen. In die Vitrine Doppelobjekte (1972/74) plat-
ziert Beuys zwei Réntgenfilme, die Lungenaufnahmen zeigen, auflerdem zwei Me-
dizinflaschen, zwei Waschschalen aus Emaille und zwei elektrische Apparate.>®> Mit
dem Einsatz von organischem Material — darunter Fingernigel und Haarbiischel,
blutgetrinktes Verbandszeug sowie Knochen und Zihne von Tieren (in Aktionen
hantiert er zuweilen mit ihren Kadavern) — evoziert Beuys Memento-mori-Bilder
der Verwundbarkeit und Sterblichkeit. Ganze Werkkomplexe sind dezidiert der Lei-
densthematik gewidmet, an dieser Stelle sei besonders auf zeige deine Wunde (1976)
und hbinter dem Knochen wird gezihlr — SCHMERZRAUM (1984) hingewiesen. Ob-
schon diese atmosphirisch aufgeladenen Arbeiten zweifellos von Beuys’ personlicher
Schmerzerfahrung ihren Ausgang nehmen, spielen sie gesamtgesellschaftlich auf po-
litische, soziale, wirtschaftliche und 6kologische Diskurse ihrer Zeit an. Aus diesem
Grund kann SCHMERZRAUM — es handelt sich um einen von Beuys vollstindig mit
Bleibahnen verkleideten Galerieraum — nicht zuletzt als Ausdruck der mit der Gefahr
eines atomaren Weltkriegs einhergehenden kollektiven Angste gelesen werden.586
Und die Installation zeige deine Wunde, die der Kiinstler nach seinem zweiten Herz-
infarkt realisiert, liefe sich — um einen Vorschlag Philip Ursprungs aufzugreifen —
als Kommentar auf die deutsche Teilung interpretieren.”®” Hierin unterscheidet
sich das Beuys’sche Werk deutlich von den autopathografischen Arbeiten Christoph
Schlingensiefs. Wihrend Schlingensief sein Kranksein offentlich exponiert und sein
gesellschaftliches Engagement in direkten Bezug zu seinem persénlichen Kran-

583 Vgl. STACHELHAUS 1987, S. 219.

584 RiEGEL 2018, Bd. 2, S.152.

585 Vgl. MURKEN 1996, S.247. Mit medizin- und pharmaziegeschichtlichen Beziigen im
Beuys’schen (Euvre setzt sich der Arzt Axel Hinrich Murken seit den 1970er-Jahren ausei-
nander; vgl. hierzu seine versammelten Aufsitze in Joseph Beuys. Sammlung Axel Hinrich
Murken 2018.

586 Vgl. SCHRODER 2011, S.178.

587 Vgl. URSPRUNG 2021, S. 201-209.
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kenschicksal setzt, lenkt Beuys den Blick von seinem privaten Befinden ab. »Seine
Krankheiten, Didtverst6fe und Depressionen verschwieg er«, berichtet der mit Beuys
befreundete Kunstkritiker Georg Jappe.>88
>89 _ jhr Mann sei sein Leben lang gestorben, so Eva Beuys.>%°

»Nur die wenigsten wussten, wie krank er
war

3.2.2.1 Die Beuys’sche Leidenstheorie

Von Anbeginn seines kiinstlerischen Schaffens erkennt Schlingensief in Beuys einen
zentralen Bezugspunkt. Auch in Asta Atta referenziert er, wie dargelegt, den Kiinstler
und dessen Werk auf vielfache Weise.”®! Joseph Beuys sei sein »Seelenverwandter,
erklirt der Autor-Regisseur.’*? Als kiinstlerische und biografische Orientierungsfi-
gur wird Beuys umso bedeutsamer, als Schlingensief mit der Diagnose Krebs kon-
frontiert wird. Den Tagebuchaufzeichnungen ist zu entnehmen, dass er wihrend sei-
nes Krankenhausaufenthalts im Frithjahr 2008 eine Beuys-Biografie liest, ebenso die
1996 erschienene Publikation Christus DENKEN, in der das originale Typoskript des
1984 gefiihrten Gesprichs zwischen Beuys und dem Jesuitenpater Friedhelm Men-
nekes tiber »grundsitzliche Fragen des Christentums, der Kirche, der Kunst und der
modernen Gesellschaft«®®3 abgedrucke ist. Auf dieses Gesprich nimmt Schlingen-
sief in seinem Tagebuch mehrfach Bezug, in Teilen zitiert er wortwortlich daraus.>*#
Aussagen von Beuys finden ebenfalls Aufnahme in den theatralen Text von Kirche
der Angst — darauf wird im Laufe dieses Kapitels noch genauer einzugehen sein.
Wihrend Schlingensiefs Hospitalisierung fungiert Beuys als ein Begleiter in der
Angste?3, dessen Reflexionen tiber Krankheit und Leiden den Kiinstler zum Nach-
denken anregen, Mut machen, Kraft spenden. Zu Beginn der Diagnose hadert
Schlingensief mit seinem verstorbenen Vater — er wolle nicht, wie dieser, in Depres-
sion und Fatalismus verfallen.>®® »Muss ich mich halt so lange an Beuys festhalten,

588 JAPPE 1996, S.34.

589 RiEGEL 2018, Bd. 2, S.255.

590 Eva Beuys, zit. nach STACHELHAUS 1987, S. 215.

591  Siche Kapitel I11, S. 148-166.

592  Schlingensief, zit. nach RUPPRECHT 2005, S. 97 (Schlingensief-Archiv 1087).

593 MENNEKES 1996, S.7.

594 Vgl. SCHLINGENSIEE 2009, S. 60, 80, 135-137 u. 147. Es ist davon auszugehen, dass Schlin-
gensief in dieser Zeit weitere Texte von Beuys rezipiert hat — so erwihnt er etwa »ein Buch
mit Interviews«; ebd., S.7s.

595 Vgl. ebd., S.7s.

596 Vgl. ebd., S.79f. Schlingensief lehnt die »Depressivitit, die [s]ein Vater mit seiner zuneh-
menden Erblindung entwickelte«, ab: »Deshalb kidmpfe ich ja auch gerade so sehr mit mei-
nem Vater. Weil ich nicht so abrutschen will wie er, weil ich nicht sagen will, ist doch eh
alles egal.« Im Folgenden ruft Schlingensief den Verstorbenen direkt an: »Wenn du noch
irgendwie Kontakt halten willst, ich dir noch irgendetwas bedeute, dann musst du jetzt was
tun. Natiirlich nicht fiir meine Heilung sorgen, aber du musst alles dafiir geben, damit ich
mit diesem Fatalismus, mit diesem Dimon von dir, nix zu tun habe, damit ich Freude am
Leben behalte.«
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vermerkt er im Tagebuch, »es gibt viele, viele gute Gedanken bei ihm.«*®7 Dem nach
seiner Erblindung depressiv gewordenen Hermann Josef Schlingensief — »[f]iir diesen
Pessimismus, fiir diesen schwarzen Schleim, den er da {iber uns ergossen hat, mag
ich meinen Vater nicht mehr3® —, stellt er Beuys kontrastiv gegeniiber. Beuys, der
Krankheit und Schmerz als Katalysatoren fiir wichtige und positive Transformati-
onsprozesse begreift, wird fiir Schlingensief zum viterlichen Vor- und Leitbild, auf
das er sich, wenn er iber Sinn und Wert des Leidens nachdenkt, beruft. Schlingen-
sief greift Beuys'sche Denkweisen auf, die ihn darin bestirken, auch und gerade in
der Krankheit Autonomie und Wiirde zu bewahren — so etwa Beuys’ Vorstellung,
Leiden durch Denken produktiv machen und aufldsen zu kénnen. In Schlingensiefs
Tagebuch einer Krebserkrankung findet sich folgender Eintrag:

In der Biografie von Joseph Beuys, die ich gerade lese, steht der Satz: »Alles, was nicht
gebraucht wird, leidet. Alles, was statisch ist, leidet.« Das heiflt, wenn ich noch denke,
wenn ich noch aktiv bin, dann leide ich nicht. Selbst wenn man mich ans Kreuz na-
gelt, kann ich noch etwas denken, dann leide ich auch noch nicht. Und wenn ich tiber
die Ausrangierten, die Weggesperrten nachdenke, dann leiden vielleicht auch sie nicht
mehr. Das ist das Grundprinzip: Solange ich iiber mich und andere nachdenke, leide
ich nicht. Und umgekehrt: Solange man iiber mich nachdenkt, leide ich nicht. Wenn
man mich aber abstempelt und sagt, na ja, der liegt da rum, der ist bemitleidenswert,
bin ich ein Stiick Stein. [...] Aber wenn man ernsthaft anfingt, iiber diese Statik in
der Welt nachzudenken, dann wird das Leiden produktiv, dann wird das Leiden durch
meine Gedanken aktiv.>??

Beuys geht von zwei Definitionen des Denkens aus. Dem materialistischen, wis-
senschaftlich-analytischen Denken schreibt er Todescharakter zu — es isoliere und
abstrahiere, den Menschen von sich und der Natur entfremdend. Diesem >toten< und
stodlichen Denkenc setzt Beuys das freie Denken« entgegen, das als Form und Plastik
in der Lage sei, Neues in der Welt hervorzubringen.®®® Schlingensief rekurriert auf
ebendieses freie, kreative Denken, das lihmende Statik iiberwindet. Auf diese Weise
kann sich der Autor-Regisseur — trotz der ihn ausbremsenden Krankheit — als aktiv
titigen Menschen verstehen, sein Leiden in eine Produktivkraft verwandeln und sich
gegen das Stigma des zur Passivitdt verurteilten Kranken zur Wehr setzen. Schlin-
gensief inkorporiert, aus dem Kreis der Leidenden heraustretend, den Beuys’schen
Schmerzensbegriff. Im Gesprich mit Mennekes expliziert Beuys Leiden als »grofSe(]
Ohnmachtc, als »wirkliche[s] Kranksein und Abgeschobensein, die keinerlei Funk-

597 Ebd., S.80. Schlingensief lisst auch Kritik an Beuys anklingen, vornehmlich nimmt er an
Beuys’ anthroposophischem Gedankengut Anstof3; vgl. ebd., S. 80 u. 137. Siehe hierzu auch
unten, S.342.

598 SCHLINGENSIEF 2009, S.79.

599 Ebd., S.60.

600 Vgl. BEzzoLa 1997. Im Gesprich mit Hagen Lieberknecht kommt Beuys auf daslebendige«
und das >tote Denkenc wie folgt zu sprechen: »Der menschliche Gedanke kann auch leben-
dig sein. Er kann auch intellektualisierend t8dlich sein, auch tot bleiben, sich todbringend
duflern etwa im politischen Bereich oder der Pddagogik«; BEUYS/LIEBERKNECHT 1971, S. 9.
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tion ermoglichen«.®®! Wirklich leidend sei derjenige, dem »die Moglichkeit genom-
men ist, irgendetwas von sich in die Funktion zu bringen, also gestalterisch, schopfe-
risch zu werden.« Und weiter: »Das Leiden ist das Ausgeliefertsein an die Passivitit.
Alles, was noch aktiv ist, kann Schmerzen haben, kann zum Schmerzensmann selber
werden, aber wirklich Leiden ist es dennoch nicht.«¢%2

Ein weiterer Kerngedanke, den Schlingensief von Beuys rezipiert, betrifft die
Aufwertung des Leidens. Leiden miisse, so Beuys, als »Quelle der Erneuerung« und
»Quelle von kostbarer Substanz« wahrgenommen und anerkannt werden.®%® In die-
sem Sinne beklagt Schlingensief: »Der Kranke und damit Langsame hat in einer
schnellen Welt keinen Wert, das kranke Kind kommt als Kraft nicht vor, es gibt
keine Wihrung dafiir. Aber es hat eine Kraft.<°®4 Was Schlingensief als »Kraft« be-
zeichnet, beschreibt Beuys im Gesprich mit Mennekes als »christliche Substanz«:
»[Elin krankes Kind, das sein Leben lang im Bett liegt und gar nichts tun kann, das
leidet und erfiillt durch sein Leiden die Welt mit christlicher Substanz. [...] Also hat
das Leiden eine wichtige Funktion.«®%> Beuys, der in seiner Christologie wesentlich
von der Anthroposophie Rudolf Steiners beeinflusst ist,*°¢ versteht unter »Christus-
substanz« eine spirituelle >Grundkraft, die therapeutisches Potenzial birgt und die
Menschen in eine befreite Zukunft zu leiten vermag. Indem er das Leiden als Quelle
schristlicher, sakramentaler Substanz« herausstellt, tritt Beuys als Advokat der Lei-
denden auf, ihrer schicksalhaften Ohnmacht und Passivitit eine gesamegesellschaft-
liche, da bewusstseinsverindernde Bedeutung zuschreibend. »Das lisst mich nicht
mehr los: Was ist der Wert des Leidens in der Welt? Und warum wird es nicht mehr
wahrgenommen?«,%%7 notiert Schlingensief in sein Krankenhausprotokoll. Beuys’
positive Bewertung des Leidens bildet fiir ihn den Ausgangspunke, kritisch iiber das
gesellschaftlich konventionalisierte Verstecken und Tabuisieren von Versehrtheit
nachzudenken:

Heute Abend habe ich mich erneut gefragt, warum das Leid als Wihrung in unserer
Welt nicht richtig existiert. Das war doch frither mal anders, es gab doch Zeiten, wo
man sich mit seiner Wunde nicht so verstecken musste. Zumindest hat man das Ge-
fithl, dass die Leute sie lieber nicht sehen wollen und ihre eigene nicht zeigen wollen.
Ich weifl es nicht, aber vielleicht liegt es daran, dass der Mensch sich diese Markierun-
gen, an denen fiir ihn etwas Dramatisches, sein Leben Verinderndes passiert, nicht

mehr erlaubt. Dass er zumindest versucht, sie im Kopf beiseitezuschieben.6°8

601 Bruvs/MENNEKES 1996, S. 5.

602 Ebd.

603 Ebd., S.s59 und zit. in SCHLINGENSIEF 2009, S.147.
604 SCHLINGENSIEF/MICHALZIK 2008.

605 Bruys/MENNEKES 1996, S.57.

606 Vgl. hierzu MENNEKES 1996, bes. S.199—214.

607 SCHLINGENSIEF 2009, S.147.

608 Ebd., S.196.

330



https://doi.org/10.14361/9783839471920-036
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Fortan plidiert Schlingensief dafiir, Wunden — als dramatische Einschnitte von le-
bensverindernder Wirkung — zu exponieren und damit als »Momente des Nach- und
Umdenkens«°? sichtbar werden zu lassen. Das Zeigen der Wunde wird so zu einem
Akt der Befreiung: »Scheiff doch auf dieses ganze Absicherungsgetue, dieses Ver-
stecken vor den anderen! Diese meterdicken Verbinde, die sich die Leute um ihre
Wunden wickeln, kénnen mir doch gestohlen bleiben.«¢® Von der ostentatio vulne-
rum verspricht sich Schlingensief, abermals im Rekurs auf Beuys, seelische Heilung.
»Beuys sagt: »Zeig mal deine Wunde. Wer seine Wunde zeigt, wird geheilt. Wer sie
verbirgt, wird nicht geheilt.c Ja, das ist es vielleicht: Wer seine Wunde zeigt, dessen
Seele wird gesund. Denn der Krebs ist weg, aber der Einschnitt bleibt.«5!!

Diese von Schlingensief propagierte Losung ist von Beuys’ Miinchner Installati-
on zeige deine Wunde abgeleitet. Deren Titelgebung kommentiert Beuys in einem
Zeitungsinterview von 1980 folgendermaflen: »Zeige deine Wunde, weil man die
Krankheit offenbaren muss, die man heilen will.«<®?> Beuys’ Aussage erfihrt bei
Schlingensief eine Zuspitzung als beschworende Maxime, mit der zugleich eine War-
nung verkniipft ist — wer sich strdube, seine Versehrung offenzulegen, dem bleibe eine
Heilung verwehrt. Eine religiose Evokation erhilt die Losung dadurch, dass Schlin-
gensief sie mit dem in der katholischen Liturgie gesprochenen Vorbereitungsgebet
zum Empfang der heiligen Kommunion verbindet: »Herr, ich bin nicht wiirdig, dass
Du eingehst unter mein Dach, doch sprich nur ein Wort, so wird meine Seele ge-
sund.«®?? Schlingensief korreliert den Beuys’schen Appell mit gottlichem Heilsver-
sprechen: >Wer seine Wunde zeigt, dessen Seele wird gesund.« Mithin ist Beuys als
Heilsverkiinder antizipiert — als solcher erscheint er, wie noch zu zeigen sein wird, in
der Evangeliumsszene der Theatermesse.

