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EINFUHRUNG IN DEN PROBLEMKREIS UND LEITLINIEN
DER ARGUMENTATION

(1) In Kunsttheorien wie der des »modernism«/»formal criticism« (Clement
Greenberg, Michael Fried) wird ein normatives Konzept von Kunst auf der Basis
einer statischen Beobachterposition entwickelt. Diesem Entwurf der/des >vor«
dem >geschlossenen< Werk stehenden Beobachterin/Beobachters widerspricht
Allan Kaprow zum ersten Mal 1958 in The Legacy of Jackson Pollock. Im selben
Jahr realisiert Kaprow in seinem ersten Environment das Konzept einer/eines sich
in einem Werkraum physisch bewegenden und mental verortenden Beobachte-
rin/Beobachters. Das beobachterzentrierte Konzept des nur je perspektivisch, nie
total tiberblickbaren Environments ist Voraussetzung einer Intermedia-Theorie:
Mit der Entwicklung vom traditionellen Verstindnis des Werkes, mit dem ein/e
vor ihm sich lokalisierende/r BeobachterIn konfrontiert wird, zum Werk als
Aktions(um)raum fiir sich in ithm bewegende BeobachterInnen wird ein ge-
schlossenes Werk- und Beobachtungskonzept zu Gunsten eines Intermedia- und
Beobachtungskonzepts aufgegeben, das fur die Modifikation von Medium/Form-
Differenzen offen ist.

Eine Theorie, die normativ festgelegte Gattungsregeln durch die Variabilitit von
Prisentationsformen ersetzt, ist Voraussetzung fiir die Diskussion von alternativen
Intermedia-Konzepten. Das von Niklas Luhmann vorgestellte Konzept der »Leit-
unterscheidung« zwischen offeneren Medienmoglichkeiten und geschlosseneren
Formen des Mediengebrauchs ermoglicht es, Werke als je eigene Ausprigungen von
Medinm/Form-Differenzierungen zu erortern. Die Vorstellung von normativen
Gattungsregeln, die nicht grundsitzlich durch Neukonzeptionen ersetzt, sondern
nur soweit modifiziert werden diirfen, wie der Anschluf§ an die »als Kunst« etablierte
Vorgabe erkennbar bleibt, wird durch einen konzeptuellen Ansatz ersetzt. Er geht
davon aus, daff von Werk zu Werk unterschiedliche Medium/Form-Relationen lau-
fend neue Anspriiche an rekonzeptualisierende ,,Beobachtungsoperationen® stellen.
Die Beobachtung von Intermedia-Werken kann zum Herausfiltern einer »Leit-
differenz« fithren, die alle Medienkombinationen leitet, aber auch eine von Beob-
achtungsweisen und Standpunkten im Werk abhingige, infinit fortsetzbare Diffe-
renzierung von Differenzen zur Folge haben: Einheit versus Vielheit. Eine solche
von Gattungsnormen befreite Beobachtung von Intermedia-Werken ist Vorausset-
zung fiir die Beobachtung von Performance Art.
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(2) Einige Happenings sind als »Environmental Theater« (Richard Schechner) fafi-
bar, das den/die BeobachterIn im Aktionsraum zwischen Aktricen und Akteuren
lokalisiert und ihm/sie auch zum/zur »spielteilnehmer[In]« (Hermann Nitsch) unter
anderen TeilnehmerInnen werden lassen kann. Dem/der BeobachterIn als >Nur-Be-
obachterIn< oder >Auch-PartizipantIn< im Aktionsraum wird kein privilegierter
Gesamtiiberblick tiber alle Ereignisse gewahrt: Sie/er kann nicht sehen, was sich im
Laufe des kiinstlerischen Prozesses hinter ihrem/seinem Riicken abspielt. Das Werk,
die Aktion oder das Spiel ist nicht mehr eine von einem externen Standpunkt aus be-
obachtbare Einheit, sondern hat sich in ein polykontexturales (Kunst-)Modell von
»Weltbeobachtung« gewandelt: Je nachdem, an welcher Stelle und in welchem Zu-
sammenhang sich der/die BeobachterIn situiert, dndert sich die Werkkonstitution.

Die »Theorie der Beobachtung«, wie sie von Luhmann eingeftihrt wurde, er-
moglicht es, Wahrnehmung als ProzefS zu konzipieren. In Environments kann sich
der/die BeobachterIn durch den Wechsel des Standorts noch ein Bild des Ganzen
machen, doch in vielteiligen simultanen Aktionen an mehreren Stellen eines Akti-
onsbereiches wird zwangslaufig ein Teil des Geschehens verpafit: Zur Konzeptuali-
sierung des Werkes gehort die Konzeptualisierung der Beobachterposition. Mit ihrer
Hilfe kann die Relation Wahrnehmbares/Nicht-Wahrnehmbares als Teil des Werk-
konzeptes erkannt werden. Der Wechsel zwischen Beobachterpositionen durch
Aufmerksamkeits-, Blick- und Standpunktwechsel sowie »Beobachtungsoperatio-
nen« der Relationierung von vorher und nachher Gesehenem wird in Form einer
»Beobachtung der Beobachtung« als Teil der prozessualisierten Werkform reflek-
tierbar.

Auf der Grundlage von Luhmanns »Theorie der Beobachtung« wird somit ein
Mehrebenenmodell zur Analyse des Aktionstheaters vorgeschlagen. Kritisiert wird
hingegen die viel zu enge Bestimmung der Kunst durch Luhmann. Da er als So-
ziologe einseitig an der Ausdifferenzierung von »Kunstbeobachtung« zum selbst-
beziiglichen und reflexiven System interessiert ist, versperrt er den Blick auf Mog-
lichkeiten der Anwendung der »Theorie der Beobachtung« auf Multi- und
Intermediaformen, die eigene und spezifische Weisen der Beobachtung von Kunst
und Welt problematisieren.

(3) In den finfziger und sechziger Jahren, auf die sich die Untersuchung konzen-
triert, kommt es zur Reorganisation des Aktionstheaters im Rahmen einer her-
kommliche Kunstgrenzen tberschreitenden kiinstlerischen Tatigkeit, die sich auf
bildkiinstlerische, literarische, musikalische und tinzerische Anregungen gleicher-
maflen stiitzt. Im Zuge der Entwicklung des Aktionstheaters wird dabei auf Vor-
formen in der klassischen Avantgarde — Futurismus, Dadaismus, Bauhaus-Biihne
u. a. — zurlickgegriffen. Die herausragende Rolle, die das Aktionstheater fir die Ent-
wicklung von Intermedia-Formen in den sechziger Jahren spielt, verliert es mit der
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Anwendung von Videogeriten in den siebziger Jahren. Videogerite werden von Ak-
tricen und Akteuren sowohl zur kritischen Kontrolle und Dokumentation von pri-
vaten Performances als auch in »Closed-Circuit«-Installationen eingesetzt, vor
deren Kameras ZuschauerInnen zu sich selbst beobachtenden Aktricen und Ak-
teuren werden. Uber die gefilmte Aktion — die Videoperformance — werden Pro-
bleme der Reprisentation in die Intermedia-Diskussion integriert.

Eine Schlusselstellung in der Entwicklung von direkter zu dargestellter Aktion
kommt dem Wiener Aktionismus zu, da dort die gefilmte Aktion bereits vor den
ersten Video-Einsitzen in Performances — und den eigentlichen Videoperforman-
ces — eine entscheidende Rolle spielt. In den Intermediaformen, welche die Diffe-
renz von Aktion und Film aufgreifen, bleibt der menschliche Korper in direkter
wie medialer Aktion der zentrale Bezugspunkt. Die Reorganisation des Verhalt-
nisses von >nichtmatrizierter< zu >matrizierters, also Rollen darstellender Aktion,
im Happening miindet in Performances mit »Closed-Circuits«, die das Verhiltnis
zwischen ausgestelltem< und gefilmtem dargestelltem Korper modellhaft vor-
fihren. Hierdurch soll der Beobachter provoziert werden zur Rekonzeptualisie-
rung seiner Kunstbeobachtungsweise wie seiner Art, in der »Weltbeobachtung«
(Luhmann) die Wahrnehmung von erlebter und dargestellter Wirklichkeit aufein-
ander zu beziehen.

Die Ausdifferenzierung von Videoprasentationsformen in Videofilme — mit der
Sonderform Videoperformance — sowie in Closed-Circuits bei den Performances
und Installationen zeigt, daf§ die Performance ihre Vorrangstellung in Intermedia
Art Ende der sechziger Jahre einbiifit. Performance Art ist neben Filmen sowie re-
aktiven Installationen nur noch eine der Priasentationsformen der die Zeitdimen-
sionen einschliefenden Medien, die jetzt gemeinsam Moglichkeiten der die
Zeitdimension ausklammernden etablierten Kunstgattungen Malerei, Skulptur,
Zeichnung und Druckgraphik in Frage stellen, und damit einen entscheidenden Bei-
trag zur Entwicklung und Rekonzeptualisierung zeitgenossischer Kunst leisten.

(4) Die Entwicklung kiinstlerischer Intermediaformen von den funfziger bis in die
neunziger Jahre wird hier als Wandel des Verbdltnisses zwischen »Kunst-« und
»Weltbeobachtung« behandelt. Der Fixierung des Aktionstheaters auf ein be-
schrianktes Verhaltnis von »Kunst-« und »Weltbeobachtung«, wie sie Arthur
C. Danto vornimmt, wird widersprochen. Wihrend Danto das Aktionstheater
gegen malerische Prisentationsformen ausspielt, wird hier eine sich verindernde
>Medienlandschaft« rekonstruiert, in der Aktionsformen auch dann, wenn sie — wie
in Nitschs Orgien Mysterien Theater — Ritualformen wieder beleben, mehr sind als
nur Relikte vergangener, noch heteronomer Kunstformen (worauf Danto das Ak-
tionstheater festlegt). Aktionsformen sind Teil kiinstlerischer Experimente mit
Multi- und Intermediaformen, die alte wie neue Medien umfassen, und Performer-
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Innen entwickeln Beobachtungsmodelle, die — im Gegensatz zu Dantos These vom
Ende der Kunstgeschichtsschreibung — eine Weiterentwicklung dieser Kunstge-
schichtsschreibung erfordern.

Anders als im »modernism« und in Dantos Schriften werden die Aufteilung von
Formmaoglichkeiten auf Medien und Medienkombinationen und ihre Ausdifferen-
zierung nicht als unilinearer Progref bis hin zum >letzten Bild< oder dem >Ende der
Kunst« beurteilt. Vielmehr wird davon ausgegangen, dafl mit neuen Formen der
»Weltbeobachtung«, wie sie u. a. der technologische Fortschritt und der von ihm
beeinflufite Wandel der Kommunikationsmoglichkeiten mit sich bringen, auch die
als Beobachtungsmodelle konzipierten Kunstwerke sich verindern. Diesen Verin-
derungen sowie dem Wandel in der Kombinatorik mehrerer Medium/Form-Diffe-
renzen in Intermedia-Werken konnen Argumentationsweisen nicht gerecht werden,
die einen festen Kunstbegriff voraussetzen, aus ihm eine begrenzte Menge von
Kunstformen ableiten und infolgedessen normative Geltungsanspriiche fiir die Un-
terscheidung von Kiinsten untereinander wie von Kunst und Nicht-Kunst erheben.

(5) Im untersuchten Zeitraum miindet die zweistringige Entwicklung von der Ak-
tionsmalerei zum Happening einerseits und die Erneuerung von dadaistischen Ex-
perimenten mit Simultaneititseffekten und Zufallsgeneratoren andererseits in
Formen des Aktionstheaters, die Elemente beider Stringe integrieren und modifi-
zieren. Diese am Aktionstheater orientierten Formen der Performance Art der fiin-
fziger und sechziger Jahre >zerfallen< in den siebziger Jahren in einen Pluralismus
von Intermediaformen: Aktionsformen werden durch reaktive und/oder be-
wegte/verzeitlichte meist elektronische Medien erweitert beziehungsweise ersetzt.
Auch werden auf diese Weise neue Medien in die Intermedia Art integriert. Die Ori-
entierung des Aktionstheaters an direkter, ausfithrender statt darstellender Aktion
weicht der Aufmerksamkeit, welche darstellungsfahige neue elektronische Medien
auf Relationen zwischen den diversen mitteilenden und autonom-poetischen
Zeichenfunktionen lenken.

Die kiinstlerische Integration der Zeitdimension in Intermediaformen, die im
Rekurs auf Vorformen der klassischen Avantgarde in den fiinfziger und sechziger
Jahren in Formen des Happening stattfindet, bildet die Voraussetzung fiir die Me-
dienkombinationen der siebziger bis neunziger Jahre, die elektronische Medien und
computergestiitzt generierte Prasentationsformen integrieren. In der vorliegenden Stu-
die wird die Performance Art und ihre Aufsplitterung in neue Medienkombinationen
rekonstruiert. Dargestellt werden nach den Brechungen der Aktionsformen durch
Film, Video und Closed-Circuit, wie sie in den sechziger und siebziger Jahren
entwickelt wurden, neue Brechungen durch computergestiitzte Systeme und
Datenferniibertragung.

Es werden Antizipationen der Performances der achtziger Jahre von Entwick-
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lungen der siebziger Jahre erortert; die Genese der Performances in den achtziger
Jahren bleibt, da sie vorwiegend nur Innenbrechungen von bereits entwickelten Ak-
tionsformen zeigt, ausgespart. Ansitze der Performance Art der siebziger Jahre wer-
den in den achtziger Jahren ausdifferenziert — mit besonderen Akzenten bei der
Thematisierung der Differenz zwischen ortsgebundenen direkten (Inter-) Aktionen
und ortloser, weil tiberall verfiighbarer und in Medienverbtinden konzentrierter
Spektakel-Organisation sowie der Dekonstruktion sozialer Ausgrenzungen (Stich-
worte: Rasse, Geschlecht). Die Thematisierung des organisierten Spektakels und der
Fortschreibung sozialer Ausgrenzungen fihrt zu zunehmend raffinierteren, weil
mehrschichtigen Beziigen zwischen Formen der Massenmedien und Aktionsfor-
men. Soweit hierzu Aspekte der Intertextualitit relevant sind, die in der Perfor-
mance Art seit den sechziger Jahren entwickelt werden, sind sie in der vorliegenden
Studie am Beispiel des Wiener Aktionismus thematisiert.

Bei der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit neuen Moglichkeiten der Trans-
formation von Aktricen/Akteuren in Intermediainstallationen zu Technokdrpern
verdichten sich die Konsequenzen aus Innenbrechungen der Performance Art der
siebziger Jahre jedoch erst in den Neunzigern: Auf die Technokdrperproblematik,
in der Konsequenzen aus der Integration neuer elektronischer Medien in Interme-
dia Art gezogen werden, wird hier eingegangen, und gezeigt, daf} die neuen Medien
in den neunziger Jahren das realisierbar machen, was in den sechziger Jahren schon
angelegt, aber noch rein spekulativ war.






1 AKTIONSTHEATER

1.1 Happening und Performance Art:
Begriffe und Konzepte der Untersuchung

1.1.1 Definitionen von Happening und Performance Art

Die Begriffe »Happening« und »Performance Art« bezeichnen im kunsthistorischen
Diskurs kiinstlerische Aktionsformen, die im Unterschied zu Theaterauffiihrungen
keine schriftlich fixierten Dialoge aufweisen. An die Stelle von dialogorientierter
Aktion und Buhnenregie des Schauspiels treten Alltagshandlungen mit, zwischen
oder vor Publikum. Das Publikum ist je nach »Happening« Zuschauer oder Teil
einer Aktion. Realisiert werden die Aktionen sowohl in alltiglicher Umgebung in
Auflen- oder Innenrdaumen als auch in Kunst- und Auffihrungskontexten wie Ate-
liers, Lofts, Galerien, Horsilen und Biihnen.

Der/die AutorIn eines Aktionsplans kann seine/thre Anweisungen selbst reali-
sieren (s. Kap. 2.5.1.2, 2.6), bei Bedarf weitere Aktricen und Akteure hinzunehmen
(s. Kap. 2.4.1,2.4.3,2.5.1.1) oder die Realisation anderen Aktricen und Akteuren
uberlassen (s. Kap. 2.4.2). Die Aktricen und Akteure sind meist keine Schauspieler-
Innen. Sie werden bei Proben, zu Beginn der Auffiihrung oder im Verlauf der Ak-
tion in Aktionspline eingewiesen. Von einem/r AutorIn und/oder anderen Aktricen
und Akteuren konnen ZuschauerInnen im Verlauf der Aktion zur Teilnahme auf-
gefordert werden.!

! Da der Aspekt der Partizipationsaufforderung an ZuschauerInnen wihrend der Auf-
fihrung im folgenden nicht wieder aufgegriffen wird, seien hier einschligige Aktio-
nen aufgeftihrt: In Allan Kaprows »The Courtyard« (New York, 23.-25.11.1962, in: s.
Anm. 212) erhalten ZuschauerInnen an einer bestimmten Stelle des Aktionsablaufs
Besen mit der Aufforderung, im Aktionsbereich zu fegen. Ken Dewey fordert in
»Without and Within (Action Theater Event)« (Palm Gardens Ballroom, 524 Street
und 8™ Avenue, New York, 8.6.1965) an einem bestimmten Punkt im Aktionsablauf
zu einem »tug-of-war« auf (Hansen: Primer, S. 53-56; Kostelanetz: Theatre, S. 164,
Bildteil zwischen S. 172 und 173, S. 278; Sohm: Happening, o. P.). Jean-Jacques Lebel
fordert in »Golden Duck Soup« (Musica Elettronica Viva, Festival Internazionale del
Teatro Universitario Parma, Teatro Regio, Parma, 23.3.1967) nach einer Rede das Pu-
blikum auf, auf die Bithne zu kommen. Die PartizipantInnen werden mit Seilen >ge-
biindelt< und thre Augen werden verbunden. Schliefflich werden sie aus dem Theater
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Der Aktionsplan kann alle Auffilhrungsmomente in einer Notation auflisten, die
den Zeitablauf genau festlegt. Die Notation kann aber auch sehr allgemein gehalten
sein. Ist der Aktionsplan liickenhaft, so kann entweder die/der AutorIn bei den Pro-

und wieder zurlick gefithrt (Lebel: Poésie, S. 80, 136f., 163; Sandford: Happenings,
S. 356, 358).

Aktricen und Akteure von »The Living Theatre« provozieren in »Paradise Now«
(1968, in: s. u.) das Publikum zu verschiedenen Formen der Partizipation. Wie schon
Lebel, so fordern die Aktricen und Akteure des »Living Theatre« in »The Rite of Gue-
rilla Theatre« am Beginn von »Paradise Now« die ZuschauerInnen auf, auf die Biihne
zu kommen. ZuschauerInnen besetzen die Bithne, wihrend Aktricen und Akteure des
»Living Theatre« durch das Auditorium gehen und wiederholt Sitze wie »I don’t
know how to stop the wars«, »I am not allowed to take off my clothes« und »I am not
allowed to smoke marijuhana« an einzelne ZuschauerInnen gerichtet ausrufen. Ak-
teure und Aktricen entkleiden sich und behalten nur an, was je nach Rechtslage am
Auffihrungsort anbehalten werden mufi. Sie fordern das Publikum u. a. zur Befrei-
ung des Theaters und zur Selbstbefreiung auf, nach Richard Kostelanetz auch zu Dis-
kussionen mit Julian Beck, der mit Judith Malina »The Living Theatre« leitet.
Kostelanetz beschreibt »the structure of the piece«: »...a series of open-ended se-
quences to which the audience is invited to respond for as long as they can; but once
the pace of their responses runs down, the group begins another provocation.« (Ko-
stelanetz: Performance(s), S. 77) Tatsachlich liegt den »sequences« ein Programm zu-
grunde, das die »provocation[s]« in einer Stufenfolge von 8 »Rungs« - vom Erkennen
sozialer Zwinge im untersten zur »Permanent Revolution« im obersten »Rung« - an-
ordnet, wie aus den Aufzeichnungen von Malina und Beck hervorgeht. Mit »The Rite
of Guerilla« beginnt der erste »Rung« von »Paradise Nowx.

The Living Theatre-Paradise Now, Cloitre des Carmes, Festival d’Avignon, Avignon,
24.-26.7.1968/Music Hall, Brooklyn Academy of Music, New York, 14.-16., 18.-
19.10.1968/u. a. (Video von Sheldon Rochlin, 105 Min. Vertrieb: Mystic Fire Video,
New York. In: Internet/URL: http://www.mysticfire.com (20.9.1999)), in: Beck: Pa-
radise; Billeter: The Living Theatre; Frutkin/Talley: The Living Theatre, S. 23f., 34-39,
128ff.; Kostelanetz: Performance(s), S. 75ff.; Malina/Beck: Paradise; Malsch/Streckel/
Perucchi-Petri: Kiinstler-Videos, S. 200; Marcuse: Konterrevolution, S. 132f.; Schech-
ner: Theater, S. 38, 82, 110, 281f,; Silvestro: Book, o. P.; Tytell: The Living Theatre,
S.225-242; s. Anm. 33, Kap. 2.5.3 mit Anm. 514.

Von Dewey tiber Lebel bis zu »The Living Theatre« bestimmt die Aufforderung und
Partizipation von ZuschauerInnen die Struktur der Stiicke zunehmend stirker.
Wihrend Dewey nur in einem Teil der Aktion die ZuschauerInnen als Koakteure ein-
bezieht, stehen bei Lebels »Golden Duck Soap« TeilnehmerInnen aus dem Publikum
wihrend eines groffen und wichtigen Teils der Aktionszeit im Zentrum der Handlung.
Wihrend bei Lebel der nicht partizipierende Teil des Publikums in einer Zuschauer-
position auflerhalb des Aktionsfeldes bleibt, werden von »The Living Theatre« die
Grenzen zwischen Aktionsfeld und Zuschauerraum tberschritten, zugleich aber
erhalten Aktricen/Akteure und ZuschauerInnen verschiedene Funktionen: Sie sind
Initiierende und Initiierte, deren Funktionen sich in der Praxis allerdings umkehren
konnen (s. Anm. 33). Mit dem Ende des achten »Rung« tragen Aktricen/Akteure
ZuschauerInnen und fithren mit diesen das Publikum aus dem Auffihrungsraum. Mit
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ben diese Liicken durch miindliche Anweisungen schlieffen (s. Kap. 2.4.1.3, beson-
ders Claes Oldenburg), oder die Aktricen und Akteure miissen entweder ein Rea-
lisationskonzept entwerfen, in dem die fehlenden Auffihrungsmodalititen
festgelegt sind (s. Kap. 2.4.2), oder improvisieren.? Der Aktionsplan kann auch Auf-
fithrungsteile auf mehreren (nicht) transparenten Zeichentrigern prisentieren, deren
Anordnung tiber- oder nacheinander die Auffithrenden bestimmen.® Bei der Fest-

den sparlich bekleideten Aktricen und Akteuren verlassen teilweise vollig entkleidete
ZuschauerInnen den Auffihrungsraum - nicht ohne auf den Straflen Schwierigkeiten
mit der Polizei zu bekommen (Tytell: The Living Theatre, S. 228, 240).
Zur Kombination von Formen des Sprechtheaters, der »staged performance« und des
»participation< Happenings« (s. Kap. 2.4.1.2): The Performance Group-Dionysus in
69, New York, 1968, in: s. Kap. 2.5.3 mit Anm. 515.
z. B. Corner, Philip/Schneeman, Carolee-Glass Environment for Sound and Motion,
New York, 12.5.1962, in: s. Kap. 2.4.3 mit Anm. 285.
Die von John Cage 1958 in »Variations I« und »Fontana Mix« zum ersten Mal ange-
wandte Methode der Notation mit variablen Elementen auf transparenten Trigern, die
Zufallskombinationen durch Schichtung der Blatter in willkiirlicher Versetzung und
Drehung erlaubt, kehrt u. a. wieder bei den Fluxus-Mitgliedern Toshi Ichiyanagi und
Benjamin Patterson:
Cage, John-Variations I; Ders.-Fontana Mix, beide 1958, Notationen: Ed. C. E. Pe-
ters/Henmar Press, New York. In: Bischoff: Kunst, S. 234; Dézsy/Utz: Musik, S. 14£.,
84f.; Feiflt: Begriff, S. 7, 20f.; Hapgood: Neo-Dada, S. 84, 86 mit Abb. 43a, b, S. 146;
Kostelanetz: Cage 1973, S. 69, 81; Metzger/Riehm: Musik-Konzepte, Bd. 1, S. 85, 123,
125, Bd. IL, S. 15-28; Revill: Stille, Fig. 20 zwischen S. 244 und S. 245, S. 256, 259ff.,
301; Sauerbier: Darstellung, S. 140-144.
Ichiyanagi, Toshi-Music for Piano No.7, 1963, Ed. Fluxus, ab 1964/Ed. C. F. Peters,
New York, Abb. in: Hendricks: Fluxus 1988, S. 273.
Patterson, Benjamin-Solo: Decollage-Piece - 1961 fiir Wolf Vostell, 1961, in: Vostell:
Happening, S. 310f.
Zufallsanordnungen von »event cards« leiten in George Brechts »Motor Vehicle Sun-
down (Event)« (1960) den Aktionsablauf, in: Brecht: Motor; Hendricks: Fluxus 1983,
Bd.1, S. 30; Lauf/Hapgood: FluxAttitudes, S. 18f.; Mac Low/Young: Anthology, o. P;
Marter: Limits, S. 39, 92f., Fig.63, S. 116; Martin: Introduction, S. 8f., Abb.5; Nyman:
Tradition, S. 44; Sohm: Happening, o. P; s. Kap. 2.4.2 mit Anm. 254.
Phil Corner ermoglicht es dem Beobachter des Tischobjektes »Sprouting« (1962, Ed.
C. E Peters), zwischen zwei tibereinanderliegenden Glisern verschiebbar prisentierte,
von unten beleuchtete Papierschnipsel zu verschiedenen Notationen zu rekombinie-
ren. Vorlaufer der Kombination von Notationsteilen auf nichttransparenten Trigern
sind u. a. Earle Browns »Twenty-five Pages« (1953. Universal Edition. Toronto), John
Cages »Concert for Piano and Orchestra« (1957-58. Ed. C. F. Peters/Henmar Press,
New York) und Terry Rileys »In C« (1964). Alle in: Bischoff: Kunst, S. 232ff.; Cage:
Vogel, S. 1551, 176f., 267; Feifdt: Begriff, S. 7f., 55ff. mit Abb.1f., S. 99ff. mit Abb.13,
S. 1711, 174; Kostelanetz: Cage 1973, S. 182ff.; Metzger/Riehm: Musik-Konzepte,
Bd. L, S. 86ff.; Revill: Stille, S. 144, 254, 256ff., 277, 336, 344, 380; Strickland: Minima-
lism, S. 125, 133, 146, 174, 180.
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legung der Auffithrungsmodalititen und der Realisation der Auffiihrung konnen
Aktricen und Akteure Freiheiten unterschiedlichen Ausmafles erhalten.

Allan Kaprow stellte 1959 in »Something to take place: a happening« Aktions-
notationen vor, von denen viele im selben Jahr in »18 Happenings in 6 Parts«
(s. Kap. 2.4.1.2) von Aktricen und Akteuren realisiert wurden.* Nach dieser ersten
Verwendung des Begriffs »Happening« fiir eine Auffithrung von Aktionsnotatio-
nen ohne Rollentext hat sich Kaprow mehrfach tiber partizipative Organisations-
formen mit Aktricen und Akteuren aus dem Publikum geidufert (s. Kap. 2.4.1.1,
2.4.1.2). Kaprow unterscheidet zwar zwischen theatralischen »Happenings« >vor«
und partizipatorischen »Happenings«>mit< Publikum (s. Kap. 2.4.1.2,2.4.1.3), den-
noch bezeichnet er die partizipatorische Form als die Aktionsform des »Hap-
pening« schlechthin.® Im Anschluf§ daran werden »Happenings« in den sechziger
und siebziger Jahren als Auffihrungsform charakterisiert, die sich durch Publi-
kumspartizipation von theatralischen Aktionen unterscheidet. Dennoch werden seit
den sechziger Jahren auch nicht-partizipatorische Aktionsformen als »Happening«
bezeichnet.® Al Hansen wendet sich 1965 gegen Partizipation als Kriterium der
Aktionsform »Happening«:

* Kaprow: Demi-Urge, S. 4-24. Teilweise neu in: Kirby: Happenings, S. 54-65.

5> Partizipation als Charakteristikum von »Happenings«: Kaprow, Allan: o. T. [State-
ment iber Happenings]. In: Einladungskarte fiir Happenings von Allan Kaprow und
Robert Whitman, Maidman Playhouse New York, The New York Poets Theatre,
New York, 22.3.1962. Neu in: Sohm: Happening, o. P.; Kaprow, Allan: Definition. In:
Kaprow: Happenings, S. 3; Kaprow, Allan: The Happenings Are Dead: Long Live the
Happenings! (1966). Neu in: Kaprow: Essays, S. 64: »A Happening with only an em-
pathetic response on the part of a seated audience is not a Happening at all, it is sim-
ply stage theatre.« Kaprow/Segal/Siegel: Environments, S. 173; Kaprow, Allan:
Pinpointing Happenings (1967). Neu in: Kaprow: Essays, S. 85-88. Auch Jean-Jacques
Lebel identifiziert »Happening« mit der Aufhebung der Trennung Auffihrung-Pu-
blikum durch Partizipation: »Jeder, der einem Happening begegnet, spielt mit.«
(Becker/Vostell: Happenings, S. 358). An anderer Stelle spricht Lebel von «ce type de
théatre participationnel>» als einem Typ des »Happening« unter anderen, nicht ohne in
diesem Typ die addquateste Ausprigung des Mediums zu sehen: «Le happening s’at-
taque d’emblée a ce probleme en ceci qu’il propose comme une fin en soi le dialogue
au lieu de la transmission unilatérale (réduisant le spectateur a la passivité)...le hap-
pening établit une relation de sujet a sujet. On n’est plus (exclusivement) regardeur,
mais regardé, consideré, scruté. Il n’y a plus monologue, mais dialogue, échange et cir-
culation des images.» (Lebel: Happening, S. 47, 55)

»Happening«: Hansen, Al: New Trends in Art (1961). Neu in: Sohm: Happening, o.
P.; Hansen: Primer; Henri: Environments, bes. S. 86-89; Kaprow: Observations, o. P;
Kaprow, Allan: o. T. [Statement tiber Happenings (1962)]. In: Kaprow, Allan/Whit-
man, Robert: Einladungskarte, s. Anm. 5, New York, 22.3.1962; Kaprow: Essays,
S. 15-65, 84-89; Kirby: Happenings, S. 10, 21; Lebel: Happening; Lebel, Jean-Jacques:
Le happening (1966). Neu in: Sohm: Happening, o. P.; Lebel, Jean-Jacques: A Point
of View on Happenings from Paris (1965). Neu in: Sohm: Happening, o. P.; Noth:
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Contrary to the public’s conception, the majority of happenings are quite formal,
are very carefully rehearsed, and do not invite any audience participation at all.”

Die populire Charakterisierung des Happenings als partizipatorisches Event trifft
zwar auf erheblich weniger Formen des Aktionstheaters zu als auf die, welche mit
dem Begriff »Happening«bezeichnet werden. Dennoch dient Partizipation seit den
siebziger Jahren als Kriterium zur Abgrenzung des »Happenings« von der »Per-
formance Art«, worunter vorwiegend Aktionen mit (angeblich neu eingefiihrter)
raumlicher Trennung zwischen Aktrice/ Akteur und BeobachterIn subsumiert wer-
den.? Die Bedeutung von Koaktricen und -akteuren bzw. nicht-professionellen
»spielteilnehmer[Innen]«’ wird in den siebziger Jahren dann, wenn nicht Zu-
schauerInnen zu TeilnehmerInnen werden, marginal, da nun unter KiinstlerInnen
die Praxis vorherrscht, in der Realisation eines Aktionskonzeptes nur sich selbst
bzw. sich als Hauptaktrice/-akteur einzusetzen (s. Kap. 2.6, 3.1.2, 3.1.3).

Heute wird der Begriff »Performance« im kiinstlerischen Kontext fiir experi-
mentelle Aktionsformen inklusive »Happenings« jenseits der Theaterkonventionen,
vor allem » Aktionstheater« jenseits des Rollenspiels mit schriftlich fixierten Dialo-
gen (s. Kap. 2.1, 2.4.4), verwendet.!® Im folgenden werden die Begriffe »Happening«
und »Performance« als Synonyma gebraucht.

Strukturen; Sandford: Happening, S. 216-220, 285-309; Schifke/Euler-Schmidt: Han-
sen, S. 32-42; Schmidt: Experiment, S. 32-37. Vgl. Drucker: Collaboration, S. 57; Girs-
hausen: Theaterlexikon, S. 203, 329.

7 Hansen: Primer, S. 7.

8 »Performance« als vom »Happening« unterscheidbare Kunstform (Lit. in chronolo-
gischer Rethenfolge): Griiterich: Performance, S. 130f.; Block: New York, S. 318; Die-
derichs: Begriff; Schwarzbauer: Performance 1977, S. 39, 41; Thomas /Vries: Du Mont,
S. 59; Baigell: Dictionary, S. 151f., 272; Pontbriand: Performance, S. 139; Lischka,
Gerhard Johann: Performance. In: Lischka: Alles, S. 648f.; Roth: Cross, S. 688; Alm-
hofer: Performance, S. 7 mit Anm. 12, S. 33 mit Anm. 53, S. 35; Schwarzbauer: Korper-
demonstrationen, S. 63ff.; Ayres/Schimmel: Burden, S. 35; Offwald: Steiner, S. 66;
Simhandl: Bildertheater, S. 110.

Performances der siebziger Jahre mit Closed-Circuits und Partizipationsmoglich-
keiten: s. Anm. 580.

9 »spielteilnehmer«: Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969, S. 313-326; Nitsch: O.M.
Theater, S. 296, 300-304, 369, 472, 635-643, 659; Nitsch, Hermann: das orgien myste-
rien theater in prinzendorf. Neu in: Fuchs: Nitsch, S. 5; Nitsch: Theorie, S. 370f., 535,
736, 744, 768, 827, 942, 944.

10, Aktionstheater«: s. Kap. 1.1.5 mit Anm. 51.

»Performance Art« inklusive »Happenings«, Lit. in chronologischer Reihenfolge:
Solmi/Barilli: Performance, o. P.; Inga-Pin: Performances; Gorsen, Peter: The Return
of Existentialism in Performance Art (1979). Neu in: Politi: Flash Art, S. 52f.; Bron-
son/Gale: Performance, S. 9-24, 170-175, 190; Goldberg, Roselee: Performance. A
Hidden History. In: Battcock/Nickas: Art, S. 24-72; Gorsen: Sexualasthetik, S. 472-480;
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Der Erforschung und Darstellung der Geschichte der »Performance Art« wid-
men sich Wissenschaftler aus den Fachbereichen der Kunstgeschichte und Theater-
wissenschaft.!!

1.1.2 Die Erweiterung des Beobachtungsbegriffs: Filmisches Sehen

«Happenings« sind als Modelle rekonstruierbar, die exemplarisch Relationen zwi-
schen »Beobachtung« und »Operation« vorfithren.!?

Der Begriff »Beobachtung« wird im folgenden fiir Relationen zwischen Denken
und Wahrnehmen (s. Kap. 4.1) verwendet. Der Begriff »Operation« wird fiir Akti-
vititen des Korpers, der Wahrnehmungsorgane und des Gehirns eingesetzt. Der Be-
griff >Beobachteroperation« bezeichnet korperliche Aktivititen zur Wahrnehmung
von Umwelt: So werden zum Beispiel optische Daten durch Koérper- und Augen-
bewegung gewonnen. Mit dem Begriff »Beobachtungsoperation« werden kognitive
Prozesse bezeichnet. Die Beobachteroperation dient dem Dateninput und die »Be-
obachtungsoperation« der Datenverarbeitung.

In »Beobachtungsoperationen« werden Vorstellungen von Wirklichkeit durch
»Schemainterpretation«!® konstruiert. »Schemainterpretationen« werden in Ope-
rationen der »Beobachtung von Beobachtungen« miteinander verglichen und de-
oder rekonstruiert. Von der Ebene der »Beobachtung der Beobachtungen« aus

Goldberg: Performance 1988; Hattinger/Weibel: Ars Electronica, S. 61; Sayre: Object,
S.13f., 17; Schneckenburger: documenta 8, Bd. 1, S. 115-122; Schroder: Identitit, S. 11f;
Landy: Technology, S. 9-39; Jappe: Performance, S. 9f; Stiles/Selz: Theories, S. 679-694;
Goldberg: Performance 1998.

" Biicher tber Performance Art von Autoren mit Ausbildungen in verschiedenen
Disziplinen:

(Kunstgeschichte) Goldberg: Performance 1988; Goldberg: Performance 1998; Jones:
Body; Kellein: Wissenschaft; O’Dell: Contract; O’Dell: Theory; Schilling: Aktionskunst;
Schroder: Identitit.

(Theaterwissenschaft) Kaye: Postmodernism; Kirby: Happenings; Klocker: Wiener
Aktionismus 1983; Klocker: Wiener Aktionismus 1989.

(Theater- und Tanzgeschichte) Banes: Democracy; Banes: Greenwich Village; Banes:
Terpsichore.

12 Zu den Begriffen »Operation«, »Beobachtung«, »Beobachtung von Beobachtern« und
»Beobachtungen«, »Beobachtungsoperation« (s. Anm. 14): Baecker: Kalkiil, S. 198,
203f., 212; Esposito: Operazione; Foerster: Wissen, S. 17-23; Fuchs/Luhmann: Reden,
S. 10f., 178; Luhmann: Beobachtungen, S. 43ff., 75, 98-103, 1171f., 169; Luhmann: Ge-
sellschaft, S. 313, 374, 539ff., 600, 1113, 1117, 1127f.; Luhmann: Kunst, S. 38, 65-164;
Luhmann: Systeme, S. 25, 63, 110, 244{., 358ff., 386f., 407-411, 491, 590, 596-599, 650-
655; Luhmann: Wissenschaft, S. 14ff., 52f., 60-121 u. a.; Schmidt: Gedichtnis, S. 337-359.

13 »Schemainterpretation«: s. Anm. 607.
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lassen sich Relationen zwischen »Beobachtungsoperationen« und Beobachter-
operationen steuern.

Nach Auflerungen von Heinz von Foerster iiber Forschungsergebnisse der
kognitiven Psychologie verlaufen neurophysiologische Prozesse zwischen Da-
teninput und Datenverarbeitung in den im Menschen vernetzten Beobachtungssy-
stemen rekursiv: Beobachteroperationen sind an »Beobachtungsoperationen«
gekoppelt.!* Die kognitive Datenverarbeitung steuert in »Beobachtungsoperatio-
nen«, welche Beobachteroperationen fiir den Dateninput gewihlt, wie die Daten
aufgenommen und zu »Schemata« gebiindelt werden. Von der »Schemainterpreta-
tion« und den Relationen, die zwischen »Schemata« konstruiert werden, hingen
wiederum die folgende Datenselektion und »Schemainterpretation« ab (s. Kap. 4.1).
Aus der »Schemainterpretation« ergibt sich die Fahigkeit zum Erkennen und Se-
lektieren von Daten.

Der Begriff »Beobachtungsoperation« steht fiir die Schaffung von »Eigenwerte[n]«
in »neurophysiologische[n] Operationen«!3, also nicht nur fiir Prozesse im Gehirn,
sondern bei visueller Wahrnehmung fiir alle Prozesse zwischen Auge und Gehirn —
besser: zwischen Neuronenaktivititen und corticalen visuellen Arealen (s. Kap. 4.1).

