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DRIP MUSIC (DRIP EVENT)

For single or multiple performance.

A source of dripping water and an empty vessel are
arranged so that the water falls into the vessel.

Second version: Dripping.

G. Brecht
(1959-62)
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George Brecht

Drip Music (Drip Event)
1959-62

Event-Karte

Edition Fluxus, New York

George Brecht

Drip Music (Fountain), 1963/70

Sammlung Feelisch, Remscheid
Foto: Studio Miiller & Schmitz



«Apres John Cage>:

Thomas Dreher

Zeit in der Kunst der
sechziger Jahre —

von Fluxus-Events zu

interaktiven Multi-

Monitor-Installationen

1. Von Proto-Fluxus> zu Fluxus»

Fluxus> (lateinisch: das Flieien, flieBend) nannte sich eine
internationale Kiinstlergruppe, die ab 1962 in «FLUXFESTS>
Uberwiegend einfache, undramatische, weil nicht erzihlende
— oder Erzihlendes ironisierende — Handlungsablaufe auf-
fithrte.

Die spiteren Fluxus-Mitglieder George Brecht, Al Hansen,
Dick Higgins (alle Kiinstler), Toshi Ichiyanagi (Musiker) und
Jackson Mac Low (Dichter) haben Kurse besucht, die John
Cage an der <New School for Social Research> in New York
zwischen 1956 und 1960 gegeben hat. Sie erhielten von Cage
Anregungen, Prisentationsformen zu entwickeln, die tradierte
Gattungsgrenzen tberschreiten. Ein weiterer Schiiler, Allan
Kaprow, verwandte 1958 den Begriff (Happening> zum ersten
Mal.! Er hat seine komplex strukturierten und inklusive der
Mitarbeit des Publikums festgelegten Auffithrungen als <Hap-
penings> bezeichnet, bevor der Begriff als Bezeichnung fir
spontane und unorganisierte Aktionen popular wurde. Als
<Happening vor den Happenings> gilt das 1952 von Cage orga-
nisierte und nach einem festen Zeitplan von ihm, Merce Cun-
ningham, Robert Rauschenberg, David Tudor und anderen
ausgefiihrte <Event> im Ef3saal des Black Mountain College in
North Carolina.?

Cage stellte in seinen Kursen an der (New School for Social
Research> zunichst seine neuesten, hiufig Innovationen bie-
tenden Arbeiten vor. Vom Auffiihrenden ist bei der Uberset-
zung von Cages graphischen Notationen in Klangereignisse
zum Beispiel die Artder Klangerzeugung oder die Klangdauer
frei zu entscheiden. Nach dieser Prisentation ging Cage dann
auf die Arbeiten seiner Schiiler — in der Mehrheit Nicht-Mu-
siker — einund halfihnen, die hdufignoch verdeckten Ansitze
zu einer eigenstindigen Produktion zu erkennen. Die Mehr-
heitseiner Schiiler orientierte sich an Dadaismus, Futurismus
und den Malaktionen des abstrakten Expressionismus.3
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Einladungskarten der AG-Galerie,
New York, zu Musica Antiqua et
Nova, 7.5.-30.7.1991/, Archiv
Sohm, Staatsgalerie Stuttgart

In dem Programm <MUSICA ANTIQUA et NOVA»> (Abb. 1) wur-
den von den New Yorker «AG>-Galeristen George Maciunas
und Almas Salcius* bereits 1961 Musiker und Kiinstler vorge-
stellt, die in der 1963 erschienen, von L.a Monte Young und
Jackson Mac Low herausgegebenen Fluxus-Anthologie® mit
Beitrigen vertreten sind. Cages elektronische Tonband-
realisation von <Williams Mix> (1952), Fontana Mix> (1958)
und <Music for «The Marrying Maiden» (Jackson Mac Low)>
(1960) wurden in der <AG Galerie> und 1962/63 auf ebenfalls
von Maciunas organisierten <FLUXFESTS> vorgefiihrt. George
Maciunas datiert wegen des <AG>-Programms den Beginn von
Fluxus auf 1961, vor der Verwendung des Gruppennamens fiir
Fluxus-Konzerte ab 1962.° AuBer John Cage und La Monte
Young lud Maciunas auf Empfehlung des letzteren’ ein: Jo-
seph Byrd, Henry Flynt, Dick Higgins, Toshi Ichiyanagi, Ray
Johnson, Jackson Mac Low, Walter de Maria, Richard Max-



field, Yoko Ono. AuBBerdem schlossen sich folgende amerika-
nische oder in Amerika lebende Kiinstler/-innen Fluxus an:
Alison Knowles, Shikego Kubota, Charlotte Moorman, Yoko
Ono, Takako Saito, Mieko Shiomi, Simone Forti (die damalige
Frau von Robert Morris, der sich 1963 von Fluxus distanziert
hats), Ay-0O, Ken Friedman, Geoffrey Hendricks, Benjamin
Patterson, Robert Watts und Emmett Williams.

Maciunas suchte Mitte 1961 europdische Kontakte und
schrieban Hans G. Helms, Sylvano Bussotti und den damals in
Deutschland lebenden Nam June Paik. Lediglich Paik antwor-
tete. Als Maciunas sich dann 1962 wegen finanzieller Schwie-
rigkeiten der AG-Galerie nach Deutschland absetzte, ging er
nach Wiesbaden und nahm einen Job bei den «ws-Forces> als
Graphiker an. Uber Paik lernte er die deutsche Neo-Avant-
garde der Musik kennen.? In dem Kélner Atelier von Mary
Bauermeister wurden Werke von Sylvano Bussotti, Karlheinz
Stockhausen und den spiteren Fluxus-Mitgliedern Nam June
Paik und La Monte Young aufgefiihrt.”® Paik wirkte bei der
ersten Auffithrung von Karlheinz Stockhausens <Originale
1961 im Kolner Theater am Dom mit; von den Positionen der
Besetzungsliste fiir nichtprofessionelle und professionelle
Akteure aller Art iibernahm er <Action>."!

Paik hatte Cage schon bei den Internationalen Ferienkur-
sen fiir Neue Musik> 1958 in Darmstadt kennengelernt.'?
1960, wihrend einer Auffiilhrung seiner Etude for Piano
Forte> im Kolner Atelier Bauermeister ging Paik plotzlich auf
Cage zu, schnitt ihm ein Stiick aus seinem Hemd sowie die
Krawatte ab und wusch ihm die Haare mit Shampoo.*? Als Paik
1961 bei einer Vernissage der Diisseldorfer «Galerie 22> seine
<Hommage a John Cage> fiir Tonbdnder und Klavier auffiihrte,
trafer Joseph Beuys zum ersten Mal."* Beide, Beuys und Paik,
wurden Fluxus-Mitglieder.

In dem Konzert <Aprés John Cage> am 9. Juni 1962 in der
Wuppertaler Galerie Parnass wurden zwei <Events> von Benja-

2
Arthur C. Caspari liest George
Maciunas’ Manifest <Neo-Dada in
Musik, Theater, Dichtung>, <Apres
John Cage>, Galerie Parnass, Wup-
pertal, g. Juni 1962. Foto: Rudolf
Jahrling, Sammlung Silverman,
Detroit/Michigan.

min Patterson und Maciunas aufgefiihrt.'> Arthur C. Caspari
trug zu Beginn des Konzertes Maciunas’ Manifest [NNeo-Dada
in Music, Theater, Poetry, Art> (4bb. 2) auf deutsch vor, das als
<Fluxus>-Programm gelten kann:

Neo-Dada, its equivalent, or what appears to be neo-dada mani-
festsitselfin very wide fields of creativity. Itranges from «time» arts
to «space» arts . . . There exist no borderlines between one and the
other extreme.>

Hinter dem Vortragenden hielt Paik ein Diagramm von Ma-
ciunas hoch, das horizontal die Ausdifferenzierung der experi-
mentellen Prisentationsformen des <Neo-Dada> in Raum—
und Zeitdimensionen und vertikal deren «transition> zeigt

rom extremely artificial art, illusionistic art, then abstractart. . .,
to mild concretism, which becomes more and more concrete, or
rather non-artificial till it becomes non-art, anti-art, nature,
reality.»"

Paik lud Maciunas zu (Neo-Dada in der Musik> 1962 in den
Diisseldorfer Kammerspielen ein. Viele Stiicke, die spiter
zum Programm der Fluxus-Konzerte gehorten, sind dort zum
ersten Mal aufgefiihrt worden, so Nam June Paiks <«One for
Violin solo> (1962) — der plétzlichen Zertriimmerung einer
Violine auf einem Tisch (nachdem sie langsam gehoben
wurde) — und George Brechts <Word Eve («Exit»)>, einer
Prisentation des Wortes <Exit> in welcher Form auch immer."?

Wihrend George Maciunas’ Aufenthaltin Europa 1962/63
und den ersten <Festa Fluxorum Fluxus> 1962 in Wiesbaden,
London, Kopenhagen und Paris, 1963 in Diisseldorf™, Am-
sterdam, Den Haag, Nizza, Oslo und Stockholm kamen zum
New Yorker Kreis folgende europdische Kiinstler hinzu: die
Franzosen Robert Filliou und Ben Vautier, der Schweizer Da-
niel Spoerri, die Deutschen Joseph Beuys, Diter Rot, Tomas
Schmit und Wolf Vostell, der Hollinder Willem de Ridder so-
wiedie Ddnen Eric Andersen, Per Kirkebyund Arthur Kapcke



(deutschstimmig). Nach Dada gab es mit Fluxus wicder eine
amerikanisch-europdische Kiinstlergruppe (mit einem hohen
Anteil von in Amerika lebenden Japaner/-inne/-n).

1962, noch in Wiesbaden, begann Maciunas mit der Vorbe-
reitung von Fluxus-Editionen.'? Editionen der Flux-Kits> be-
stehen aus je einem Koffer, der kleine Schachteln, hdufig aus
Plexiglas, enthilt, in denen noch kleinere Textkarten und Ob-
jekte zu finden sind. Die Flux-Kits> enthalten eine zusam-
menhanglose Serie von gezielt belanglosen Einfdllen. Die
Flux-Kits> waren billig, aber in den sechziger Jahren kaum ab-
setzbar.?°

Nach Maciunas Riickkehr im September 1963 nach Ame-
rika trat ab 1964 in New Yorker Fluxus-Konzerten Nam June
Paik auf. Die Musik- und Kunstszene des Rheinlandes war fiir
den in Japan aufgewachsenen Koreaner Paik eine Zwischen-
stufe zu seiner spateren Karriere in Amerika als Videokiinstler
mit neuester japanischer Technik.

Als Stockhausens «Originale> am 29.4. und 8.9.1964 in New
York aufgefithrt wurde — unter der Leitung von Allan Kaprow
und unter anderem mit Mary Bauermeister, Allen Ginsberg,
Max Neuhaus und den Fluxus-Mitgliedern Dick Higgins,
Jackson Mac Low und Nam June Paik — , protestierte Henry
Flynt mit einem Pamphlet, das Stockhausens wissenschafts-
orientierte Musik angriff. Flynt kritisierte Stockhausens Ab-
lehnung nicht-europdischer und nicht-ernster Musikformen
als kulturellen Imperialismus. Mit Flynt protestierten die Flu-
xus-Mitglieder Ay-O, Tony Conrad, George Maciunas, Ta-
kako Saito und Ben Vautier®': Protestierende und mitspie-
lende Fluxus-Mitglieder standen sich gegeniiber.

Dieser Protest gegen Stockhausen verdeutlichte und ver-
schirfte im Fluxus-Kreis die Polarisierung in anarchistische,
politischindifferente®* und politisch orientierte Kollegen. Mit
dem Stockhausen-Protest endete die intensive Zusammenar-
beit aller Fluxus-Mitglieder.”3 Es war der <erste Tod> von Flu-
xus vor dem Ende der Fluxus-Aktivititen 1978 mit dem Tod
des 47-jahrigen Maciunas.

Nach dem <ersten Tod> griilndete Dick Higgins von der an-
archistisch-apolitischen Fluxus-Gruppierung die <Something
Else Press> in New York. In der <Something Else Press> wur-
den zwischen 1964 und 1973 unter anderem Kiinstlerbiicher
und -texte von George Brecht, Robert Filliou, Geoffrey Hen-
dricks, Alison Knowles, Ray Johnson, Jackson Mac Low, Diter
Rot, Daniel Spoerri und Emmet Williams publiziert.>* 1969
gab John Cage in Zusammenarbeit mit Alison Knowles unter
dem Titel <Notations> eine Anthologie in Higgins’ Verlag zur
Unterstiitzung der <Foundation of Contemporary Perfor-
mance Arts> heraus. Auf Seiten der politisch orientierten
Kiinstler griindete Joseph Beuys — nach der FErschiefung des
Studenten Benno Ohnesorg bei einer Demonstration gegen
den Besuch des Schah von Persien am 2. Juni 1967 — am 22.
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Juni 1967 in Diisseldorf die <Deutsche Studentenpartei>. Und
George Maciunas begann 1968 mit der <Flux-House Coopera-
tive> im New Yorker Stadtteil Soho, einem erfolgreichen Pro-
jekt der Gebidudesanierung durch Eigeninitiative von Kiinst-
lern, das Spekulanten zuvorkam.

