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Verlauf

Giuseppe Verdi [1813-1901]
Arie der Violetta aus LA TRAVIATA, 3. Akt: ,Addio, del passato“

Violetta stirbt an Tuberkulose.

Ich bin eine flackernde Flamme auf einer einsamen Kerze. Den Elementen
ausgesetzt: Wind und Regen, Liebe und Hass — Krankheit und Gesundheit. Die
Flamme kann mich erwarmen oder verbrennen. Sie kann meinen Weg erhellen
und mein Wegweiser sein. Aber wenn sie ausgeht, ist sie erloschen. Dann ist
sie fir immer aus.

Giacomo Puccini [1858-1924]
Arie der Tosca aus TOSCA, 2. Akt: ,Vissi d’arte“

Tosca stiirzt sich in die Tiefe.

Es ist nicht gefahrlich zu springen. Es ist nicht gefahrlich zu fallen. Der Luftstrom,
das Blut durch die Venen. Aufgehangt und doch fallend. Du hast Zeit zu fuhlen,
Zeit zu lieben. Fir immer. Nein, es ist nicht gefahrlich zu fallen. Erst wenn du
landest, wird es gefahrlich.

Giuseppe Verdi
Arie der Desdemona aus OTELLO, 4. Akt: ,Ave Maria“

Desdemona wird von Otello erdrosselt.
Es gibt eine Intuition, eine Vorahnung, ein Gespir, einen Verdacht, ein Fiirchten
und eine Warnung. Desdemona wusste es. Sie zog sich ihr Brautkleid an und
betete. Als Otello kam, war sie vorbereitet.

Giacomo Puccini

Arie der Cio-Cio-San aus MADAMA BUTTERFLY, 2. Akt: ,Un bel di, vedremo*

Cio-Cio-San erdolcht sich.

In der Wissenschaft steht der Butterfly-Effekt fir eine Wirkung, bei der klei-
ne Ursachen zu unvorhersehbaren Konsequenzen fiihren. Im Aberglauben ist
der Schmetterling dein Geliebter, der dich besucht. In der Mythologie ist der
Schmetterling eine menschliche Seele; ob lebend, sterbend oder schon tot ...



Georges Bizet [1838-1875]

Arie [Habanera] der Carmen aus CARMEN, 1. Akt: ,L’'amour est un oiseau rebelle*

Carmen wird von Don José erstochen.

Ihre Furchtlosigkeit fasziniert mich. lhre Liebe zur Freiheit spiegelt meine wider.
Ihre schwellende Sexualitat starkt sie. Sie weiB, was sie will, und nimmt es sich.
Die Liebe fuhrt ihr Herz. Ihre Schonheit und ihr Kérper gehéren nur ihr.

Gaetano Donizetti [1797-1848]
Arie der Lucia aus LUCIA DI LAMMERMOOR, 3. Akt: Il dolce suono*

Lucia stirbt im Wahnsinn.

Wenn sich das Universum gegen dich verschwort, auf deinem Herzen trampelt,
deine Seele zerquetscht und in dein Gehirn eindringt, wirst du verriickt. Und
wenn du verrlickt wirst, bist du nicht mehr langer fir dich verantwortlich. Auch
nicht fir die um dich herum. Liebe wird zu Hass, Hass wird zu Liebe, und der
Tod wird zur ultimativen Befreiung.

Vincenzo Bellini [1801-1835]
Arie der Norma aus NORMA, 1. Akt: ,Casta Diva“

Norma geht ins Feuer.

Du gehst in Richtung des Scheiterhaufens. Die ersten Schritte sind warm,
dann wird es immer heiBer. Deine Haut kribbelt, deine Augen tranen, deine
Haare sind versengt. Weitergehen. Deine Haut wird rot, bevor sich Blasen
bilden. Aber du gehst weiter. Der Geruch von brennendem Fleisch. Deine Haut
wird schwarz. Blindheit. Haare in Flammen. Angesengte Lunge. Doch du gehst
weiter — jeder Schritt erfordert unfassbar viel Anstrengung. Kurz bevor das Feuer
dich verschlingt, merkst du, dass du nicht allein bist. Dann der letzte Schritt in
die Flammen — vereint.

Maria Callas stirbt an gebrochenem Herzen.

Marina Abramovi¢ begibt sich in das Schlafzimmer von Maria Callas in der Avenue
Georges-Mandel Nr. 36 in Paris, in dem die Sangerin am 16. September 1977
im Alter von 53 Jahren verstarb. Aber ist Maria Callas wirklich schon tot oder
existiert sie weiter, oszillierend zwischen Leben und Tod? Marina Abramovi¢ gleitet
in Callas’ vergangenes Leben, dem sie sich bedingungslos aussetzt. Sie sieht
sich auf dem Bett Fotos an, sie betrachtet sich im Spiegel, 6ffnet das Fenster
und atmet Pariser Luft, bevor noch einmal die Stimme von Maria Callas erklingt.
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Marina ist nicht Maria
ist nicht Violetta

Katrin Dillkofer

Zu Marina Abramovi¢’ vielseitigen Arbeiten, die im Zusammenhang mit 7 DEATHS
OF MARIA CALLAS entstanden sind, zahlen auch einzelne Filmprojekte, die mit
Ausnahme von SPIRIT HOUSE - INSOMNIA noch nie verdffentlicht wurden.
Es handelt sich um bewegte Bilder mit einem bemerkenswerten Fokus auf
Komposition und Kontraste. Marina Abramovi¢ experimentiert hier mit den
Méglichkeiten einer authentischen Einflihlung in den Menschen und die Ikone
Maria Callas.

Das Interview wurde in der Kénigssuite des neoklassizistischen Hotel ,Grande
Bretagne" in Athen aufgenommen. Dort residierte Maria Callas seit 1957, wenn
sie in Athen oder im antiken Theater von Epidauros auftrat und/oder Zeit mit
ihrem Gefahrten Aristoteles Onassis verbachte. Hierzu gab unter anderem das
sogenannte Athen-Epidauros-Festival Anlass, das 1955 gegriindet worden war.
Marina Abramovi¢ zeigt sich in frontaler Nahaufnahme [Abbildung auf S. 41]. Mimik
und Gestik sind unter absoluter Kontrolle. Der Blick ist fordernd und konfrontativ.

Pragnant erzéhlt die Performance-Kunstlerin von ihrem innigen Bezug zu Maria
Callas. Viel des Erlebten dhnelt dem Leben der Diva. Gemeinsam ist beiden die
existenziell erfahrene Trennung von einem geliebten Menschen. Maria Callas
verlor Aristoteles Onassis an Jackie Kennedy, Marina Abramovi¢ hingegen machte
den Abschied von ihrem Lebensmenschen Ulay auf der Chinesischen Mauer zur
Performance. Marina Abramovi¢ hat jeder Art von Schmerz groe Bedeutung fur
ihre Kunst und ihr Leben gegeben, ihm jedoch keine Gefahrdung ihres Lebens
zugestanden. Sie selbst hatte nicht an gebrochenem Herzen sterben kdnnen,
wie sie es bei der verlassenen Maria Callas vermutet.

In einer anderen Einstellung liegt die Kinstlerin in der prunkvollen Marmor-
badewanne und arbeitet sich an einer moglichst authentischen Pose der Diva
ab [S. 41]. Schonheit, Haltung, Beherrschung — solange, bis ihr das Wasser ins
Gesicht spritzt und die Echtheit verrat. Das vollkommene Bild darf zerbrechen.

Im weiBen Raum im weiBen Bett in weiBem Gewand spielt Marina Abramovi¢
mit dem Reinen und Sublimen, das einer Ikone anhaftet. Zugleich platziert sie



sich selbst als eine widersténdige Kraft: Sie trotzt, gestitzt auf den Ellenbogen
oder aufrecht sitzend [S. 42, 43], der Entkraftung, die wir in Gestalt der im Bett
hingestreckten Violetta [aus Verdis LA TRAVIATA] verinnerlicht haben und
akzentuiert auf diese Weise ihr Selbstbewusstsein als Kiinstlerin: Marina ist
nicht Maria ist nicht Violetta. Die Ann&herung an die Diva bedeutet fir Marina
Abramovi¢ keine duBerliche Nachahmung, sondern Reflexion dariber, was
Identifikation eigentlich bedeutet.

Im antiken Theater von Epidauros steht die Kiinstlerin im kérpernahen schwar-
zen Kleid alleine auf der Bihne, wahrend eine Aufnahme von Maria Callas’
legendarem ,Casta Diva" aus Bellinis NORMA zu horen ist. Viele Male ist Maria
Callas hier selbst aufgetreten. Eine Kamera kreist um die Frau in Schwarz und
bringtimmer wieder die leeren Tribtinen ins Bild [S. 45], so dass das Setting und
derim Gesang beschworene Frieden synasthetisch miteinander verschmelzen.

Die Gesichtszlge ruhen pathetisch [S. 44]. Marina Abramovic ist bei sich, wie es
vielleicht auch Maria Callas immer dann war, wenn sie sang. Die physiognomische
Ahnlichkeit mit Maria Callas ist hier besonders frappierend. Ein rotes Tuch wird
schlieBlich zum Blutsee einer Sterbenden [S. 48].

Auch in der Video-Performance SPIRIT HOUSE — INSOMNIA ist Marina
Abramovi¢ mit sich alleine oder treffender: mit ihrem Schatten. Sie tanzt Tango.
Der Schatten istihr Partner und Spiegelbild zugleich [S. 46, 47]. So entstehtim
Rhythmus der Schritte, Bewegungen und Pausen ein sonderbares Oszillieren
zwischen Selbstvertrauen und einsamer Selbsterkenntnis, welches das Wesen
von Maria Callas zu treffen scheint.

5

4

Uberlegungen zu den abgebildeten Stills
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Marina Abramovic
im Gesprach

Das Gesprach flihrte Benedikt Stampfli anlasslich der Urauffiihrung
an der Bayerischen Staatsoper 2020.

Benedikt Stampfili
Seit wann beschéftigen Sie sich mit der Opernsangerin Maria Callas und was
fasziniert Sie an ihr?

Marina Abramovic¢

Ich erinnere mich gut: Ich war nicht alter als 14 Jahre, als ich Maria Callas in
meiner Heimatstadt Belgrad im Radio singen horte. Ich weifl noch, wie ich mit
den Hausaufgaben aufhorte und das Radio so laut aufdrehte wie mdéglich. Die
Stimme flutete den Raum geradezu. In dem Moment splrte ich Elektrizitat in
meinem ganzen Korper. Danach — ich kann mich nicht erinnern, was ich gehort
hatte, ich erinnere mich nur an die Kraft ihrer Stimme —, wollte ich alles tber
sie erfahren.

Benedikt Stampfli
Welche Rolle spielt Maria Callas in lhrem Leben und was flr Projekte realisierten
Sie, in denen Maria Callas oder ihrer Stimme eine Rolle spielten?

Marina Abramovi¢

Ich habe bisher kein Projekt tber Maria Callas gemacht. Spater allerdings,
als ich um die 40 war und gerade mit Ulay zusammen unseren Lauf auf der
Chinesischen Mauer beendet hatte [Anm.: die beiden waren jeweils zweiein-
halbtausend Kilometer gelaufen, um sich in der Mitte der Mauer zu treffen und
ihre Beziehung zu beenden], war ich ungliicklich, depressiv und einsam. Und die
einzige Moglichkeit, die ich sah, um mich von dem Schmerz dieser zerbrochenen
Beziehung zu befreien, war, mein Leben als ein Theaterstlck auf die Biihne zu
bringen. Durch das Theaterspiel wollte ich die richtige Distanz zu meinem Leben
einnehmen, um mich letztlich aus meiner Depression zu befreien. Bis dahin mochte
ich kein Theater. Theater und Oper waren fir mich Feinde der Performancekunst.
Im Theater war fir mich alles gelogen. Jemand spielt die Rolle von jemand
anderem, alles ist geprobt, das Publikum bleibt im Dunkeln, nichts ist real. In der
Performancekunst geht es um das Hier und Jetzt, jedes Element handelt von der
Wahrheit des Moments. Mit vierzig Jahren und als Performancekiinstlerin bereits



etabliert, konnte ich jedoch wesentlich nachsichtiger mit anderen Kunstformen
sein, ich brauchte sie nicht mehr zu bekampfen. Nun wollte ich sie verstehen.
Und Theater war daflr das richtige Medium. In dem Theaterstiick mit dem Titel
,Biography“gab es dann eine Szene, wo ich mich von meinem bisherigen Leben
und Ulay verabschiedete. Ich hatte Ulay und seine neue Frau zu der Auffiihrung
eingeladen, und diese flr mich sehr schmerzvolle Szene - sie beginnt mit ,Bye
bye tears, bye bye loneliness, bye bye jealousy*, an einem Punkt sagte ich dann
,Bye bye Ulay* — war mit ,Casta Diva‘, gesungen von Maria Callas unterlegt.
Dieses Theaterstlick habe ich an verschiedenen Theatern gespielt und mit
verschiedenen Regisseuren neu interpretiert. In der letzten Version — zusammen
mit Bob Wilson — habe ich bereits mein eigenes Sterben gespielt; dabei spielte
der Gesang von Maria Callas immer wieder eine Rolle.

Benedikt Stampfli

Anfang der Neunziger haben Sie eine Reise in das brasilianische Dorf Serra
Pelada unternommen. Sie wollten in einem Projekt auf das Schicksal der Arbeiter
und die Zustande in den Goldminen hinweisen. Dabei sollte Maria Callas eine
Rolle spielen — war das gewissermaBen der Start dieses Projekts?

Marina Abramovi¢

Die Reise nach Brasilien stand in Zusammenhang mit einer Einladung des
franzésischen Kulturministers in der Zeit, als ich 1989 in Paris lebte. Er lud 12
Kunstler ein, das Projekt ihrer Traume umzusetzen, etwas was noch nie vorher
umgesetzt worden war. Ich schlug ein Projekt vor, fir das ich nach Brasilien
gehen wirde, um das reale Sterben in den dortigen Goldminen zu filmen und
anschlieBend Blhnentode aus Opern zu inszenieren. Das Projekt sollte ,How to
die* heiBen. Es beruhte auf meiner Uberlegung, dass Bihnentode, der Tod in der
Oper, im Film, im Theater uns durch Schénheit und Emotionalitat berihrt, uns
zum Weinen bringt und es uns leichtmacht, mit der sterbenden Schauspielerin
mitzufiihlen. Aber wenn wir jemanden im Fernsehen wirklich sterben sehen —in
der Aufnahme einer Demonstration oder einer Enthauptung — schalten wir sofort
aus, weil wir keinen echten Tod sehen konnen. Wir wollen nicht die Realitat sehen,
sondern nur etwas, das fir uns gespielt wird. Also ging ich zu diesen Minen und
filmte diese Menschen, unter denen es jeden Tag zu Todesfallen kommt. In den
Minen erlebt man eine Art Goldrausch, aber auch sehr riskante Methoden, mit
denen sie die Mineralien aus der Erde holen und die jeden Tag zu neuen Unféllen
fuhren. Und so wollte ich den realen Tod dokumentieren. Aber leider wurde das
ganze Projekt aufgrund von Finanzierungsproblemen abgesagt. Die Idee fur ein
Stlick Uber den Tod blieb aber erhalten.

Benedikt Stampfli

Sowohl fiir Maria Callas als auch fir Sie ist der eigene Kérper das Instrument
fur die Kunst, die man schafft. Gibt es noch mehr Verbindungen zwischen lhnen
und Callas?

Marina Abramovi¢
Das Aussehen ist so eine Verbindung. Als ich in einem ahnlichen Alter war, sah
ich wirklich aus wie sie, und Menschen sagten mir das standig auf der StraBe.