Das Beuys’sche Diktum »Zeige deine Wunde« macht Schlingensief zum Leitmotiv
seines in Duisburg aufgefithrten Kunst- und Kiinstlerdramas. Es ist Kirche der Angst
buchstiblich eingeschrieben: »auf dem Titelblatt des Programmbheftes, als Motto im
Programmbheft, im Kirchenschiff auf dem Boden sowie an den Seitenwinden auf
zwei Bannern.«®14 Stefan Kolosko verkiindet es in der 26. Szene des Stiicks, zu Beginn
der Totenmesse, um die »Gemeinde« zu begriiffen und sie auf die Trauerfeier Schlin-
gensiefs einzuschworen: »Wer seine Wunde zeigt, wird geheilt. Wer sie verbirgt, wird

609 Ebd.

610 Ebd., S.243.

611 Ebd., S.197.

612 Bruys/HERrBIG 1980. Bereits in einem fritheren Zeitungsinterview erklirt Beuys: »Eine
Wunde, die man zeigt, kann geheilt werden«; BEUYS/SEIDENFADEN 1976. Beide Zeitungs-
artikel finden sich reproduziert in joseph Beuys: zeige deine Wunde 1980, Bd.2: Reaktionen,
o.S.

613 Das Vorbereitungsgebet basiert auf die Bibelstelle Mt 8,8. Besorgt um seinen gelihmten,
grofle Schmerzen leidenden Diener bittet der Hauptmann von Kafarnaum Jesus demutsvoll
um dessen Heilung.

614 MUHLEMANN 2011, S.106.
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nicht geheilt.«®*> Der durch das Mikrofon verstirkten Stimme des Schauspielers ist
ein Halleffekt unterlegt, wodurch der Eindruck einer pastoralen Ansprache im kirch-
lichen Rahmen unterstiitzt wird. Auf das »Messmotto«®!® folgt — nach der von Mar-
git Carstensen deklamierten Aufforderung »Und allel« — dessen emphatische Wieder-
holung durch die auf der Biihne versammelten Schauspieler und Statisten. Um den
Bedeutungshorizont dieses Leitmotivs von Kirche der Angst adiquat vermessen zu
konnen, ist es notwendig, Beuys’ Miinchner Arbeit genauer in den Blick zu nehmen.

3.2.2.2 »Wer seine Wunde zeigt, wird geheilt«

Die Objekte, die Beuys zu seinem Environment zeige deine Wunde zusammenstellt,
stammen aus den Jahren 1974 und 1975. Es handelt sich um jeweils paarweise arran-
gierte Gegenstinde — jedes Element ist doppelt vorhanden. Durch ihre Dopplung
wird evident, dass die assemblierten Objekte keine Zufallsfunde darstellen, sondern
als »inhaltlich priformierte Sinntriger« in eine absichtsvolle Komposition eingepasst
sind.®'” Urspriinglicher Ausstellungsort ist eine mit fahlem Neonlicht beleuchtete
Fuflgingerunterfithrung unter der Miinchner MaximilianstrafSe. Beuys baut dort
sein Environment im Februar 1976 auf. Die trostlose, unterirdische Anlage erscheint
— in ihrer »anstélige[n] Gegenposition« zur »lichten Oberwelt«®!® — als allegorischer
Raum, der das unter der Oberfliche verborgen Liegende, das Tabuisierte und Ver-
dringte sichtbar werden lisst.

Nach dem Ankauf der Arbeit durch die Stidtische Galerie im Lenbachhaus wird
zeige deine Wunde zu Beginn des Jahres 1980 unter Beuys’ Anleitung in einem Raum
des Kunstmuseums installiert.?® Dem Museumsbesucher prisentiert sich die In-
stallation nun wie folgt: An der rechten Wand ist eine weif§ gestrichene, horizon-
tal in zwei Hilften geteilte Holztafel angebracht. An ihr lehnen zwei Schileisen,
Werkzeuge, die zum Entrinden gefillter Bdume eingesetzt werden. An der gegen-
tiberliegenden Wand sind zwei Forken abgestellt. IThnen fehlt, urspriinglich dreizin-
kig, die mittlere Zinke. Sie stehen, mit ihrem Schaftende an die Wand gelehnt, auf
zwei kleinen, schwarzen Schiefertafeln, in die jeweils ein Halbkreis eingeritzt ist. Die

615 Regiebuch Kirche der Angst, S.16.

616 ZORN 2017, S.157.

617 HUTTENLAUCH 2021, S.25. »In der Doppelung spiegeln sich die Gegenstiicke und erhalten
damit eine gesteigerte Wirklichkeit.« Vgl. auch ZwEITE 1980, 0.S.

618 HUTTENLAUCH 2021, S.17.

619 Die verinderten riumlichen Verhiltnisse im Lenbachhaus wirken sich auf die Prisentati-
onsweise der Arbeit und damit auf ihre Wirkung auf den Betrachter aus. Da es im Museum
nicht mehr begeht werden kann — ein gespanntes Seil hilt die Besucher auf Abstand —,
wandelt sich das vormalige Environment in eine Installation. Einen erhellenden Vergleich
zwischen der originalen Ausstellung im »unterirdische[n], in sich abgeschlossene[n] Beton-
keller« der Fulgingerunterfithrung und der Installation im white cube des Lenbachhauses
bietet Armin Zweite; siche ZwWEITE 1980, 0.S. Auch liefert Zweite eine ausfiihrliche Be-
schreibung und Interpretation der Beuys’'schen Museumsinstallation.
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Forken erscheinen so umfunktioniert als Zirkel. Zwei alte Leichenbahren, aus der
Miinchner Pathologie, stehen in der linken, hinteren Ecke des Raumes. Unter den
Bahren befinden sich, gleichsam versteckt, weitere Gegenstinde: zwei mit Gazefilter
abgedeckte Einmachgliser sowie zwei aufgeklappte, mit Fett gefiillte Zinkkisten. In
deren erstarrter Fettmasse stecken jeweils ein Fieberthermometer und ein Reagenz-
glas. In den Reagenzglasrohrchen ist wiederum je das Skelett eines Amselkopfes ent-
halten.52° Mit den Leichenbahren bringt der Kiinstler sein Werk in aller Deutlichkeit
mit dem Assoziationsfeld »Sterben und Tod« in Verbindung. Uber den Bahren sind
zwei Zinkkisten montiert. Auf zwei an der Wand befestigten, schwarzen Schieferta-
feln steht, in Beuys’ mit weifer Kreide geschriebener Handschrift, jeweils der Titel
der Arbeit: »zeige deine Wunde«. Aufgrund ihrer prominenten Position bilden die
Titeltafeln das Zentrum der Installation. Zwei Postsendungen ungedffneter Ausga-
ben der linksextremen italienischen Zeitung Lotza Continua, von weiflen Bilderrah-
men eingefasst, bilden die fiinfte und letzte Objektgruppe der Installation.

Dass Beuys zeige deine Wunde, im urspriinglichen Setting der Fuflgingerun-
terfithrung, unter dem Eindruck seines schweren, einige Monate zuvor erlittenen
Herzinfarkts realisiert hat, diirften damals nur wenige Eingeweihte gewusst haben.
Glaubt man Hans Peter Riegel, ist Beuys darauf bedacht, sein Herzleiden 6ffentlich
nicht bekannt werden zu lassen.®! Im Gesprich iiber seine Miinchner Arbeit lenkt
der Kiinstler den Blick weg von autobiografischen Bezugspunkten, hin zum Allge-
meinen: Der Raum spreche, so Beuys, von »der Krankheit der Gesellschaft«.®2? Es
sei »natiirlich der traumatische Charakter« angesprochen und »alles gemeint, was
Menschen beschiftigt, was sie wollen, vielleicht nicht aussprechen kénnen.«623

Beuys stellt in zeige deine Wunde das eigene Leiden nicht ostentativ aus, vielmehr
macht er seine gleichwohl »sehr private Meditation tiber die Verginglichkeit, tiber
den physischen Tod und die unsterbliche Seele«®?* zur Grundlage eines kollektiven

620 Gerald Schroder assoziiert mit dem eigentiimlichen Arrangement »eine seltsame alchemis-
tische Versuchsanordnung«; SCHRODER 2011, S. 234.

621 »Beuys war fast panisch bemiiht, den Infarkt sowie seine anderen gesundheitlichen Proble-
me zu verbergen. Nur die wenigsten wussten, wie krank er war[,] und schwiegen«; RIEGEL
2018, Bd. 2, S.255. Die Wahl der von der groflen Offentlichkeit wenig beachteten Maximi-
liansunterfithrung als urspriinglichen Ausstellungsort von zeige deine Wunde hile Riegel
daher fiir absichtsvoll — »blieb doch hier im Untergrund der Stadt die Arbeit beinahe unbe-
achtet und konnte ihre Wirkung frei von einem Voyeurismus entfalten, der woméglich bei
Bekanntwerden seines tiberstandenen Herzinfarktes gedroht hitte. Das 6ffentliche Einge-
stindnis eigener Verwundbarkeit sollte nicht Thema sein.« Dies vorausgesetzt, liefle sich die
Miinchner Unterfithrung als ein safé space begreifen.

622 Beruys/HERrBIG 1980. Vgl. auch Beuys, in: »Meine Kunst ist auch ein Rontgenbild dieser
Zeit« 1980: »Man mache ein Réntgenbild unserer gegenwirtigen Gesellschaft, und mein
Werk wiirde sich dort als Todeszone zeigen.« Mit dem Begriff der Wunde scheint Beuys also
vornehmlich auf solche Blessuren abzuzielen, die der Mensch im Rahmen einer kranken
Gesellschaft davontrigt.

623 BEUYS/SEIDENFADEN 1976.

624 RIEGEL 2018, Bd. 2, S. 255.
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Diskurses tiber Schmerz, Tod und Verdringung. Fiir Schlingensief hingegen ist Eine
Kirche der Angst vor dem Fremden in mir eine dezidiert autobiotheatrale Auseinan-
dersetzung mit Krankheit, Sterben und Tod. Das in seinem Kunst- und Kiinstler-
drama verarbeitete Material entstammt in weiten Teilen dem eigenen Erleben — in
Ego-Texten und -Bildern ist der Autor-Regisseur stets prisent, er bildet das inhalt-
liche Zentrum seines Theaterstiicks. Somit inszenieren Beuys und Schlingensief auf
je eigene Weise selbstbiografische Riume von traumatischer Qualitit, die das Pu-
blikum affizieren sollen.®?> Denn auch Schlingensief will mit Kirche der Angst keine
blofle Selbstdarstellung betreiben, sondern den Zuschauer zu eigener Introspektion
animieren. »[D]er autonome Betrachter reagiert, indem er vor allem mit sich selbst
umgehen muss«, hilt der Autor-Regisseur nach der Premiere von Kirche der Angst
in seinem Tagebuch fest. »Dann ist das nicht Christoph Schlingensiefs Leidensweg,
sondern viel mehr.«%26 Hier ist das didaktische Wirkpotenzial von Kunst und Kiinst-
ler angesprochen — tiber dsthetische Erfahrung sollen dem apperzeptiven Publikum
Reflexion und (Selbst-)Erkenntnis erméglicht werden.

Michilfe der Schiefertafeln wird in zeige deine Wunde der Kiinstler sinnfillig in
der Rolle des Lehrers und Erziehers aufgerufen. Im Rahmen seiner Vortrags- und
Diskussionstitigkeit gebraucht Beuys bei 6ffentlichen Auftritten hiufig Schultafeln,
die er, wihrend er doziert, mit Kreide beschreibt. Auf ihnen hile er Schliisselbegrif-
fe und -sitze fest und zeichnet Diagramme auf, die seine Theorien und Gedanken
veranschaulichen. Auch die schriftlich fixierte Botschaft »zeige deine Wunde« ldsst
sich als appellativ an den Betrachter gerichtetes »Lehr- und Lernstiick«®?” verstehen.
Schlingensief greift das Element der Titeltafel formal mit den Szenen- und Zwi-
schentiteln auf, die in Kirche der Angst auf die Bithne projiziert werden. Sie sind in
einen Font gesetzt, der eine kindlich anmutende Schénschrift imitiert und so Schlin-
gensief mit der Rolle des Schiilers assoziiert, der der Anweisung des Lehrers Beuys
(Zeige deine Wunde!) mit dem Erzihlen seiner Krankengeschichte, dem sProtokoll
einer Selbstbefragung:, nachkommt.628

Kirche der Angst fihrt dem Zuschauer eindrucksvoll vor Augen, dass das Offenlegen
der Wunde — das Thematisieren und Vergegenwirtigen von traumatischen Erfah-

625 Zu Beuys traumatischen Riumen und zur Bedeutung von Trauma und Schmerz in seinem
Werk siche SCHRODER 2011, S.173-276.

626 SCHLINGENSIEF 2009, S.243.

627 HUTTENLAUCH 2021, S.29.

628 Auch der Beuys'schen Handschrift wird, etwa von Armin Zweite und Heiner Stachelhaus,
ein infantiler Charakter zugeschrieben; vgl. ZwEITE 1980, 0.S. und STACHELHAUS 1987,
S.193. Diesen Eindruck kann ich nicht teilen. Beuys’ Schrift weist Anleihen an die Siit-
terlinschrift auf — damit mag implizit ein Verweis auf die Schulzeit des Kiinstlers, mithin
ein Verweis auf seine Kindheit und Jugend verkniipft sein. Beuys’ Handschrift selbst wirke
jedoch keineswegs kindlich. Dass er die Stitterlinschrift der lateinischen Schreibschrift vor-
zieht, begriindet Beuys dsthetisch; vgl. BEuvs/BONGARD 1992, S.564. Hans Peter Riegel
geht davon aus, dass das Schriftbild Beuys’ dasjenige des Vorbilds Rudolf Steiner imitiert;
vgl. RIEGEL 2018, Bd.1, S.126f.
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rungen, Angsten und Schmerzen — kein leichtes Unterfangen ist, sondern der Be-
reitschaft und der Uberwindung bedarf, sich selbst und der Offentlichkeit die eigene
Verletzlichkeit einzugestehen. Die Introspektion im diaristischen Text Schlingensiefs
wird dadurch, dass sie — obschon dsthetisch iiberformt — mit dem Theaterpublikum
geteilt wird, als schmerzhafte Selbstkonfrontation erfahrbar. Die zweite literarische
Mitteilung, die in Beuys’ zeige deine Wunde enthalten ist, scheint mir auf ebendieses
Moment — das Offenbaren der Wunde als ein mithsames Ringen mit sich selbst —
hinzuweisen. Wie Eva Huttenlauch plausibel darlegt, sind die beiden eingerahm-
ten Ausgaben der Streifbandzeitung Lotta Continua, ein »Organ der italienischen
Studentenbewegung und der auflerparlamentarischen Linken«, kein zwangsliufig
politisches Statement des Kiinstlers.?® Vielmehr macht sich Beuys den unmittel-
baren Wortsinn des Zeitungsnamens zunutze: lotta continua bedeutet, ins Deutsche
tibertragen, »fortwihrender Kampf« bzw. »der Kampf geht weiter«. Liest man also die
Textbotschaften in der Beuys’schen Arbeit zusammen, lautet das durch den Kiinstler
formulierte Gebot: »Zeige deine Wunde — im fortwihrenden Kampf«. Die Ausei-
nandersetzung mit den eigenen Verletzungen muss hart erarbeitet werden — sie bleibt
ein lebenslinglicher Prozess.