2. Events

2.1 ««idea» Happenings>
Cages Betonung der <Dauer und seine Vorliebe fiir komplexe
Situationen>*? wird von einigen seiner Schiiler durch die un-
terkomplexe <short form> des Events>® ersetzt — seit 195$’ von
Dick Higgins und George Brecht sowie seit 1960 von La
Monte Young.?” Die «short form>-Notation besteht aus knap-
pen Vermerken auf Kértchen in Alltagssprache, die dem Auf-
fiihrenden unterschiedlich grofle Freiheiten lift. Weitere
Fluxus-Kiinstler wie Eric Andersen, Giuseppe Chiari, Robert
Filliou, A.M. Fine, die japanische Kiinstlergruppe Hi Red
Center, Geoffrey Hendricks, Takehisa Kosugi, George Ma-
ciunas, Yoko Ono, Chieko Shiomi und Robert Watts arbeiten
ebenfalls mit «short form>-Notationen.

Cage hat <dndeterminacy> des Verhiltnisses zwischen Kom-
position und Realisation®® durch graphische, bedeutungsof-
fene Notationssysteme erreicht, wihrend George Brecht
durch zu kurze (elliptische) verbale Angaben es dem Auffith-
renden uberldaBt, zu entscheiden, was zu tun ist: Auf seinen
<Event Cards> sind Substantive, Pridikate und Pripositionen
notiert, wihrend Verben und sonstige Bezeichnungen fir
Handlungen fehlen. Wie die Interpreten von Werken Cages
sich eine zweite Notation fiir die Auffithrung erstellen miissen,
die eine der Moglichkeiten der graphische Notation von Cage
in normaler Notenschrift konkretisiert*9, so miissen sich die
Auffihrenden von Brechts Event Cards> erst ein Handlungs-
konzepteinfallenlassen,in dem zum Beispiel ein Exemplar aus
der Menge der Objekte, die mit einem Wort bezeichnet ist,
vorkommen kann. Zwischen die Konzeption des Kiinstlers
und die Realisation schiebt sich bei Cage und Brecht das Rea-
lisationskonzept eines Auffithrenden.

Ob nun der Kiinstler sein Konzept auffiihrt oder eine an-
dere Person: Die Differenz von Werkidee und Handlungskon-
zept der Aus-/Auffithrung ist bei Cage und Brecht uniiber-
briickbar. Auch der Kiinstler kann — in <Fluxversions> — pro
Auffithrung nur eine unter vielen Auffithrungsmaglichkeiten
seiner Werkidee bestimmen.

Zur Vermeidung von Kiinstlerselbstdarstellung bestand
Maciunas zwar darauf, daBl konzipierende und auffiihrende
Personen verschieden sind, nicht aber darauf, dall Werkkon-
zept und Realisationskonzept von verschiedenen Personen
stammen. In den «Festa Fluxorum Fluxus> haben hdufig Kolle-
gen die Fluxversions> von Autoren der Events> aufgefiihrt.



Paik zog es jedoch vor, seine Stiicke selbst aufzufiihren und
spontan zu verandern.3°

Bei Cage hatte die Offenheit der Auffiihrungsméglichkei-
ten die Funktion, dem Autor jede Autoritdt gegeniiber dem
auffilhrenden Interpreten zu nehmen, und der Bereitschaft
des Interpreten zur Unterordnung zuvorzukommen: Virtuosi-
tit wird als freiwillige Subordination entlarvt. Die Mehrheit
der Fluxus-Kiinstler iitbernimmt diese antiautoritire Position.

«Conceptart im Sinne Tony Conrads und Henry Flynts ent-
steht, wenn der Autor ein nicht material, sondern nur mental
realisierbares Konzept notiert. Die Cage wichtige Auffiih-
rungsaktion wird in <«concept art> durch ein Lesestiick er-
setzt.3'

Kaprow, der in seinen <Happenings> Cages Vorliebe fiir
<&komplexe Situationen> folgte, ohne dndeterminacy> beizube-
halten, hat die Events> seines Kollegen Brecht als «idea»
Happenings> charakterisiert:

«..«<idea» Happenings, thatis, they don’thave tobe though they may
be performed, and they’re usually of a very miniscule kind, though
you have to get to them by virtue of either reading about or hearing
about them, something like an extension of the emperor’s clothes.
To my mind the best of this kind of happener is George Brecht who
sends little printed cards to his friends from time to time on which
there are only a few words. For example, in one called <three
aqueous events> the title was written in small letters in the center of
this little card and was followed by a dot saying, Water. And next,
underneath, itsaid Ice, and the last dot was followed by Steam. Now
you can muse on this, thinkitentirely in your mind, sitting on a chair
orwalkingalongthestreet.. . In other words, the extent of possibili-
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ties here is enormous. Most of the time, however, itseems that they
are simply thought about.»**
Ken Friedman hat die Fluxus-Notationsweise der <Event
Cards> in «short form> durch ihr Verhiltnis zu Realisations-
moglichkeiten bestimmt:

<A series of thoughts or concepts, either complete in themselves as

work(s), or leading to documentation or to realisation through ex-

ternal means.»>3

Die Auffithrungen der <Events> auf den «FLUXFESTS> waren
«staged happenings>*4, wihrend Allan Kaprow und das Flu-
xus-Mitglied Wolf Vostell «participation» Happenings>33 in
AuBenriumen bevorzugten. Kaprow und Vostell verwandeln
in vielen Happenings die Zuschauer in Akteure, miissen aber
selbst als Dirigenten> die Ausfiihrung ihrer Konzepte leiten:
Als Akteur kann der Zuschauer zwar partizipieren, doch nicht
rei> unabhingig vom Aktionskonzept. Im Aktionskonzept
sind bestenfalls Freirdume, Liicken eingeplant, die spontanes
Reagieren zulassen.

Die meist kurzen Auffithrungszeiten der <Events> dagegen
erlauben kaum eine andere Partizipation> des Publikums als
die der Storung oder ciner simultanen Auffiithrung weiterer
Aktionen.3% 1962 und 1963 in Diisseldorf haben mehrere Flu-
xus-Mitglieder ihre Stiicke zwar simultan aufgefiihrt, jedoch
nicht das Publikum zu zusitzlichen Aktionen angeregt.37

Die Nicht-Partizipation bei den <Events> 1dBt sich aus dem
konzeptuellen Charakterals ««idea» Happening> erkliren: Der
Ereignischarakter vieler Auffithrungen a6t sich als Nicht-
oder Anti-Ereignis, somit als Paradox bezeichnen. Durch be-

EXPANDED ARTS DIAGRAM
N L LI 2

3
Fluxfest Sale

(fiir Veranstalter),
1967
Archiv Sohm,

Staatsgalerie Stuttgart



lichiges <Etwas>, durch ein «relatives Nichts», soll im Sinne des
Zen aut ein absolutes Nichts:3® verwiesen werden — dazu

Cage:

‘Wenn Sie Etwas und Nichts gegeniiberstellen, verbleiben Sie
noch im Spiel intellektueller Kategorien. Was ich meinte als ich
vom «ichts dazwischen> sprach, ist, dal das zur Frage stchende
Nichts ... weder Sein noch Nichts ist.»3¢

Jedes Kunstwerk kann nur ein Verweis durch Irgendetwas auf
das «absolute Nichts> sein. Das Etwas>, das Kunstwerk als ma-
terielles Substrat oder Handlung, ist nur Anlal}, nicht Ziel —
wiederum mit Cage:

Das Problem ist, da} etwas geschieht.»*°

Whatwe require is silence; but what silence requires is that [ go on
talking.»*"

<The mind, though stripped of its right to control, is still present ...
Where these ears are in connection with a mind that has nothing to
do, that mind is free to enter into the act of listening, hearing each
sound justas itis, notas a phenomenon more or less approximating
preconception.»**

Ein beliebiges Etwas> verweist auf das «absolute Nichts>, in-
dem es auf sich selbst verweist, darauf, dal3 es so ist, wie es ist,
mit welcher Qualitit auch immer. Und nach dem < Ging», aus
dem George Brecht bereits 1957, dem Jahr, in dem er Cage
zum ersten Mal traf, wie folgt zitiert:

<Man achieves the height of wisdom when all that he does is as self-

evident as what nature does.»*?

Einige Fluxus-<Events sind Variationen von Cages «<4’33”> von
1952, das dem Auffithrenden nur vorschreibt, in drei Akten
verschiedener Zeitlinge sich an/vor ein Instrument zu setzen,
und still zu bleiben.** So besteht George Brechts dncidental
Music: Piano Piece No.5> von <Summer, 1961> aus der Anwei-
sung: <The piano seat is suitable, and the performer seats him-
self>. 45

Brecht verzichtet auf Zeitangaben, wie Cage dies auch in
seiner korrigierten Version «0’00” tat.*

Cage und die Fluxus-Mitglieder, die <Events> konzipiert ha-
ben, lehnten den auktorialen Auffithrungsleiter, zu dem sich
Kaprow und Vostell machten, ab.#7 Die «staged happenings»
der Fluxus-Mitglieder, die die Theater-Situation der Kon-
frontation des Publikums im Auditorium mit Biihnenaktionen
beibehalten, ersetzte Cage jedoch in seinen <Musicirci-*®
durch simultane Aktionen, zwischen denen das Publikum
wandern und selbst agieren konnte, ohne irgendeiner Anwei-
sung zur Partizipation folgen zu miissen. Allerdings waren die
Musicirci> nichtimmer ohne Abgrenzung zwischen Publikum
und Performern realisierbar.

Die «participation» Happenings> von Allan Kaprow und
Wolf'Vostell, die <Event>-Realisationen auf Bithnen und die Si-
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multanaktionen in Cages <Musicirci> sind alternative Prisen-
tationsformen des Happenings.

2.2. Dirigent

Cage hat seine Ablehnung der autoritiren Rolle des Dirigen-
ten expliziert. Zur Funktion des Dirigenten in seinen eigenen
Werken schreibt er:

«.. the conductor of an orchestra is no longer a policeman. Simply
anindicator of time — notin beats — like a chronometer. He has his
own part. Actually he is not necessary if all the players have some
other way of knowing what time it is and how that is and how that
time is changing.,*’
Cage akzeptiert die Rolle des Dirigenten nur als Uhrwerk oder
als gleichberechtigter Akteur unter anderen Akteuren.

Mehrere Stiicke von Fluxus-Mitgliedern beziehen sich,
teilweise wie Slapsticks, auf die Orchesterordnung mit Diri-
genten vor Interpreten, so Ay-Os <Rainbow No. 1 for Orche-
stra>, Roberto Bozzis «Concerto No. 3> (1966), George Brechts
«Concert for Orchestra> (1962) in der Fluxversion 111> sowie
seine «<Symphonies No.2> (1962) und <No.3> (1964), Joe Jones’
Dog Symphony, George Maciunas’ Piece for Conductor
(1965), Ben Vautiers <Orchestra Piece No. 4 (1965)3°, Take-
hisa Kosugis <Tender Music (for solo conductor)> (1965)°* und
Dieter Schnebels <Visible Music 11> (1960-62; Abb. 4)3°.

Wie in Dieter Schnebels Visible Music 11> tritt auch in Ma-
ciunas’ Piece for Conductor> der Dirigent, bar des Orche-
sters, als Solist auf: Bei Schnebel dirigiert der Akteur nur
scheinbar das Publikum, wihrend seine Handbewegungen
tatsachlich selbstbeziiglich sind. Bei Maciunas dagegenist der
Dirigent ausschlieBlich mit sich selbst beschiftigt:

«Conductor steps over podium and takes a conventional bow. He
remains bowed while trying shoelaces, scratching ankles, rolling
and unrolling legs of his trousers, etc. etc.>™

Zu Symphonie No.3> schligt George Brecht in dem Auffiih-
rungskonzept <Fluxversion D> fiir seine Notation <on the floor
vor, daf sich Orchestermitglieder auf der vordersten Sitzfla-
cheniederlassen, mitihren Instrumenten in Spielposition. Auf
den Einsatz des Dirigenten — 1965 in New York dirigierte La
Monte Young das <Fluxusorchestra> (A4bb. 5)°* — sollen sich
«n unison and smoothly> alle Musiker vom Stuhl fallen lassen.
Die Musiker gehorchen der Partitur (dem Auffiihrungskon-
zept) und dem Dirigenten: Sie machen im Sinne der Auffiih-
rungstraditionen alles richtig — und unterlaufen doch alle Er-
wartungen einer Auffithrung, die mit dem Beginn auch schon
endet.