Und wenn ich in Restaurants in Griechenland etwas bestelle, geben sie mir
kostenloses Essen, bieten mir Getranke an und sagen ,Marina, du siehst aus
wie Maria“. Zum anderen hatte sie eine sehr strenge Mutter, die ihre Karriere
vorwartstrieb, wie es auch meine Mutter tat. Aber ich denke, die fir mich engste
Verbindung — die emotionale Verbindung — ist ihre gleichzeitige Mischung aus
extremer Strenge und extremer Zerbrechlichkeit. Ich sehe das in mir selbst, und
ich sehe das in Callas. In ihrem Leben ist sie jedoch weitergegangen als ich:
Wir hatten beide ein gebrochenes Herz. Aber sie ist wirklich an gebrochenem
Herzen gestorben, ich dagegen nicht.

Benedikt Stampfili

Callas hat das Risiko gesucht, hat ihre Stimme sehr gefordert und hat bei
Koloraturen so leise gesungen, dass manchmal der Ton abgebrochen ist. Welche
Rolle spielt das ,Risiko" in Ihrer Kunst?

Marina Abramovic¢

Sowohl Subjekt als auch Objekt meines Werkes ist mein Korper. Er ist eine
unerschopfliche Quelle nicht nur an Inspiration, sondern auch an Fragen. In
einer frihen Phase meiner Karriere war es flr mich wichtig, an die physischen
Grenzen meines Korpers zu gehen. Spater war ich dann an mentalen Grenzen
interessiert, welche viel herausfordernder sind. Ich wollte meinen Kérper als
ein Instrument erschaffen, ihn manifestieren. Durch meinen Kérper erzéhle ich
die Geschichte, vermittle eine Botschaft oder erschaffe ein Konzept und das
Publikum kann auf ihn reagieren. Ich beschaftige mich damit, wie ich mit dem
Publikum in einen energetischen Dialog treten kann.

Benedikt Stampfli
Gibt es fir Sie Grenzen in der Kunst?

Marina Abramovic

Ich denke, die Frage ist, wer die Grenze festlegt. Wir legen die Grenzen fest. Aber
ich denke nicht, dass es wirklich eine Grenze gibt. Ein Kinstler sollte sich dariiber
im Klaren sein, dass er ein freies menschliches Wesen ist, dass aus allem Kunst
erschaffen kann. Aus Staub, aus Dreck, aus dem Nichts. Letztlich denke ich, dass
die Kunst der Zukunft eine Kunst ohne jegliche Objekte zwischen Kiinstler und
Zuschauer sein wird, eine reine Ubertragung von Energie, ohne Gegenstand.

Benedikt Stampfli
Dieses Projekt tragt den Titel 7 DEATHS OF MARIA CALLAS. Was soll unter
diesem Titel verstanden werden?

Marina Abramovié

Maria Callas ist in all den Rollen, die sie im Laufe ihrer Karriere gesungen
hat, so viele Male gestorben. Es war fir mich interessant zu sehen, wie viele
Frauengestalten der Oper fir die Liebe gestorben sind, fur das Vaterland, fir den
Sieg oder an der Traurigkeit der Musik. Und Callas ist alle diese Tode gestorben.
Ich habe Tode ausgesucht, die letztlich aus Liebe erfolgten, durch Strangulation,
Erstechen oder Verbrennen, durch einen Sturz, Harakiri, Tuberkulose und Wahnsinn.
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Benedikt Stampfli
Was interessiert Sie an den Sterbeszenen? Sie hatten sich auch fir Liebesszenen
entscheiden konnen...

Marina Abramovi¢

Mich haben als Kiinstlerin immer drei grundlegende menschliche Angste interes-
siert: die Angst vor Schmerz, vor Leiden und vor der Sterblichkeit. In Liebesszenen
geht es dagegen um Freude. Freude ist nicht kreativ. Wenn du gliicklich bist, ist
das ein Zustand, in dem du nichts Anderes tun mdchtest. Du mdchtest ja nicht
unglicklich werden. Sich mit Glick und Freude zu beschaftigen, hat fur mich
etwas sehr Kitschiges. Ich mochte lieber mehr Tragik. Im Tod geht man von
einem Daseinszustand in einen anderen Uber.

Benedikt Stampfli
Es werden sieben verschiedene Arien von sieben verschiedenen Sangerinnen
gesungen. Warum diese Auswahl?

Marina Abramovi¢

Ich mag die Zahl Sieben. Mein Geburtsdatum enthalt sieben Zahlen, Sieben ist
also gewissermaBen meine Schicksalszahl. Und Gott greift in der Bibel auf die
Zahl Sieben zuriick, als er die Welt erschafft. Ich habe eine emotionale Beziehung
zu Zahlen, ich mag die Finf und die Drei, aber die Sieben fihlt sich am besten
an. Daher sieben Tode, so ergibt sich die Zahl. Ich méchte keine andere. Aber in
unserem Opernprojekt gibt es einen verborgenen achten Tod, und dieser achte
Tod ist mehrdeutig. Findet er statt oder nicht? Man ist sich nicht sicher. Maria
Callas liegt zwar im Bett, aber mdglicherweise ist sie noch nicht tot. Oder sie
ist zwar tot, aber ihr Geist ist noch lebendig. Man erfahrt es bis zum Ende des
Stlicks nicht.

Benedikt Stampfli
Im achten Tod werden Sie selber als Maria Callas performen. Was fiir eine Maria
Callas werden Sie zeigen?

Marina Abramovi¢

Ich singe nicht, und werde auch niemals singen. Meine Rolle hier ist also recht
begrenzt. Bei den Arien, die zu Beginn des Abends gesungen werden, liege ich
regungslos fur eine Stunde in einem Bett. Das Publikum hat also den Eindruck,
dass ich bereits tot bin, und auch die Sangerinnen werden an das Bett herantreten
und zu mir singen wie zu einer Toten. Auch die Gesten sollen andeuten, dass ich
nicht mehr lebe. Dann verwandelt sich die Blihne und es wird ein Nachbau des
Schlafzimmers von Maria Callas in der Avenue Georges-Mandel in Paris sichtbar,
in dem sie wirklich starb. Das Bett ist jedoch dasselbe, in dem ich bereits zuvor
lag. Das Publikum weiB nicht, warum ich wieder atme, warum ich meine Augen
offne, aufstehe und durch den Raum gehe. Warum ich mir die Fotographien
ansehe, und mein Bild im Spiegel, warum ich versuche, die Turen des Raumes
zu 6ffnen — die sich nicht 6ffnen lassen — warum ich meine Schritte zahle und
mich generell desorientiert durch den Raum bewege. Es wird erzéhlt, dass
manche Sterbenden ihren Kérper von auBen sehen kénnen und dann in diesen



Zwischenraum zwischen Leben und Tod eintreten, verwirrt sind und nicht wissen,
wo sie sich befinden. So zeigen wir es in der Auffiihrung. Dann aber erklingt eine
Stimme aus dem Nirgendwo, es ist ihre eigene Stimme, und Maria Callas singt
die wichtigste Arie aus ihrem Leben: ,Casta Diva“ aus Bellinis Oper NORMA. An
diesem Punkt realisiert man, dass es nicht auf den Kérper der Callas ankommt,
nicht darauf, ob sie lebt oder ob sie tot ist. Die Stimme vergeht nicht.

Benedikt Stampfli

Maria Callas sagte einmal in einem Interview, es wiirde zwei Wesen geben: Maria
und Callas. Zwar gehéren diese beiden zusammen, denn Maria istin ihrer Arbeit
als Sangerin immer anwesend. Der Unterschied fir sie besteht allerdings darin,
dass Callas eine Beriihmtheit ist. Wie viele Marinas gibt es?

Marina Abramovic¢

Ich bestehe eindeutig aus drei Marinas, und alle drei flihren mit mir ein sehr
harmonisches Leben. Allerdings habe ich 70 Jahre gebraucht, tatsachlich ein
Stuick mit allen drei Marinas zu machen. Die erste ist kriegerisch, siegesgewiss,
mutig und bereit, durch Wande zu gehen. Die zweite ist eine spirituelle Person, die
an Wiedergeburt, an Geister, Energien, parallele Welten und all den Hokuspokus,
den man sich vorstellen kann, glaubt. Und die dritte ist faul, macht viel Bullshit,
liest gerne geschmacklose Literatur, isst viel Schokolade, und versucht, sich
moglichst wenig anzustrengen. Alle drei sind real. Und sie spielen zu verschiedenen
Zeitpunkten meines Lebens verschiedene Rollen. Callas behauptete sinngemaB:
Wenn ich auf der Blihne bin, steht ein Teil meines Gehirns unter vollstandiger
Kontrolle, wahrend der andere ungebunden und frei ist. Kann ich diese Balance
herstellen, wei3 ich, dass das Ergebnis gut ist. Ich hoffe ebenfalls, in diesen
Zustand zu gelangen.

Benedikt Stampfili
Was fur Narben und Wunden von Performances bleiben zurlick? Gibt es auch
seelische Wunden, beispielsweise den Tod von Ulay?

Marina Abramovic¢

Von einer Performance bleiben manchmal korperliche Narben zuriick, aber
niemals geistige. In einer Performance gibst du alles, und du kommst in einen
Geisteszustand, der vollkommen leer und frei und letztlich unglaublich schon
ist. Der Tod von Ulay ist keine Performance, er ist ein Fakt. Wir werden alle
friher oder spater sterben. Was Ulay angeht, hatte man seinen Tod schon zwei
Jahre friiher befirchten missen, er hat langer als erwartet gelebt. Das war wie
ein Geschenk fur ihn. Wir wussten das, also war sein Tod keine Uberraschung.
Allerdings, ich bin irgendwie wiitend auf ihn, dass er vor mir gestorben ist.

Benedikt Stampfli
Maria Callas hat Vorstellungen abgebrochen und damit Skandale ausgeldst.
Haben Sie auch schon eine Performance abbrechen miissen?

Marina Abramovié

In meiner ganzen Karriere von nun etwa fiinfzig Jahren habe ich niemals eine
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Performance abgebrochen oder abgesagt. Auch wenn ich Migréne hatte, Kopf-
schmerzen und allgemein Schwierigkeiten oder kérperliche Probleme.

Benedikt Stampfli
Opernhéuser sind sehr groB und beschwdren bestimmte Erwartungen an die
Aufflihrung herauf. Oper hat ihre eigenen Rituale. Beeinflusst dies Ihre Arbeit?

Marina Abramovic¢

Nein, es nimmt keinen Einfluss auf meine Arbeit. Aber es macht mir Angst, in
einem Opernhaus zu arbeiten, mit den ganzen Regeln und der Geschichte. Es
gibt hier ein Publikum, das Oper wirklich liebt. Eigentlich ist es verrlickt, dass
ich fir ein solches Projekt eingeladen wurde. Ich mache ja etwas vollkommen
anderes. Ich spiele nicht nach den Regeln, dekonstruiere alles, nehme Dinge
auseinander — die Musik, die Melodien, die Geschichte — und setze sie in neuer
Form wieder zusammen, zu etwas, das ein Opernpublikum nicht unbedingt gewohnt
ist. Mein Ziel ist es, ein neues Publikum in die Oper zu bringen, ein Publikum, das
sonst nicht in die Oper kommen wiirde. Aber sie kommen, weil sie an meinem
Werk interessiert sind, und dann kommen sie, um sich Opern anzusehen. Und
dann sagen sie ,Oh, Oper ist ja gar nicht schlecht. Vielleicht sollten wir 6fter Gber
diese formstrenge Kunst nachdenken®. Es ist wichtig, Verbindete zu haben, um
alten Formen neue Energie zu geben. Und das ist eines meiner Ziele.

Benedikt Stampfili
Wie verstehen Sie die Beziehung zum Publikum und wie gehen Sie mit dem raum-
lichen Umstand um, dass die Biihne und das Publikum durch den Orchestergraben
getrennt sind?

Marina Abramovic¢

Das ist eine sehr schwierige Frage. Ich habe erst einmal eine solche Erfahrung
gemacht, im Opernhaus von Florenz. Ich sollte in der Stadt einen Vortrag halten,
im Museum war jedoch nicht genug Platz. Daher wurde das Opernhaus gebucht,
zuvor war dies noch nie ausverkauft gewesen. Auch hier wieder die Frage: Wer
kam dorthin? Es kamen junge Leute, kein typisches Opernpublikum. Ich hatte mir
keine Gedanken Uber den Orchestergraben gemacht. Er wurde offengelassen.
Ich stand auf der Biihne und vor mir war dieser Orchestergraben. Das war aber
kein Problem: Meine Kunst beruht auf Gefuihlen und wenn ich eine emotionale
Beziehung mit dem Publikum aufbauen kann, dann ist der Orchestergraben
egal, dann ist alles andere egal, die Emotionen Ubertragen sich in jeden Winkel
des Raumes. Ein Freund von mir — ein Kritiker — sagte einmal zu mir: ,Ich hasse
dein Werk". Ich fragte ,Warum?*,Du bringst mich immer zum Weinen. Menschen
versuchen so oft, Kunst intellektuell zu begreifen, aber ich versuche, ihnen in den
Magen zu treten. Du musst einen Schlag in den Bauch sptiren, und er muss dich
ohne Warnung treffen. Wenn mir das gelingt, habe ich das Publikum auf meiner
Seite. Jeden Einzelnen, trotz Orchestergraben, trotz Distanz, trotz Orchester.

Benedikt Stampfli
In der Performance Art wie Sie sie begreifen, spielt das Erzeugen eines bestimm-
ten Geflhls von Prasenz eine entscheidende Rolle. In Bezug auf 7 DEATHS



OF MARIA CALLAS haben Sie gesagt, dass Sie nun mit den Parametern der
Oper arbeiten wollen, wo der Ablauf einer Auffihrung viel starker festgelegt
und inszeniert ist.

Marina Abramovi¢

Auch wenn ich die Parameter der Oper nutze — und das mache ich hier — ist
Prasenz immer noch enorm wichtig. Angenommen man lasst alles andere weg,
die Anweisungen des Regisseurs, den Chor, die groBen Bihnenbilder, dann
bleibt nur eine einzelne Frau Ubrig, die alleine auf der Bihne steht und auf die
Zuschauer blickt. Wenn man aber iber die notige Prasenz verfligt, dann kann
man diesen Raum auch alleine flllen. Man braucht sonst nichts. Und das ist die
wirkliche Magie: In diesen charismatischen Geisteszustand zu gelangen, dass
man, wenn man alleine vor diesen vielen Leuten steht, die Energie spirt. Manche
Menschen kénnen das einfach. Ich versuche mein Bestes.

Benedikt Stampfli

Die Distanz zwischen Ihnen und dem Publikum spielt fir Sie also keine Rolle. Aber
wie sieht es mit der Beziehung zur einzelnen Zuschauerin oder zum einzelnen
Zuschauer aus, wie sie zum Beispiel in ,The Artist Is Present” zu finden war?

Marina Abramovic¢

Die ist fur mich sehr wichtig. Wenn ich vor einem Publikum auftrete, zahlt fur
mich jede einzelne Person. Und wenn ich sehe, wie jemand aus dem Publikum
aufsteht und geht, mache ich mirimmer Gedanken, ob er zurlickkommt. Vielleicht
musste er ja nur auf die Toilette. In der Regel geht niemand, wenn doch, miissen
sie aber zurickkommen. Sonst mache ich etwas falsch. Ich bin mir dessen sehr
bewusst. Es gibt so viele Kunstler, die sagen, ihnen ist das Publikum egal, dass
sie einfach auf der Bihne sind und keine Beziehung zum Publikum haben. Ich
habe eine unglaublich enge Beziehung zum Publikum, ich fiihle die Zuschauer
und ich liebe sie. Und sie flihlen diese Liebe.