Die Frage, ob personlich erlebte Katastrophen oder Traumata Eingang in seine
Arbeit gefunden hitten, beantwortet Beuys in einem Interview aus dem Jahr 1977
positiv, um sodann zu betonen: »Aber man hat ja kontinuierlich mit solchen trauma-
tischen Zustinden zu kimpfen, das ist nicht nur bei mir so, sondern bei jedem Men-
schen. Das ist das Wesen der menschlichen Natur.«®3® Den Kiinstler zeichne aus,
dass er diesen Kampf nicht scheue: »Jeder Mensch ist kreativ und kann ein Kiinstler
sein, wenn er die stindige Konfrontation mit seinem eigenen Ich riskiert.«®3! Mit
der Selbstbeschiftigung geht die lebenslange Arbeit am eigenen Ich einher und die
gestaltende, reformierende Arbeit an der Gesellschaft — die Soziale Plastik. Schlin-
gensief, der sich dieses Beuys’sche Lebens- und Arbeitsprinzip zu eigen macht, erklirt
demgemif§ die 6ffentliche Auseinandersetzung mit seiner Krankheit, seiner physi-
schen und psychischen Versehrung zur Sozialplastik:

Klar forme ich mein Leiden, klar gehe ich von meinen Erfahrungen aus, was soll ich
denn sonst tun? Wenn man Krebs hat, ist das nicht schén, aber man muss doch da-
mit umgehen lernen und mit diesem Zustand weitermachen. Ich kann meine Krank-
heit, meine Todesangst natiirlich auch verschweigen, das will ich aber nicht. Ich will
iiber Krankheit, Sterben und Tod sprechen. Gegen diese Achtungskultur ansprechen,

die den Kranken Redeverbot erteilt. Ich giefle eine soziale Plastik aus meiner Krank-
heit.032

629 Vgl. HUTTENLAUCH 2021, S. 39.

630 Beuvs/ScHELLMANN/KLUSER 1992, S.20.
631 AprianNi/KoNNERTZ/THOMAS 1994, S. 91.
632 SCHLINGENSIEF 2009, S.242f.
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Mit Kirche der Angst zielt Schlingensief somit auf zweierlei: Zum einen macht er sei-
ne Krankheit produktiv — als Grundlage seines Kunst- und Kiinstlerdramas wird sein
Krankenschicksal gestaltbar. Das Zeigen der Wunde erweist sich dieserart als ein
Akt der Selbstermichtigung und Autonomiebehauptung. Auf den »passiven Schmerz
des Erleidens« lisst der Kiinstler, um mit Beuys zu sprechen, »den aktiven Schmerz
des Tuns« folgen.®3> Zum anderen will Schlingensief das Publikum fiir die Belange
von Krebspatienten sensibilisieren, »gegen diese Achtungskultur ansprechen, mithin
als Gesellschaftsreformer wirken, der den Dialog zwischen Gesunden und Kranken
fordert. »Der Kontakt zwischen Gesunden und Kranken ist enorm wichtige, betont
Schlingensief im Interview. »Ich glaube, auch fiir die Gesunden, das heific fiir die
zukiinftig Kranken.«®3% Angesprochen als zukiinftig Kranker« soll auch der gesunde
Theaterzuschauer von Kirche der Angst affiziert werden. So ist der Schlingensief’schen
Theaterproduktion und Beuys’ Miinchner Installation Memento-mori-Charakter ei-
gen. Beiden Kiinstlern ist es dabei ein Anliegen, mit der Aktivierung des Publikums
einen potenziell heilenden Effekt, eine gesellschaftsverbessernde Transformation an-
zustoflen. Dem Denken von Beuys entsprechend, wird die Forderung des Wundezei-
gens zum politischen Programm.

Schlingensief inszeniert das Beuys'sche Diktum, das er zum Messmotto nobilitiert,
in einem religids aufgeladenen Kontext. Damit macht er manifest, was in Beuys’ Ar-
beit latent bleibt. Die Schiefertafeln in zeige deine Wunde — ihrer formalen Dopplung
entspricht Schlingensief mit der emphatischen Wiederholung des Messmottos durch
die Trauergemeinde bei der Eréffnung der Fluxus-Messe — lassen an die beiden mo-
saischen Gesetzestafeln denken.®®> Die archaischen Arbeitswerkzeuge, besonders
die Schileisen, alludieren Passionsikonografie, insofern sie an die Lanze der Arma
Christi gemahnen.®3® Das imaginativ aufgerufene Bild der Seitenwunde Christi as-
soziiert Beuys titelgebenden Appell mit der Geschichte des ungliubigen Thomas,
der dem Auferstandenen den Authentizititsbeweis seiner ihm zugefiigten Wunden
abverlangt: »Wenn ich nicht das Mal der Nigel an seinen Hinden sehe und wenn
ich meinen Finger nicht in das Mal der Nigel und meine Hand nicht in seine Seite
lege, glaube ich nicht« (Joh 20,25). Die Anspielung auf die Passion und Auferstehung
Christi bleibt in Beuys’ Installation jedoch unterschwellig.

Schlingensief teilt mit dem Kiinstler eine katholisch geprigte Erziehung. Ungleich
wichtiger als die katholische Sozialisation wird fiir Beuys’ Leben und Werk jedoch
die spirituelle Weltanschauung Rudolf Steiners (1861—1925), mit dessen Schriften er
1941 erstmals in Beriihrung kommt. Nach dem Krieg, wihrend seiner Studienzeit an
der Disseldorfer Akademie, beginnt sich Beuys intensiv mit der anthroposophischen
Ideen- und Gedankenwelt Steiners zu beschiftigen — fortan findet sie Eingang in

633 Beuys, in: BEUYS/SCHWEBEL 1979, S. 155.
634 SCHLINGENSIEF/MICHALZIK 2008.

635 Vgl. ZwEITE 1980, 0.S.

636 Vgl. ebd. sowie SCHRODER 2011, S. 238.
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seine eigenen Theorien.®3” Zeitlebens bleibt Steiner fiir den Kiinstler »der geistige
Einfluss iiberhaupt«.®3® Beuys tritt aus der katholischen Kirche aus, in Interviews
vertritt er eine entschieden kirchenkritische Haltung — kirchliche Institutionen lehnt
er ob ihrer Unzulinglichkeit ab, schimpft iber »Zinnober« und den »verdammten
Predigerton«: »Das s"Wort zum Sonntag: ist doch jedes Mal der Witz der Woche. [...]
Das ist doch kein Mittel, dem Menschen die ungeheuren Méglichkeiten zu zeigen,
die er heute hat.«%¥® Auch Schlingensief iibt herbe Kritik an der Institution Kirche,
tritt aber nicht aus ihr aus. Vielmehr hilt er, selbst in der von Glaubenszweifeln
geprigten Zeit seiner Krankheit, am Katholizismus fest. »Aber eins ist klar: Ich bin
kein Atheist, ist in seinem Tagebuch nachzulesen. »Und ich kann jetzt auch nicht
sagen, na gut, das Universum ist irgendwie so etwas Hoheres. Nee, ich brauche das
konkreter: Mit Maria, Jesus und Gott, mit diesen dreien, méchte ich auf alle Fille
weiterleben.«440

Beuys, seit 1973 Mitglied der Anthroposophischen Gesellschaft, propagiert ein von
Steiner beeinflusstes Christusverstindnis. »Christusimpuls, »Christuskraft, »goteli-
che« bzw. »christliche Substanz« — Begriffe, mit denen Beuys immer wieder arbeitet
und die er in seine Plastische Theorie integriert, gehen auf Steiner zuriick.®4! Volker
Harlan macht darauf aufmerksam, dass das Christusbild des Kiinstlers grundlegend
auf Steiners Christuslehre aufbaue, es daher schwerlich getrennt von Beuys’ intensi-
ver Steiner-Rezeption betrachtet werden kénne.®4? In Anlehnung an Steiner versteht
Beuys den »Christusimpuls¢, der seit dem »Mysterium von Golgatha« im Menschen
wirke und dessen Ich-Bewusstsein initiiert habe,%43 als heilendes Kraftpotenzial. Mit
seinen Aktionen und Installationen sucht Beuys ebendiese »Christuskrafic zu verge-
genwirtigen, um sie auch in jenen Rezipienten, wo sie von Rationalismus und Ma-
terialismus verschiittet liegt, zu aktivieren und so eine Erneuerung der Gesellschaft
einzuleiten. Dass er sich hierzu von dem Begriinder der Anthroposophie regelrecht
berufen fiihlt, erklirt Beuys in einem Brief an den Anthroposophen und Schauspieler
Manfred Schradi. Er miisse, schreibt Beuys, tiber Rudolf Steiner »seit meiner Kind-
heit immer wieder nachdenkenc, da »gerade von ihm ein Auftrag an mich erging|,]

637 In Anlehnung an die in Steiners Soziallehre formulierte Dreigliederungsidee entwickelt
Beuys etwa die Theorie von der Gesellschaft als dreigliedriger Organismus — ein Konzept,
das er in seinen Arbeiten, beispielsweise mit Honigpumpe am Arbeitsplarz (1974—77) auf der
documenta 6, wiederholt thematisiert; vgl. hierzu weiterfithrend VINZENZ 2018, S. 331

638 BEezzoLA 19974, S.330, Hervorhebung im Original.

639 BrUYS/MENNEKES 1996, S.71. »Diesen Zinnober hasse ich wie die Pest. [I]ch hasse es wie
die Pest, daf§ wir nicht fihig sind, daff die Kirche nicht fihig ist zu einem Dauerdiskurs,
dem Menschen eine Folgerichtigkeit des Christentums hinzustellen in einer verbindlichen
Sprache und nicht in diesem verdammten Predigerton, in diesem Gelabere da.« Vgl. auch
Beuvs/SCHWEBEL 1997, bes. S.29f. u. 42.

640 Vgl. SCHLINGENSIEF 2009, S.129.

641 Vgl. etwa STEINER 2010 und STEINER 2010 a.

642 Die theoretischen Aussagen von Beuys lassen sich, so Harlan, »100% auf die Aussagen von
Steiner zuriickfithren«; HARLAN/KOEPPLIN/ VELHAGEN 1991, S. 94.

643 Vgl. STEINER 2010, S. 59f.
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auf meine Weise den Menschen die Entfremdung und das MifStrauen gegeniiber dem
Ubersinnlichen nach und nach wegzuriumen.«®44

Beuys’ Sendungsbewusstsein wird von kritischen Stimmen als missionarischer, gar
messianischer Habitus verurteilt. Der Kunsthistoriker Jean Clair sieht in Beuys’ Auf-
treten »exemplarisch das Bild des Kiinstlers und Massenmanipulators« verkorpert —
gerade »bei seinen Massenauftritten, bei denen er in der Diisseldorfer Akademie seine
Studenten, die neuen arditi, um sich scharte«.®4> Mit seiner Selbstdarstellung, in
der sich Figurationen des Priesters, Heilers, Schamanen, Magiers und Heilsverkiin-
ders vermischen, irritiert und fasziniert der charismatische Kiinstler. Im Zuge seiner
ausfithrlichen Selbst- und Werkkommentierung etabliert Beuys das Verstindnis sei-
ner Kunst als bewusstseinserweiterndes Heilungsritual, als seelisch-geistige Medi-
zin.%4¢ In seinen Arbeiten macht er von schamanistischen Praktiken und Requisiten
Gebrauch, weshalb er als »Fettschamane« und »Zauberkiinstler« belichelt wird.647
Der Kunsthistoriker und Psychologe Eckhard Neumann, der Beuys als »Mythos-Ri-
tus-Kiinstler« rubriziert, konstatiert kritisch:

Die Kiinstler der Mythos-Ritus Strémung scheinen die Attraktivitit einer Ursprungs-
suche erkannt zu haben, die, gesellschaftlich verbrimt, als eine Art >Ersatzreligionc
inszeniert wird. Die Kiinstlerimago als Medizinmann reprisentiert jenes geheimnis-
volle Wesen, das den Zugang zu den >Quellen des Seinsc kennt und im Gewand des
Psychotherapeuten die Neurosen der Gesellschaft erkennen und heilen kann. Als nicht
entfremdet auftretend, zeigt er sich als Gegenpol zum Menschen unserer Zeit, indem
er in der Rolle des Heilers seine Uberlegenheit und sein Freisein von der Kulturneuro-
se vorspielt, um als archaisch-exzentrische Identifikationsfigur, zur Suche nach einem
neuen Menschsein, ungeachtet der gesellschaftlichen Voraussetzungen, einzuladen.648

Neben den von Neumann skizzierten Rollen des geheimnisumwobenen Medizin-
manns und des »Kiinstler-Psychotherapeuten an der Zivilisation«®4° gesellt sich bei
Beuys eine auffillige Christusidentifikation. Diese geht iiber eine christomorphe
Selbstdarstellung im Bild, wie sie etwa aus Albrecht Diirers Selbstportrits hinling-
lich bekannt ist, hinaus. Beuys ist bestrebt, sich in seinen Aktionen — mittels Zei-

644 Joseph Beuys an Manfred Schradi, 21. Oktober 1971, zit. nach KoeprrLIN 1990, S. 31, Anm. 23,
Hervorhebung wie in Koepplins Transkript.

645 CraIr 1998, S. 6o.

646 Im Kontext von >Kunst als Heilmittelc steht ebenfalls Beuys’ Kunstpille (1963). Es handelt
sich um einen Filzknopf, der 1964 im Kunst-Magazin erstmals fotografisch abgebildet wur-
de — die Beuys’sche Kunstpille geht somit der 1966 vertriebenen Flux Medicine von Shigeko
Kubota und George Maciunas voraus; vgl. Beuys: »Vehicle Arte, in: Kunst. Magazin fiir
moderne Malerei, Grafik, Plastik 4 (1964), S.172. Beuys’ Vorstellung der >Heilkunst — er
propagiert »Kunst zum Einreiben in Form von Salbe, Kunst in Wurstform zum Scheibenab-
schneiden« (ebd.) — hat durchaus einen humorvollen Kern. Sein Objekt Medizinisch behan-
delte Blurwurst (1974) beispielsweise besteht aus einer mit Zinksalbe sverarzteten< Blutwurst.

647 Vgl. Kun1 2006, Bd. 2, S. 241.

648 NEUMANN 1986, S.120.

649 Ebd., S.105.
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chenhandlungen — mit Christus zu identifizieren.%>® So nimmt er beispielsweise zu
Beginn seiner 1971 in Basel aufgefiithrten Aktion Celtic +~~~ Fuflwaschungen an
Teilnehmern vor.

Schon mit seinem Auftritt im Rahmen des Festivals der Neuen Kunst am 20. Juli
1966 in Aachen inszeniert sich Beuys wirkungsvoll als Christusfigur. Im Laufe des
Fluxus-Festivals, das im Horsaal der Technischen Hochschule stattfindet, kommt
es zu Handgreiflichkeiten. Ein Student schligt Beuys die Nase blutig. »Und genau
in diesem Augenblick«, bemerke Stachelhaus, »beginnt die Legende Joseph Beuys.
Denn siehe, er hat wunderbarerweise einen Holzkruzifixus mit ausdehnbarem Sockel
bei sich. Er hilt dieses »Pneumatische Kreuz« in seiner linken Hand hoch, reckt die
Rechte zum Gruf3, Blut tropft aus seiner Nase.«®>! Das ihn im Augenblick dieser
beschwoérenden Geste ablichtende Schwarz-Weifl-Portrit, von Heinrich Riebesehl fo-
tografiert, wird das Beuys’sche Kiinstlerbild nachhaltig prigen. Das Foto zeigt Beuys
als missverstandenen und maltritierten Schmerzensmann — und dennoch triumphie-
rend. Anschliefend wirft der Kiinstler Schokoladentafeln in die Menge. »Als christ-
licher Mirtyrer-Prophet {ibt Beuys am Publikum keine Rache, sondern speist es mit
Schokolade, wie Christus einst mit Brot, Fischen und Wein.«®>? Geistesgegenwirtig
macht er die gegen ihn gerichtete Aggression fiir seine messianische Kiinstlerpersona
fruchtbar.

Schlingensief ist dieses Aachener Ereignis bekannt. In Bambiland und Attabambi,
Pornoland erzihle er den Theaterzuschauern, »wie Beuys einmal auf der Biihne ins
Gesicht geschlagen wurde und daraufhin als Reaktion ein Kreuz in die Hohe hielt,
wodurch er zu einem Mirtyrer geworden sei. Das Kreuz habe Beuys schon seit seiner
Geburt mit sich herumgetragen.«®3® Schlingensief bekriftigt damit seinerseits »die
Legende Joseph Beuys«. Hier scheinen Topoi des leidenden Kiinstlers und des Kiinst-
lers als Auserwihlter gleichermaflen auf. In der 32.Szene von Kirche der Angst, der
Evangeliumsszene, steigert Schlingensief das Spiel mit der auratischen Mythisierung
von Beuys noch, indem er ihn als prophetischen Heilsverkiinder aufruft.

650 Vgl. SCHWEBEL 1983, S.124.

651 STACHELHAUS 1987, S.166.

652 NEUMANN 1986, S.114. Viele Jahre spiter kommentiert Beuys den Zwischenfall wie folgt:
»Ich war immer vorbereitet auf diesen Schlag, denn sonst hitte ich nicht blitzartig dieses
Gerit aus der Klamottenkiste gezogen. Und ich hitte ja auch nicht die vielen Tafeln Scho-
kolade bei mir gehabt, um sie dann gleichzeitig hinterher ans Publikum zu verteilen. Also
der Aggression von seiten des Publikums, der bin ich begegnet mit einer positiven Gabe;
Beuys/LAHANN 1985, S. 255 u. 257.