Zur Auseinandersetzung mit diesen Dirigenten-<Events> ist
ein Riickblick auf Arbeiten hilfreich, die Musikauffiihrungen
vor Fluxus thematisiert haben.
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Dieter Schnebel, Visible Music 11:
Zeitbilder, Solo fiir einen Dirigen-
ten, 1960-62, eine Scite der Parti-
tur, aus: J. Cage/A. Knowles,
Notations, New York 1969, o. pag.

Printed by permission of the composer.

5
George Brecht, Symphony No. 3,

Fluxversion 1 (on the floor)

(Partitur: siche Abb. 3). Ausfiih-

rung: \Rerpetual Bluxfests, Newt -1 Ll b4l
\Cinematheque, New York. Diri-  i+3 !

gent: L.a Monte Young; Fluxusor-

chester: Chieko Shiomi, Robert

Watts, A. Cox, Yoko Ono, George

Brecht, Takehisa Kosugi, Dick

Higgins, Ben Vautier, Joe Jones.

Foto: Peter Moore
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Jean Tardieus <Sonate> ist ein Modellstiick absurden Thea-
ters, in dem «drei Herren> <im StraBBenanzug «sich im banal-
sten Konversationston> beschreiben, «was in einer Sonate, die
sie im Konzert gehort haben, «geschehen ist».» Drei Akteure,
im Halbkreis auf Stiihlen sitzend, fithren ein Stiick narrativer
Kammermusik vor, in dem die expressiv-dramatische Zeitor-
ganisation einer Sonate verbal nachvollzogen wird: Ihre Vor-
fithrung einer Vorfithrung wird selbst expressiv-dramatisch.
In Cages Texten mit Takt- oder Zeitgliederungen fiir <&kon-
zertante Lesungen> thematisiert der Vortrag im Vergleich zu
Tardieurelativniichtern seine eigene Gliederung und Auffiih-
rungsform. 3

In den <Lectures> von Cage bezieht sich die Auffiihrung mit-
tels Verbalisierung, iiber eine Metasprache fiir non-verbale
Prisentationsformen, reflexiv auf sich selbst, wihrend bei
Tardieu die Verbalisierung einer dramatischen musikalischen
Form erneut zum Vorwand dramatisierender Auffithrungs-
kiinste wird: Der Medienwechsel von Musik zum Theater er-
zeugt keine Erkenntnis — aufler der Erkenntnis von der Ab-
surditit des Wunsches nach letzter Erkenntnis.

Beivielen Stiicken von Fluxus-Mitgliedern bezieht sich die
Auffithrung nicht a la Cage reflexiv auf sich, noch wird die
(Re-)Inszenierung des Absurden wiederbelebt, sondern
durch ironischen Riickbezug auf tradierte Auffiihrungsfor-
men entstehen «gags>:

<Fluxus art-amusement is the rear-guard without any pretention or
urge to participate in the competition of <one-upmanship> with the
avant-garde. It strives for the keystructural and nontheatrical qual-
ities of simple natural event, a game or a gag. It is the fusion of Spi-
kes Jones, Vaudeville, gag, children’s games and Duchamp.»*®

Das Nebensichliche, das nicht zur musikalischen Klanger-
zeugungselbst, sondern zuihrer Vorbereitung gehort, wird zur
Hauptsache, Musik wird zum «natural event> — wie bei John
Cage:

Wehave eyes as well as ears, and itis our business while we are alive
to use them.»’

«Anearaloneis notabeing... Itbecomes evident that music itselfis
an ideal situation, not a real one.,*®

Relevantaction is theatrical (music [imaginary separation of hear-
ing from the other senses] does not exist) inclusive and intention-

ally purposeless.»*?

Die Fluxus-Mitglieder thematisieren aufs Neue die bereits in
der futuristischen und dadaistischen Avantgarde programma-
tisch iiberwundene Gattungsisthetik der Teilung von Sicht-
und Horbarem. Durch eine Spannung zwischen Verweisen auf
werkexterne musikalische Auffihrungstraditionen und
selbstbeziiglichen Werkformen wird Ironie erzeugt. Wenn
Cage meint;

<Theatre is continually becoming that it is becoming»(’o
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— dann ist das auf die Fluxus-Events tibertragbar. Doch be-
zieht sich <Theatre> bei Cage auf die nichtmimetische kon-
krete, einmalige Aktion, bei den «idea» Happenings> dagegen
auf vorstellbare, selbstbeziigliche Aktiorﬁzu denen jederzeit
neue Aktionsvorstellungen hinzukommen kénnen. Die dro-
nie> der Dirigenten-Events ist Teil des Denkbildes, der von
der Notation wie der Auffiihrung auslgsbaren Imagination,
und erschopft sich nicht — im Unterschied zum «gag> in Unter-
haltungskiinsten — in einer unmittelbaren Lachreaktion.

Als narrative Elemente werden in den Fluxus-Konzepten
fiir Dirigenten-<Events> traditionelle Auffiihrungsformen
cingesetzt. Die plotzliche Aktion in Brechts Auffithrung der
«Fluxversion 1> von «<Symphony No.3», in Maciunas’ <Piano for
Conductor> die langsame Selbstdekonstruktion der Dirigen-
tenfunktion durch einen Akteur in der Dirigentenrolle und
Schnebels linger dauernde Folge von Dirigiergesten ohne Di-
rigierfunktion in «Visible Music 11> sind alternative Strategien,
sich auf Narratives einzulassen, um die Ablehnung des Narra-
tiven zu demonstrieren. Tardieu dagegen bestitigt Narratives,
umdie Sinnfrage stellen zu konnen. Narrativesistin absurdem
Theater das Medium, in dem sich die Sinnfrage stellen ldf3¢,
um dann mit dramatisierenden Mitteln die Absenz von Sinn
hervorkehren zu koénnen. Cage und die Fluxus-Mitglieder
stellen die Sinnfrage nicht und verzichten auf Dramatisierung:
Der Begriff <Theater> beziehtsichjetztauf Ereignisse in ihrem
natiirlichen oder méglichen Verlauf ohne dramatische Stilisie-
rung. Nicht-mimetische Handlungen werden aufgefiihrt oder
inder Notation angesprochen, die — wie bei Schnebel — nichts
ausdriicken, oder — wie bei Brecht und Maciunas — Ausdruck
zum «gag> werden lassen: Der «gag> ist eine Abweisung von
Ausdruck durch doppeldeutigen, unangemessenen Ausdruck.

Die Events> beziehen sich auf ihre werkinterne Form tiber
den Umweg der Referenz auf Prisentationsformen der musi-
kalischen Vorgeschichte. Indem in den <Events> der Bruch mit
der musikalischen Vorgeschichte thematisiert wird, wird zu-
gleich eine Bezichung zur Musikgeschichte hergestellt: Dis-
kontinuitdt darzustellen impliziert Kontinuitit als Folie fiir
den Vergleich. Doch die Diskontinuitit wird gerade an den
Elementen demonstriert, die zum Anschluf} an die Musikge-
schichte und damitzur Herstellung von Kontinuitit eingesetzt
werden: Die Folie wird zur Hauptsache. Der Bruch mit der
musikalischen Vorgeschichte weist sich als ein aus dieser Vor-
geschichte geborener aus: Indem bislang ungenutzte Aktions-
moglichkeiten der Auffihrungssituation Dirigent-Orchester
realisiert werden, erscheinen die Auffithrungskonventionen
als willkiirliche Restriktionen. Die Ironie steckt also nicht nur
in Verwandtschaften mit «gags> der Unterhaltungskunst, son-
dern in dem Umgang von Fluxus-Kiinstlern mit der histori-
schen Situation, in der die <Events> mit einem Publikum zu
rechnen haben, das seine Erwartungshaltungen im Konzert-
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saal an Auffiihrungsformen fiir klassische Musik ausgebildet
hat.

Die Dirigenten — <Events> sind an einem Scheideweg der
Neo-Avantgarde zu lokalisieren: zwischen bloBem Stilwech-
sel (Part-pour-lart) und Grenziiberschreitung. Die Dirigen-
ten-vents> sind wegen ihrer Distanz zu jeder Form normati-
ver Asthetik weit genug entfernt von Stilfragen, aber noch
keine Grenziiberschreitung, weil noch als musikalische Biih-
nenauffithrungen identifizierbar. Die Dirigenten-<Events»
sind «Grenzbeschreitung>.

3. Kunst und Gesellschaft

Unter den Fluxus-Mitgliedern gab es drei verschiedene Ein-
stellungen zu desemantisierenden, anarchistischen® Kunst-
formen und ihrem Verhiltnis zur Resemantisierung durch po-
litische Programmatik:

1. Eine wie John Cage an formalen, desemantisierenden

Verfahren orientierte ntermedia>®

-Kunst. Der politische
Gehaltverbirgtsich in der konsequenten Konzeption von Pri-
sentationsformen und offenbart sich nichtin einer politischen
Semantik. Das politische Moment erscheint im Zusammen-
treffen von Auffithrungskontext und Werk, in der Reibung
zwischen Erwartungshaltung des Publikums und ihr zuwider-
laufender Prasentationsform. So gehen unter anderen George
Brecht, Robert Filliou, Dick Higgins, Jackson Mac L.ow und
LLa Monte Young vor.

2. Dieparallele Entwicklungvon experimentellen Verfahren
und illustrativen Verfahren zur Prisentation einer politischen
Semantik: Henry Flynt und George Maciunas haben fiir for-
male Experimente und politische Programmatik je verschie-
dene Werkformen entwickelt.

3. Die Integration von De- und Resemantisierung, von
Formexperimenten und politischen Anspriichen in Werkorga-
nisationen, die Vorcodierungen nicht abbauen (1.) oder tiber-
nehmen (2.), sondern umformen. Zwischen Zerlegen und
Reintegration des Zerlegten in neue Zusammenhinge werden
Ubergangsformen geschaffen. Wichtig ist es, auf dem Weg zu
sein, ohne das Ziel der Umformung immer schon scharf und
eindeutig umreilen zu konnen. Aus der Kombination einer
«anderen>, zukunftsweisenden formalen Organisation der
Werkteile mit gegenwirtigen Realititselementen — zum Bei-
spiel Fernseher in Arbeiten von Beuys, Paik und Vostell — ent-
steht eine Spannung, die nur in der Wirklichkeit selbst durch
Verdnderungen aufgelost werden kann. Die formale Organisa-
tion der Dekonstruktion enthilt bereits Ansitze zu einer Re-
konstruktion, die dem Rezipienten zugespielt werden. Die
Werke enthalten offensive Strategien, mit denen sie sich an die
Rezipienten wenden. Zum konstruktiven Ansatz kommt durch
diese appellative Form ein emphatisches Moment hinzu.
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Wichtige Vertreter sind Joseph Beuys, Allan Kaprow, Nam
June Paik und Wolf Vostell.®3

4. Cage und Fluxus

John Cage ist der Vermittler zwischen

1. klassischer Vorkriegs-Avantgarde und der Neo-Avant-
garde nach dem Krieg,

2. rationalen, zentrierenden Verfahren der Planung und der
Pluralisierung von Techniken, Medien, Codierungen,

3. westlicher und ostlicher Kultur.

Fiir Fluxus ist Cage in allen drei Vermittlerrollen gleich wich-
tig geworden:
ad 1.
Maciunas’ Rede tiber Neo-Dada von 1962 resiimiert den
Stand einer Kunstentwicklung, die iber den Sieg der abstrak-
ten Malereiim Kunstbetrieb hinaus will, indem sie sich damals
brachliegenden Ressourcen der klassischen Avantgarde zu-
wendet — Ressourcen, in denen nicht nurim Rahmen etablier-
ter Prasentationsformen, sondern auch mit Prisentationsfor-
men selbst experimentiert wurde. Einen wichtigen Anstof3 fir
eine neo-avantgardistische <Intermedia>-Kunst liefert Cages
Transformation der Ready-Made-Strategie Marcel Du-
champs von einem statischen Objektkonzept in Klangpro-
zesse: Das statische Ready-Made-Konzept Duchamps wird
von Cage prozessualisiert. Die Notation bestimmt bei Cage
nicht mehr Klangformen — siehe die Bestimmung von Tonho-
hen im klassischen Notationssystem —, sondern Arten der
Klangerzeugung. Die Notation der Klangerzeugung besteht
bei Cage hdufig aus Angaben zur Auswahl aus vorgefundenen
Techniken, zum Beispiel sind in <Imaginary LLandscape No.4>
von 195 1°4 Frequenzen von Radios bestimmt, die ohne Riick-
sicht auf Senderfrequenzen und den zum Zeitpunkt der Auf-
fihrung laufenden Programmen eingestellt werden sollen.
Das Klangresultat wird bestimmt von Nicht-Kunst-Elemen-
ten, auf die die Auffithrenden durch das in der Notation ange-
gebene Verfahren zum Zeitpunkt der Realisation «treffen>.
ad 2.