13

12

Marina Abramovi¢ im Gesprach



Maria Callas




Hommage a Maria Callas

Ingeborg Bachmann

Ich habe mich immer gewundert, dass diejenigen, die Maria Callas gehort
haben, nicht dariiber hinausgekommen sind, in ihr eine auBerordentliche, allen
Fahrnissen unterworfene Stimme zu horen. Es hat sich wohl nicht nur um eine
Stimme gehandelt, oh keineswegs, in einer Zeit, in der so viele ausgezeichnete
Stimmen zu horen waren. Maria Callas ist kein ,Stimmwunder®, sie ist weit
davon entfernt, oder sehr nah davon, denn sie ist die einzige Kreatur, die je
eine Opernblhne betreten hat. Ein Geschépf, Uber das die Boulevardpresse
zu schweigen hat, weil jedes seiner Satze, sein Atemholen, sein Weinen, seine
Freude, seine Préazision, seine Lust daran, Kunst zu machen, eine Tragddie, die
zu kennen im Ublichen Sinn nicht notig ist, evident sind. Nicht ihre Koloraturen,
und sie sind Uberwaltigend, nicht ihre Arien, nicht ihre Partnerschaft allein ist
auBerordentlich, sondern allein ihr Atemholen, ihr Aussprechen. Maria Callas hat
eine Art, ein Wort auszusprechen, so, dass jedem, der nicht jedes Gehor verloren
hat, aus Abgestumpftheit oder Snobismus, immer auf der Jagd nach frischen
Sensationen des lyrischen Theaters — sie wird nie vergessen machen, dass es
Ich und Du gibt, dass es Schmerz gibt, Freude, sie ist gro im Hass, in der Liebe,
in der Zartheit, in der Brutalitat, sie ist groB in jedem Ausdruck, und wenn sie ihn
verfehlt, was zweifellos nachprifbar ist in manchen Fallen, ist sie noch immer
gescheitert, aber nie klein gewesen. Sie kann einen Ausdruck verfehlen, weil
sie weiB, was Ausdruck Uberhaupt ist.

Sie war zehn oder mehr Male groB, in jeder Geste, in jedem Schrei, in jeder
Bewegung, sie war, was — an die Duse denken I&sst: ecco un artista. Sie hat nicht
Rollen gesungen, niemals, sondern auf der Rasierklinge gelebt, sie hat ein Rezitativ,
das altbacken schien, neu gemacht, ach nicht neu, sie war so gegenwartig, dass
alle, die ihr die Rollen geschrieben haben, von Verdi bis Bellini, von Rossini bis
Cherubini, in ihr nicht nur die Erfillung gesehen hatten, sondern weitaus mehr.

Ecco un artista, sie ist die einzige Person, die rechtmaBig die Blhne in diesen
Jahrzehnten betreten hat, um den Zuhorer unten erfrieren, leiden, zittern zu
machen, sie war immer die Kunst, ach die Kunst, und sie war immer ein Mensch,
immer die Armste, die Heimgesuchteste, die Traviata.
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Sie war, wenn ich an das Méarchen erinnern darf, die natirrliche Nachtigall dieser
Jahre, dieses Jahrhunderts, und die Trénen, die ich geweint habe —ich brauche
mich ihrer nicht zu schamen. Es werden so viele unsinnig geweint, aber die
Tranen, die der Callas gegolten — sie waren so sinnlos nicht. Sie war das letzte
Mérchen, die letzte Wirklichkeit, deren ein Zuhdrer hofft, teilhaftig zu werden.

Sie hat immer direkt getroffen, auf den Umwegen uber Libretti, Gber Figuren,
zu denen man Liebe haben muss, um sie akzeptieren zu kdnnen. Sie war der
Hebel, der eine Welt umgedreht hat, zu dem Hoérenden, man konnte plétzlich
durchhoren, durch Jahrhunderte, sie war das letzte Marchen.

Es ist sehr schwer oder sehr leicht, GroBe anzuerkennen. Die Callas — ja, wann
hat sie gelebt, wann wird sie sterben? Ist groB, ist ein Mensch, ist unvertraut in
einer Welt der Mediokritat und der Perfektion.



Maria Callas
in 7 Opernfiguren

Maria Callas als Violetta Valéry

In den 1950er Jahren war die Partie der Violetta Valéry ein Hauptbestandteil
von Maria Callas’ Repertoire; allein im Jahr 1956 sang sie die Partie 17 Mal am
Teatro alla Scala in Mailand. Ihr Rollendebiit als Violetta Valéry gab sie am 14.
Januar 1951 am Teatro Comunale in Florenz [Dirigent: Tullio Serafin, Alfredo
Germont: Francesco Albanese, Giorgio Germont: Enzo Mascherini, Regie: Ugo
Bassi]. Im September 1953 wurde mit ihr als Titelheldin eine Gesamtaufnahme
produziert [Orchestra Sinfonica di Torino della Radiotelevisione Italiana, Dirigent:
Gabriele Santini, Alfredo Germont: Francesco Albanese, Giorgio Germont: Ugo
Savarese]. Funf Jahre spater verabschiedete sie sich am 2. November 1958 in
der State Fair Music Hall in Dallas [Dirigent: Nicola Rescigno, Alfredo Germont:
Nicola Filacuridi, Giorgio Germont: Giuseppe Taddei, Regie: Franco Zeffirelli]
von dieser Partie.

Maria Callas als Floria Tosca

Beim Athener Sommertheater am Klafthmonos-Platz am 27. August 1942 gab
Maria Callas ihr Rollendeblt als Floria Tosca, und zwar in griechischer Sprache
[Dirigent: Sotos Vassiliadis, Regie: Dino Yannopoulos]. Von der TOSCA mit ihr als
Titelheldin existieren zwei Studioaufnahmen: Aufgenommen am Teatro alla Scala in
Mailand im August 1953 [Dirigent: Victor de Sabata, Mario Cavaradossi: Giuseppe
di Stefano, Baron Scarpia: Tito Gobbi] und am Théatre National de I'Opéra in
Paris im Dezember 1965 [Dirigent: Georges Prétre, Mario Cavaradossi: Carlo
Bergonzi, Baron Scarpia: Tito Gobbi] sowie zahlreiche Auffiihrungsmitschnitte. Die
Arie ,Vissi d'arte” stand immer wieder auf ihren Konzertprogrammen, das letzte
Mal am 12. Marz 1974 in der State Fair Music Hall in Dallas [Klavier: Earl Wild].

Maria Callas als Desdemona

Maria Callas hat Desdemona nie szenisch verkérpert und auch nur sehr wenig
aus Giuseppe Verdis zweitletzter Oper gesungen. Die Arie ,Ave Maria“ hat sie
in ihrem Leben nur ein Mal als Studioproduktion am 17. Dezember 1963 in der
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Salle Wagram in Paris [Orchestre de la Société des Concerts du Conservatoire,
Dirigent: Nicola Rescigno] aufgenommen.

Maria Callas als Cio-Cio-San

Schon mit elf Jahren sang Maria Callas die Arie ,Un bel di, vedremo" — am
7. April 1935 in der Major Bowes’ Amateur Hour in New York. Die gesamte
Partie verkdperte sie auf der Blihne nur ein einziges Mal, und zwar am Civic
Opera House in Chicago im November 1955 [Dirigent: Nicola Rescigno, B. F.
Pinkerton: Giuseppe di Stefano, Regie: Hitzi Koyke], zuvor hatte sie die MADAMA
BUTTERFLY im August 1955 am Teatro alla Scala in Mailand [Dirigent: Herbert
von Karajan, B. F. Pinkerton: Nicolai Gedda] aufgenommen. Drei Jahre danach,
am 23. September 1958, sang sie im Chelsea Palace Theatre in London bei
der Fernsehsendung ,Chelsea at Eight* das letzte Mal die Arie der Cio-Cio-San.

Maria Callas als Carmen

Auf dem Schiff ,S. S. Saturnia* auf der Uberfahrt von New York nach Patras
[Griechenland] sang Maria Callas mit 13 Jahren [Marz 1937] das erste Mal die
Habanera. Maria Callas hat Carmen auf der Biihne nie gespielt, aber im Juli
1964 die gesamte Oper mit dem Orchestre du Théatre National de I'Opéra de
Paris [Dirigent: Georges Prétre, Don José: Nicolai Gedda, Micaéla: Andréa Guiot]
aufgenommen. Nebst der Arie ,Lamour est un oiseau rebelle stand auf ihrer
fast 13 Monate andauernde Abschiedstournee mit Giuseppe di Stefano immer
wieder das Schlussduett ,C'est moi? C'est toi?* auf dem Programm; auch bei
ihrem letzten 6ffentlichen Konzert am 11. November 1974 in der Hokkaido Kosei
Nenkin Kaikan in Sapporo [Japan] sang sie die Habanera.

Maria Callas als Lucia Ashton

Am 18. Februar 1952 sang Maria Callas das erste Mal die Wahnsinnsarie aus
LUCIA DI LAMMERMOOR bei einer Aufnahme in den Studios von Rai in Turin
[Orchestra Sinfonica di Torino della Rai; Dirigent: Oliviero de Fabritiis]. Lucia
Ashton war in den 1950er Jahren eine ihrer Paraderollen, die sie an den zent-
ralen Opernh&usern in Europa und Nordamerika gesungen hat. Zweimal hat sie
an Gesamtaufnahmen der Oper mitgewirkt: Zum einen gibt es die Aufnahme
aus dem Teatro Comunale in Florenz [Dirigent: Tullio Serafin, Sir Edgardo di
Ravenswood: Giuseppe di Stefano, Lord Enrico Ashton: Tito Gobbi] im Januar und
Februar 1953 und zum anderen die Aufnahme mit dem Philharmonia Orchestra
and Chorus in London [Dirigent: Tullio Serafin, Sir Edgardo di Ravenswood:
Ferruccio Tagliavini, Lord Enrico Ashton: Piero Cappuccilli] im Marz 1959. Im
selben Jahr, am 8. November 1959, trat sie das letzte Mal als Lucia Ashton auf,
und zwar in der State Fair Music Hall in Dallas [Dirigent: Nicola Rescigno, Lord
Enrico Ashton: Ettore Bastianini, Sir Edgardo di Ravenswood: Gianni Raimondi,
Regie: Aléxis Minotis].



Maria Callas als Norma

Keine Partie hat Maria Callas haufiger gesungen als die Titelpartie, die
Oberpriesterin der Druiden, in Vincenzo Bellinis NORMA. |hr Deblit der Arie
,Casta Diva" gab sie, ein Jahr nachdem sich ihre Eltern geschieden hatten
und sie zusammen mit ihrer Mutter und ihrer Schwester von New York nach
Athen Ubergesiedelt war, am 4. Juli 1938 im Rex Cinema in Athen. Sie trat in
26 Inszenierungen und unter zehn verschiedenen Dirigenten auf. Von NORMA
existieren mit ihr zwei Studioaufnahmen und auBerdem tber 20 Mitschnitte der
Arie ,Casta Diva“: Es war die Rolle ihres Lebens. Als sie am 2. Januar 1958 in Rom
eine NORMA-Vorstellung, die auch der italienische Staatsprasident besuchte,
wegen Stimmproblemen abbrechen musste, rief sie einen ihrer groften Skandale
hervor. Viele Jahre, bevor sie in Paris sterben sollte, war sie auch dort das letzte
Mal als Norma auf der Bihne gestorben: am 24, Mai 1965 am Théatre National
de I'Opéra in Paris [Dirigent: Georges Prétre, Pollione: Gianfranco Cecchele,
Adalgisa: Giulietta Simionato, Regie: Franco Zeffirelli].
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Christa Ludwig [links] und Maria Callas [rechts] bei der Aufzeichnung von Vincenzo Bellinis NORMA in Mailand



Diven in der
Kunstgeschichte

Elisabeth Bronfen

Fir den besonderen Status, den Maria Callas im kulturellen Bildrepertoire der
groBen Operndiven einnimmt, gibt es ein treffendes Foto. Im Jahr 1960 befindet
sie sich zusammen mit Christa Ludwig flr eine Aufnahme von NORMA in einem
Mailander Tonstudio. Damit jeder Sa&ngerin die fiir ihre Stimme genau richtige
Stelle auf dieser Blihne angegeben werden konnte, ist der FuBboden mit einem
nummerierten quadratischen Raster versehen. Wie in Tonstudios damals tblich
ergibt sich dadurch ein auf fiinf Reihen zu je sieben Feldern begrenzter Raum. Dort
steht die Sopranistin wie auf einem Spielbrett ganz vorne im vierten Quadrat, die
Mezzosopranistin hingegen in der zweiten Reihe, ein Quadrat weiter nach rechts.
Die Souffleurin sitzt mit ibereinandergeschlagenen Beinen auf einem Stuhl in
der vorletzten Reihe. Bekannt fiir ihre Bodenstandigkeit, hat auch Christa Ludwig
es sich bequem gemacht und ihre hellen Sandalen ausgezogen. Diese liegen wie
ein unnétiges Accessoire neben ihr auf dem Boden. Maria Callas hingegen hat
ihre geschlossenen schwarzen Stéckelschuhe anbehalten. Kerzengerade steht
sie hinter dem Notenstéander, den sie mit beiden Handen festhalt. lhr dunkles
Kleid schmiegt sich an ihren Kérper, die halblangen Armel verlangern optisch
die schlanken, ausgestreckten Arme, der breite, weiBe Besatz am Oberteil
betont ihre aufrechten Schultern und lenkt zugleich dezent unseren Blick auf
ihre Briiste. Eine Perlenkette schmiickt den Ausschnitt.

Ihre Vorflihrung der Oberpriesterin in Vincenzo Bellinis Oper, deren Leidenschaft
sie durch Stimme belebt, hat sie dem Glamour-Look der friihen 1960er Jahre
angepasst. Die strenge Konzipierung ihrer Erscheinung ist Teil ihres kinstleri-
schen Selbstverstandnisses und unterstreicht durch den Kontrast die emotionale
Ausdruckskraftihres Gesangs. Im volligen Bewusstsein, dass sie selbstin einem
Tonstudio den Blick der Offentlichkeit auf sich zieht, fallt Maria Callas nie aus
der Pose. Zugleich gewinnt man den Eindruck, sie wirde nicht zu den anderen
beiden Frauen gehdren. Obgleich sie mit ihnen dieses nummerierte Spielfeld
teilt, verhélt sie sich so, als ware sie abseits von ihnen. Ganz in die Rolle der
Opernheldin versunken, hat sie ihre Augen geschlossen. Die Nase ragt leicht
nach oben, als wiirde eine unsichtbare Kraft ihren Kérper rigoros aufrecht halten.
Zugleich erinnert die Stellung der FiiBe an die flinfte Position im Ballett. Diese
erlaubt es ihr, eine theatrale Pose einzunehmen, die sie ganz und gar im Griff
zu haben scheint. Hat sie jegliche Bequemlichkeit geopfert, scheint sie ganz bei
sich und ihrem Gesang zu sein: eine perfekt inszenierte glamourése Operndiva.