653 MUHLEMANN 2011, S. 42, Anm. 96.
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3.2.2.3 »Das fiinfte Evangelium von Joseph Beuys«

Innerhalb der katholischen Messfeier stellt die Evangeliumslesung den ersten litur-
gischen Hohepunke dar — den zweiten bildet die feierlich zelebrierte Gabenbereitung
im Rahmen der Eucharistiefeier. Der offiziellen Messliturgie folgend, lisst Schlin-
gensief in Kirche der Angst die Lesung durch Hallelujagesang einleiten: Inbriinstig
— »fanatisch« heifit es im Wortlaut der Regieanweisung®* — singen Schauspieler,
Sopranistinnen und Gospelchor, von Schlagzeugeinsitzen begleitet, den Lobpreis
Gottes. Anschlieflend setzt die 32. Szene ein. Mira Partecke als Zelebrantin tritt hin-
ter den Ambo und kiindigt eine »Lesung aus dem fiinften Evangelium von Joseph
Beuys« an. Damit ist der von ihr im Folgenden rezitierte Text als Beuys-Zitat mar-
kiert. Er wird simultan, zum Mitlesen fiir das Publikum, auf die beiden seitlichen
Videoleinwinde projiziert; zusitzlich findet er sich als >Liturgie-Fragment« im Pro-
grammbheft abgedruckt.®>> Es handelt sich, wie dort angegeben, um einen Auszug aus
Beuys” Gesprich mit Mennekes. Partecke spricht zu der »\Gemeinde«:

Es wire eine grofle Frage, wer die Welt mehr bereichert: die Aktiven oder die, die lei-
den? Ich habe immer entschieden: Die Leidenden. Der Aktive mag Unendliches fiir die
Welt erreichen. Aber der Leidende, der gar nichts tun kann, erfiillt durch sein Leiden
die Welt mit christlicher Substanz. Ubrig bleibt, wenn man das in eine Formel bringt,
dass dem Menschen nur zwei Weisen seines schopferischen Verhaltens gegeben sind, in
allen Abschattierungen, in jeder Biografie, in einer anderen Mischung: das eine ist das
Tun, das andere ist das Erleiden ...6%¢

Der Vorstellung des Erweiterten Kunstbegriffs entsprechend, wird dem Leiden ein
schopferischer Wert zugesprochen, ja ihm »den Vorzug vor jeder noch so bedeuten-
den Aktivitit«®” gegeben. Indem Schlingensief diese Aussage von Beuys als »Fiinftes
Evangelium« prisentiert, erklirt er dessen Leidenstheorie zur Frohen Botschaft und
stellt sie den Evangelien von Matthius, Markus, Lukas und Johannes zur Seite. Dem
Kiinstler, als Evangelist ausgewiesen, wird die Stellung eines Heilsbringers zuteil —
eine Assoziation, die auch formal durch Beuys’ dogmatischen Rededuktus unter-
stiitzt wird.

654 Regiebuch Kirche der Angst, S.18.

655 Vgl. Programmbheft Kirche der Angst. Im Vergleich mit dem Pritext erweist sich das Zitat
als modifiziert. »Der Aktive mag Unendliches fiir die Welt erreichens, lautet das Original.
»Aber ein krankes Kind, das sein Leben lang im Bett liegt und gar nichts tun kann, das
leidet und erfiillt durch sein Leiden die Welt mit christlicher Substanz«; BEuys/ MENNEKES
1996, S.57. Den Beuys'schen Verweis auf das Kind hat Schlingensief entfernt — das kranke
Kind« wird bei ihm durch den allgemeineren Begriff des »Leidendenc ersetzt. Beuys’ redun-
dante Folgeerklirung ist ginzlich gestrichen: »Denn durch das Leiden wird die Welt real
mit christlicher Substanz erfiillt. Also hat das Leiden eine wichtige Funktion.«

656 Regiebuch Kirche der Angst, S.19.

657 HEGEMANN 2011, S.208.
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Man darf diese Szene durchaus als Huldigung verstehen. Wie oben dargelegt,
beschiftigt sich Schlingensief wihrend seines Krankenhausaufenthalts intensiv mit
Beuys’ Reflexion iiber Leiden und Krankheit.5>® Beuys wird ihm, mehr noch als vor
seiner Krebsdiagnose, zum inspirierenden Leit- und Vorbild. Dass er diesem in Kir-
che der Angst seine Referenz zollen méchte, ist dem Tagebuch einer Krebserkrankung
zu entnehmen. Am 8. Februar 2008 notiert Schlingensief:

Auflerdem gibt es ja im Herbst als neue Moglichkeit die RuhrIriennale. Da kann ich
machen, was ich will. Die lassen mir total freie Hand. Aber bis dahin werde ich Kraft
sammeln miissen. Die bekomme ich nur, wenn ich selbst den Rhythmus bestimme,
wenn ich Gedanken formuliere und in Bilder transformiere, wenn ich mich an mei-
nem Freund Beuys weiter abarbeite, wenn ich mich mit meinen Lieblingen ausspreche,
wenn ich meine Altire aufbaue, wenn ich den Leuten, die ich verehre, huldige. Das
ist der Moment, der wichtig ist: Ich huldige anderen. Ich huldige nicht nur mir.6%?

Die Auseinandersetzung mit dem Beuys’schen Leidenskonzept stof3t in Schlingensief
Uberlegungen zur Autonomie Kranker an, die sich in seinen diaristischen Texten
und sodann in seinen autopathografischen Theaterarbeiten sedimentieren. Wenn er
Beuys im Kunst- und Kiinstlerdrama Kirche der Angst als Heilsverkiinder in Szene
setzt, baut er dem >Freund« — um mit Schlingensiefs eigenen Worten zu sprechen —
reinen Altar«. Der Autor-Regisseur erkennt die Bedeutung des Einflusses, den Beuys’
Leben und Werk auf ihn ausiiben, im Modus kunstreligiéser Verehrung offen an.
Ohnehin bietet sich Beuys fiir eine solche Stilisierung an, da er, wie kaum ein
anderer, »das Ideal eines kiinstlerischen Messianismus«®®® verkorpert. Mit seinem
Schaffen, so lautet Beuys’ charismatische Botschaft, wolle er Mensch und Gesell-
schaft therapieren und befreien — Kunst miisse nun leisten, was frither Christen-
tum und Kirche oblag.®®! Seinen Kunstobjekten und -aktionen spricht der Kiinst-
ler heilende Wirkkraft zu, via Zeichenhandlungen inszeniert er sich vorsitzlich in
Analogie zu Jesus Christus oder bedient sich schamanistischer Ritualsprache. Auch
Beuys’ appellative Redepraxis — in Interviews, Gesprichsrunden und Vortrigen —
wird vom Verkiindigungsauftrag seiner »Heilslehre« und ihrem prophetischen Ges-
tus bestimme.®? »Es geht ihm um Reliquien, nicht um verbliiffende objezs trouvése,
schreibt der Kunsthistoriker Werner Hofmann resiimierend, »um Rituale, nicht um
Happenings; um Kommunion, nicht um Kommunikation; um Transsubstantiation,
nicht um Transformation.«®®3 Angesichts dieser kunstreligiosen Aufladung von Per-
son und Werk gerit Beuys in »eine Sphire der Entriickung, die sein Gefolge an
ihn fesselte, indes die Skeptiker sich verweigerten«.°¢4 Gleichwohl sich Schlingensief

658 Siehe oben, S.328-331.

659 SCHLINGENSIEF 2009, S.162.

660 KRIEGER 2007, S.90.

661 Vgl. BEuYys/SCHWEBEL 1979, S. 39.

662 Vgl. NEUMANN 1986, S.112.

663 HoFMANN 1998, S.370.

664 Ebd., S.368. Anhand des 1985 gefithrten Gesprichs zwischen Beuys, Anselm Kiefer, Jannis
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nicht als »Beuys-Jiinger« begreift — von diesen grenzt er sich ab®®> —, wiirdigt er in
Kirche der Angst dem >Freund« und >Liebling, seinem >Begleiter in der Angst« als einer
messianischen Kiinstlerfigur. Zwar findet sich Beuys als solche bereits in Azza Atta
referenziert; dort aber dominierte die Nachahmung des Vorbilds unter ironischen
Vorzeichen.

Der Bezug auf Beuys bleibt auch in Kirche der Angst nicht ginzlich frei von Iro-
nie, verbindet Schlingensief doch mit dem Begriff des »Fiinften Evangeliums« einen
Verweis auf Beuys’ Steiner-Rezeption. Im Oktober 1913 hile Rudolf Steiner in Oslo
einen mit Das fiinfte Evangelium betitelten Vortragszyklus mit dem Anliegen, das
Publikum an seiner geistigen Schau der wahren Begebenheiten zur Zeit Jesu teil-
haben zu lassen und »die Geschichte des Fiinften Evangeliums zu erzihlen« als die
Geschichte eines »anthroposophischen Evangeliums«.°®® Von den anthroposophi-
schen Beziigen in Beuys’ Theorien distanziert sich Schlingensief ausdriicklich: Der
Kiinstler sei ihm, erkldrt er im Tagebuch, »mit seinem Rudolf-Steiner-Kram an vielen
Stellen auch suspekt«.®®” Beuys habe »auch viel Unsinn mit seiner Steiner-Schule
verzapft«.%%8 So enthilt das Fiinfte Evangelium von Joseph Beuys< nicht zuletzt eine
kleine ironische Spitze gegen jene Elemente der Beuys’schen Lehre, die missionarisch
der anthroposophischen Weltanschauung verpflichtet sind.

Ein ironisches Moment zeichnet ferner den mit Schlingensiefs Bolex-Kamera auf-
genommenen Stummfilm Fettecke aus, der wihrend Parteckes Evangeliumslesung
— und des von Angela Winkler gesungenen Psalms in der Folgeszene — auf der obe-
ren, mittleren Leinwand zu sehen ist.°¢® Den verwackelten Schwarz-Weif§-Aufnah-
men eignet eine Patina des Vergangenen, wodurch das Dargestellte, wie aus der Zeit
gefallen, eigentiimlich fremd wirkt. Mit Fertecke beschwort Schlingensief die An-
wesenheit von Beuys, der als Biihnenfigur in Kirche der Angst keinen unmittelbaren
Auftritt hat, im Medium des Films. Hier ist Beuys gleich zweifach prisent. Das fiir
ihn nicht uniibliche Formprinzip der Verdopplung, wie es uns in zeige deine Wunde
begegnet, greift Schlingensief auf und wendet es auf die Beuys'sche Kiinstlerperson
an.®’% Der Autor-Regisseur selbst, in einen langen Fellmantel gehiillt, sowie ein mit
Hut und Fischerweste ausstaffierter Schauspieler verkorpern Beuys in der Rolle des
Schamanen. Gemeinsam hantieren sie mit dem fiir Beuys typischen Arbeitsstoff Fett.

Kounellis und Enzo Cucchi zeigt Hofmann auf, dass »Beuys von seinen Freunden (und
Jiingern) die Beseelungskraft und das Heilswissen zugesprochen [wurden], die ehedem den
Erléser auszeichneten«; ebd., S.367. Ein geradezu hagiografisches Beispiel bildet der Essay
Beweinung des Joseph Beuys des franzésischen Autors Alain Borer; siche BORER 1996.

665 Vgl. etwa SCHLINGENSIEF/ BEHRENDT 2007, S.18.

666 STEINER 2010, S. 86.

667 SCHLINGENSIEF 2009, S.137.

668 Ebd., S.80.

669  Fertecke 2008. Zur Filmhandlung siche oben, S.231f.

670 Verdoppelt erscheinen in Kirche der Angst ferner die beiden identisch kostiimierten Sopra-
nistinnen sowie die in der 34. Szene vor dem Altar aufgebahrten Fluxus-Kindersirge.
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Die Segnung der Margarine mit einer leuchtenden Glithbirne erginzt das alchimis-
tisch-schamanistische Ritual um eine katholisch anmutende Zeichenhandlung. Im
Zentrum des Kurzfilms steht der Kiinstler als Schamane, als ein atavistischer reli-
gious leader. In Naturvolkern kommt dem mit magischen und seherischen Kriften
ausgestattenen Schamanen die Funktion des Medizinmannes und Priesters zu — er
vermag es, mit dem Ubersinnlichen in Verbindung zu treten.®’! Die tonlosen Film-
bilder zeigen einen in zunehmender Aufregung skandierenden Schlingensief. Damit
mag Schlingensief einerseits an schamanistische Ekstasetechnik ankniipfen, anderer-
seits iiberschreibt er die vornehmlich ernste, ethabene Schamanenfigur, die Beuys in-
korporiert, mit einem exaltierten Habitus, der vom Original abweicht. Mithin prigt
der aus Atta Arta bekannte spielerische Nachvollzug, der die Karikatur nicht scheut,
das auf Film aufgezeichnete Beuys-Reenactment. Besonders der Auftritt Achim von
Paczenskys, der die Performance in Unterhose attestierend begleitet, unterstreicht
diese ironische Note.

»Sehet den Hasen!«

Fiir Beuys ist das Konzept des Schamanismus »untrennbar mit der Welt der Tiere
verkniipft«,%”? so wird dem Schamanen die Fihigkeit zugesprochen, mit Tieren kom-
munizieren zu kénnen. Eine solcherart privilegierte Beziehung zum Tier inszeniert
Beuys, der cine Partei fiir Tiere griindet, bereits 1965 mit wie man dem toten Hasen
die Bilder erklirt. Auch 1974 steht in der Kojoten-Aktion [ like America and Amer-
ica likes Me das Zusammenspiel mit dem tierischen Co-Akteur im Mittelpunkt. In
seinem Beuys-Film greift Schlingensief die Interaktion mit dem Tier auf, wenn er
cinen Stoffhasen in das zuvor auf Holzbrettern applizierte Fett hineindriickt. Zum
Ende der Evangeliumsszene erscheinen Bilder des »Fetteckenhase[n]«®73 zusitzlich
auf den seitlichen Videoleinwinden. Sie flankieren Mira Partecke, die ihre Lesung
mit dem Ausruf beendet: »Sehet den Hasen ... denn er erklirt den Glauben! Und
stimmet ein in den Gesang der Engel!«®7% Hierzu hebt die Schauspielerin — als Pen-
dant zur Heiligen Schrift — ein grof$formatiges Buch in die Héhe, dessen Einband
mit »DER HASE« beschriftet ist. Ein priparierter Hase steht ferner, und dies iiber
die gesamte Messfeier hindurch, auf dem Biithnenaltar — zusammen mit zwei Metro-
nomen und einem Holzkruzifix, das an Beuys’ Preumatisches Kreuz aus der Aachener
Fluxus-Performance erinnert. Als symboltrichtige Utensilien, die Beuys in Aktionen
und Installationen verwendet hat, verweisen alle diese auf dem Altar versammelten
bio-objects, gleich Reliquien, auf das Kiinstlervorbild.

671 Noch immer grundlegend ist Mircea Eliades Studie Schamanismus und archaische Ekstase-
technik, die — 1951 in franzésischer Sprache, 1957 in deutscher Ubersetzung erschienen —
Beuys vermutlich rezipiert hat; vgl. Kuni 2006, Bd. 1, S. 587.

672 CHRISTOPHERSEN 2021, S.123.

673 Regicbuch Kirche der Angst, S.19.

674 Ebd.
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Die Prisenz des Hasen ist augenfillig — er erscheint gleichzeitig als Biithnenre-
quisit, in Wort und Filmbild. Wie in Atta Asta gebrauche Schlingensief das Tier als
Beuys’schen Stellvertreter: Es figuriert als dessen Alter Ego. Zugleich reprisentiert
der Hase Beuys’ von Volksmythen ebenso wie von der Anthroposophie beeinflusste
Tiermetaphysik. »Tiere sind an und fiir sich auch Engelwesen, erldutert Beuys. »Das
spricht von einem Reich oberhalb des Menschen, von einer geistigen Dimension,
die im Menschen selbst enthalten ist.<57> Hierbei spielt der Hase fiir Beuys eine he-
rausragende Rolle. Im Gesprich iiber seine Aktion wie man dem toten Hasen die Bil-
der erklirt beschreibt er ihn als dem >rationalen Industriemenschen« tiberlegen: »Ein
Hase versteht mehr als viele menschliche Wesen mit ihrem sturen Rationalismus«.57°
Verstanden als Mittler zwischen kérperlicher und geistiger Welt wird der Hase zur
Identifikationsfigur des Kiinstlers.®”7 All diese Bedeutungsebenen greift Schlingen-
sief auf, wenn in Kirche der Angst der tote Hase »den Glauben erklirt. Der Hase
fungiert, durch Partecke als Mittler zwischen Profanem und Sakralem angerufen,
als Heilsverkiinder eines Leidensverstindnisses, das den Kranken und Leidenden
kiinstlerisch und gesellschaftlich als Wertschopfer rehabilitiert.

Mit dem Bild des Beuys-Hasen verzahnt ist eine christologische Symbolik, die
durch den Kontext der Messfeier unterstrichen wird. In mittelalterlichen und nach-
mittelalterlichen Christusdarstellungen ist die Figur des Hasen ein Symbol der Auf-
erstechung.®”’® Auch Beuys bezieht sich auf diese christliche Tradition, wenn er den
Hasen als Ostertier mit »Neubeginn, Frithling, Auferstehung« assoziiert und deshalb
zu einem »alchemistische[n] Zeichen fiir Umwandlung« erkldrt.®”® Christliche Iko-
nografie vermengt Beuys mit heidnischen und alchemistischen Symboltraditionen.
Schlingensief antwortet auf diese um Transformation, Auferstehung und Wieder-
geburt kreisende Symbolik mit dem Film Hasenverwesung, der zuerst in seiner Bay-
reuther Operninszenierung eingesetzt und erneut in Kirche der Angst in der dem
Messteil unmittelbar vorausgehenden Parsifal-Szene eingespielt wird.%8° Der von
Alexander Kluge nach Schlingensiefs Anweisung gedrehte Schwarz-Wei§-Film zeigt
einen Hasenkadaver, der im Zeitraffer von Fliegenlarven zersetzt wird — ein »Trans-
formationsvorgang«, wie Schlingensief betont. »Das, was man im Zeitraffer sicht,
dieses vermeintliche Atmen des toten Hasen, ist eigentlich ein Verwesungsprozess:
wie langsam Larven und Wiirmer in der Wunde entstehen, irgendwann placze die

675 BEruys/WABERER 1990, S.202.

676  Beuys, zit. nach MEYER 1970, S.57.

677 Vgl. WEeIss 2021, S.166.

678 Vgl. KEMP 1990, Sp. 223. In Darstellungen aus dem Mittelalter fungiert der Hase zudem als
Lichtzeichen und wird als solares oder lunares Symbol eingesetzt. In nachmittelalterlichen
Bildern begegnet er auflerdem als Mariensymbol, gesegnete Fruchtbarkeit versinnbildli-
chend.