Beobachteroperationen werden von »Beobachtungsoperationen« der Pro- und
Retention gesteuert: Spater Gesehenes wird tiber das Gedachtnis an vorher Ge-
sehenes angeschlossen, wobei das vorher Gesehene die Augen- und Korperbewe-
gungen beeinflufit, die zu dem spiter Gesehenen fithren und die (Schema-)Inter-
pretation des vorher Gesehehen riickwirkend beeinflufit. Die Sequenzierung von
Beobachtung im »filmischen Sehen«!® wird durch die Riickkoppelung von Be-

14 Beobachter-/»Beobachtungsoperation« (s. Anm. 12): Dreher: Beobachter, S. 408. Das
Begriffspaar Beobachter-/»>Beobachtungsoperation« erlaubt es, die Relationen zwi-
schen »Beobachtung« und »Operation« (s. Anm. 12) zweiseitig - unter dem Primat
der Bewuf$tseins-«Operation« und dem Primat der Bewegungs-«Operation« - aus-
zudifferenzieren. Beobachteroperationen sind rickgekoppelt an »Beobachtung«, an
Konzepte der »Weltmedien Raum und Zeit« (s. Kap. 5.1 mit Anm. 655), der »Sche-
mainterpretation« und der Korperkoordination. »Beobachtung« wird unterschieden
in »Schemainterpretation« (s. Kap. 4.1 mit Anm. 607) und die vom Beobachter
ausfihrbaren korperbezogenen Aspekte der Beobachtung: Es handelt sich um eine
Selbstunterscheidung der »Beobachtung« in Beobachtung und Beobachter. Selbstun-
terscheidungen sind intern erzeugte Selbst/Fremd-Differenzierungen, schematisier-
bar als: Selbst (Selbst/Fremd). (Im folgenden umfafit der Gebrauch des Begriffs
»Beobachter« auch die »Beobachterin«. Dies geschieht aus praktischen Griinden, weil
die Alternative »(der/die) BeobachterIn« in Sitzen noch schwieriger zu handhaben ist
als » Akteur« und » Aktrice« (s. Anm. 159).)

15T uhmann: Kunst, S. 15 mit Bezug auf Heinz von Foerster (s. Foerster: Gleichnis):
»Die wahrgenommene Welt ist mithin nichts anderes als die Gesamtheit der >Eigen-
werte< neurophysiologischer Operationen.«

16 »filmisches Sehen«: Dreher: Konzeptuelle Kunst, S. 133-139; s. Anm. 23.
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obachteroperationen wie Augen- und Korperbewegung an »Beobachtungsopera-
tionen« moglich.

Weitere Differenzierungen lassen sich mit Hilfe von Jean Piaget vornehmen. Er
unterscheidet in seiner »Einfihrung in die genetische Erkenntnistheorie« zwischen
«schéme» und «schéma».'” Dieses franzosische Begriffspaar ist in die deutsche Un-
terscheidung zwischen »Handlungsplan< und >Denkschemac tibertragbar. In »Beob-
achtungsoperationen« werden >Denkschemata< konstruiert und in >Handlungspline«
umgesetzt. In Beobachteroperationen werden die >Handlungspline« realisiert.

Ernst von Glasersfeld bestimmt Piagets Begriffspaar »figurativ« und »operativ«
als Differenzierung zwischen »empirischen« und »reflexiven Abstraktionen«. Auf
der »sensomotorischen Ebene« ist physisches Handeln »beobachtbar, weil es sen-
sorische Objekte und physische Bewegung einbezieht.« Begriffliche Konstruktio-
nen der »reflexiven Abstraktion« dagegen sind »als solche nicht beobachtbar«, da
»sie nur aus anderen Beobachtungen erschlossen werden« konnen. Dies trifft nach
Piaget auch auf die Vorstellung von »Objektpermanenz« zu, die mittels »reflexiver
Abstraktion« konstruiert wird: Ohne »operative begriffliche Konstrukte« ist eine
Aktualisierung der Vorstellungsbilder von Gegenstinden aus dem Gedichtnis — also
»Objektpermanenz« — unmoglich:

Der Schlissel zur Objektpermanenz ist die Konstitution der individuellen Iden-

titit. Das bedeutet, dafl zwei Erfahrungen mit Hilfe der Idee verkniipft werden,
dafl ein Objekt ein und dasselbe geblieben ist.

Die Konstruktion der visuellem Wahrnehmen zugrunde liegenden >Handlungs-
plane<ist auf die Riickkoppelung an >Denkschemata< angewiesen. Sehen ist ein Pro-
zef und zwar zum einen ein konzeptueller der » Assimilation« von Wahrnehmung
an >Denkschemata< ((»Projektion«) und zum anderen der » Akkomodation« von
>Denkschemata< an >Handlungpline« der Wahrnehmung (»kognitive Rekonstruk-
tion oder Reorganisation des Ubertragenen«).

In der hier verwendeten, auf Niklas Luhmanns Thesen zur Beobachtung beru-
henden Terminologie 1afit sich die Ebene der »empirischen Abstraktion« als
»Beobachtung« verstehen: »Empirische Abstraktion« besteht aus >Handlungs-
plidnenc fiir Beobachteroperationen sowie aus Operationen der »Beobachtung von
Beobachtungen« und damit aus selbstbeztiglichen, die »reflexive Abstraktion«
umfassenden »Beobachtungsoperationen«. So ist die »empirische Abstraktion«
rickgekoppelt an die konzeptuelle Reorganisation von Vorstellungen der »Objekt-
permanenz« in »reflexiver Abstraktion«. Der Begriff »Objektpermanenz« bezeich-
net die »Beobachtungsoperation« der mentalen »Konstitution der individuellen
Identitit«, die auf die »Beobachtungsoperation« der Konstatierung einer Gleichheit
von zu verschiedenen Zeiten Wahrgenommenem folgt:

17 «scheme» und «schéma»: Piaget: Einfithrung, S. 51, 101.
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Auf der sensomotorischen Ebene liefern die permanenten Objekte, die das Kind
konstruiert, und die hdufigen Interaktionen des Kindes mit diesen Objekten zahl-
lose Anreize, das Netzwerk der Handlungsmuster zu erweitern und zu verfeinern,
welches die »gegenstindliche« Welt bildet.!8

Die Konstitution des »Netzwerk[s] der Handlungmuster« wird in der »Kunstbe-
obachtung« als im Prozef§ der permanenten Rekoordination der Relationen zwi-
schen >Handlungsplanen< und >Denkschemata< sowie zwischen »empirischer« und
»reflexiver Abstraktion« sich befindend angenommen. »Kunstbeobachtung« akti-
viert den auf Irritationen reagierenden Teil der »Weltbeobachtung« und stellt stati-
sche Vorstellungen von »gegenstindliche[r]« Welt« in Frage.

Der Begriff »filmisches Sehen« bezeichnet »Beobachtung« als Prozef§ auf den
Ebenen der »Beobachtungs-« und Beobachteroperationen sowie der Konzeptuali-
sierung und Aktualisierung der Relationen zwischen diesen Ebenen. Damit ist »fil-
misches Sehen« ein Sonderfall der »Schemainterpretation«, in dem primir visuelle
Wahrnehmung rekoordiniert und durch Schemabildung restrukturiert wird (wobei
audielle und taktile Wahrnehmung mitlaufen kann).

In Multi- und Intermedia-Kunst (inklusive »Happenings«, Performances) [6st
»filmisches Sehen« das statische Sehen ab, auf das sich eine auf die Kunstgattungen
Malerei und Skulptur fixierte Geschichte autonomer Kunst zumeist beschrinkt, wie
folgendes Beispiel zeigt.

Der amerikanische Kunstkritiker Clement Greenberg insistiert auf einer »visual
art as such, die sich in Prisentationsformen der »media« Malerei und Skulptur ma-
nifestiert, welche fiir eine statische, den Zeitfaktor von »intermedia< or >multime-
dia« ausschliefende Wahrnehmung geschaffen seien:

The stage, the concert hall, the literary recital, the printed page require more or less
extended attention. Drama, music, dance, literature take place over time, not just in
it. Visual art is instantaneous, or almost so, in its proper experiencing, which is of
its unity above and before anything else. (That’s the case with sculpture in the round
as much at bottom as with a picture: you have to walk around sculpture in the
round, but each step gives you all you need to see in an instant; when you linger
you lose something. It’s more or less the same with murals and scroll-paintings:
they deliver themselves from point to point, in instants; and as with round sculp-
ture, the connecting of those instants — their flow into one another - is instanta-
neous too.) It belongs to the essence of visual art that it dismisses the factor of time
by crowding so much, against all reason, into a point or points of time (like making
innumerable angels dance on the tip of a pin). (And the pleasure to be gotten from
the details in visual art? That’s to be considered, but it’s a subordinated pleasure or
satisfaction, not to be compared with what’s gotten from a visual whole, a unity.)!’

18 Glasersfeld: Konstruktivismus, S. 117ff.; 123-126, 140, 144-150, 169f., 175 (Zitate
S. 119, 144£.).

19 Greenberg: Intermedia, S. 92f. Vgl. Ders.: The Case for Abstract Art (1959). In: Gre-
enberg: Essays, Vol. 4, S. 81: »The »at-onceness< which a picture or a piece of sculpture
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Die modernistische Auffassung von »Kunstbeobachtung«, die Greenberg hier refe-
riert, ist die des Beobachters, der sich >vor< dem isolierten, von der Umwelt ausge-
grenzten und sich ausgrenzenden Kunstwerk stehend seinen unmittelbaren
Eindriicken iiberlifit. Diese Standardsituation des Beobachters, der mit einem
Gemilde an der Wand konfrontiert ist (s. Kap. 2.3.1, 2.4.1.2), fithrt bei der Uber-
tragung auf das Medium Skulptur zu einer aus den Werken nicht ableitbaren Pri-
skription, wie in »Kunstbeobachtung« dreidimensionale Objekte wahrzunehmen
selen.

Die von Greenberg wie Michael Fried in den sechziger Jahren als Paradigma zeit-
genossischer Skulptur vorgestellten Eisenplastiken des britischen Bildhauers An-
thony Caro tiberraschen den die Werke umschreitenden Beobachter durch
Verinderungen der Ansichten, dem gegentiber Greenbergs These erzwungen er-
scheint, daf§ Erlebnisse dieses Wechsels einer visuellen Einheit («a visual whole, a
unity«) unterzuordnen seien, wie sie nur bei statischer Beobachtung von einem Be-
obachterstandpunkt oder einer nicht-filmischen Addition von nicht aufeinander zu
beziehenden Ansichten («...each step gives you all you need to see in an instant«) zu
erkennen sei.?% Karin Wilkin bemerkt an Caros Skulpturen eine prozessuale Beob-
achtung aus der Bewegung um das Werk, die Greenbergs Beobachtung der »unity«
einer Skulptur »in an instant« widerspricht:

Typically, a Caro sculpture stamps itself out as a singular, unignorable object, but
reads, at the same time, as an assembly of parts whose relationship is both logical
and elusive, difficult to describe, but visually lucid...elements can serve as barriers,
keeping us at bay. Caro’s works arrest the viewer at fixed points, so that we move
around them in fits and starts...as though we were seeing a sequence of self-con-
tained >pictures< in a disjunctive rhythm created, paradoxically, not by pictorial ef-
fects, but by the dominance of edges, planes and profiles cut into space.?!

Durch Beobachteroperationen des Standortwechsels und »Beobachtungsoperatio-
nen« der Re- und Protention — der Erinnerung und Vorwegnahme — ergeben sich
tberraschende Verinderungen der Bezlige zwischen den Teilen von Caros Skulp-
turen. Wilkin beschreibt mit »fits and starts«, welche Funktionen die Teile als Uber-
leiter und Unterbrecher («barriers«) im sequenzierenden »filmischen Sehen«
zwischen herausragenden Ansichten tibernehmen und so Bezlige zwischen diesen
Ansichten herstellen («a sequence of self-contained >pictures«). Die amerikani-
schen Kunstkritiker Greenberg und Fried, beide Vertreter des »modernism,
konnen wegen ihrer Fixierung von »Kunstbeobachtung« auf »instantaneousness«

enforces on you is not, however, single or isolated. It can be repeated in a succession
of instants, in each one remaining an »at-oncenesss, an instant all by itself.«

2 Vgl. Greenberg, Clement: Contemporary Sculpture. Anthony Caro (1965). Neu in:
Greenberg: Essays, Vol. 4, S. 206: »Yet just those factors that make for confusion at
first make most for unity in the end.«

21 Wilkin: Caro, o. P.
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und »unity« den durch Uberleitungen hergestellten Zusammenhang zwischen An-
sichten («a disjunctive rhythm«) nicht als fir Caros Werke typischen Aspekt des
Beobachtungsprozesses (»Beobachtungsoperationen«) mit Augen- und Korperbe-
wegungen (Beobachteroperationen) wiirdigen. So schreibt Fried:

...one in fact experiences a picture by [Kenneth] Noland or [Jules] Olitski or a
sculpture by David Smith or Caro in no time at all, ...because at every moment the
work itself is wholly manifest. (This is true of sculpture despite the obvious fact
that, being three-dimensional, it can be seen from an infinite number of points
of view...)??

Rosalind Krauss erweitert 1972 ihre modernistische Sicht, indem sie sukzessive
Wahrnehmung in ihre Auffassung von »Kunstbeobachtung« integriert. Krauss muf§

schliefllich mit dem Verzicht auf eine in der Unmittelbarkeit visueller Erfahrung be-

griindete Gattungsisthetik ihren rerweiterten Modernismus< nochmals revidieren.??

22 Fried: Art 1995, S. 137ff., 1451, bes. S. 145 (Zitat).

Michael Fried verweist 1996 darauf, daf§ er 1962 und 1965 an Hand der Gemilde von
Jules Olitski »visual time« als Folge einer »mode of pictorial organization that does
not present the beholder with an instantaneously apprehensible unity« thematisierte,
wihrend Clement Greenberg nur die »instantaneously [in »a split-second glance’] ap-
prehensible unity« als Wertmaf3stab zulief} (Fried: Art 1998), S. 45 mit Anm. 65, S. 244-
251 (Zitat S. 247), 316-322. In » Art and Objecthood« behauptet Fried 1967, dafl auch
Olitskis Bilder »in no time at all« erfahren werden, »...because...at every moment the
work is wholly manifest.« (s. 0.) Will Fried zwischen »moment« und »instant« unter-
scheiden? Will er in »moment« »visual time« integrieren? Dann wird die Relation zwi-
schen »visual time« und »no time at all« klirungsbediirftig: »presentness« und
»instantaneousness«, die Fried von der faktischen »presence«, die >in an instant« er-
fahrbar ist (Fried: Art 1995, s. o.; Fried: Art 1998, S. 44f., 167), unterscheidet, fiihren
offensichtlich zu verschieden lang dauernden »Beobachtungsoperationen«. Beobach-
teroperationen durch Verinderungen des Standortes und daraus folgende, nicht in
einen Gesamteindruck von »presentness« fithrende »Beobachtungsoperationen« wer-
den jedoch auch mit Frieds Vorstellung von »visual time« nicht in »Kunstbeobach-
tung« integrierbar, ohne gegen die Grenzsetzung des »modernism« zwischen
»Kunst-« und »Weltbeobachtungx, der statischen Beobachtung und der Beobachtung
in Bewegung, zu verstoflen, wie sie in der Konfrontation des statischen, keine Beob-
achteroperationen der Standortveranderung ausfithrenden Zuschauers mit dem ge-
schlossenen Kunstwerk (s. 0.) angelegt ist. »Visual time« bezieht sich also im Falle
Olitskis auf Beobachteroperationen (Augenbewegung) und widerspricht einem in der
»Beobachtungsoperation« sich verdichtenden Eindruck von »presentness« nicht,
wiahrend »filmisches Sehen« (s. Anm. 16, 23) auch Beobachteroperationen des Stan-
dortwechsels und sequenzierende »Beobachtungsoperationen, die Teilaspekte von
Kunstwerken aktualisieren, einbezieht.

2 Rosalind Krauss fafit die modernistische Sicht der Beobachtung von Gemilden zu-
sammen in: Krauss: Frontality, S. 40-46. Sie stellt eine um »filmisches Sehen«
(s. Anm. 16) inklusive Beobachteroperationen erweiterte Form der »Kunstbeobach-
tung« 1972 in »A View of Modernism« (Krauss: View) vor und schliefit dabei an Jack
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Am Beginn der Theorien des Aktionstheaters im Kunstkontext stehen Darstel-
lungen des Beobachters als Akteur vor Bildern: Von Augen- und Kérperbewegun-
gen vor Bildern (»filmisches Sehen«) ausgehend konstruiert Allan Kaprow den
Ubergang zum Akteur in Installationen (s. Kap. 2.3.1, 2.4.1.1). In Installationen
konstituiert das Werk die Umgebung des Beobachters. Der Beobachter steht nicht
statisch >vor< dem Werk, sondern bewegt sich in ihm, ohne je einen Gesamt-
tberblick von einem privilegierten Beobachterstandpunkt aus erlangen zu kénnen.
Beobachteroperationen des Gehens werden an »Beobachtungsoperationen« der Re-
tention riickgekoppelt, um sich an einem Standpunkt an das dann jeweils nicht
Sichtbare — weil hinter dem Riicken Liegende — erinnern zu konnen. Die moglichen
Beobachtungsstandpunkte sind werkinterne und das Werk ist als Ganzes nicht mehr
von einem statischen »idealen< Blickwinkel (oder einer Addition solcher Blickwin-
kel) aus erfahrbar, sondern »unbeobachtbar«, nur rekonstruierbar als Prozef§ der an
»Beobachtungsoperationen« riickgekoppelten Beobachteroperationen. Die Rela-
tionen zwischen Beobachteroperationen >im« Werkraum und »Beobachtungsopera-
tionen« des Gedichtnisses sowie die Moglichkeiten der Konzeptualisierung dieser
Relationen widersprechen dem modernistischen Kriterium der »instantaneousnessx.

Waihrend formalistische Kunsttheorien wie die von Greenberg und Fried »Be-
obachtung« und »Operation« trennen, sind Modelle, die Beobachtung in Aktions-
und Wahrnehmungsprozessen (»filmisches Sehen«), also in der »Zeitdimensionx,
konzipieren, selbstverstindliche Bestandteile von Multi- und Intermedia-Theorien
(s. Kap. 1.1.4,1.1.6,2.3.1), welche wiederum Grundlagen fir Vorstellungen der Be-
obachtung von Installationen und »Happenings«/Performances liefern.

1.1.3 Verhdltnis von » Kunst-« und »Weltbeobachtung«:
»Kunst als Grenzbeschreitung«

Der/die »spielteilnehmer[In]« oder »participant« (s. Kap. 2.3.1, 2.4.1.2) eines »Hap-
penings« befindet sich in einer Umgebung — dem Aktionsraum (Auflen- oder
Innenraum) — und zwischen Koakteuren. Koakteure und Umraum konnen »Beob-
achter« von »Happenings« zu ungewohnten Formen der Koordination von Beob-
achter- und »Beobachtungsoperationen« provozieren. Gewohnte Formen der

Burnhams 1968 publiziertes Buch »Beyond Modern Sculpture« (Burnham: Sculpture,
S. 177-181) an. In »Passages in Modern Sculpture« integriert Krauss 1977 kinetische
Skulptur, Environments, Closed-Circuits und »Happenings« in ihre Geschichte drei-
dimensionaler kinstlerischer Prasentationsformen (Krauss: Passages) und uber-
schreitet ihre >erweitertec Form des Modernismus. Seit 1973 iberschreitet sie
modernistische Ansitze in thren Auseinandersetzungen mit den Medien Skulptur und
Film: Krauss: Sharits; Krauss: Sense; Krauss: Video.
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»Weltbeobachtung« erscheinen im »Happening« durch Verschiebungen ihrer Kom-
ponenten in einem anderen Licht: In selbstbeztiglicher und reflexiver »Beobachtung
von Beobachtungen« wird Distanz zu eigenen, unreflektiert im Alltag gebrauchten
Weisen der »Weltbeobachtung« méoglich. Der in »Kunstbeobachtung« provozierte
»Einstellungswechsel« gegentiber den in »Weltbeobachtung«?* vertrauten Formen
der »Schemainterpretation« wird auf der Ebene der »Beobachtung von Beobach-
tungen« verarbeitet: In »Beobachtung zweiter Ordnung«?®> werden gewohnte
Relationen zwischen Handeln und Denken, Beobachter- und »Beobachtungsope-
rationen« reflektierbar.

Eine permanente Rekonzeptualisierung der Relationen zwischen »Welt-« und
»Kunstbeobachtung« kann zur Auflésung von Fixierungen der »Kunstbeobach-
tung« auf »als Kunst« gewertete Prasentationsformen (Kunst-, Literatur- und Mu-
sikgattungen) und institutionalisierte Prasentationsorte (Bithne, Museum) fithren.
»Multi-« und »Intermedia Art« (s. Kap. 1.1.5) konnen sich zwischen Kunstbetrieb
und Lebenswelt ansiedeln: Die Position zwischen Kunst- und Lebenswelt sowie
zwischen kunstin- und kunstexternen Medien wirkt auch auf die kunstinterne Dif-
ferenzierung zwischen Gattungen zurlick und fithrt zu neuen Unterscheidungen.

Die Diskussion der Beziige zwischen kiinstlerischen, literarischen, musikali-
schen, tinzerischen und theatralischen Moglichkeiten wird von den Problemen der
Grenzbestimmung zwischen Kunst- und Lebenswelt sowie zwischen kunstin- und
-externen Medien angeregt — und umgekehrt. Die wechselseitig durchfiihrbaren
Prozesse, kiinstlerische Aktionsformen in die Lebenswelt und alltagliche Aktions-
formen in die Kunst (im weitesten, gattungsunabhingigen Sinne) zu tragen, fordern
zu Rekonzeptualisierungen der Relationen zwischen »Kunst-« und »Weltbeobach-
tung« auf.2® Experimente mit neuen Medienkombinationen provozieren zu Re-
konzeptualisierungen der Relationen zwischen » Kunst-« und »Weltbeobachtungx,

24 »Weltbeobachtung«: Fuchs: Erreichbarkeit, S. 238; Luhmann: Gesellschaft, S. 1114,
1118. Vgl. Luhmann: Erkenntnis, S. 28f.; Luhmann: Gesellschaft, S. 92f., 151-158, 754,
930f., 1127; Luhmann: Kunst, S. 151., 18, 22, 28, 50ff., 57ff., 74, 951., 148-151, 173.
»Kunstbeobachtung«: Luhmann: Ausdifferenzierung, S. 40f.; Luhmann: Kunst, S. 227,
395f.; Luhmann: Weltkunst, S. 7ff., 20f., 40, 42.

»Kunst-« und »Weltbeobachtung«: vgl. Luhmann: Kunst, S. 74f., 93, 152, 174{., 228f.,
235-242, 306, 333f., 399, 488-499; s. Kap. 5.1, 5.4.
»Einstellungswechsel«: s. Anm. 611.

% »Beobachtung zweiter Ordnung« [=»Beobachtung von Beobachtern« und »Beobach-
tungen<, s. Anm. 12]: Luhmann: Ausdifferenzierung, S. 77ff.; Luhmann: Beobach-
tungen, S. 45, 75f., 100f., 118; Luhmann: Gesellschaft, S. 93, 144, 151f., 374{., 484, 606,
677, 766ff., 1094ff., 1113, 1115, 1117-1128, 1137; Luhmann: Kunst, S. 89, 94, 213, 322,
333-336, 393, 463; Luhmann: Weltkunst, S. 23-28; Luhmann: Wissenschaft, S. 77, 87,
98f., 1011f., 110f., 167, 175£., 298, 301{., 313, 3191f., 363, 4131., 499, 5071f., 5791f., 7171 ;
s. Anm. 240.

26 Atkinson: Introduction, S. 5, 8f.
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welche wiederum die Selektionskriterien fiir die Wahl weiterer Medienkombina-
tionen verandern — usw.

Der Prozef§ der Uberschreitung des Kunstkontexts/der Kunstkontexte (Ausstel-
lungs-, Theater-, Musik- und Literaturbetrieb, Kino) provoziert zu einer Rekonzep-
tualisierung der Vorstellungen von kunstmoglichen Prisentationsformen (und nicht
zur Auflosung von Kunst in Lebensformen!). Dieser Prozef$ und die unten beschrie-
bene Relation »mogliche« — reale »Partizipation« (s. Kap. 1.1.4) am Aktionsverlauf
lassen sich mit der Formel »Kunst als Grenzbeschreitung«?” beschreiben. »Kunst als
Grenzbeschreitung« problematisiert in der Prasentationsform »Happening« die Re-
lation Operation — Beobachtung in einer fiir Kunst wie Lebenswelt relevanten Weise.

Problematisierungen von Weisen der »Weltbeobachtung« (s. Kap. 5.1) gelingen
in »Happenings« nicht nur durch die Provokation von ungewohnten Formen der
Partizipation der Beobachter am Aktionsverlauf. Der Beobachter kann auch durch
nicht partizipative Aktionsformen zur Reflexion (und Revision) von vertrauten
Weisen der »Weltbeobachtung« provoziert werden, wenn die Performances Kunst-
externes an ungewohntem Ort in ungewohnten Ausschnitten und Kombinationen
vorfiihren. Zu unterscheiden sind Moglichkeiten der Beobachter fiir reale Partizi-
pation und »mogliche Partizipation« als Form der Beobachtung.

Pierre Restany schreibt tiber »mogliche Partizipation«:

Le happening apparait d’abord comme un mécanisme de communication, un lan-
guage (une série de moyens) spécialisé a cet effet, une technique de la participation
collective dont la justification pratique constitue la fin en soi: susciter parmi les as-
sistants une sympathie active, les faire passer de la réceptivité  ’action, créer en
eux et autour d’eux les conditions d’une participation possible.?8

Die Aktion erschopft sich fiir »spielteilnehmer[Innen]« nicht in der «sympathie ac-
tive».?? Trotz der die reale Interaktion tragenden «sympathie active» stellt sich auch

27 »Kunst als Grenzbeschreitung«: Bischoff: Kunst, S. 14f., 64.

28 Restany, Pierre: Happening. In: Cabanne/Restany: Avant-garde, S. 89.

29 Carolee Schneeman beschreibt »Illinois Central [Transposed]« (1968, s. u.) als auf
»mogliche Partizipation« angelegt, obwohl zugleich Aufforderungen zur realen Par-
tizipation an ZuschauerInnen in der Notation vorgesehen sind (s. Anm. 33): »I think
of this work as...[a] flow of energy which makes an active audience inevitable and ne-
cessary - not to mimic the performance but...to be correspondent to the materials and
imagery, grasping a conscious and realizable wish to replace the performers with them-
selves.« (Schneeman: Meat, S. 167) Peter Behrens bezeichnet diese Art der »Beobach-
tung« als »teilnehmende Phantasie« (Behrens: Feste, S. 12. Neu in: Brauneck: Theater,
S. 49; Simhandl: Bildertheater, S. 37).

Schneeman, Carolee-Illinois Central [Transposed], Loft, Wells Street, Chicago, 26.-
28.1.1968/u. a. (Film: »Illinois Central Transposed«. The Ark, Boston, 16.3.1969.
Farbe, stumm, 5 Min. Kamera: Robert Dacey), in: Cameron: Schneeman, S. 20, 52, 56;
Kaye: Art, S. 26; Schneeman: Body, S. 33; Schneeman: Meat, S. 166-179; Youngblood:
Cinema, S. 369f.; s. Anm. 33, Kap. 2.5.3 mit Anm. 514, Kap. 3.1.1 mit Anm. 559, 561.
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fiir die Koaktricen und Koakteure («les assistants») — und nicht nur fir die nicht
partizipierenden Beobachter «autour d’eux» — der Eindruck einer «participation
possible»/»>moglichen Partizipation« ein: In der und durch die Aktionssituation
wird fiir Koaktricen und Koakteure eine Moglichkeitsdimension erkennbar, die
Uber die realen Ereignisse hinausweist.

Fir Aktricen/Akteure und PartizipantInnen kann die Mitbestimmung des Ak-
tionsverlaufs in »Happenings« mogliche Beobachteroperationen in der Welt antizi-
pieren: Die reale, von Koaktricen und Koakteuren vorgefithrte und die »mogliche
Partizipation« im »Happening« kann der Beobachter als Modell kunstexterner Par-
tizipation erkennen. Im Werk- beziehungsweise Modellrahmen aber bleibt — bis auf

© — ein Akteur/eine Aktrice oder PartizipantIn der/die Inter-

wenige Ausnahmen’®
pretln eines Aktionskonzeptes mit vorab festgelegten Spielrdaumen fir eigene Ent-
scheidungen. Der Beobachter bleibt in der Position des Nachvollziechenden einer
Realisation eines Aktionskonzeptes, wenn er nicht die Realisation durch direkte
Partizipation stort und mit der Storung den Aktionsverlauf andert. Entweder muf3
der Beobachter die Situation ertragen, passiv einem Aktionsverlauf folgen zu miis-
sen, der thm «les conditions d’une participation possible» vorfiihrt, ohne die Mog-
lichkeit der Mitgestaltung des Aktionsverlaufs sogleich selbst zu realisieren. Oder
der Beobachter nimmt sich das Recht zur realen, den Aktionsverlauf mitbestim-
menden Partizipation, dann hat er sich selbst die Moglichkeit genommen, den von
einem/r KinstlerIn geplanten und von Aktricen/Akteuren zur Realisation vorbe-
reiteten Aktionsverlauf in toto kennen zu lernen (s. Kap. 2.5.1.1).

Nicht partizipative »Happenings« konnen die Grenze zwischen »moglicher« und
realer, den Aktionsverlauf indernder »Partizipation«, beschreiten, ohne sie zu tiber-
schreiten. Ein Beispiel fiir diese Grenzbeschreitung liefert der Aktionsbericht, den
Paul Henry Lang tiber Al Hansens »Alice Denham in 48 Seconds« nach der Auf-
fithrung 1959 in der New Yorker Kaufman Concert Hall fiir den »New York Her-
ald Tribune« schrieb: Die Spieler des >Orchesters< »schauten..immer auf die
Cro-Magnon-Notierung auf dem Fuflboden. Kurz vor Ende erschien ein Beatnik
mit einem Besen, der anscheinend [im Aktionsfeld] die Scherben zusammenkehren
sollte, der dann aber die von der Notation festgelegten Spielregeln befolgte«3! und

30 Kaprow, Allan-Self-Service, Boston, New York, Los Angeles, Juni-September 1966,
in: s. Kap. 2.4.1.2 mit Anm. 179, Kap. 2.4.2 mit Anm. 253, Anm. 585. Die Unmog-
lichkeit fiir einen Aktionsleiter, bei »Self-Service« zu tiberblicken, welche der ange-
botenen »Activity«-Konzepte von wem wann (innerhalb des gegebenen Zeitrahmens)
und wo in einer der drei Stadte ausgefithrt wird, belifit dem/der »Participant«/»Teil-
nehmerIn« die Moglichkeit zur Variation der vorgeschlagenen »Activities«. Kaprow
ist der Notationen offerierende Aktionsanreger, der mangels Moglichkeiten der Kon-
trolle der Realisationen keine Grenzen zwischen exakter Ausfithrung, Variation der
vorgeschlagenen »Activities« und Erfindung neuer »Activities« festlegen kann.

3! Hansen, Alfred Earl-Alice Denham in 48 Seconds, »music happening« (Auffithrende:
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somit sich als Partizipant beteiligte. Die Scherben entstammten der Aktion eines
Spielers, der Flaschen mit einem Hammer zertriimmerte. Der unaufgeforderte
Partizipant mit Besen konnte offensichtlich wihrend der Auffihrung davon tber-
zeugt werden, sich in die Umsetzung der Notationen in Aktionen zu integrieren.
Indem Hansen die Moglichkeiten, Notationen in Klangoperationen und andere
Aktionen umzusetzen, offen hielt, war es auch moglich, wihrend der Realisation
weitere Aktricen und Akteure zu integrieren: Mit der Verdnderung des Realisati-
onsplanes wihrend der Auffihrung inderte sich nicht die »Komposition< bezie-
hungsweise das Aktionskonzept. Das Arrangement der Auffihrung allerdings
wurde durch eine neue Zuordnung der Notation zu den Realisationskomponenten
Akteur, Aktionsformen und -mittel modifiziert. Hansen schuf mit dem Spielraum
zwischen Notation und Realisation Moglichkeiten fiir eine begrenzte Partizipation
von ZuschauerInnen am Aktionsgeschehen — vorausgesetzt, diese reale Partizipa-
tion griff nur in den Realisationsplan ein, gefihrdete aber nicht das notierte Akti-
onskonzept. Unvorhersehbare Publikumspartizipation muf eine Realisation im
Sinne des notierten Kunstwerks nicht zerstoren und damit in kunstexterne Alltags-
situationen iiberfithren, sondern Koaktricen und Koakteure konnen sich darauf
beschrinken, den Realisationsplan und die Realisation zu modifizieren: Grenzen
von Aktionskunst konnen mittels unvorhersehbarer Eingriffe durch Publikum-
spartizipation ausgelotet werden, doch mussen dabei weder die Grenze zwischen
PartizipantIn und ZuschauerIn durch den Switch einzelner Beobachter in Partizi-
pantlnnenrollen aufgehoben werden, noch muf§ der Kunstkontext — der sDenkrah-
men Kunst< - tiberschritten werden. Der Kunstkontext wird allerdings von Hansen,
um musikalische und theatralische Aspekte der Aktion erweitert, in einen interme-
dialen (s. Kap. 1.1.5) Dialog mit Musik- und Theaterformen tberfiihrt.

Aspekte »moglicher Partizipation« von ZuschauerInnen an der Realisation sind
in dem von Hansen notierten Aktionsverlauf als »implizite Partizipation« schon des-
halb angelegt, weil sie nicht ausgeschlossen wird. Die implizit moglichen Formen
der Partizipation konnen in Realisationsplanen teilaktualisiert und in Auffiihrun-
gen realisiert werden. Beobachter, welche die in die Auffihrung integrierte Notation
lesen konnen, sind auch in der Lage, von der Partitur offen belassene Moglichkei-
ten fur Modifikationen der Realisation wihrend der Aktion >vor Ort< und damit
Moglichkeiten der Partizipation sowie Moglichkeiten fiir andere Realisationen der-
selben Aktion zu erkennen. John Cages Partitur »Water Music« (1952, s. Kap. 2.4.2)
bezieht sich in ihren Aktionsanweisungen auf ihre eigene Rolle in der Realisation:

New York Audiovisual Group (Al Hansen, Dick Higgins u. a.) und von Hansen als Er-
satz fiir nicht erschienene Aktricen/Akteure aufgeforderte Beobachter), A Program of
Advanced Music, Kaufman Concert Hall, YMCA, Lexington Avenue at 92nd Street,
New York, 7.4.1959, in: Hansen: Primer, S. 95-102; Jappe: Performance, S. 176 (Zitat);
Lauf/Hapgood: FluxAttitudes, S. 19; Marter: Limits, S. 70-73, Fig.46, S. 118, 120, Fig.79,
S. 1641.; Schifke/Euler-Schmidt: Hansen, S. 53, 178, 231f., 253; Sohm: Happening, o. P.
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Die Partitur beschreibt, wie sie in der Auffithrung zu prisentieren ist. Fiir Cage be-
ginnt mit der in der Realisation sichtbaren Aktion des Lesens der Partitur bereits
die Offnung der Musikauffithrung zum Aktionstheater. Cage weist der musikali-
schen Auffihrung durch Elementarisierung ihrer Aktionen nach, dafl sie bereits Ak-
tionstheater ist, und nimmt dies als Anlaf, die etablierten Grenzen musikalischer
Klangerzeugung durch die Integration weiterer audiell und visuell wahrnehmbarer
Elemente zu Multimedia-Events zu tiberschreiten. Bei Notationen integrierenden
Aktionen lifit sich nicht nur die Aktrice/der Akteur, sondern auch der Beobachter
in die Beziehung Konzept — Realisation integrieren. Wenn ein Beobachter eine Rea-
lisation wahrnimmt und mit den in der Notation enthaltenen Aktionsmdéglichkei-
ten vergleicht, wird er >moglicher Partizipants, der sich die Umsetzung der Notation
in Aktion auch anders als aufgefiihrt vorstellen kann.

Die in »Alice Denham in 48 seconds« 1959 realisierte Moglichkeit, wihrend der
Auffiihrung einen zu realer »Partizipation« dringenden Beobachter zu integrieren,
obwohl Partizipation nicht geplant war, und gleichzeitig den Aktionsplan einzu-
halten, wirft auch ein Licht auf mogliche Integrationen von Partizipation in ver-
schiedenen Bereichen der Lebenswelt. Die in »Kunstbeobachtung« reflektierbaren
Verhiltnisse zwischen »moglicher« und realer »Partizipation« antizipieren Aspekte
der Partizipation in der Lebenswelt, nicht aber sind sie gleichbedeutend mit Kon-
zeption und Aktion »in< kunstexterner Umwelt. So hebt Hansen die Trennung zwi-
schen Aktions- und Umraum nicht auf, sondern setzt sie als Grenze, bei deren
Uberschreiten ein Beobachter zum/r TeilnehmerIn der Kunstaktion wird. Die Tren-
nung zwischen Aktions- und Umraum fithrt in »Alice Denham in 48 seconds«
dazu, Grenzen zwischen verschiedenen Bereichen der Lebenswelt, ihre Ubertre-
tung und die Moglichkeiten der Partizipation innerhalb des betretenen Bereichs ex-
emplarisch vorzufthren.

Im »environmental theater« (s. Kap. 2.5.3) sind in einem Aktionsfeld, das Beob-
achterbereiche einbezieht, die Grenzen zwischen fir Aktionen genutzten und nicht
genutzten, aber in anderen Phasen verwendbaren Arealen verschiebbar. Die raumli-
che Grenze zwischen Aktions- und Beobachterbereichen kann im Verlauf einer Per-
formance, mit der »Zeitdimension« der Aktion, verschoben werden. Im alle
Beobachter als TeilnehmerInnen integrierenden »participation< Happening« wird
die Binnendifferenz des »environmental theater« zwischen Aktions- und Zuschauer-
raum von der Raum- in die »Zeitdimension« transportiert, da die raumliche Grenze
ohne Beobachter entfillt und die TeilnehmerInnen ihren Standort nicht indern miis-
sen, um zwischen Phasen der Aktion und der Beobachtung zu wechseln. Sie kénnen
an irgendeinem Ort im Aktionsbereich zwischen Phasen der Selbstbeschrinkung auf
»Beobachtungsoperationen« und Phasen der Umsetzung von Beobachtung in Ak-
tionen/Beobachteroperationen switchen und sich so mal der aktionsinternen Beob-
achtung, mal der (Ko-)Aktion zuwenden (s. Kap. 2.4.1.2, 3.1.3).
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1.1.4 »Soziale Ansteckung«: das Verhdiltnis von Kunst- und Lebensformen

Mit Achille Bonito Oliva lassen sich die von der »Kunstbeobachtung« angeregten
Weisen der »Weltbeobachtung« (s. Kap. 5.1) an der Grenze zwischen »moglicher« —
nur imaginierter — und realer »Partizipation« in der Lebenswelt als »soziale
Ansteckung« bezeichnen.?? In der Verarbeitung des Geschehens wihrend und — aus
dem Gedichtnis — nach der Aktion kann das Geschehene als eine Zeichenkombina-
tion erkannt werden, welche die »Weltbeobachtung« problematisiert. Kunstformen,
die zu Reflexionen tiber Weisen der »Weltbeobachtung« provozieren, konnen eine
>sozial ansteckende< Form der »moglichen Partizipation« (s. Kap. 1.1.3) initiieren: In
>sozial ansteckenden< Performances geht es weniger um reale Partizipation am Akti-
onsverlauf, als — angeregt durch die Aktion — um mogliche Verinderungen von so-
zialen (Sub-)Systemen beziehungsweise von Rahmenbedingungen der Lebenswelt.

Da handwerkliche Voraussetzungen und Expertenwissen zur Ausfithrung von
Aktionstheater nicht oder nur bedingt benétigt werden, sind dessen Prisentations-
formen von Aktionsformen im Alltag nur graduell verschieden. Alltagsnahe kann
Beobachter wihrend und nach den Aktionen zur Reflexion ihrer eigenen Position
als Akteur/Beobachter in einer Lebenswelt aus Objekten und Formen der sozialen
Interaktion fiihren, die von den kiinstlerischen Aktionsweisen und -riumen nur gra-
duell abweichen. Aktionstheater konzeptualisiert implizit »Weltbeobachtungx,
indem die Aktionsformen die »Kunstbeobachtung« an die Schwelle zur »Weltbe-
obachtung« fithren. Der Beobachter kann die Schwelle von der »Kunst-« zur »Welt-
beobachtung« Uberschreiten und Aktionsformen nur noch im Hinblick auf
»Weltbeobachtung« reflektieren, oder er switcht zwischen »Kunst-« und »Welt-
beobachtung« und beobachtet die Grenze sowie die beiden Seiten dies- und jenseits
der Grenze (s. Kap. 5.3).