20 21



Doch ein Detail springt ins Auge: Wéahrend Christa Ludwig mit beiden Beinen
im Zwolfer-Feld steht, befindet sich der linke Absatz von Maria Callas genau
auf der Grenze zwischen dem Vierer- und dem Elfer-Feld. Wie der Zufall es
will, steht sie nicht nur isoliert in der vordersten Reihe auf dieser mit Feldern
markierten Biihne, sondern Ubersteigt zugleich auch dieses gerasterte System.
Nachtraglich 18sst sich an diesem Foto jene Sonderstellung festmachen, die
Maria Callas Zeit ihres Lebens eingenommen hat. Bereit, sich uneingeschrankt
fur ihr eigenwilliges Verstandnis des Belcanto einzusetzen, reprasentiert sie
als Kiinstlerin generell den Ausnahmezustand. Wir erinnern uns an sie als eine
Sangerin, die in ihren Darbietungen der groBen Heldinnen der Oper immer
bereit war, bis an die Grenze zu gehen. Dabei bleibt sie fur uns nicht nur eine
von einer tragischen Biografie gezeichnete Ikone der Opernwelt. Die leidvollen
Umsténde ihres Lebens, von ihrem Tod durch Herzstillstand nachtraglich noch
bekraftigt, lassen sich zudem von ihrer einzigartigen Wirkung als Performerin
nicht trennen. Vielmehr verleiht der Schmerz, den sie sich nie scheute 6ffentlich
zur Schau zu tragen, ihren Bihnenauftritten, ihren Plattenaufnahmen und den
vielen Fotoreportagen, die es Uber sie gibt, eine ganz eigene Ausstrahlung. Das
Unnachahmliche und Unvergessliche ihrer Stimme liegt in der Fragilitat, von der
ihre Wirkung als Kiinstlerin immer gelebt hat. Maria Callas gelang es so perfekt,
ihr Publikum an der von ihr vorgetragenen Intensitat der Geflhle partizipieren
zu lassen, weil sie sich auf der Biihne wie in ihrem Leben bereit zeigte, alles zu
riskieren. Die unermessliche Bewunderung, die sie auf sich zog, hatte auch damit
zu tun, dass an ihrer prazise kalkulierten Selbstinszenierung nichts gesichert war.

Marina Abramovié¢ bekennt sich dazu, sich mit Maria Callas zu identifizieren, nicht
zuletzt wegen der Ahnlichkeit des Aussehens. Wie sie in ihrer Autobiografie
,Durch Mauern gehen* festhalt, diente die Operndiva ihr bereits in den frithen
1990er Jahren als Inspiration fur ein Projekt, das allerdings nie realisiert wurde.
Abramovié hatte eine riesige Tagebau-Goldmine in Serra Pelada in der Nahe
der Amazonasmindung in Brasilien besucht, um ein Video zu drehen, das den
Titel ,How to Die" tragen sollte. Ausgangspunkt war die Frage nach den unter-
schiedlichen Wirkungen, die Todesdarstellungen beim Publikum haben kdnnen.
Normalerweise hat der Anblick von realen Leichen auf dem Videobildschirm
ein Wegsehen zur Folge, weil man diese Bilder kaum ertragt. Die asthetische
Inszenierung des Sterbens einer Heldin hingegen wirkt im Kino wie auf der
Theaterbiihne ergreifend und ruft Mitleid hervor. Fiir den erbauenden Effekt ist
sowohl die Fiktionalisierung entscheidend als auch, dass der Kdrper, dessen
Sterben mit Genuss bekundet werden kann, ein weiblicher ist. Um nicht nur diese
gegensétzliche Reaktion ins Blickfeld zu riicken, sondern auch einen Anblick des
realen Todes, den es normalerweise zu verdrangen gilt, wollte Abramovi¢ eine
Serie von Videoaufnahmen produzieren. In jedem dieser Segmente sollte die
kinstlerisch stilisierte Auffiihrung einer Sterbearie gegentiibergestellt werden
mit einer Aufnahme jenes tatsachlichen Sterbens, das sich in der Mine von Serra
Pelada tagtaglich ereignete. Theatrale Erh6hung und schreckliche Realitat sollten
als zwei Seiten einer Medaille sichtbar gemacht werden.

Fir die Auswahl der Opern wiederum entscheidend war, dass sie mehrheitlich
zu denen gehorten, fiir die Maria Callas berlihmt geworden war: LA TRAVIATA,



CARMEN, OTELLO. Denn die Frage der Ergriffenheit sollte nicht allein an den
vertrauten Sterbeszenen weiblicher Opernheldinnen hangen, sondern an der
besonderen Stimmung, die Callas ihnen mit ihrer unnachahmlichen Stimme
zu verleihen wusste. Die Videoaufnahmen von zwei sehr unterschiedlichen
Todesarten — dem anonymen Tod von Minenarbeitern einerseits und die von
Modedesignern ausgestattete Darbietung beriihmter Bihnentode andererseits
- sollten zu einer Szene zusammengeflgt werden. Der dem Publikum auferlegte
oszillierende Blick zwischen realen Leichen und dramatischem Rollenspiel sollte
nicht nur das Unertréagliche mit dem Erhabenen verschranken. Am Fluchtpunkt
dieser Montage wére auch eine affektreiche Erinnerung an die umstrittene und
zugleich vergétterte Operndiva aufgeflackert.

Weil das Projekt zu teuer war, wurde es nie umgesetzt. Doch die Idee, die
nachhaltige Wirkung der Callas von jenen vielen Toden her zu denken, die
sie so perfekt auf der Opernbihne darzubieten wusste, hat Abramovi¢ nicht
losgelassen. Dabei zehrt ihre nachhaltige Obsession mit dieser Opernikone von
der unubersehbaren Nahe zu ihrem eigenen Versténdnis als Kinstlerin, die bis
zum AuBersten zu gehen bereit ist. Auch Abramovié setzt in ihren Performances
den eigenen Korper ein, um gefahrliche Grenzbereiche auszuloten. In ihrem Fall
gilt es zwar nicht, schmerzhafte Leidenschaften dramatischer Heldinnen zu
verkdrpern, sondern den eigenen Korper einem Schmerz auszusetzen, dessen
Auspragung sie selber entworfen hat. Doch auch die emotionstréchtige Wirkung
ihrer Performances lebt davon, dass eine klare Abgrenzung zwischen der realen
Frau und der verletzbaren Gestalt, die sie zur Schau stellt, sich verflissigt. Auch
sie geht ganz in den von ihr konzipierten Szenen auf, in denen sie sich ihrem
Publikum gegenlber entbléBt. Istin ihren Performances der dsthetische Ausdruck
oft mit dem Ertragen von Schmerz verbunden, bezieht sie zugleich das Publikum
affektiv in diesen ein. Die Zuschauer*innen sollen mit einer Ausnahmesituation
konfrontiert werden, um so jene extremen Geflhlsregungen erahnen zu kénnen,
die man sich im gewdhnlichen Alltag kaum erlaubt.

Gilt diese Bereitschaft, den Korper als Werkzeug einzusetzen fir das Erzeugen
eines auf das Erleiden von Schmerz ausgerichteten temporéren Kunstwerks,
dient diese Geste Marina Abramovi¢ nicht nur einer narzisstischen Erkundung
ihres Selbst: einer Entdeckung dessen, wozu sie fahig ist, und welcher Wandel in
ihrem Selbstversténdnis diese Erfahrung bewirkt. Diese Konfrontation soll auch
eine Veranderung im Publikum bewirken. So behauptet die Performancekiinstlerin
von sich, sie wiirde geféhrliche Situationen vor ihrem Publikum darbieten, weil es
um einen gegenseitigen Austausch emotionaler Intensitat geht. Erlaubt ihr die
Energie, die sie im Publikum verspurt, die Grenze des Ertraglichen auszuloten,
gilt es zugleich, diese Bereitschaft auch bei ihren Zuschauer*innen wachzurufen.
Gehért es doch zu Abramoviés Uberzeugungen, dass eine andere Ebene des
Bewusstseins nur zu erreichen ist, wenn man sein Vertrauen in den eigenen
Schmerz legt. Besonders augenfllig zeigte diese Interaktivitat zwischen ihr
und ihrem Publikum die Performance ,The Artist Is Present® die 2010 im New
Yorker Museum of Modern Art stattfand. Fiir mehr als 700 Stunden saB sie an
einem Tisch gegenuber den 850 000 Besucher*innen, die teilweise die ganze
Nacht vor dem Museum Schlange gestanden hatten, um ihr in diesem streng
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durchkomponierten Setting zu begegnen. In ihrer Pose eingefroren sprach
Abramovi¢ kein Wort, sondern reagierte stumm auf die Menschen, die ihr in die
Augen blickten. Einige waren von ihren Geflihlen so tiberwaltigt, dass sie in Tranen
ausbrachen. lhr Ziel, erklarte die Kiinstlerin, war eine Ubertragung, die sich nicht
rational erkléren |&sst, sondern als Vertrauen in eine gegenseitig empfundene
Bereitschaft, die eigene Verletzbarkeit zu zeigen und anzunehmen. Entscheidend
bei diesem Austausch erwies sich vornehmlich der effektreiche Affekt.

Auch bei der rituellen Erhéhung, die Maria Callas durch ihr Publikum erfahren hat,
ist entscheidend, dass sie dieses gezielt in ihre Blihnenauftritte immer mit einzu-
beziehen wusste. Der Umstand, dass es vornehmlich tragische Opernheldinnen
sind, mit denen man sie damals wie heute identifiziert, weist zudem darauf hin,
wie das Mitteilen leidenschaftlicher, aber auch leidvoller Emotionen fur ihre
Wirkungsmacht war. Nicht allein die Professionalitat ihrer Gesangskunst hielt ihre
Fans in Bann, sondern auch das Mitleid fir die Frau, die sich von ihrem Image
nichttrennen lieB. Treffend behauptete Callas einmal in einem Interview, es wiirde
zwei Wesen geben: Maria und Callas. Zwar gehdren diese beiden zusammen,
denn Maria ist in ihrer Arbeit als Sangerin immer anwesend. Der Unterschied
fur sie besteht allerdings darin, dass Callas eine Beriihmtheit ist. Die Marterung
des Korpers — so kennzeichnend fir die Performances von Marina Abramovié¢
- findet sich auch frih in der Selbstgestaltung der Operndiva. Weil Kritiker die
junge Uppige Griechin ein unférmiges Wesen nannten, nahm sie innerhalb von
anderthalb Jahren 40 Kilogramm ab und wurde zur schlanken Kosmopolitin, die
sich der Offentlichkeit in eleganten Posen darbot: nicht allerdings nur auf der
Bihne. Fur die Callas, die Maria als glamourdse Kunstfigur am eigenen Leib
erzeugte, war alles eine Performance.

Wie sehr es die mit Leid gekoppelte Resilienz dieser Berlihmtheit war, die ihr
Publikum nachhaltig anrihrte, zeigt sich auch in der Hartnackigkeit, mit der die
Medien die Abweichungen von der gewéhnlichen Vita einer Séngerin ausfiihrlich
thematisierten. Immer wieder in den Fokus genommen wurde die Egozentrik, mit
der Maria Callas sich in ihrem steten Kampf mit Intendanten tber alle Konventionen
hinwegsetzte. Uberhaupt beginnt die Zementierung ihrer Celebrity vornehmlich,
nachdem sie sowohl am Teatro alla Scala in Mailand als auch an der Metropolitan
Operain New York nicht mehr aufgetreten ist. Erst ihre Plattenaufnahmen lieBen
jenes internationale Massenpublikum entstehen, welches die italienische Oper zu
einer globalen Obsession machte und sie zur Konigin dieses Medienereignisses.
Auch in ihrem Fall waren Fans bereit, die ganze Nacht vor einem Theater Schlange
zu stehen, in der Hoffnung, eine Eintrittskarte zu ergattern.

Ebenso sehr bestrickte ihre Fans die tragische Liebesgeschichte mit Aristoteles
Onassis. Gerne half man, die Legende zu verbreiten, der Frau Maria hatte die
Berthmtheit Callas ihre Opernkarriere geopfert, um endlich das romantische
Glick zu erfahren, das ihr Streben nach Ruhm und ihre hohen Anspriiche an ihre
Gesangskunst ihr bislang verboten hatten. An ihrem 6ffentlich ausgetragenen
Schmerz konnten ihre Fans sich ebenso ergétzen wie an dem Liebesleid, das
sie auf der Buhne vortrug, weil der Bruch mit dem griechischen Multimillionar
mit den ersten VerschleiBerscheinungen ihrer Stimme zusammenfiel. lhr Tod



durch Herzversagen wurde daraufhin gerne als Sinnbild fur ihr gebrochenes
Herz verstanden: als Konsequenz ihrer Trauer Uber das Ableben jenes Mannes,
der sie so kaltblutig verlassen hatte.

So lebt der Zauber ihrer Wirkung — auf den Marina Abramovi¢ in ihrer Hommage
an Maria Callas zuriickgreift — im doppelten Sinn von der flieBenden Grenze
zwischen der Frau und der grandiosen Vorfihrung des Schmerzes, die den Kern
ihrer Kunst wie ihres Lebens ausmachte. Einerseits hing ihre unnachahmliche
Interpretationskraft an der Fahigkeit, sich ganzlich mit den von ihr verkérperten
Opernheldinnen zu identifizieren und ihre Stimme so zu modulieren, dass man
auf der Bihne statt einer Sangerin die lebendige Theatergestalt zu erleben
meinte. Andererseits vermittelte sie stets den Eindruck, jeder Raum wiirde mit
ihrem Eintreten zur Bihne fur eine Selbstdarstellung, die sowohl die Presse
wie ihre Fans durch die groBe Leidenschaft, die sie auch dort vortrug, affizieren
sollte. An ihrer Erscheinung verwischte sich der Unterschied zwischen per-
fektionierter Theaterrolle und privater Pose und somit auch zwischen Bihne
und Privatraum. lhre Opernauftritte wirkten immer real, ihr Privatieben immer
opernhaft. Nachtréaglich lasst sich erkennen, wie sehr ihr affektives Biindnis mit
dem Publikum Uberhaupt davon lebte, dass die zwei Personen — die Frau Maria
und die Berlihmtheit Callas — sowohl distinkt und zugleich miteinander verschrankt
wahrgenommen wurden. Maria hat sich ganz bewusst als die Berihmtheit Callas
inszeniert und sich zugleich hemmungslos und uneingeschrankt von ihrem
Publikum anbeten lassen.

Wenn sie in einer Auffihrung von LA TRAVIATA an der Rampe kniete, stellte
sie eine doppelt aufopfernde Pose zur Schau: Sie trat als Violetta auf, die auf
Befehl des strengen Vaters der Liebe zu entsagen bereit ist. Und sie stand als
Kunstlerin auf der Blihne, die sich in ihrer ganzen Verletzlichkeit ihrem Publikum
preisgibt. An die Grenze zu gehen, hieB fir sie immer auch, die Grenze zwischen
Biihnenraum und Publikum aufzubrechen. Und auch hierfir gibt es eine anschau-
liche Anekdote. Kurz bevor sie endgiiltig von der Scala Abschied nahm, trat sie
wahrend einer Auffihrung von ANNA BOLENA im April 1957 ebenfalls dicht an
die Rampe. So konnte sie jene Selbstverteidigung, mit der Englands tragische
Kénigin sich ihren Freispruch erhoffte, direkt ans Publikum richten: ,Richter? Fir
Anna? Oh, mein Schicksal ist entschieden, wenn meine Anklager auch meine
Richter sind. Aber man wird mich nach meinem Tod verteidigen, und dann werde
ich freigesprochen.” Die Grenze zwischen Heldin und Sangerin verflichtigt sich
somit auch in dem Sinn, dass beide ihre Wirkungsmacht von der Antizipation
des Todes her beziehen durften. Das damalige Publikum wusste nicht nur vom
unweigerlichen Tod der Anna Bolena im letzten Akt der Oper, sondern auch von
dem drohenden Weggehen der S&ngerin. Heute begreifen wir zudem, wie sehr der
Ruhm der Callas durch die Verganglichkeit ihrer Buhnenauftritte gezeichnet war.