679 Beuys im Gesprich mit Veit Molter (1985), zit. nach SCHNEEDE 1994, S.129.

680 Vgl. Szene 24; Regiebuch Kirche der Angst, S.14f.
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Wunde und der Hase 16st sich auf.«®! Der tote Hase speise die »Lebensgier« der

Maden: »Was, wenn nicht so etwas, sei "Wiedergeburw!«

1,682

Jedoch unterscheidet sich der in Kirche der Angst prisentierte Film von der Bay-
reuther Version. In Duisburg erscheint zum Ende, aus der klaffenden Wunde des

Hasenkérpers auferstehend, eine zu Wagners Erlosungsmusik tanzende Frauenfigur.

Schlingensief erldutert:

[AJusgesehen hat es wirklich nicht schlecht, wenn die Wiirmer und Krabben da ihren
Hunger stillen und alles wieder so wunderschén in den Kreislauf der Natur eingeht:
wie ein Ballett, wiirde ich sagen. Wenn man gesund ist, wenn man gerade glaubt, kei-
nen Krebs, keinen Parkinson, keine multiple Sklerose, kein Aids, kein ALS oder was
auch immer zu haben, dann kann man sich das ganz gut anschauen, vielleicht sogar
poetisch finden. Dann ist das die Wahrheit und nichts als die Wahrheit. Inzwischen
habe ich allerdings gemerkt: Wenn man sich im Randbereich des Lebens bewegt, dann
kann man damit nicht mehr viel anfangen. Dann denkt man: Scheifle, mich interessie-
ren die Wiirmer nicht, die da in mir entstehen! Ich will und muss erst mal wissen, wer
ich bin. Deshalb habe ich bei der »Kirche der Angst« diese Sache dann auch noch mal
weitergefiihrt, die Transformation ein bisschen in den Kitsch gezogen, indem am Ende

so eine kleine glitzernde Figur auftaucht.683

Die Uberblendung des verwesenden Hasen mit der Tédnzerin beschreibt Schlingen-
sief als Konzession an den Kitsch, der die makabre Qualitit der Originalaufnahme
dampfen soll. Der durch seine Krankheitserfahrung an den >Randbereich des Lebens«

gestofiene Kiinstler steht der schonungslosen Dokumentation des Verwesungsprozes-
ses als eines dsthetischen Transformationsvorgangs nunmehr kritisch gegeniiber — um

mit Heiner Miiller zu sprechen: »Wenn man betroffen ist, hort die Asthetik auf.c

684

Daher unterlduft Schlingensief den Tod und die Opferung des Tieres mit einem

681

682
683
684

SCHLINGENSIEF 2012, S.130. Uber die Entstehung des Films berichtet Kluge: »In einem
Keller der Humboldt-Universitit in Berlin wurde ein erlegter Hase, erworben in einem
Fachgeschift fiir Wildfleisch, fiir mehrere Wochen dem Verwesungsprozef§ tiberantwor-
tet. Walter Lenertz stellte eine 35-mm-Arriflex-Kamera mit Zeitraffermotor auf. Das Licht
wurde eingerichtet. Es war dafiir gesorgt, dafl sich Fliegen in dem Gelafl befanden. In
Zeitspriingen filmte die Kamera einige Wochen lang den Zerfall. [...] Der Anblick des
sich zersetzenden Hasen in Grof§projektion wihrend des »Karfreitags-Zaubersc machte dem
Festspielpublikum in Bayreuth zu schaffen. Man sah ja keine »Wiederauferstehung: eines
Hasen, sondern die »Weiterfithrung des Lebens in den Formen des Zerfalls:: Andere leben
von dem, was starb. Am Ende war der Hase zerflossen, Wiirmer wimmelten, auch sie >tod-
geweiht, weil nach Aufzehrung des Hasen der Keller keine weitere Nahrung bieten wiirde«;
KLUGE 2011, S. 292f. Werner Nekes, den Schlingensief zunichst fiir das Drehen dieses Films
hatte gewinnen wollen, sagte wegen anderer Verpflichtungen ab; vgl. NExEs 2011, S. 294.
Schlingensief, zit. nach KLUGE 2011, S.293.

SCHLINGENSIEF 2012, S.130.

In einem 1986 gefiihrten Interview wird Miiller gefragt, ob ein Atompilz schén sei. Er ant-
wortet: »Das Makabre ist sicher, dafi er als Asthetikum oder als dsthetisches Ereignis gese-
hen werden kann — natiirlich nur von den Nichtbetroffenen. Das ist ein wesentlicher Punkt.
Wenn man betroffen ist, hort die Asthetik auf. Aber fiir die Nichtbetroffenen, fiir die Beob-
achter, ist es méglich, ihn als dsthetisches Phinomen zu sehen«; H. MULLER/ WITTSTOCK
1986, S.178.
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positiv aufgeladenen, pathoshaltigen Bild der Auferstehung, das die urspriingliche
Semantik des Films ins Traum- und Mirchenhafte verschiebt. Dabei lisst sich die
Figur der anmutigen T4nzerin zugleich als (Kitsch-)Bild jener durch das Leiden her-
vorgebrachten »Christussubstanz« verstehen, die im »Fiinften Evangelium von Joseph
Beuys« beschworen wird. In diesem Sinne deutet die von Schlingensief modifizierte
Hasenverwesung auf die Evangeliumsszene der Totenmesse voraus.

Mysterien fiir alle
Auch die an Parteckes Lesung anschlieflende 33. Szene ist — dies wurde in der Schlin-
gensief-Forschung bislang nicht erkannt — Beuys gewidmet: Angela Winkler tritc
an ein vor dem Altar platziertes Standmikrofon und singt in hoher Tonlage einen
Text, den das Regicbuch als Psalm ausweist.°®> Es handelt sich um das wortwért-
liche Zitat einer Notiz von Beuys — wieder wird also ein Text des Kiinstlers litur-
gisch-kunstreligids in Szene gesetzt:

Ist die Darstellung des menschlichen Korpers fiir uns keine Briicke mehr zur géttlichen
Offenbarung u. zur Anniherung an Gott? O ja ... Bisher wurde nur der Mensch nur
als Korper dargestellt. Es gilt ihn als Ebenbild (inneres) Gottes darzustellen. Seine
unsichtbaren Leiber miissen gesehen und sichtbar gemacht werden. Die Kraftzentren
aus denen der Leib, Seele, Geist sich entwickeln und zu denen diese hinstreben oder
sich entwickeln.®8¢

Diese von Beuys handschriftlich notierten Zeilen sind dem im Jahr 2000 von Eva
Beuys edierten Band Das Geheimnis der Knospe zarter Hiille entnommen, der Auf-
zeichnungen des Kiinstlers aus den Jahren 1941 bis 1986 versammelt.®®” Winklers
im Regiebuch abgedruckter »Psalmentextc ist, bis hin zu Beuys’ Interpunktion und
Wortwiederholungen, mit dem im Sammelband publizierten Transkript besagter
Notiz identisch.®®8 Die Aufzeichnung, wohl 1947 entstanden, stellt ein frithes Zeug-
nis von Beuys dar. Wihrend in der Evangeliumsszene der Kiinstler im Alter von 62
Jahren zu Wort kommt, spricht hier der noch junge Beuys, der iiber die »Darstel-
lung des menschlichen Korpers« als »Briicke zur goctlichen Offenbarung: nachdenke.
Gleichwohl sich zwischen beiden Zitaten eine betrichtliche Zeitspanne auftut, haben
sie gemein, dass sie »Iranszendenz im Menschen verorten«®®. Stand im >Fiinften
Evangelium« der Konnex von menschlichem Leiden und schristlicher Substanz« im

685 Vgl. Regiebuch Kirche der Angst, S.19.

686 Ebd. In den >Liturgie-Fragmenten< des Programmbhefts wurden der Psalmtext und seine
Quelle nicht aufgenommen, die Referenz auf Beuys nicht markiert. Dies konnte erkliren,
weshalb die Szene in vergangenen Analysen von Kirche der Angst ausgeblendet wurde. Die
Ausnahme bildet Zorns Studie, die — jedoch ohne das Beuys-Zitat zu erkennen — den von
Winkler vorgetragenen Psalm als eine Vorwegnahme von Schlingensiefs Auftritt als Priester
deutet. Der Text umspiele »die Vorstellung einer begnadeten Materie«; ZORN 2017, S. 160.

687 Beuvys 2000.

688 Ebd., S.343.

689 Porr 2015, S.190.
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Zentrum von Beuys” Uberlegung, reflektiert er in dem vorliegenden Notat die innere
Gottebenbildlichkeit des Menschen, die es kiinstlerisch darzustellen gelte.%°

Der Lyriker Steffen Popp hat im Jahr 2015 eine Auswahl der oben genannten
Beuys’schen Aufzeichnungen im Suhrkamp Verlag unter dem Titel Mysterien fiir
alle herausgegeben.®®! Den von sprachlicher Konzentration ebenso wie von offenem
Fragmentcharakter geprigten Kurztexten spricht Popp »eine eigene dsthetische, poe-
tische Qualitit« zu, die den Leser zu Aktualisierungen und Weiterschreibungen ein-
lade.®*2 Beuys seinerseits kunstreligiés stilisierend, bezeichnet Popp dessen Notate als
»Ansitze zu Sternkarten fiir einen irdischen Gebrauch«%%? — damit ist das mystische
Potenzial der Beuys’schen Texte angesprochen. In Popps Herausgebernachwort ist zu
lesen:

Man muss kein Joseph-Beuys-Kenner sein, um sich seine »kleinsten Aufzeichnungenc
zu erschlieflen. Uber das kiinstlerische Werk hinaus, in dessen Kontexten sie entstan-
den und dessen Signaturen ihnen allerorten eingeschrieben sind, sind sie als eigen-
stindige Texte, Textbilder lesbar. Begriffsstudie, philosophische Reflexion, poetisches
Fragment und politischer Traktat spannen den Raum auf, in dem sich diese Notate
bewegen, ohne sich um Definitionen literarischer Genres zu bekiimmern; was sie durch
mehr als vier Jahrzehnte und tiber verschiedene Werkphasen hinweg verbindet, ist we-
niger eine bestimmte Form als das nicht nachlassende Interesse ihres Verfassers, das
eigene Denken im Zuge der Niederschrift zu fokussieren und weiterzutreiben.®%%

Beuys’ Bediirfnis, seine Gedanken in Texten und Textbildern festzuhalten, geht
cinher mit seinem Begriff des Bildhauerischen, das im Denken und Sprechen be-
ginnt.®®> »Denken ist bereits Plastik« — und »elementare Plastik« sei auch das Spre-
chen: »Die Sprache formt ja.«®*¢ Im Gesprich mit Robert Filliou und Kasper Kénig

690 Diese in seiner handschriftlichen Notiz festgehaltene Uberzeugung vertritt Beuys auch
noch 30 Jahre spiter im Gesprich mit dem Theologen Horst Schwebel: »Ich kann es auch
nicht anders erwarten, wenn Christus im Menschen lebt, das heifft, wenn er in ihn einge-
zogen ist, dann mufl doch der Mensch auch eine Art Christus sein, oder partiell jedenfalls
Christus sein. Und in der Tat kann man meines Erachtens nicht anders vom Schépferischen
im Menschen sprechen, als dafl das Schépferische etwas Gottliches ist«; BEUYs/SCHWEBEL
1979, S.38.

691 Beuys 2015. Die von Schlingensief zitierte Beuys-Notiz, die Eva Beuys in der von ihr he-
rausgegebenen Sammlung — zusammen mit weiteren um religiose und spirituelle Themen
kreisenden Aufzeichnungen ihres Mannes — unter die Kapiteliiberschrift »Der sterbende
Gott« fasst, ist in der von Popp verantworteten Auswahl nicht enthalten.

692 Porr 2015, S. 191f.

693 Ebd., S.190.

694 Ebd., S.189.

695 Vgl. »Sprechen iiber das eigene Land: Deutschland, in: BEUYs 2000, S.25-39, hier S.27.

696 Beuys, in: BEuvys/HERZOGENRATH 1973, S.33 und BeEUvs/DIENST 1970, S.35. Das freie
Denken ist fiir Beuys ein schépferischer Akt: »In dem Augenblick, da der Mensch denke, ist
er derjenige, der an einer Schwellensituation steht und etwas Neues auf die Welt bringt, was
vorher nicht da war«; BEuys/DIENST 1970, S. 35.
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erliutert Beuys: »Die Sprache ist ganz besonders plastisch, als sie auch schon Be-
wegung hat. Also das, was der Mund macht mit der Sprache, wenn Blubber aus
ihm herauskommt, das sind auch wirkliche Plastiken, die man zwar nicht physisch
sicht, aber die Luft wird bearbeitet, der Mundraum artikuliert, das Beissen, die Zih-
ne, usw.«®7 Dieser plastischen Kraft der Sprache trigt Schlingensief in Kirche der
Angst Rechnung, wenn er Angela Winkler den Beuys-Text singend vortragen lisst.
Die Modulation der Schauspielerin ist duflerst manieriert. Auf diese Weise wird ein
Verfremdungseffekt erzielt, der den Fokus auf die sinnlich-materielle Erscheinung
ihrer Stimme lenkt: Der Text wird zum Klangmaterial und als »bewegte Plastike
ausgestellt. Auf Winklers Psalm schlieit das reflexartig gebriillte »Danke schon!« des
»Spezialisten Gelonnek an, der damit den Schlusspunkt der Szene setzt.5%8

Kirchenvater Beuys

Mit der Krebsdiagnose beginnt eine neue Phase in Schlingensiefs Beuys-Rezeption.
War ihm der Kiinstler zuvor bereits ein wichtiger Bezugspunkt, entdeckt der kranke
Autor-Regisseur Beuys als viterliches Vorbild neu. Von Bedeutung ist hier insbeson-
dere — dies haben die Tagebuchaufzeichnungen Schlingensiefs vor Augen gefithrt —
das Beuys’sche Leidenskonzept, das den transformatorischen Wert des Leidens postu-
liert. Schlingensief nimmt Beuys’ Uberlegungen in den eigenen Autonomiediskurs,
der Kirche der Angst zugrunde liegt, auf.

In Atta Atta hat Schlingensief den messianischen Habitus Beuys’ noch ins Licher-
liche gezogen, um an der Sakralisierung des Kiinstlers Kritik zu tiben. Damals haben
den Autor-Regisseur die Ambivalenzen in der Beuys’schen Selbstinszenierung inte-
ressiert, etwa die latente Gewalt in seiner Rolle des Lehrers und Erziehers. In Kirche
der Angst geht es Schlingensief nicht mehr um die karikierende Auseinandersetzung
mit dem Vorbild, obschon der eingespielte Film Fettecke, in dem er als Beuys-Dou-
ble ein schamanistisches Kunstritual vorfiihrt, durchaus ironische Kippmomente
enthile. In Duisburg wolle er Beuys vielmehr, so erklirt Schlingensief, einen Altar
bauen, dem »Freund« und »Liebling«, den er verehrt, huldigen.®®® Entsprechend wird
das Kiinstlervorbild in Kirche der Angst kunstreligios als Evangelist und Heilsbringer
aufgerufen. Dabei figuriert die symbolisch aufgeladene Figur des Hasen, in der Auf-
fithrung prominent als bio-object in Szene gesetzt, als Beuys’sches Alter Ego.