Zwischen »moglicher« und realer »Partizipation« lassen sich unterschiedliche
Grenzziehungen in Kunst und Lebenswelt beobachten: Die Aufschiebung der rea-
len Partizipation in nicht partizipativen Formen des Theaters verlauft fiir den Be-
obachter befriedigender als dieselbe Art der Aufschiebung in der Lebenswelt, sofern
das Theater den Verzicht auf Eingriffe in den Handlungsverlauf mit einem Modell
(von Weisen) der »Weltbeobachtung« belohnt. Wenn der Beobachter eine Aktion im
Laufe der Vorfithrung als Modell von (Weisen der) »Weltbeobachtung« inklusive
(Weisen) »moglicher Partizipation« in der Lebenswelt zu verstehen beginnt, steht er
vor der Entscheidung, wie er das Potential an »sozialer Ansteckung« nutzen will:
aktiv als Beobachteroperation in Form eines Eingriffs in den Aktionsverlauf®’ oder
reflexiv in der »Beobachtung von Beobachtungen« von Kunst und Welt.

32 »soziale Ansteckung«: Oliva, Achille Benito: Gewalttitigkeit als objet trouvé. In: Mer-

kert: Vostell, S. 18f.
33 Wenn Partizipationsmoglichkeiten von den Partizipanten anders als geplant genutzt
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Die Zeit der Beobachtung von nicht partizipativen Aktionen in traditionellen
Theaterauffiihrungen, im Straflentheater oder bei »Happenings« kann man als Zeit
des Aufschubs realer Partizipation betrachten. Der Aufschub schafft Zeit fir eine
differenzierte Beobachtung von Weisen der » Weltbeobachtung« als Voraussetzung
sozial (und dsthetisch) wirksamer Aktionen. Politisches Straflentheater nutzt diese

Zeit, um in einem vorbelasteten, meist kunst- und theaterexternen Kontext soziale

Mifistinde in Modellszenen zu thematisieren.’*

werden, kann der weitere Aktionsablauf modifiziert oder gestort werden. Wihrend
der Realisation von Schneemans »Illinois Central« in Buffalo (Spring Arts Festival,
SUNY Buffalo, 18.3.1968, in: s. Anm. 29, Kap. 2.5.3 mit Anm. 514, Kap. 3.1.1 mit
Anm. 559, 561) hielt sich das Publikum nicht an die Grenzen der geplanten realen Par-
tizipation und bestimmte den Aktionsverlauf mit (Schneeman: Meat, S. 170). Die ge-
plante Partizipation ist Teil einer auf »mogliche Partizipation« angelegten, die
»teilnehmende Phantasie« (Peter Behrens) anregenden Performance (s. Anm. 29).
Im Laufe der Auffithrungen, die »The Living Theatre« von »Paradise Now« 1968-
1969 in New York gab (s. Anm. 1, 33, Kap. 2.5.3 mit Anm. 514), stellte sich das Pu-
blikum auf die Partizipationsofferten ein und besetzte die Bithne so dicht, daf} fiir
Beobachter im Auditorium die Mitglieder des »Living Theatre« nicht mehr zu sehen
waren. Versuche der Aktricen und Akteure, die Vorderbiihne fiir Aktionen frei zu hal-
ten, fiihrten dazu, dafl weitere ZuschauerInnen nachdringten. Kostelanetz meint ei-
nerseits, daff die Qualitit der jeweiligen Auffiihrung von »the interactions between the
performers and spectators« abhinge, dafl er andererseits aber nach einer Auffithrung
vom 1.1.1969 nur bereit sei, weitere Auffiihrungen zu verfolgen, wenn garantiert sei,
»that the audience would remain in its proper place, but that restraint alas would com-
promise the gist of the performance.« (Kostelanetz: Performance(s), S. 77) Kostela-
netz unterscheidet zwischen der Publikumspartizipation, die die Realisation im Sinne
des Aktionskonzepts vervollstindigt, und dem Publikumseingriff, der die Fortsetzung
der Aktion verhindert. Die reale Publikumspartizipation im Sinne des Stiickes »Para-
dise Now« verweist auf die »méogliche Partizipation« in einer postrevolutioniren,
»psychosexuell« befreiten Gesellschaft: Diese Perspektive legt Julian Beck durch
Auflerungen wihrend der Auffithrung sowie Kleidung und Verhalten der Koaktricen
und Koakteure nahe. Der reale, den geplanten Aktionsablauf sabotierende Publi-
kumseingriff macht es den Mitgliedern des »Living Theatre« unmoglich, diese Per-
spektive »moglicher Partizipation« an der Lebenswelt durch die Auffithrung und die
in ihr mogliche reale Partizipation zu vermitteln.
Uber Stérungen, die Abbriiche von Realisationen zur Folge hatten: s. Kap. 2.5.1.1,
25.2.2.

3 Lebel: Anmerkungen. In: Vostell: Aktionen, o. P;; Lebel, Jean-Jacques: Postscript,
May/June 1968. Neu in: Sandford: Happenings, S. 283f.
Uber »die Form des Theatercartoons [zum Thema Imperialismus]«: Lebel erwihnt als
Beispiel, wie 1969 aus »vier archetypischen Rollen...eine Reihe leichtverstindlicher
Ideogramme« >gebastelts, in Pariser Straflen und Metrostationen aufgefithrt und »Steg-
reifdiskussionen« mit dem Publikum initiiert wurden (vgl. Lebel: Poésie, S. 163).
Vgl. Aktionen von The Guerilla Art Action Group (Jon Hendricks, Jean Toche) in
und vor New Yorker Museen. Die Aktion »Blood Bath« (mit Silvianna und Poppy
Johnson) wird zur Unterstiitzung ihrer »Demands for the resignation of the Rocke-
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Im folgenden werden unterschiedliche Grenzziehungen zwischen Kunst- und
Lebensformen in Aktionsformen der sechziger und siebziger Jahre vom »Hap-
pening« (s. Kap. 1.1.1 bis 1.1.3) abgehoben und ansatzweise typologisch unterschie-
den: Spielformen der situationistischen Bewegung und politisches Straflentheater
werden mit Nitschs Konzept des »Orgien Mysterien Theaters« verglichen.

Die Situationisten kritisieren das »Happening« als »Grenzfall des alten Schau-
spiels«. Im »Happening« handele es sich um die »Suche nach der Konstruktion einer
Situation in der Isolierung und auf der Grundlage des Elends«. Diese Charakteri-
sierung des »Happenings« als von der Lebenswelt getrennte, aber gleichwohl ihr ge-
genwirtiges »Elend« voraussetzende Aktionsform trifft sich mit Raoul Vaneigems
Gesellschaftskritik der » Trennung zwischen Besitzenden und Enteigneten« durch
»parzellierten Tausch« und die »Organisation des Scheins zu einem Spektakel«3>:
Dem »Happening« als Teil der »Kolonisierung des alltiglichen Lebens« und als
»anti-kulturelle Kunst innerhalb des Spektakels« wird die spielerische »Konstruk-
tion des alltiglichen Lebens« gegentiber gestellt. Die Grenze zwischen »Kunst-«
und »Weltbeobachtung« soll in kunstextern realisierten Aktionen iiberschritten
werden, welche die Spielformen als Lebensformen praktizieren.

Gegen das Spektakel fithrt die verwirklichte situationistische Kultur die totale
Beteiligung ein:

fellers from the Museum of Modern Art« im Foyer des Museum of Modern Art (New
York, 18.11.1969) realisiert. Vier Personen betreten das Museum und werfen Flug-
blitter, die den Riicktritt der Rockefellers vom Board of Trustees fordern. Als Griinde
fir die Rucktrittsforderung weist das Flugblatt aus, daff Rockefellers sich in der ame-
rikanischen Riistungs- und Giftgas-Industrie engagieren und Forschungsauftrige fiir
chemische und biologische Waffen vergeben. »Rape« rufend ziehen sich Aktricen und
Akteure Kleider vom Leib und beschmieren sich mit Blut. Auf diese Weise tragen die
Mitglieder der GAAG die Form des politischen Straflentheaters in das Foyer des Mu-
seum of Modern Art. Zur Unterstiitzung einer Aktion des Art Workers Coalition
Black and Puerto Rican Committee am 2.5.1970 vor dem New Yorker Museum of
Modern Art realisiert die GAAG eine Aktion u. a. mit Jean Toche als »The Trustee«
und Jon Hendricks als »The Director«. Die Akteure tragen die fiir das Straflentheater
typischen Schilder mit Bezeichnungen der Rollen, die sie vorstellen (Frohlich/Heil-
meyer: Now, S. 136; Goldberg: Performance 1998, S. 47, 232; Goldstein/Rorimer: Ob-
ject, S. 21; Hendricks/Toche: GAAG, o. P. (Nr.3, 10); Schimmel: Actions, S. 238;
Vostell: Aktionen, o. P.).

Straflentheater: Girshausen: Theaterlexikon, S. 407f. mit weiterfithrenden Litera-
turangaben zum deutschen Straflenthater; Marsh: Body, Text zu Ill.-Nr. 009; Rome-
ril/Blundell: Street.

35 Situationistische Internationale: Ausgabe, Bd. 2, S. 26, 43, 46ff. (deutsche Ubers. aus:
internationale situationiste. Numéro 8. Janvier 1963). Vgl. ebda, S. 242: »...im Mirz
[1965] wurde Uwe Lausen, nachdem er uns seine Absicht mitgeteilt hatte, in Miinchen
ein >happening< zu veranstalten, aus der S. I. ausgeschlossen.« Vgl. Schimmel: Actions,
S. 253.
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Gegen die konservierte Kunst ist sie eine Organisation des erlebten Augenblicks
- ganz direke.

Gegen die parzellierte Kunst wird sie eine globale, alle verwendbaren Elemente
gleichzeitig umfassende Praxis sein.*

Experimentelle »Spiele« dienen Situationisten als Modell, Kunst in nicht zweckge-
bundene Lebensformen zu iiberfithren, welche die »Trennung zwischen Besitzen-
den und Enteigneten« unterlaufen.?”

Die lebensnahe Kunstpraxis im Aktionstheater ersetzen die Situationisten durch
die Forderung nach neuen Lebensformen und setzen sie exemplarisch in zufallsge-
steuerten Streifziigen durch Pariser Stadtteile um.>® Zuerst erkliren die Situationi-
sten und dann Jean-Jacques Lebel, als er kiinstlerische zu Gunsten politischer
Aktionsformen aufgibt, die Zeit des Aufschubs realer Partizipation fiir beendet.>”
Auf die Integration von Lebensformen und urbaner Umwelt in das Aktionstheater
soll die Integration kiinstlerischer Kreativitit in die » Konstruktion des alltaglichen
Lebens« folgen. So schreibt Lebel tiber die politische Situation in Frankreich zur
Zeit der Pariser Mai-Unruhen von 1968:

Der alte Avantgardisten-Traum, »Leben« in »Kunst« zu verwandeln, in eine kol-
lektive schopferische Erfahrung, hatte sich endlich erfullt.*°

In der Gesamtkunstwerk-Konzeption des »Orgien Mysterien Theaters« von Her-
mann Nitsch (s. Kap. 2.5.1.1, 2.5.3) dient das »Fest« als Schnittstelle zwischen
Aktionstheater und Gesellschaft. Das situationistische »Spiel« kann als Radikalisie-
rung und Uberschreitung des »Festes« zu allen Erscheinungen der Lebenswelt, zur
Lebenswelt als Fest, verstanden werden.*! Im Unterschied zu situationistischen
Spielformen lassen sich Auffihrungsformen von »Festen« in hierarchische Sozia-
lisationsformen als von psychischem Druck entlastendes Ritual integrieren.*? Die

%6 0. A.: Manifest (17.5.1960). In: Situationistische Internationale: Ausgabe, Bd. 1, S. 153.

7 Raoul Vaneigem, Uwe Lausen u. a. in: Situationistische Internationale: Ausgabe, Bd. 2,
S. 45, 69, 2151., 286.

38 Khatib, Abdelhaif: Versuch einer psychogeographischen Beschreibung der Pariser
Hallen (1958). In: Situationistische Internationale: Ausgabe, Bd. 1, S. 52-57.

39 Lebel, Jean-Jacques: Brief an Wolf Vostell, Oktober 1968. In: Vostell: Aktionen, o. P.
Lebel fordert die Uberfithrung der realen Lebenswelt in Lebensformen, die kiinstleri-
schen Anspriichen gerecht werden, nicht die Uberfithrung von Leben in Kunstwerke.

#0 Lebel: Anmerkungen, o. P. (S. 2 nach Paginierung im Manuskript-Abdruck). Vgl.
Anm. 45.

#l Situationistische Internationale: Ausgabe, Bd. 1, S. 152; ebda, Bd. 2, S. 227ff. Vgl.
Anm. 462.

42 Freud: Totem, S. 194ff: »Ein Fest ist ein gestatteter, vielmehr ein gebotener Exzef, ein
feierlicher Durchbruch eines Verbotes.« Dieser Satz steht auch in Nitschs »das orgien
mysterien theater 2« (1976) in einem lingerem Zitat aus Freuds » Totem und Tabu«
(Nitsch: O.M. Theater, S. 53f. Auflerdem zit. in: Nitsch: Konig, S. 129; Nitsch:
Theorie, S. 239f. Vgl. Stirk: Nitsch 1987, S. 148). Nitsch greift in Aktionen mit »Zer-
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Reaktionen auf Nitschs Formen des Aktionstheaters zeigen, daf} eine mit zeit-
gendssischer Kunst nicht vertraute Offentlichkeit Schwierigkeiten hat, diese Form
der »abreaktion« (s. Kap. 2.5.1) als entlastende Veranstaltung zu interpretieren.
Nitschs Aktionen erscheinen vielmehr als Protest gegen gingige (und fehlende) Ent-
lastungsformen und provozieren Gegenproteste.

Bei seiner Festspielkonzeption beruft sich Nitsch auf Richard Wagner, der in den
Ziircher Kunstschriften (1850-52) das Musikdrama als »Gesamtkunstwerk« fiir eine
Offentlichkeit aus gleichberechtigten, von staatlicher Reglementierung und wirt-
schaftlichen Zwingen freien Biirgern konzipierte.** Das Wagnersche Musikdrama
hat den Status eines Kunstwerks, antizipiert als solches jedoch eine kiinstlerische
Lebensform in einer erstrebten, aber noch nicht realisierten Gesellschaft. Die
Kunstform, die eine utopische Gesellschaft antizipiert und in Form eines Festes die
gewandelte Lebensform exemplarisch verwirklicht, kehrt in Nitschs Konzeption
des »Orgien Mysterien Theaters« wieder: als eine als Fest im Kunstkontext reali-
sierte Aktion (s. Kap. 2.5.1.1).** Wihrend hier Lebensformen fir die Dauer des

reiflung« von Tierkadavern, sich auf Freud berufend, auf traditionelle Formen des
Festes zuruck, da »die ersten feste sicher mit totung verbunden« waren (Nitsch: Or-
gien Mysterien Theater 1990, S. 521.), und sieht die Moglichkeit, Formen des »Orgien
Mysterien Theaters« in offizielle »Feste« zu tiberfiihren: »Ich mochte eben nicht nur
Theater machen, ich mochte wirklich ein Fest entwerfen, ein Fest mit grofler Lebens-
nihe.« (Jaschke: Reizwort, S. 177). Uber Friedrich Nietzsches Konzeption einer
»Kunst der Feste« in »Die Frohliche Wissenschaft« und Nitschs Konzeption des »Or-
gien Mysterien Theaters« als »Fest«: Schmied: Nietzsche, S. 84, 109f. Vgl. Nitsch 1998:
»Meine Arbeit versteht sich als ein grofies Fest der Lebensbejahung im Sinne Nietz-
sches.« (Jocks: Nitsch, S. 164. Vgl. Nitsch: Theorie, S. 628: »...ich glaube, dass theater
letztlich im fest, im lebensfest seine erfiillung finden wird.« Vgl. ebda, S. 768, 9461.).
Um 1900 erldutern Peter Behrens und Georg Fuchs Vorstellungen, Theaterformen
dem Leben anzunihern und in Lebensformen einzufiihren, mit dem Begriff des
»Festes« (Behrens: Feste; Fuchs: Schaubiihne. Vgl. Brauneck: Theater, S. 46-55, 70-78;
Simhandl: Bildertheater, S. 30-37). In Griechenland spezialisierten sich in hellenisti-
scher Zeit die Techniten auf die Organisation von Festen (Cain: Dionysos, S. 65-73,
1411.). Die antiken dionysischen (s. Kap. 2.5.1.1.6 mit Anm. 329) Feste werden in der
Vermittlung Nietzsches zum Leitbild von Theaterreformen bis zum »aktionstheater«
(s. Anm. 303) von Hermann Nitsch.

® Die von Richard Wagner 1849-51 geschriebenen »Ziircher Kunstschriften«: Die Kunst
und die Revolution (1849); Das Kunstwerk der Zukunft (1850); Oper und Drama
(1852). Alle neu in: Wagner: Schriften, Bd. 3, S. 8-320; ebda, Bd. 4, S. 1-229.
»Gesamtkunstwerk«: Wagner: Schriften, Bd. 3, S. 12f., 29, 60.
Uber Wagners Konzeption des Gesamtkunstwerks: Ardenne: Art; Bermbach: Wahn,
bes. S. 103, 108, 225-273; Franke: Wagner.
Uber Hermann Nitschs Konzeption des »Orgien Mysterien Theaters« als »Gesamt-
kunstwerk«: s. Anm. 311 und Kap. 2.5.3 mit Anm. 331 tiber »Synasthesie« im »Ge-
samtkunstwerk«.

* Wagner plante »Festspiele« mit Veranstaltungen in Theaterbauten mit Bithneninstal-
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Festes Gestalt gewinnen, ist im politischen Straflentheater die kiinstlerische De-
monstration meist nur didaktisches Mittel zur Bewuf§tmachung oder Zuspitzung
sozialer Konflikte. Der Freisetzung des dsthetischen Eigensinns bei Wagner und
Nitsch steht die Funktionalisierung des Asthetischen als rhetorisches Mittel fiir so-
zialpolitische Botschaften im Straflentheater gegentiber.*> Ein markanter Unter-
schied besteht auch zu den situationistischen Aktionen: Nitsch will mit dem
»Orgien Mysterien Theater« »den Leuten ein Spiel der Phinomene vorfiihren, wel-
ches unglaublich erregt und sie zu threm Selbst bringt«*¢, wogegen die Situationi-
sten »alle Beteiligten zu Spielleitern«*” werden lassen wollen. Nitschs Modifikation
von Wagners Konzeption des Theaters als 6ffentliches Fest und die situationi-
stische Sozialkritik ermoglichen die Unterscheidung verschiedener »Fest«-Be-
griffe: dem theatralischen (Wagner), dem aktionistischen (Nitsch) und dem
antiaktionistischen, alltagsbezogenen der Situationisten.

Von Wagners Festspieltheater tiber Nitschs Aktionismus bis zur situationistischen
Uberfithrung isthetischer Ereignisse in spielerische Lebensformen 14t sich eine Linie
von theaterinternen zu theaterexternen Aktionsformen zichen, bei denen im Gegen-
satz zum politischen Straflentheater die soziale Dimension der isthetischen Erfah-
rung weder funktionalisiert noch ausgeklammert wird. Die Bruchlinien zwischen
Nitschs »Orgien Mysterien Theater, situationistischen Ereignissen und dem politi-
schen Straflentheater zeichnen sich auf zwei Achsen mit den Polen Theater/Umwelt
und Asthetik/Soziales ab: Auf der ersten, die Quellen der Produktionsmittel thema-
tisierenden Achse mit den Polen Theater/Umwelt steht Nitschs Aktionstheater auf
der Theaterseite und auf der die Geltungsanspriiche skizzierenden Achse mit den
Polen Asthetik/Soziales auf der Asthetik-Seite. Das politische Strafentheater steht
auf der ersten Achse durch seine dem Rollenspiel des Theaters entnommenen Mittel
auf der Seite >Theater< und auf der zweiten Achse wegen der Inhalte und der gesuch-
ten theaterexternen Publika auf der Seite >Soziales<. Die frithen Situationisten dage-

lationen und nicht hierarchisch geordneten Sitzreihen. Die »Festspiele« konzipierte
Wagner als gemeinschaftsbildendes (sozial ansteckendes) Ereignis einer der griechischen
Polis nachgebildeten radikal-demokratischen Gesellschaft rechtlich gleichgestellter, sich
selbst regierender Individuen (Bermbach: Wahn, S. 1591., 256-273). Nitsch adaptiert
Wagners Konzeption des »Gesamtkunstwerks« fiir bithnenexterne »Fest«-Aktionen
(s. Anm. 42).

# Lebels Selbstdarstellung, mit seinem Engagement im politischen Straffentheater (Lebel:
Anmerkungen, o. P.) kiinstlerische zu Gunsten politischer Aktionsformen aufgegeben
zu haben, mufl sich auf den kunstexternen und auf§erasthetischen Prisentations- und
Wirkungskontext des Straflentheaters und die geforderte Uberfithrung seiner Inhalte
in Politik stiitzen, wihrend die Aktionsformen des Straflentheaters aus Modifikatio-
nen von kunstinternen Mitteln des Theaters bestehen.

46 Jaschke: Reizwort, S. 155.

# Situationistische Internationale: Ausgabe, Bd. 2, S. 286.
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Pole Quellen | Geltungsanspriiche
der Produktionsmittel

Aktions- Theater | Umwelt Asthetik | Soziales
formen
O.M. Theater + +
politisches Straflentheater + +
Situationisten 1 + +
Situationisten 2 + +

gen kombinieren die >Umwelt« (als dysfunktionales Umwelterleben) der ersten Achse
mit der >Asthetik< der zweiten Achse (als dsthetisches Umwelterleben) und wechseln
im Laufe der sechziger Jahre mit der Exklusion der Kiinstler zur Seite >Soziales« (als
Theorie der Kritik des Sozialen, die bis zur und wihrend der franzosischen Mai-
bewegung 1968 die politische Arbeit Anderer beeinfluf3t).*s

1.1.5 Happening und Performance Art als »Intermedia«

Dick Higgins bezeichnet 1966 die Prisentationsformen der zeitgendssischen kiinst-
lerischen Entwicklung als »Intermedia«, weil nach seiner Ansicht »viele der besten«
Werke zwischen Kunstgattungen wie Malerei und Skulptur und zwischen die
Kiinste Musik, Literatur und Bildende Kunst sowie zwischen Kunst- und Alltags-
medien fallen:

Much of the best work being produced today seems to fall between media... The
ready-made or found object, in a sense an intermedium since it was not intended

8 Asthetische Erfahrungen, gesammelt in der (urbanen) Umwelt auf situationistische
Art durch »Umherschweifen«: »... Technik des beschleunigten Durchgangs durch ver-
schiedene Umgebungen.« (Situationistische Internationale: Ausgabe, Bd. 1, S. 18, vgl.
S.58. Vgl. Anm. 462). Zum politischen Einflufl der Situationisten auf die franzosische
Mai-Bewegung 1968: Dreher: Kunst 1992, S. 14 (kurzer Uberblick); Situationistische
Internationale: Ausgabe, Bd. 1, S. 329-359; Viénet: Situationisten.
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to conform to the pure medium, usually suggests...a location in the field between
the general area of art media and those of life media.*’

»Intermedia«-Werke setzen eine Vielheit von Medienmdoglichkeiten, voraus, zwi-
schen denen ihre Prisentationsform vermittelt.

Kunstgeschichten, die »Performance Art«, »Body Art« und »Video-Skulptur«
als neue Kunstgattungen mit eigenen Entwicklungswegen schildern, sind mit threm
Akzent auf einer gattungsinternen Ausdifferenzierung problematisch, da sie den
»Transito«>® von kiinstlerischen Fragestellungen zwischen verschiedenen Prisenta-
tionsformen nicht oder nur als Nebenaspekt problematisieren.

Im vorliegenden Beitrag werden » Aktionstheater« bzw. »Happening« und »Per-
formance Art« als Multi- und »Intermedia« vorgestellt. Aus den Medienerweite-
rungen von der Aktionsmalerei zu diversen Aktionsformen (s. Kap. 2.3) erwachsen
Medienkombinationen im Aktionstheater.>! Vor und parallel zu dieser die Malerei

# Higgins, Dick: Intermedia (1966). Neu in: Higgins: Horizons, S. 18, 20. Vgl. Kirby:
Art, S. 13: »..»intermedia« - art that exists between prevalent definitions or makes use
of materials and concepts from two different disciplines.« Higgins erganzt: »Das Wort
>Intermedia< habe ich bei Samuel Taylor Coleridge (1772-1834) wiedergefunden [in:
Coleridge: Criticism, S. 21, 31, 33]. Er hat schon 1812 [vielmehr 1818] den Begriff
>Intermedia< verwendet. Es war ein vergessenes Wort, bis ich es 1963 wiedergefunden
habe.« (Peters/Schwarzbauer: Fluxus, S. 221. Vgl. Higgins: Horizons, S. 23, 120)
Auflerdem iiber »Intermedia«: Higgins: Horizons, S. 15ff., 23-28, 30f., 138; Higgins,
Dick: Toward the 1970s. In: Vostell: Aktionen, o. P.; Higgins: Statement.

Uber die Differenz von Inter- & Mixed oder Multimedia:

Higgins: Horizons, S. 138: »...when two or more discrete media are conceptually fused,
they become intermedia. They differ from mixed media...in being inseparable in the es-
sence of an artwork...mixed media: the presence in a work of two or more discrete media
without their being conceptually fused...one always knows which is which. In this way
mixed media differ from intermedia...and intermedial forms such as the happening.«
Morgan: Commentaries, S. 3: »Intermedia is based on an idea as it moves between
media rather than the multimedia display of several media happening simultaneously,
usually within a theatrical or performance context.«

Vgl. Frank: Intermedia, S. 4f., 23f., 48ff.; Landy: Technology, S. 9 mit Anm. 1; Maur:
Klang, S. 442.

50 Wolf Vostell, 8.9.1980: »Meine ganze Happeningauffassung ist ein transitives Element,
das dem Transito des Lebens gleicht.« (Gottberg: Fluxuszug, S. 90).

515 Aktionstheater« wird hier nicht als Medium verstanden, das den » Transito« zwischen
Medien schliefit, sondern wird als Multi- und »Intermedia« (s. Anm. 49) rekonstruiert,
die sich der Kanonisierung in den begrenzten Formmoglichkeiten eines Mediums/einer
Kunstgattung (s. Anm. 53, 604, 608) verschlieflen. Teil des » Aktionstheaters« ist nicht
nur die Infragestellung der Riickkoppelung von Aktionsformen an literarische Gat-
tungen wie Drama, Tragodie oder Komaodie (s. Kap. 1.1.1 mit Anm. 10), sondern auch
die Infragestellung des Theaters als Institution, die Offentlichkeit schafft und
ZuschauerInnen sowie Aktricen/Akteure riumlich derart verteilt, dafl der/die Zu-
schauerIn >vor< der Aktion auf der Biihne sitzt, wie der Museumsbesucher >vor< dem
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erweiternden und tberschreitenden Entwicklung werden aus De- und Rekon-
struktionen der Medienkombinationen in Auffithrungskiinsten wie Musik, Tanz
und Theater neue Konzepte des Aktionstheaters entwickelt (s. Kap. 2.2). Verfahren
der Medienerweiterung und der Medienkombination kreuzen sich im Verlauf der
im folgenden vorgestellten Geschichte des Aktionstheaters: Erweiterungen der Ak-
tionsmalerei zum Aktionstheater (s. Kap. 2.3.2, 2.4.1) miinden in Medienkombina-
tionen sowie De- und Rekonstruktionen von musikalischen und tidnzerischen
Auffihrungspraktiken (s. Kap. 2.2,2.4.2,2.4.3).

Folgten Auffihrungen auf Ballettbithnen noch bestimmten etablierten Vorstel-
lungen vom Handlungsablauf und vom simultanen Takt in Musik und Tanzaktion,
so werden jetzt die vorcodierten Erwartungen an Gleichklang und narrativem Ak-
tionsverlauf von selbstbeziiglichen Medienkombinationen in Frage gestellt. Musik
und Tanz konnen auch vollig getrennte, aber simultan aufgefiihrte Elemente sein
(s. Kap. 2.2, 2.4.3) und die narrative Entwicklung kann sowohl von identischen, wie-
derholten und in threr Abfolge variierten simultanen Aktionssequenzen als auch
von Improvisationen abgelost werden (s. Kap. 2.4.3): Die Bandbreite von Klang-
und Aktionsmoglichkeiten unterliegt im multi- und intermedialen Aktionstheater
keinen Beschrinkungen.

Im Falle der Medienerweiterung von der musikalischen Auffiihrung von notier-
ter Klangorganisation zum Aktionstheater erhilt die Bithnenaktion eine neue Be-
deutung als zentrales Element der Zeitorganisation. Aus der musikalischen
Auffihrung wird in der Aktion, was sie unter dem Primat der Klangerzeugung
schon immer war: Organisation von Handlungen in der »Zeitdimension«. Durch
die Akzentverschiebungen von der klangerzeugenden Aktion zu Aktionen jeder Art
bei John Cage (s. Kap. 2.2) und Karlheinz Stockhausen (s. Kap. 2.4.2) ergeben sich
aus der musikalischen Medienerweiterung Multimediaformen beziehungsweise
Medienkombinationen.

Die Erweiterung der Aktionsmalerei zu Aktionen kann direkt durch Losung des
Produktionsprozesses aus der Gebundenheit an den Farbauftrag auf flache, meist
rechteckig begrenzte Trager (s. Kap. 2.3.2,2.5.1.1.1-2.5.1.1.3, 2.5.1.1.15, 2.5.1.2) oder
indirekt iber Zwischenmedien wie » Assemblage« und »Environments« erfolgen, in
denen Formen der Malerei und der Skulptur zur Innenraumgestaltung weiter ent-
wickelt werden. Das so gestaltete »Environment« dient zuweilen als Auffihrungs-
raum fiir Aktionstheater (s. Kap. 2.4.1.1, 2.4.1.3, 5.4).

Die Entwicklung von der Malerei zur Aktionskunst fihrt vom statischen, voll-

von seiner Umgebung isolierten Werk steht. Der Beobachter >in< einem Environment,
das als Aktionsraum dienen kann, stellt etablierte Modelle der Beobachtersituation im
Theater sowie in Kunstmuseen und Galerien in Frage (s. Kap. 1.1.2, 2.4.1.1, 5.4). Uber
den Begriff » Aktionstheater« (und Antonin Artaud) auflerdem Anm. 86, 199, 285, 303,
349, 505, 524, 616.
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endeten, meist in nichtoffentlicher Tatigkeit ausgefihrten Atelierprodukt zum 6f-
fentlichen Aktionsprozefl. In der Kunstoffentlichkeit erscheinen die ersten Malak-
tionen als kiinstlerische Innovationen, die tiber die bekannten kunstinternen
Prisentationsformen hinausfiihren (s. Kap. 2.3). Daf auch sie — wie die experimen-
telle Musik — immer schon vorhandene, nur von den geltenden Normen beschrinkte
oder unterdriickte Auffiihrungselemente ins Zentrum der Aufmerksamkeit der Be-
obachter riicken, wirft im Riickblick ein neues Licht auf die im Bild erstarrte Mal-
spur: Die Malerei erscheint als Aktionskunst in nuce, als potentielles »Intermedium«
—und wird — parallel zur musikalischen wie tinzerischen Medienerweiterung und
zur Medienkombination im Aktionstheater — erweitert zur »giant action collage«
(Kaprow, s. Kap. 2.4.1.1), zum »Combine Painting« (Robert Rauschenberg, ab
1953) und zur » Assemblage«.>?

Die Geschichte der Medium-Form-Brechungen (s. Kap. 3.3, 4.1, 5.1) in der Ma-
lerei ist — im Unterschied zur Ansicht des amerikanischen Philosophen Arthur C.
Danto — als offene zu betrachten: Maler erlangen Atkualitit durch die Art und
Weise, wie sie das durch neue Medien erginzte, den Alltag prigende Medien-«Tran-
sito« in Farbform-Relationen brechen. Malerei offeriert Modelle einer visuellen
Wahrnehmung, die von neuen, mit ihr in Konkurrenz stehenden bildverarbeiten-
den Medien beeinflufit ist. Danto hingegen sicht die Malerei seit der Erfindung von
Fotografie und Film in einer Entwicklung zur Abstraktion, die fiir ihn den End-
punkt der Ausdifferenzierung medieninterner Variationsmoglichkeiten markiert.>
Aus Dantos Perspektive einer »posthistorischen«, aber immer noch auf das Medium

52 »Sach-« und »Zeitdimension«: s. Anm. 655.
Intermedia mit zwei- und dreidimensionalen Prisentationsformen, die sich aus (Ma-
terial-) Collagen und Montagen ergeben und sich teilweise Zuordnungen zur Malerei
bzw. Skulptur sperren, prasentierte 1961 das Museum of Modern Art in der Grup-
penausstellung »The Art of Assemblage« mit teilweise malerisch bearbeiteten Objek-
ten u. a. von europaischen Mitgliedern des Nouveau Réalisme wie Arman, César,
Frangois Dufréne, Raymond Hains, Martial Raysse, Mimmo Rotella, Niki de Saint-
Phalle, Daniel Spoerri und Jean Tinguely, von amerikanischen KiinstlerInnen der East
Coast wie Jean Follett, George Brecht (s. Kap. 2.4.2), John Chamberlain, Robert In-
diana, Allan Kaprow (s. Kap. 2.4.1.1), Robert Rauschenberg (s. Kap. 2.2, 2.4.3) und
Robert Watts sowie von Kiinstlern der amerikanischen West Coast wie Bruce Conner
(s. Anm. 650), George Herms, Jess und Edward Kienholz. Als Vorlaufer wurden unter
anderem dadaistische Werke von Jean Arp, Marcel Duchamp, Richard Huelsenbeck,
Francis Picabia und Kurt Schwitters sowie surrealistische Objektkombinationen von
Meret Oppenheim, Victor Brauner, André Breton, Camille Bryen, Max Ernst, Joan
Miro und Yves Tanguy ausgestellt (Elderfield: Essays, S. 118-159; Seitz: Art).
5 Danto: Entmiindigung, S. 114-128, 239-242.

»Medium« und »Form«: Baecker: Kalkiil, S. 137 mit Anm. 54, S. 148-151; Fuchs/Luh-
mann: Reden, S. 11f., 160f.; Luhmann: Gesellschaft, S. 59, 195-202., 267; Luhmann:
Kunst, 165-214; Luhmann: Medium, S. 6ff.; Luhmann: Wissenschaft, S. 53-56, 181-
189; s. Anm. 604, 608.
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der Malereti fixierten zeitgenossischen Kunst bestimmen weniger die Alternativen
von Realismus und Abstraktion — also die Gegenposition der Malerei zu den neuen
Medien — den kunstkritischen Diskurs tiber Kunst:

Indeed, since a feeling of marginalization within the art world is felt by painters
both abstract and representational, the two camps, bitterly divided in the Green-
berg era, find the differences between them negligible today by comparison with
the differences between either of them and performance, say, or installation.>*

Tatsichlich jedoch versucht sich die Malerei neben den neuen konkurrierenden
kunstin- und -externen Medien zu behaupten, indem sie auf deren Ausdrucksmog-
lichkeiten reagiert — zum Beispiel durch Anspielungen, Adaptionen und Trans-
formationen — und — bei kunstextern entwickelten Bildmedien (Fotografie, Film,
Video, computergestiitzte Bildverarbeitung) — deren Gebrauch in der Lebenswelt
problematisiert. In der Form der Bezugnahme auf andere Medien kann die Malerei
das fiir sie spezifische Material, den Farbauftrag auf einem Triger, in neuen, keines-
wegs »posthistorischen« beliebigen Brechungen vorfiihren.

Den zentralen Stellenwert, den die Problematisierung der Relationen zu anderen
Medien fiir die Entwicklung der Malerei einnimmt, demonstrieren exemplarisch
Werke von Robert Rauschenberg, die in mehreren transparenten Schichten (Glas,
Seide) eine Durchdringung von Farbflichen mit Reproduktionsmedien (Fotomon-
tage, Siebdruck) und Alltagselementen vorfithren. Wenn Bezichungen zwischen
»Welt-« und »Kunstbeobachtung« (s. Kap. 1.1.3, 5) berticksichtigt werden, dann las-
sen sich Thesen tiber die Entwicklungsmoglichkeiten der Malerei in Konkurrenz zu
den neuen, insbesondere den elektronischen Medien, formulieren, die Dantos Auf-
fassung vom Ende der Geschichte der Malerei widerlegen.>

Nach der Entwicklung selbstbeztiglicher abstrakter Malerei, durch die deren
Materialien — der Farb-und zum Teil Materialauftrag auf einem Trdger — von Vor-
codierungen — unter anderem durch Maltraditionen und Funktionen (als Bedeu-
tungstrager) — befreit wurden, konnen Maler nach Dantos Auffassung frei ihre
Ausdrucksmittel wihlen, ohne Moglichkeiten der Fortsetzung der Entwicklungs-
geschichte thres Mediums suchen zu miissen. Damit friert Danto die Malerei auf
dem mit der Abstraktion erreichten Stand, der Reflexion ihrer traditionellen
Ausdrucksmittel, ein. Aus der Sicht permanenter Medienverschiebungen’® — siche
Rauschenbergs Mehrschichtigkeit und Durchdringung von Mal- und Reprodukti-

54 Danto: Art, S. 69.

5 Dreher, Thomas: Antiquiertheit der Malerei? In: Weibel: Pittura, S. 27-35 mit Bei-
spielen von Robert Rauschenberg, Ross Bleckner, Peter Halley, Jonathan Lasker,
David Reed u. a.

%6 Vgl. McLuhan: Media, S. 26: »...the concentric with its endless intersection of planes
is necessary for insight. In fact, it is the technique of insight, and as such is necessary
for media study, since no medium has its meaning or existence alone, but only in con-
stant interplay with other media.«
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onsmedien — und laufend neu zu problematisierender Relationen zwischen »Kunst-
« und »Weltbeobachtung« erscheint die Reduktion der Malerei auf Aspekte des
Auftrags von Farben auf eine Fliche als Durchgangsstadium in Medienerkundun-
gen und nicht als Ziel und unverriickbares Kriterium kinstlerischer Arbeit im
Visuellen.

Das >letzte Bild< von Kasimir Malewitsch, Ad Reinhardt>” oder anderen thema-
usiert die Selbstbezuglichkeit der Malmittel in offensichtlich nicht weiter redu-
zierbaren Modellen. Das Bild nach dem >letzten Bild« widerlegt kunsttheoretische
Auffassungen, die der Fiktion des >letzten Bildes< mehr als nur regulativen, thera-
peutischen Wert zuerkennen.?® Fiir Danto ist das Ende der Entwicklungsgeschichte
der traditionellen Malerei auch das Ende der Kunstgeschichte, da er sich die Male-
rei nicht als entwickelbar in Konkurrenz zu und in Verbindung mit neuen Medien
vorstellen kann.> Auf diese Weise versperrt er sich die Sicht auf die der Malerei
immanenten Moglichkeiten zur Medienerweiterung und Medienkombination:
Warum sollen nicht in den Moglichkeiten eines kiinstlerischen Mediums bereits An-
sitze fur Erweiterungen zu »Intermedia« und Kombinationsmoglichkeiten mit an-
deren Medien (Multimedia) angelegt sein?

Von einem posthistorischen Stadium in der Entwicklung der Kiinste lifit sich nur
unter der Bedingung sprechen, daf von einem tbergeordneten Beobachterstand-
punkt aus iiber deren Entwicklungsmoglichkeiten geurteilt werden kann (wie es bei
Hegels Diktum von der » Auflosung der Kunst iiberhaupt«®® der Fall ist, auf das sich
Danto bezieht). Dies gilt auch fur Konzepte von >letzten< Gesamtkunstwerken, die
die Vollendung und den Abschluf§ der kunstgeschichtlichen Entwicklung verspre-
chen. Im Rahmen von Multi- und Intermedia zerfallt der Totalititsanspruch des »Ge-
samtkunstwerks« in eine Pluralitit moglicher Medienkombinationen. Die Fiktion
einer absoluten, alle Medien vereinigenden Prisentationsform wird von einer Viel-
heit unterschiedlichster Verkniipfungen abgeldst: Kein » Gesamtkunstwerk« und kein
»Totaltheater« (s. Kap. 2.1.2) muf§ fiir immer alternativenlos bleiben (s. Kap. 2.5.3).