Wie Sigmund Freud in seiner Schrift ,Verganglichkeit* [1916] behauptet hat, die
Beschrénkung in der Mdglichkeit des Genusses erhéhe dessen Kostbarkeit und er-
laube diesem, eine Wertsteigerung zu erfahren: So ist doch der Vergénglichkeitswert
ein Seltenheitswert in der Zeit. Deshalb sind auch die Fotos so ergreifend, die die
Bewunderung des Publikums bei Maria Callas’ spaten Konzerten bezeugen. Allen
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war klar, dass sie nicht mehr die Perfektion ihres friiheren Gesangs beherrschte.
Manchmal musste man sogar bangen, ob sie die hohen Tone Uberhaupt noch
treffen wiirde. Die ihr begeistert entgegengestreckten Arme gelten nicht nur ihr,
sondern einer Erinnerung an die Séngerin, die sie einmal war. Tatsachlich wuchs
in dem MaBe, wie ihre Auftritte hérbar schlechter wurden, die Hingabe ihrer Fans.
Gerade der unsicheren stimmlichen Darbietung war das Publikum bereit, ohne
Vorbehalte einen enthusiastischen Applaus zu geben. Kamen die Menschen
sogar auf die Biihne, um sie zu berlhren, dann nicht, weil sie von ihrem perfekten
Gesang gerihrt waren. Ergreifend wer die Resilienz, mit der sie weiterhin — als
Opernheldin und als Operndiva — bereit war, sich fur ihr Publikum zu verausgaben.
Die Ovation galt der Sangerin, die sie einst gewesen war, aber auch ihrer Féhigkeit,
diese Verschwundene immer noch, und wenn auch als Doppelgéngerin ihrer
selbst, aufrufen zu kdnnen. So nachhaltig war die Wirkungsmacht ihrer friiheren
Auftritte, dass auch ohne die Kraft ihrer Stimme ihre leidenschaftlichen Gebarden
den vertrauten Zauber nicht verlieren konnten.

Entscheidend fiir jenes Nachleben, auf das Marina Abramovi¢ setzt: Ihre Mangel
hat Maria Callas nie vertuscht, sondern in den Vordergrund ihrer Darbietung
geriickt. Uber die unverbliimte Inszenierung ihrer eigenen Fragilitat gab sie
den schmerzvollen Leidenschaften jener Opernheroinen ihre Stimme, die wir
seitdem im Zusammenhang mit ihr erinnern. Im Gegensatz zu Abramovic¢ 18ste
sie nie bewusst ein Gefuhl des Unbehagens im Publikum aus. Dennoch kommt
die uneingeschrankte Verehrung, die sie als verwundete Diva hervorzurufen
wusste, einem anderen extremen Gefihlsausbruch gleich. Was somit beide
Kinstlerinnen verbindet, ist eine risikoreiche Selbstdarbietung, die von der
grenzenlosen Teilnahme des Publikums abhangt. Beiden gelingt tber die &sthe-
tische Formalisierung von emotionalen Intensitaten — ob im Operngesang oder
in der korperlichen Prasentation — ein Ubertragungsangebot. Fir die Dauer der
Performance geht das Publikum, das sich mit dem zur Schau gestellten Schmerz
identifiziert, mit an die Grenze.

Das Opernprojekt 7 DEATHS OF MARIA CALLAS greift die Frage nach der
Wirkungskraft von Todesdarstellungen wieder auf. Nun allerdings geht es Marina
Abramovié¢ nicht mehr darum, Videoaufnahmen von echten Todesfallen einer
Aufflihrung von Todesszenen aus der Oper gegeniber zu stellen. Stattdessen
liegt der Fokus auf einer Hommage an die vergotterte Operndiva, deren Fahigkeit,
die Selbstverausgabung zu ihrem musikalischen Prinzip zu erheben, immer ihre
Inspiration war. Den Opernheldinnen, deren tragische Liebesgeschichten nach-
erzdhlt und auf ihre Sterbearie enggefiihrt werden, steht in diesem Opernprojekt
der reale Tod Maria Callas’ gegeniiber. Das Prinzip der Serialitat spielen sieben
Buhnentode, die in unserem kulturellen Gedachtnis mit der unnachahmlichen
Stimme von Maria Callas verknipft bleiben, durch, und so wird eine Differenz
sichtbar. Die Unmittelbarkeit, mit der Maria Callas die leidvolle Verschrankung
von Frau und Berlihmtheit immer wieder offenbarte, erfahrt in der von Marina
Abramovi¢ konzipierten Nachstellung einen selbstreflexiven Kommentar. Gelenkt
wird unsere Aufmerksamkeit auf den Preis eines kiinstlerischen Ausdrucks, der
bis ans AuBerste zu gehen bereit ist: Eine radikale Intensitat im Jetzt ist nur vom
Tod her, als dessen Kehrseite, zu denken.



An Artist’s Life Manifest

Marina Abramovié¢

1. An artist’s conduct in his life:
= An artist should not lie to himself or to others
= An artist should not steal ideas from other artists
= An artist should not compromise himself with regard to the art market
= An artist should not kill other human beings
= An artist should not make himself into an idol
= An artist should not make himself into an idol
= An artist should not make himself into an idol

2. An artist’s relation to his love life:
= An artist should avoid falling in love with another artist
= An artist should avoid falling in love with another artist
= An artist should avoid falling in love with another artist

3. An artist’s relation to the erotic:
= An artist should develop an erotic point of view on the world
= An artist should be erotic
= An artist should be erotic
= An artist should be erotic

4, An artist’s relation to suffering:
= An artist should suffer
= From suffering comes the best work
= Suffering brings transformation
= Through suffering an artist transcends his spirit
= Through suffering an artist transcends his spirit
= Through suffering an artist transcends his spirit

5. An artist’s relation to depression:
= An artist should not be depressed
= Depression is a disease and should be cured
= Depression is not productive for an artist
= Depression is not productive for an artist
= Depression is not productive for an artist
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6. An artist’s relation to suicide:
= Suicide is a crime against life
= An artist should not commit suicide
= An artist should not commit suicide
= An artist should not commit suicide

7. An artist’s relation to inspiration:
= An artist should not lie to himself or to others
= An artist should look deep inside himself for inspiration
= The deeper he looks inside himself, the more universal he becomes
= The artist is universe
= The artist is universe
= The artist is universe

8. An artist’s relation to self-control:
= The artist should not have self-control about his life
= The artist should have total self-control about his work
= The artist should not have self-control about his life
= The artist should have total self-control about his work

9. An artist’s relation with transparency:
= The artist should give and receive at the same time
= Transparency means receptivity
= Transparency means to give

Transparency means to receive

= Transparency means receptivity

= Transparency means to give

= Transparency means to receive

= Transparency means receptivity

= Transparency means to give

Transparency means to receive

10. An artist’s relation to symbols:
= An artist creates his own symbols
= Symbols are an artist’s language
= The language must then be translated
= Sometimes it is difficult to find the key
= Sometimes it is difficult to find the key
= Sometimes it is difficult to find the key

11. An artist’s relation to silence:
= An artist has to understand silence
= An artist has to create a space for silence to enter his work
= Silence is like an island in the middle of a turbulent ocean
= Silence is like an island in the middle of a turbulent ocean
= Silence is like an island in the middle of a turbulent ocean



13.

14.

15.

12. An artist’s relation to solitude:

= An artist must make time for long periods of solitude

= Solitude is extremely important

= Away from home

= Away from the studio

= Away from family

= Away from friends

= An artist should stay for long periods of time at waterfalls

An artist should stay for long periods of time at exploding volcanoes

An artist should stay for long periods of time looking at fast-running rivers
= An artist should stay for long periods of time looking at the horizon
where the ocean and sky meet

An artist should stay for long periods of time looking at the stars in the
night sky

An artist’s conduct in relation to work:

= An artist should avoid going to the studio every day

= An artist should not treat his work schedule as a bank employee does
= An artist should explore life and work only when an idea comes to him
in a dream or during the day as a vision that arises as a surprise

An artist should not repeat himself

= An artist should not overproduce

An artist should avoid his own art pollution

An artist should avoid his own art pollution

An artist should avoid his own art pollution

An artist’s possessions:

= Buddhist monks advise that it is best to have nine possessions in one’s life:
= 1 robe for the summer

robe for the winter

pair of shoes

begging bowl for food

mosquito net

prayer book

umbrella

mat to sleep on

= 1 pair of glasses if needed

An artist should decide for himself the minimum personal possessions
he should have

= An artist should have more and more of less and less

An artist should have more and more of less and less

An artist should have more and more of less and less

[l
—_ s

A list of an artist’s friends:

= An artist should have friends who lift his spirits
= An artist should have friends who lift his spirits
= An artist should have friends who lift his spirits
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16. A list of an artist’s enemies:
= Enemies are very important
= The Dalai Lama has said that it is easy to have compassion for friends
but much more difficult to have compassion for enemies
= An artist has to learn to forgive
= An artist has to learn to forgive
= An artist has to learn to forgive

17. Different death scenarios:

= An artist has to be aware of his own mortality

= Foran artist, it is not only important how he lives his life but also how he dies
= An artist should look at the symbols of his work for the signs of different

death scenarios

= An artist should die consciously without fear

= An artist should die consciously without fear

= An artist should die consciously without fear

18. Different funeral scenarios:
= An artist should give instructions before his funeral so that everything
is done the way he wants it
= The funeral is the artist’s last art piece before leaving
= The funeral is the artist’s last art piece before leaving
= The funeral is the artist’s last art piece before leaving



Marina Abramovic¢ und
die Parrhesie

Eva Huttenlauch

Die Verschmelzung der unterschiedenen Kunstordnungen wurde seit der Romantik
und mit dem Beginn der Moderne kunsttheoretisches Programm. Die Austibung
hatte die Kunstformen zwar niemals so getrennt umgesetzt, wie die akademische
Theorie es seit dem 16. Jahrhundert darstellte, die schlieBlich selbst die Malerei
in Unterklassen aufteilte. Aber allein schon der 1849 von Richard Wagner in
die Diskussion eingefiihrte Begriff des Gesamtkunstwerks besagt, dass im 19.
Jahrhundert der Wunsch nach neuer Einheit der Kiinste asthetisches Programm
und ein Zusammen scheinbar getrennter Ausdrucksformen als gemeinsamer
Gewinn angesehen wurde. So verband gerade die Biihnenkunst der Oper seit
ihrer ,Erfindung” im 16. Jahrhundert Vokalmusik mit Wort, Orchesterklang,
Tanz, mimischer Darstellung, Bildnerei, sogar in der Buhnenausstattung mit der
Architektur. Von daher liegt es auch gegenwartig nahe, das Bihnengenre Oper
mehr als alle anderen Kunstfamilien zum Experimentierfeld der Zusammenschau
systematisch getrennter Darstellungsformen zu machen; im Wortsinn des da-
zugestellten Neologismus Crossover auBert sich bis heute das kiinstlerische
Bestreben, Bestimmungsgrenzen zur gegenseitigen Bereicherung aufzuldsen,
indem es Darstellende und Bildende Kiinste konvergent verbindet.

Uber die Geschichtlichkeit der Oper muss hier nicht eigens gehandelt werden,
denn mit Maria Callas thematisiert diese Inszenierung gewissermafen die
Kunstform Oper selbst im Zitat einer ihrer namhaftesten Reprasentantinnen.
Die zweite Hauptfigur dieses Abends, Marina Abramovi¢, vertritt den Charakter
der Performance, die hier Thema sein soll. Marina Abramovic ist eine von deren
markantesten Vertreterinnen, wenn man ihr Lebenswerk bis heute restimiert, und
fast zwangslaufig sucht sie in der Doppellosung Oper plus Performance noch
einmal eine Steigerung ihrer immer das Extrem ergriindenden Méglichkeiten.

In der Kunstfigur der Performance soll die Trennung von Arbeit und Produkt,
Hersteller und Werk aufgehoben werden. Autor und Werk fallen in eins zusammen,
sei es in dessen Daseinsverrichtung als Ganzem, sei es in der planmé&Bigen,
bedeutungsvoll herausgehobenen befristeten Aktion, dergestalt, dass entwe-
der kontingentes Kiinstlersein oder thematisches Kinstlerhandeln selbst zum
Kunstwerk werden. Der Kinstler erklart sein Dasein oder Tun zum asthetischen
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Produkt — ein Konzept, hinter dessen gedanklichem Grundriss die Philosophie
des Existenzialismus steht, der zufolge jedermann aus dem gestaltlosen Potential
seiner materiellen Existenz sich zur wesenseigentimlichen Essenz, zum Urheber
seines eigenen Seins, bestimmter gesagt: zur Einmaligkeit und Originalitat eines
Kunstwerks herauszubilden habe.

Der Lebensvollzug von Geburt bis Tod wird dann zur Skulpturierung des eigenen
Ich — Joseph Beuys hat diesen Vorgang mit einem kunstpraktischen Ausdruck
einen plastischen genannt. In der Performance wie auch im Action Painting
und im gestischen Abstrakten Expressionismus der 1960er Jahre wird diese
spekulative Werkauffassung seither anschaulich. Der Performer thematisiert
eine Zeitspanne seines Lebens und macht sie 6ffentlich. Die Intention solcher
Selbstverdffentlichung kann inhaltlich-thematisch, psychisch-expressiv, formalas-
thetisch, deklamatorisch-literarisch, pantomimisch, dadaistisch, agitatorisch usw.
sein - das unterliegt allein dem Bestimmungsrecht des Ausfiihrenden. Wéahrend
Schauspieler oder Sanger als Organe fremder Absichten festgeschriebene
einstudierte Rollen partiturgerecht auffihren, die sie binden, auch Vervielfachung
und Ortswechsel zulassen, versteht die Performance jede Darstellung als un-
wiederholbares Urbild.

Marina Abramovi¢ gehort innerhalb eines strenggefassten Gegenwartsbegriffes
von ,Performance* zu den frihen und radikalen Protagonistinnen performati-
ver Veranschaulichungen. Nach einem Malereistudium begann sie 1973 mit
vorbedachten Handlungskonzepten, bei denen physisches Erscheinen und
personale Erscheinung ihre Darstellungsmittel waren. Dabei verband sie ihre
Arbeit schon frih systematisch und regelméBig mit Film und Theater und suchte
durch die Verbindung mit den Medien der grundatzlichen Einmaligkeit und
Unwiederholbarkeit, aber auch der kommerziellen Unverwertbarkeit der soli-
taren Performance mittels medialer Speicherung lUberdauernde Dokumente
entgegenzusetzen. Speichermedien retten seither das prinzipiell Fllichtige ihrer
Konzepte auf den Kunstmarkt und in die Geschichtlichkeit. Auch ihre regelmaBige
performative Mitwirkung an vielen Abenden, an vielen Orten rechtet einerseits
mit dem offenen Prozesscharakter der Performance, beansprucht aber zugleich,
Antithese zum Theater zu sein, indem es neben und gegen dessen geschlossene
Dramaturgie das offene Konzept der Kontingenz stellt.