»Wer seine Wunde zeigt, wird geheilt« — dieses von Beuys abgeleitete Diktum
durchzieht Schlingensiefs Kunst- und Kiinstlerdrama leitmotivartig. Es spielt un-
mittelbar auf das von Beuys nach seinem Herzinfarkt realisierte Environment zeige
deine Wunde an. Zugleich ist damit, tiber die Miinchner Installation hinaus, Beuys’
sozialtherapeutische Kunstprogrammatik angesprochen, an die Schlingensief mit
Kirche der Angst ankniipft. Das Zeigen der Wunde gestaltet der Autor-Regisseur als
kreativ-produktiven Akt, der die eigene Krankengeschichte als Material begreift und

697 Beruys/FiLLiou/KonNiG 1970, S.164.
698 Vgl. Regiebuch Kirche der Angst, S.19.
699 SCHLINGENSIEF 2009, S.162.
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in eine Soziale Plastik umformt. Neben den selbstbildenden Impetus, der von der
Theaterinszenierung als einem Selbstermichtigungsprojekt Schlingensiefs ausgeht,
tritt ein gesellschaftsreformierender Anspruch: Schlingensief, der wie Beuys das Pu-
blikum zu aktivieren sucht, will mit seiner Arbeit fiir die Belange (Schwer-)Kranker
sensibilisieren und gegen ihre Stigmatisierung vorgehen. Wihrend Beuys den auto-
biografischen Hintergrund von zeige deine Wunde verschleiert, markiert Schlingen-
sief sein Theaterstiick dezidiert als autopathografisch. Wo Beuys Krankheit auf die
Gesellschaft projiziert, macht Schlingensief seine persénlichen Leidenserfahrungen
zur Grundlage und zum Zentrum seiner kiinstlerischen Beschiftigung mit Krank-
heit, Sterben und Tod.

Innerhalb des religiosen Referenzrahmens, den Schlingensief in seinem Kunst-
und Kiinstlerdrama heranzieht, fungiert Beuys gleichsam als Kirchenvater. Mit dem
»Fiinften Evangelium von Joseph Beuys« wird der Kiinstler als Evangelist, mit dem
anschliefenden Psalm — ebenfalls ein Beuys’sches Textzitat — als Mystiker aufgeru-
fen. Verkiindigt wird so eine Heilslehre, die sich auf Autonomie und Kunst beruft.
An der kunstreligiosen Aufladung seiner Person und seines Werks hat Beuys selbst
mitgewirkt, indem er in seinen Aktionen Imagines des Schamanen, Heilers und a/ter
Christus inkorporierte und in seiner Redepraxis ein messianisches Sendungsbewusst-
sein vermittelte. In Kirche der Angst bindet Schlingensief Beuys™ Selbstinszenierung
in den liturgischen Kontext seiner Totenmesse ein und fihrt damit den >Mythos
Beuys« weiter.

3.2.3 Ubi Fluxus ibi redemptio

Das in den Beuys-Szenen vermittelte Kiinstlerbild des Heilsbringers und alter Chris-
tus kulminiert in der Eucharistiefeier von Kirche der Angst mit dem Biithnenauftritt
Schlingensiefs. Der Autor-Regisseur nimmct hier, in der Rolle des Priesters, die »Kon-
sekration« des Messopfers vor — die Transsubstantiation von Brot und Wein in Leib
und Blut Christi —, ehe er und seine Messdiener die JKommunion« austeilen. Diese
38.Szene schlief§t an die von den »Spezialisten« vorgetragenen Fiirbitten an, die das
Ende des Wortgottesdienstes markierten.

Die Feier der Eucharistie wird mit donnernder Musik eingeleitet: Schlagzeug und
Orgel tibermalen das eingespielte Kyrie der Bach’schen h-Moll-Messe. Derweil sind
Angela Winkler und Kerstin Grassmann, hinter dem Altar sitzend, mit dem Kneten
von Teig beschiftigt — sie backen Hostien, die Mira Partecke in einen kleinen Back-
ofen schiebt.”?® Auf dem Videotriptychon iiber dem Biithnenaltar ist das von Schlin-
gensief auf 16 mm gefilmte Reenactment der Piano Activities (1962) zu sehen: Achim
von Paczensky, Norbert Miiller und Klaus Beyer zerstéren einen Konzertfliigel; um
sie herum zieht eine Fluxus-Prozession im Kreis.

700 Vgl. Regiebuch Kirche der Angst, S. 23.
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Nachdem die laute Musik verstummyt, erfolgt durch Margit Carstensen, von der
rechten Bithnenseite aus, die Aufforderung zum Niederknien. Anschliefend spricht
Winkler den auch im Programmbheft unter dem Stichwort »Wandlung« aufgefiithrten
Text, der im Kontext der liturgischen Ordnung die Funktion des Gabengebets tiber-
nimmt.”?" Es handelt sich um eine modifizierte Aussage des Autors und Theaterma-
chers Heiner Miiller (1929 —1995).7°? Dass dieser in Schlingensiefs Kunst- und Kiinst-
lerdrama als Gewihrsmann aufgerufen wird, liegt aus mehreren Griinden nahe. So
sind zwischen Miiller und Schlingensief biografische Parallelen auszumachen, auf die
Letzterer in Interviews selbst wiederholt aufmerksam macht.”?> Im Rahmen seines
Krankheitsnarrativs — Bayreuth als Ausloser der Krebserkrankung — fiithrt Schlin-
gensief Heiner Miiller als Leidensgenossen ins Feld.

3.2.3.1 Die Anwesenheit des potenziell Sterbenden

Miiller debiitiert 1993 bei den Bayreuther Festspielen als Opernregisseur: Auf Einla-
dung Wolfgang Wagners inszeniert er Tristan und Isolde (Premiere: 25.Juli 1993). Im
September 1994 erhilt Miiller die Diagnose Krebs, woraufhin er sich einer lebensge-
fahrlichen Operation unterzieht, bei der ihm ein Grofiteil der Speiserdhre entfernt
und der Magen »nach oben gezogen« wird.”°4 Miiller gilt als rehabilitiert. Im Herbst
1995 verschlechtert sich sein Zustand, er beginnt eine Chemotherapie. Am Mittag des
30. Dezembers 1995 wird Miiller, an einer Lungenentziindung erkranke, in das Ru-
dolf-Virchow-Krankenhaus in Berlin eingeliefert, wo er eine Stunde spiter an Herz-
versagen stirbt. Es ist dasselbe Klinikum, in dem 15 Jahre spiter auch Schlingensief,
in ein kiinstliches Koma versetzt, den Tod findet.

Beide Kiinstler verbindet, dass sie ihre Erfahrungen der Krankheit und Todesnihe
zum isthetisch-kiinstlerischen Programm ihres Spatwerks erheben. In Gedichten, die
Miiller in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung publiziert und 6ffentlich vortrigt, ver-
arbeitet er seine Erlebnisse auf der Intensivstation, reflektiert iiber Sterben und Tod,
die eigenen Befindlichkeiten und korperlichen Verfallserscheinungen schonungslos
offenlegend. Seine Erkrankung thematisiert er aufferdem in Fernsehauftritten — bei-
spielsweise in den in RTL ausgestrahlten Gesprichen mit Alexander Kluge.”%> Auch
der kranke Schlingensief behauptet in seinen letzten Lebensjahren eine starke medi-
ale Prisenz. Mithin betreiben Miiller und Schlingensief — mit ihren Arbeiten ebenso
wie mit ihren zahlreichen 6ffentlichen Auftritten — eine gezielte Medialisierung ihres

701  Vgl. Programmbheft Kirche der Angst. Zur Kategorisierung des Textes als Gabengebet siche
ZORN 2017, S.157.

702  Vgl. H.MULLER/KLUGE 1996, S. 95.

703  Vgl. etwa SCHLINGENSIEF/ DAHRENDORF 2008, Min. 15:14—15:20.

704 H.MULLER/KLUGE 1996, S.18f. Die Angaben zu Miillers Krankheitsverlauf sind der von
Jan-Christoph Hauschild verfassten Kiinstlerbiografie entnommen; vgl. HauscHILD 2001,
S.506f., 514 u. 516.

705  Vgl. bes. Mein Rendezvous mir dem Tod, transkribiert in H. MULLER/KLUGE 1996, S.11—24.
Das Gesprich wurde am 20.Februar 1995 in Kluges Sendereihe 10 vor 11 in RTL ausge-
strahlt.
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bevorstehenden Endes, mit dem Ziel, sich in aller Sichtbarkeit gegen das gesellschaft-
liche Tabu des Todes zu positionieren.

Das Miiller-Zitat, das im Rahmen der Gabenbereitung in Schlingensiefs Theater-
messe mit feierlichem Ernst deklamiert wird, ist einem Gesprich mit Kluge entnom-
men. Es datiert in den Herbst 1995 und wurde somit wenige Wochen vor Miillers
Tod gefiihrt.”%¢ Befragt zu seiner »Meinung vom Theater« erldutert der Kiinstler sein
Theaterverstindnis, zunichst zuriickhaltend im Modus des Vielleicht: Theater sei
»vielleicht ein Bildungsinstitut, vielleicht eine Méglichkeit, kollektive Erfahrungen
festzuschreiben und tradierbar zu machen.«’%” Als fiir das Theater grundlegend be-
greift Miiller die Auseinandersetzung mit dem Tod — in diesem Punkt ist er sich
gewiss:

Das Wesentliche am Theater ist die Verwandlung. Das Sterben. Und die Angst vor
dieser letzten Verwandlung ist allgemein, auf die kann man sich verlassen, auf die kann
man bauen. Und das ist auch die Angst des Schauspielers und die Angst des Zuschau-

ers. Und das Spezifische am Theater ist eben nicht die Prisenz des lebenden Schauspie-

lers oder des lebenden Zuschauers, sondern die Prisenz des potentiell Sterbenden.”08

In einer spiteren Unterhaltung mit Kluge fithrt Miiller diesen Gedanken weiter aus:

Das einzige, worauf man ein Publikum einigen kann, worin ein Publikum einig sein
kann, ist die Todesangst, die haben alle. Das ist der einigende Faktor. Und das kann
man bei allen ansprechen. Sonst gibt’s ganz verschiedene Interessen, ganz verschiedene
Bediirfnisse, Wiinsche, Ideen. Aber das ist das einzige Gemeinsame. Und auf diesem
einzigen Gemeinsamen beruht die Wirkung von Theater. Also beruht das Theater im-
mer auf einem symbolischen Tod.”%°

Die Aufgabe des Theaters sieht Miiller in der symbolischen Konfrontation mit dem
Tod. Sie ermogliche es Zuschauern und Schauspielern gleichermaflen, sich der kol-
lektiven Angst vor dem Sterben zu stellen. Die leibliche Co-Prisenz von Publikum
und Bithnenakteuren im Hier und Jetzt der Theaterauffithrung fasst Miiller in die
Formel der »Prisenz des potenziell Sterbenden«. Auch Hans-Thies Lehmann erklirt
Theater, »insofern darin Sender und Empfinger gemeinsam altern«, als »eine Art
'Intimation of Mortality«.”!® Den kathartischen, heilsamen Effekt dieser Auseinan-
dersetzung charakterisiert Miiller, den Ritualcharakter des Theaters ansprechend, als
exorzistisch: Theater habe »immer mit Tod zu tun und ist ein Exorzismus, wenn es
gut ist.«”!!

706 Vgl. Wer raucht sieht kaltbliitig aus, transkribiert in H. MOLLER/KLUGE 1996, S.89-97. Im
Fernsehen ausgestrahlt wurde dieses Gesprich erst nach Miillers Tod, nimlich in Kluges
Magazin Primetime/Spitausgabe, gesendet am 21. Januar 1996 in RTL.

707 H.MULLER/KLUGE 1996, S. 94.

708 Ebd,, S.9s.

709 Ebd.,, S.176.

710 H.-T.LEHMANN 2015, S. 409f.

711 H.MULLER/SCHARFENBERG 1996, S.138.
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Schlingensief tibernimmt in Kirche der Angst Miillers Statement, passt es jedoch
modifizierend in den liturgischen Kontext seiner Totenmesse ein. Der »Schauspieler
wird in dem von Winkler deklamierten Gabengebet zum »Priester, der »Zuschauer«
zum >Gemeindeglied< bzw. »Gottesdienstbesucher:

Das Wesentliche ist die Verwandlung. / Das Sterben. Und die Angst vor dieser letzten
Verwandlung ist allgemein, auf die kann man sich verlassen, auf die kann man bauen. /
Und das ist auch die Angst des Priesters und die Angst der Gemeinde. / Und das Beson-
dere ist eben nicht die Anwesenheit des lebenden Priesters und des lebenden Gemein-
degliedes, sondern die Anwesenheit des potentiell Sterbenden.”!?

Diese Adaption der Miiller’schen Aussage verweist auf das Messritual als theatrum
sacrum und lenkt den Blick auf die Verwandtschaft von Theater und Religion. Ein
Theater der Zeremonie, das sich die Heilige Messe zum Vorbild nimmt, propagiert
auch der fiir Miiller wichtige Referenzautor Jean Genet. In einem 1954 verfassten
Brief an Jean-Jacques Pauvert erklirt Genet die Vergegenwirtigung des Opfertodes
Christi in der Feier der Eucharistie zur hochsten Form moderner Dramatik: »le plus
haut drame moderne sest exprimé pendant deux mille ans et tous les jours dans
le sacrifice de la messe. [...] Sous les apparences les plus familiéres — une crofite de
pain — on y dévore un dieu. Théatralement, je ne sais rien de plus efficace que I’éléva-
tion.«’!3 Fiir Genet ist Theater eine an die Toten adressierte Feier — »der eigentliche
Ort des Theaters seien die Friedhofe, Theater tiberhaupt im Kern Totenmessex, re-
sitmiert Lehmann das Genet'sche Theaterkonzept.”** Heiner Miillers Erklirung, auf
der Bithne die Toten beschwéren und mit ihnen in einen Dialog treten zu wollen,”!>
kniipft hieran an.

Schlingensief, der sich Miiller verpflichtet zeigt, legt seiner in Kirche der Angst
zelebrierten Messe dezidiert dieses kultisch-rituelle Verstindnis von Theater als To-
tenfeier zugrunde. In der Uberschreitung der Grenze zwischen Theater und Realitit
manifestiert sich in seiner Person und Krankengeschichte die Anwesenheit des po-
tenziell Sterbenden«: Der todkranke Kiinstler, zu Beginn der Messfeier als »zukiinftig
Verstorbener« apostrophiert, lisst sich als Personifikation jenes symbolischen Todes
lesen, an der sich die Todesangst des Publikums kristallisieren kann.

712 Regiebuch Kirche der Angst, S.23. Im Programmbheft ist der Ausdruck »Gemeindeglied«
durch den Begriff des »Gottesdienstbesuchers« ersetzt, womit der Theaterzuschauer — in
seiner ihm in Kirche der Angst zugewiesenen Rolle des Gottesdienstteilnehmers — noch un-
mittelbarer angesprochen ist; vgl. Programmbheft Kirche der Angst.

713  GENET 1990, S.105. — »[D]as grofite moderne Drama driickt sich seit zweitausend Jahren,
und dies tagtiglich, im Messopfer aus. [...] Hier wird in der vertrautesten Gestalt — einer
Brotkruste — ein Gott verschlungen. Ich kenne nichts theatralisch Wirkungsvolleres als die
Elevation« (Ubersetzung der Verfasserin).

714 H.-T.LEHMANN 2015, S. 116f.

715  Vgl. H.MULLER/HEISE 1990, S. 64.
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3.2.3.2 Der Kiinstlerpriester tritt auf

Bis zur 38. Szene von Kirche der Angst vollzieht sich die Totenbeschworung Schlin-
gensiefs {iber eingespielte Film- und Tondokumente, die ein Spannungsverhilenis
von medialer Anwesenheit und korperlicher Abwesenheit entstehen lassen. Zu dieser
Spannung tragen die Tagebuchlesungen durch Schlingensiefs Bithnenstellvertreter
bei. In dem Augenblick, in dem er selbst auf der Biihne erscheint, kiindigt der Au-
tor-Regisseur das Prinzip der Stellvertretung auf. Der »zukiinftig Verstorbene« tritt
nun als »sein eigener Wiederginger«’!¢ vor die Gemeinde. Die zuvor beschworene
Anwesenheit des Todkranken wird real. Zugleich ist in der Autoprisenz des Kiinst-
lers ein christomorphes Auferstehungsmotiv angelegt, das die Christusanalogie wei-
terfithre, die bereits Schlingensiefs Réntgenbild-Monstranz beansprucht: Der Kiinst-
ler inszeniert sich als sikularer, kunstreligioser Heiland.

Dem Auftrite Schlingensiefs geht das von Winkler gesprochene Gabengebet vor-
aus, dem sich ein Tumult auf der Bithne anschliefSt: Schauspieler und Statisten ren-
nen, wihrend laute Orgel- und Schlagzeugmusik ertont, »wild durcheinander«”'”.
Der Blick auf den Bithnenaltar wird durch den Gazevorhang, den Mira Partecke und
Stefan Kolosko zuziehen, verhiille. Schliefilich setzt die Musik aus, es kehrt Stille ein.
Als sich der Vorhang wieder 6ffnet, hat Schlingensief hinter dem Altar Platz genom-
men. Zu seiner Rechten sitzen Angela Winkler und Achim von Paczensky, zu seiner
Linken Kerstin Grassmann und Norbert Miiller — die tableauhafte Konstellation
alludiert die Bildtradition des Abendmahls, des letzten gemeinsamen Mahls Jesu und
seiner Jiinger am Vorabend der Passion. Wihrend die durch die Statisterie verkor-
perte Gemeinde kniet, trigt Schlingensief die Einsetzungsworte des eucharistischen
Hochgebets vor, hebt Hostienschale und Kelch in die Hohe. Von Paczensky liutet
die Altarschellen, die nach messliturgischem Usus die Verwandlung in Leib und Blut
Christi akustisch ankiindigen.