Pluralitit und Offenheit von Medienverschiebungen sowie Moglichkeiten der
Ausdifferenzierung der Verschiebungsweisen kontrastieren mit Dantos These einer
posthistorischen Stufe in der Entwicklung autonomer Kunstmedien, die in zeit-

57 Kasimir Malewitsch: s. Anm. 425.
Ad Reinhardt uber »last paintings«: Reinhardt, Ad: What’s More, That’s All! (undat.
Manuskript. In: Inboden/Kellein: Reinhardyt, S. 81, Textabb.11 (vgl. S. 73).): »I’'m the
most abstract artist that’s all. I made the first of the last paintings that’s all. I made the
last of the first paintings, what’s more.« Vgl. Ad Reinhardt 1966 im Interview mit
Bruce Glaser tiber »the last painting«. Neu in: Reinhardt: Art, S. 13.

58 Weibel/Meyer: Bild, S. 183-233.

59 Danto: Art, S. 62-69; Danto: Entmiindigung, S. 109-164, 219-244; Danto: Kunst, S. 15-
23, 255-271; Danto: Reiz, S. 384-400.

0 Hegel: Vorlesungen, S. 572.
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genossischen Medienkombinationen nur eine Regression auf iltere Entwicklungs-
stufen vor der Ausdifferenzierung von Gattungen und Medien zu sehen erlaubt.
Danto bezeichnet dieses Retardieren als »disturbatorisch«:

...das Paradoxe an [der Kunst der Disturbation] liegt unter anderem darin, dafl sie
von ihren Impulsen her an jenen begrifflichen Feinheiten teilhat, die die moderne
Kunst als Bewegung kennzeichnen, wihrend ihr Ziel etwas viel Primitiveres ist:
namlich die Verbindung zwischen Kunst und jenen dunklen Impulsen wiederher-
zustellen, in denen der Ursprung der Kunst vermutet werden kann und die von
der Kunst im Laufe der Zeit immer mehr unterdrickt worden sind. Es handelt sich
also um eine regressive Haltung, den Versuch, ein Stadium der Kunst zurtickzu-
gewinnen, in dem die Kunst selbst fast so etwas war wie Magie: wie die echte
Magie, die dunkle Moglichkeiten wirklich werden lifit...5!

Higgins hat den Begriff »Intermedia« zwar 1966 als Bezeichnung fir Kunstpha-
nomene seiner Zeit vorgestellt (s. 0.), doch erlaubt er, wie gezeigt, ein kunsttheore-
tisches Gegenprogramm zur Klassifizierung von Medienkombinationen als » Kunst
der Disturbation«. Zugleich enthalt er mit der Betonung der Relation »inter« — das
»Zwischen<den Medien — ein Gegenprogramm zur Finalisierung und Totalisierung
sowohl der Konzeption des reinen Mediums wie der Konzeption des »Gesamt-
kunstwerks« als geschlossene Einheit.

Die vorliegende Arbeit folgt und vertieft die — zu Dantos These einer Kunst nach
dem Ende der Entwicklung der Kunst — kontrire Auffassung einer nicht ab-
geschlossenen — und nicht abschliefbaren — Entwicklung kinstlerischer Ausdrucks-
moglichkeiten durch die De- und Rekonstruktion von Regeln, welche Mediengrenzen
festlegen, mittels Medienerweiterung und Medienkombination (s. Kap. 1.1.6, 3.3, 3.4,
5.1,5.2). Aus Verfahren der Dekonstruktion der Regeln fiir Mediengrenzen konnen
sich Formen der »Intermedia«-Moglichkeiten ergeben. Aus der Rekonstruktion von
»Intermedia« kénnen neue Medien mit eigenen Gattungsregeln entstehen.®? Die
Kombination des nach Regeln eines Mediums Moglichen mit Formationen einer >Me-
dienlandschaft« (s. Kap. 1.1.6), die von diesem etablierten Moglichkeitsfeld ausge-
schlossen sind, fuhrt zu Medienerweiterungen (durch die Integration von bislang
ausgeschlossenen Formationen in ein Medium) und zu Medienkombinationen — und
aus Medienerweiterungen und -kombinationen konnen neue Medien mit eigenen Re-
geln und spezifisch begrenzten Formmaéglichkeiten entstehen. Medientiberschreitung
durch Erweiterung und Kombination mit anderen Medien kann zu neuen Medien-

! »die Kunst der Disturbation«: Danto: Entmiindigung, S. 157 (Zitat)-160, 162ff.;
Danto: Reiz, S. 1451, 348{f.; s. Kap. 2.5.1.1.14 mit Anm. 364{.

2 Moles: Intermedia, o. P.: »Two directions are open for intermedia art. The one is a sy-
stematic, but careful, deeping of the difficult contrapunctual relationship between one
or the other media. The other is the quest for new media: these media of the senses
that have not been explored until now, either for lack of technical mastering, or out of
intellectual prejudices.«
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formationen fiihren, deren Regeln wiederum tiberschritten werden konnen — usw. ad
infinitum: »ein unausschopfbares kombinationsfeld.«

1.1.6 Medienlandschaft

Die Rezeption von Kunstwerken hingt Arthur C. Danto zufolge von der Ent-
wicklung der Kommunikationsmoglichkeiten in der »Kunstwelt« — Museen, Gale-
rien, Kunstkritik — ab: Mit Moglichkeiten der »kunstlerischen Identifikation« stellt
»die Kunstwelt« alles an »Konversationsimplikaturen« bereit, »was als Kontext er-
forderlich ist«.%* Der »Kontext« liefert die Interpretations-/Identifikationsweisen,
»durch die ein materieller Gegenstand in ein Kunstwerk verwandelt wird«.®> Die
Entwicklung der abstrakten Malerei und die Entwicklung der zeitgenossischen
Kunstkritik stehen nach Danto in einem engen Verhaltnis zueinander, wihrend die
alternativen Kunstmedien der Storung dieses engen Verhiltnisses dienen sollen:

And the art that is to replace easel painting — the photomontage, the book jacket,
the mural, the drop cloth, and more recently the performance, the installation, the
video — are promoted precisely because of the difficulties they raise for the insti-
tutional embedding of the easel painting.®®

Danto geht davon aus, daf§ die von Multi- und Intermedia verursachten »Disturba-
tionen« (s. Kap. 1.1.5) noch an dem teilhaben, was sie storen: am modernen Diskurs
tber die Geschichte der Ausdifferenzierung der visuellen Kunst bis zur avantgar-
distischen Malerei als weitest entwickelte autonome Form und an ihrer Institutio-
nalisierung in Kunstmuseen sowie im Kunsthandel.

Zugleich versuchen »Intermedia« nach Danto wieder einzubringen, was die kiinst-
lerische Moderne im Zuge der Autonomisierung der Kunst von ihr abgespalten hat:
das von Friedrich Nietzsche beschriebene »Dionysische«, den »Rausch der Vereini-
gungs, in dem sich alle Unterschiede aufldsen.®” Danto bettet Richard Wagners Re-
kurs auf »das grofle Gesammtkunstwerk der Tragodie«®® in seine Darstellung der
Aufspaltung von Kunst- und Lebenswelt ein: Der Wunsch nach Wiederherstellung
der verlorenen Einheit mit dem Abgespaltenen wird zur »mythopoetische[n] Version
einer Versohnung der Moderne«.*? Danto lifit KiinstlerInnen nur die Alternative, ent-

63 Nitsch: O.M. Theater, S. 354.

% Danto: Art, S. 63; Danto: Verklirung, S. 193ff., 241(Zitate).

»Konversationsimplikatur« (Danto: Verklirung, S. 241)/«konversationale Implikatur«:
Meggle: Handlung, S. XIIf., 243-479, 5051.

% Danto: Entmundigung, S. 61.

% Danto: Art, S. 64.

7 Danto: Entmiindigung, S. 159.

8 Wagner: Schriften, Bd. 3, S. 13.

%9 Habermas: Diskurs, S. 33, vgl. S. 44ff.
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weder so weit wie moglich zum Ungetrennten zuriickzugehen oder an die avancier-
testen Formen der Ausdifferenzierung autonomer Kunst anzukniipfen. Die legitimen
zeitgendssischen Ausdrucksmoglichkeiten sind nach Danto nur in Konsequenzen aus
dem letzten Stand der abgeschlossenen Entwicklungsgeschichte der Kunst zu finden.

Dantos Argumentation reflektiert eine bestimmte historische Situation. Wahrend
»Happenings« in den 50er und 60er Jahren weder in der Kunst- noch in der Thea-
terszene anerkannt wurden, nimmt Danto die Performance Art als Teil einer »posthi-
storical art« wahr, deren Beginn er »ab Mitte der sechziger und in den siebziger
Jahren«’® ansetzt. Objektkunst, Installationen, Aktions- und Film- bzw. Videokunst
wurden seit dieser Zeit musealisiert, d. h. die zustindigen »Selektions- und Konse-
krationsinstanzen«’! begannen, sie in das Spektrum legitimer Gegenwartskunst zu
integrieren. In der Entwicklung des Aktionstheaters selbst laf}¢ sich jedoch kein
Bruch erkennen, wie ihn Dantos Konzept einer Kunst des «Posthistoire» impliziert:
Mit der fortschreitenden Institutionalisierung von Multi- und »Intermedia« korre-
spondiert in den siebziger Jahren kein Stillstand der Entwicklung der Kunstpro-

72

duktion in einer «Posthistoire»’?, sondern es gibt eine Reihe von schrittweisen

Entwicklungen (s. Kap. 2.6, 3.1.2, 3.1.3). Danto kann die Pluralisierung der Kunst-
medien nur im Rahmen einer Geschichte der Ausdifferenzierung der sich von »Welt-
beobachtung« abspaltenden »Kunstbeobachtung« und nicht als Konsequenz einer
Entwicklung denken, die »Weltbeobachtung« laufend neu in »Kunstbeobachtung«
integriert. Die Institutionalisierung der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit
kunstextern entwickelten neuen Medien fithrt weder zu einem Ende der Kunst noch
zum Abschlufl der Entwicklung bereits kunstintern etablierter Medien, sondern zu
Verschiebungen in der Konstellation 6ffentlich anerkannter Medien der Kunst. Auch
durch die ab 1965 verfiigbare Video- Aufnahmetechnik verschiebt sich die >Medien-
landschaft< der Kunst: »Performance Art« war zwar schon vorher eine wichtige In-
termedia-Variante und damit mehr als nur eine Kunst im Medium des Korpers

7% Danto: Entmiindigung, S. 18f. Vgl. Danto: Kunst, S. 264 und Danto: Art, S. 68: »The
»70s is a fascinating period whose art history is as yet uncharted, but it is certainly, as
I see it, the first full decade of posthistorical art.«

71 »Selektions- und Konsekrationsinstanzen«: Backes: Semiotik, Kap. 3.1.1 mit Anm. 21;
Bourdieu: Regeln, bes. S. 362; Bourdieu: Vernunft, bes. S. 37, 185, 213; Bourdieu/
Haacke: Libre-échange, S. 105, 108; Jurt: Theorie, S. 462.

72 Jean de Loisy kommentiert seine Multi- und Intermedia-Chronologie: «...ce réseau
d’amitiés, d’influences et de révélations, cette contamination imprécise, qui se déve-
loppe en rhizome...caractérise assez précisément la situation collective, alternative et
voyageuse des années cinquante et soixante. En revanche, I’état d’esprit des années
soixante-dix est radicalement différent. En effet, liés aux institutions plutdt qu’aux at-
titudes alternatives et davantage portés a I'introspection et a la solitude, les artistes con-
struisent des destins individuels. La situation se déconstruit peu a peu, et aux
rencontres se substituent les expositions des uns et des autres...Les années quatre-vingt
vont en apporter la confirmation...» (Loisy: Limites, S. 377)
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(s. Kap. 3.1.1), doch wird sie jetzt in Performances mit Video-Closed-Circuit und in
Videoperformances noch eindeutiger weiterentwickelt zu Formen der Kombination
der Medien Korper und Film (s. Kap. 2.6, 3.1.2, 3.1.3). Die Relation Korper-Film laf3¢
sich nicht nur in Performances mit Video-Closed-Circuit, sondern auch in Video-
Closed-Circuit-Installationen an Hand des Korpers des Beobachters problematisie-
ren. In der >Medienlandschaft« seit Ende der sechziger Jahre biifit Performance Art
ithre paradigmatische Position in »Intermedia Art« ein (s. Kap. 3.3).

Der Begriff >Medienlandschaft« steht fiir das Spektrum an (institutionalisierten
und noch nicht institutionalisierten) Prasentationsformen, das KiinstlerInnen zu
einem bestimmten Zeitpunkt anwenden oder angewandt haben. Eine Bestimmung
der -Medienlandschaft« umfafit alle kunstexternen Medien, die von KiinstlerInnen
zu einem Zeitpunkt gewihlt, und alle kunstinternen Medien, die entwickelt und
zum fraglichen Zeitpunkt eingesetzt wurden.

Danto argumentiert als »Platzanweiser«”?, der mit Hilfe »hegelianischer Kon-
struktionen der Geschichte der Kunst« das »Zeitalter der Kunst« von ihrer »Posthi-
stoire« trennt. Innerhalb dieses Modells lokalisiert er »Performance Art« als
»disturbatorische Kunst gegen den Strich der Geschichte«.”* Eine andere Konse-
quenz aus der These der «Posthistoire» wire die, Performance Art als postavant-
gardistische, von der avantgardistischen Reduktion auf Selbstbezug befreite Kunst
der Medienkombination zu konzeptualisieren. Vorgestellt werden konnte diese
Postavantgarde sowohl im Rahmen des philosophischen Diskurses der Moderne als
Versuch der Wiederherstellung abgespaltener »Vernunftmomente«’® als auch im
Rahmen einer den Spuren Friedrich Nietzsches folgenden postmodernen Kritik an

Rationalismus und Geschichtsphilosophie der Moderne.”®

73 »Platzanweiser«: Habermas: Moralbewuf3tsein, S. 23.

74 Danto: Entmiindigung, S. 112, 164.

75 »Postavantgarde«: Brian O’Doherty beschreibt 1971 die Situation zeitgenossischer
Kunst als »avantgardism in reverse« (O’Doherty: Conservatism, S. 23) und erklirt:
»...the modernist era (1848-1969?) is over...« (O’Doherty: Post-modernism, S. 19)
Uber »postavantgardistische Kunst« schreibt Jiirgen Habermas aus der Sicht einer Kritik
der Moderne als »unvollendetes Projekt« (Habermas: Moderne): »Die postavantgardi-
stische Kunst schlief3lich ist charakterisiert durch die merkwiirdige Gleichzeitigkeit von
realistischen und politisch engagierten Richtungen mit den authentischen Fortsetzungen
der klassischen Moderne, die den Eigensinn des Asthetischen herauspripariert hatte; mit
realistischer und engagierter Kunst kommen aber auf dem Niveau des Formenreichtums,
den die Avantgarde freigesetzt hat, wiederum Momente des Kognitiven und des Mora-
lisch-Praktischen zur Geltung. Es scheint so, als ob in solchen Gegenbewegungen die ra-
dikal [in den Eigensinn des Asthetischen, des Kognitiven und des Moralisch-Praktischen]
ausdifferenzierten Vernunftmomente auf eine Einheit verweisen wollten, die allerdings
nur diesseits der Expertenkulturen wieder zu gewinnen ist, also im Alltag und nicht jen-
seits, in den Griinden und Abgriinden der klassischen Vernunftphilosophie.« (Haber-
mas: Moralbewufitsein, S. 25f. Vgl. Habermas: Theorie, Bd. 2, S. 586)

76 Z.B. auf der Basis der Bemerkungen Jean-Frangois Lyotards tiber Werke und Verfah-
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Die vorliegende Untersuchung des Aktionstheaters verzichtet auf Dantos »Platz-
anweiser«-Beobachterstandpunkt tiber der (oder dem Subjekt der) Weltgeschichte
zu Gunsten eines weltinternen Beobachterstandpunktes (s. Kap. 4). Beobachtungs-
weisen wie »filmisches Sehen« (s. Kap. 1.1.2) und eine sich durch neue Medien
verindernde sMedienlandschaft< charakterisieren Phasen offener Transformations-
prozesse. Finalisierungen, Partikularisierungen und Entwicklungsspriinge lassen
sich als zeitbedingte Konstellationen der Geschichte der Kunst beschreiben, verur-
sacht durch Bewegungen und Gegenbewegungen zwischen alten und konkurrie-
renden neuen Beobachtungsweisen und Medien. Man kann diese Bewegungen und
Gegenbewegungen in zwei Perspektiven rekonstruieren:

- Vor dem Horizont von Traditionen der Vermittlung von Avantgarde und Posta-
vantgarde reagieren KinstlerInnen auf Verschiebungen in der kunstexternen
>Medienlandschaft« durch die Ausarbeitung von Strategien der Auseinanderset-
zung mit neuen, kunstextern entwickelten Medien und beeinfluflen die Diskus-

sion iiber die >Medienlandschaft< der Kunst.

77

- Aus der »Dialektik von Moderne und Postmoderne«’”, von Rekonstruktionen der

Rationalisierungsprozesse und radikaler Vernunftkritik, ergeben sich Prozesse
der De- und Rekonstruktion von » Vernunftmomenten«’® (s. Kap. 2.5.1.1.13).

ren von John Cage, in: Lyotard: Condition, S. 93; Lyotard: Essays, S. 21, 97, 106, 118ff.
Vgl. Bronson/Gale: Performance, S. 10: »...we may consider the notion of performance
as a fundamental characteristic of post-modernism. For this, we must take it as a pre-
mise that post-modernism corresponds to the calling into question of languages, of
established codes, to the breaking down of divisions between disciplines, to the ex-
plosion of hierarchical structure between institution-producer-product-receiver. »Per-
formance, the unifying mode of the postmoderns, says Michel Benamou.« Vgl.
Auslander: Presence, bes. S. 9-51, 102f., 169-174; Banes: Terpsichore, S. xiii-xxxiv; Be-
namou/Caramello: Performance, bes. S. 3-10, 19-32, 87-98; Higgins: Horizons, S. 71-
81; Jones: Body, S. 1 mit Anm. 3, S. 9-13, 21 mit Anm. 2, S. 29-32, 58-62, 66f.; Kaye:
Postmodernism, bes. S. 22f., 1441f.; Klocker: Wiener Aktionismus 1989, S. 11, 13, 24-
29; Melville: Notes, bes. S. 80f.; Pontbriand: Performance, bes. S. 6f., 20f., 28-54, 118-
126; Prinz: Art, S. 153; Sayre: Object, S. 9, 116f., 140, 145-155.

77 Wellmer: Dialektik. Vgl. Kap. 2.5.1.1.14 mit Anm. 362.

78 Vgl. Richard Rortys Kritik an Jiirgen Habermas< Begrenzung der » Vernunftmomente«
in seiner »Theorie des kommunikativen Handelns« auf die drei »Wertsphiren« Asthe-
tisches, Kognitives und Moralisch-Praktisches (s. Anm. 75): «...il devient raisonnable
de dire que I'idée que [Jean-Frangois] Lyotard partage avec [Paul] Feyerabend et
[Mary] Hesse - I'idée qu’il n’y a pas de différence epistémologique intéressante entre
les fins et les procédures scientifiques et celles des politiciens - est absolument fonda-
mentale...Cette attitude...nous libérait des préoccupations que nous causent les ten-
sions supposées entre les trois <sphére de valeurs> distinguées par [[mmanuel] Kant et
par [Max] Weber et entre les trois genres d>intéréts< distinguées par Habermas.»
(Rorty: Habermas, S. 192)



2 EXPANSION DES
»ACTION PAINTING« VERSUS >\ MULTIMEDIA«

2.1 Erweiterung kiinstlerischer Prasentationsformen in den
Historischen Avantgarden: Anknilipfungspunkte fiir das
Aktionstheater nach dem Zweiten Weltkrieg

Avantgardistische Kiinstler erweitern seit 1910 das Feld kiinstlerischer Prasentati-
onsformen von den etablierten Kunstgattungen (inklusive Theater und Literatur)
hin zu Aktionsformen. Diese Grenzverschiebungen lassen sich zu zwei Bewegun-
gen zusammenfassen:

2.1.1. Formen des Varieté und des Kabaretts sowie Lesungen von Laut- und Simul-
tangedichten mit Geriuschmusik und Proklamationen werden von Futuristen”” und
Dadaisten® in Vorfithrungen zur Provokation von Gegenreaktionen des Publikums

79 Marinetti: Teatro: Vgl. Kirby: Performance, S. 19-27, 179-186.

Zu futuristischen Abenden/Soirées, ab 12.1.1910: Baumgarth: Geschichte, S. 36-44,
96ff., 1411.; Bozzolla/Tisdall: Futurism, S. 91ff., 101-107; Brauneck: Theater, S. 176f.,
179f.; Goldberg: Performance 1988, S. 13-20; Kirby: Performance, S. 14-18; O’Dell:
Theory, S. 339f. mit Anm. 79f.; Schmidt-Bergmann: Futurismus, S. 64-67; Schulz-
Hoffmann: Mythos, S. 31-39, bes. S. 35f.

80 Dada Ziirich (Soirées 5.2.1916-9.4.1919) und Berlin (Soirées 12.4.1918-15.12.1920),
in: Almhofer: Performance, S. 26f.; Ball: Flucht, bes. Tagebucheintragungen 2.2.-
7.6.1916; Bergius: Lachen, bes. S. 30f., 311-350; Bergius/Riha: Dada; Bolliger/Magna-
guagno/Meyer: Dada; Brauneck: Theater, S. 102-110, 192-198, 501{.; Fischer-Lichte:
TheaterAvantgarde, S. 281f.; Foster: Event, S. 64-69, 110, 114, 119-131; Goldberg:
Performance 1988, S. 55-66, 73f.; Gordon: Dada, S. 11-19, 36-91; Harrison/Wood:
Art, S. 246-260; Hausmann: Anfang; Huelsenbeck: Dada 1978; Huelsenbeck: Dada
1987, bes. S. 10-29, 41-44, 112ff.; Melzer: Dada Performance; Melzer: Dada Actor;
Melzer: Dada 1994, S. 7-85, 2071f.; Merte/Riha/Schifer: Dada, S. 13-151, 295-308,
345-360; Meyer: Dada; Richter: Dada, S. 10-83, 105-140; Riha/Wende-Hohenber-
ger: Dada; Waetzold/Haas: Tendenzen, S. 3/52-56, 3/65-76, 3/131-146, 3/156-163,
3/177-189.

Uber den Zusammenhang zwischen Dada und kabarettistischen Auffithrungen:
Emmy Hennings war als Kabarettsingerin auf Reisen, bevor sie Hugo Ball 1913 in
Miinchen kennen lernte. Hennings und Ball arbeiteten ab Mai 1915 in Ziirich fir
Cabarets (Maxim-Ensemble u. a.), bevor sie Mitbegriinder des Cabaret Voltaire (Dada
Zirich, s. 0.) wurden. In eine Cabaret-Tournée im Sommer 1916 »in Innerschweizer
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eingesetzt.8! Auflerungen von nicht etablierten und absurden Ansichten kénnen
ebenso wie avantgardistische Rekurse auf das Material der Vorfiihrungen (Laute,
Gesten, Mimik, Kleidung) tabuverletzend wirken und Publikumsreaktionen pro-
vozieren. Auffiihrungen finden in Orten der Unterhaltung — Gasthiuser und Klein-
bithnen —, nicht im Theater statt.

2.1.2. Gesamtkunstwerke fiir die Theaterbiihne werden von der Gestaltung des
Bithnenraums und der Beleuchtung sowie der Bewegung und Bekleidung der Ak-
tricen und Akteure aus aufgebaut. Literarische Vorgaben werden durch Tanz und
andere experimentelle Formen der Bewegung ersetzt. Walter Gropius schreibt 1922
tber die »Bauhausbithne«:

Klare Neufassung des verzwickten Gesamtproblems der Bithne und ihrer Herlei-
tung von dem Urgrund ihrer Entstehung bildet den Ausgangspunkt unserer Bih-
nenarbeit. Wir erforschen die einzelnen Probleme des Raumes, des Korpers, der
Bewegung, der Form, des Lichtes, der Farbe und des Tones. Wir bilden die Be-
wegung des organischen und des mechanischen Korpers, den Sprachton und den
Musikton und bauen den Bithnenraum und die Bithnenfiguren. Die bewufte An-
wendung der Gesetze der Mechanik, der Optik und der Akustik ist entscheidend
fiir unsere Biihnengestalt.®?

Hotels und Lokalen« integrierten Hennings und Ball - nach Balls Beschreibung -
»Dada-(Masken)Tanze« und »Eigene Verse (ohne Worte) in kubistischem Kostiim«
(Bolliger/Magnaguagno/Meyer: Dada, S. 19-24 mit Anm. 54 und 76; Melzer: Dada
1994, S. 281.). Karl Riha findet in den Programmen der ersten Abende des Cabaret Vol-
taire Vortragsnummern der »Brettl-Kunst« wie «A la Villette» von Aristide Bruant,
»Donnerwetterlied« von Frank Wedekind und »Revoluzzerlied« von Erich Mithsam
(Waetzold/Haas: Tendenzen, S. 3/52). Vgl. Melzer: Dada Performance, S. 75 tiber
Dada-Soireen des Club Voltaire 1916 bis 1919 in Ziirich: »The night performances
were structured much like a variety or a cabaret show.« (Vgl. Fischer-Lichte: Thea-
terAvantgarde, S. 281; Foster: Event, S. 110, 114; Melzer: Dada 1994, S. 30)

Filippo Tommaso Marinetti am Ende einer futuristischen Soirée, Doré Gallery, Lon-
don, 28.4.1914, bei der ihm ein zu grofler Teil des Publikums passiv blieb: »This was
a very imperfect rendering. There should be no passive listeners. Everyone should take
part and act the poem.« (Bozzolla/Tisdall: Futurism, S. 104)

Zur dadaistischen Publikumsprovokation: Ball: Flucht. Tagebuchnotiz 2.3.1916: »Es
ist mit den Erwartungen des Publikums ein Wettlauf, der alle Krifte der Erfindung
und der Debatte in Anspruch nimmt.« Tzara: Manifeste, S. 4: «...proteste aux poings
de tout son étre en action déstructive dada...» Tzara, Tristan: An Introduction to Dada.
In: Motherwell: Dada, S. 403: »...to scandalize society, to scandalize it so drastically
that it could only regard us as criminals or imbeciles.« Huelsenbeck: Bewegung, S. 979:
»Wir verfolgten die Taktik des direkten Angriffs auf das Publikum.« Janco, Marcel:
Dada Créateur. In: Verkauf: Dada, S. 33: «Tels des lions, nous faisions rager nos bour-
geois.» Vgl. Bergius: Lachen, S. 313, 316, 318, 349; Gordon: Dada, S. 16.

82 Gropius, Walter: Die Bauhausbiihne - Erste Mitteilung -, Dezember 1922, o. P. Zit.

nach: Fischer-Lichte: Geschichte 1993, S. 320.

8
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Oskar Schlemmer, von 1923 bis 1929 »Meister der Form« der »Bauhausbiihne«,
auflert 1924 iber den Rang des Malers im zeitgendssischen Theater:

Der Maler, der im Theater der Dichter und Schauspieler am langsten Geknechtete,
fordert heute mit Macht sein Recht. Er hat sich langst vom Dekorations- und Ku-
lissenmaler zum >kiinstlerischen Beirat« gewandelt. Er ist Raumgestalter, Form-
schopfer und Farbsymphoniker geworden. Er will nicht langer Diener sein und
schreitet zur Eroberung der Biihne.®

Figuren in Bekleidung, die ihre Korper tiberformt beziehungsweise in einen neuen
Kunstkorper verwandelt, bewegen sich in Schlemmers »Triadischem Ballett« durch
abstrakte Bithnenraume. Die Verzeitlichung des Optischen durch tinzerisch
agierende Figuren und Lichtregie wird mit musikalischen Zeitstrukturen zur Er-
zeugung von »Farbtonempfindungen« kombiniert: ein synisthetisches »Theater der
Empfindungen«.?* Die Reorganisation des Gesamtkunstwerkes als » Aktionsthea-

8 Schlemmer, Oskar: Kunst und Biihne, Aufsatzentwurf (1924) fiir Ders.: Mensch und
Kunstfigur. In: Schlemmer/Moholy-Nagy/Molndr: Biihne, S. 7-20. Aufsatzentwurf
zit. nach: Scheper: Schlemmer, S. 253.

8% »Theater der Empfindungen«: Lesik: Vereinigung; s. Kap. 2.5.3.

Die Beschreibung der Mittel und Formen der Bauhausbiihne ist unvollstindig. Sie be-
schrankt sich auf die Aspekte, an die das Aktionstheater nach dem Krieg anschlief3t.
So fehlen Mechanisches Ballett (Scheper: Schlemmer, S. 78-81, 96f., 153f.), Lichtthea-
ter (Scheper: Schlemmer, S. 107-111, 257ff.) und Auseinandersetzungen mit riumli-
chen Ebenen der Biihne (Beispiele s. Anm. 85, vgl. Scheper: Schlemmer, S. 103-107,
155, 259-262).

Zur Bithnenwerkstatt des Bauhauses: Brauneck: Theater, S. 225-239, 504f.; Fischer-
Lichte: Geschichte 1993, S. 319-333; Goldberg: Performance 1988, S. 97-120; Herzo-
genrath/Kraus: Bauhaus, S. 295-333; Hattinger/Weibel: Ars Electronica, S. 93-102;
Kandinsky: Essays, S. 69-73; Lesdk: Vereinigung, S. 41f.; Michaud: Théatre; Schlem-
mer/Moholy-Nagy/Molnar: Bihne; Simhandl: Bildertheater, S. 74-85; Wick: Bauhaus,
S. 298ff. »Stegreifspiele« (Schlemmer) der Bithnenwerkstatt des Bauhauses mit Ob-
jekten, aus denen sich das Thema >von selbst«< ergibt, in: Scheper: Schlemmer, S. 120;
Schilling: Aktionskunst, S. 74; Simhandl: Bildertheater, S. 84; Wick: Bauhaus, S. 300.
Auffihrungen von Bauhaus-Lehrern und Studenten: Schlemmer, Oskar-Triadisches
Ballett, 1922-32 (Brauneck: Theater, S. 234-239; Fischer-Lichte: Geschichte 1993,
S. 324f.; Lesak: Vereinigung, S. 41f.; Scheper: Schlemmer, S. 25-28, 33-58, 81-86, 127-
135, 227-231). Mussorgsky, Modest/Kandinsky, Wassily-Bilder einer Ausstellung, Frie-
drich-Theater, Dessau 1928 (Fischer-Lichte: Geschichte 1993, S. 332; Kandinsky:
Essays, S. 109ff.; Melzer: Dada 1994, S. 21f.; Scheper: Schlemmer, S. 167ff.; Simhandl:
Bildertheater, S. 80f.). Schmidt, Kurt/Bogler, Friedrich Wilhelm/Teltscher, Georg-Me-
chanisches Ballett, Urauffiihrung: Bauhauswoche, Stadttheater Jena, Jena, 17.8.1923
(Scheper: Schlemmer, S. 78-81, 96; Simhandl: Bildertheater, S. 81; Wick: Bauhaus, S. 300).
Bithnenkompositionen: Kandinsky, Wassily-Der Gelbe Klang, 1914 (Notation 1912,
in: Kandinsky/Marc: Reiter, S. 210-229. Erortert in: Brauneck: Theater, S. 216f.; Lesik:
Vereinigung, S. 32ff.; Melzer: Dada 1994, S. 17, 191, 21, 217 mit Anm. 40; Simhandl:
Bildertheater, S. 40-44). Taut, Bruno-Der Weltbaumeister: Architekturschauspiel fir
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ter« (Wsewolod Meyerhold u. a.) umfafit auch die architektonische Relation zwi-
schen Beobachter und Bihne. Walter Gropius schreibt tiber seinen Entwurf eines
»Totaltheaters« fiir die Berliner Piscatorbiihne:

Einheit des Spielraumes und des Schauraums; Gliederung, aber nicht Tren-
nung...alles ist lediglich Mittel und Zweck, zu erreichen, daf} der Zuschauer mit-
ten in das szenische Geschehen hineingerissen wird.33

Die Bithnenwerkstatt am Bauhaus und Formen des Agitprop-Theaters der Regis-
seure Wsewolod Meyerhold und Erwin Piscator, fiir die KiinstlerInnen wie Ljubow
S. Popowa, Warwara Stepanowa, Laszlo Moholy-Nagy, Alexander Rodtschenko,
Alexander Wesnin, George Grosz, John Heartfield u. a. Bithnen als » Apparaturen«
(Piscator) beziehungsweise » Aktionsmaschinen« (Meyerhold) entworfen haben,
konstituieren Moglichkeiten experimentellen Theaters.%

Symphonische Musik, Hagen 1. W., 1920 (Hattinger/Weibel: Ars Electronica, S. 95f.;
Lesdk: Vereinigung, S. 34).

85 Gropius, Walter: Theaterbau. Vortrag zur IV. Volta-Tagung in Rom (1934). Neu in:
Gropius: Apollo, S. 115-123, hier S. 117.

Realisierbare Projekte zur Gestaltung experimenteller Bithnenraume bzw. fir eine
»Architektur des Totaltheaters«:

Gropius, Walter-Projekt fir ein Totaltheater, 1927 (fiir Erwin Piscators Volksbiithne in
Berlin), in: Argan: Gropius, S. 82-85, Abb.11; Brauneck: Theater, S. 161-169; Fischer-
Lichte: Geschichte 1993, S. 267; Frampton: Architektur, S. 121f.; Gropius, Walter: vom
modernen theaterbau...In: Piscator: Theater, S. 125-128; Herzogenrath/Kraus: Bauhaus,
S. 299ff.; Hoffmann: Piscator, S. 79-84, 124f., 127, 130ff.; Kirby: Happenings, S. 33;
Kostelanetz: Theatre, S. 13f.; Lesak: Vereinigung, S. 44f.; Michaud: Théatre, S. 111-114;
Nerdinger: Architekt, S. 94-99, Nr.19; Probst/Schadlich: Gropius, S. 31-34; Scheper:
Schlemmer, S. 260ff.; Schlemmer/Moholy-Nagy/Molnér: Bithne, S. 86, 91f.; Woll:
Totaltheater, bes. S. 109-168; s. Kap. 3.1.1 mit Anm. 553.

Molnar, Farkas-Das U-Theater, 1924. In: Brauneck: Theater, S. 231; Herzogen-
rath/Kraus: Bauhaus, S. 299; Michaud: Théatre, S. 104-108; Molnar, Farkas: U-Thea-
ter. In: Schlemmer/Moholy-Nagy/Molnar: Biihne, S. 57-61; Scheper: Schlemmer,
S. 106f., Abb.104-107, S. 260.

% Erwin Piscators Regiepraxis bis 1929: Brauneck: Theater, S. 265-275, 328-334.507;
Goertz: Piscator; Piscator: Theater; Woll: Totaltheater, S. 19-72; s. Kap. 3.1.1. mit
Anm. 552.

Uber Wsewolod Meyerhold: Antonowa/Merkert: Berlin, S. 175ff.; Banes: Greenwich,
S. 24, 180f., 282 mit Anm. 96 (Meyerholds Einfluf§ auf Judith Malina von »The Living
Theatre« (s. Kap. 2.1.1.2 mit Anm. 93)); Brauneck: Theater, S. 254-260, 314-322; Fi-
scher-Lichte: Geschichte 1990, Bd. 2, S. 174-182; Fischer-Lichte: TheaterAvantgarde,
S. 416-435; Girshausen: Theaterlexikon, S. 471f., 58, 82, 246f.; Goldberg: Performance
1988, S. 44-47; Hamon-Siréjols: Constructivisme, S. 125-234, 282, 284; Kirby: Art,
S. 84f.; Leach: Meyerhold, bes. S. 93-111 tber konstruktivistische »Bithnenmaschi-
nen«; Schwenk/Wolter: Utopie, S. 220-233; Simhandl: Bildertheater, S. 58-61, Abb.25-
27,S.156, 718; s. Kap. 3.1.1 mit Anm. 551.

Zu Meyerholds » Aktionstheater«: Frampton: Architektur, S. 121, 1471.
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An die in den Kapiteln 2.1.1 und 2.1.2 vorgestellten Stromungen schlieflen nach
dem Zweiten Weltkrieg verschiedene Formen des Aktionstheaters an:

2.1.1.1. An die in Kapitel 2.1.1 vorgestellten futuristischen und dadaistischen expe-
rimentellen Auffiihrungsformen kntipfen in den fiinfziger Jahren Lehrer und
Schiiler des Black Mountain College — darunter John Cage — in einem gemeinsam
aufgefiihrten Multimedia-Happening (s. Kap. 2.2) und die »literarischen Cabarets«
der Wiener Gruppe (s. Kap. 2.5.2) an.

John Cage uiberschreitet musikalische Gattungsgrenzen mit der Entwicklung von
Notationen fiir Aktionen jeder Art. Er modifiziert Marcel Duchamps Zufallspro-
zeduren mit seiner Verzeitlichung des Ready-made durch neue Notatationsverfah-
ren. In diesen Notationen legt Cage die Wahl von Verfahren der Klangproduktion
und von Aktionsformen hiufig nicht fest und tiberldfit sie dem Interpreten.’” Zen-
trale Aspekte des Multimedia-Happenings 1952 am Black Mountain College wie
der Textnotationen auf »Event Cards« der Fluxus-Gruppe (s. Kap. 2.4.2), die je-
dermann als Handlungsplan verstehen und realisieren kann, sind die Trennung von
Notation und Ausfiihrung, die Ubergabe der Verantwortung fiir die Ausfithrung
an den Ausfithrenden durch Verzicht auf kiinstlerische Kontrolle der Realisation
und die Offenheit fiir jede Art von kunstexternem Ereignis: Aus dem Verzicht auf
mediale Restriktion in der Notation folgt Inter- & Multimedialitit. Mediale Offen-
heit und »isthetische Indifferenz«®® sind Komplemente. Dadaistische Zufallsope-
rationen und Simultaneitit von Aktionen kehren bei John Cage (s. Kap. 2.2, 2.4.2)
und Fluxus in Multi- und Intermedia-Events wieder.®’

Zur Beziehung Meyerhold-Piscator: Leach: Meyerhold, S. 163, 170; Piscator: Theater,
S. 11, 32, 71; Simhandl: Bildertheater, S. 58; Willett: Explosion, S. 86, 158; Woll:
Totaltheater, S. 33, 55f., 65, 122.

Zur Beziehung Meyerhold-Schlemmer: Antonowa/Merkert: Berlin, S. 175f.; Scheper:
Schlemmer, S. 246.

87 Bischoff: Kunst, S. 64, 234ff. u. a.; s. Anm. 3.

88 »isthetische Indifferenz«: Bischoff: Kunst, S. 24, 59, 65; Dreher: Konzeptuelle Kunst,
S. 254ff., 270; Faust: Bilder, S. 151; Jones: Postmodernism, S. 35f.; Lischka: Alles,
S. 294ff.; Roth: Aesthetic, S. 46-53; s. Anm. 153.