Verharrt das gemeinsame Spiel auf der Theaterbiihne mit Marina Abramovic im rein
Asthetischen? Oder fasst es Gesellschaftliches in den Blick? Marina Abramovi¢
hat ihre Arbeit bisherimmer mit deutlichen moralischen, sozialen, auch politischen
Statements auf das Publikum gerichtet. So hat sie sich, mit persénlichem Risiko in
physische Grenzbereiche gehend, nackt als Gekreuzigte gezeigt: in ,Luminosity*
[zuerst 1997] nimmt sie fiir Stunden hoch tber den Képfen des Publikums vor
der Wand die Position einer Kruzifixa ein. Der sprechende Titel besagt, dass es
hier um Erleuchtung, Verklarung, auch Aufklarung geht. Sie radikalisiert damit
beispiellos einen Aspekt des Feminismus, némlich das Mannlichkeitsreservat des
Christentums, seine Kérperfeindlichkeit, seine Bestimmung der Frau zum passiven
Schweigen einerseits, deren Erldsungshoffnung und Heilsanspruch anderseits.
Es bezeichnet ihren Ansatz, den Erkenntnisprozess liber den eigenen Opfergang



statt mittels Polemik und Agitation auszuldsen. Sie hatin ,The Artist Is Present"
von 2010 je einem oder einer ihr gegenlber Sitzenden wortlos unverwandt bis zur
Unertraglichkeit in die Augen geblickt — insgesamt 721 Stunden lang und 1500
Mal; sie hat in ,Balkan Baroque“ von 1997 mit Ritualen traditioneller Totenklage
in einem Berg blutiger Rinderknochen sitzend, die sie zu reinigen versuchte, in
Gedenken an den Balkankrieg an Grenzen der Pietat geriihrt. In ,Rhythm 0¢
von 1974 setzte sie Schamgefiihl, Gesundheit und sogar eigenes Leben aufs
Spiel, indem sie diese Performance nicht hinter die &sthetische Grenze der
reinen Anschauung zuriickzog, sondern sich bewegungslos ohne Vorbehalt der
unbefangenen Willkir des Publikums aussetzte, der sie wahrend vorgegebener
sechs Stunden standhielt. 72 instrumentelle Objekte lagen 6ffentlich aus, deren
intrinsischer Symbolwert zu gestischem Einsatz aufforderte und deren freiem
Gebrauch an ihrer Person sie sich in der festgelegten Frist unbeschrankt reglos
preisgab. Unter den vorbereiteten, zunachst noch unschuldigen Sinntragern
waren: Rose [mit Dornen], Feder, Parfum, Honig, Brot, Trauben, Wein, Schere,
Rasierklinge, Skalpell, Nagel, Metallstange, geladener Revolver. Das Angebot
reichte von moglichen bruderlichen Zuwendungsgesten mit Honigbrot und Wein
bis zur &uBerst denkbaren Brutalitat der Rasierklingenfolter. Alle Gegenstande
wurden von den Teilnehmern zunachst in ihrer liebevollen Bedeutung genutzt,
dann aber in sich steigernder Enthemmung von sexualisierter Lusternheit
und Totungslust angewandt mit blutigen Verletzungen, Entkleidung, sexuellen
Ubergriffen bis hin zu Vergewaltigungs- und Mordbereitschaft mit ihr am Kopf
aufgedrucktem scharfem Revolver, so dass perverse Kaltblitigkeit auf der einen,
Fassungslosigkeit auf der anderen Seite in eine Publikumspriigelei miindeten
— existentielle Erfahrungen aller Beteiligten, die noch in der Beschreibung
Entsetzen auslésen. Marina Abramovi¢ enthiillte in dieser wohl extremsten ihrer
Performances den manichaischen Dualismus von Gut und Bése, indem sie das
Publikum konzessiv zu Handlungstragern machte, hinter dessen naturlicher
Naivitat zwanghafte Gewaltbereitschaft wartet. Sie selbst fungierte dabei sowohl
als sinnliches Subjekt in der Autorenrolle wie auch als passives Objekt fremden
Handlungswillens. Wieder wurde ihr ausgestellter Leib zum Objekt der Subjekte
als deren bildbares stoffliches Substrat, das emotionale Impulse und Perversionen
der menschlichen Triebnatur zur Kenntlichkeit entgrenzt und vorfiihrt, so dass die
Performance zu einer Parabel gescheiterten Menschentums wurde. Sie lenkte
das Publikum aus der Ungleichzeitigkeit des Theaters in das Zugleichsein, aus
der Idealitat der Kunst in die Verantwortlichkeit, aus asthetischer Brechung zur
Tatlichkeit, aus der vermittelten lllusion zur unmittelbaren Evidenz des Missbrauchs
der Freiheit, auf die es moralisch nicht vorbereitet war. So klart sie das echte
Gesicht der Gesellschaft auf.

Der kunsttheoretische Ansatz dieser Performances beschreibt einen kog-
nitiven Blickwechsel bei der Perzeption von Kunstwerken. Wahrend die
Entschliusselungsarbeit herkdmmlich vom Publikum an dem fertigen Werk
geleistet wird, wo das Seiende erst ist und dann etwas bedeutet, verhalt es sich
hier umgekehrt: Der — begrenzt offene — Deutungsbefund geht der Realisierung
voraus; das Werk realisiert sich erst durch die Bedeutung, die der Besucher als
Teilnehmer ihm zuftgt. Das so entstehende Resultat differenziert, bestatigt oder
verwirft das kulnstlerische Konzept. Diese bis zum nur zeitlich gesetzten Ende
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kompromisslos auch um den Preis des eigenen Lebens offene Bedeutung macht
die Selbstverpflichtung der Performerin auf die Wahrheit deutlich; sie interpretiert
nicht eine These, sondern sie evoziert die zu interpretierende Erfahrung, setzt
gegen subjektive Expression objektive Realitat. Das Publikum wirkt dabei mit
als ihr notwendiges Korrelat. Dieser streng realistische Ansatz unterscheidet
die Werkauffassung von Marina Abramovi¢ von Performern mit verfremdenden,
formalistischen oder mythologischen Konzepten wie Joseph Beuys, Rebecca
Horn, James Lee Byars. Im Bereich der Asthetisierung des Bésen dagegen finden
sich vergleichbare dekonstruktivistische Risiko-Performances mit derselben
Perspektivenwendung in die Selbsterklarung durch die BloBstellung entfesselter
Schandungsbereitschaft aus menschlicher Geflhlsrohheit bei Yoko Ono und
Wolfgang Flatz.

Besagt heute die Hinwendung von Marina Abramovi¢ aus der Lebenswirklichkeit
ins Opernhaus ein Arrangement mit dessen lllusionismus, dem sie bisher miss-
traute? Die &sthetische Grenze der Blihne sperrt den Beobachter von physisch
aktiver Teilhabe aus und beharrt auf dem Primat der sinnlichen Wahrnehmungen.
Es wird dem Begriff der Performance gerecht, wenn vor der Premiere keine
Vorschau méglich ist und der Ablauf jedes einzelnen neu performierten Abends
eine andere Gestaltung hervorbringen, ein verdndertes Gesicht zeigen kann.
Das Spiel von Marina Abramovi¢ mit Maria Callas ist auBerhalb von Regie jedes
Mal extemporiert und von neuem offen. Die szenische Vergegenwartigung
leisten leibhafte, wirkliche, situativ handelnde Menschen [anders als Personen
in der urspriinglichen Wortbedeutung von Masken, Rollen], das heiBt, das Werk
realisiert sich inventiv; als Partitur oder als Textbuch bliebe es wie Theater und
Oper eine abstrakte Anweisung an Spielleiter und Bihnengestalten. Maria
Callas war als Rollengestalterin Meisterin der kiinstlerischen Stilisierung, wah-
rend Marina Abramovié die Kunst als gegenweltlich-moralische Antithese,
als Gegenkunst sieht. Mit Maria Callas und Marina Abramovi¢ stehen sich in
dialektischer Spannung eine affirmative artifizielle Weltanschauung und eine
nonkonforme &sthetische Provokation gegeniber. Beide Frauen suchen die
extreme Profilierung, beide verbindet der Hang zur SelbstentauBerung am Rande
des physischen Vermdgens, beide erproben hochgespannte Ausdrucksmittel im
Dienste der Authentizitat — die Parrhesie. Es ist ein und dasselbe Gedankenbild,
Uber dessen Briicke Maria und Marina ihre Erlésungsutopie lbersetzen. Ob
es dabei zu Adornos normativer Forderung nach ,Sprachahnlichkeit®, nach
Ubereinstimmung von ineinandergreifenden Verschrankungen kommt, oder
dieses in absichtsvoller Gegensatzlichkeit gerade nicht: hierzu liegen erst Urteil,
dann Selbstbefragung beim Publikum; es liegt bei ihm, von der Wirkung auf die
Ursache zuriickzuschlieBen.
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Marina Abramovi¢, ,The Artist Is Present”, 2015



Eine Kunst auf Vertrauen,
Verletzlichkeit und
Verbindung

Marina Abramovic¢

Gehen wir in der Zeit zurlick. Wir schreiben das Jahr 1974. Irgendwo auf der Welt
ist eine Galerie. Eine junge Frau, 23 Jahre alt, steht in der Mitte eines Raumes.
Vor ihr ist ein Tisch. Auf dem Tisch befinden sich 76 Objekte zum Vergnigen
und zum Schmerz: Ein Glass Wasser, ein Mantel, ein Schuh, eine Rose — aber
auch ein Messer, eine Rasierklinge, ein Hammer und eine Pistole mit einer Kugel.
Die Anweisung besagt: ,Ich bin ein Objekt. Sie kénnen alles auf dem Tisch an
mir verwenden. Ich Ubernehme die Verantwortung — auch fir meinen Tod. Sie
haben sechs Stunden Zeit."

Die Frau war ich.

Der Anfang dieser Performance war einfach. Menschen gaben mir ein Glas
Wasser zu trinken, andere gaben mir die Rose. Aber sehr bald schon nahm auch
ein Mann die Schere und zerfetzte meine Kleider. Dann stach mir jemand mit
den Rosendornen in den Bauch. Jemand schnitt mir mit der Rasierklinge in den
Hals und trank das Blut. Die Narbe habe ich noch immer. Die Frauen sagten den
Ménnern, was sie tun sollten. Die Manner haben mich nicht vergewaltigt, weil es
eine Ausstellungseréffnung war, und alles 6ffentlich war. Aber sie trugen mich
herum, legten mich auf den Tisch und steckten das Messer zwischen meine
Beine. Jemand nahm die Pistole mit der Kugel und driickte sie an meine Schlafe.
Dann kam eine andere Person und nahm die Pistole weg; sie begannen sich
zu streiten. Nach sechs Stunden bin ich auf das Publikum zugegangen. Ich sah
schrecklich aus. Ich war halbnackt, blutiberstromt und Tranen liefen mir Gber das
Gesicht. Alle fliichteten, sie liefen einfach weg. Sie konnten die Begegnung mit
mir als menschlichem Wesen nicht zulassen. Dann geschah folgendes: Ich ging
ins Hotel. Es war zwei Uhr in der Frih. Ich betrachtete mich selbst im Spiegel
und da war ein graues Haar. Die Performance hieB ,Rhythm 0"

Eine Performance ist eine geistige und korperliche Konstruktion, die der Kiinstler
zu einer bestimmten Zeit an einem Ort vor einem Publikum vorfihrt. Da das
Publikum und der Kiinstler gemeinsam Teil der Performance sind, entsteht ein
energetischer Dialog. Der Unterschied zwischen Performance und Theater ist
riesig. Im Theater ist das Messer kein Messer und das Blut ist nur Ketchup.



Bei der Performance aber ist Blut das Material, und die Rasierklinge oder das
Messer sind die Instrumente. Es geht um das Hier und Jetzt in Echtzeit. Eine
Performance kann man nicht proben, weil viele Dinge nicht wiederholt werden
kénnen — niemals. Zudem ist die Wahrheit: Wir haben Angst vor dem Leiden, wir
haben Angst vor dem Schmerz, wir flirchten uns vor der Sterblichkeit. Ich fiihre
diese Angste vor einem Publikum auf. Ich nutze lhre Energie, und mit dieser
Energie kann ich meinen Kérper an die Grenze des Moglichen bringen. Dann
befreie ich mich von diesen Angsten.

Ich bin Ihr Spiegel.

Von Belgrad, wo ich geboren wurde, bin ich nach Amsterdam gegangen. Ich
mache seit 40 Jahren Performances. Dabei habe ich Ulay getroffen. In ihn habe
ich mich sogar verliebt. Wir haben 12 Jahre zusammengearbeitet. Das Messer,
die Pistolen und Kugeln verwandelte ich in Liebe und Vertrauen. Beispielsweise
in der Performance ,Rest Energy* [1980]: Ulay und ich stehen einander in
Schréglage gegeniber und sehen einander in die Augen. Ich halte einen Bogen,
Ulay spannt die Sehne und halt den Pfeil, der direkt auf mein Herz gerichtet ist.
Mikrophone auf beiden Herzen geben die schneller werdenden Herzschlage
wieder. Das Herz schlagt und Adrenalin wird ausgeschiittet. Es geht um Vertrauen,
absolutes Vertrauen in einen anderen Menschen. Unsere Beziehung dauerte 12
Jahre. Wir haben sowohl mit mannlicher als auch weiblicher Energie gearbeitet.
Wie jede andere Beziehung ist auch unsere zu Ende gegangen. Wir haben uns
nicht angerufen, wie es normale Menschen tun, um zu sagen: ,Es ist vorbei.*
Wir gingen auf die Chinesische Mauer, um uns zu verabschieden. Ich startete
am Gelben Meer und er in der Wiiste Gobi. Jeder von uns ging drei Monate und
2500 Kilometer. Es waren die Berge, die es besonders schwierig machten. Das
Klettern, die Ruinen. Wir mussten durch die 12 chinesischen Provinzen gehen.
Das war im Jahr 1987. Wir haben es geschafft, uns in der Mitte zu treffen, um
uns zu verabschieden. Damit war unsere Beziehung beendet.

Inzwischen hat sich meine Sichtweise auf das Publikum komplett geandert. Ein
sehr wichtiges Stlick war ,Balkan Baroque® im Jahr 1997 — also zur Zeit des
Balkankrieges. Ich wollte sehr starke, kraftvolle Bilder schaffen, die jedem Krieg
zu jeder Zeit entsprechen konnten. Hier wasche ich zweieinhalbtausend groBe,
blutige Kuhknochen. Blut lasst sich nicht abwaschen, die Schande des Krieges
kann nicht reingewaschen werden. Ich wasche also sechs Stunden, sechs Tage
Krieg aus diesen Knochen. Es schien unmaglich, ein unertraglicher Gestank.

Was mein Leben wirklich verandert hat, war die Performance ,The Artist Is
Present*[2010] im Museum of Modern Artin New York. Ich sagte zum Kurator: ,Ich
werde nur auf einem Stuhl sitzen, und es gibt einen leeren Stuhl, der davorsteht.
Menschen aus dem Publikum kdnnen, so lange wie sie wollen, dort sitzen.” Der
Kurator sagte zu mir: ,Das ist lacherlich, wir sind in New York. Der Stuhl wird
leer bleiben. Niemand hat Zeit, vor lhnen zu sitzen.* Aber ich saB drei Monate.
Ich saB jeden Tag zu den Offnungszeiten: 8 Stunden - und freitags 10 Stunden.
Ich bewegte mich nicht. Ich habe den Tischt entfernt und ich saB noch immer.
Diese Performance hat alles verandert. Diese Performance mag vor 10 oder 15
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Jahren nichts geéndert haben. Aber das Bedurfnis der Menschen war, etwas
Anderes zu erfahren. Die Beziehung war eins-zu-eins. Ich habe die Menschen,
die mir gegenibersaBen, beobachtet. Sie kamen und saBen vor mir, sie mussten
stundenlang warten, um schlieBlich mir gegenlber zu sitzen. Und was passierte?
Sie werden von den anderen Menschen beobachtet. Sie werden fotografiert,
gefilmt von anderen Besucherinnen und Besuchern und von mir beobachtet.
Sie kénnen sich nirgendwo verstecken, auBer in sich selbst. Das macht den
Unterschied. Es gab so viel Schmerz und Einsamkeit, so viele unglaubliche
Dinge, wenn man in die Augen der Anderen schaut. Im Blick eines véllig fremden
Menschen, mit dem man nie vorher gesprochen hat, versteckt sich so vieles. Alles
Mégliche passierte. Als ich nach drei Monaten aufstand, verstand ich, dass ich
nicht mehr dieselbe bin. Ich verstand, dass ich eine sehr wichtige Aufgabe habe,
dass ich diese Erfahrung kommunizieren muss, mit allen. So entstand fir mich
die Idee: Die Griindung eines Instituts fur immaterielle darstellende Kunst. Das
Nachdenken Uber Immaterialitat ist sehr wichtig. Performance ist zeitbasierte
Kunst, ganz anders als Malerei. Das Gemalde an der Wand hangt auch am
néchsten Tag dort. Eine durchgefiihrte Performance lebt nur in der Erinnerung
oder der Erzahlung des Publikums und der Kinstlerinnen und Kunstler. Ich
denke, wenn wir Uber immaterielle Kunst nachdenken, ist Musik die hochste, die
absolute hochste von allen, weil sie am wenigsten materiell ist. Danach kommt
Performance und dann alles Andere.