Cage hat den Eigensinn der Notation als <Schrift>, ohne Riick-
sicht auf ihre mitteilenden Zeichenfunktionen fiir Ausfiih-
rende, herausgearbeitet. Bei den <Events> in <short form» bleibt
Cages Differenz zwischen Notation und Ausfithrung dann er-
halten, wenn poetische, weil bedeutungsoffene Notationen —
wie Brechts «on the floor> — eines Ausfiihrungskonzeptes be-
diirfen, indem eine Ubersetzungsrelation zwischen Schrift-
Konzept und Aktion vorgeschlagen wird. Diese Uberset-
zungsrelation kann keine ein-eindeutige, alle Ausfiihrungs-
teile in Notationsteilen reprisentierende mehr sein. Aus der
Nichtreprisentierbarkeit der Notation in der Ausfiihrung




tolgt, daf} Rezipienten nicht von der Prisentation von Ereig-
nissen auf das Konzept schliessen konnen: Hinter den selbst-
beziiglichen Ereignissen verschwinden Autor und Konzep-
tion. Durch das Verschwinden rekonstruierbarer Autor-In-
tentionen werden die Ereignisse semantisch unvorbelastet,
bedeutungsoffen prisentiert. Semantisierungen werden der
Eigenverantwortung von Rezipienten iibergeben.

Der Selbsthistorisierung der Moderne als fortlaufende
Rcihe von Gegenbewegungen, in denen zentrierende Kon-
zeptionalisierung und dezentrierende Expansion der Prisen-
tationsformen laufend miteinander vermittelt werden, wird
von Cage und den ebenfalls Zen-beeinfluten Fluxus-Mit-
gliedern wie Brecht oder Paik eine Nicht-Moderne, ein Nicht-
Ursprung jenseits der fortschrittsorientierten Moderne ent-
gegengehalten: Es wird der Eurozentrismus der Moderne kri-
tisiert, indem ein Standpunkt auBlerhalb von narziBtisch aus
der Moderne selbst erzeugbaren Gegenbewegungen und fort-
schreitend komplexer werdenden Vermittlungen von Gegen-
sdtzen eingenommenen wird. Die Relation zwischen Konzept
und Realisation wird so indeterminiert wie moglich gehalten,
indem méglichst keine dsthetische Qualitit der Ausfiihrung
im Konzept verankert/antizipiert wird.

Zen-beeinflulite Fluxus-Mitglieder wie Brecht und Paik
vertreten eine Auffassung, nach der die Avantgarde immer
schon postavantgardistisch war, bevor sie sich entwickeln
konnte.®5 Der Ursprung der Avantgarde ist, nihilistisch ge-
dacht, ein Nicht-Ursprung, der nicht durch Fortschritt iiber-
schreitbar ist, sondern von dem es nur beliebig viele Abwege
gibt.® Von den abwesenden Intentionen des Autors, von dem
Konzept ohne Ursprung, zweigen unbegrenzt viele Realisa-
tions- und Bedeutungsméglichkeiten ab.

ad 3.

Maciunas und Flyntlehnen die Avantgarde als Hochkunst aus
sozialkritischen Griinden ab. Sie durchbrechen mit der Auf-
forderung zu Umwertungen des Erniedrigten nicht den mo-
dernen Argumentationsrahmen der Gegenbewegungen von
Hoch und Tief, sondern begeben sich lediglich auf die andere
Seite: von E zu U. Die Zen-beeinfluBiten Kiinstler befreien
sich von Polarisierungen wie Hoch und Tief durch die Riick-
kehr in dsthetische Indifferenz, die vor sozialen, mit differen-
zierenden Intentionen belasteten Handlungen liegt. Statt
Auffihrungsmdéglichkeiten «zentralistisch> zu fixieren, erlau-
ben die «short form>-Notationen eine Pluralitit von Auffiih-
rungsmoglichkeiten, die wiederum die Aufmerksamkeit des
Rezipientenmdoglichst wenig denkens sollen. Eine Auffiihrung
ist desto adiquater, desto uninteressanter, beilaufiger sie ab-
lduft. Modernes, rational entwickelte Verfahrensweisen wer-
den eingesetzt, um eine Rezeptionssituation zu erzeugen, in
der die Aufmerksamkeit sich auf das gleich-giiltige So-Sein
der Dinge jenseits der wertungsbedachten, hierarchisieren-
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den modernen Reflexion konzentriert. Asthetische Indiffe-
renz und Vielfalt der Prisentationsformen bedingen sich ge-
genseitig.

Die sozialkritische Rolle von Cage als Mittler zwischen
avanciertesten westlichen Verfahren und nihilistischen 6stli-
chen Traditionen lebt auch und gerade in den Fluxus-Mitglie-
dern fort, die ihm nicht so eng formal folgen, wie dies seine
ehemaligen Fluxus-Schiiler an der <New School for Social Re-
search> — mit Ausnahme Kaprows — tun. Mit der Resemanti-
sierung kiinstlerischer Verfahren einer desemantisierenden
Avantgarde bei Beuys, Kaprow, Paik und Vostell wird Cages
implizite, in der formalen Werkorganisation angelegte an-
archistische Sozialkritik zur Sozialtherapie: Die von Cage vor-
ausgesetzte Offenheit fiir unvorhersehbare Ereignisse —
Cage: Allyou can do is suddenly listen.»*7 — dient Beuys, Ka-
prow, Paik und Vostell als Neu-Einstieg in Soziales. Die Beto-
nung liegt auf der Erneuerung von Sozialisationsprozessen
durch via Zufall generierte Storungen, auf Sozialisation durch
die Integration von Zufall in permanente Lernprozesse, und
nicht — wie bei Cage — aufeiner anarchistischen Haltung, auf
Zufall statt Sozialisation: Zufall und Sozialisation versus Zu-
fall statt Sozialisation.

5. Post-Fluxus: Kunst im EDV-Zeitalter

5.1 Die Politisierung der Stille
In folgenden programmatischen Punkten stimmen Cage, Paik
und Beuys — trotz verschiedener kiinstlerischer Verfahren —
iiberein:
— die nichtmimetische Antizipation von Lebensformen in
der Organisation von Kunstformen;
— die Entgrenzung von Tabuzonen;
— die Ersetzung von politischen Institutionen durch Selbst-
organisationen (wihrend Flynt und Maciunas die beste-
hende Politik durch eine andere ersetzen wollten).

Nach Beuys soll vermieden werden, da3 Cages <Silence> zum
Dogma wird. Beuys duferte iiber die Duchamp-Nachfolge, zu
der Cage sich mit seinen Alltégliches einbeziehenden Zufalls-
verfahren selbst zdhlt:

Das Schweigen von Marcel Duchamp wird iiberbewer-
tet>.%® Dennoch soll nach Beuys das «Schweigen> als therapeu-
tisches Regulativ, als Denkbild einer fiktiven (Nicht-)Einheit
auBerhalb der Selbstentzweiungen der Moderne, nicht aufge-
geben, wohl aber anders genutzt werden.

Beuys sitzt in der ersten Einstellung des Videos Filz-Tv»
(19770; Abb. 6), dicht vor einem laufenden Fernseher, dessen
Monitor mit Filz abgedeckt ist. Der Ton des Senders, von ei-
nem Nachrichtensprecher, ist horbar. Nachdem Beuys ein
Stiick des Filzes vom Monitor gezogen hat, wird nur graues



Flimmern sichtbar. Beuys schlidgt dann mit Boxhandschuhen
gegen den Filz auf dem Monitor so, dal es vom Kamerastand-
punkt hinter seinem Riicken aussieht, als schlage er sich auf
den Kopf. Tatsidchlich aber prallen die Boxhandschuhe vom
Monitor ab und fliegen auf Beuys’ Gesicht zu.%

Die erste Einstellung des Videos <Filz-Tv> ist ein Denkbild
fiir Beuys’ programmatischen Begriff <Eurasia, fiir die kriti-
sche Relation von europiischer Kultur und asiatischem, de-
zentrierendem Nihilismus, von Information (Nachrichten-
ton), Desinformation durch <Rauschen> (Monitorflimmern)
und Stille (Filzabdeckung). Beuys dramatisiert hier Cages <Si-
lence: more than sound>?°: Die Trommelgeriusche stiirzen
nicht — wie Ereignisse bei Cage und Paik — durch Simultan-
projektionen ins Nichts, sondern ihr Rhythmus erhilt vor dem
bildlosen Nachrichtenton und dem Kopf des Kiinstlers (in der
Funktion eines exemplarischen Zuschauers) eine expressive,
beklemmende Dimension. Beuys ersetzt das asiatische Ideal-
bild der unbefleckbaren Leere, des in die Stille fallenden, in
ihr verschwindenden Lirms, durch die Realitit der immer
schon erlittenen Verletzung, hinter die es fiir Lebende kein
Zurlick mehr gibt: <Zeige deine Wunde>.”*

In der folgenden I'ilmeinstellung schneidet Beuys eine
Blutwurst in zwei Hilften und hilt eine davon wie ein Stethos-
kop vor den Monitor: Lebensspendendes wird gegen die tote,
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6
Joseph Beuys,
Filz-TV>, 1970,

Videogalerie

Gerry Schum,
Berlin

unproduktive Tv-Maschine gehalten. Daraufhilt er die Wurst
gegen die Wand des Auffithrungsraumes. SchlieBlich dreht er
den Fernseher gegen ein Filzstiick, das an der Wand hingt.
Der Wirmespender Filz und die vor Unwetter schiitzende
Wand werden dem UberfluBprodukt Fernseher — Beuys ver-
wendet ein Modell aus der Friihzeit des Fernsehens, der Zeit
des steigenden Wohlstands in der Bundesrepublik — entge-
gengehalten.

Im Unterschied zu Beuys’ Umgang mit emotiven und sym-
bolischen Zeichenfunktionen erweitert Paik Cages Verfahren
der durch Zufallsoperationen und Simultanvorfithrungen er-
zielbaren Unbestimmtheit. Zeichen werden so die mitteilen-
den Funktionen entzogen, auf die Beuys gerade Wert legt. In
Paiks Videobindern wird aus <Botschaften> von Tv-Shows ein
Form- und Farb-<Rauschen> mittels elektronisch gesteuerter
Montage, Uberblendung und Umformung.?? In Paiks Multi-
Monitor-Installationen mit simultanen Vorfithrungen der ei-
genen Videobédnder entsteht durch Informationsakkumulation
eine farbsymphonische Nicht-Botschaft, eine Innenarchitek-
tur aus lichtspendenden Medien.”3 Das durch die Programm-
gestaltung von Sendeanstalten und Werbung vorcodierte Me-
dium Fernsehen wird in Installationen wie «rv-Garden> in
eine elektronische Landschaftsarchitektur aus dezentriert an-
geordneten, lichtspendenden Bildinseln iiberfiihrt.

Video, s/w, Auflage: 9,



Paik widerspricht wie Beuys, aber auf ¢ine andere Weise, dem
apolitischen, defaitistischen «Schweigen> von Duchamp und
Cage: Durch eine Rekontextualisierung des <kiinstlichen> Me-
diums Fernsehen in «matiirliche>, dezentrierte Wahrneh-
mungsprozesse. In den Videobindern werden <kiinstliche
Zeichensysteme (Codes) des TV desemantisiert und durch
Einbettung der Monitore in Natur>-Installationen resemanti-
siert: Die Resemantisierung als Renaturierung setzt eine De-
semantisierung kultureller Codes voraus.

Die Desemantisierung wird in den Videofilmen als Proze3
vorgefiihrt: Das Zeichenarsenal der Unterhaltungssendun-
gen, das transformiert wird, ist nicht nur in verformtem Zu-
stand, sondern auch als Kopie im urspriinglichen Zustand zu
sehen: Es bleibt erkennbar, was transformiert wird. Paiks «Tv-
Garden> demonstriert einen ProzeB von der im Film zitierten
Kultur iiber die elektronische Verformung der Kultur zur Re-
naturierung der Rezeptionsumstinde.

Beuys und Paik kritisieren in konkretisierten Denkbildern
wie Filz-Tv> und «rv-Garden> den personale Erlebniswelten
gefihrdenden Mediengebrauch. Aus kiinstlerischen Verfah-
ren werden beide Male konkrete Umgangsformen mit von
Massenmedien beschidigten Lebenswelten, wihrend Cage
und seine Fluxus-Schiiler von der New School for Social Re-
search es vorzichen, formale Verfahren zu kultivieren, zu de-
ren Ausfiihrung es zwar konkreter Elemente bedarf, die aber
selbst gegeniiber der konkreten Lebenswelt abstrakt bleiben.
Wihrend die Events> sich auf das unmittelbare Zusammen-
treffen von «erzeitlichtem> Werk und Publikum konzentrie-
ren, thematisieren Beuys und Paik im «erzeitlichten» Werk
den Konflikt zwischen abstrakten Zeichenorganisationen in
Informations- sowie Unterhaltungsmedien und unmittelba-
rer, subjektiver Lebenserfahrung.