8 Uber die Relevanz der dadaistischen Zufallsoperationen und der Simultaneitit fiir
Auffihrungen des Cabaret Voltaire (s. Anm. 80): Ball: Flucht, Tagebuchnotiz
30.3.1916; Bolliger/Magnaguagno/Meyer: Dada, S. 214; Gordon: Dada, S. 14; Melzer:
Dada 1994, S. 17, 31, 33-44, 67-73, 81, 83; Melzer: Dada Actor, S. 511., 54f.; Melzer:
Dada Performance, S. 75-78. Filippo Tommaso Marinetti hebt 1913 in seinem Mani-
fest »Il Teatro di Varietd« (s. Anm. 79) die »Simultaneitit« als Mittel des Variété hervor
und praktiziert sie in seinem Szenar »Simultaneitat« (in: Landes: Hund, S. 13f., 180.
Vgl. Brauneck: Theater, S. 180; Fischer-Lichte: TheaterAvantgarde, S. 280. Zur Simul-
taneitit in Kubismus, Futurismus und Orphismus: Faust: Bilder, S. 93; Maur: Klang,
S. 360ff.; Melzer: Dada 1994, S. 33ff., 40, 49f., 107). Simultaneitit muf} nicht nur
zwischen zwei Events in einem Medium vorgefiihrt werden, sondern kann auch ein
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Im »Fluxus Broadside Manifesto« (um 1965) wird auf die Bedeutung von »Vaude-
ville«, Kinderspielen und »Gags« als Orientierungspunkte fiir »Events« hingewiesen:

To establish artist’s non-professional status in society, ...he must demonstrate that
anything can be art and anyone can do it...art-amusement must be simple, amu-
sing, unpretentious, concerned with insignificances,...have no commodity or in-
stitutional value...Fluxus art-amusement...strives for the monostructural and
nontheatrical qualities of simple natural event, a game or a gag. It is the Fusion of
Spike Jones, Vaudeville, Gag, children’s games and Duchamp.?

Die Notationen von »Events« sind so gehalten, daf§ auch alltigliche Ereignisse be-
reits als Realisation gelten konnen. »Fluxfests« (ab 1962, s. Kap. 2.4.2) bestehen aus

einer Folge kurzer »events« und entsprechen Marinettis Beschreibung des futuri-

stischen Varieté: »...eine Reihe von Ereignissen, die kurz abgefertigt werden...«%!

Aktionslesungen der Wiener Gruppe und der Wiener Aktionisten (s. Kap. 2.5.2)
differenzieren Formen des dadaistischen literarischen Cabarets und von John Cages
»Lectures«?? aus. Abweichend von Cages asthetischer Indifferenz (s. Kap. 2.4.2) be-
leben die Wiener Gruppe und die Wiener Aktionisten die dadaistische Provokation
wieder.

Prinzip der Organisation von Multimedia-Events sein.

Zufall und Simultaneitit in Fluxus-Notationen: Brecht, George-Motor Vehicle
Sundown (Event), 1960, in: s. Anm. 3, Kap. 2.4.2 mit Anm. 254; Corner, Philip-Piano
Activities, Notation und erste Auffithrung 1962, in: s. Anm. 220 und Kap. 2.5.2.2;
Mac Low, Jackson-Thanks, Notation, December 1960-February 1961, in: Mac
Low/Young: Anthology, o. P.; Maciunas, George-In Memoriam to Adriano Olivetti,
Notation 20.3.1962, revidiert 8.11.1962, in: s. Anm. 450.

% 6. A.: Fluxus Broadside Manifesto. o. J. In: Banes: Greenwich, S. 113; Hendricks: Flu-
xus 1988, S. 26 (dat.: ca. September 1965); Sohm: Happening, o. P. Es gibt Fluxfest-
Pline mit Konzepten der Dadaisten Raoul Hausmann und Tristan Tzara (Vaseline
Symphonique, 1920, «Festival Dada», Salle Gaveau, Rue la Boétie, Paris, 31.5.1920, in:
Goldberg: Performance 1988, S. 84; Gordon: Dada, S. 23; Melzer: Dada 1994, S. 148,
153; Polizotti: Revolution, S. 198 mit Anm. 112. Dort weitere Lit.) und »Fluxversi-
ons« fiir die Realisation dieser Konzepte, in: Block/Knapstein: Geschichte, S. 26 (Ton-
band von Raoul Hausmann, Teil einer Simultanauffithrung, Fluxus Internationale
Festspiele Neuester Musik, Stadtisches Museum, Wiesbaden, 2.9.1962); Hendricks:
Fluxus 1983, Bd. 1, S. 218 (Tzara, s. 0., irrtimlich 1921 datiert, Angaben zur »Fluxver-
sion«: »Microphones, hands, vaseline«); Sohm: Happening, o. P; Vostell: Happening,
S. 298 (Angaben zur Auffithrung von Notationen Hausmanns: »phonetics (in Paris
only)«). Nach Jill Johnston wird »at the end of a Fluxus event in New York in the
1960s« von Akteuren und Publikum »Roar« einem Gedicht Tzaras folgend 147 mal
wiederholt. In: Hapgood: Neo-Dada, S. 103.

91 Marinetti: Teatro di Varieta (1913), in: s. Anm. 79 (zit. nach: Schmidt-Bergmann:
Futurismus, S. 221).

92 Cage, John: Lecture on Nothing (1949); Ders.: 45« for a Speaker (1954); Ders.: Lecture
on Something (1959); Ders.: Where are we going? and what are we doing? (1961). Alle
in: Cage: Silence, S. 109-259; s. Anm. 153.
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2.1.2.1. In »The Living Theatre« bringt Judith Malina in den finfziger Jahren ein,
was sie von Erwin Piscator lernen und tiber Wsewolod Meyerhold erfahren
konnte. Die von Judith Malina und Julian Beck 1951 gegriindete und geleitete New
Yorker Theatergruppe »The Living Theatre« schliefit an das politisch orientierte
experimentelle Theater vor dem Krieg an und modifiziert es seit 1958 im Hinblick
auf Antonin Artauds Vorschlige zu einer aktionsbezogenen Theaterform. Aller-
dings liegen den Auffihrungen des »Living Theatre« noch literarische Plots
zugrunde.”

Ende der fiinfziger Jahre Gibertragen Kiinstler wie Red Grooms, Jim Dine, Allan
Kaprow, Claes Oldenburg und Robert Whitman Bithnenexperimente der klassi-
schen Avantgarde in »Happenings«. Orte der Auffithrung sind vorwiegend Gale-
rien, nicht Theaterbiihnen. Die Bithne wird — analog zum »Totaltheater« — durch
Environments ersetzt, die die Beobachter integrieren. Environments bestehen aus
ephemeren, den ganzen Raum umfassenden Einrichtungen in Innenriumen und
konnen in Happenings als Ersatz fiir Biihnenarchitekturen eingesetzt werden. Ka-
prow, Oldenburg und Whitman entwickeln experimentelle Formen des Akti-
onstheaters fiir Environments. Die von Kiinstlern installierten Environments regeln
die riumliche Relation Beobachter-Aktrice/Akteur. Bei Bedarf wird im Verlauf
eines »Happenings« die raumliche Verteilung von Zuschauer- und Aktionsberei-
chen geindert. Dann werden zum Beispiel Beobachter aufgefordert, einen anderen
Platz einzunehmen.

Das Environment wird von Kaprow aus Formen der Aktionsmalerei abgeleitet
(s. Kap. 2.4.1.1). Das aus Aktionsmalerei entstehende Aktionstheater in von Kiinst-
lern gestalteten Environments (s. Kap. 2.4.1.1, 2.4.1.3) ist nach ersten Ansitzen der
Bauhaus-Biihne ein Neuanfang der kiinstlerischen Reorganisation des »Gesamt-
kunstwerks« ohne literarische Vorlage. Kiinstler erobern nach dem Zweiten Welt-
krieg, wie zuvor am Bauhaus, aber mit neuen, durch Antonin Artauds »Theater der
Grausamkeit«** gefilterten Ansitzen, die raumliche und zeitliche Aktionsorganisa-
tion. Aus dem revolutioniren »Totaltheater« mit eigener Biihnenarchitektur wird

9 »The Living Theatre« mit Judith Malina und Julian Beck: Banes: Greenwich, S. 24,
40ff., 180ff., 282 mit Anm. 96; Brauneck: Theater, S. 422-427; Frohlich/Heilmeyer:
Now, S. 281-290, 310; Frutkin/Talley: The Living Theatre; Girshausen: Theaterlexi-
kon, S. 262f. (mit weiteren Literaturhinweisen); Kostelanetz: Dictionary, S. 136; Ko-
stelanetz: Performance(s), S. 71-81; Malsch/Streckel/Perucchi-Petri: Kiinstler-Videos,
S. 199f,; Oeller/Spiegel: Leben, S. 168-173; Schechner: Theater, S. 38, 87, 110, 155, 199,
281f.; Silvestro: Book; Tytell: The Living Theatre; s. Anm. 1, 33, Kap. 2.5.3 mit
Anm. 514, 523. Loisy: Limites, S. 79, Anm. 5 iber »The Living Theatre«: «...un au-
déla du théatre, un théitre du corps, proche de la performance et du happening.»

9 Artaud: Theater, S. 89-107, 131-137. Zur Artaud-Rezeption nach dem Zweiten Welt-
krieg von Kiinstlern, die Aktionstheater (s. Anm. 51) realisierten: s. Anm. 199, 215,
285, 333, 524.
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nach dem Zweiten Weltkrieg das »Happening« als formales Experiment, das Beob-
achter auch >im< Environment und nicht nur vor der Biithne plaziert. Kaprow ent-
wickelt Environments, indem er Elemente der Aktionsmalerei mit intermediiren
Montageformen durchsetzt und vom Zwei- zum Dreidimensionalen — von der
Fliche zum Raumteiler und zur Assemblage — expandieren 1aflt. Im Unterschied zu
neo-dadaistischen »Events« in »Fluxfests« (s. Kap. 2.4.2) spielt die raumliche Biih-
nenorganisation und die Kostiimierung bei Grooms, Dine, Kaprow und Oldenburg
eine mit dem gewonnenen Abstand zur Aktionsmalerei grofier werdende Rolle. De-
und Rekonstruktionen von Verfahren des Futurismus, des Dadaismus und des Bau-
hauses durchdringen sich zu einem in den zwanziger und dreiffiger Jahren so noch
nicht realisierten dezentrierten Bithnengeschehen.

Die im Kulturbetrieb etablierte »Dichotomisierung« von ernster und unterhal-
tender Kunst” wird von Seiten vieler Happening-Kiinstler durch den Reiz der si-
multanen Vielheit, durch die gesuchte Nihe zu urbanen Lebensformen (Oldenburg,
s. Kap. 2.4.1.3), durch die Anwendung neuer Medien (s. Kap. 2.4.1.3,2.4.3,3.1, 3.2)
und mittels Partizipationsformen (s. Kap. 2.4.1.2) unterlaufen. So ergeben sich an-
dere Formen des »art-amusement« als im »monostrukturellen...Event« (s. 0.) von
Fluxus (s. Kap. 2.1.1.1). Kaprow duflert 1973:

I would say that the most important thing that I have to say with my art is that art
can be fun, that art need not be serious.”®

Mitglieder der japanischen Kiinstlergruppe Gutai (s. Kap. 2.3.2) entwickeln bereits
in den fiinziger Jahren verschiedene Formen der Aktionsmalerei, die schlieflich —
nicht ohne Ruckgriffe auf asiatische Traditionen — in Formen des Aktionstheaters
tibergehen, die hiufig auf Bithnen realisiert werden.

Die Wiener Aktionisten erarbeiten in der ersten Hilfte der sechziger Jahre For-
men des Aktionstheaters im Ubergang von Aktionsmalerei zur Kérperbemalung
und Materialbeschiittung (s. Kap. 2.3.1, 2.5.1). Im Ubergang von der Aktionsmale-
rei zur Aktion ersetzen Korperbemalung und Materialbeschiittung das »Environ-
ment« der New Yorker »Happenings«. Bei der Wiedergewinnung von Ansitzen
eines von literarischen Vorlagen befreiten Aktionstheaters nach dem Krieg gibt es
neben Wegen von der Aktionsmalerei tiber das Environment zur Aktion auch di-
rekte Wege von der Aktionsmalerei zur Korperkunst.

9 Biirger/Schulte-Sasse: Dichotomisierung.
% Interview von Rainer Wick mit Allan Kaprow, Bochum 1973. In: Wick: Soziologie,
S. 148.
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2.2 Multimedia-Happening

Im Sommer 1952 organisierte John Cage »Zeitklammern« fiir ein Multimedia-Hap-
pening im Ef$saal des Black Mountain College in North Carolina: Mary Caroline
Richards (Dichterin), John Cage (Lesung), Merce Cunningham (Tinzer), Robert
Rauschenberg (Maler), David Tudor (Musiker), Charles Olson (Dichter) und Jay
Watt (Musiker) fithrten nacheinander und simultan miteinander innerhalb der fiir
jede Aktrice und jeden Akteur vorgegebenen ,Zeitklammern® Aktionen aus. Cage
sagte 1965 tber die Auffihrung:

During periods that I called time brackets, the performers were free within limi-
tations — I think you would call them compartments — compartments which they
didn’t have to fill, like a green light in traffic. Until this compartment began, they
were not free to act, but once it had begun they could act as long as they wanted
during it.”

Die Stithle waren so aufgestellt, daff sie vier Dreiecke bildeten, deren Spitzen auf ein
Zentrum zeigten.”® Die zwei sich kreuzenden Ginge zwischen den Stiihlen und der
Restraum bildeten die Aktionsflichen fir TanzerInnen (Cunningham u. a.). An
weiteren Aktionen wurden geboten: Lesungen auf zwei Leitern (Cage, Olson, Rich-
ards), Kliange von Pfeifen und auflereuropdischen Musikinstrumenten (Watt), Musik
von alten, zerkratzten Schallplatten (Edith Piaf u. a.), in doppelter Geschwindigkeit
wiedergegeben von einem altmodischen, handgekurbelten Grammophon der Firma
Edison mit Trichter (Rauschenberg), Klavierspiel und Radiogerausche (Tudor), Ser-
vieren von Kaffee (vier weif} gekleidete Diener).

Rauschenbergs »White Paintings« (1951) hingen — zusammen mit einem grofen

9

schwarz-weiflen Gemilde von Franz Kline, das am College entstanden war”® — in Form

eines Kreuzes von den Dachbalken herab und wurden von Tim La Farge und/oder
Nicholas Cernovich als Projektionsfliche fiir Filme und abstrakte Dias verwendet.!®

97 Kirby, Michael/Schechner, Richard: An Interview with John Cage (1965). Neu in:
Sandford: Happenings, S. 53.

%8 Grundriff in: Goldberg: Performance 1988, S. 127; Sandford: Happenings, S. 52f.

99 Foto von Franz Kline am Black Mountain College mit Gemalde, in: Harris: Arts,
S. 226.

100 Beschreibungen von »45 Min. konzertierte Aktion«/»Theatre Piece No.1«, Black
Mountain College, Asheville/North Carolina, Sommer 1952, in: Bischoff: Kunst,
S. 471., 230; Cage: Silence, S. x; Cage: Vogel, S. 52, 206ff.; Charles: Zeitspielriume,
S. 34f.; Dézsy/Utz: Musik, S. 15, 82f. (mit dem Abdruck einer handschriftlichen
Notation der Zeitklammern fir die Betdtigung des »Projector«, Archiv John Cage
Trust, New York); Duberman: Black Mountain College, S. 350-358, 370-379;
Fischer-Lichte/Kreuder/Pflug: Theater, S. 1-9, 11, 13, 17, 22, 173-176; Goldberg:
Performance 1988, S. 126f.; Harris: Arts, S. 228; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 31 mit
Anm. 46; Hopps: Rauschenberg 1976, S. 33; Kirby: Happenings, S. 31£.; Kirkpatrick:
Tanztheater, S. 27f., 89; Kostelanetz: Cage 1989, S. 93; Kostelanetz: Cunningham,



58 2 EXPANSION DES » ACTION PAINTING« VERSUS » MULTIMEDIA «

Auf Rauschenbergs Infragestellung von Bildwelten durch monochrome weifle Mal-
felder folgte die Projektion von Bildern auf die verbliebene weifle Fliche: Das Bild
als Trager statischer, gemalter Bildwelten wurde geloscht und dieses Objekt zum Tra-
ger von Projektionen mit Bildwechsel in der »Zeitdimension« gemacht.!”! Diese Pro-
jektionen waren Vorliufer weiterer Projektionen in Happenings, so 1958 in Al
Hansens Happening »Incomplete Requiem for W.C. Fields« (s. Kap. 3.1.1), 1959 in
Allan Kaprows »18 Happenings in Six Parts« (s. Kap. 2.4.1.2, 3.1.1) und in Auf-
fithrungen des 1965 von der Filmmakers< Cinematheque in New York organisierten
»New Cinema Festivals«.!%2

Malerei als Bithnenelement, Bildprojektion, Tanz, Dichtung und Musik trafen in der
»Konzertierten Aktion« am Black Mountain College aufeinander: Das Gesamtkunst-
werk der Bauhaus-Biihne zerfiel in simultane Prisentationen von isolierten Ereignis-
sen (s. Kap. 2.1.1.1, 2.5.3). Bevor das »Action Painting« (s. Kap. 2.3.1) in der zweiten
Hilfte der fiinfziger Jahre in Aktionstheater (s. Kap. 2.3.2, 2.4) tiberfithrt wurde, gab es
bereits das Multimedia-Happening bzw. die »Mixed Media Events«.1%

S. 49, 1411, 218; Landy: Technology, S. 13f.; Loisy: Limites, S. 25f., 323f., 338, 346;
Sandford: Happenings, S. 53, 55; Schimmel: Actions, S. 21; Tomkins: Wall, S. 73ff ;
Westgeest: Zen, S. 57; Wheeler: Art, S. 129.

In folgenden Texten wird John Cages Partitur fiir »45 min. konzertierte Aktion« als
»Theatre Piece No.1« bezeichnet: Harris: Arts, S. 226; Hopps: Rauschenberg 1976,
S. 33; Marter: Limits, S. 161; Schimmel: Actions, S. 21; Wheeler: Art, S. 129, 177.
Rauschenberg, Robert-White Paintings, 1951-52, 6 Werke, jedes mit einer bis sieben
Leinwinden mit »rolled white enamel paint«, in: Bischoff: Kunst, S. 188f.; Hopps:
Rauschenberg 1976, S. 2f., 311f., 66, Nr. 5, 6; Hopps: Rauschenberg 1991, S. 80-86,
I11.31-36; Kaye: Postmodernism, S. 29; Kirkpatrick: Tanztheater, S. 89f.; Rose: Inter-
view, S. 34, 65, 77; Strickland: Minimalism, S. 26ff., 30, 37; Tomkins: Wall, S. 71, 269;
Westgeest: Zen, S. 57 mit Anm. 74; Wheeler: Art, S. 129, 111.220.

Die »White Paintings« sind zwar keine Loschungen existierender Gemilde, doch
demonstrierte Rauschenberg die Lesemoglichkeit der weiflen Fliche als Ausloschung
von Bildwelten programmatisch 1953 in »Erased de Kooning Drawing« (Hopps:
Rauschenberg 1976, S. 75, Nr.24; Hopps: Rauschenberg 1991, S. 161, 201, I11.127;
Rose: Interview, S. 51; Tomkins: Wall, S. 96f.): Rauschenberg beseitigte die Malspu-
ren einer Zeichnung, die ihm Willem de Kooning tiberlief}, mit einer Rasierklinge.
102 New Cinema Festival 1, Filmmakers Cinematheque, 210 Fifth Avenue, New York,
1965, in: Hein: Film, S. 99f. mit Beispielen; s. Anm. 558 mit Beispielen von Carolee
Schneeman (mit USCO), Ken Dewey (mit Terry Riley) und Stan Vanderbeek.
Inter- und Mixed oder Multimedia: s. Anm. 49.

«Mixed Media Events«: Hein: Film, S. 183. Vgl. tiber »The Theatre of Mixed Means«:
Kostelanetz: Theatre, S. xi-xii., 275-279 u. a.
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2.3 Von der Aktionsmalerei zum Proto-Happening
2.3.1 »Action Painting«

Nach dem Zweiten Weltkrieg, im Laufe der fiinfziger Jahre, setzte sich in Amerika
und Europa ein auf malerische und plastische Prisentationsformen reduzierter >ab-
strakter Expressionismus< durch und verdringte figurative Darstellungen und ab-
strakt-konkrete Gestaltung. Abstrakt-konkret orientierte KiinstlerInnen hielten
nach dem Zweiten Weltkrieg den Anspruch auf Kunstgrenzen sprengende Gestal-
tungsformen im Geiste wiederbelebter, auf Umweltgestaltung zielender Bauhaus-
traditionen aufrecht.!'® Vertreter dieser produktorientierten Umweltgestaltung
haben sich nicht an der Wiederbelebung von Aktionsformen beteiligt. Die Akti-
onsmalerei Jackson Pollocks hingegen wurde fiir die Wiederbelebung des Akti-
onstheaters durch nachfolgende Kiinstlergenerationen in Japan (s. Kap. 2.3.2),
Amerika (s. Kap. 2.4.1.1) und Europa (s. Kap. 2.5.1.1.1) wegweisend.

Auf Fotografien von Hans Namuth arbeitet Pollock in seinem Atelier in East
Hampton/Long Island im Sommer 1950 zuerst an »One: Number 31«, dann an
»Autumn Rhythm: Number 30«. Auf die drei Meter hohen und tiber fiinf Meter
langen, am Boden liegenden nichtgrundierten Leinwinde trigt Pollock lebhaft
bewegt mit einem Pinsel schwarze, braune und weifle (Email- und) Olfarbe nicht
auf, sondern lafit sie tiber die Leinwand tropfen. Fotos, die Pollock iiber » Autumn
Rhythm« agierend zeigen, lassen im Hintergrund »One: Number 31« und »Num-
ber 32« erkennen.!% Namuths Fotos von Pollocks Atelierarbeit illustrieren Robert
Goodnoughs Artikel »Pollock Paints a Picture«, der im Mai 1951 in »Art News«
publiziert wurde.!% Ein anderer Fotograf, Rudolf Burckhardt, war bereits im Frith-

104 Black Mountain College bei Asheville/North Carolina (ab 1933); Laszlo Moholy-
Nagys Schulgriindungen in Chicago/Illinois: New Bauhaus (1937-38) und School of
Design (ab 1939, 1944 umbenannt in Institute of Design); Hochschule fiir Gestaltung
in Ulm, Oberer Kuhberg (1955-1968).

195 Hans Namuths Fotos von »No. 1« (1949), » Autumn Rhythm: Number 30«, »One:
Number 31« und »Number 32« (alle 1950, in: O’Connor/Thaw: Pollock, Vol. 2,
S. 98f. (Nr.274), 105ff. (Nr.283), 116-119 (Nr.297); s. Anm. 107) in Pollocks Atelier
(in Long Island/New York) reproduziert in: Anfam: Expressionism, S. 6, Ill.1; Clark:
Pollock, S. 214, 226; Frank: Pollock, S. 79, Abb.71; Goldberg: Performance 1998,
S. 16, 232; Harten: Siqueiros, Bd. 2, S. 52, 138; Jones: Body, S. 64; Krauss: Uncons-
cious, S. 273; Naifeh/Smith: Pollock, S. 620; Namuth/Rose: Pollock 1978, o. P.; Na-
muth/Rose: Pollock 1980, o. P.; Prange: Pollock, S. 28, 30f.; Rose: Namuth,
S. 112-116; Schimmel: Actions, S. 16ff., 229, 283, 286; Varnedoe/Karmel: Pollock,
S. 15, Fig.2, S. 61, Fig.32, S. 89-99, Fig.1-23, 25, S. 120f., Fig.83-86, S. 125, Fig.92f.,
S. 133, Fig.107-114, S. 325; Wheeler: Art, S. 42, T111.68.

1% Goodnough: Pollock. Hans Namuths Fotos wurden zuerst publiziert in: Brodo-
vitch/Zachary: Portfolio, o. P.
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1 Namuth — Jackson Pollock, 1950

2 Burckhardt — Jackson
Pollock, 1950




2.3 VON DER AKTIONSMALEREI ZUM PROTO-HAPPENING 61

sommer 1950 in Pollocks Atelier. Burckhardt zeigt Pollock mit Drip-Utensilien
tiber »Number 32« (1950), fir das er eine fast ebenso grofie Leinwand wie spiter
fir »One« und »Autumn Rhythm« im Atelier ausbreitet, aber die Farbpalette auf
schwarz reduziert.!'” Die Tropfspuren bilden rhythmisch iiber die Bildfliche auf
und ab fithrende Linien, die sich durchdringen und teilweise zu Flecken verdichten.
Goodnough beschreibt in seiner Kritik einer Ausstellung der Betty Parsons Gallery
die »open black rhythms« von »Number 32« als »dance in disturbing degrees of in-
tensity, ecstatically energizing the powerful image in an almost hypnotic way.«!%
Namuth und Burckhardt unterscheiden sich in der Art, wie sie sich als Beobachter
im Atelier in Relation zum Mal-Akteur und zur Bild-Aktionsfliche positionieren
und wie sie in dieser Situation mit der Kamera umgehen. Burckhardt dokumentiert
die Ateliersituation und liflt Pollock die Malaktion nachstellen, wihrend Namuth
den Akteur in seinem Environment in einem aufschluf8reichen Moment der maleri-
schen Aktion zeigt. Namuth verwendet kein Kunstlicht und hebt die Bewegung des
Akteurs durch Unschirfen hervor, die die Folgen von Blenden mit geringerer
Tiefenschirfe und lingeren Belichtungszeiten sind. Unschirfen ruft bei Namuths
erstem Fototermin auch ein Defekt an einer der eingesetzten Kameras hervor. Durch
Unschirfen wird allerdings hiufig der Gegenstand unkenntlich, von dem Pollock die
Farbe tropfen 1aflt. Wie die Malspuren im Bild, so ist auch die fotografische
Abbildung Spur eines Aktionsprozesses. Namuth prisentiert den Akteur mit ver-
wischten Spuren eines Prozesses in einem teilweise undeutlich erkennbaren En-

Malaktionen Pollocks fotografierten schon Martha Homes und Arnold Newman fir
Dorothy Seiberlings Pollock-Artikel in »Life Magazine«, 8.8.1949, S. 42-45, in:
Prange: Pollock, S. 3, 39f.; Varnedoe/Karmel: Pollock, S. 58-61, fig.30f., S. 89f. mit
Anm. 10, S. 323.

197 Da »Number 32« (s. u.) bereits in Namuths Fotos von Pollocks Arbeit an »One:
Number 31« (s. Anm. 105) zu sehen ist, muf die Leinwand fiir »Number 32« frither
als »One« im Atelier ausgelegt worden sein.

Fotos, die Rudolf Burckhardt von Pollock im »Frithsommer 1950« (Burckhardt) im
Atelier und mit »Number 32« machte, wurden reproduziert in: Anfam: Expressio-
nism, S. 11, Fig.5; Burckhardt/Pettet: Pictures, S. 158-162; Glozer: Westkunst, S. 119;
Frank: Pollock, Vorsatz, S. 112, 114f., Abb.101-105; Joachimides/Rosenthal: Kunst,
S. 93, Abb.1; Jones: Body, S. 56 (dort Ill. von: Kaprow, Allan: The Legacy of Jackson
Pollock. In: Art News. October 1958, S. 24f. mit drei Ill. von Burckhardt); Prange:
Pollock, S. 141.

Pollock, Jackson-Number 32, 1950, Lackfarbe auf Nesseltuch, in: Frank: Pollock,
S. 74ff. mit Abb.66, S. 112 mit Abb.101, S. 114f. mit Abb.103, 105; Glozer: Westkunst,
S. 119, 403, Kat. Nr.411; Harten: Siqueiros, Bd. 1, S. 241-244, Bd. 2, S. 99f. mit
Anm. 142, S. 195; Kambartel: Pollock (mit Beztigen zu Allan Kaprow und Robert
Morris); Naifeh/Smith: Pollock, S. 4, 615f., 654, 656f., 666f., 884; O’Connor/Thaw:
Pollock, Vol. 2, S. 98ff., Kat.-Nr.274; ebda, Vol. 4, S. 250, 254, 256; Prange: Pollock;
Varnedoe/Karmel: Pollock, S. 52, 60f., Fig.32, S. 325; s. Anm. 108f.

108 Zit. nach Naifeh/Smith: Pollock, S. 656f.
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vironment aus Bildern, die Resultate vorangegangener Aktionen sind. Fiir Burck-
hardt dagegen reinszeniert Pollock die Aktion als gestellte Fotoserie, um ein Werk-
in-Arbeit nicht durch einen weiteren Drip-Prozef zu verindern, bevor geklart ist,
ob es bereits den Endzustand erreicht hat. Nach Burckhardt entscheidet sich Pollock
schliefflich dafiir, »Number 32« in dem auf seinen Fotos erkennbaren Zustand zu be-
lassen.!® Pollocks Simulation der Malaktionen erméoglicht es Burckhardt, Aktions-
instrumente und Environment deutlich zeigen, da Pollock sich nicht bewegte und
thm die Kamera nicht folgen mufite. Weil Burckhardts Fotos keine Aktionsphasen
in der Entstehung eines Bildes dokumentieren, hilt sie Thomas B. Hess, der Her-
ausgeber von »Art News«, zur Illustration von Goodnoughs Artikel — mit Aus-
nahme einer Atelieraufnahme - fiir ungeeignet und entscheidet sich fir finf Fotos
von Namuth, die Pollock bei der Arbeit an » Autumn Rhythm« zeigen.

Im New Yorker Museum of Modern Art wird am 14. Juni 1951 der Film
»Jackson Pollock« zum ersten Mal vorgefithrt; Hans Namuth und Paul Falkenberg
haben ihn zwischen September und November 1950 gedreht. Die letzte Sequenz
zeigt Pollock, wie er im Freien »Nr. 29« auf Glas realisiert. Der Kameramann filmt
den Entstehungsprozefl >von unten< durch das Glas: Der Kiinstler wird von seinen
eigenen Aktions- beziehungsweise Farbspuren zunehmend mehr verdeckt.!'® Den

109 Wihrend Rudolph Burckhardt meint, »Number 32« wire nach seinem Besuch im
»Frithsommer 1950« nicht mehr verindert worden (Burckhardt/Pettet: Pictures,
S. 159), soll nach Pepe Karmel das Bild den Sommer iiber in Arbeit gewesen sein:
»...the all-black »Number 32«...which Pollock had completed over the summer...«
(Varnedoe/Karmel: Pollock, S. 110)

Namuths Kameradefekt: Schimmel: Actions, S. 286; Varnedoe/Karmel: Pollock, S. 90.
Da Alexey Brodovitch in dem 1945 publizierten Buch »Ballet« bereits Unschirfen
verwendet hat, verweist Pepe Karmel auf den Einfluf von Brodovitchs Designlabor,
das Hans Namuth besuchte, auf dessen Entscheidung, Unschirfen als Resultate zu
akzeptieren (Varnedoe/Karmel: Pollock, S. 90).

Namuths Belichtungszeit zweier Rolleiflex-Kameras mit 80 mm-Linsen: 1/25 bis
1/50 einer Sekunde. Blickpunkt: Bodenebene. Manchmal fotografiert Namuth nach
eigener Aussage auf einem Stuhl stehend oder die Kamera iiber den Kopf haltend
(Naifeh/Smith: Pollock, S. 619; Namuth/Rose: Pollock 1980, o. P.). Uber weitere
Standpunkte, die seine Fotos nahelegen: Varnedoe/Karmel: Pollock, S. 90f. mit
Anm. 14.

110 Namuth, Hans/Falkenberg, Paul-Jackson Pollock, Farbe, Ton, 16 mm, ca. 11 Min.
(Begleittext: Jackson Pollock), September - Oktober 1950, in: Jones: Body, S. 53ff.,
63, 80; Krauss: Unconscious, S. 254, 294, 298, 301{.; Naifeh/Smith: Pollock, S. 647-
653; Varnedoe/Karmel: Pollock, S. 60f., 91, 107-118. Filmkader abgebildet in: Jones:
Body, S. 54; Naifeh/Smith: Pollock, S. 648-651; Namuth/Rose: Pollock 1978, o. P;
Namuth/Rose: Pollock 1980, o. P; Prange: Pollock, S. 44, 75ff.; Varnedoe/Karmel:
Pollock, S. 91, 107-118, Fig.30-80. Resultat der Filmaktion:

Pollock, Jackson-No.29, 1950, Ol, Aluminiumfarbe, Emaille, farbige Mosaikteile,
Schalen, Kieselsteine, Schntire und Maschendraht auf Glas, in: Harten: Siqueiros,
Bd. 1, S. 23, 2451., Bd. 2, S. 195f.; Namuth/Rose: Pollock 1978, o. P.; Namuth/Rose:
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sonst unbeobachtet im Atelier agierenden Kiinstler beobachtet beim Malprozef§ das

Kamera-Auge — und damit die Offentlichkeit. Der Aktionsbereich auf dem Glas

wird zur »Arena«.!1!

Harold Rosenberg schreibt 1952 in »Art News« iiber »The American Action

Painters«: »What was to go on the canvas was not a picture but an event.«!?

Wihrend Clement Greenberg, damals der bekannteste amerikanische Kritiker,

Pollocks Fahigkeit zur Gestaltung eines die ganze Bildfliche iiberspannenden op-

tll}

tischen Geflechts — »over-all evenness« — hervorhebt!!3 und damit das Resultat aus-

schliefflich als Kunstobjekt bewertet, ohne die Lesbarkeit der visuellen Zeichen als
Spuren eines Prozesses zu erkennen, betont Rosenberg wie der Film tiber Pollock
den prozessualen Aspekt:

A painting that is an act is inseparable from the biography of an artist...The new
[act-]painting has broken down every distinction between art and life.!*

Greenberg in seiner Kritik der vierten Einzelausstellung Pollocks bei » Art of This
Century« und — ihm folgend — der Kiinstler in seiner Bewerbung fiir das »Guggen-
heim Fellowship« sehen schon 1947 in der gleichmifligen Rhythmisierung der
ganzen Bildfliche eine Uberschreitung des Tafelbildes zur Wandmalerei: »[The
Guggenheim] Mural« von 1943/44 besteht aus Sequenzen von vertikalen Wellen-
formationen, die die ganze Bildfliche bedecken und beobachtbar sind, als folgten
sie einem »unitary pulse«.!’> Die vertikalen Wellenformationen von »Mural« wie

Pollock 1980, o. P.; O’Connor/Thaw: Pollock, Vol. 4, S. 110f., Kat.-Nr.1036, S. 248,
262; Rose: Namuth, S. 117ff.; Varnedoe/Karmel: Pollock, S. 61, 91 mit Anm. 16,
S. 1114f.,, Fig.54-58, S. 128, 130, Fig.102, S. 274, PL.176.

Rosenberg: Action, S. 342.

112 Rosenberg: Action, S. 342.

Zur Abhingigkeit der Ansichten Harold Rosenbergs von Namuths Fotos (s. Anm. 105,

106, 109) sowie von Auferungen Jackson Pollocks und Robert Goodnoughs

(s. Anm. 106): Varnedoe/Karmel: Pollock, S. 96f. Vgl. Naifeh/Smith: Pollock, S. 703ff.

Greenberg, Clement: Review of Exhibitions of Jean Dubuffet and Jackson Pollock

(1947). Neu in: Greenberg: Essays, Vol. 2, S. 125. Greenberg auflerdem tber »all-

over« in: Greenberg: Essays, Vol. 2, S. 202 (»the even, all-over design«), 222f. (»the

>decentralizeds, >polyphonic« all-over picture«); Greenberg: Essays, Vol. 3, S. 105,

225f. (Tobeys »all-over« design« und Pollocks »all-over< departure«); Greenberg:

Essays, Vol. 4, S. 74, 110 (»his [=Pollock’s] »all-over< paintings of 1947-50 (>all-over«

because their design repeats itself all over the surface)«, 128, 179, 213 (»an »allover«

composition«), 246, 270; Greenberg: Art, S. 152, 155ff.

114 Rosenberg: Action, S. 343.

115 Pollock, Jackson-[The Guggenheim] Mural, 1943/44, Ol auf Lw., in: Anfam: Ex-
pressionism, S. 100-103, P1.75, S. 125; Frank: Pollock, S. 47ff., Abb.36; Naifeh/Smith:
Pollock, S. 466-469, 472, 496; O’Connor/Thaw, Vol. 2, Nr.102; Prange: Pollock,
S. 56-59, Fig.31; Varnedoe/Karmel: Pollock, S. 38-41, Fig.19-22, S. 60, 180f., Fig.70f.
«Unitary pulse«: Arnheim: Order, S. 118.
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die »Drippings« von »Number 32« rhythmisieren die Bildfliche. Das Lineament
der Farbspuren bildet einen Rhythmus, der die Komposition der Bildfliche als ge-
gliederte Einheit konstituiert.

Ab 1948 entstehen »Drippings« auf lingsrechteckigen »Fries«-Formaten.'® Der
»unitary pulse« der flichenfilllenden »Freeze«-«Drippings« und rhythmische
Gliederungen durch Sequenzierung konnen iiber die Bildraumwahrnehmung auch
die Selbstverortung des Beobachters im Realraum beeinfluflen — und umgekehrt:
Aus der Art, wie sich der Beobachter im Realraum bewegt, ergeben sich
unterschiedliche Formen der Wahrnehmung des »unitary pulse«, des Bildraum-
kontinuums diskreter Farbspuren, und der Sequenzierung in Kontinua diskonti-
nuierlicher Einheiten beziehungsweise >Stop and Go«-Momenten im >Puls<. So
schreibt Allan Kaprow 1958 tiber die Bildbeobachtung vor Pollocks »Drippings«:
»Anywhere is everywhere, and we dip in and out when and where we can.«!'!”
Pollocks Form des >Stop and Go« ist nicht identisch mit dem »Push and Pull«-
Prinzip (s. Kap. 2.5.2.1), auf dem Hans Hofmann die Bildkomposition aufbaut.
Pollock integriert sequenzierende Diskontinua in den »unitary pulse« bezie-
hungsweise gibt dem Puls einen Rhythmus — und erhilt so den Puls aufrecht. »Dip
in and out« (Kaprow, s. 0.) und >Stop and Go< werden von Pollock unter anderem
in seinen Friesen mit rhythmischen »Dripping«-Spuren und in »Number 32«
kombiniert.

Der Beobachter kann von der Selbstverortung im Realraum (mit mitlaufender
Wahrnehmung des Bildes als Objekt an der Wand) zur Selbstverortung im Bildraum
(mit mitlaufender Realraumselbstverortung) und wieder zurtick switchen. Besonders
bei groflen Langsformaten mit » All-over«-«Drippings« wandelt sich der Bildein-
druck mit der Aufmerksamkeitslenkung, mit der Augenbewegung und mit der Stand-
ortverinderung im Abschreiten, was ein laufendes Switchen der Selbstverortung
zwischen Bild- und Realraum erfordert. In Rekursionen zwischen »Beobachtungs-«

Greenberg, Clement: Review of Exhibition of Jean Dubuffet and Jackson Pollock
(1947). Neu in: Greenberg: Essays, Vol. 2, S. 124f.: »Pollock points a way beyond the
easel, beyond the mobile, framed picture, to the mural, perhaps - or perhaps not, I
cannot tell.«

Pollock, Jackson: Bewerbung fiir »Guggenheim Fellowship« (1947). In: O’Con-
nor/Thaw: Pollock. Vol. 4, S. 238 (vgl. Naifeh/Smith: Pollock, S. 5511.).

116 Greenberg, Clement: Review of Exhibitions of Adolph Gottlieb, Jackson Pollock,

and Josef Albers (1949). Neu in: Greenberg: Essays, Vol. 2, S. 286: »...a frieze or han-
ging scroll...«
Jackson Pollocks Gemilde mit rhythmischen »Dripping«-Spuren in Friesformaten,
ab 1948, z. B.: Pollock, Jackson-Summertime, Number 9A, 1948; Ders.-[Horizontal
Composition], um 1949; Ders.-Number 1, 1952. Alle in: O’Connor/Thaw: Pollock,
Vol. 2, S. 26f.(Nr.205), 50f.(Nr.227), 182f.(Nr.358).

117 Kaprow: Legacy, S. 5. Vgl. Dreher: Weibel, S. 50-53.
>Stop and Go«<und »Push and Pull«: s. Anm. 455.
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und Beobachteroperationen sind Switche zwischen Bild- und Realraumwahrnehmung
koordinierbar. Pollocks » All-over«-«Drippings« provozieren Weisen der Beobach-
tung, in denen Bild- und Realraumwahrnehmung als Komplemente erscheinen.

Allan Kaprow schreibt in »The Legacy of Jackson Pollock«, Oktober 1958 in
»Art News« publiziert, daff in » All-over«-«Drippings« eine Tendenz zur Raumge-
staltung, zum »environment, antizipiert sei:

...Pollock ignored the confines of the rectangular field in favor of a continuum
going in all directions simultaneously, beyond the literal dimensions of any
work...Pollock’s choice of enormous canvases served many purposes, chief of
which for our discussion is that his mural-scale paintings ceased to become pain-
tings and became environments.