Ich griindete das Marina Abramovi¢ Institute for the Preservation of Performance
Art [MAI]. Es ist ganz einfach. Wenn Sie die Erfahrung wollen, miissen Sie
mir |hre Zeit schenken. Bevor Sie das Gebaude betreten, missen Sie einen
Vertrag unterschreiben, dass Sie sechs Stunden dort verbringen. Sie missen
mir Ihr Versprechen geben. Es ist etwas so Altmodisches. Wenn Sie Ihr eigenes
Versprechen nicht halten und friher gehen, ist es nicht mein Problem. Die
Erfahrung dauert aber sechs Stunden. Danach erhalten Sie ein Zertifikat. Das
konnen Sie einrahmen und aufhédngen. Das Publikum kommt in die Empfangshalle
herein und muss zuerst Laborkittel anziehen. Es ist wichtig, dass Sie den Schritt
vom Beobachter zum Experimentierenden machen. Dann gehen Sie zu lhrem
SchlieBschrank und schlieBen lhre Uhr, Ihr iPhone, |hr iPad, Ihren Computer
und alle anderen digitalen, elektronischen Gerate ab. Zum ersten Mal haben
Sie nun freie Zeit fur sich selbst. Technologie selbst ist nicht falsch, nur unser
Umgang mit ihr ist falsch. Wir verlieren die Zeit, die uns gehort. An diesem
Institut bekommen Sie lhre Zeit zurlick. Wie machen Sie das? Zuerst gehen
Sie langsam und werden dann langsamer. Sie gehen zuriick zur Einfachheit.
Nach dem langsamen Gehen lernen Sie, Wasser zu trinken — ganz einfach
Wasser trinken, vielleicht eine halbe Stunde lang. Danach gehen Sie in die
Magnetkammer, dort erfahren Sie Magnetstréome an lhrem Kérper. AnschlieBend
gehen Sie in die Kristallkammer. Nach der Kristallkammer gehen Sie in die
Blickkontaktkammer. Nach der Blickkontaktkammer gehen Sie in einen Raum,
in dem Sie sich hinlegen kénnen. Es geht also um die drei Grundpositionen
des menschlichen Kérpers: Sitzen, Stehen, Liegen — und das langsame Gehen.
Es gibt auch ein Klangzimmer. Nachdem Sie all das gesehen haben, sind Sie
mental und physisch bereit, sich etwas langer Dauerndes anzusehen, etwas
zur immateriellen Kunst. Das kann Musik, eine Oper, ein Theaterstuck, ein Film,



ein Video oder Tanz sein. Sie gehen zu den bequemen Sesseln, denn Sie sollen
sich wohlfthlen. Die bequemen Sessel transportieren Sie zu dem Ort, an dem
Sie die Darbietung sehen werden. Wenn Sie einschlafen, was gut moglich ist,
weil es ein langer Tag war, werden Sie zum Parkplatz gebracht. Sie wissen ja,
Schlaf ist sehr wichtig fir uns. Auch beim Schlafen erfahren Sie Kunst. Auf
dem Parkplatz bleiben Sie fir eine bestimmte Zeit. Danach gehen Sie einfach
zuriick, um mehr von dem, was Sie sehen mochten, zu sehen oder um mit lhrem
Zertifikat nach Hause zu gehen. Diese Methoden dienen dazu, zur Einfachheit
Ihres eigenen Lebens zurlickzukehren. Reis zahlen ist eine andere Sache. Auch
mit Reiszahlen kann man leben. Wie zahlt man sechs Stunden lang Reis? Das
ist unglaublich, was Ihre Psyche durchmacht. Sie erfahren die ganze Palette,
von Langweile bis Arger und kompletter Enttauschung, dass sich der Reis nicht
zahlen lieB. Und dann dieser unglaubliche innere Frieden, den Sie fiihlen, wenn
die erfullende Arbeit beendet ist — oder ahnlich ist das auch beim Zahlen von
Sandkérnern in der Wiste.

Mit meiner Methode erfahren Sie Dinge, vor denen Sie sich firchten. Dinge, die
Sie nicht kennen. Sie begeben sich auf neues Territorium, wo niemand vorher
war. Dazu gehort auch das Scheitern. Ich denke, Scheitern ist wichtig. Wenn Sie
experimentieren, kdnnen Sie auch scheitern. Wenn Sie sich nicht trauen, kdnnen
Sie auch nicht scheitern. Sie wiederholen sich letztlich immer und immer wieder.
Ich denke, die Menschheit muss sich genau jetzt andern. Die einzige nétige
Verénderung ist die auf persénlicher Ebene. Sie missen die Veranderung selbst
vornehmen. Denn der einzige Weg, das Bewusstsein zu andern, und die Welt um
uns zu verandern, ist, bei sich selbst anzufangen. Es ist so leicht, zu kritisieren,
was anders ist, was sich gedndert hat, und nicht richtig ist. Korrupte Regierungen
und Hunger in der Welt. Und da sind die Kriege, das Téten. Was kénnen wir aber
auf personlicher Ebene tun, wie kdnnen wir einen Beitrag leisten? Sehen Sie
Ihren Nachbarn oder ihre Nachbarin an, den oder die Sie nicht kennen. Sehen
Sie ihm oder ihr ganze zwei Minuten in die Augen, von jetzt. Ich habe nur um
zwei Minuten lhrer Zeit gefragt. Das ist nicht viel. Atmen Sie langsam, blinzeln
Sie nicht und seien Sie unbefangen. Entspannen Sie sich. Sehen Sie einfach
einem vollig Fremden in die Augen.
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Jedes Mal,
wenn ich Angst
vor etwas
habe, weif3 ich,
dass es etwas
Wichtiges ist.

Marina Abramovi¢
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Ich verwende
meinen Korper
als Instrument,
als Objekt.

Marina Abramovi¢



Maria Callas in der Titelpartie von Luigi Cherubinis MEDEA an der Mailander Scala, 1953




Marina Abramovi¢ bei den 69. Filmfestspielen von Venedig, 2012



Biografien

Marina Abramovic¢

Marina Abramovi¢, geboren in Belgrad, ist seit den 1970er-Jahren Pionierin
auf dem Feld der Performance-Kunst. In ihren Werken ist ihr Kérper sowohl
Gegenstand als auch Medium. Ihre Performances wurden u.a. aufgefihrt
im Centre Georges Pompidou in Paris, der Neuen Nationalgalerie in Berlin,
dem Museum of Modern Art New York, dem Guggenheim Museum und bei
der Documenta. Sie erhielt zahlreiche Auszeichnungen, darunter fur ihr Werk
,Balkan Baroque" den Goldenen Léwen als beste Kiinstlerin der 47. Biennale
di Venezia. lhre Retrospektive ,The Cleaner® war von 2017 bis Januar 2020 in
zahlreichen européischen Metropolen zu sehen. Am Opera Ballet Vlaanderen in
Antwerpen gestaltete sie Bilhne und Konzept fir PELLEAS ET MELISANDE,
Ihr Opernprojekt 7 DEATHS OF MARIA CALLAS feierte 2020 Urauffihrung
an der Bayerischen Staatsoper und lief seitdem an der Opéra National de Paris
und der Griechischen Nationaloper.

Yoel Gamzou

Yoel Gamzou studierte bei Winston Dan Vogel und Carlo Maria Giulini. Im Alter
von 19 Jahren wurde er beim Gustav Mahler-Dirigierwettbewerb der Bamberger
Symphoniker mit dem Sonderpreis ausgezeichnet. 2006 griindete er das
International Mahler Orchestra [IMO], das mit dem Princess Margriet Award
der Europaischen Kulturstiftung ausgezeichnet wurde. 2010 veroffentlichte er
eine eigene Version der unvollendeten 10. Sinfonie Gustav Mahlers beim Schott
Musikverlag, die er mit dem IMO erfolgreich zur Auffihrung brachte. 2012
bis 2015 war er 1. Kapellmeister und Stellvertretender Generalmusikdirektor
am Staatstheater. Seine Arbeit als Gastdirigent fihrte ihn zu den Bamberger
Symphonikern, dem Deutschen Symphonie-Orchester Berlin, dem Belgrad
Philharmonic Orchestra, dem Frankfurter Museumsorchester, der Deutschen
Radio Philharmonie, den Hamburgern Symphonikern, den Stuttgarter
Philharmonikern, dem Mozarteum Orchester Salzburg, dem Sinfonieorchester
St. Gallen, dem Saarlandischen Staatsorchester, der Szczecin Philharmonic,
der Malaysian Philharmonic und der Israel Philharmonic. Yoel Gamzou wurde
mehrfach ausgezeichnet, so mit dem Berenberg Kulturpreis und dem deutschen
Musikpreis Echo Klassik 2017 in der Kategorie Nachwuchskiinstler. Seit der



Spielzeit 2017/18 ist Yoel Gamzou Generalmusikdirektor am Theater Bremen.
Sein Debit an an der Deutschen Oper Berlin gab er 2019 mit TOSCA. 2020
dirigierte er die Uraufflihrung von 7 DEATHS OF MARIA CALLAS.

Marko Nikodijevi¢

Marko Nikodijevi¢,geboren in Subotica/Serbien, studierte Komposition in Belgrad.
Es folgte ein Kompositionsaufbaustudium an der Hochschule fir Musik und
Darstellende Kunst in Stuttgart. Ausgezeichnet wurden seine Kompositionen u.
a.vom International Young Composers Meeting in Apeldoorn, der Gaudeamus
Music Week Amsterdam und der 3. Brandenburger Biennale. 2013 erhielt er einen
Forderpreis der Ernst von Siemens Musikstiftung und ein Jahr spater wurde er
mit dem Deutschen Musikautorenpreis in der Kategorie Nachwuchsférderung
ausgezeichnet. Kurse in Physik und nicht linearer Mathematik, die er in Belgrad
belegte, beeinflussten auch sein Komponieren. Algorithmen, Fraktale und die
Anwendung der Chaostheorie dienen ihm als kreative Methoden, in jlingster
Zeit wandte er sich dem DJing und der Techno-Asthetik zu. Seine Kammeroper
VIVIER wurde 2014 bei der Minchner Biennale uraufgefihrt.

Petter Skavlan

Petter Skavlan wurde in Oslo geboren und studierte Sozialwirtschaft in London. Er
arbeitete als Theaterregisseur am norwegischen Nationaltheater in Oslo, bevor er
anfing als Drehbuchautor fir Film und Fernsehen zu arbeiten. Er schrieb u. a. das
Drehbuch fur den Film ,Kon-Tiki“, der 2013 fiir einen Oscar und fiir einen Golden
Globe nominiert war, sowie fir ,The 12th Man — Kampf ums Uberleben* [2017]
und ,Domino — A Story of Revenge* [2019]. Seit zwanzig Jahren ist er auBerdem
als Autor fir das jahrliche Friedensnobelpreis-Konzert in Oslo verantwortlich.
Mit der Performance-Kiinstlerin Marina Abramovi¢ verbindet ihn eine mehrfache
kinstlerische Zusammenarbeit. Fur das Opernprojekt 7 DEATHS OF MARIA
CALLAS an der Bayerischen Staatsoper haben Marina Abramovi¢ und er das
Konzept entworfen, die Drehblcher fir die Filme und die von den Darstellern
rezitierten Texte geschrieben.

Marco Brambilla

Marco Brambilla ist als Kinstler und Filmregisseur bekannt fir seine
Neukontextualisierungen popularer Bilder sowie fir seine digitalen
Bildgebungstechnologien im Bereich Videoinstallation. Seine Arbeiten wurden
international ausgestellt und befinden sich in den Sammlungen des Museum
of Modern Art, des Guggenheim Museum in New York, des San Francisco
Museum of Modern Art, der Corcoran Gallery of Artin Washington D. C. und der
ARCO Foundation in Madrid. Ausstellungen veranstaltete er im New Museum
in New York, im Santa Monica Museum of Art, bei der Seoul Biennale in Korea,
im Broad Art Museum, beim Borusan Contemporary in Istanbul, sowie in der
Kunsthalle Bern. Mit Creative Time und dem Art Production Fund in New York
arbeitete er zusammen fir Kunstinstallationen im 6ffentlichen Raum, wie Nude
Descending Staircase No.3 [2019], das wahrend der Frieze New York im Oculus,
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der U-Bahnstation am World Trade Center, prasentiert wurde. Brambilla wurde mit
den Preisen der Tiffany Comfort Foundation und der Tiffany Colbert Foundation
ausgezeichnet. Seine Arbeiten wurden bei den Filmfestspielen von Venedig,
beim Sundance Film Festival und in der Fondation Beyeler in Basel ausgestellt.

Nabil Elderkin

Nabil Elderkin, aufgewachsen in Australien, ist ein iranisch-amerikanischer
Filmregisseur und Fotograf. Er dreht Musikvideos fiir Musiker wie Kanye West und
John Legend sowie Bands wie The Black Eyed Peas, Arctic Monkeys, Antony and
the Johnsons, Bon Iver und Alt-J. Seine Werbespots wurden u. a. beim amerika-
nischen Superbowl gezeigt und ein Fotoprojekt in der Demokratischen Republik
Kongo war im Hauptquartier der UN in New York zu sehen. Als Dokumentarfilmer
beschéftigte er sich u. a. mit der Ugandischen Breakdanceszene. Aktuell lebt
und arbeitet er in Los Angeles.

Benedikt Stampfli

Benedikt Stampfli, geboren in Bern, studierte Musik- und Theaterwissenschaften
an den Universitaten in Bern, Freiburg, Mainz und Minchen. Im Sommer 2013
schloss er den Master-Studiengang Dramaturgie an der Theaterakademie August
Everding mit einer Arbeit iber den RING DES NIBELUNGEN erfolgreich ab. Von
2013 bis 2021 war Benedikt Stampfli Dramaturg an der Bayerischen Staatsoper.
Dort hat er u.a. auch Veranstaltungen moderiert und sich stark fur das Kinder und
Jugend Programm engagiert. Er war von 2015 bis 2020 Jurymitglied des Klaus
Zehelein-Preises. Zudem war er Dozent an der Minchner Volkshochschule und
halt regelmaBig Vortrage. Seit 2021 arbeitet er als kiinstlerischer Produktionsleiter
fur ein Opernprojekt der Dresdner Musikfestspiele. Ab der Spielzeit 2022/23
ist er als Dramaturg an der Semperoper engagiert.