Indem Schlingensief diese symboltrichtigen Zeichenhandlungen des Priesters auf
der Theaterbithne wiederholt, stellt er das katholische Wandlungsritual nach und aus,
wodurch ein Effekt der Entmystifizierung erzeugt wird. »Theater ermdgliche, dafl das
Ritual geschieht und gleichzeitig nicht geschieht, daf§ seine Bedeutung im >Vollzug:
in Frage gestellt wird, stellt der Theaterwissenschaftler Patrick Primavesi prignant
fest. »Was im Kult gefeiert und mit verbindlichem Sinn ausgestattet wird, ist auf
dem Theater der Zweideutigkeit preisgegeben, einem kindlichen und auch ironischen
Blick, der nicht zuletzt die Theaterhaftigkeit religiéser Brauche entdeckt.«’*® Ein iro-
nisches Moment durchzieht die gesamte Theatermesse Schlingensiefs, weshalb seine
Appropriation der Messliturgie ebenso wie der szenografische Nachbau der Ober-
hausener Herz-Jesu-Kirche ambivalent bleiben: Sie sind kritische Abrechnung mit

716  WiIHSTUTZ 2012, S.277.
717  Regiebuch Kirche der Angst, S. 24.
718 PRrIMAVESI 2001, S.158.
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der katholischen Herkunft und eigenwillige Hinwendung gleichermaflen.”'® In der
blasphemisch-parodistischen Aneignung licurgischer Versatzstiicke ist Schlingensiefs
Messfeier der Fluxus-Messe von George Maciunas dhnlich. Sowohl Schlingensief als
auch Maciunas operieren mit dadaistischen Sinneinbriichen, die das Ritual, das sie
referenzieren, demontieren. Im Unterschied zur Flux Mass handelt es sich bei der
Duisburger Totenmesse jedoch — bei all ihren ironischen Kippmomenten — um eine
ernste Angelegenheit: Sie ist Schlingensiefs autobiotheatrale Auseinandersetzung mit
Krankheit, Sterben und Tod. Mit ihr verfolgt der Autor-Regisseur nicht zuletzt einen
therapeutischen Anspruch, der sein Projekt dem Werk von Beuys annihert: Die von
Schlingensief errichtete >Kirche der Angst vor dem Fremden in mir, »die extrem
privat ist«,”2? soll sich nicht in reiner Selbstbeziiglichkeit erschopfen, sondern den
Zuschauern, wenn moglich, >helfen. Auf diese Weise kniipft Schlingensief an Beuys’
Habitus des messianischen Kiinstlers und an dessen sozialtherapeutische Kunstpro-
grammatik an.

Die Transsubstantiationsszene in Kirche der Angst dient nicht dazu, die Realpri-
senz Gottes zu beschworen — stattdessen kreist sie um »den Kult des lebenden oder
vielmehr sterbenden Kiinstlers«, der von der kunstreligiosen Aufladung seiner Per-
son als einer Inszenierungsstrategie Gebrauch macht.”?! Mit »charismatischer Au-

toritit«”22

wendet sich Schlingensief an das als Glaubensgemeinschaft versammelte
Publikum, um — als Reprisentant der an den gesellschaftlichen Rand gedringten
Gruppe von Schwerkranken — fiir Autonomie und Selbstbestimmung einzustehen.
Schlingensiefs Charisma ist grundlegend an den Status des Todkranken gekoppelt.
Hierfiir den Boden bereitet hat ihm seine 6ffentlichkeitswirksame Prisenz in der
Pre-Performance von Kirche der Angst: Das lange dominierende offentliche Bild von
Schlingensief als Enfant terrible und Berufsprovokateur wurde in den Medien, nach
Bekanntwerden seiner Krebsdiagnose, mit der tragischen Imago des todgeweihten
Leidenden iiberschrieben. Schlingensief nimmt diese Stigmatisierung demonstra-
tiv auf sich, indem er im Magazin der Siddeutschen Zeitung Ausziige aus seinem
Krankenhausprotokoll veréffentlicht und in Interviews offen iiber seine Leidenser-
fahrungen berichtet.”?® Einem Mirtyrer gleich, tibernimme der Kiinstler »die Rolle

719  Vgl. WinsTUTZ 2012, S.276. Vgl. auch Schlingensief im Probeninterview: »Ich habe nicht
vor, die Kirche einzustampfen. [...] [E]s gibt schéne, dunkle, geruchsintensive Ecken im
Katholizismus, die ich nicht missen will. Ich mochte aber weg von dieser festgefahrenen
Routine und dem bléden Anspruch, dass es eine Institution geben soll, die weif3, wie’s mit
Gott liuft«; SCHLINGENSIEF/ MICHALZIK 2008.

720 SCHLINGENSIEF/MICHALZIK 2008.

721 Knarp 2015, S. 274.

722  ZITKO 2001, S.20.

723 Uber Schlingensiefs Publikmachen seiner Krebserkrankung herrschte im Kreis seiner
Freunde und Berater zunichst Uneinigkeit, wie Carl Hegemann berichtet. »Ich habe Chris-
toph gesagt: »Dass du jetzt nicht gleich damit an die Offentlichkeit gehst, ist richtig. Wir
sagen auch alle nichts. Aber du musst dir tiberlegen, dass du es 6ffentlich machst. Ich weif§
ganz genau, dass du das musst, weil es tiberhaupt nicht zu deinem Bild passt, es nicht zu
tun. Und wenn du ausgerechnet jetzt, wenn es dich erwischt hat, plotzlich leise wirst ...« —
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eines Opfers, das einen Leidensweg durchlduft und auf diese Weise ins Zentrum der
gesellschaftlichen Aufmerksambkeit riickt.«’?4 Das derartig exponierte Kiinstlersub-
jekt erfihrt eine Auratisierung. »Der Tod riickt niher. Das ist die triviale Tatsache,
der Grund, warum es eine ziemliche Aufregung gab, als Schlingensiefs Krankheit
bekannt wurde, konstatiert Georg Diez im SZ Magazin. Uber den Autor-Regisseur,
den er wihrend der Theaterproben in Duisburg trifft, schreibt der Journalist: »Also
schaut man so ein Gesicht an und versucht zu verstehen, was die Krankheit erzihlt.
Was es bedeutet, wenn man gezeichnet ist. Was es bedeutet, wenn man den Tod
gesehen hat.«’?> Der stigmatisierte Schlingensief avanciert zu einem Medium ge-
steigerter Apperzeption, dem ein privilegierter Zugang auch zu héheren Wahrheiten
zugestanden wird.”?¢

In seinem Bithnenauftrice in Kirche der Angst ist die Figur des Kiinstlers sinnfil-
lig mit derjenigen des Priesters iiberblendet. Schlingensief lisst damit das Bild des
Kiinstlerpriesters konkret werden. Ebenso macht er auf das seit der Romantik zwi-
schen Priestern und Kiinstlern bestehende »Ahnlichkeits- und Konkurrenzverhilt-
nis«’?” aufmerksam. »Priester sind Mittler und Stellvertreter: Sie verkehren zwischen
dem Sakralen und dem Profanen, treten mit den Bitten und Anliegen der Menschen

das hat sich ja deutlich gezeigt, dass er das gar nicht konnte. Eine der Managerinnen von
Herbert Grénemeyer, Claudia Kaloff, eine wunderbare Frau, aber nicht nur sie, auch Aino,
haben nimlich gesagt: "Wenn das die Offentlichkeit erfihrt, dann kriegt Christoph keinen
Job mehrlc Das war aber eine véllig falsche Rahmung. Da hat man auf einmal gedachr,
Christoph wire ein Angestellter in einer groflen Firma oder so was. Claudia hat von sich
auf Christoph geschlossen, und das kann man nicht machen. Er als Kiinstler und Figur des
offentlichen Lebens hatte ein ganz anderes Standing. Es gab grofSen Streit unter den Freun-
den. Die einen sagten: >Nein, das darf nicht 6ffentlich werden!s, die anderen plidierten fiir
das Gegenteil. Christoph hat diesen Streit natiitlich souverin entschieden. Dann war nur
noch die Frage: Wann und wie macht man es am besten? [...] Das kam auch nicht alles auf
einen Schlag, das kam Schritt fiir Schritt und geschah relativ organisch. Als daraufhin die
Leute anriefen [mit Arbeitsangeboten], fiel Christoph ein Stein vom Herzen«; Hegemann
im Gesprich mit der Verfasserin, 23. Februar 2021.

724 Z1TKO 2001, S.31. Zur Verbindung von Charismatisierung und (Selbst-)Stigmatisierung in
Bezug auf die soziale Figuration des Kiinstlers siche ebd., bes. S.21f. u. 31f. Hans Zitko
beruft sich hier einerseits auf Max Webers Herrschaftssoziologie, andererseits auf Wolfgang
Lipps kultursoziologische Studie Stigma und Charisma. Uber soziales Grenzverhalten (1985).

725 DiEez 2008, S.35.

726  Dieses Rollenbild reflektiert Schlingensief kritisch, wenn er an anderer Stelle erklirt, es solle
bei seiner Arbeit eben nicht darum gehen, »dass der Schlingensief jetzt Mirtyrer Nummer
eins ist und aus seinem Nihkistchen berichtet.« Vielmehr gehe es auf der Bithne um die
erzeugten Bilder; vgl. SCHLINGENSIEF/SPIEGLER 2009. Schlingensiefs Selbstironie macht
deutlich, dass der Provokateur hinter der Figuration des Kiinstlermirtyrers nicht ginzlich
zum Verschwinden kommt, sondern immer wieder durchscheint: Mit seiner bisweilen scho-
ckierenden Direktheit im Beschreiben seines Krankenschicksals, das auch (selbst-)ironische
Reflexionen nicht scheut, vermag der Autor-Regisseur seine Adressaten weiterhin zu irri-
tieren und zu provozieren. Die von Schlingensief personifizierten Rollenbilder bleiben bis
zuletzt ambivalent.

727 LEVEN 2018.
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ein ins Heiligtum und kommen heraus mit Gottes Segen. Sie stehen immer mit
einem Bein im Jenseits.«”?® Auch der kranke Schlingensief steht »mit einem Bein
im Jenseits«. Er, der »den Tod gesehen hat, spricht zu den Zuschauern als Mittler
zwischen Gesunden und Kranken — und als Priester der eigenen Fluxus-Kirche. Die
aus der katholischen Messliturgie tibernommenen Zeichenhandlungen werden hier
in einen Sinnzusammenhang gestellt, der nicht auf die Anwesenheit Gottes, sondern
auf die >Realprisenz des Kiinstlers< ausgerichtet ist: »An die Stelle einer Transsub-
stantiation tritt Schlingensief fiir sich selbst in Erscheinung«.”?® Dieser Umstand wird
dadurch bekriftigt, dass der Autor-Regisseur, in seiner gewdhnlichen Alltagsklei-
dung auftretend, auf das Tragen eines Priesterornats verzichtet und sich so von seinen
kostiimierten Mitspielern abhebt.”3°

In postdramatischer Manier kommt Schlingensief als Schlingensief auf die Biih-
ne. Indem er sein durch die Krankheit prekir gewordenes Selbst ausstellt, lisst er
fiir alle an der Inszenierung Beteiligten — auch fir die Zuschauer — einen Zustand
der Liminalitit entstehen: Im betwixt and between verschmelzen Reprisentation und
Prisenz, Kunst und Wirklichkeit.”?! Zwar geht mit der in Kirche der Angst zelebrier-
ten Messe, wie erliutert, eine Entmystifizierung des Rituals einher. Andererseits er-
reicht Schlingensiefs radikale Verkniipfung von Kunst und Leben eine kunstreligiose
Wiederverzauberung, die das Theaterpublikum in ihren Bann zieht: »Die Zuschauer
waren alle véllig ergriffen, also wirklich wie nach einer Papstaudienz«,”3? beschreibt
Carl Hegemann seinen Eindruck am Abend der Urauffithrung.

Der zum >Kiinstlerpapst« nobilitierte Kiinstlerpriester tiberbringt in Kirche der Angst
eine Heilslehre, die Kunst und Autonomie als Gegenmodell zu traditionellen christ-
lichen Glaubensvorstellungen entwirft. Die in der Transsubstantiationsszene an das
Publikum gerichteten Worte Schlingensiefs legen es darauf an, die Vorstellung, ein
Einzelner kénne das Leid aller stellvertretend auf sich nehmen, infrage zu stellen. Im
Regiebuch lautet Schlingensiefs Monolog wie folgt:

Denn in der Nacht, da er verraten wurde, / und sich aus freiem Willen dem Leiden
unterwarf, / nahm er das Brot und sagte Dank, / brach es, / reichte es seinen Freunden
und sprach: // Nehmet und esset alle davon / Das ist mein Leib, / der fiir euch hinge-
geben wird. // Aus freiem Willen unterwarf, heiflt auf der Zeitachse auch zu einem /
Ende kommen zu wollen. Tiuscht sich hier Jesus? Weil aus freiem / Willen unterwerfen
heifit ja »Gut, Erschiefft mich jetzt!« Kennen wir aus / Kitschfilmen, bringt aber in der
Realitdt gar nichts, weil der menschliche / Geist doch zu klein ist um die Grofiziigigkeit

728 Ebd.

729 ZoRN 2017, S.163, Hervorhebung im Original.

730 Horst Gelonnek etwa ist — mit Pileolus, schwarzem Talar und violetter Stola ausgestattet —
als Geistlicher gekleidet. Karin Witt steckt in einem prichtigen Bischofsgewand, wihrend
Kerstin Grassmann, Norbert Miiller und Achim von Paczensky formliche Trauerkleidung
tragen.

731 Vgl. FiscHER-LICHTE 2004, S.305{l.

732  Hegemann im Gesprich mit der Verfasserin, 23. Februar 2021.
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zu Entwickeln und zu / Sagen: beschlieSt IHR doch meine Grenze. // Herr vergib mir
meinen Irrtum: // Denn der Organismus besteht aus Stammbhirn, und das Stammbhirn /
Arbeitet auch dann noch weiter, wenn der andere bereits geschossen hat. // Ebenso
nahm er nach dem Mahl den Kelch, / Dankte wiederum, / reichte ihn seinen Freun-
den und sprach: // Nehmet und trinket alle daraus / Das ist mein Blut, / das fiir euch
vergossen wird.”3?

Die Kritik des Autor-Regisseurs, eingebettet in den Einsetzungsbericht des Hoch-
gebets, richtet sich gegen die Freiwilligkeit des Kreuzestodes Jesu. Vor dem Hinter-
grund seiner Krankheits- und Leidenserfahrung weist Schlingensief die Vorstellung
cines freiwilligen Kontrollverlustes tiber das eigene Leben als Kitschvorstellung von
sich. Zu einem solchen Akt (selbst-)aufopferungsvoller »Grofiziigigkeit« hilt er den
Menschen — den er sodann auf das fiir die Steuerung lebenswichtiger Funktionen ver-
antwortliche Stammbhirn reduziert — fiir schlichtweg unfihig. Schlingensiefs Chris-
tusverstindnis, dies wird hier deutlich, lisst die Gottlichkeit des Menschensohnes
aufler Acht. Ebenso negiert es, in der totalen Vermenschlichung Christi, das Erls-
sungswerk durch dessen Lebenshingabe am Kreuz. Vielmehr entfaltet Schlingensief,
wie in seinem Tagebuch nachzulesen, am Beispiel von Christi Leiden und Sterben ein
Postulat der Autonomie. In der 35. Szene von Kirche der Angst trigt Komi M. Togbo-
nou die betreffende Tagebuchpassage vor: »Mein Gott, warum hast du mich verlas-
sen? Diesen Satz hat Jesus am Kreuz nicht gesagt, davon bin ich fest tiberzeugt. [...]
Ich glaube, er ist einfach ganz still da oben gehangen, hat Aua gesagt und was weif$
ich, aber er hat nie den Vorwurf gemacht, dass man ihn verlassen hat. Er hat einfach
gesagt: Ich bin autonom.«”3* Schlingensief schliefSt hiermit an Joseph Beuys an, der
die »Christussubstanz« zum »Freiheitsbegriff« erklirt und das »freie menschliche Ich«
propagiert: »Freiheit ist nur méglich durch eigene, freie Aktivitdt. Frei kann nur ei-
ner sein, der unabhingig ist, auch von Gott.«’>> Der Mensch, so Beuys, gelange erst
im Zustand der Gottverlassenheit zu »Ich-Erkenntnis« und Selbstbestimmung.”3¢
Er habe die Méglichkeit, »sich jeweils selbst [zu] erlosen«.”3” Nicht Gott gestalte die
Zukunft, sondern der sein eigenes Potenzial ausschopfende Mensch: Theologie wan-
dele sich bei Beuys in Anthropologie.”?® Auf dieses Konzept, das Theonomie durch
Autonomie ersetzt, beruht Schlingensiefs Publikumsansprache. Die Lobpreisung des
dreifaltigen Gottes, die der Autor-Regisseur zum Ende seines Monologs deklamiert,
ist dementsprechend abgewandelt:

733  Regiebuch Kirche der Angst, S. 24.

734 Ebd., S.20 und SCHLINGENSIEF 2009, S. 20.

735 BEUYS/SCHWEBEL 1979, S.33.

736 Vgl. BEUYS/MENNEKES 1996, S.33 u. 35 sowie BEUYS/SCHWEBEL 1979, bes. S.21. Dass
Schlingensief diesen Gedanken von Beuys explizit rezipiert, macht er in Interviews deutlich,
beispielsweise im Gesprich mit Gudrun Norbisrath: »Beuys hat gesagt, die Ich-Erkenntnis
setzt erst ein, wenn man sich auch einmal von Gott getrennt hat«; SCHLINGENSIEE/ NOR-
BISRATH 2008.