Kaprow greift das von Greenberg angesprochene Problem der gleichmifiigen, tiber
die Grenzen des Bildtrigers fortsetzbaren Rhythmisierung auf und sieht Parallelen
zwischen Herstellungs- und Beobachtungsprozessen:

In the present case the »picture< has moved so far out that the canvas is no longer
a reference point. Hence, although up on the wall, these marks surround us as they
did the painter at work, so strict is the correspondence achieved between his im-
pulse and the resultant art.!!8

Pollocks nichtfigurative »Drippings« werden von Greenberg und Kaprow ver-
schieden rezipiert: Greenbergs Auffassung von >Sehenc st statisch — ist Blick auf ein
flaches, begrenztes Objekt bestimmter Grofle und mit flichenfillenden Mustern:

...pictorial art in its highest definition is static; it tries to overcome movement in
space or time.!!?

Dem steht Kaprows Auffassung vom dynamischen >Sehen-(Tropfspuren-)Lesen<in
einer flichen- und raumiibergreifenden Bewegung gegentiber.!?® In seiner auf ma-
lereiinterne Kriterien reduzierten »modernistischen« Sichtweise beschrankt sich
Greenberg auf ein Spektrum zwischen »malerischen« und »linearen« bzw. »nicht-
malerischen« Formen der Bildgestaltung!?!, wihrend Kaprow einen Weg von der
Aktionsmalerei zur neoavantgardistischen Wiederbelebung des Dadaismus offnet:

118 Kaprow: Legacy, S. 5, 6. Kaprows Bemerkungen tiber die den Beobachter umgeben-
den Bildzeichen Pollocks unterstiitzen auch auch Aufnahmen von Galerieinstalla-
tionen, z. B. von der Ausstellung 1950 in der Galerie Betty Parsons, in:
Namuth/Rose: Pollock 1980, o. P.; Prange: Pollock, S. 20f., Abb. Umschlagriickseite.
Aufmerksamkeit/Augenbewegung: Glasersfeld: Konstruktivismus, S. 174 mit
Anm. 12, S. 190.

119 Greenberg, Clement: The Case for Abstract Art (1959). Neu in: Greenberg: Essays,
Vol. 4, S. 80. Vgl. Kap. 1.1.2 mit Anm. 19.

120 Es handelt sich um das in Kap. 1.1.2 beschriebene »filmische Sehen« des Beobachters
in Aktion.

121 Clement Greenbergs Bezug auf Heinrich Wolfflins Unterscheidung zwischen
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Pollock, as I see him, left us at the point where we must become preoccupied with
and even dazzled by the space and objects of our everyday life, either our bodies,
clothes, rooms, or, if need be, the vastness of Forty-second Street.!??

Auf der Basis von Bemerkungen Greenbergs und Kaprows tiber Aspekte wie die
rhythmische Bildgliederung von Lingsformaten, die einer Wahrnehmung von
Pollocks »Mural« und seinen »All-over«-«Drippings« als geschlossene Fliche
widersprechen und den Beobachter zu einem sequentiellen Sehen-Lesen in und aus
der Gehbewegung animieren, ist hier eine Weise der Beobachtung vorgestellt wor-
den, die auf >Switchoperationen« — ein laufender Wechsel der Aufmerksamkeit
zwischen Real- und Bildraum — und auf laufenden Rekoordinationen von »Beob-
achtungs-« (Aufmerksamkeit) und Beobachteroperationen (Augen- und Gehbe-
wegung) basiert. Eine dem »unitary pulse« folgende Aufmerksamkeitslenkung
provoziert Beobachteroperationen der Augen- und Gehbewegung, die wiederum
neue »Beobachtungsoperationen« beziehungsweise Aufmerksamkeitsumlenkun-
gen provozieren. Die Bildbeobachtung ist weder eine statische, ohne Standort-
wechsel und nicht die Bildgrenzen tberschreitende — so konzipiert Clement
Greenberg Bild- und »Kunstbeobachtung« — noch eine den Bildraum in den Um-
raum auflosende, sondern eine permanenter Verschiebung mentaler Bildriume —
zum Beispiel entlang von >Stop and Go<- Wendemarken — parallel zu Rekursionen
zwischen »Beobachtungs-« und Beobachteroperationen. Die Beobachtungs-
situation, die Pollock mit seinen »All-over«-«Drippings« schafft, af}t sich wie folgt
zusammenfassen: Provokation mentaler Rekoordinationen der Relation von Bild-
feld und Feldgliederung mittels Provokation von Rekoordinationen der Relationen
zwischen Bild- und Realraum sowie zwischen »Beobachtungs-« und Beobachter-
operationen. Es entsteht eine Spannung zwischen der Wahrnehmung des Bildes als
Objekt an der Wand (»Sachdimension«) und der Sukzession von Wahrnehmungs-
erlebnissen in der »Zeitdimension«, zu der das Wandobjekt herausfordert. Auch
Environments, die begehbar und als Ganzes nur in Folge von Rekoordinationen
zwischen »Beobachtungs-« und Beobachteroperationen erfaflbar sind, bestehen aus
Objektkonstellationen, die Anlafe fiir Sukzessionen von Wahrnehmungserlebnissen
liefern. Auf diese Weise lafit sich Kaprows Pollockrezeption (s. Kap. 2.4.1.1) — die
mit »The Legacy of Jackson Pollock« beginnt und in den sechziger Jahren erweitert

»linear« und »malerisch«: Greenberg: Abstract Expressionism. Neu in: Greenberg:
Essays, Vol. 4, S. 123; Geldzahler: New York, S. 361 (revidierte Fassung); Greenberg,
Clement: Post Painterly Abstraction (1964). Neu in: Greenberg: Essays, Vol. 4, S. 192.
Uber die modernistische Reduktion der Medien zeitgendssischer Kunst auf Malerei:
Dreher: Konzeptuelle Kunst, S. 127-134, 233.
122 Kaprow: Legacy, S. 7.

Kaprows Pollock-Rezeption trennt Paul Schimmel von einer addquaten Rezeption
von Pollocks Bildern, in: Schimmel: Actions, S. 19f.
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wird um Ausfiihrungen zur Mediengeschichte von der Aktionsmalerei und Collage
tber das Environment zum Happening — auf eine fur Pollocks »All-over«-
»Drippings« adiquate Art der Bildbeobachtung zurtickfiihren. Da Bildbeobachtung
bei Pollocks » All-over«-«Drippings«, wenn der »unitary pulse« auf Lingsformaten
aufgegriffen werden soll, Rezipienten zu Switchsequenzen zwischen Selbstver-
ortung im Bildraum und im Realraum provoziert, ist auch »Kunstbeobachtung«
nicht ohne in »Weltbeobachtung« enthaltene Realraumselbstverortung denkbar
(s. Kap. 5.4) — und diese Realraumselbstverortung leitet auch Beobachteroperatio-
nen des nicht mehr vor dem Bild, sondern im Environment stehenden Rezipienten,
der als Wahrnehmender in Aktion Actricen/Akteure und PartizipantInnen im
Happening vorwegnimmt (s. Kap. 2.4.1).

Mit Harold Rosenberg, allerdings nicht mit seinen Argumenten, kann Pollock
wieder als »Action Painter« bezeichnet werden, dessen rhythmische Bewegungen
in Malaktionen in Verbindung mit seiner Formatwahl zur Dynamisierung auch der
Bildbeobachtung fihren: Aus dem Rhythmus der Malaktionen wird ein Rekoordi-
nationen der Relationen zwischen »Beobachtungs-« und Beobachteroperationen
provozierender »unitary pulse«. Gegen die reine, vom Realraum abgehobene
Selbstverortung im Bildraum, wie sie Greenberg als Ziel autonomer Bildender
Kunst konzipiert, antizipieren Rosenberg und Kaprow in ihren Bemerkungen tiber
Pollocks Bilder die Moglichkeit infiniter Rekoordination von Weisen der »Kunst-
«und der »Weltbeobachtung«, welche eine wichtige Grundlage fir »Intermedia
Art«, nimlich fiir die Offenheit zur Integration kunstexterner Medien in die >Me-
dienlandschaft< der Kunst, liefert (s. Kap. 1.1.5, 1.1.6, 5). Pollock fiihrt die »Zeitdi-
mension« auf zwei Ebenen ein: Erstens in Bezug auf die Bildproduktion; er weist
sie vor Kameras als Mal-Aktion aus. Und zweitens tiberwinden die Resultate der
Aktion Konzeptionen statischer Bildbeobachtung. Die zwei Ebenen von Pollocks
>Offnung« der »Zeitdimension« liefern zwei Stringe, die Happenings miteinander
neu verkntpfen, da sie den Eindruck des >Pulsierens, den die Spuren des Rhyth-
mus der Malaktionen und diesen Rhythmus sequenzierende Gliederungen im Be-
obachter erzeugen, mit anderen Mitteln schaffen.

Pollocks Aktionsmalerei des »Dripping« setzen Robert Rauschenberg und John
Cage 1951 in eine Malerei mit aus neuartigen Techniken gewonnenen Aktionsspu-
ren um: Sie legen 20 Papierblitter in einer langen Reihe aus und kleben sie aneinan-
der. Cage fihrt mit einem Ford Model A tiber eine von Rauschenberg mit Tusche
bestrichene Fliche und danach mit den eingefarbten Radern tiber die Papiere. Be-
obachter konnen die Aktionsspuren des zusammengerollten » Automobile Tire
Print« nicht sehen, ohne die zusammengeklebten Papiere aufzurollen. Mit der Roll-
bewegung der Fahraktion korrespondiert die Beobachteroperation des Aufrollens

des Trigers der Aktionsspur.'?®

123 ,Sach-« und »Zeitdimension«: s. Anm. 655.
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In Europa sind die informelle Malerei der Ecole de Paris und der abstrakte Ex-
pressionismus aus Amerika zeitgleich ausgestellt worden. Die Pline Georges Ma-
thieus, im November 1948 in der Pariser Galerie du Montparnasse Bilder von
Camille Bryen, Hans Hartung, Wols u. a. mit Werken von Vertretern des amerika-
nischen abstrakten Expressionismus wie Arshile Gorky, Willem de Kooning,
Jackson Pollock, Mark Rothko und Mark Tobey zu konfrontieren, sind »nur zum
Teil« realisiert worden. 1951 konnten Kunstinteressierte in Paris Werke der ameri-
kanischen und europiischen zeitgenossischen Malerei in der Gruppenausstellung
«Vehémences Confrontées» vergleichen.!?* Die erste europiische Einzelausstellung
Pollocks wurde 1950 von Peggy Guggenheim organisiert und im Museo Correr in
Venedig sowie eine weitere 1952 im Pariser Studio Facchetti prisentiert.!?* Schlie3-
lich wurden die vom International Council im New Yorker Museum of Modern Art
organisierten Wanderausstellungen »The New American Painting« und eine Re-
trospektive Jackson Pollocks im April 1958 gleichzeitig in der Kunsthalle Basel
eroffnet.!26

Georges Mathieus Malaktionen vor Publikum 1956 in Paris, 1958 in Stockholm
und 1959 in Wien wurden in Europa als aktionsbezogene »Erweiterung« von Ate-
lieraktionen Pollocks wahrgenommen. Mathieu schrieb 1960:

Expression d’un élan total, 'oeuvre ne vaut plus que comme témoignage et non
pour sa qualité intrinseéque: La peinture devient d’abord un »acte<.!?’

Mathieu erzeugte in privaten und 6ffentlichen Malaktionen kalligraphisch orien-
tierte Linienkonfigurationen aus der Tube oder mit Farbpistole. Die erste private
Malaktion, die Mathieu mittels Fotografien offentlich prisentierte, fand am
19.1.1952 in seinem Pariser Atelier statt. Resultat der Aktion war das Bild «<Hom-

Rauschenberg, Robert-Automobile Tire Print, 1951, Tusche auf Papier auf Lw., in:
Hopps: Rauschenberg 1976, S. 65, Nr. 4; Kirkpatrick: Tanztheater, S. 75; Revill: Stille,
S. 186; Schimmel: Actions, S. 43f., 341.

124 Georges Mathieu iiber sein Konzept fiir die Gruppenausstellung in der Galerie du
Montparnasse, Paris, November 1948, in: Mathieu: Tachisme, S. 58ff. (Zitat).
«Vehémences Confrontées», Galerie Ina Dausset, Paris, 8.-31.3.1951, vorgestellt von
Michel Tapié, mit: Camille Bryen, Giuseppe Capogrossi, Hans Hartung, Willem de
Kooning, Georges Mathieu, Jackson Pollock, Jean-Paul Riopelle, Russel, Wols.

125 Einzelausstellungen Pollocks in Europa, 1950-52: Museo Correr, Sala Napoleonica,
Venedig, 21.7.-21.8.1950; Galleria d’Arte del Naviglio, Mailand, 21.10.-30.11.1950;
Studio Paul Facchetti, Paris, 7.-31.3.1952 (organisiert von Alfonso Ossorio und Mi-
chel Tapié), alle in: Greenberg: Essays, Vol. 4, S. 47; Naifeh/Smith: Pollock, S. 681f.
Eine weitere Einzelausstellung wurde 1953 im Kunsthaus Ziirich gezeigt.

126 Uber Gruppenausstellungen der fiinfziger Jahre mit Werken Pollocks in Europa:
Harten: Siqueiros, Bd. 2, S. 93f.; Joachimides/Rosenthal: Kunst, S. 212-216.

127 Mathieu, Georges: De la dissolution des formes (1960). Neu in: Mathieu: Révolte,
S. 250.
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mage au maréchal de Turenne». Mathieus bildhafte Schriftformen bezeichnete Mi-
chel Tapié 1952 im Katalog zu Mathieus Einzelausstellung im Studio Paul Facchetti
—dort wurde auch <Hommage au maréchal de Turenne» prisentiert —als «le message
signifiant». Mathieus skripturale Formationen von Farbmaterie waren allerdings ein
der Entwicklung von der Aktionsmalerei zur Aktionskunst gegenlaufiges Element:
Die Bildchiffrenkonfigurationen variierten mit der Figur-Grund-Problematik ein
klassisches Kompositionsproblem der Malerei, ohne zu einer Rekonzeptualisierung
der Relationen zwischen Real- und Bildraum zu gelangen, durch die Pollocks » All-
over« »Drippings« im Friesformat den Beobachter zum Akteur werden lieflen.

In Japan spielten Pollocks »Drippings« fiir die Mitglieder der Kiinstlergruppe
Gutai und ihre Entwicklung eigener Formen der Aktionsmalerei eine mindestens
ebenso entscheidende Rolle wie Mathieus 6ffentliche Malaktionen, woran auch
seine dort leicht rezipierbare Kalligraphie und seine 1957 in Osaka realisierte 6f-
fentliche Malaktion nichts inderten (s. Kap. 2.3.2).

Als Markus Prachensky 1959 in Wien vor Mathieus daran anschlieflender
Malaktion rote Farbe tber drei Leinwinde laufen lieff, wurde der Gegensatz
zwischen Mathieus Manier der Bildchiffrenkonfiguration und Prachenskys auf
ihren Herstellungsprozefl verweisender Malerei als Konflikt zwischen kiinst-
lerischen Alternativen erkennbar.'?® Hermann Nitsch schlof§ an Prachensky an

128 Mathieu, Georges-Hommage au maréchal de Turenne, Atelier, Paris, 19.1.1952, pri-
vate Malaktion (weniger als 45 Min.), Fotos und Bild, in: Schimmel: Actions, S. 287;
Viatte: Paris, S. 220.

Offentliche Malaktionen von Georges Mathieu:

- Hommage aux poctes du monde entier, Nuit de la Poésie, IT11¢™¢ Festival de Paris,
Théatre Sarah Bernhardt, Paris, 23.5.1956, in: Glozer: Westkunst, S. 204; Loisy: Li-
mites, S. 349; Mathey: Mathieu, o. P., Abb.37; Stich: Klein, S. 190; s. Anm. 138.

- 0. T., Daimaru Supermarkt, Osaka, September 1957, in: Jones: Body, S. 90f.; Kirby:
Happenings, S. 28; Loisy: Limites, S. 27, 349; Munroe: Art, S. 95, Nr. 6.19; Schilling:
Aktionskunst, S. 34; Schimmel: Actions, S. 132, 288f., 337; Wheeler: Art, S. 73; s.
Anm. 138 (Nach Mathey: Mathieu, o. P. hat Mathieu «six toiles sur la terrasse du grand
magasin Daimaru’» gemalt. Nach Grainville: Mathieu, S. 89 tragt eines der sechs in
Osaka auf dem Dach des Supermarkts Daimaru entstandenen Gemilde den Titel
«Hommage au Général Hideyoshi» (Ol auf Lw., 300 x 600cm). Die sechs Gemilde
wurden im Kaufhaus Daimaru vom 12.-15.9.1957 ausgestellt. Auflerdem entstanden in
Tokio 1957 im Verlauf von drei Tagen 21 Gemalde (Grainville: Mathieu, S. 89; Schim-
mel: Actions, S. 288), darunter in 110 Min. «Bataille de Hakata» (Ol auf Lw., 200 x 800
cm, in: Mathey: Mathieu, o. P., Abb.48; Schimmel: Actions, S. 289). Vgl. Anm. 138).

- Bataille de Brunkeberg, Hallwylska Museet, Stockholm, 23.7.1958, in: Glozer:
Westkunst, S. 205, 411.

- Die Huldigung an den Contenable von Bourbon/Hommage au Connétable de
Bourbon, Urheber der Plinderung von Rom, Theater am Fleischmarkt, Wien,
2.4.1959. Vor Mathieus Auffihrung, ebda: Prachensky, Markus-Peinture liquide, rote
flieflende Farbe auf Lw. (3, 65 x 11m). Beide in: Fleck: Avantgarde, S. 187-193, 5691.;
Kruntorad: Realismus, S. 55, 107; Loers/Schwarz: Wiener Aktionismus, S. 115; Loisy:
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und produzierte 1960-63 in »Malaktionen« »Schiittbilder«, indem er rote Farbe
auf an Winden hingenden Bildtrigern von oben nach unten rinnen lie}. In der »7.
Malaktion« (1962) setzte Nitsch ein Schuittbild als Requisit in einem fiir eine Ak-
tion vorbereiteten Raum ein (s. Kap. 2.5.1.1.2, 2.5.1.1.3).

Lucio Fontana versteht es, durch Schnitte/Stiche im beziehungsweise in den
(haufig einfarbig bemalten) Bildtrager das zugleich selbstverweisende und bild-
Uberschreitende Moment zu thematisieren, das Greenberg und Kaprow bei Pollocks
»Drippings« hervorhoben. Fontana beginnt 1949 in Mailand mit einer neuen Serie
der »Concetti Spaciali«.!?? Die nach den Perforationen aufgerissenen Locher/er-
haben stehenden Rinder 6ffnen den Bildtriger zugleich zum Raum vor dem Bild
und in den Raum dahinter — wenn Fontana nicht eine zweite schwarze Schicht
hinter der Perforierung oder dem Schnitt installiert: Der Durchblick fallt dann auf
einen virtuellen Bildraum, da die dunkle Fliche hinter den Schnitten den Eindruck
von unendlicher, die Wand negierender Bildtiefe hinterlassen. Fontanas Ver-
letzung/Durchstoflung des Bildtrigers kehrt bei dem Japaner Shozo Shimamoto,
einem spiteren Gutai(s. Kap. 2.3.2)-Mitglied, in Werken wieder, die zwischen 1950
und 1952 entstehen'®®, und ist in Otto Miihls Oeuvre Anfang der sechziger Jahre
Teil eines beschleunigt Kunstentwicklungen der fiinfziger Jahre wiederholenden
Durchlaufs durch kiinstlerische Verfahren, die von der Fliche iiber Bild-
zertrimmerung und Gerimpelplastiken hin zur Aktion im Raum fithren
(Kap. 2.5.1.1.1, 2.5.1.1.2). Wahrend bei Fontana und Shimamoto durch die Perfo-
rationen Rifirinder entstehen, und so Spuren der Zerstorung sich in gestischen
Bildzeichen manifestieren, setzt Miihl den Schnitt durch den Bildtriger fur Mate-
rialprozesse ein. Miithl duflert 1962 iiber seine eigenen Malexperimente: »Das Ma-
terial beherrschte bereits das Bild.«!3! Die Konsequenz aus der Behandlung der
Farbe als Malmaterie mit eigengesetzlichem Verlauf und Plastizitit liegt — wie bei

Limites, S. 352; Schilling: Aktionskunst, S. 114{.; Schimmel: Actions, S. 30, 289.

129 Fontana, Lucio-Concetti Spaciali, ab 1949: Ballo: Fontana, S. 124, 132f., 156-161, 178,
261; Damsch-Wiehager: Zero, S. 8, 16, 30, 34, 40, 541., 106-115, 117, 1191f., 153, 170;
Schimmel: Actions, S. 22f., 198, 201, 332.

130 Shozo Shimamotos Gemilde der Jahre 1950-52, in: Bertozzi: Gutai, S. 254-257; Mun-

roe: Art, S. 87, 89, 101; Schimmel: Actions, S. 24, 133. Jiro Yoshihara vergleicht 1957

im »Protokoll zur dritten Gutai-Ausstellung« in GUTAI Nr.7 Shimamotos Perfora-

tionen mit Fontana: »Fontanas Werke wirken, mindestens im ersten Moment, elegant

versnobt. Wie schmutzig sieht im Gegensatz dazu das Werk [»Blech mit Lochern«]

von Shimamoto aus.« (Bertozzi: Gutai, S. 424).

Otto Miihl: Brief an Erika Stocker, 14.1.1962. Zit. in: Loers/Schwarz: Wiener Aktio-

nismus, S. 196.

Uber Miihls Oeuvre 1961-63: Klocker: Wiener Aktionismus 1989, S. 186f.;

Loers/Schwarz: Wiener Aktionismus, S. 163, 169-176, 226, 231-239; Schimmel:

Actions, S. 183.

13
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Fontana — auch fir Miihl in der Behandlung des Tragers als formbares Medium.
Den Weg von Mal- zu Materialprozessen geht Miihl 1961 iiber Objektmontagen:
Stoffetzen sind in einem Werk ohne Titel mit Schniiren auf Holzleisten gespannt,
die wiederum auf einen flachen Triger aufgebracht sind. Thren Triger iiberrragt an
der rechten unteren Kante eine Holzleiste mit Stoffetzen und Schniiren. An einer
Stelle ist auch der Trager perforiert und gibt die Sicht auf die Wand frei. 1963 reifit
Mihl den mit Materialien und Farbe belegten Bildtriger aus Jute auf: Drei Locher
geben den Blick auf die Wand frei. 1964 transformiert der Wiener Kiinstler in »Stil-
leben«-»Materialaktionen Nr.8« bis »Nr.11« das in Lochern aufgerissene Interme-
dium zwischen Bild- und Materialtriger zum Materialtriager: Durch die Locher im
Triger ragen von unten Korperteile von Aktricen und Akteuren, bereit zur Be-
schiittung von oben (s. Kap. 2.5.1.1.15).

Yves Klein thematisiert in seinen » Anthropometrien« (1958-62) — Abdrucke von
hiufig monochrom blau gefirbten Frauenkorpern — die Differenz zwischen dem
Herstellungsakt eines Artefakts und auf den >Akt< (als Akt und Aktion) verwei-
senden Bildzeichen, indem er Firb- und Abdruckaktionen 6ffentlich realisiert und
Beobachter Korperbemalung (=Spurenproduktion) und Spuren vergleichen kon-

nen. Mihl schliefft in den »Stilleben«-»Materialaktionen« an Kleins Anthropome-

132

trie-Performance 1960 in Paris!32 an, was die Kombination von PerformerInnen

Mihl, Otto-o. T., 1961, Holz, Stoff, Dispersion und Schnur auf Karton, in:
Loers/Schwarz: Wiener Aktionismus, S. 236.
Mihl, Otto-o. T., 1963, Gips, Strimpfe und Dispersion auf Jute, in: Loers/Schwarz:
Wiener Aktionismus, S. 176; Schimmel: Actions, S. 183.
Zu Miihls »Materialaktionen Nr.1-33« (1963-1966): Klocker: Wiener Aktionismus
1989, S. 241-252; s. Kap. 2.5.1.1.16 mit Anm. 373, Kap. 2.5.1.1.17 mit Anm. 376, Kap.
2.5.1.1.8 mit Anm. 384. Auf dem Weg zur Rematerialisierung von Bildprozessen tiber
Malprozesse zu Materialprozessen konnen Miihl Werke, die die Osterreicher Markus
Prachensky, Arnulf Rainer und Oswald Oberhuber bereits in den fiinfziger Jahren ge-
schaffen haben, kaum unbeeinflufit gelassen haben. Auf Alberto Burri, Lucio Fontana
und Manuel Millares bezieht sich Miihl explizit (Klocker: Wiener Aktionismus 1989,
S. 186f.; Loers/Schwarz: Wiener Aktionismus, S. 195f.; Loisy: Limites, S. 217). Auch
die enge Zusammenarbeit mit Adolf Frohner mufl fiir Miihl anregend gewesen sein
(Loers/Schwarz: Wiener Aktionismus, S. 199, 212f., 216; s. Kap. 2.5.1.1 mit Anm. 302).
Klein, Yves-Anthropométries, 1958-62, Pigment in Kunstharz, meist auf Trigern aus
ungespanntem Stoff oder aus Papier (auf Lw.), in: Stich: Klein, S. 171-191; Wember:
Klein, S. 18, 20, 27f.,, 101-118.
Ders.-Anthropométries [ANT 106] et Symphonie monotone, 1. 6ffentliche Anthro-
pometrie-Performance, Galerie internationale d’art contemporaine, rue Saint-Ho-
noré, Paris, 9.3.1960 (Fotos: Harry Shunk, Charles Wilp. Film: 16 mm, s/w, stumm,
2 Min.), in: Almhofer: Performance, S. 40f.; Cameron: Schneeman, S. 11; Contensou:
Réalistes, S. 68f., 235, 263; Crow: Rise, S. 10f., 33f.; Duve: Cousus, S. 60ff.; Glozer:
Westkunst, S. 243ff., 437f., Nr.568f., S. 570; Goldberg: Performance 1988, S. 145ff.;
Hapgood: Neo-Dada, S. 73, 76; Henri: Environments, S. 144f., Abb.117; Inga-Pin:

132
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mit/als Aktionsmaterial und Trager betrifft, verindert aber die Konstellation zwi-
schen Spurenproduktion und Spuren. Miihl ersetzt Kleins Farbe durch Materialien
aller Art, setzt sich — anders als der Farbe bei der Produktion von Anthropometrien
nicht bertihrende Klein, aber wie Pollock, Mathieu und Gutai-Mitglieder — als Ma-
terialakteur ein und weist das Resultat — Material auf Trigern und Beschiitteten —
als (ephemeres) Ergebnis eines Aktionsprozesses aus, welchem dieselbe Bedeutung
wie dem Aktionsresultat zukommt.

Techniken des (Farb-)Abdruckes von Korpern auf einem Bildtrager und/Ver-
letzung/Durchstoflung des Bildtragers sind zwei Verfahren der Problematisierung der
Grundlagen des Mediums/der Kunstgattung Malerei in einer Weise, die infrage stellen,
ob das Endziel kiinstlerischer Strategien Gemilde sein miissen. Uberschreitungen von
Malerei zum Happening missen sich — wie Miihls »Stilleben«-»Materialaktionen«
demonstrieren — aus einem Schwebe- beziehungsweise Spannungszustand zwischen
Rekurs auf und Bruch mit malerischen Traditionen 16sen. Zwischen Intermedia aus
malerischen und plastischen Formen und der Uberschreitung kunstintern etablierter
Medien zur Kombination kunstintern (noch) nicht etablierter Medien in Intermedia
Art arbeiten seit den fiinfziger Jahren Mitglieder von Gutai (s. Kap. 2.3.2) und seit
Ende der fiinfziger Jahre Kiinstler wie Jim Dine (s. Kap. 2.4.1.3), Allan Kaprow
(s. Kap. 2.4.1.1, 2.4.1.2), Red Grooms (s. Kap. 2.4.1.3), Claes Oldenburg (s. Kap.
2.4.1.3) und Wolf Vostell (s. Kap. 2.4.1.2, 5.3). Wihrend Dine, Grooms, Kaprow, Ol-
denburg und Vostell Ubergangsformen zwischen Malerei, Relief und Skulptur zum
Beispiel in Form von Objektmontagen und Assemblagen ausdifferenzieren und in die-
sen bereits Intermedia-Aspekte anlegen, die zu Environments und Happenings fiihren,
bleibt bei Fontana und Klein die Malerei, hauptsichlich der zweidimensionale Bild-
trager, Bezugs- und Angriffspunkt zugleich. Wiener Aktionisten (s. Kap. 2.5) mit Otto
Mihl und Hermann Nitsch wiederholen den amerikanischen Aufbruch zur Aktions-
kunst im Riickgriff auf in Europa bekannte Formen der Aktionsmalerei inklusive der
>Behandlung« des Bildtragers.

Performances, o. P., Abb.12; Jones: Body, S. 86-92; Jones: Clothes, S. 25f., Fig.8;
Jones: Phallus, S. 560-564, Fig.21; Kultermann: Leben, S. 46, Abb.19, 21; Loisy: Li-
mites, S. 32, 328, 353; Restany: Klein, S. 109-122; Sandford: Happenings, S. 314f,;
Schilling: Aktionskunst, S. 43f.; Schimmel: Actions, S. 32f., 35f., 200, 335; Schroder:
Identitit, S. 73-78, Abb.13; Shunk-Kender: Klein, S. 36-43; Stich: Klein, S. 171-191;
Wember: Klein, S. 18, 20, 25f., 67; Westgeest: Zen, S. 126 mit Anm. 118ff.; s. Kap. 2.6
mit Anm. 527.

Vor dem Publikum einer Dinnerparty bei Robert Godet hat Yves Klein am 5.6.1958
eine unbekleidete Aktrice mit blauer Acrylfarbe bemalt, die sie - am Boden liegend -
mit Korper- und Handbewegungen auf Papier verteilte. Auf diese Weise entstand
«Monochrome (IKB Godet)», in: Contensou: Réalistes, S. 60, 263; Schimmel: Actions,
S. 32f., 335; Stich: Klein, S. 171ff. Von dieser Vorfilhrung einer eigenwilligen Art des
Farbauftrags zur Herstellung eines Monochroms unterscheidet sich die Anthropo-
metrie-Performance durch die Erkennbarkeit des Farbabdrucks als Korperspur.
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2.3.2 Gutai: zwischen Aktionsmalerei und Biihnenkunst

Allan Kaprow gestand in » Assemblage, Environments and Happenings« der japa-
nischen Kiinstlergruppe Gutai (Gutai Bijutsu Kyokai/Vereinigung fiir Konkrete
Kunst, 1954-1972) aus Osaka »the priority...in the making of a Happening type per-
formance« vor den amerikanischen Happenings zu. Kaprow will erst 1959 von
Alfred Leslie Informationen iiber Gutai erhalten haben.!** Im Oktober 1958 pri-
sentierte die New Yorker Martha Jackson Gallery die von dem franzosischen
Kritiker Michel Tapié organisierte »Sixth Gutai Art Exhibition«.!** Wihrend der
Vernissage war ein Film iber »Gutai — Kunst auf der Bithne« zu sehen. Diese
Performances wurden von Gutai-Mitgliedern zum ersten Mal 6ffentlich am 29.5.1957
in der Sankei Halle in Osaka ausgefiihrt. Uber die Wiederholung des »Gutai — Kunst
auf der Bithne«-Programms am 27.7.1957 in Tokio berichtete die »New York Times«
am 8.12.1957 im Kunstteil der Sonntagsausgabe.!*> Auflerdem wurden in der Martha
Jackson Gallery Exemplare der bis dahin erschienenen sechs Nummern der Zeit-
schrift »GUTAI« prisentiert.!3¢

133 Kaprow: Assemblage, S. 212 (vgl. Schroder: Identitit, S. 21 mit Anm. 7; s. Anm. 136).
134 Sixth Gutai Art Exhibition, Martha Jackson Gallery, New York /Bennington Col-
lege Art Gallery/University of Minnesota Art Gallery, Minneapolis/Minnesota, Ok-
tober 1958 bis November 1959, in: Altshuler: Avant-Garde, S. 191; Bertozzi: Gutai,
S. 63 mit Anm. 8; Hapgood: Neo-Dada, S. 62 mit Anm. 78; Haskell/Hanhardt: Blam,
S. 111 mit Anm. 57; Kirby: Happenings, S. 28f.; Munroe: Art, S. 92; Roberts: Pain-
ting, S. 114, 155 mit Anm. 5; Schimmel: Actions, S. 133; Tomkins: Wall, S. 153. Loisy:
Limites, S. 43: «En 1958, [Jiro] Yoshihara est fété par John Cage et Edgar Varese a
New York.»
In Europa wurde Gutai zum ersten Mal 1959 im April-Heft der Zeitschrift »Noti-
zie«, dann in Turin im Mai 1959 zusammen mit anderen zeitgendssischen Tendenzen
in Gruppenausstellungen der Galleria Figurative und im Pallazzo Graneri (»Arte
Nuova: Circolo degli artisti«) prasentiert. Im Juni 1959 wurde die »Siebte Gutai-
Kunstausstellung« in der romischen Galleria dell’ Associazione Arti Figurative vor-
gestellt (Altshuler: Avant-Garde, S. 191; Bertozzi: Gutai, S. 57-63; Roberts: Painting,
S. 114, 155 mit Anm. 6).
Arman berichtet, daf} Yves Klein 1953 Gutai-Kataloge aus Japan mitbrachte (1953 pafit
nicht zu Gutai (ab 1954)). Arman soll von Klein einen Gutai-Katalog erhalten und an
Ben Vautier weiter gereicht haben (Hapgood: Neo-Dada, S. 109, vgl. S. 62 mit Anm. 78).
135 Falk: Tokyo (Dick Taylor wies Claes Oldenburg (s. Kap. 2.4.1.3) auf diesen Artikel
hin (Hapgood: Neo-Dada, S. 126)).
Erster englischsprachiger Artikel tiber Gutai: Edmonds: Art. Neu in: Bertozzi: Gutai,
S. 4431.
»Gutai - Kunst auf der Biithne«, Tokio, 17.7.1957, Abb. in: Bertozzi: Gutai, S. 39f.,
146f.; Munroe: Art, S. 122f., P1. 29f.; Schimmel: Actions, S. 130; s. Anm. 145, 148f.
136 Uber die Verfiigbarkeit von Exemplaren der Zeitschrift »\GUTAI« in New York: Al
Hansen schreibt 1965: »[The composer Earle] Brown had magazines and booklets
that showed the work of the Gutai Group in Japan;...« (Hansen: Primer, S. 68) Nach
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Beeinflufit durch Jackson Pollocks » Action Paintings« in »Dripping« -Technik (s.

Kap. 2.3.1), die 1951 in Tokio auf der »3. Unabhingigen Ausstellung Yomiuri« zu

sehen waren

137 sowie von Malaktionen Georges Mathieus (s. Kap. 2.3.1) — von dem

die Gutai-Mitglieder 1955 eine Performance im Fernsehen gesehen haben sollen!®8 —

erstellten die Gutai-Mitglieder Aktionsmalerei:

137

138

Ichiro Hariu soll in Kaprows Biicherschrank die Zeitschrift »Gutai« vorhanden ge-
wesen sein. Allerdings gibt Hariu kein Datum an, seit wann Kaprow Exemplare der
Zeitschrift »Gutai« besafl (Kaido: Reconstructions, S. 25).

Ausgestellt auf der »3. Unabhingigen Ausstellung Yomiuri« 1951 in Tokio waren:
Pollock, Jackson-No.2, 1949; Ders.-No.7, 1950 (O’Connor/Thaw: Pollock, Vol. 2,
S. 44{., 96). Akira Tatehata verweist in »Die 50er Jahre der Gutai-Kunst-Gesellschaft«
(1985) auf Yoshiharas »Beachtung der Werke von Pollock...im Jahre 1951...wihrend
die meisten [japanischen] Kunstkritiker nur fir die franzosische Kunst Interesse zeig-
ten.« (auf deutsch und engl. in: Bertozzi: Gutai, S. 460). Jiro Yoshihara hebt Pollock
in dem Artikel »Chusho kaiga nobi« (Die Schonheit abstrakter Gemailde) hervor, der
am 17.4.1951 in der » Asahi-Zeitung« erschien. Vgl. Abadie/Bozo: Pollock, S. 85f;
Loisy: Limites, S. 346; Roberts: Painting, S. 155 mit Anm. 9; Schimmel: Actions,
S. 139) Alexandra Munroe informiert in »To Challenge the Mid-Summer Sun: The
Gutai Group« tiber die japanische Rezeption von Hans Namuths Aufnahmen der
Malaktionen Jackson Pollocks. Munroe notiert den Einfluf§ der Fotodokumente Na-
muths von Pollocks Malaktionen auf Gutai, ohne genauere Angaben zu liefern, ab
wann, wie und durch wen Gutai-Mitglieder diese Fotos sehen konnten (Munroe: Art,
S. 99 mit Anm. 18, dort mit verwirrenden Angaben: »Hans Namuth’s famous >Life«
magazine photographs of Pollock making his drip paintings« gibt es nicht. Uber in
»Life« am 8.8.1949 publizierte Fotos von Pollock und Pollocks Bildern: Varne-
doe/Karmel: Pollock, S. 58-61, Fig.28-31) Frithe Publikationen von Namuths Fotos:
s. Kap. 2.3.1 mit Anm. 106). Nach Roberts: Painting, S. 115 reproduzierte die »Japa-
nese art press« Namuths Fotos.

In der fiinften Ausgabe der Zeitschrift > GUTAI« vom Oktober 1956 publizierten die
Kinstler der Gruppe eine Anzeige zum Tode Pollocks. Sie zitierten aus einem Brief
von B. H. Friedman, in dem er berichtete, daf§ sich in Pollocks Nachlaff die Num-
mern zwei und drei der Zeitschrift »GUTAI« befanden (Bertozzi: Gutai, S. 50f.; O’-
Connor/Thaw: Pollock, Vol. 4, S. 197. Vgl. Abadie/Bozo: Pollock, S. 83; Schimmel:
Actions, S. 123).

Wheeler: Art, S. 178: »...in Japan, where, as early as 1955, the Gutai group saw, via te-
levision, the French Informalist Georges Mathieu in the throes of executing one of
his immense thrust-and-parry canvases before a live audience.« Nach Anm. 128 fand
die erste 6ffentliche Malaktion Mathieus 1956 in Paris statt, aber: Robert Deschar-
nes< Film tiber die Entstehung von «Bataille de Bouvines» (fiir den Pariser «Salon de
mai», Abb. des Gemaldes in: Mathey: Mathieu, o. P., Abb.32-35) entstand am
25.4.1954 in Mathieus Atelier (Claus: Malerei, S. 148; Kirby: Happenings, S. 28; Ma-
they: Mathieu, o. P.; Schimmel: Actions, S. 31, 287, 337).