Mané Galoyan

Die armenische Sopranistin Mané Galoyan absolvierte ihre Ausbildung am Houston
Grand Opera Studio und am Staatlichen Komitas-Konservatorium Jerewan, wo sie
im Jahr 2013 mit dem President of the Republic of Armenia Youth Prize geehrt
wurde. Auch war sie Mitglied der HGO Young Artist Vocal Academy 2013. An der
Houston Grand Opera gab sie in der Saison 2015/16 ihr Debit als Kiichenjunge
in RUSALKA und war dort auch als Margaret Hughes in der Urauffiihrung
von Carlisle Floyds PRINCE OF PLAYERS, als Waldvogel in SIEGFRIED und
als Lucy Goodman in der Urauffiihrung von Stephanie Fleischmanns AFTER
THE STORM zu erleben. In der gleichen Saison gab sie ebenfalls ihr Debiit an
der Wolf Trap Opera als Smorfiosa in Florian Leopold Gassmanns LOPERA
SERIA. Es folgten Adina an der Houston Grand Opera und Mahlers 4. Sinfonie
mit dem San Antonio Symphony. In der Saison 2017/18 war sie Mitglied des
Houston Grand Opera Studio und gab dort die Vertraute in ELEKTRA sowie
Violetta in LA TRAVIATA, die sie auch im Rahmen des Glyndebourne Festival
on tour verkdrperte. Des Weiteren sang sie Prilepa/Chlde in PIQUE DAME an
der Metropolitan Opera, Gildain RIGOLETTO an der Houston Grand Opera, der



Kentucky Opera und der Wolf Trap Opera, Contessa Almaviva in LE NOZZE DI
FIGARO an der Hawaii Opera, Giannetta in LELISIR D’AMORE beim Festival
in Glyndebourne. Auf dem Konzertpodium gab sie Rachmaninows ,Die Glocken*
unter Leitung von James Gaffigan mit dem Dallas Symphony sowie unter Andrés
Orozco-Estrada mit dem Houston Symphony. Mahlers 2. Sinfonie sang sie beim
Aspen Music Festival. Liederabende fihrten sie ans Balliol College at Oxford
University, zur Opera America Emerging Artists Recital series in New York und
ins Museum of Fine Arts in Houston. Sie ist Preistragerin u. a. des 27th Eleanor
McCollum Competition, der XV. International Tchaikovsky Competition, der 6th
International Vocal Competition China in Ningbo, der 2017 Dallas Opera Guild
Vocal Competition, der 2014 Hans Gabor Belvedere Competition und der Bibigul
Tulegenova International Singing Competition in Kasachstan.

Diana Gouglina

Diana Gouglina studierte an der Haute Ecole de Musique de Geneve, Schweiz.
Sie erhielt u. a. den MARIA CALLAS Tribute Prize, den 1. Preis beim Concorso
Internazionale per Cantanti Lirici ,Citta di Alcamo® 2018 und den Grand Concours
de la ,Pierre d'Or* 2007 in der Schweiz. Von 2011 bis 2015 war Diana Gouglina
Solistin in Residence an der Chapelle Musicale Reine Elisabeth unter der Leitung
von José Van Dam in Belgien. Dort erhielt sie u. a. Impulse von Helmut Deutsch, lan
Bostridge, Julius Drake, Helen Donath, Inga Kalna, Tom Krause, June Anderson,
Luca Scarlini, Anita Garanca und Olga Pasychnik und Luca Scarlini teil. Zudem
sang sie den Trommler in Viktor Ullmanns DER KAISER VON ATLANTIS,
Gabriel Schutzin Weigmanns DER KLARINETTENMACHER, Sylva Varesco in
Emmerich Kalmans DIE CSARDASFURSTIN, Gretel in Humperdincks HANSEL
UND GRETEL, Micaélain CARMEN beim Festival von Ganizate und Une bergére
in Rameaus NAIS unter der Leitung von Christophe Rousset anlisslich des
Britten-Pears Centenary beim Aldeburgh Festival in Snape Maltings, England.
Zu ihrem Liedrepertoire zahlen die ,Vier letzten Lieder” von Strauss, Mahlers
,Rickert Lieder, die ,Poémes pour Mi“ von Messiaen, ,Shéhérazade" von Ravel,
,The Poet’s Echo* von Britten, ,La Dame de Monte-Carlo* von Poulenc. An
der Opera Sofia feierte sie groBen Erfolg in der Titelrolle von ELEKTRA. Es
folgten in der Spielzeit 2021/22 ebenda Tatyana in EUGEN ONEGIN und Elsa
in LOHENGRIN an der Bukarester National Oper.

Valeriia Savinskaia

Die russische Sopranistin Valeriia Savinskaia wurde in Moskau geboren. Nach dem
Abschluss ihres Diplomstudiums am Moskauer Konservatorium wurde sie Mitglied
der Opernklasse an der Musik- und Kunst-Privatuniversitat der Stadt Wien. 2019
gewann sie den 38. Belvedere-Gesangswettbewerb. Ein Engagement flihrte sie zu-
nachst an die Wiener Staatsoper. Sie trat auch als Gast auf den Bihnen der Salzburger
Festspiele und des Grand Théatre de Genéve auf. Seit 2020 ist sie an der Deutschen
Oper Berlin als Walter-Sandvoss-Stipendiatin Teil des Ensembles und dabei zu
héren u.a. als Paminain DIE ZAUBERFLOTE, Priesterin in AIDA, Micaéla in CARMEN,
B. Magd in ELEKTRA, Hirt in TANNHAUSER, Das Echo der Ratselstimmung
in ANTIKRIST.
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Antonia Ahyoung Kim

Antonia Ahyoung Kim Yonsei, geboren in Stidkorea, studierte an der Universitat
in Seoul und der Hochschule fir Musik, Theater und Medien Hannover. Sie
wurde ausgezeichnet mit dem 1. Preis des 20. Maritim Musikpreises 2019, dem
Sonderpreis Concorso Internazionale per Cantanti Lirico Citta di Alcamo, dem 1.
Preis sowie Orchester-Preis beim Internationalen Gesangswettbewerb Immling,
dem 2. Preis des Daegu International Opera Award in Stid-Korea, dem Debit
Preis der Deutschen Oper Berlin, dem Debut Prize des Daegu Opera House,
dem 3. Preis bei der Pustina International Vocal Competition sowie den 1. Preis
des V. Miedzynarodowego Konkursu Wokalnego im. Jana Kiepury in Polen. 2017
wirkte Antonia Ahyoung Kim im Gewandhaus Leipzig in einem Akademischen
Konzert mit. Bihnenerfahrungen sammelte die Sopranistin als Violetta aus
Verdis LA TRAVIATA an der Kammeroper Halle. Im September 2020 gab sie
ihr Debiit an der Deutschen Oper Berlin als Ortlinde in Wagners DIE WALKURE
und seit Dezember 2021 bereichert sie als Stipendiatin des Férderkreises der
Deutschen Oper Berlin das Ensemble.

Irene Roberts

Die amerikanische Mezzosopranistin Irene Roberts studierte an der University of
the Pacific sowie am Cleveland Institute of Music und ist Absolventin des Young
Artist Program der Palm Beach Opera. Sie gewann den 2. Preis in der Advanced
Division beim 41. Gesangswettbewerb der Palm Beach Opera und war Finalistin
fur den Richard Tucker Career Grant 2014. Seit 2015 ist sie Ensemblemitglied an
der Deutschen Oper Berlin, wo sie u. a. zu sehen war in der Titelrolle von CARMEN,
als Marguerite in LA DAMNATION DE FAUST, Nicklausse in LES CONTES
D'HOFFMANN, Fenena in NABUCCO und Dulcinée in DON QUICHOTTE. An
der Niederlandischen Nationaloper debdtierte sie als Nicklausse, am Teatro la
Fenice in Venedig als Amneris in AIDA, beim Macerata Opera Festival als Carmen
und am Stadttheater Klagenfurt als Venus in TANNHAUSER. Sie pflegt eine
enge Beziehung zur San Francisco Opera, wo sie 2013 ihr Deblit als Nicklausse
gab. Seitdem kehrte sie in der Titelrolle von Calixto Bietos US-Debitproduktion
von CARMEN und in der Weltpremiere von Bright Shengs DREAM OF THE
RED CHAMBER zuriick. Zu den weiteren Engagements zéhlen LE NOZZE DI
FIGARO und PARSIFAL an der Metropolitan Opera, DON GIOVANNI, MADAMA
BUTTERFLY, LES CONTES D'HOFFMANN und ARIADNE AUF NAXOS an
der Palm Beach Opera, LITALIANA IN ALGERI an der Lyric Opera of Kansas
City, Marschners DER VAMPYR an der New Orleans Opera, IL BARBIERE DI
SIVIGLIA an der Atlanta Opera und Marguerite an der Lyric Opera Baltimore.
Auf der Konzertblihne ging Roberts im Mai 2017 auf eine Funf-Stadte-Tournee
durch Frankreich mit dem Orchestre national d'lle-de-France als Solistin fiir
Rossinis ,Stabat Mater” unter der Leitung von Enrique Mazzola. 2016 debdtierte
sie in der Londoner Wigmore Hall bei einem Rezital mit dem Tenor Bryan Hymel
und dem Pianisten Julius Drake. Des Weiteren sang sie an der Seite des Los
Angeles Philharmonic unter Gustavo Dudamel und des New World Symphony
Orchestra unter der Leitung von Joshua Gersen.



Adela Zaharia

Die Sopranistin Adela Zaharia studierte an der Musikakademie in Cluj-Napoca
und wurde Mitglied des Opernstudios der Komischen Oper Berlin, der sie dann
von 2012 bis 2014 als festes Ensemblemitglied angehorte. 2012 gewann sie
den Internationalen Gesangswettbewerb Hariclea Darclee, im Sommer 2017
den renommierten Operalia Wettbewerb von Placido Domingo in gleich zwei
Kategorien. Gastengagements fihrten sie als Gilda in RIGOLETTO und Violetta
Valery in LA TRAVIATA an die LA Opera Los Angeles, in der Titelrolle von LUCIA
DI LAMMERMOOR an die Bayrische Staatsoper Miinchen, als Angelica in
ORLANDO PALADINO zu den Miinchner Opernfestspielen, sowie als Pamina in
DIE ZAUBERFLOTE an die Komische Oper Berlin. Bei den BBC Proms debiitierte
sie in lain Bells AURORA. Seit der Spielzeit 2015/16 ist sie Ensemblemitglied
der Deutschen Oper am Rhein. Dort sang sie u. a. Lucia, Pamina, Donna Anna
in DON GIOVANNI, Konstanze in DIE ENTFUHRUNG AUS DEM SERAIL,
Violetta Valery in LA TRAVIATA, Gilda in RIGOLETTO und die Titelrolle in
MARIA STUARDA. In der Saison 2019/20 debdtiert sie als Elvirain | PURITANI
und ist erneut als Violetta Valery zu erleben. 2020 gab sie Lucia Ashton in der
Welturauffiihrung des Opernprojekts 7 DEATHS OF MARIA CALLAS von
Marina Abramovi¢ an der Bayrischen Staatsoper Miinchen.

Flurina Stucki

Die Schweizer Sopranistin Flurina Stucki studierte in Basel in der Klasse von
Isolde Siebert und an der Hochschule fiir Musik Karlsruhe bei Prof. Christiane
Libor und Stephan Klemm. Sie ist Stipendiatin der Friedl Wald Stiftung 2014 und
der Hilde-Zadek-Stiftung 2018. In der Spielzeit 18/19 war sie als Stipendiatin an
der Deutschen Oper Berlin engagiert, seit der Spielzeit 19/20 ist sie Mitglied des
Ensembles. Zu erleben war sie hier als Erste Dame in DIE ZAUBERFLOTE, Donna
Annain Mozarts DON GIOVANNI, 1. Zofe in Zemlinskys DER ZWERG, Cloriin der
Urauffihrung von Zad Moultakas DELIRIO. Im Februar 2020 debitierte sie als
Konstanze in DIE ENTFUHRUNG AUS DEM SERAIL. In der Parkdeck-Adaption
von DAS RHEINGOLD sang sie Freia und im neuen RING-Zyklus der Deutschen
Oper verkérpert sie Helmwige in WALKURE. Im Friihling 2021 gastierte sie als
Christine Storch am Theater Basel in einer Neuinszenierung von Herbert Fritsch.
Im Konzert sang sie mit dem Sinfonieorchester Basel Richard Strauss’ Vier letzte
Lieder* und mit dem Berliner Arzte-Orchester Verdis ,Messa da Requiem” unter
dem Dirigat von Kevin McCutcheon in der Philharmonie Berlin. Ihre séangerische
Ausbildung pragten Personlichkeiten wie Margreet Honig, Julia Varady, Dorothee
Labusch, Jan Schultsz, Paul Suits, Paul Triepels sowie Regina Heer und Frank
Hilbrich sowie Meisterkurse bei Hartmut Holl, KS Brigitte Fassbénder, Stefan
Herheim, Roger Vignoles, Francoix LeRoux und Thomas Hampson.
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Abstract

Giuseppe Verdi [1813-1901]
Violetta’ aria from LA TRAVIATA, Act Ill: “Addio, del passato”

Violetta dies of tuberculosis.

I am a flickering flame on a lone candle. Exposed to the elements: To wind and
rain, to love and hate — to sickness and health. The flame can warm me or burn
me. It can light my way or be my guide. But when it goes out, it cannot be relit.
It goes out forever.

Giacomo Puccini [1858-1924]
Tosca’ aria from TOSCA, Act Il: “Vissi d’arte”

Tosca plunges into the depths.

It is not dangerous to jump. It is not dangerous to fall. The rush of air, of blood
through the lungs. Suspended, yet falling. Space. You have time to feel, time to
love. Forever. No, it is not dangerous to fall. It is when you land it gets dangerous.

Giuseppe Verdi
Desdemona’ aria from OTELLO, Act IV: “Ave Maria”

Desdemona is strangled by Otello.

There is an intuition, a premonition, a sense, a suspicion, a dread and a forewarning.
Desdemona knew. She dressed in her marriage gown and prayed. When Otello
came, she was ready.

Giacomo Puccini

Cio-Cio-San’ aria from MADAMA BUTTERFLY, Act Il: “Un bel di, vedremo”

Cio-Cio-San commits suicide.

In science, butterfly was the name given to an effect, in which small causes lead
to unpredictable consequences. In superstition, the butterfly is your beloved
coming to see you. In mythology, the butterfly is a human soul; whether it be
living, dying, or already dead ...



Georges Bizet [1838-1875]

Carmen’ aria [habanera] from CARMEN, Act I: “L’amour est un oiseau rebelle”

Carmen is stabbed by Don José.

Her fearlessness fascinates me. Her love of freedom mirrors mine. Her smoldering
sexuality empowers her. She knows what she wants and takes it. Love guides
her heart. Her beauty and her body are hers and hers alone. She will not be
owned. She is her own.

Gaetano Donizetti [1797-1848]
Lucia’ aria from LUCIA DI LAMMERMOOR, Act llI: “Il dolce suono”

Lucia dies of madness.

When the universe conspires against you; trampling on your heart, crushing your
soul and invading your brain, you go mad. And when you go mad, you are no
longer responsible. Not for yourself. Not for those around you. Love becomes
hate, hate becomes love, and death becomes the ultimate release.

Vincenzo Bellini [1801-1835]
Norma’ aria from NORMA, Act I: “Casta Diva”

Norma goes into the fire.

You walk towards the pyre. The first steps are warm, then they become hot,
only to become scorching. Your skin crawls, your eyes water, your hair is singed.
Walk. Your skin goes red before it blisters. But you keep on walking. The smell
of burning flesh. Your skin turns black. Blindness. Hair on fire. Singed lungs.
Yet you walk on — each step requiring otherworldly effort. Just before the fire
engulfs you — you realize you are not alone! Then that last step into the furnace.
United in flames.

Maria Callas dies from a broken heart.

Marina Abramovi¢ enters Maria Callas's bedroom in Avenue Georges-Mandel
No. 36 in Paris, in which the singer died on September 16th, 1977, at the age of
53. Butis Maria Callas really dead, or does she still exist, oscillating between life
and death? Marina Abramovic slips into Maria Callas’s bygone life, to which she
exposes herself unconditionally. She sits in her bed and looks at photographs,
watches herself in the mirror, opens the window and inhales the air of Paris, until
one last time the voice of Maria Callas resounds.
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