5.2. Event, Konzept und Monitor
Zukunftweisend an Fluxus> ist die Kombination des Ereignis-
charakters nichtmimetischer Handlungen mit der Konzeptua-
lisierung durch Planungsstrategien und dem Einsatz elektro-
nischer Medien (seit 1962/63). Kurz:

Die Fluxus-Ansiitze zur Kombination von Event, Konzept und
Monitor enthalten ein aktuelles Potential.

Im folgenden wird unter a.) auf Aspekte im Umfeld des
Stichwortes <Monitor> eingegangen, unter b.) die Bedeutung
der Konzeptualisierung im Zeitalter der Verbreitung elektro-
nischer Datenverarbeitung kurz skizziert und unter c.) werden
neue Méglichkeiten zum Stichwort <Event> angesprochen.

a. elektronische Bildmedien und Lebenswelt

Der von Maciunas eingeforderte «concretism> wurde auf
Fluxfesten> neben <Events> auch in Filmen von George
Brecht, Joe Jones, Yoko Ono, Nam June Paik, Paul Sharits,
Chieko Shiomi, Stan Vanderbeek und anderen vorgefiihrt. Die
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Fluxfilme> thematisieren ein heute durch magnetische Triger
von Filminformation (Videobinder) bereits veraltetes Film-
material — die Filmspule mitLochstreifen — und die noch me-
chanischen Verfahren am Schneidetisch beim Kleben von
Einzelbild-Sequenzen.”* Paik und Vanderbeek haben sich in
ihrer ununterbrochenen Auseinandersetzung mit der zeitge-
nossischen Entwicklung elektronischer Bildmedien’5 be-
miiht, den kritischen Impuls, der aus der Aktionsmalerei und
Musik zu Happening & Fluxus gefiihrt hat, weiter zu tragen.

Die Weiterleitung des kritischen Impulses von Happening & Flu-
xus in die Anwendungsbereiche elekironischer Medien gelingt iiber
eine Konzeptualisierung in Form einer Thematisierung von Préisen-
tationsformen, durch eine Reflexion der miglichen Zusammenhéinge
zwischen materialer (Arbeit) und mentaler Produktivitéit (Koordi-
nation von Zeichen) sowie zwischen der Subjektivitit von Zeichen-
anwendern und abstraktem Zeichenaustausch.

So liefert Beuys’ <Filz-Tv> ein Denkbild fiir den Gegensatz
von lebenszerstorenden nicht-interaktiven Massenmedien
und lebenserhaltender Natur, wihrend Paik und Vanderbeek
nach Wegen suchen, diesen Gegensatz aufzulosen: Sie suchen
nach Wegen, neue Technologien in I.ebenswelten zu integrie-
ren, bevor es zu spit ist.

b. Konzeptualisierung der Welt — Programmierung von
Kunst:

Nachdem aktionsorientierte Ansitze der Malerei aus den
Grenzen der Bildfliche durch Anregungen von Cage — durch
seine Prozessualisierung der Ready-Made-Strategie und
seine Hervorhebung der theatralischen Seite der Klangpro-
duktion — befreit wurden, war es fiir Kiinstler wie Paik, Vostell
und Beuys der nichste zu vollziehende Schritt, die Differenz
zwischen ortsungebundenen elektronischen Medien und
ortsgebundener Interaktion, zwischen internationaler Infor-
mationsvernetzung und regionaler, unmittelbar erfahrbarer
Lebenswelt zu thematisieren.

Kiinstler, geiibt in individuellen Arbeitsformen, prallen auf
die technischen und organisatorischen Kapazititen von Kor-
porationen, die als abstrakte Entscheidungstriger und Mei-
nungsmacher mittels internationaler elektronischer Daten-
vermittlung anvielen Orten gleichzeitig in Erscheinung treten.
Sich auf kunstexternen Gebrauch elektronischer Medien be-
ziechende Kunstwerke verlangen eine konzeptuellere, Exter-
nes durch Ausdifferenzierung integrierende Werkorganisa-
tion als <Happenings> und <Events>, wenn sie als (Denkbilder»
mitder Komplexitit etablierter Informationsnetze Schritt hal-
ten wollen. Mit dieser Komplexierung reagieren Kiinstler wie
Beuys und Paik auf eine Lebenswelt, in der abstrakte Zeichen-
organisation in bislang unbekanntem AusmaB in die konkrete
Umwelterfahrung eindringt.

Die Thematisierung der Differenz von Notation und Auffiihrung
in den ««idea» Happenings> weist voraus auf die kiinstlerische Aus-



einandersetzung mit Relationen zwischen Zeichenorganisation
durch Sofiware und Zeichenprésentation in Hardware.

¢. Integration von <dea >und «participation> Happening

Cages Variation v> (1965) und «vIn> (1966)7® sind in Koope-
ration mit Technikern, Té4nzern und Kiinstlern (bei «v>: Paik
und Vanderbeek) entwickelte Multimedia-Stiicke mit elektro-
nisch gesteuerten, teilweise interaktiven Klangsystemen. Die
Variation>-Performances von Cage und dhnliche zeitgleiche
Bemiihungen, besonders die Auffithrungenin den von Robert
Rauschenberg organisierten <Nine Evenings>?7, nehmen mit
ihrer Pluralitit von elektronisch gesteuerten und projizierten
Ereignissen Paiks Entwicklung zu Multi-Monitor-Installatio-
nen vorweg. Simultaneitit und Unbestimmtheit sind Ele-
mente formaler Organisation, die Cages <Variations> und Paiks
Multi-Monitor-Installationen gemeinsam sind. Eine elektro-
nisch gesteuerte, in Kollaboration mit Technikern entstan-
dene Vernetzung zwischen Klangsystemen weisen Cages <Va-
riation>-Performances und Paiks interaktive, auf Besucher
reagierende synthesizergesteuerte Multi-Monitor-Installa-
tion «Participation TV 17® (Abb. 7) auf.

Paiks Participation TV 11> weist voraus auf eine durch Echt-
zeit-Computer-Bildgenerierung heute mogliche Art der
Multi-Monitor-Installation mit interaktiven, auf AuBen- wie
auf Innen- (von Monitor zu Monitor) Reize reagierenden
Bildsystemen.”9

Durch neue Technologie kimnen interaktive Systeme Qualitiiten
der abstrahierenden Informationsorganisation von «idea» Happe-
nings> mit ««participation» Happeningss verbinden: Die Relation
Konzeptkarte-Prisentationsform der <«<idea» Happenings> wird
durch das Verhilinis zwischen interaktivem Programm und In-/

7
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Nam June Paik, Participation Tv 11,
1969/71, Closed Circuit-Installa-
tion mit Video-Synthesizer,
Galerie Bonino, New York 1971.
Foto: Peter Moore

Output ersetzt. Der auktoriale Leiter der ««participation» Happe-
nings» wird von interaktiven elektronischen Systemen abgelist.

Eine «participations, in der jeder Rezipient ohne anleitende
Autoritdt zum Akteur wird, wird in elektronisch gesteuerten
reaktiven Environments méglich, sobald technische Einwei-
sungen in Steuermechanismen ersetzbar sind durch fiir den
Benutzer einfache Sensor-Programm-Reaktionen in Echt-
zeit. Dies ist bereits der Fall, jedoch noch mit erheblich gerin-
gerer Bildverarbeitungskapazitit als in Nicht-Echtzeit-Bild-
verarbeitung.

Mit Hilfe der Kunstmittel der «short form> und der «single
events> wurde nur zum ersten Mal ein «idea» Happening
moglich, dessen disthetischer Gegenstand>*° heute mit Mit-
teln der elektronischen Programmierung als «pariticipation»
Happening> rekonstruierbar ist: Die Begriffe der Simultanei-
tit und Unbestimmtheit, die fiir Cage Grundlagen zur Schaf-
fung komplexer Situationen> waren, werden durch die Frage,
wie komplex und offen elektronische Echtzeit-Systeme fiir
kreative Partizipation sein konnen, wieder aktuell. Aus Einfil-
len fiir ««idea» Happenings> ohne «participation> ist die Frage
nach Programmideen geworden, die die komplexeste «partici-
pation> ermoglichen: Neue Konzepte fiir reaktive Environ-
ments konnen komplexe, simultane «participation> Events er-
méglichen‘gl Was zur Fluxus-Zeit (bis bis zum <ersten Tod>
1964) noch nebencinander existiert — Event, Konzept und
Monitor —, wird spiter mit neuen, laufend erschwinglicher
werdenden technischen Méglichkeiten integriert.

Thomas Kellein nannte <FL.UXUS — eine Internationale des
kiinstlerischen I\/Iiﬁlingens.>82 Als Gruppenorganisation war
Fluxus nicht kurzlebiger als andere kiinstlerische Organisa-
tionen und die Werkformen sind dank ihres aktuellen Poten-
tials nicht als miBlungen zu bezeichnen. Nicht nur die Ziele
von Fluxus, sondern die der meisten vorausschauenden Grup-
penorganisationen lieBen sich erst nach ihrer Auflésung reali-
sieren. Bestenfalls lieBe sich Kelleins Verwendung des Be-
griffs <Mifllingen> in einem Hinweis auf den Zusammenhang
zwischen eingeschrinkten Realisationsmoglichkeiten in der
Gegenwart und Zukunftsperspektiven rechtfertigen: Die mif3-
lungenen Bemiihungen zur Realisation von Zielen konnen das
Potential fiir das Gelingen weiterer Kiinstlerprojekte enthal-
ten. So ist im Ende der Fluxfest-Events> (und anderer <Hap-
penings>) das Potential fiir die Entwicklung elektronisch in
Echtzeitgesteuerter, interaktiver Multi-Media-Installationen
aufgehoben.

Dick Higgins, Symphony No. 834, 1969
1st movement

— Allegro Moderato

2nd movement

— Largo con bombardementi subiti

3rd movement

— Scherzo [Presto]

4th movement

— Maestoso
eingebrannte Locher in Notenpapier

je 54 x 44,5 cm
Privatsammlung Stuttgart

—
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Anmerkungen

7u Allan Kaprows erstem
(rebrauch des Begriffs <Happening»
und damit zum ersten Gebrauch
des Begriffs fiir eine (Anti-) Kunst-
torm: Haskell, Blam 1984, S. 31-
33: Tomkins, Wall 1983, S. 150 ff.

* Zuden zeitgleichen Aktionen
dieses <Eventss siehe die kommen-
ticrte Cage-Chronologie in diesem
Katalog.

3 iiber Cages Kurse:

— John Cage in: Kostelanetz, Cage
1973, S.168f.

— Al Hansen und Dick Higgins in:
Kostelanetz, Cage 1973,
S.171-174.

— Allan Kaprow in: Kostelanetz,
Theater 1968, S. 105 f.; Tomkins,
Wall 1983, S. 149 f.

— Jackson Mac Low in: Fluxus,
Wiesbaden 1982, S. 120f.

* Der Name der Galerie besteht
aus den Anfangsbuchstaben der
Vornamen der Galerieleiter.

¥ Finanzielle Unterstiitzung fiir
die Publikation von <An Anthology>
(Mac Low/Young, Anthology 1970)
kam von Paul Williams (nach Nam
June Paik, in: Fluxus, Venedig
1990, S. 246), dem Griinder der
Gate Hill-Kooperative in Stony
Point, wo John Cage von 1954 bis
1971 in einem kleines Haus wohnte.

% Maciunas 1978: «..in’61 T had a
gallery which did everything that
later Fluxus did but did not use that
name.> (Fluxus, Venedig 1990,

S. 228).

" Zu La Monte Youngs Rolle bei
der Programmgestaltung der AG-
Galerie s. Henry Flynt in: Fluxus,
Venedig 1990, S. 99, 105.
Maciunas selbst bezeichnet in sei-
nem <Diagram of Historical Devel-
opment of Fluxus ...>, 1973 (Drey-
tus, Happenings 1989, o. pag., Kat.
Nr. 279; Fluxus Codex 1988,

S. 330), eine Veranstaltungsreihe in
Yoko Onos Atelier vom 18.12.1960
bis 30.6.1961 als <La Monte Young
Series>. Die im Diagramm als
Maciunas-Series> bezeichneten
Veranstaltungen der AG-Galerie
fanden vom 14.3. bis 30.7.1961
statt.

¥ Zu Robert Morris’ Beitrigen fir
<An Anthology, die von ihm
zuriickgezogen wurden, s. Haskell,
Blam 1984, S. 99f., 101, Fig. 144.

“ Paik in: Fluxus, Venedig 1990,
S. 247

RIS Bauermeister, Friihe Akti-

vitdten in Kéln, in: Fluxus, Wup-
pertal 1981, S. 195-207

" Decker, Paik 1988, S. 28. Mary
Bauermeister iibernahm die Posi-
tion Malerei. Sie arbeitete im Dun-
keln mit Phosphorfarben (Fluxus,
Wuppertal 1981, S. 74, Kat. Nr. 6).

'* Wihrend Cage 1958 im Laufe
einer Europareise unter anderem
bei den dnternationalen Ferienkur-
sen fir Neue Musik> in Darmstadt
weilte, unterrichtete Richard Max-
field an der <New School for Social
Research>. George Maciunas war
einer von Maxfields Studenten.