1956 drehte Robert Descharnes mit Mathieu einen Kurzfilm tber »die Beziehungen
zwischen Kunst und Spiel« (Claus: Malerei, S. 148. Vgl. Mathey: Mathieu: «1956...11
réalise un second film a propos du >Couronnement de Charlemagne« sur les rapports
de lart et dujeu.»).
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Kazuo Shiraga in Malaktionen mit den Fiiflen 1953-56 und, an einem von der
Decke hingenden Seil schwebend, 1959,

Saburo Murakami, der schon 1954 Ball werfend Tusche verteilte und auf Holz-
rahmen aufgezogenes Papier perforierte,

Yasuo Sumi, der Farbe 1955 mittels Ventilator/Vibrator verteilte,

Shozo Shimamoto, der 1956 mittels Werfen von mit Farbe geftllten Flaschen
gegen einen Stein, der in der Mitte auf groffen Papierbahnen stand, beziehungs-
weise durch eine Farbkanone Farbe verteilte,

Toshio Yoshida durch »Dripping« mit der Gieflkanne (spatestens ab 1956),
Akiro Kanayama 1957 in »remote control paintings« , die aus mechanischen Ak-
tionen mit aufziehbaren Spielzeugautos hervorgingen, welche auf Hindernisse rea-
gierten und »liberraschende Richtungsinderungen« ausfiihrten, oder mit selbst

Der von André Malraux als »okzidenteller Kalligraphist« (Wheeler: Art, S. 73) be-

zeichnete Mathieu hatte mit einer Malaktion 1957 in Japan Erfolg - Wheeler: Art,
S. 73: »...the Japanese applauded his every thrust and applauded before the canvas.
The collector who bought the finished work commented: >In many respects [Ma-
thieu’s] work resembles that of old Japanese art, where emphasis was placed on spi-
rit rather than detail.c« (Wheeler gibt »a large Tokyo department store« als
Auffihrungsort an. Hat Mathieu wie in Osaka (s. Anm. 128) so auch in Tokio eine
Malaktion in einem Supermarkt vor ZuschauerInnen realisiert (vgl. Schimmel: Ac-
tions, S. 288{.)?) Mathieu verweist auf kalligraphische Traditionen der schnellen und
offentlichen Zeichensetzung (Glozer: Westkunst, S. 204). Seine Malaktionen und Bil-
der sind fiir Japaner offensichtlich an kalligraphische Traditionen anschlieffbar, auch
wenn sie nicht das Vokabular der Ideogramme des Bokujin-kai aufgreifen (Roberts:
Painting, S. 116, 155 mit Anm. 8; Westgeest: Zen, S. 106f. Vgl. Glozer: Westkunst,
S. 41: »aktionistische Kalligraphie...«).
Gutai-Mitglieder suchten nach kalligraphischen Traditionen, die mit Pollocks »Drip-
pings« vereinbar sind. James Roberts verweist auf Anlehnungen der Gutai-Mitglie-
der an »extreme practices of the more esoteric Japanese and Chinese calligraphers,
who have been known to apply ink by spitting or by using someone’s hair as a
brush.« Roberts hebt den Einfluf} des japanischen Kalligraphen Nantembo (1839-
1926) auf Shozo Shimamoto hervor. Shimamoto schrieb einen Artikel iiber Nan-
tembo, der in der Zeitschrift »Bokubi« im Juli 1952 publiziert wurde. In derselben
Ausgabe von »Bokubi« wurde auch ein Gesprich zwischen Shiryu Morita und Jiro
Yoshihara tiber Nantembo publiziert. Diese Sonderausgabe mit dem Thema »Kalli-
graphie von Nantembo« redigierte Morita. Nantembo verteilte bei der Herstellung
von Ideogrammen Tuschespritzer durch Folgen von Pinselbewegungen tiber das Pa-
pier: Ursachen der Tuschespritzer sind die Aktionsbewegung und die Schwerkraft
der Farbe. Nantembo schrieb in seiner Autobiographie, dafl der Maler mit seinem
ganzen Korper ein Malutensil sei. Nantembos Realisationen der Zen-Kalligraphie
Shodo sind in der japanischen Kunst der fiinfziger Jahre im Gutai-Kontext zugleich
Anreger fiir grof§flichige Chiffren auf monochromem Grund wie fiir Aktionsmale-
rei (Monroe: Art, S. 126, 129; Roberts: Painting, S. 115f.; Schimmel: Actions, S. 126,
129, 147; Westgeest: Zen, S. 15ff., 18, 21, 198f., 11L.5f., 9, 106f.).
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3 Shiraga -
| FufSmaleres, 1956

4 Murakami — Kimpfen
mit Paravents, 1950

konstruierten Wagen erstellt wurden, an denen »ein Flischchen [schnell trock-
nender] Geheimtinte« festgebunden war,

— Sadama Montanaga 1958-66 mit auf geneigte Leinwiande geschiitteter Acryl-
farbe.!®

139 Aktionsmalerei von Gutai-Mitgliedern: Abadie/Bozo: Pollock, S. 88ff.; Bertozzi:
Gutai, S. 44, 46-49 (Zitate), 51f., 104, 118, 212-217, 230-241, 244f., 258-261, 290-293,
3671., 421, 423; Glozer: Westkunst, S. 229; Jones: Body, S. 92f.; Kaido: Reconstruc-
tions, S. 56; Koplos: How, S. 81f.; Loisy: Limites, S. 41f.; Munroe: Art, S. 92ff.,
111.6.15, S. 109ff., P1.12-14, S. 112, PL.15, S. 114ff., PL.17ff., S. 120, P1.25f.; Oliva:
Fluxus, S. 448f.; Roberts: Painting, S. 113ff.; Schimmel: Actions, S. 24-27, 123, 129,
311., 147; Westgeest: Zen, S. 179ff., 181, 184, 190, 111.91, S. 99, 102f.

Zur Frage, wann Toshio Yoshida mit Gieflkannen-»Dripping« begann, war nur die
Information zu finden, daf} er auf der »Zweiten Gutai Ausstellung« (Ohara Kaikan
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Shimamoto schrieb in »Theorie der Verdammung des Pinsels«, einem 1957 in der
sechsten Ausgabe von »GUTAI« publizierten Artikel:

Als Alternative zum Pinsel sollte man, so denke ich, alle moglichen Gerite und
Gegenstande einsetzen. Abgesehen von den eigenen Hinden und dem Malspach-
tel, kann ich mir auch die von der Gutai-Gruppe verwendeten Gegenstiande vor-
stellen. Da ist alles Erdenkliche moglich, wie zum Beispiel eine Gieflkanne, ein
Betonmischer, ein Soroban-Rechenschieber, Schirme, Walzen, Spielzeuge, Fiifle,
eine Kanone und so weiter und so fort.!*°

Shimamotos Zusammenschau der Malmedien von »Gutai« und ihre Extension tiber
das in »Gutai« Praktizierte hinaus eroffnet einen nahtlosen Ubergang von »Action
Painting« zu Aktionsformen mit Objekten.!*! Als Konsequenz aus der Aktions-
malerei und der Findung neuer Prisentationsformen fiir Freilichtausstellungen rea-
lisierten die Gutai-Mitglieder 1957 Formen des Aktionstheaters in gemeinsamen
Veranstaltungen auf Bithnen. Auf Vernissagen von Ausstellungen wurden bereits
seit 1955 Aktionsformen erprobt. Nach der ersten Freilichtausstellung im Juli 1955
in Askiya folgte die erste Gutai-Ausstellung in der Tokioter Ohara Kaikan Halle.
Zur Eroffnung am 19. Oktober 1955 sprang Jiro Yoshihara durch Saburo Muraka-
mis vergoldetes Packpapier, das den Eingang versperrte.!*?

Diese Gutai-Aktion provoziert zu einem Hinweis auf ein Fluxus-Event
(s. Kap. 2.4.2): Auf dem »Fluxus Festival« am 23. Juni 1963 im Amsterdamer Hypo-
kriterion Theater zerrissen Kiinstler eine unbemalte Papierwand, die den Auf-
fihrungsraum gegen das Publikum abschlof}, von der Bithnenseite aus, ehe sie mit der
Auffithrung von weiteren Events begannen. Auch wenn die Ahnlichkeit dieses von
Benjamin Patterson konzipierten »Paper Piece« mit Murakamis und Yoshiharas Ak-
tion Zufall sein kann, da die japanische Tradition der Papierwinde bei Mitgliedern

Halle, Tokio, Oktober, 1956) eine Malaktion dieser Art ausfiihrte (Altshuler: Avant-
Garde, S. 186; Schimmel: Actions, S. 129).
In Hapgood: Neo-Dada, S. 64 mit Anm. 125 werden mogliche Einfliisse von Ka-
nayamas maschineller Bildproduktion auf Jean Tinguelys Malmaschinen «Méta-
matic» von 1959 (ebda, S. 49 mit Abb.29, S. 68 mit Abb. 36; Bischofberger: Tinguely,
S. 93-102, Nr.113-124; Buderer: Kunst, S. 71ff., 77) erortert: Michel Tapiés Gutai-
Kontakte und die Verbreitung der Gutai-Publikationen in Frankreich (s. Anm. 134)
werden als mogliche Quellen genannt.
Shimamoto, Shozo: Theorie der Verdammung des Pinsels (1957). Neu auf deutsch
und engl. in: Bertozzi: Gutai, S. 398.
Freilich spricht Shimamoto in »Theorie der Verdammung des Pinsels« (s. Anm. 140)
im folgenden wieder von der Relation Pinsel und Farbe, als diene die Aktion nur
dazu, »die Farbe« auf dem Bild »beleben und aufleben zu lassen.«
142 Murakami, Saburo/Yoshihara, Jiro-Iriguchi (Eingang), Ohara Kaikan, Tokio,
19.10.1955, in: Altshuler: Avant-Garde, S. 177f.; Bertozzi: Gutai, S. 36, 180f.; Glozer:
Westkunst, S. 229; Schimmel: Actions, S. 154, 339; Westgeest: Zen, S. 192.

140

14
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von Gutai wie von Fluxus (zu dieser Zeit vielleicht vermittelt iiber Yoko Ono,
Toshi Ichiyanagi oder Nam June Paik) bekannt gewesen sein diirfte, liefern die ge-
nannten Papieraktionen Belege, dafl die Kiinstlergruppe aus Osaka Formen der
amerikanischen und europiischen Happeningszene vorwegnahm.!*3

Auf der Vernissage der ersten Gutai-Ausstellung warf sich Kazu Shiraga ca. 20
Minuten in mit Kalk und Zement verdickten Schlamm im Hof. Schnitte und Prel-
lungen waren die Folge. Die Aktion »Doru ni diomu (Kimpfen mit Schlamm)«
nahm Teile von Giinter Brus< »Selbstverstimmelung 1« von 1965, tiberliefert in

143 Patterson, Benjamin-Paper Piece (1960), Fluxus Festival, Hypokriterion Theater,
Amsterdam, 23.6.1963, Fotos reproduziert in: Block: Wiesbaden, S. 26; Schwarz: Flu-
xus. Englische Notation von »Paper Piece«, 1960, in: Hendricks: Fluxus 1988, S. 58,
443f. Uber die deutsche und englische Fassung der Notation: Hoffmann: Destrukti-
onskunst, S. 88. Der Amerikaner Benjamin Patterson lebte zur Zeit der Notation in
Koln. Die »Young Penis Symphony« (1962) des Koreaners Nam June Paik (1950-56
in Tokio), die am 2.2.1963 beim »Festum Fluxorum Fluxus« in der Staatlichen Kunst-
akademie in Diisseldorf aufgefiihrt wurde (Armstrong/Rothfuss: Spirit, S. 112; Hen-
dricks/Prinz: Fluxus, S. 498, 515, Nr.18/81; Leve: Aktionen, S. 119; Schneider: Body,
S. 40), besteht - anders als das anschlieflend aufgefiithrte »Paper Piece« - nicht nur in
der Realisation, sondern auch in der Notation aus einer zu zerstorenden Papierwand:
»...a huge piece of white paper stretched across the whole stage mouth, from the cei-
ling to the floor and from the left to the right wing.« (Notation in: Armstrong/Roth-
fuss: Spirit, S. 84; Herzogenrath: Paik 1977, S. 47. Vgl. Friedman: Fluxus 1998, S. 3{.;
Hendricks/Prinz: Fluxus S. 498, 515, Nr.18/83; Hoffmann: Destruktionskunst,
S. 88f.; Jones: Body, S. 286, Anm. 37; Leve: Aktionen, S. 120-124; Ruthenbeck: Fo-
tografie, S. 86f.) Auch die »Young Penis Symphony« konnte die Anregung fiir den
Aktionsplan der Amsterdamer Auffithrung von »Paper Piece« gegeben haben. Jim
Dine durchbricht 1960 in »The Smiling Workman« (Greenwich Village/New York,
29.2.,1.-2.3.1960, in: s. Anm. 212) einen vorher von ihm selbst wihrend der Perfor-
mance mit Buchstaben bemalten Papiertriager. Die durchbrochenen Papierbahnen der
Gutai- und Fluxusaktionen (s. Kap. 2.4.2 mit Anm. 250) sind im Unterschied zu Dine
entweder nicht oder monochrom bemalt.

Al Hansen sieht eine Verbindung zwischen Wolf Vostells Decollagen und den Gutai-
Papierarbeiten: »...I also became aware...of Wolf Vostell doing abstract expressionist-
poster ripping work which was very strongly related to the tearing and violation of
paper that seemed to be a keynote of the Gutai people.« (Hansen: Primer, S. 69)
Die Verbindung von Fluxus zu Gutai lafit sich nicht nur - wie bislang geschehen -
durch die Auflistung der japanischen Fluxus-Mitglieder Shigeko Kubota, Yoko Ono,
Takako Saito, Mieko Shiomi, Ay-O, Toshi Ichiyanagi, Takehisa Kosugi, Yasunao Tone,
Yoshiaki Tono, Yoshimasa Wada und der Gruppe Hi Red Center belegen (wobei d. A.
keine Informationen iiber deren Beziehung bzw. Kenntnis der Performances und
Werke von Gutai vorliegen): In der > FLUXUS No.3 Japanese Yearbox« sollte August
1962 nach einer Ankiindigung (vor 21.5.1962) und Planen («version A« - »C«, vor Fe-
bruar 1962) ein Abschnitt von Toshi Ichiyanagi tiber »electronic music< and >Gutaic
works« bzw. »The Gutai happenings« publiziert werden. »Fluxus No.3 Japanese Year-
box« wurde jedoch nicht realisiert (Hendricks: Fluxus 1988, S. 115{., 150).
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5 Shimamoto — Farbbeutel werfen,
1956

| 6 Shiraga — Kimpfen mit Schlamm,
1955

Kurt Krens Film!'*, vorweg: In mehreren Sequenzen bewegte sich Brus, am Boden
liegend, das Gesicht schmerzverzerrt. Oberkorper, Gesicht und Boden waren mit

144 Shiraga, Kazuo-Kimpfen mit Schlamm, 1. Gutai-Ausstellung, Ohara Kaikan, Tokio,
19.10.1955, in: Abadie/Bozo: Pollock, S. 89; Altshuler: Avant-Garde, S. 177; Berto-
zzi: Gutai, S. 59, 412, Vorsatz; Glozer: Westkunst, S. 230; Goldberg: Performance
1998, S. 17, 232; Henri: Environments, S. 136f., Abb.108; Kaido: Reconstructions,
S. 52; Kaprow: Assemblage, S. 218; Loisy: Limites, S. 42, 358; Munroe: Art, S. 91, 11,
P1.23; Roberts: Painting, S. 116f.; Schilling: Aktionskunst, S. 74; Schimmel: Actions,
S.25,27,124, 126, 146f., 2341{., 237; Vergne: Art, S. 148; Wheeler: Art, S. 178, I11.314;
Westgeest: Zen, S. 194, 196, 111.105.

Brus, Gunter/Kren, Kurt-Selbstverstimmelung 1, 1965/67, Film, 16 mm, s/w, stumm,
5’19” (Filmverleih: Austria Filmmakers Cooperative, Wien; P.A.P. (Progressive Art
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einer zihen weissen Masse (Teig und Mehl, s. Kap. 2.5.1.2) iiberzogen, die Kopf-
und Gesichtsbewegungen erschwerte und betonte.

In »Gutai — Kunst auf der Bithne« (1957) ging Saburo Murakami an einer Wand
aus auf Holzskeletten gespannten Packpapierschichten entlang und bertiihrte hin
und wieder leicht das Papier, bis er anfing, das Papier mit Hinden und Fiuflen
aggressiv zu bearbeiten, Locher einzureiflen — Jiro Yoshihara beschreibt diese
Performance:

Er bewegt sich langsam, mit der Hand tiber die Oberfliche des Wandschirms strei-
chend, auf die gegentiberliegende Seitenkante zu. Das Spotlight ist auf ihn gerich-
tet. Plotzlich hebt er seine geballte Faust, schwingt sie hoch und schligt heftig
Locher in den Wandschirm. Mit einem Stock zerschligt er sogar die Leisten. Plotz-
lich von der Seite her Spotlight auf den Wandschirm. Seltsam komplizierte Schat-
tenbilder breiten sich tiber die ganze Biihne.!*

Lucio Fontana kombinierte »Concetti spaziali« von 1950-52 (s. Kap. 2.3.1) zu einem
» Ambiente Spaziale«: Er konstruierte eine Lichtinstallation mit drei perforierten Bild-
flichen und einer Lichtquelle. Licht fallt zum Teil direkt und zum Teil von hinten
durch die Locher einer hingenden Arbeit auf zwei weitere Arbeiten — einer horizon-
tal und einer vertikal angeordneten —, deren durch die Perforierung aufgerissene Lein-
winde Schatten werfen.!*® Dieses »Ambiente Spaziale« nahm in seiner Verwendung
perforierter Flichen zur Lichtlenkung den Schlufiteil der Performance von Saburo

Production, Karlheinz und Renate Hein), Minchen). Kader abgebildet in:
Breicha/Klocker: Miteinander, S. 156; Grenier: Brus, S. 193f.; Hein: Film, S. 213,
Abb.44f.; Horwath/Ponger/Schlemmer: Avantgardefilm, S. 46; Scheugl: Underground,
S. 93, 116f., 170; Schroder: Identitit, S. 83, 89, Abb.21; Weibel: Kunst 1997, S. 655; Wei-
bel/Export: Wien, S. 59, 247; Weibel/Steinle: Identitdt, S. 266; Internet/URL:
http://filmdb.t0.or.at/FilmDB.ASP?WCI=WerkBlatt& WERKID=231 (20.9.1999) (mit
Links). Uber Krens Schnittechnik: Hein: Film, S. 125f.; Klocker: Wiener Aktionismus
1989, S. 191; Scheugl: Underground, S. 116f., 170; s. Kap. 2.5.1.2 mit Anm. 406, Kap.
2.6 mit Anm. 527. Vgl. die Fotos, die Helmut Kasaq (Siegfried Klein) und Ludwig Hof-
fenreich von derselben Aktion machten, in: Amanshauser/Ronte: Brus, S. 36; Klocker:
Wiener Aktionismus 1989, S. 170; Noever: Aktionismus, S. 14-18; Weibel/Export:
Wien, S. 57, 246.

Barbara Bertozzi vergleicht Shiragas Schlammkampf mit Pino Pascalis Strand-Per-
formance im Sommer 1968: Der Kiinstler tauchte aus einem Sandtrichter auf (Berto-
zzi: Gutai, S. 59. Zur Prisenz von Gutai in Italien: s. Anm. 134).

Murakami, Saburo-Kampfen mit Paravents, Gutai - Kunst auf der Bithne, Sankei Kai-
kan, Osaka, 29.5.1957/Sankei Halle, Tokio, 17.7.1957 (Film: Gutai on Stage, 1957, 16
mm, Farbe, stumm, 9 Min.), in: Abadie/Bozo: Pollock, S. 47; Altshuler: Avant-Garde,
S. 189; Kaido: Reconstructions, S. 57; Schilling: Aktionskunst, S. 74; Schimmel: Ac-
tions, S. 333; Yoshihara, Jiro: Gutai-Kunst auf der Biihne (1957). Neu auf deutsch und
engl. in: Bertozzi: Gutai, S. 429 (Zitat), vgl. ebda, S. 40f.

146 Fontana, Lucio-Ambiente spaziale, 1950-52, in: Ballo: Fontana, S. 158f., Abb.191.

14

a
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7 Murakami/
Yoshihara —
Eingang, 1955

. 8 Murakami —
Werk, 1955

Murakami 1957 bei »Gutai-Kunst auf der Bithne« vorweg, integrierte jedoch den zer-
storerischen Akt der Perforation noch nicht in die Prisentationsform.

Bereits auf der Vernissage der ersten Gutai-Ausstellung 1955 riff Saburo Murakami
in kraftvollen Aktionen und ohne Hilfsmittel sechs Locher durch drei knapp hinter-
einander aufgestellte Paravents aus Holzlatten-Rahmen, die mit »dickem Packpapier
achtmal Gberklebt« waren: »Isshun ni shi te rokko no ana wo akeru« (»Sechs Locher
in einem Augenblick machen«). Alexandra Munroe interpretiert die Aktion als Aus-
bruch aus kulturellen Schranken, da Murakami »the >shojic and >fusuma« paper-and-
wood partitions«, Grundelemente japanischer Innenarchitektur, zerstorte. Murakami
gibt 1993 an, dafl sein Sohn die Anregung fiir Papierdurchstofle gab, als er 1954 so
heftig gegen Papier, das Uiber einen verschiebbaren Holzrahmen gespannt war, stief3,
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daf§ er durchbrach.!*” Murakamis Darstellung der Entstehungsgeschichte verweist
auf eine von Munroe abweichende Moglichkeit der Deutung: Es geht nicht unbedingt
um die Zerstorung der Papierwand-Tradition, sondern um eine Zerstorung, die durch
die Fragilitat dieser Wande provoziert wurde und diese bewuf§t machte. Munroes
Vorstellung der Destruktion einer Tradition 13t sich die Vorstellung des durch Tra-
dition ermdglichten Destruktionsprozesses — Aktualisierung von Moglichkeiten die-
ser Tradition mittels ungewohnlichem Gebrauch des Tradierten — entgegenhalten.

Jiro Yoshihara laft in »Gutai — Kunst auf der Bihne« auf abgedunkelter Auf-
fithrungsfliche hin und wieder Lichter in Sekundenbruchteilen aufleuchten. Aufler-
dem sind » Menschenstimmen, Geriusche« zu horen. Als das Licht eingeschaltet
wird, ist nur die leere Bithne zu sehen.!*® Yoshihara unterliuft die Fixierung der
Gutai-Mitglieder auf ein bildhaftes Schlufibild, wie es Murakami und Atsuko
Tanaka'*? durch dramaturgischen Einsatz von Licht in Szene setzen. Durch das de-
zidierte Fehlen von Bildhaftem verweist jedoch Yoshihara ebenfalls auf die heraus-
ragende Rolle, die in Gutai-Aktionen dem Schlufl zukommt. Im Rahmen der
kiinstlerischen Produktionen von Gutai-Mitgliedern ergeben sich Verweise: vom
statischen Resultat der Aktionsmalerei auf ihren Entstehungsprozefl und von bild-
haften Resultaten in Schlufibildern von Performances auf die vorangegangene Ak-
tion; Aktionstheater und Aktionsmalerei sind Komplemente eines kiinstlerischen
Konzeptes, das die »Zeitdimension« einerseits durch Prozessualisierung des Bild-
objekts betont wie andererseits negiert durch eine Aktion, die in eine einpriagsame
(nicht)bildhafte Schluf§szene miindet.

Bei Yoshihara lassen der Wechsel vom abgedunkelten zum erhellten Raum und
die Uberraschung, daf} keine Aktricen/Akteure und/oder (Licht-)Requisiten auf der
Bithne zu sehen sind, die Aktion in einer anderen Perspektive erscheinen. Yoshihara
spielt mit der reduzierten Information, die zur Problematisierung der Idee der rei-

147 Murakami, Saburo-Sechs Lécher in einem Augenblick machen, Ohara Kaikan,

Tokio, 19.10.1955, in: Altshuler: Avant-Garde, S. 177, 189; Bertozzi: Gutai, S. 36f.,

182f.; Kaprow: Assemblage, S. 216; Kultermann: Leben, S. 50, Abb. 23, S. 211; Loisy:

Limites, S. 42, 44; Munroe: Art, S. 91 (Zitat), 118, PL.21f.; 0. A.: Nul, o. P.,, Nr.44;

Roberts: Painting, S. 114, 116; Schimmel: Actions, S. 28, 124f., 339; Yoshihara, Jiro:

Uber die erste Ausstellung der Gutai-Gruppe (1956). Neu auf deutsch und engl. in:

Bertozzi: Gutai, S. 412; Westgeest: Zen, S. 181 mit Anm. 26 (Murakami im Gesprach

mit Westgeest, Kobe, 31.8.1993), S. 192f., I11.101.

Yoshihara, Jiro-Zwei Riume, Gutai-Kunst auf der Bithne, Sankei Kaikan, Osaka,

29.5.1957/Sankei Halle, Tokio, 17.7.1957, in: Abadie/Bozo: Pollock, S. 47; Altshuler:

Avant-Garde, S. 189; Bertozzi: Gutai, S. 42, 428f. (Zitat).

149 Tanaka, Atsuko-Biihnenkleid (Gutai-Kunst auf der Biihne, Sankei Kaikan, Osaka,
29.5.1957/Sankei Halle, Tokio, 17.7.1957 (Film: Gutai on Stage, 1957, 16 mm, Farbe,
stumm, 9 Min.), in: Altshuler: Avant-Garde, S. 189; Bertozzi: Gutai, S. 41f., 429f,;
Schimmel: Actions, S. 333; s. Anm. 565) mit dem Schlu3bild dreier Aktricen/Akteure
in Kostiimen mit blinkenden Gliihbirnen.

148
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9 Yoshihara — Zwei
Riume, 1957

10 Tanaka —
Biihnenkleid, 1957

nen Leere — welche durch Weniges andeutbar, doch dadurch unerreichbar ist —
schon gentigt. Parallelen zu John Cages Vorstellung von »silence« dringen sich

auf.!%® Die Gutai-Arbeiten im japanischen Kontext und Cages Asien-Orientie-
150 Die von John Cage erstrebte totale Klangstille ist wegen der korperlichen Eigen-
gerdusche des Horers (Nerven, Blutkreislauf) real nicht erreichbar (Cage, John-Ex-
perimental Music (1955). Neu in: Cage: Silence, S. 13f.; s. Anm. 245). Bei David
Tudors Urauffithrung von Cages Komposition »4°33”(tacet, any instrument or com-
bination of instruments)« (1952, Ed. C. E. Peters/Henmar Press, New York. Urauf-
fithrung: Maverick Concert Hall, Woodstock/New York, August 1952) horte das
Publikum im ersten Satz den Wind, im zweiten Satz den Regen eines Unwetters und
im dritten Satz sich selbst unterhaltend oder den Saal verlassend. Im letzten Satz horte
also das Publikum seine Reaktionen auf das Stiick als einzige Gerdusche produzie-



84 2 EXPANSION DES » ACTION PAINTING« VERSUS » MULTIMEDIA «

rung®®! fithren zu der Frage nach der Relation von »Nichts« und »Etwas«. »Nichts«

ist eine Vorstellung, an die dsthetische Anniherungen tiber sehr wenige wie tiber

sehr viele gleichzeitig prisentierte Ereignisse moglich sind. In beiden Fillen sind die

Ereignisse nicht Bestandteile von Zusammenhangen, sondern kommen indifferent

nebeneinander zu stehen: Ein beliebiges »Etwas« bedeutet im Verhaltnis zum idea-

len, nicht darstellbaren »Nichts«, dem >Nullpunkt« der Bedeutung, immer schon

(zu) viel.

Zwei Seiten einer narrative Strukturen dekonstruierenden und asiatischen oder
asiatisch beeinfluf8ten nihilistischen Tendenz sind:

— erstens die tendenzielle Ausloschung der mitteilenden Zeichenfunktionen si-
multaner Aktionen durch wechselseitige Relativierung und Storung — wie sie das
Multimedia-Happening 1952 im Black Mountain College antizipierte (s. Kap.
2.4) und wie sie Nam June Paik in Simultanprojektionen seiner Multi-Monitor-
Winde vorfiihrte!2,

- zweitens die Reduktion der Aktion auf wenige, quasi aus dem Nichts auftau-
chende isolierte Ereignisse, wie sie John Cage 1952 in »4°33”« und Yoshihara
1957 herstellten.!>?

rende Aktion (Bischoff: Kunst, S. 231; Cage: Vogel, S. 188, 266f.; Charles: Zeitspiel-
raume, S. 38f.; Fischer-Lichte/Kreuder/Pflug: Theater, S. 138-146, 150ff., 1571., 1671f.,
170, 177; Friedman: Fluxus 1998, S. 96; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 31, 49; Herzo-
genrath: Raum, S. 80-86; Kaye: Art, S. 2ff., 15-19, 22; Kostelanetz: Cage 1973, S. 13f.,
34, 46, 50, 68, 156ff., 167, 195, 204f., 256, 258, 263, 268; Kostelanetz: Cage 1989,
S. 62f., 88, 153; Marter: Limits, S. 5, 68, 132, 147, 161; Morgan: Conceptual Art, S. 10;
Revill: Stille, S. 21, 97, 2214f., 240f.; Sayre: Object, S. 105, 109, 112; Strickland: Mini-
malism, S. 31; s. Anm. 153, 242, Kap. 2.4.2 mit Anm. 245).

131 Tohn Cage horte 1936 Nancy Wilson Ross< Vortrag »Dada and Zen Buddhism« an
der Cornish School in Seattle. Cage studierte 1945-47 an der Columbia University in
New York und besuchte dort Kurse tiber Zen, ostliche Philosophie und klassische
Musik Indiens. Der Komponist Christian Wolff gab Cage 1951 eine von seinem Vater
Kurt Wolff edierte englische Ausgabe des chinesischen »I Ging«, nach der deutschen
Ubersetzung von Richard Wilhelm. Dieses »Buch der Wandlungen« lieferte Cage
1951 nicht nur den Titel fiir die Komposition »Music of Changes« (16.5.-13.12.1951,
Ed. C.E Peters/Henmar Press, New York), sondern auch Regeln fiir Zufallsverfah-
ren (Bischoff: Kunst, S. 37, 224, 226, 228f.; Cage: Musicians, S. 171f.; Cage: Silence,
S. xi, 29, 36, 57ff.; Cage: Vogel, S. 391., 107, 148, 178; Feiflt: Begriff, S. 7, 53f.; Koste-
lanetz: Cage 1989, S. 251., 611., 159; Revill: Stille, S. 139-165, 170-179, Fig.11 zwischen
S. 244 und 245, S. 439; Stockhausen: Texte, Bd. 2, S. 148; Westgeest: Zen, S. 55-62,
731t.).

152 Paik, Nam June-Multi-Monitor-Installationen, ab 1966, in: Bischoff: Kunst, S. 66ff.;
Conzen-Meairs: Paik; Decker: Paik, S. 50ff., 92-120, 133f., 136, Farb-Abb.8-10, 17,
Cover; Herzogenrath: Paik 1983, S. 56, 91-100; Decker/Herzogenrath: Video-Skulp-
tur, S. 237-241.

155 Cage, John-4°33”..., Notation, in: s. Anm. 150.
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2.4 New Yorker Aktionstheater
2.4.1 Happening: Environment und »compartmented structure«

2.4.1.1 Medienerweiterung des Environments

Allan Kaprows Auflerungen in Texten und Interviews seit Ende der fiinfziger Jahre
enthalten sowohl eine individuelle, auf das eigene Oeuvre bezogene wie eine ideale
Ableitung des »Happening« aus Erweiterungen der etablierten Kunstmedien durch
neue, nicht kanonisierte Formen hin zu Medientibergingen und neuen (Inter-)Me-
dien: Kaprow beschreibt sowohl seinen individuellen als auch einen idealen Weg
von der begrenzten Bildfliche tiber die Collage zur Assemblage und zum Environ-
ment (1956-57). Er zeigt seinen Weg vom Environment zum Happening in Envi-
ronments (1958-59) und im Auflenraum (ab 1962, s. Kap. 2.4.1.2) als konsequente

Folge auf: Die eigene Entwicklung (s. u.) wird zum Beleg fiir das Modell einer idea-

len Gattungs-/Mediengeschichte.!>*

Vgl. Cage, John: Lecture on Nothing (Vortrag 1949). Neu in: Cage: Silence, S. 109:
»What we require is silence; but what silence requires is that I go on talking.« Cage,
John: Lecture on Something (Vortrag 1949, 1951 oder 1952). Neu in: Cage: Silence,
S. 29: »This is a talk about...how something and nothing are not opposed to each
other but need each other to keep on going.« (Vgl. Bischoff: Kunst, S. 227f.; Cage:
Vogel, S. 102-105; Fischer-Lichte/Kreuder/Pflug: Theater, S. 1591.; Revill: Stille,
S. 145) Zufillig entstehende oder erzeugte simultane Gerausche und Stille sind als
Komplemente aufzufassen. Gegentiber dem unerreichbaren Ideal der absoluten Stille
(s. Anm. 150) gelten eine Vielheit von Simultanaktionen, ein beliebiges >Nebenein-
ander< und wenige, auf >fast nichts< reduzierte isolierte Ereignisse als gleichrangig.
Beide Arten von Storfaktoren werden im Sinne der angestrebten »dsthetischen In-
differenz« (s. Anm. 88) eingesetzt (Bischoff: Kunst, S. 61, 65-68, 231f., 239. Vgl.
Dézsy/Utz: Musik, S. 991f.).

154 Noth: Strukturen, S. 22f., 34-77, bes. Abschnitt 1-2 mit Kaprow-Zitaten (S. 47,
49, 51). Noth versteht Kaprows Modell der Medienerweiterungen vom Tafelbild
zur Collage und zur Aktionsmalerei sowie in weiteren »Stufen« zu Assemblage,
Environment und Happening als »Stufen der Strukturdurchbrechung«. Zwischen
idealer Geschichte der »Strukturdurchbrechung« und individuellen Entwicklun-
gen von Happening-Kiinstlern unterscheidet Noth nicht. Auf den Begriff der
»Struktur« wird hier verzichtet, da er mit einer bestimmten Auffassung des Werk-
begriffs verbunden ist: »Strukturdurchbrechung« konzipiert Noth als Durchbre-
chungen von »idsthetischen Strukturen« des geschlossenen, als Formganzheit
komponierten Werkes bis zur »reinen Demonstration von Wirklichkeit« (N6th:
Strukturen, S. 41-46 mit Anm. 32). Auf den Gegensatz zwischen »geschlossen« und
»offenc, der auch Noths Werkbegriff zugrunde liegt, verzichtet die vorliegende Ar-
beit zugunsten einer Auffassung, nach der Geschlossenheit von Systemen die Vor-
aussetzung fiir die Interpenetration mit Umwelt ist (s. Kap. 6.2 mit Anm. 755). Die
Medienerweiterung miindet - anders als in Néths Darstellung - nicht nur in Wirk-
lichkeitsdemonstrationen, sondern auch in Medienkombinationen, also in Multi- und
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Kaprow begriindet seinen Schritt zum Happening mit der Moglichkeit der
Lenkung der Beobachteroperationen im Environment. Zugleich setzt dieser Schritt
an Aktionspotentialen frei, was im »Action Painting« (s. Kap. 2.3) angelegt war —
Kaprow 1966:

What happened was that a fairly simple growth took place from the collage to the
giant action collage to the use of denser and denser material until it became a giant
assemblage that grew and grew until it filled the room. Naturally people had to
move within the parts in order to experience it. And as they did that, it became ap-
parent to me that they were components, whether they knew it or not. I hadn’t
figured on them, of course, and in order, now, to acknowledge their presence as
integrals of the thing I began to score parts for people in such a way as to provide
a maximum of flexibility, from almost passivity to a great deal of responsible
activity. So there you have, in a capsule form, the growth of the Happening from
collage or from action painting actually, to an emphasis on action without the
painting, but I passed through the collage idea.!>

Kaprows Entwicklung lifit sich so rekonstruieren: Fir die Zeit zwischen 1953 und
1956 verzeichnet der Katalog der Retrospektive 1967 im Pasadena Art Museum acht
Gemilde, zwei Aquarelle, eine Skulptur und zwei Collagen. 1956 werden bemalte und
zerschnittene Leinwinde in eine (und als) malerische Struktur montiert. 1957 beginnt
Kaprow, durch dreidimensionale Montagen den einschichtigen Bildtriger zu einem
mehrschichtigen auszubauen und mit Formen des Environments zu experimentieren.
Im Frithjahr 1958 entstehen nacheinander das erste Environment, das erste, noch pri-
vate Happening auf George Segals Hithnerfarm und das erste 6ffentliche, aber noch
»informelle« Happening am Douglass College in New Brunswick.!¢ 1959 verwen-

Intermedia-Events (s. Kap. 1.1.3, 1.1.5, 1.1.6, 2, 3, 6.2). Wirklichkeitsdemonstration
wiederum setzt Notationen voraus, die Realisationen von Aktionen durch »deiktische
Gesten« ersetzen (s. Kap. 2.4.2 mit Anm. 238, 242, 245f., Kap. 3.1.4).
Kaprow/Segal/Siegel: Environments, S. 168f.

Allan Kaprows 1953 bis 1957 entstandene Gemalde, Collagen und Montagen, in:
Becker: Kiinstler, Bd. 2, o. P; Demetrion: Kaprow, S. 23-34, 52f.; Kersting: Kunst,
S. 143ff.; Marter: Limits, S. 4-7, P1.2f. zwischen S. 12 und 13, S. 162f.; Salvo/Schim-
mel: Pop, S. 44; Schimmel: Actions, S. 61, 334.

Kaprow, Allan-Pastorale, Happening mit Kiinstler-Kollegen der Hansa Gallery an-
lallich eines Picknicks auf George Segals Hithnerfarm, South Brunswick/New Jer-
sey, Frithjahr 1958, in: Hapgood: Neo-Dada, S. 124; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 32;
Loisy: Limites, S. 350; Marter: Limits, S. 9f., Fig.5, S. 71, 84, 164; Tomkins: Wall,
S. 151f.; Wheeler: Art, S. 174; s. Anm. 176.

Kaprow, Allan-Communication Happening, »informal Happening«, Voorhees Cha-
pel, Douglass College, New Brunswick/New Jersey, 15.4.1958, in: Haskell/Han-
hardt: Blam, S. 110 mit Anm. 47; Kaprow: Collagen, S. 123; Kaprow: Happenings,
S. 15; Marter: Limits, S. 8., 164; Sohm: Happening, o. P.

Aus den Angaben in Tomkins: Wall, S. 151 und Sohm: Happening, o. P. ergibt sich
die oben wiedergegebene Abfolge der beiden ersten Happenings. Auch in Wheeler:

15
15
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11 Kaprow — Communication Happening, 1958

det Kaprow im Titel »18 Happenings in Six Parts« (s. Kap. 2.4.1.2) die Bezeichnung
»Happening« fiir die erste 6ffentliche Realisation seiner Form des Aktionstheaters.
Die durch Publikationen tiber Kaprow und die amerikanische Kunst des 20.
Jahrhunderts bekannten Environments wie »An Apple Shrine« (1960), »Garage En-
vironment« (1960), »Yard« (1961) und »Words« (1962)'%” erwecken den Eindruck,

Art, S. 174 gilt das Happening auf Segals Farm als Kaprows erstes Werk dieser Art.
Haskell/Hanhardt: Blam, S. 110 in Anm. 47 und Marter: Limits, S. 8ff., 164 nennen
die umgekehrte Reihenfolge. Nach Marter: Limits, S. 81f., 164 wurde das Happening
am Douglass College am 22.4.1958 und »Pastorale« im »summer of 1958« realisiert.
Kaprow erinnerte sich in einem Telefongesprach am 9.10.1999 zwar an die zeitliche
Nihe der beiden Happenings, nicht mehr aber an die Reihenfolge. Kelly Nipper ent-
nimmt Kaprows »inventory of his archive«, daf§ »Pastorale« »at a slightly later date«
als »Communication Happening« ausgefiihrt wurde (Fax, 13.11.1999).

157 Kaprow, Allan-An Apple Shrine, Environment, Judson Gallery, New York, 1960, in:
Banes: Greenwich, S. 53; Hapgood: Neo-Dada, S. 114, Fig.58; Haskell/Hanhardt:
Blam, S. 14, 19, Fig.7; Kaprow: Assemblage, S. 14f., I1l.12f., S. 118f., Il1.91f.; Kaprow:
Collagen, S. 66, 132; Kaprow: Shape, S. 33; Loisy: Limites, S. 56f.

Kaprow, Allan-Garage Environment, Environment, 1960, in: Henri: Environments,
S. 92, Abb.70; Kaprow: Assemblage, S. 13, T11.11.

Kaprow, Allan-Yard, Environment, >Environments, Situations, Spaces<, Martha
Jackson Gallery, 32 East Street, New York, 25.5.-23.6.1961/Pasadena Art Museum,
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Kaprow habe Environments erst nach seinem ersten offentlichen Happening aus-

gestellt. Doch kann Kaprow dank des im Februar 1958 in der Hansa Gallery reali-

158

sierten Environments »Untitled Environment«/«Beauty Parlor«!>® mit seiner

individuellen Medienentwicklung von der Malerei tiber das Environment zum Hap-
pening ein Beispiel fiir eine ideale Entwicklung von einer etablierten Kunstgattung
zum Aktionstheater vorstellen.