737 BEeuvs/PrISTER 1996, S. 87.

738 Vgl. CHRISTOPHERSEN 2021, S. 98.
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Durch meinen Irrtum, durch meinen Irrtum, / durch meinen iibergrofien Irrtum, ist
dir, / Gott, allmichtiger Vater, in der Einheit / des Heiligen Geistes alle Herrlichkeit /
Und Ehre jetzt und in Ewigkeit. / Nur schade, dass das Auge modert, / Das diese
Herrlichkeit erblicken soll. / Tuet dies zu meinem Gedichtnis // Fluxus!”3?

Die das eucharistische Hochgebet beschlieende Doxologie wird selbstbeziiglich auf-
gebrochen: An die Stelle des heilsbringenden Christus (*Durch ihn und mit ihm und
in ihm«) setzt der Kiinstler seinen eigenen »Irrtume. Bezeichnend ist, dass Schlingen-
sief hier auf eine charakteristische Formel des im Eréffnungsteil der Heiligen Messe
gesprochenen Allgemeinen Schuldbekenntnisses zuriickgreift (»durch meine Schuld,
durch meine Schuld, durch meine grofle Schuld«), auf die die an Gott gerichtete Bitte
um Siindenvergebung folgt. Der Autor-Regisseur verkehrt das offentliche Eingeste-
hen siindhafter Schuld in ein ironisches Bekenntnis zum Irrtum. Damit méchte er
sich »von diesem christlichen Schuld- und Strafebrimborium«74® distanzieren und
die Perspektive auf das katholische Messritual und seine Gottesverehrung verindern:
»Vielleicht kann man den ganzen Kultus dadurch noch mal anders betrachten. Wirk-
samer und mit weniger Angst.«’4!

Auch die Aussicht auf Erlésung im Jenseits stellt Schlingensief mit einem Zitat
aus Heinrich von Kleists Schauspiel Prinz Friedrich von Homburg (1809/10) ironisch
infrage. Im dritten Auftrite des vierten Aktes denkt der eingekerkerte, zum Tode
verurteilte Prinz von Homburg iiber die Verginglichkeit irdischen Seins nach: »Wer
heut sein Haupt noch auf der Schulter trigt, / Hingt es schon morgen zitternd auf
den Leib, / Und iibermorgen liegt’s bei seiner Ferse. / Zwar, eine Sonne, sagt man,
scheint dort auch, / Und tiber buntre Felder noch, als hier: / Ich glaub’s; nur scha-
de, daf§ das Auge modert, / Das diese Herrlichkeit erblicken soll.«<42 Zusammen
mit dem Titelhelden Kleists positioniert sich Schlingensief, vor dem Hintergrund
der Nichterfahrbarkeit jenseitiger Herrlichkeit, gegen Auferstehungs- und Jenseits-
glauben. Erldsung, so der Autor-Regisseur in einem Probengesprich wihrend seiner
Folgeproduktion Mea Culpa, sei fir ihn ein Albtraum, »die katholische Nummer
mit dem Jenseits« lehne er ab: »Nein, ich will diese angelernte Erldsung nicht haben,

739  Regicbuch Kirche der Angst, S.25. In der katholischen Messliturgie endet das sogenannte
Zweite Hochgebet, an das sich Schlingensief hier orientiert, folgendermaflen: »Durch ihn
und mit ihm und in ihm ist dir, Gott, allmichtiger Vater, in der Einheit des Heiligen Geis-
tes alle Herrlichkeit und Ehre jetzt und in Ewigkeit.« Die Gemeinde antwortet mit einem
bekriftigenden »Amenc.

740 SCHLINGENSIEF 2009, S.84. »Das Gottesprinzip ist im Laufe der Jahrhunderte zu einem
Prinzip der Schuld und des Leidens verkommens, hilt Schlingensief im Tagebuch einer
Krebserkrankung fest. Er kritisiert: »[W]enn jemand leidet, heiflt es gleich: Da hat sich also
Gott fir ihn eine Priifung ausgedacht. Oder: Aha, der hat wohl Schuld auf sich geladen
und muss sich mehr mit Gott auseinandersetzen. Das ist doch bescheuert. Das ist doch ein
Riesenfehler dieser Religionen — nicht nur im Christentum, sondern auch im Islam —, dass
die permanent diese Drohungen aussprechen: Achtung, Achtung, wehe, du machst einen
Fehler! Wehe, du handelst falsch! Das ist doch alles furchtbar«; ebd.

741  SCHLINGENSIEF/MICHALZIK 2008.

742  Kvreist 2015, S. 70.
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ich brauche die nicht. Fiir mich ist das tiberhaupt kein Begriff, keine Suche. Ich will
einfach die Situation des Hier-Lebens, des Bestimmens, die will ich haben.«743

Auf die fiir Schlingensief zentrale Wahrung der eigenen Autonomie zielt unum-
wunden sein in der Eucharistieszene formulierter Appell bei der Wiederauffithrung
von Kirche der Angst am 1. Mai 2009 in Berlin, im Rahmen des 46. Theatertreffens.
In dieser Auffithrung, mic der das Theaterfestival seine Eroffnung feiert, verindert
Schlingensief die laut Regiebuch noch wortwortlich zitierten Einsetzungsworte und
wendet sich mit einer eindringlichen Aufforderung an das Publikum: »Nehmet und
trinket euer eigenes Blut — vor und nach der Diagnose. Bleibt autonom, bleibt bei
euch, lasst euch nichts erzihlen, sondern glaubt an eine Zukunft, die ihr bestimmen
werdet und niemand anderer. Fluxus!«’44 Der Kiinstlerpriester Schlingensief streicht
das von Christus als Stihneopfer vergossene Blut als christliches Erlosungsmoment
durch, um stattdessen — im autoreferenziellen Bild vom Trinken des >eigenen Blutes<—
fiir Selbsterldsung und Selbstbestimmung einzutreten. Wiederum greift hier die
Beuys’sche Uberzeugung vom freien menschlichen Ich¢, das seine Freiheit gerade
in der Unabhingigkeit von Gott behauptet. Zugleich stéf8t Schlingensief die Zu-
schauer — >vor und nach der Diagnose« — auf ihren Status als zukiinftig Kranke und
spotenziell Sterbendec: »Wo der Verzehr des Blutes Jesu Unsterblichkeit verspriche,
bleibt den Glidubigen der Kirche der Angst nur ihr eigenes Blut als Bekenntnis zu ihrer
eigenen Sterblichkeit.«4°

Der in Berlin formulierte Autonomieappell verdeutlicht, dass Schlingensief auch
in Kirche der Angst dem improvisierten Sprechen und einem postdramatischen Text-
begriff verpflichtet bleibt. Der die Klimax der Theaterinszenierung bildende Schlin-
gensief-Monolog kann auffithrungsspezifisch variieren, der Text bleibt dynamisch
und fluid. Auert sich Schlingensief in Berlin offen blasphemisch, suchte er zuvor
in der Duisburger Auffiihrung vom 28. September 2008 noch mit einem eingescho-
benen Zugestindnis, seine Kritik an der Lebenshingabe Christi und die damit ein-
hergehende Gottesldsterung zu entschirfen: »Es gibt Gott, es gibt Jesus und es gibt
Maria. Ich bekenne das hiermit.«’4¢ Dass er die Schirfe seiner Religionskritik von
Auffihrung zu Auffithrung moduliert und so die Stofirichtung seiner Aussage je-
weils modifiziert, entspricht dem auch im Tagebuch ciner Krebserkrankung doku-
mentierten Changieren zwischen Glaubensbekenntnis einerseits und emporter Re-
ligions- und Gotteskritik andererseits. Schlingensiefs wechselhaftes Verhiltnis zur
katholischen Religion, das von seiner spirituellen Tagesform abhingig ist, findet in
der Offenheit und Unabgeschlossenheit des postdramatischen Theatertextes seine
kiinstlerische Entsprechung.

Mit dem gellenden Ausruf »Fluxus!« beendet Schlingensief seinen priesterlichen
Appell in Kirche der Angst sowohl in Duisburg als auch in Berlin. Dieses letzte Wort

743 SCHLINGENSIEF/SPIEGLER 2009.

744  Zit. nach dem Transkript in BERKA 2011, S. 358.
745 F.M.MULLER 2016, S. 474.

746  Transkript Kirche der Angst.
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ersetzt das Amen (dt. »So sei es«), mit dem die Kirchengemeinde das durch den Pries-
ter gesprochene Hochgebet nach der Schlussdoxologie zustimmend bekriftigt. Im
Schlingensief’schen Gottesdienst wird »Fluxus« zur neuen liturgischen »Bestitigungs-
und Affirmationsvokabel«’4”. Mithin schliefft der Autor-Regisseur den Kreis zum
Untertitel seines Kunst- und Kiinstlerdramas, das als Fluxus-Oratorium eine pro-
grammatische Vermischung von Kunst und Religion verspricht. Nach Schlingen-
siefs Exklamation setzen sich die Bithnenakteure, gemif§ der Losung ubi Fluxus ibi
motus’48, in Bewegung: Die gesamte Statisterie rennt zum Ende des Mittelgangs, um
von dort aus wieder in Richtung Altar zu dringen, wo Schlingensief Hostien verteilt.
Laute Musik untermalt das wirre Durcheinander, an dem George Maciunas seine
Freude gehabt hitte: Die kunstreligiose Feierlichkeit 16st sich in »Lust am Chaos«74°
auf. Mit der JKommunion« beschlieft Schlingensief seinen Auftritt, zugleich ist da-
mit der Abschluss der Totenmesse markiert.

Dem Finale seines Theaterstiicks gehen noch drei weitere Szenen voraus.”?° In
der letzten, der 42. Szene erscheint auf der oberen Videoleinwand das zu Beginn der
Auffihrung bereits eingespielte Filmmaterial aus der Kindheit des Kiinstlers: Zu sei-
ner wimmernden Erwachsenenstimme »Bitte nicht berithren!« siecht das Publikum,
wie der sechsjihrige Schlingensief einen Erschossenen mime.”>' AbschliefSend ist auf
der Bithne nur noch das Schlagen dreier Metronome zu héren, die nacheinander
abgestellt werden. Thr Ticken hebt den Zuschauern als Memento mori die fiir alle
verstreichende Zeit ins Bewusstsein; ihr Verstummen verweist auf das Ende des Le-
bensflusses. Das Saallicht geht an, die ratternden Filmprojektoren setzen sich wieder
in Gang — Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir ist zu Ende.

Christoph Schlingensiefs leibhaftiger Auftritt in Kirche der Angst bildet den Hohe-
punke seines Duisburger Theaterstiicks. Vorbereitet wird der Bithnenauftritt durch
die als Gabengebet deklamierte Erklirung Heiner Miillers, die Aufgabe des Thea-

747 KAMPER 2017, S.78.

748  So lautet der Titel der von Achille Bonito Oliva kuratierten Ausstellung, die im Jahr 1990
im Rahmen der Biennale di Venezia eréffnet wurde und eine umfassende Schau iiber die
Fluxus-Bewegung und ihre Kiinstler bot; vgl. den Ausstellungskatalog Ubi Fluxus ibi motus
1990.

749 Kwnarp 2015, S.275.

750 1In der 39.Szene liest Carstensen aus dem Buch Kohelet, einer alttestamentarischen Lehr-
schrift. Die teilweise gekiirzten und modifizierten Verse sind der Herder-Bibel entnommen
(Koh 11,8-12,2; 12,5-8) und kreisen um Kohelets Spruch »Alles ist Nichtigkeit«; Regiebuch
Kirche der Angst, S.2s5f. In Carstensens Bibelrezitation eingeschleust ist der Beuys’sche
Hase: So kehrt nicht der Odem zuriick zu Gott, der ihn gegeben, sondern »der Hase«. Die
40. Szene spielt wieder im Krankenzimmer: Wihrend Kolosko darniederliegt, erzihlt ihm
Winkler, am Fuflende des Krankenbettes sitzend, die »Babygeschichte«; ebd., S.26f. Hier-
bei handelt es sich um eine Anekdote aus dem Krankenhaus, die Schlingensief in seinem
Tagebuch festgehalten hat; siche SCHLINGENSIEF 2009, S. 83. In der darauffolgenden Szene
werden die Kindersirge durch den Mittelgang aus der Kirche getragen.

751 Vgl. Regiebuch Kirche der Angst, S. 28.
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ters bestehe darin, Schauspieler und Zuschauer mit dem Tod zu konfrontieren. Dass
Schlingensief in seinem postdramatischen Kunst- und Kiinstlerdrama auf Miiller re-
kurriert, liegt aufgrund biografischer sowie kiinstlerischer Uberschneidungen nahe.
Beide Kiinstler erkranken nach ihrer Regietitigkeit in Bayreuth an Krebs; das Spit-
werk beider kreist mit schonungsloser Offenheit um die lebensgefihrliche Krankheit,
die sie durch 6ffentliche Auftritte medialisieren. Miiller wird zum Leidensgefdhrten
Schlingensiefs und — wie das Vorbild Beuys — in Kirche der Angst kunstreligios refe-
renziert.

Mit der Bezugnahme auf Miiller ist aulerdem Schlingensiefs poetologisches Be-
kenntnis zu einem Theater verbunden, das sich als Totenbeschwérung und Toten-
messe versteht. Seine in Duisburg zelebrierte Messfeier 16st dieses kultisch-rituelle
Theaterverstindnis konkret ein. Dabei manifestiert sich die Anwesenheit des >poten-
ziell Sterbendens, von der bei Miiller die Rede ist, in Schlingensief selbst. Mit seinem
Auftrite unterbricht er das Prinzip der Stellvertretung und erscheint, nachdem er
sich zuvor von Schauspielern hat verkérpern lassen, persénlich auf der Bithne. Hier
schwingt das Motiv der Auferstehung mit, das den Kiinstler als einen kunstreligio-
sen, sikularen Heiland ausweist. Die tragische Imago des Kiinstlermirtyrers, dem
cine gesteigerte Apperzeptionskraft zugesprochen wird, verstirkt die Auratisierung
Schlingensiefs, der als Mittler zwischen Gesunden und Kranken auftritc. In der Zur-
schaustellung seines real gefihrdeten Selbst 16st er die Grenze zwischen Kunst und
Wirklichkeit auf — auf diese Weise entsteht, auch fiir die Zuschauer, ein liminaler
Zustand, dem ein besonderes Affizierungspotenzial eignet.

Indem er priesterliche Zeichenhandlungen wiederholt, ironisiert und entmystifi-
ziert Schlingensief das katholische Ritual der Eucharistiefeier. Da der Kiinstler an die
Stelle des Priesters tritt, wird die Szene zugleich kunstreligios aufgeladen. Der Effekt
liefSe sich als eine kunstreligidse Verzauberung beschreiben: Das Publikum rezipiert
Schlingensiefs Auftritt in einem quasi-religidsen Wahrnehmungsmodus. In seiner
Ansprache, die das eucharistische Hochgebet adaptiert, wendet sich Schlingensief
mit messianischem Habitus an die Zuschauer. Es folgt ein Plidoyer fiir Selbsterls-
sung und Selbstbestimmung. Dass die Schirfe seiner Religionskritik von Auffith-
rung zu Auffithrung variieren kann, verdeutlicht, dass Schlingensief — obschon sich
das Gesamt seiner Inszenierung als in hohem Mafle durchgeplant erweist — einem
postdramatischen Textbegriff verpflichtet bleibt, der sich durch Offenheit und Dy-

namik auszeichnet.

3.3 Resiimee

Dem Kunst und Kiinstlerdrama Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir liegt
die personliche Krankengeschichte des Autor-Regisseurs Christoph Schlingensief zu-
grunde: Schlingensiefs Tagebuchaufzeichnungen machen den Grofiteil des Bithnen-
textes aus. Mithin fokussiert Kirche der Angst — durchaus in der Tradition der psycho-
biografischen Darstellung, wie sie uns im traditionellen Kiinstlerdrama begegnet —
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