'3 Herzogenrath, Paik 1983,
S. 17f.; Paik, Koln 1977, S. 44
Cage, Vogel 1984, S. 210.

' Nach Paik, in: Fluxus, Venedig
1990, S. 248

'S Hendricks, Fluxus 1987,
S. 494, 499f. Zur Galerie Parnass:
Der Architekt Rudolf Jihrling hat
in seiner Wohnung 1945-1965 zeit-
gendssische Kunst ausgestellt, s.
Kat. Ausst. Treffpunkt Parnass,
Wuppertal 1945-1965, Von der
Heydt-Museum, Wuppertal 1980.

™ Hier zitiert nach dem engli-
schen Manuskript, das in einer
Transkription nach einem Micro-
film des Archivs Sohm abgedruckt
ist in: Fluxus, Venedig 1990,
S. 214, 216; Fluxus, New York
1988, S. 25-27.
Maciunas weist in seinem Fluxus
(Its Historical Development ...)-
Diagramm> von 1966 (Fluxus
Codex 1988, S. 350) — eine von
mehreren Transformationen seines
ersten Diagramms fiir seinen (Neo-
Dada>-Vortrag — John Cage als
Mittler zwischen klassischer Avant-
garde — Futurismus und Dadais-
mus — und Neo-Avantgarde aus. In
einem Interview von 1978 erklirt
Maciunas, das <FLUXUS-Dia-
gramm> zeige:
«.. how they all [indeterminacy,
simultaneity, concretism, noise,
concept art] end up with John Cage
and his prepared piano, which is
really a collage of sounds ... Wher-
ever John Cage went he left a little
John Cage group ... it shows up very
clearly on the chart.> (Fluxus, Vene-
dig 1990, S. 227)
Maciunas lernte den Kreis um
Cages Schiiler zunichst 1961/62 in
New York, dann 1962 im Rhein-
land kennen. In Deutschland traf
Maciunas auch die Amerikaner
Benjamin Patterson und Emmett
Williams zum ersten Mal. Patterson
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und Williams wohnten damals in
Deutschland. Sie bildeten zusam-
men mit Beuys, Paik und Vostell
einen deutschen Fluxus-Teil.

'7 Hendricks, Fluxus 1987,

S. 495, 501 f. Programm von <Neo-
Dada in der Musik> in: Fluxus,
Venedig 1990, S. 45.

Zu Brechts Exit: Fluxus Codex
1988, S. 102, 156, 193 f.; Kat.
Ausst. Fluxus etc./Addenda II: The
Gilbert and Lila Silverman Collec-
tion, Baxter Art Gallery, California
Institute of Technology 1983, S. 14,
Nr. 33.1; Fluxus, Venedig 1990,

S. 144; Paik, Kéln 1977, S. 47.
Paiks «One for Violin solo> ist auch
von George Maciunas 1964 auf
einem <Fluxfest> in seinem Atelier,
der Fluxhall>, aufgefiihrt worden
(Fluxus Codex 1988, S. 220).

8 Wiesbaden und Diisseldorf
rekonstruiert in: Hendricks, Fluxus
1987, S. 495-498, 503-517.

' Fluxus Codex 1988, S. 105
%% Es gab ab 1963 Editionen und
Kits> einzelner Kiinstler, darunter
«Water Yam>-Schachteln mit <Event
Cards> von George Brecht (Fluxus
Codex 1988, S. 157, 216ff.; Fluxus,
New York 1988, S. 23, 52, Nr.67;
Fluxus, Venedig 1990, S. 145f.),
kollektive <Flux-Yearboxes> ab
1964 (Fluxus Codex 1988,

S. 103-127, 155) und ebenfalls ab
1964 kollektive <Flux-Kits> (Fluxus
Codex 1988, S. 72-76, 154),
Sammlungen von auch einzeln
erwerbbaren Editionen verschiede-
ner Kiinstler.

Zu den Preisen der <Fluxkits>:
Maciunas schreibt Ende Juni oder
Juli 1964 an Willem de Ridder:
<You can sell these for $ 100 or
more ... It costs me $ 60 to make us
each suitcase ...» (Fluxus Codex
1988, S. 73).

Das Vertriebsnetz bestand offen-
sichtlich aus nicht viel mehr als
einem New Yorker Fluxshop in
Maciunas Atelier, in dem niemand
kaufte, und Fluxus-Konzerten —
nach Maciunas 1978:

<So then the idea was to do concerts
as a promotional trick for selling
whatever we were going to publish
or produce.> (Fluxus, Venedig 1990,
S.228)

Maciunas 1978 tiber die Preisent-
wicklung:

Now like around *64 or so we
finally did a, the second Yearbox,
Yearbook came out, that’s the
bound envelopes, and didn’t sell at

all. Maybe we sold two or one copy.
They were selling then, I think,

$ 20 or $ 30 each. Now they’re sell-
ing for $ 250 ... and the Water
Yamy, if you can still find any
around, is like around $ 100. Used
to be $ 5.> (Fluxus, Venedig 1990,
S. 229, 230)

*! Flynts Pamphlet fiir die <«Origi-
nale>-Auffithrung am 29.4.1964 in
der Town Hall in: Fluxus Codex
1988, S. 250; fiir die Auffithrung
am 8.9.1964 in der Judson Hall in:
Fluxus, Venedig 1990, S. 122.

> M. Roth, The Aesthetic of
Indifference, in: Artforum, Novem-
ber 1977, S. 46-53
“3 Henry Flynt: Maciunas» first,
1965, Fluxus history chart explicitly
explains that a number of Fluxus
artists have been expelled from
Fluxus. These include Higgins’,
Mac Low, and Paik, who were
«Originale> performer. In the litera-
ture of Fluxus, these expulsions
have been portrayed as the result of
the «Originale> affair — also it
seems clear that Maciunas had
additional grounds for the expul-
sions. Also, chroniclers of Fluxus
such as Higgins and Henry Martin
have portrayed the «Originale; affair
<as the first death of Fluxus.> (Flu-
xus, Venedig 1990, S. 114)

Fgl. Dick Higgins: <The day of
Originale> arrived. The result was
that some of the Fluxus performers
(myself, for instance) had to pass
through a picket line of other Flu-
xus artists, who were denouncing
the performance as cultural impe-
rialism. This was grossly embar-
rassing, and it discouraged much of
the cameraderie of the earlier times
of FLUXUS forever.> (Fluxus, Wies-
baden 1982, S. 134) Fluxus hat
aufgehdort zu existieren.> (D. Hig-
gins) — Auszug aus Postface>,
Something Else Press, New York
1964, in: Becker/Vostell, Happe-
nings 1965, S. 192) Jgl. T. Kellein,
in: Kat. Ausst. Frohliche Wissen-
schaft: Das Archiv Sohm, Staats-
galerie Stuttgart 1986, S. g5 f.
(Mary Bauermeister referierend).

4 D. Higgins, Letter to Harry
Ruhé, 27.12.1976, in: Ruhé, Fluxus
1979, 0. pag.

%5 Duration: Cage, Silence 1983,
S. 13; <Situation of complexity:
Cage, Silence 1983, S. 53, 66;
Cage, Vogel 1984, S. 214; Kostela-
netz, Gesprich 1989, S. 144, 172,
201.



" :ne Definition des <Events»
-ersucht Robert Watts in dn the
Puent tin: The Times Literary
Supplement, 6.8.1964, neu in: Flu-
s, Venedig 1990, S. 279f):

Some of the events are just things
to think about. Others are actions
that can be carried out, sometimes
betore an audience or persons.
Some are actions to be performed
in private. Some are instructions for
actions, for attitudes, positions, or
stances. Some are impossible, some
inconsequential. The events to
which I refer here are the ones that
are printed on cards and collected
in a box ... I tend to look upon
cvents as actions of short durations,
not necessarily related in any spe-
cial sense.» Uber das <Event:
Kirby, Happenings 1965, S. 21;
Schilling, Aktionskunst 1978,

S. 63 f.; Wick, Theorie 1973,
S. 21 f.

*7 D. Higgins, Constellation
No. 1, July 12, 1959 (Higgins,
Works 1982, S. 2; Mac Low/
Young, Anthology 1970, o. pag.) G.
Brecht, Time Table Music, Sum-
mer 1959 (Fluxus, Venedig 1990, S.
108). Nach Jon Hendricks ist La
Monte Young der Erfinder der
«short form>-Notation (Fluxus
Codex 1988, S. 22, 358). Hen-
dricks gibt als Zeitpunkt von La
Monte Youngs ersten <events»
Herbst 1959 an (Hendricks, Fluxus
1987, S.495), also nach den oben
genannten <Events> von Higgins
und Brecht. Hendricks nennt als
«short form>-Arbeiten von La
Monte Young nur Notationen von
1960: <In seinen «Compositions
1960» Nr. 2-135, Piano Pieces for
David Tudor (1960) und «Piano
Pieces for Terry Riley, Nr. 1, 2»
(1960) erfand Young die «short
form».» (Hendricks, Fluxus 1987,
S. 496; viele der genannten Arbei-
ten in: Mac Low/Young, Anthology
1970, o. pag.). Hendricks klart
nicht, nach welchen Kriterien La
Monte Young den Begriff so
bestimmt, daB frithere, vor 1960
entstandene <events> auler acht
gelassen werden konnen. Der
Begriff <short form> kann als Gat-
tungsbegriff gelten, dessen Defini-
tion sowie die Frage nach der
ersten Arbeit in short form> unab-
hingig von Hendricks bisherigen
Angaben gekldrt werden miissen.
[.a Monte Young hat seine Kompo-
sitionen von 1960 als <the theater of

the single event> (Haskell, Blam
1984, S. 53) bezeichnet: d was per-
haps the first to concentrate on and
delimit the work to be a single event
or object.> (M. Nyman, Experimen-
tal Music: Cage and Beyond, New
York 1974, S. 69). La Monte
Young spricht von «single events,
nicht von «short form>. Die beiden
oben genannten Arbeiten aus dem
Jahr 1959 von Higgins und Brecht
sind keine <single events>. Brechts
Drip Music> von 1959 (Fluxus,
Wuppertal 1981, S. 83, Nr. 38)
rechtfertigt La Monte Youngs per-
haps>, mit dem er seinen Anspruch
auf Erfindung des <theater of the
single event> selbst infrage stellt.
<Short form> ist nicht gleichbedeu-
tend mit «single event: Manchmal
kann die Notation relativ lang und
die Auffithrung relativ kurz sein,
wie in Higgins «Constellation
No.1>, wihrend in L.a Monte
Youngs «Composition 1960 # 7>
(Mac Low/Young, Anthology 1970,
0. pag.) das Gegenteil der Fall ist.
«Short form> und <single event> sind
nur als relative, nicht als absolute
Begriffe zur Beschreibung von
<Event>-Charakteristika brauchbar:
Es gab kein Fluxus-Programm, da3
die Aufgabe gestellt hiitte, die kiir-
zeste Form der Notation und der
Auffithrung sowie das einfachste
Ereignis zu finden. Die Frage, ob
es aus prinzipiellen Erwigungen zu
einem kurzen und einfachen
<Event> nicht immer noch kiirzere
und einfachere Events> geben
kann, ist nie in Fluxus gestellt
beziehungsweise konzeptualisiert
worden. Die <Event>-Charakteri-
stika des «single event> und der
«short form> werden also nicht
durch Fluxus-interne Reflexion,
sondern sind im formalen Vergleich
mit anderen, zeitgleichen Happe-
ning-Formen relevant. Im Verhilt-
nis zu vielteiligen Happenings von
Allan Kaprow und Wolf Vostell sind
auch die 1959er <Events> von
Brecht (<Time Table Music>) und
Higgins («Constellation No. 1>)
«single events> von kurzer Notation
(sshort formy).

28 Cage, Silence 1983, S. 35-40
29 p. Béttinger, Vom Auflen und
Innen der Klange, in: H.-K. Metz-
ger, R. Riehn (Hrsg.), Musik-Kon-
zepte, Sonderband: John Cage,

Bd. 2, S. 29ff. Im Archiv Sohm
(Staatsgalerie Stuttgart) befindet
sich eine Auffiihrungsnotation von
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Dick Higgins fiir Cages graphische
Notation <Solo for Voice 2> (Juli
1960). Cages Partitur besteht aus 5
Transparentfolien, einem Blatt und
einer Anleitung, die angibt, wie die
Folien iiber das Blatt zu legen sind,
und wie durch Verbindungen zwi-
schen den graphischen Elementen
Angaben zur Klangerzeugung zu
ermitteln sind. Ein Foto der Auf-
fiihrung von Dick Higgins und Ali-
son Knowles in <Parallele Auffiih-
rungen Neuester Musik> (mit Flu-
xus-Mitgliedern) in der Amsterda-
mer Galerie Monet am 5. Oktober
1962 in: Fluxus, Venedig 1990,

S. 291.

3° Maciunas 1967 iiber Paik: ...
most of his pieces don’t have scores
or texts or descriptions. In fact he
does not like to describe them,
because like all prima donas and
like Kaprow, he likes & insists that
his pieces be performed by Him-
SELF ONLY.> (Fluxus Codex 1988,
S.57)

Vgl. Maciunas, Neo-Dada ... ,
1962: «... the primary contribution
of a truly concrete artist consists in
creating a «concept or a method> by
which form can be created inde-
pendently of him, rather than the
form or structure. Like a mathema-
tical solution such a composition
contains a beauty in the method
alone. (s. Anm.16)

3 H. Flynt, Concept Art, in: Mac
Low/Young, Anthology 1970 (Erste
kunsttheoretische Definition des
Begriffs «Concept Arp); Tony Con-
rad, Concept art, Summer 1961:
<To perform this piece do not per-
form it. This piece is its name. This
is the piece that is any piece. Watch
smoke.> (notiert in: G. Maciunas,
Diagram of Historical Develop-
ment of Fluxus ...; s. Anm. 7).

32 Kaprow in: J. Siegel, Artwords:
Discourse on the 6os and 70s, Ann
Arbour/Michigan 1985, S. 173.
Foto einer Auffithrung der von
Kaprow erwihnten <Event Card>
<Three Aqueous Events> von Brecht
(«Summer1961>) bei den von Al
Hansen organisierten <Happenings,
Events, and Advanced Musics,
Douglas College, Rutgers Univer-
sity, New Brunswick/New Jersey
1963, in: Haskell, Blam 1984,

S. 49. Dasselbe Foto von Peter
Moore wurde auch als Auffiihrung
von Brechts Event card> Drip
Music (Drip Event)> (1959-62, s.
Anm. 27 publiziert, so in: Dreyfus,

Happenings 198¢, S. 24; Fluxus,
Venedig 1990, S. 148).

33K, Friedman, Fluxus and con-
ceptart, in: Art and Artists, Octo-
ber 1972, S. 50

34 Kostelanetz, Theater 1968,

S. 6; Schilling, Aktionskunst 1978,
S. 62f.; Wick, Theorie 1973,

S. 113, 115.

35 5. Anm. 34.

36 Cage, Vogel 1984, S. 209: ch
habe der Auffiihrung eines Stiickes
von Dick Higgins in Chicago
beigewohnt. Wihrend es ablief,
stand ein junger Mann aus dem
Publikum auf und kletterte auf die
Biihne. Zuletzt machte er in der
Lotushaltung einen Kopfstand.
Dick Higgins, der auf der Biihne
arbeitete, unterbrach sofort seine
Handlung, ging schnell auf den
jungen Mann zu und schob ihn her-
unter. Er konnte eine Storung von
auflen nicht tolerieren, obwohl sich
das Ganze an der duferen Biihnen-
seite abspielte; seine Arbeit konnte
sich auf iiberhaupt nichts anderes
einstellen ... In Higgins’ Fall wur-
den seine Absichten unterbrochen,
aber in Wirklichkeit nicht das, was
er tat. Jgl. Higgins in: <Postface
tiber das Kopenhagener Fluxfest
(FLUXUS — Musik og Anti-Musik.
Det Instrumentale Teater>, Niko-
laikirche, Kopenhagen, 23.-
28.11.1962): Als wir Knowles’
Proposition> [Bereiten Sie einen
Salat zw] auffiihrten, geschah
etwas Wundervolles. Ein ungedul-
diger Dine kam auf die Biihne, um
eine Mohrriibe zu stehlen. Ich
schlug ihm mit dem Salatléffel auf
den Kopf, den Loffelstiel behielt
ich in der Hand, der Rest flog
davon, traf eine alte Dame, die vor-
her lirmend gestikuliert hatte, und
landete schlieBlich in den Hinden
eines Mannes, der eingenickt war.
Ich lachte, und der Dine a8 seine
Mohrriibe.» (Becker/Vostell, Hap-
penings 1965, S. 182) Higgins ver-
steht seine Anti-Publikum-Aktio-
nen offenbar nicht nur, um die
Realisation des Auffiihrungskon-
zeptes zu sichern, sondern auch als
Teil der Eigendynamik einer Auf-
fithrung.

37 Simultan wurden bei Neo-
Dada in der Musik>, Kammerspiele
Diisseldorf 16.6.1962, Stiicke von
Sylvano Bussotti, Jed Curtis, Dick
Higgins, Toshi Ichiyanagi, Jackson
Mac Low, George Maciunas, Nam
June Paik, Benjamin Patterson,



Dieter Schnebel, Wolf Vostell und
La Monte Young aufgefiihrt. Fotos
in: Leve, Aktionen 1982, S. 100-
108. Auf dem Festum Fluxorum
Fluxus> 1963) in der Staatlichen
Kunstakademie Disseldorf
(2./3.2.1963 wurden simultan auf-
gefithrt: Tonbidnder von John Cage
und Richard Maxfield, Tomas
Schmit-Zyklus fiir Wassereimer,
Frank Trowbridge-Zig Poem, La
Monte Young-566 for Henry Flynt
(Hendricks, Fluxus 1987, S. 498).
38 Daniel Charles zitiert in Cage,
Vigel 1984, S. 104 aus Koichi Isu-
jimura, Vom Nichts im Zen: «...
mochte man schliefien, dafl so
ctwas wie das absolute Nichts
undenkbar und unmdéglich sei; und
selbst wenn es auch denkbar wire,
so wire es nur cin Gedankending,
von keiner Wirklichkeit. Aber der
Widerspruch im Verhiltnis von
absolutem und relativem Nichts,
auf dem dieses Schlieien griindet,
ist in Wirklichkeit kein Wider-
spruch ... Daher ist jener Wider-
spruch nur Widerspruch im
Bereich des Relativen, in der
Dimension des vorstellenden Den-
kens, das sowohl das absolute
Nichts als auch das relative Nichts,
ebenso wie das Sein und sogar ihr
Verhiltnis wie etwas Seiendes vor-
stellen will.»

39 Cage, Vigel 1984, S. 103.

49 Cage, Vogel 1984, S. 180. Vel.
J.-F. Lyotard, Immaterialitdt und
Postmoderne, Berlin 1985, S. 64:
«Warum geschicht tiberhaupt
etwas und nicht vielmehr nichts?»»
J.-F. Lyotard, Das Erhabene und
die Avantgarde, in: Kunstforum,
Bd. 75, Sept./Okt. 7/1984, S. 121:
Das, was uns nicht zu denken
gelingt, ist, da} etwas geschieht.
Oder vielmehr und einfacher: daf3
es geschicht ... Daf} es geschieht,
«geht> gewissermallen immer der
Frage «voraus>, die sich auf das, was
geschieht, bezieht. Oder vielmehr
noch geht die Frage sich selbst vor-
aus. Denn «daB es geschieht, das
ist die Frage als Ereignis, <dann
erst> bezieht sie sich auf das Ereig-
nis, das soeben geschehen ist. Das
Ereignis geschieht als Fragezei-
chen, als Fragepunkt, noch bevor es
als Frage geschieht.»

# Cage, Silence 1983, S. 109.
(Lecture on Nothing, 1949)

*2 Cage, Silence 1983, S. 22 f.
(«Composition as Process>, 1958)
*3 1 Ging, zit. nach: G. Brecht,

Chance Imagery (1957), in: Martin,
Brecht 1978, S. 128. Zufallsopera-
tionen mittels I Ging bestimmen
Cages (Euvre seit 1951.

*#* H. Henck, Vom Klang der Stille
..., in: Raum Zeit Stille, Koln 1985,
S. 80-86 (vgl. kommentierte Chro-
nologie).

> Eines von Five Piano Piccess
auf einer Event Cards, in: Fluxus,
Venedig 1990, S. 146. George
Maciunas hat nach Jon Hendricks
am 2.2.1963 in der Staatlichen
Kunstakademic Diisseldorf von den
nach der Notation sukzessiv oder
simultan aufzufithrenden <Five
Piano Picces> nur <Nr.5»> aufgefiihrt
(Hendricks, Fluxus 1987, S. 498,
514; Leve, Aktionen 1982, S. 153).
40 «©’00"/4’33”" (No.2)>
(Zugleich <Solo for Voice 8 in
Song Books>, 1970): n a situation
with maximum amplification (no
feedback), perform a disciplined
action. With any interruptions. Ful-
filling in whole or part an obligation
to others. No attention to be given
the situation (electronic, musical,
theatrical).» 24.-25.10.1962, in:
H.R. Zcller (Hrsg.), Cage Box,
John Cage Festival, Tage Neuer
Musik, Bonn, 6.-14.6.1979, S. 49.
Das Stiick fordert nur ¢in, was im
Leben sowieso ausgefiihrt werden
miilte (wenn Verpflichtungen ein-
gehalten werden sollen). Cage
nimmt damit cine Aussage des
Konzeptuellen Kiinstlers Douglas
Huebler vorweg, der zu seinen
Dokumentationssystemen schreibt:
<The world is full of objects; I do
not wish to add any more. 1 prefer
simply to state the existence of
things in terms of time and or
place.> (Kat. Ausst. January 5-31,
Galerie Seth Siegelaub/Jack
Wendler, New York 1969, 0. pag.)
Beide, Cage und Huebler, inten-
dieren gerade nicht «Concept Art»
im Sinne Conrads und Flynts (s.
Anm. 31) als nur mental realisierba-
res Konzept. Cage und Huebler
geben den Bezug auf Konzeptexter-
nes im Unterschied zu reinen
Denkarbeiten nicht auf, lassen aber
gleichzeitig dem Konzeptexternen
keine besondere Bedeutung zukom-
men.

*7 Cage, Vogel 1984, S. 52, 209.

+ <Musicircus>, Erstauffiihrung,
University of Illinois, Urbana 1967:
<Musicircus (bringing together
under one roof as much of the
music of the surrounding commu-
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nity as one practicably can)> (Cage,
M: 1973, Foreword, o. pag.). Cages
Musicircus>-Konzept ist abhingig
von Auffithrungsorten, die cine
dezentrierte Ercignis-Vielfalt
erméglichen. Das Publikum soll
sich frei zwischen den simultan
prasentierten Ereignissen bewegen
konnen (s. Cage, Vogel 1984, S.
158): Finally ..., we need a music
which no longer prompts talk of
audience participation, for in it the
division between performers and
audience no longer exists: a music
made by everyonc.» (Cage, M:
1973, Foreword, o. pag.)

+9 Cage, Silence 1983, S. 72, vgl
S. 37, 40.

59 s. «Fluxfest Sale>, in: Film Cul-
ture, No. 43, Winter 1966; neu in:
Fluxfest Information 1967; Fluxus
Codex 1988, S. 58; Happening &
Fluxus 1970, 0. pag. s. Abb. 3.

5" Fluxus, Venedig 1990, S. 189.
5% Notation in: Cage/Knowles,
Notations 1969, o. pag.; Fluxus
Codex 1988, S. 466: Solo fiir
cinen Dirigenten ... Dlirigent] und
I[nterpret] werden eins. Der Aspekt
des Horbaren entfillt, und die Vor-
fithrung wird only visible ... D pro-
jiziert seine Gesten auf eine imagi-
nire Fliche in Form eines langge-
streckten Rechtecks.> Aufgefiihrt
von Benjamin Patterson in <Fluxus
Festspicle Neuester Musik>, Hor-
saal Stidtisches Museum Wiesba-
den, 15.9.1962, Abb. in: Hen-
dricks, Fluxus 1987, S. 511, Kat.
Nr.18/59.

33 5. Anm. s50.

** Zur Besetzung des <Fluxusor-
chestra> s. die Chronologie der
Auffithrungen in Happening & Flu-
Xus, 0. pag., 5.9.-19.12.1965: Per-
petual Fluxfest, New Cinemate-
que, New York; Auffithrungsfoto
von Brechts «<Symphonie No.3,
Fluxversion I> in: Fluxus, Wiesba-
den 1982, S. 37.

55 J. Tardieu, Die Sonate und die
drei Herren oder wie spricht man
Musik?, in: Absurdes Theater,
Miinchen 1978, S. 111-119; fran-
zos. Original: {La sonate et les trois
messieurs> (1952, Erstauffiihrung
Théatre de la Huchette, Paris
1955), in: J. Tardieu, Théatre de
chambre, Paris “1966, S. 105-127;
J. Cage, Lecture on Nothing
(1949); Lecture on Something
(1949, 1951 oder 1952); 45’ fora
speaker (1954), in: Cage, Silence
1983, S. 109-192.

56 Fluxus Broadside Manifestos,
New York, c.a. September 1963, in:
Fluxus Codex 1988, S. 26; Happe-
ning & Fluxus 1970, 0. pag.

57 Cage, Silence 1983, S. 12.

58 Cage, Silence 1983, S. 31 f. Vgl
W. Vostell, Fluxus: <In un concerto
Fluxus I’elemento visivo dunque
molto importante, ed ¢ 'unica
causa possibile del suono. In fondo
si tratta di una musica «live», che
nasce da cose che accadono. (Flu-
xus, Venedig 1990, S. 275).

%9 Cage, Silence 1983, S. 14. Die
cckigen Klammern sind Teil des
zitierten Textes.
fo Cage, Silence 1983, S. 14. Cage
verwendet «thcatre> nicht gegen-
satzlich zu Maciunas <nontheatrical
qualities of ... natural event. Cage
und Maciunas meinen die Uber-
schreitung von traditionellen kunst-
internen Prisentationsformen zu
Aktionen jeder Art: Tradierte Pri-
sentationsformen werden durch ein
jede Priasentationsform ist mog-
lich> ersetzt. Der einzige Imperativ
ist der, keinc Imperative tber dic
Geltung von Prisentationsformen
<ls Kunst aufzustellen.

o Desemantisierung bedeutet
Ausspielen von Zeichenbedeutun-
gen (Semantik) gegen Zeichenfor-
men. Desemantisicrung wird gegen
die verinnerlichten Imperative cin-
gesetzt, die gelernte, zur Gewohn-
heit gewordene Koordinationen von
Zeichen mit Bedeutung enthalten:
Difterentes wird durch die
Gebrauchsregel als identisch, das
Zeichen als Stellvertreter von
Bedeutung, bestimmt. Bei Dese-
mantisierung wird dic zur verinner-
lichten Gebrauchsregel gewordene
Verkniipfung von Zeichen mit
Bedeutungen meist durch Trans-
formation der Zeichenformen
gestort. Desemantisierung soll die
allen verbindlichen Zeichen-
Bedeutung-Koordinationen
zugrunde liegenden imperativi-
schen Zeichenfunktionen (<Ver-
kniipfe nach der Regel>) brechen,
also antiautoritir wirken — daher
die Gleichsetzung von Desemanti-
sierung und Anarchie (<Verkniipfe
wie Du willst oder laf} es bleiben.»).

62, Higgins, Intermedia, in: The
Something Else Newsletter, vol. 1/
no. 1, February 1966; neu in:
Ruhé, Fluxus 1979, 0. pag. Higgins
iiber den Ursprung des Begriffs
Intermedia> (1812, Samuel Taylor
Coleridge), in: Fluxus, Wuppertal



1981, S. 221. Zur Diffcrenz zwi-

schen dntermedia> und «Gesamt-
kunstwerk>: Sayre, Object 1989,

S. 108 f. mit Anm. 27.

3 7u Beuys: P. Biirger, Der All-
tag, die Allegorie und die Avant-
garde: Bemerkungen mit Riicksicht
auf Joseph Beuys, in: P. und C.
Biirger, Postmoderne: Alltag, Alle-
gorie und Avantgarde, Frankfurt
a. M. 1987, S. 196-212.

Zu Kaprow: s. dic Partitur seines
Happenings <Household>, Cornell
University, May 1964, in: Fluxus,
Venedig 1990, S.72.

Zu Paik: Paik betont Aggressivitit
und Frotik — und 146t sich somit
auf semantisch vorbelastete Ele-
mente ein — in frithen Aktionen
und in der Ausstellung <The Expo-
sition of Music-Electronic Televi-
sion> 1963 in der Galerie Parnass
(Decker, Paik 1988, S. 32~39; Her-
zogenrath, Paik 1983, S. 16-52,
58-63; Paik, Koln 1977, S. 39-50).
Zu Vostells Semantik: R. Wick/A.
Kmoch, Objckte und Symbole bei
Vostell, in: Mitteilungen des Insti-
tuts fiir moderne Kunst, Niirnberg,
Nr. 2/3, 1971

Zu Vostells und Paiks Einsatz von
Fernsehern seit 1962/63: Decker,
Paik 1988, S. 40-52.

* 2 dmaginary LLandscape No.4>
s. die kommentierte Chronologie in
diesem Katalog unter 1951.

%5 Wie Maciunas im obigen Zitat,
so aulert auch Paik sich negativ
tiber das Fortschreiten von Avant-
garde zu Avantgarde:
< am tred of rencwing the form of
music ... [ must renew the ontologi-
cal form of music ... Post music is
as calm, as cold, as dry, as non-
expressionistic as my television
cxperiments.> (N.-]. Paik, New
Ontology of Music, in: Fluxus,
Wuppertal 1981, S. 149; Happening
& Fluxus Kéln 1970, o. pag.)

'6_]. Derrida, Grammatologie,
Frankfurt a.M. 1974, S. 114: Die
Spur ist die Differenz, in welcher
das Erscheinen und die Bedeutung
ihren Anfang nechmen ... kein
Begriff der Metaphysik kann sie
beschreiben.»

Vgl. J.-F. Lyotard, Réponse a la
question: Qu’est-ce que le postmo-
derne?, in: Critique No. 419, Tome
xxxvr, Avril 1982, S. 365, 367:
<Une ceuvre ne peut devenir
moderne que si clle est d’abord
postmoderne. Le¢ postmodernisme
ainsi entendu n’est pas le moder-

nisme 2 sa fin, mais a I’état nais-
sant, et cet état est récurrent ...
L’artiste et I’écrivain travaillent
donc sans régles, et pour établir les
regles de ce qui «aura été fait>. De
1a que 'ccuvre et le texte aient les
propriétés de événement, de 1a
aussi qu’ils arrivent toujours trop
tard pour leur auteur, ou, ce qui
revient au meme, que leur mise en
oeuvre commence toujours trop tot.
Postmoderne> serait a comprendre
selon le paradoxe du futur (post)
antérieur (modo»).» Die Differen-
zen zwischen Konzept und Prisen-
tation sind demnach nicht anders
als durch Schein-lIdentititen iiber-
briickbar, die Vorher (Konzeption)
und Nachher (Rezeption der Pri-
sentation) wider ihre uniiber-
schreitbare Differenz auf eine
Identitit zurtickfiihren wollen —
auf eine geistige Substanz (Hegels
«Gehalp), die der Autor im Werk
manifestiert, und die vom Rezi-
pienten zu dechiffrieren sei. Nach
Derrida ist die Vorstellung von
ciner geistigen Substanz in oder
hinter von Menschen erzeugten
Erscheinungen durch eine uniiber-
schreitbare <Differenz> von allen
Differenzen zwischen <Erschei-
nung> und Bedeutung> zu ersetzen.
7 Cage, Silence 1983, S. 148.
Aktion Das Schweigen von
Marcel Duchamp wird tiberbewer-
tet, Fernsehstudio Diisseldorf,
Griinstralle, Live-Sendung des
Landesstudio Nordrhein-Westfa-
len, 11.11.1964, in: G. Adriani/W.
Konnertz/K. Thomas, Joseph
Beuys, Kéln 1973, S. 70,131; Kat.
Ausst. um 1968: konkrete utopien
in kunst und Gesellschaft, Stidti-
sche Kunsthalle Diisseldorf 1990,
S. 18, 27, 245, Kat. Nr. 3.
69 J. Beuys, Filz Tv, 1970, Film-
version: Teil von ddentifications»,
Fernsehiibertragung, Siidwestfunk
Baden-Baden, 15.11.1970, Video-
version: Video, s-w, Ton, 11°25”,
Edition Gerry Schum, in: Kat.
Ausst. Gerry Schum, Stedelijk
Museum Amsterdam 1979/80,
S. 27.
°y. Cage/A. Knowles (Hrsg.),
Notations, New York 1969, 0. pag.
Vgl. G. Brecht, <Silent Music>:
<Every sound itself/every moment
itsclf/every event itself: no compa-
risons ... Supreme Music: Silence/
Supreme Silence: Music... True
wisdom has no knowledge/true
music has no sound.> (Kat. Nacht-
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cagetag ..., Westdeutscher Rund-

funk (WpR), Kéln 1987, S. 45).

. Beuys, Zeige deine Wunde,
1974/75, Installation in Kunstfo-
rum, Miinchen 1976, neu vom
Kiinstler installiert in: Stidtische
Galerie im Lenbachhaus, Miinchen
1980, in: Kat. Ausst. Joseph Beuys-
Zeige deine Wunde, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus, Miinchen
1980, 2. Bde.

7 N.-J. Paik, «Global Groove>,
1973, in: Decker, Paik 1988,

S. 154-156, Abb. 95-100.

73 N.-J. Paik, «Tv-Garden, 1974,
Multi-Monitor-Installation: Glo-
bal Grooves (Video, 1973) mit teil-
weise schnell wechselnden Bildern
erscheint auf mehreren, zwischen
tropischen Pflanzen am Boden lie-
genden und in verschiedenen Win-
keln zur Decke strahlenden Moni-
toren (Decker, Paik 1988, S.94-97,
Abb. 5of., Farbabb. 5; Herzogen-
rath, Paik 1983, S. 94f.; unpubli-
zierte Zeichnung von Paik mit dem
Titel <Video Garden> im Archiv
Sohm, Staatsgaleric Stuttgart).

7* Fluxus Codex 1988, S. 59-66,
270, 285f., 340, 416ft., 420, 423,
468-474, 475ft., 493; Fluxus,
Venedig 1990, S. 379-385; Fluxus,
Wiesbaden 1982, S. 123ff.; B.
Hein, Film im Underground,
Frankfurt a.M./Berlin/Wien 1971,
S. 102 f.: Die Fluxus-Filme stellen
eine vollig neue Beziehung zum
Film her, indem sie Handlung und
Inhalt nur als eine Moglichkeit
ansehen und bisher ungeachtete
Aspekte aufdecken: Film als Mate-
rial, Lichtprojektion, als Folge von
24 Einzelbildern pro Sckunde, als
Ablauf realer Zeit. Die vor und
nach jedem Film eingeblendeten
Titel mit Namen des Regisseurs,
Jahreszahl und dem Vermerk <Flux-
film> erhalten eine auBerordentliche
Bedeutung: der Titel ist wesentli-
cher oder sogar gleichberechtigter
Teil der einzelnen Filme.

75 Zu Vanderbeeks computergene-
rierten Filmen: Davis, Experiment
1975, S. 120f., Farbabb. 31.

7% zu Cages Variations v»> und «vip
siche die kommentierte Chronolo-
gie unter 1965, 1966.

77 Davis, Experiment 1975,

S. 86-91, 165f.

78 Decker, Paik 1988, S. 60-66;
Herzogenrath, Paik 1983, S. 54ft.

7 zur Entwicklung elektronisch
gesteuerter «reaktiver Environ-
ments>: T. Dreher, Prix Ars Elec-

tronica ... 1987-90, Miinchen 199o,
S. 27ff. Zum Begriff wreaktives
Environment: siche James Sea-
wright, in: Davis, Experiment 1975,
S. 194 f.

8o M. Smuda, Der Gegenstand in
der bildenden Kunst und Literatur,
Miinchen 1979, S.7: Der istheti-
sche Gegenstand unterscheidet sich
vom Kunstgegenstand darin, da} in
ihm die wahrnehmungs— bzw. vor-
stellungsmiBigen Verarbeitungs-
prozesse von Kunst im BewuB3tsein
des Rezipienten thematisch sind.»

' Reaktive Environments beste-
hen aus statischen Objektkonstella-
tionen mit verdnderbaren Elemen-
ten, die fiir einen Ereignischarakter
sorgen, wihrend Happenings und
Events sich in der Zeitdimension
ereignen. Die reaktionsfahige
Objektkonstellation konnen Besu-
cher nacheinander und gleichzeitig
verwenden, solange sic der Offent-
lichkeit zuginglich ist. Es gibt keine
Bindung der Interaktion zwischen
Besucher und Environment an Auf-
fithrungszeiten. Der Ablauf von
Happenings und Events dagegen ist
von Besuchern wihrend festgeleg-
ter Auffithrungszeiten gleichzeitig
nachvollziehbar. Vgl. L. Alloway,
Interfaces and Options: Participa-
tory Art in Milwaukee and Chicago,
in: Arts Magazine, Scpt.-Oct.
1968, S. 29: <When an art work
operates in time it is often descri-
bed as an event rather than as an
object, but it would be truer, if less
dramatic, to say that it is still an
object though one with a capacity
for change ... The objects, however,
as has been discussed, are expe-
rienced in ways that amplify our
perceptions beyond fixed and com-
pact art; at the same time, it stops a
long way short of dissolution.»

:T. Kellein, FLUXUS — einc
Internationale des kiinstlerischen
MiBlingens, in: Kat. Ausst.
Europa/Amerika ..., Museum Lud-
wig, Koln 1986, S. 325-3306: n
der kiinstlerischen Internationale,
die beide [Maciunas mit Fluxus
und Beuys mit der Deutschen Stu-
dentenpartei] gegriindet haben, war
... das MiBllingen vorprogram-
micrt.>



Allan Kaprow
Calling, 1967
Sammlung Feelisch,
Remscheid

Foto: Studio
Miiller & Schmitz
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