Kaprow beschreibt in dem Artikel »Some Observations on Contemporary Art,
der im Juni 1960 im Katalog zur Gruppenausstellung »New Forms — New Media
1« der Martha Jackson Gallery in New York publiziert wurde, das »Happening« als
Konsequenz aus Aktionspotentialen, die im »Environment« bereits angelegt sind:

The structural principle of these works can best be conveyed by the term »exten-
sion«. Changeableness being what it is, one thing may become another, which may
extend to another ad infinitum. Unrestricted to paint on canvas, these may literally

Los Angeles, 1967/Whitney Museum of American Art, New York, 1984/u. a., in:

Demetrion: Kaprow, Cover, S. 36f., 53; Hanhardt/Haskell: Blam, S. 34, Fig.27, S. 157;
Hansen: Primer, S. 68; Inga-Pin: Performances, o. P., Abb.92; Kambartel: Pollock,
0.P, Abb.13, S. 48; Kaprow: Assemblage, S. 1391., I11.108f., S. 143, I1l.112f.; Kaprow:
Collagen, S. 271., 124; Livingston: Los Angeles, S. 65f.; Loisy: Limites, S. 64; Man-
tura: Contemporanea, S. 192; Marter: Limits, S. 8, 78, 137, 169, PL.5f. zwischen S. 12
und 13; Schilling: Aktionskunst, S. 58; Schimmel: Actions, S. 60, 63, 335; Sohm: Hap-
pening, o. P; Varnedoe/Karmel: Pollock, S. 98, Fig.24; Wheeler: Art, S. 1741., Fig.306.
Kaprow, Allan-Words, »rearrangeable environment with lights and sounds«, Smolin
Gallery, New York, 11.-12.9.1962/State University of New York at Stony Brook,
Stony Brook/New York, Oktober-November 1962/Museum of Contemporary Art,
Chicago/Illinois, 1967/Pasadena Art Museum, Los Angeles/California, 1967/Whit-
ney Museum of American Art, New York, 1984 (Rekonstruktionen), in: Alloway:
Artists, S. 33f.; Becker/Vostell: Happenings, S. 290, 343{., 437; Davis: Experiment,
S. 40; Demetrion: Kaprow, S. 38f.; Dreher: Kunst 1994, S. 82f.; Haskell/Hanhardt:
Blam, S. 33f., Fig.26, S. 157; Kaprow: Assemblage, S. 52, 11138, S. 54, I11.40; Kaprow:
Collagen, S. 13, 59, 125f., 128; Kaprow: Words 1962; Kaprow: Words 1964, o. P;
Landy: Technology, S. 22 mit Anm. 15; Lebel: Poésie, S. 151; Loisy: Limites, S. 66f.,
355; Marter: Limits, S. 8, PL.7f. zwischen S. 12 und 13, S. 137, 170; N6th: Strukturen,
S. 48, Ill.1e, S. 52; Rosenberg: Artworks, S. 147, 148; Schimmel: Actions, S. 60, 63;
Sohm: Happening, o. P;s. Kap. 2.4.1.2, 5.4.
Kaprow, Allan-Untitled Environment/Beauty Parlor, private Fassung in einer
Scheune, 1957/erste (und von Kaprow als sein erstes Environment bezeichnete)
offentliche Fassung, The Hansa Gallery, 210 Central Park South, New York, Februar
1958/zweite offentliche Fassung, The Hansa Gallery, s. 0., New York, 25.11.-
13.12.1958 (Angaben nach Kelly Nippers Recherchen auf der Basis von Allan Ka-
prows Archiv und mit Kaprows Hilfe, Faxe vom 13.11.1999 und 16.11.1999), in:
Hapgood: Neo-Dada, S. 115; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 18; Kaprow: Exhibition;
Kelley: Past, S. 81f.; Kirby: Happenings, S. 46; Kostelanetz: Theatre, S. 108; Loisy:
Limites, S. 55f., 350; Marter: Limits, S. 7f., 164; Schroder: Identitit, S. 20 mit Anm. 1;
Tombkins: Wall, S. 150; s. Anm. 162, 171.

15
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12 Kaprow —
Untitled
Environment,
1958

include: anything. Space is no longer pictorial but actual (and sometimes both), and
sound, odors, artificial light, movement and time are now utilized... These agglo-
merates may grow, as if they were some self-energized being, into rooms-full and
become in every sense of the word environments where the spectator is a real part,
1. e., a participant rather than a passive observer. And in their most extended form,
the environments have gone the next step to »happenings«, events in a given time
in which, put simply, »things happen« according to flexible scores and where theo-
retically the participant becomes even more actively engaged.!>’

159 Kaprow: Observations, o. P. (vgl. Kap. 2.4.1.3 mit Anm. 196).
Im folgenden wird »participant« als »Teilnehmer« und »observer« als »Beobachter«
ubersetzt. Um umstindliche, den Leseprozefl erschwerende Formulierungen durch
Probleme mit femininen und maskulinen Artikelversionen zu vermeiden, die durch
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Im ersten Zitat von 1966 stellt Kaprow seine kiinstlerische Entwicklung vor, im
zweiten Zitat von 1960 duflert er sich allgemein tiber eine Tendenz zeitgendssischer
Kunst. Kaprows Darstellung der Entwicklung zum »Happening« blieb nicht ohne
Folgen fiir Auseinandersetzungen mit dem Begriff. So kann Dick Higgins im Som-
mer 1960 den Begriff »Happening« nur vor der Folie des »Environments« bestim-
men. Die Gattungserlduterung des »Happening« und Kaprows Oeuvre werden
schon in Higgins< Argumentation gekoppelt:

...the name happening should be reserved for animated environment theater
pieces...Only in Kaprow’s hand is the happening a convincing move towards the
new theater.!®°

Als John Cage 1956-58 an der New School for Social Research in New York unter-
richtete, besuchten Al Hansen, Allan Kaprow und die spiteren Fluxus-Mitglieder Ge-
orge Brecht, Dick Higgins, Toshi Ichiyanagi und Jackson Mac Low seine Kurse.!*!
Kaprow begriindete seine Teilnahme am Kurs dieses Pioniers der auf Bindern ge-
speicherten und geschnittenen Musik («Williams Mix«, 1952) mit seinem Interesse,
Kliange auf Tonbandgeriten zu organisieren, welche in Environments integriert wer-
den konnen. Von Cages Unterricht lief§ sich Kaprow zu Aktionen fiir Klangproduk-
tionen anregen und begann, nach Wegen zu einem Aktionstheater zu suchen.!®?

»der/die TeilnehmerIn« und »der/die BeobachterIn« nicht gelost werden, stehen die
maskulinen kiirzeren Formen auch fiir die femininen, also »Teilnehmer« auch fiir
»Teilnehmerin« und »Beobachter« auch fiir »Beobachterin«. Wenn der Begriff »Be-
obachter« als Teil des Begriffspaars »Beobachter«/»Teilnehmer« verstanden wird, er-
scheint er zwischen Anfihrungszeichen, doch wenn er als Begriff im Rahmen der
Theorie der Beobachtung (s. Kap. 1.1.2 mit Anm. 14) vorkommt, wird auf An-
fihrungszeichen verzichtet.

Higgins, Dick: What the Theater can be (1960). In: Higgins: Works, S. 221.

161 Tohn Cage, Kurse an der New School for Social Research, New York, 1956-58:
Bischoff: Kunst, S. 57 mit Anm. 3, S. 232; Block: Wiesbaden, S. 120f.; Cage: Vogel,
S. 98; Friedman: Fluxus 1998, S. 5, 11, 32, 75, 96f.; Hansen: Primer, S. 81f., 91-102;
Haskell/Hanhardt: Blam, S. 31; Kostelanetz: Cage 1973, S. 168, 171-174; Kostelanetz:
Theatre, S. 105f.; Lauf/Hapgood: FluxAttitudes, S. 17-23; Loisy: Limites, S. 1591f.,
349; Marter: Limits, S. 6, 22, 39, 66-72, Fig.46, S. 163ff.; Revill: Stille, S. 249f.; Tom-
kins: Wall, S. 149f.; s. Anm. 162, Kap. 2.4.2 mit Anm. 218.

Kaprow in Kostelanetz: Theatre, S. 105: »I was working on Environments in the mid-
fifties. I was using, along with odors, many sounds. I wanted a richer source of
sounds than gimmicked-up mechanical toys could give me...So, I went to Cage to
find out how to use tape-machines.« In den beiden Fassungen des Environments
»Beauty Parlor«in der Hansa Gallery setzt Kaprow Klangelemente ein. In der 1. Fas-
sung handelt es sich um »random mechanical sounds«. In der 2. Fassung kommen
elektronische Klinge aus Lautsprechern. Ein Ventilator verbreitet chemisch erzeugte
Geriiche (s. Anm. 158).

Kaprow tiber die Rolle von Cages Klasse an der »New School for Social Research«
(s. Anm. 161, 218): »It was at that class that I actually did my first happening...I would
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Kaprows idealer Darstellung der Entwicklungsgeschichte des Happenings, wie er
sie in »Assemblage, Environments and Happenings« 1966 als Geschichte der
Medienerweiterungen von der Aktionsmalerei und Collage tiber Assemblage und En-
vironment zum Happening publiziert, widerspricht die Medienkombination in dem
von Cage organisierten Multimedia-(Proto-)Happening 1952 am Black Mountain
College (s. Kap. 2.1.1, 2.2). Die Freiheiten, die Cage den Aktricen und Akteuren im
Rahmen der »Zeitklammern« gibt, gesteht Kaprow seinen PartizipantInnen nicht zu:
Kaprows Handlungsrahmen erméglichen intermediale Beziige, die zwar hiufig Cages
simultane Multimedia-Aktionen nicht durch narrative geschlossene Folgen ersetzen,
aber auch bis 1966 kein heterogenes >Nebeneinander< durch Zufallsverfahren her-
stellen. Kaprow belebt die Tradition der kiinstlerischen (Re-)Organisation des Ak-
tionstheaters neu durch Méglichkeiten der Raumgestaltung (s. Kap. 2.1.2). Uber das
Environment und nicht-mimetische, nicht an Traditionen des Rollen- und Sprech-
theaters anschlieffende Handlungskonzepte konstruiert Kaprow seine Form der In-
termedia-Performance als Antwort auf Cages Multimedia-Performance (s. Kap. 2.2).

2.4.1.2 »participation< Happening«
«18 Happenings in Six Parts« realisierte Kaprow 1959 in der New Yorker Reuben
Gallery.!®3 Auf dem Programmzettel unterschied er zwischen »participants« und

have come to the same point without Cage, but it might have token much longer.«
(Kostelanetz: Theatre, S. 105f.)

Cage, John-Williams Mix, 1952, mit Earle Brown und anderen montiertes Ton-
magnetband, in: Bischoff: Kunst, S. 41; Cage: Silence, S. 26, 29, 85; Harris: Arts,
S. 228f.; Revill: Stille, S. 180, 192-195, 198, 213, 231, 236, 240, 249, 257, 266, 2831 ;
Sayre: Object, S. 105f.

Kaprow, Allan-o. T., Notation mit Zeitrahmen fiir Aktionen mit Objekten zur
Klangproduktion, ca. 1958 (fiir Cages Kurs an der New School for Social Research,
s. Anm. 161), in: Marter: Limits, S. 68f. In Cages Klasse wurden Kaprows Notatio-
nen »music piece« (1957), »saw«, »Roulette« und »tape score« (1957-58) realisiert
(nach Kelly Nipper, Fax, 13.11.1999).

Kaprow, Allan-18 Happenings in Six Parts, Reuben Gallery, 61 Fourth Avenue, New
York, 4.10.1959, 6.-10.10.1959 (mit Sam Francis, Red Grooms, Dick Higgins, Alfred
Leslie, Robert Rauschenberg, Lucas Samaras, George Segal, Robert Whitman u. a.),
in: Becker/Vostell: Happenings, S. 351f.; Crow: Rise, S. 10f., 33f.; Dreher: Beobach-
ter, S. 409, 413 mit Abb.1; Glozer: Westkunst, S. 254; Goldberg: Performance 1988,
S. 129ff.; Gorsen: Sexualisthetik, S. 443f.; Hansen: Primer, S. 61; Haskell/Hanhardt:
Blam, S. 32-35 mit Anm. 49, Fig.24f.; Henri: Environments, S. 91, 93; Kaprow:
Assemblage, S. 441., [11.33f.; Kellein: Wissenschaft, S. 36 (Programmzettel); Kirby:
Art, S. 160f.; Kirby: Happenings, S. 12f., 28, 38, 41, 53-83 (Skript und Beschreibung
der Realisation); Kirkpatrick: Tanztheater, S. 76 (mit einer irrefihrenden Beschrei-
bung, in der die Begriffe » Teilnehmer« und »Besucher« vertauscht sind); Kostelanetz:
Theatre, S. 109f.; Loisy: Limites, S. 26, 57, 60, 67, 351; Marter: Limits, S. 10, P1.4 zwi-
schen S. 12 und 13, S. 14, 21, 74, 76, 831f., Fig.54{., S. 134{., 147, 166; Porter: Art,
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»visitors«. Sechs »participants« (»Teilnehmer«) wies Kaprow ein und folgte dabei
seinen auf Notationen festgehaltenen Aktionssequenzen. Er begann zwei Wochen
vor der Erstauffithrung mit den »participants« zu proben. Kaprow wandelte die tra-

dierte »staged performance« mittels Paravents/provisorischen Winden in einen

1

»three ring circus«!®* mit integrierten Zuschauerbereichen. In jeder der drei Statio-

nen standen Klappstiihle. Der Programmzettel enthielt Informationen iber die
Dauer der Pausen zwischen jedem »part« und verwies auf »three cards« mit An-
weisungen Uiber die Sitzplatzverteilung. Die »three cards«, die jeder »visitor« (»Be-
sucher«) erhielt, informierten tiber den in den Pausen zwischen den »parts«
geplanten Stationen- und Sitzplatzwechsel. Wihrend der Auffihrung wechselte
jeder »Besucher« die Stationen zwei Mal.!®®> Aus Kirbys detaillierter Aktionsbe-
schreibung geht hervor, dafl von jeder Station aus auch Teile der Aktionen — zum

S. 61f. (Aktionsbericht mit Kritik); Sandford: Happenings, S. 2-5, 14, 19, 24, 34, 69;
Schimmel: Actions, S. 581., 61, 63, 334; Simhandl: Bildertheater, S. 87f.; Sohm: Hap-
pening, o. P. (Programmzettel); Wheeler: Art, S. 179; Wick: Soziologie, S. 24, 31; s.
Kap. 2.4.1.3,3.1.1, 5.4, Anm. 165,493. Ein Skript, das in vielen Teilen in »18 Hap-
penings in Six Parts« realisiert wurde, ist 1959 vor der Auffihrung publiziert wor-
den: Kaprow: Demi-Urge (Teilweise neu in: Kirby: Happenings, S. 54-65).

Dieses Skript enthilt die erste offentliche Nennung des Begriffs »Happening« als Be-
zeichnung fir eine Form des Aktionstheaters. In »The Legacy of Jackson Pollock«
schreibt Kaprow bereits 1958 iiber alltigliche, immer schon vorhandene, aber unbe-
achtete »happenings and events«, die von Schopfern der »new concrete art« vorge-
zeigt werden (Kaprow: Legacy, S. 9). »Happenings« sind fiir Kaprow 1958 einerseits
ein kunstextern vorgegebener Bezugspunkt, noch nicht ein (aus anderen Medien zu-
sammengesetztes) Medium der Kunst, andererseits antizipiert er mit seinen Vorstel-
lungen einer »new concrete art« Notationen, als deren Realisation auch alltigliche
Aktionen gelten konnen (s. Kap. 2.4.2).

»three ring circus«: Kirby: Happenings, S. 13; Kostelanetz: Theater, S. 110; Marter:
Limits, S. 134.

«staged performance«: Kostelanetz: Theatre, S. 110, 112. Vgl. Kaprow/Segal/Siegel:
Environments, S. 173 iiber »the theater type«; s. Kap. 2.4.1.3, 2.5.3.

Der Programmzettel (s. Anm. 163) informiert uiber die Sitzverteilung: »You have
been given three cards. Be seated as they instruct you. That is, be sure to change your
place for set three and for set five.« Michael Kirby tberliefert ein Beispiel der hand-
schriftlichen Anweisungen auf Karten: »Part 1 and 2 - take a seat in room 2, <>Part
3 and 4 - take a seat in room 3, <>Part 5 and 6 - take a seat in room 1<« (Kirby: Hap-
penings, S. 71) Da die Anzahl der Klappstiihle auf den drei Stationen ungleich war,
gab es nach Michael Kirby nicht fiir alle »Besucher« die Moglichkeit, Auffihrungen
auf allen drei Stationen zu verfolgen. Kirbys Beschreibung der Schwierigkeiten beim
Platzwechsel stehen Kaprows Erlauterungen in einem Telefongesprich (9.10.1999)
gegentiber: »Everybody moved twice...nobody got left without a seat.« Kaprow
meint, er habe Probleme beim Wechsel der Raume »mathematically solved«.
Kaprows Begriff »visitor« wird im folgenden als »Besucher« iibersetzt. »Besucher«
steht aus den in Anm. 14 und Anm. 159 angegebenen Griinden auch fir »Besucherin«.
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Beispiel Gesprochenes, auf Musikinstrumenten Gespieltes und Klinge von einem
Schallplattenspieler sowie von Tonbandgeriten — von den anderen Stationen zu
horen und — durch die Transparenz der Paravents, deren Holzrahmen mit Pla-
stikfolien bespannt waren — auch zu sehen waren. Einen Beobachterstandort mit
Totaliberblick gab es nicht — auch nicht fir Kaprow als Ausfuhrungsleiter.

Die Aktionen folgten keiner narrativen Struktur, auch keiner Montage aus nar-
rativen Fragmenten. Kaprow schaffte Anlisse fiir nicht darstellende Handlungen auf
experimentellem Wege durch die Notation von Handlungsméglichkeiten wie Klang-
produktionen, gymnastische Ubungen, simultane Aktionslesungen (nach Sitzen von
fir den Aktionsanlafl geschaffenen Plakaten und einsilbigen Wortern auf Rollen),
Versprithen eines Reinigungsmittels auf der transparenten Paraventbespannung, Be-
malen einer als Paravent eingesetzten Leinwand, Hosenbeine aufrollen, Orangen
auspressen und Orangensaft trinken. Die simultanen Aktionen organisierte Kaprow
nicht wie John Cage mittels indifferenter, Zufallsereignisse erzeugender Verfahren
(s. Kap. 2.1.1, 2.2), aber auch nicht nach dramaturgischen Kriterien des Spannungs-
auf- und -abbaus. Kaprow stimmte die verschiedenen Aktionsorte und -formen in
einer offenbar am stetigen Fluf§ der Ereignisse und nicht an der Konzentration auf
Hohepunkte orientierten Weise aufeinander ab. Dazu nutzte er die Moglichkeiten
fir Beziige zwischen Parallelaktionen, wie sie nicht nur die partielle Transparenz der
Paravents, sondern auch der ungeteilte Klangraum boten (s. Kap. 5.4).

In Auflenraum-Happenings von Kaprow wie »Tree« (1963), »Household« (1964)
oder »Gas« (1966)!% wurden alle »Besucher« zu »Teilnehmern«. Es gab nur noch

166 Kaprow, Allan-Tree, An Afternoon of Happenings, Yam Festival, George Segal’s
Farm, South Brunswick/New Jersey, 19.5.1963, in: Banes: Greenwich, Abb. zwischen
S. 150 und 151; Becker/Vostell: Happenings, S. 2951, 3471f.; Kaprow: Assemblage,
S. 70ff., 111.50-53; Kaprow: Collagen, S. 30-33, 126; Kaprow: Tree, o. P.; Kostelanetz:
Theatre, S. 129; Marter: Limits, S. 41f., P1.22, 30f. zwischen S. 76 und 77, S. 125, 172;
Sohm: Happening, o. P.

Kaprow, Allan-Household, The Festival of Contemporary Arts, Auftrag der Cornell
University, Ithaca/New York (»in the town dump outside Ithaca«), 3.5.1964 (Film, 16
mm, s/w, stumm, 22 Min.), in: Banes: Greenwich Village, S. 115f., 2211f., Bildteil zwi-
schen S. 150 und 151; Drucker: Collaboration, S. 51; Glozer: Westkunst, S. 288f.;
Goldberg: Performance 1998, S. 40, 232; Hoffmann: Destruktionskunst, S. 115f;
Jappe: Performance, S. 74f.; Kaprow: Art 1966, S. 61; Kaprow: Assemblage, S. 323-
337; Kaprow: Essays, S. 60; Kaprow: Happenings, S. 6-9; Kultermann: Leben, S. 122,
Abb. 88, S. 211; Noth: Strukturen, S. 50, I1l.11., S. 52, 140f.; Oliva: Fluxus, S. 72ff.;
Schimmel: Actions, S. 335; Sohm: Happening, o. P; Vostell: Aktionen, o. P.

Kaprow, Allan (mit Frazier, Charles)-Gas, The Hampton Area of Long Island, New
York, 6.-8.8.1966, (unterstiitzt von Dwan Gallery und WCBS-TV), in: Dreher: Be-
obachter, S. 409f.; Inga-Pin: Performances, o. P., Abb.39; Kaprow: Collagen, S. 76f.,
88, 90, 111, 114ff., 126; Kostelanetz: Theatre, S. 122f.; Rosenberg: Artworks, S. 225;
Schug: Kunst, S. 312 (Farbabb.); Sohm: Happening, o. P.; Vergne: Art, S. 147; s.
Kap. 3.1.3 mit Anm. 587.
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Koaktricen und Koakteure, keine von der Aktion ausgeschlossenen »Beobachter«:
»There is thus no separation of audience and play....«1%” Kaprow realisierte in »par-

ticipation< Happening[s]«!68

, was er 1958 in »The Legacy of Jackson Pollock« als
»mogliche Partizipation« des »Beobachters« (s. Kap. 1.1.3) an Pollocks All-over auf
Grof¥formaten (s. Kap. 2.3.1) beschrieben hatte: »We are participants rather than ob-
servers.«!'®” Kaprows schriftliche Anweisungen in dem Environment »Words« von
1962, Papier, Stifte und Schallplattenspieler zu verwenden (s. Kap. 2.4.1.1, 5.4), sowie
seine Vorgaben als auktorialer Leiter in Happenings wie »Household« begrenzten
die Moglichkeiten realer Partizipation (s. Kap. 1.1.3).

«Words« lief§ sich in verschiedenen Ausstellungen realisieren und konnte jeder-
zeit besucht werden, wihrend die Operation der »realen Partizipation« in dem als
kollektives Ritual organisierten Happening »Household« nur bei vorher festgeleg-
tem Veranstaltungstermin moglich, daftr aber an jedem kunstexternen Ort aus-
fihrbar war, der dem Organisator geeignet erschien. »Words« hat Kaprow mehrfach
in Ausstellungen rearrangiert, »Household« nur einmal im Auflenraum realisiert.
>Reale Partizipations, wie Kaprow sie versteht, lafit sich in Environments wie in
Happenings auf verschiedene Arten erreichen (s. Kap. 5.4).

Der werkinterne Beobachterstandpunkt in Environments und »>participations
Happenings« ohne externe, nicht an Aktionen beteiligte »Beobachter« bedingt, daf§
es keinen Gesamtiiberblick iiber das Werk von einem bestméglichen Standort oder
einer Sequenz werkexterner Standorte aus gibt: Die »Kunstbeobachtung« ist ab-
hingig vom Gedichtnis des »Beobachters«/«observers«, der das zu verschiedenen
Zeiten von verschiedenen werkinternen Standpunkten aus Gesehene aufeinander
bezieht. Der verinderbare Beobachterstandpunkt in Environments und in Akti-
onsbereichen von Happenings kontrastiert mit den dsthetischen Forderungen des
»modernism« Clement Greenbergs und Michael Frieds, die einen werkexternen Be-
obachterstandort voraussetzen. Im »modernism« wird die Beobachtung des »asthe-
tischen Gegenstands«!7® kantianisch durch das zugleich subjektive und allgemeine
»interesselose Wohlgefallen« bestimmt. Daraus wird ein Unmittelbarkeitspostulat
der »Kunstbeobachtung« abgeleitet (s. Kap. 1.1.2). Werk- und Umraum sollen nach
Vorstellungen des »modernism« voneinander getrennt sein: Das geschlossene Werk

167 Kaprow, Allan: Happenings in the New York Scene (1961). Neu in: Kaprow: Essays,
S.17.

168 »>participation< Happening«: Allan Kaprow, 13.12.1966, in: Kaprow/Segal/Siegel:
Environments, S. 173.

169 Kaprow: Legacy, S. 6.

170 »3sthetischer Gegenstand«: Smuda: Gegenstand, S. 7: »Der isthetische Gegenstand
unterscheidet sich vom Kunstgegenstand darin, daff in thm die wahrnehmungs- bzw.
vorstellungsmafligen Verarbeitungsprozesse von Kunst im Bewuf3tsein des Rezipi-
enten thematisch sind.«
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behauptet sich gegen eine Umwelt. Die Beobachterrelativitit in Raum- und Zeitdi-
mensionen, wie sie in Environments und Happenings unvermeidbar ist, und die
Aufhebung einer »asthetischen Grenze«!”! zwischen Werk- und Umraum wider-
sprechen der formalistischen Relation zwischen isoliertem »Kunstgegenstand« und
unmittelbarer isthetischer Erfahrung.!”2

In »Assemblage, Environments and Happenings« kontrastiert Kaprow die Be-
obachterposition im Museum mit der im Environment: »picture shop« (mit aus dem
Atelier translozierten, vom musealen Umraum isolierten Produkten) versus »int-
rinsically limitless form«. Diese unbegrenzte Form sieht er in Pollocks Aktionsma-
lerei vom Bildtriger und im Environment von den Winden eingeengt:

...the room has always been a frame or format too...

Das Happening im Auflenraum wird zur zwingenden Konsequenz:

Rather than fight against the confines of a typical room, many are actively consi-

dering working out in the open.'”?

1715 dsthetische Grenze«: Michalski: Bedeutung, S. 10: »Die Grenze, die zwischen ge-

formtem Kunstraum und ungeformtem Freiraum verlduft, wird hier als >dsthetische
Grenze« bezeichnet.«

Allan Kaprow 1958 iiber die Relation Werk-Beobachter in »Untitled Environment«/
»Beauty Parlor«, New York, 25.11.-13.12.1958 (s. Anm. 158): »In the present exhi-
bition, we do not come to look ar things. We simply enter it, are surrounded by it,
become part of it...« (Kaprow: Exhibition, o. P.)

172 Dreher: Konzeptuelle Kunst, S. 127-131, 233; s. Kap. 1.1.2.
173 Kaprow: Assemblage, S. 154f.

Robert Morris thematisiert 1968 in » Anti Form« (Morris: Form) die Relation Rah-
men/Feld bei einer bestimmten formalen Organisation von Installationen: In vieltei-
ligen Installationen, deren einziges Ordnungsprinzip darin besteht, Elemente aus
Filz, Stahl und anderen Materialien so auf dem Boden zu verteilen, daf} der optische
Eindruck einer gleichmifligen Streuung (Entropie) entsteht, wiederholt sich nach
Morris das Problem von Jackson Pollocks »All-over« (s. Kap. 2.3.1 mit Anm. 113)
zwischen potentiell unbegrenztem optischem Feld und materiell begrenztem Triger.
Aus dem Rechteck des Bildfeldes wird das Bodenrechteck im umbauten Raum: »The
duality is established by the fact that an order, any order, is operating beyond the
physical things. Probably no art can resolve this. Some art, such as Pollock’s, comes
close.« (Ebda, S. 34) Allan Kaprow, der sein Environment » Yard« aus ungeordneten,
eine vorgefundene Bodenfliche bedeckenden Reifen als Spielangebot fiir »Beobach-
ter«-»Teilnehmer« 1967 im Pasadena Art Museum in Los Angeles rekonstruierte
(s. Anm. 157), widerspricht in »The Shape of the Environment« Morris< These : Er
weist Morris nach, daff er die formale Dualitit zwischen begrenzter und offener
Form und die Dualitdt zwischen materieller und optischer Ebene in einer Weise ver-
bindet, die kiinstlerische Moglichkeiten ausschliefit und restriktiven Charakter hat.
Kaprow bezeichnet Morris< Typisierung der formalen und optischen Dualitit als
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Greenbergs Forderung nach einem begrenzten, flachen Bildtrager, der bereits selbst
als Gemilde — wenn auch noch nicht unbedingt als ein gutes — zu verstehen ist!74,
und Kaprows Entgrenzung eines geschlossenen, vom Umraum isolierten Werkes
zum Environment und zum Happening im Auflenraum sind Gegensitze, die den
amerikanischen Kunstdiskurs der sechziger Jahre bestimmen. Die Problematisie-
rung des Postulates des isolierten Kunstgegenstandes fihrt im Diskurs tiber Kunst

zum Gegensatz zwischen Objekt und Prozef: Das prozessuale Moment bedingt

eine Auflosung des Objektbegriffs in Begriffe wie Situation und Ereignis.!”>

Wihrend Kaprow die Aktionsraume seiner Happenings seit »Sweeping« und » A
Service for the Dead II« (1962)!7¢ von Environments zu Aktionen in Auflenberei-

»conventional dualism of the stable versus the unstable, the closed versus the open...«
Den Rahmen des begrenzten Installationsraumes identifiziert Kaprow als kontextbe-
dingte Begrenzung: »Morris< new work...was made in a rectangular studio, to be shown
in a rectangular gallery, reproduced in a rectangular magazine, in rectangular photo-
graphs, all aligned according to rectangular axes, for rectangular reading movements
and rectangular thought patterns.« Kaprow wendet gegen Morris ein, dafl Kontextfra-
gen vor Kunstfragen - kontextbedingte »Weltbeobachtung« vor »Kunstbeobachtung«
- zu beachten seien, und daf} er mit der Ausgangsfrage » Anti Form« versus Form seine
eigenen kontextbedingten Beschrankungen nicht reflektiert: »It may be proposed that
the context, or surrounding, of art is more potent, more meaningful, more demanding
of an artist’s attention, than the art itself. Put differently, it’s not what the artist touches
that counts most. It’s what he doesn’t touch.« (Kaprow: Shape, S. 32f.)
Greenberg: Abstract Expressionism. In: Greenberg: Essays, Vol. 4, S. 131f.: »By now
it has been established, it would seem, that the irreducible essence of pictorial art con-
sists in but two constitutive conventions or norms: flatness and the delimitation of
flatness; and that the observance of merely these two norms is enough to create an
object which can be experienced as a picture: thus a stretched or tacked-up canvas al-
ready exists as a picture - though not necessarily as a successful one.« (Vgl. rev. Fas-
sung. In: Geldzahler: New York, S. 369)
Vgl. Rosenberg: Object, S. 266f.: »Another development out of Action Painting in
the direction of Pop art was the Happening, to date the most extreme movement of
painting toward the performing arts. Instead of »acting on the canvass, and trusting
to the survival of the event in the traces of the pigment, painters and sculptors
brought their personalities into play as actors before an actual crowd. As in Action
Painting, the production of the art object was subordinated to the activity of the ar-
tist, now turned producer-director-actor. Action Painting showmanship had brought
into being the mammoth canvases of Pollock and Kline as literal >arenas< for the duel
of the artist with his emerging image. The viewer had been drawn into the action on
the canvas as a collaborator in establishing its significance. In the Happening the
image making of artists was carried over directly into the public event. The Hap-
pening thus became an alternative to painting - a rival medium that carries to its lo-
gical conclusion the »aesthetics of impermanence«.« (Vgl. Kap. 1.1.2, 6.2)
176 Kaprow, Allan-A Service for the Dead II, Ergo Suits Festival, Strand von Bridge-
hampton/New York, zwischen 19. und 25.8.1962, in: Becker/Vostell: Happenings,
S. 291; Kaprow: Assemblage, S. 97-100, I11.72-76; Sohm: Happening, o. P.
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chen erweiterte, iibersprang Wolf Vostell in seiner kiinstlerischen Entwicklung —

von Decollagen zu Formen des Happenings — das theaterexterne Innenrdume in

Auffihrungsriume wandelnde Environment (s. Kap. 5.3). Wie Wolf Vostell in den

Reise-Happenings, darunter »9-Nein-dé-coll/agen« (1963), »You« und »in ulm, um

ulm und um ulm herum« (beide 1964), realisierte auch Kaprow mit »Calling« (1965)

ein »Guided Tour< or >Pied Piper« kind of Happening«

177 mit verschiedenen Sta-

Kaprow, Allan-Sweeping, Ergo Suits Festival, in den Wildern von Woodstock/New

17

~

York, zwischen 19. und 25.8.1962, in: Becker/Vostell: Happenings, S. 294, 341f.; Ka-
prow: Sweeping, o. P; Sohm: Happening, o. P.

»Pastorale« (South Brunswick/New Jersey, Frithjahr 1958, in: s. Kap. 2.4.1.1 mit
Anm. 156) plante Kaprow bereits als »open collage of events« durch »constructions
in the landscape« (Telefonsgesprich, 9.10.1999).

In »a large outside space (...under the overhanging roof of a hangar-like modern buil-
ding)« realisierte Kaprow »The Night« (11.5.1961, University of Michigan, Open
House 61, Ann Arbor/Michigan, in: Lebel: Plays, S. 83ff.; Noth: Strukturen, S. 83ff.
(Zitate), 88, 90f., 96f., 100-103), doch hat er den Aktionsbereich durch Einbauten be-
grenzt. Kaprow nutzt die Einbauten fir eine Publikumsvertreibung: »...they are
being forced out of the enclosure...When the last person is out, the event is comple-
ted.« (Zur Publikumsvertreibung: s. Kap. 3.1.2 mit Anm. 573)

»Guided Tour< or >Pied Piper< kind of Happening«: Kaprow, Allan: Pinpointing
Happenings (1967). Neu in: Kaprow: Essays, S. 86.

Kaprow, Allan-Calling, New York und South Brunswick/New Jersey, 21.-22.8.1965,
in: Dinkla: Pioniere, S. 29 mit Anm. 82; Dreher: Kunst 1994, S. 80 mit Anm. 4; Henri:
Environments, S. 94f., IlL.71f., S. 193ff. (Skript); Inga-Pin: Performances, o. P., Abb.31;
Kaprow, Allan: Anmerkungen zu »Rufen« (Juli 1965). In: Sohm: Happening, o. P; Ka-
prow, Allan: Calling (1965) [Skript]. Neu in: Sandford: Happenings, S. 195-201; Joa-
chimides/Rosenthal: Kunst, S. 128; Kaprow: Calling; Kellein: Wissenschaft, S. 37f;
Kirby: Art, S. 162-167 (mit ausfithrlichem Protokoll); Kostelanetz: Theatre, S. 112, 115-
118; Sandford: Happenings, S. 217; Schilling: Aktionskunst, S. 61, 66f.; Schroder: Iden-
titat, S. 29-37, Abb.3-8, S. 39, 233; Vostell: Aktionen, o. P. (Skript auf dt.); s. Anm. 585.
Vostell, Wolf-9-Nein-dé-coll/agen, Galerie Parnass, Moltkestr. 67, Wuppertal, und 9
Stellen im Stadtgebiet von Wuppertal, 14.9.1963: Baltzer/Biermann: Treffpunkt,
S. 224, 226-236; Becker/Vostell: Happenings, S. 310f.; Haenlein/Kérber: Vostell, S. 18,
71, Nr.83; Henri: Environments, S. 170f.; Hoffmann: Destruktionskunst, S. 116ff.;
Jahrling: Galerie Parnass, S. 224; Loisy: Limites, S. 167, 358; Merkert: Vostell, S. 44f.,
112-119, 319; Sandford: Happenings, S. 322f.; Schilling: Aktionskunst, S. 125; Schim-
mel: Actions, S. 79f., 274, 276f., 343; Simon: Vostell, S. 156, 169f., 212-227, 446; Sohm:
Happening, o. P; Vostell: Happening, S. 268-272; Wedewer: Vostell, S. 132, 211, 330;
Wheeler: Art, S. 180, IIL. 319.

Vostell, Wolf-You, Cricket Theatre (Vortrag mit Allan Kaprow), New York und Great
Neck/Long Island/New York, 19.4.1964 (Film, 16 mm, stumm, 3 Min.), in:
Becker/Vostell: Happenings, S. 312-314, 379, 385f., 399-409; Bergmann/Ridiger: Vo-
stell, S. 36, 238; Goldberg: Performance 1988, S. 133f.; Hansen: Primer, S. 37-44, 70;
Henri: Environments, S. 142, Abb.113f.; Kaprow: Assemblage, S. 260-268; Kaprow:
Collagen, S. 105-110; Merkert: Vostell, S. 47ff., 51; Oliva: Fluxus, S. 93; Sandford: Hap-
penings, S. 324; Schilling: Aktionskunst, S. 128f.; Schimmel: Actions, S. 275-278, 344;
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13 Kaprow — Calling, 1965

tionen im Auflenraum. Die »compartmented structure« ergab sich bei Vostell aus
den Events an verschiedenen Stationen, welche durch Reisewege miteinander ver-
bunden waren. In »Calling« schlof sich Kaprow dieser Art der Strukturierung an
und erweiterte sie zu simultanen multilokalen Events.

Vostell kombinierte in »in ulm, um ulm und um ulm herum« moglichst disparate

Simhandl: Bildertheater, S. 96f.; Simon: Vostell, S. 701, 172f., 440; Sohm: Happening,
o. P; Vostell: Happening, S. 263f.; Wedewer: Vostell, S. 192, 219; Wick: Soziologie,
S. 116 mit Anm. 159.

Vostell, Wolf-in ulm, um ulm und um ulm herum - 24 verwischte Ereignisse an 24
Stellen der Stadt, Ulmer Theater in der Wagnerschule und andere Orte, Ulm und
Umgebung, 7.11.1964, in: Becker/Vostell: Happenings, S. 315-320, 377f., 386-394,
410-416; Bergmann/Rudiger: Vostell, S. 35, 73, 205, 232, 239; Gorsen: Sexualdsthe-
tik, S. 4251.; Jappe: Performance, S. 18; Kellein: Wissenschaft, S. 112, Abb.179; Loisy:
Limites, S. 173, 359; Merkert: Vostell, S. 46, 120-135, 304, 319f.; Sandford: Hap-
penings, S. 324f.; Schilling: Aktionskunst, S. 125ff.; Simhandl: Bildertheater, S. 91;
Simon: Vostell, S. 84-87, 154f., 171f., 440; Sohm: Happening, o. P.; Vostell: Hap-
pening, S. 234-254; Wedewer: Vostell, S. 92f., 126, 134, 330; Wick: Soziologie, S. 26f.,
116f., 119 mit Anm. 168; s. Kap. 5.3 mit Anm. 682 (Partituren), 686.
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Ereignisse tiber lange Distanzen, die zu iiberraschenden Erfahrungen fithren und sich
in der Imagination der Beteiligten zu Ereignisbildern (Schlachthof, Fliegerhorst etc.)
verdichten und iberlagern konnten. Weg und Ereignis waren in Vostells Ulmer
Reise-Happening getrennte Elemente (s. Kap. 5.3). Anders als bei Vostells Reise zu
disparaten Ereignissen ergab sich in Kaprows »Calling« eine die Reisen ein-
schlieflende Aktionssequenz, denn hier waren Wege, Auto- und Fahrerwechsel auf
Parkplitzen und Parkgaragen Teil der Gesamtstruktur (s. u.).

Vostell versetzte jeden »Teilnehmer« eines Reise-Happenings in die Lage eines
Beobachters von Welt, die sich ihm anders als sonst zeigte, da die Wirklichkeit den
Reisenden >vorgefihrt« wurde: so in »in ulm, um ulm und um ulm herum« zum Bei-
spiel die von der Luftwaffe der Bundeswehr auf dem Flugplatz in Laupheim mit
laufenden Turbinen vor den Beobachtern aufgestellten Diisenflugzeuge. Nach Vo-
stell entfalteten die vorgefithrten Wirklichkeitsfragmente eine Faszination, die einer
sozialkritisch orientierten »Weltbeobachtung« widersprach:

VORGANGE DIE IM LEBEN GRAUENHAFT UND FURCHTBAR SIND
HABEN OFT EINE FASZINIERENDE ASTHETISCHE AUSSTRAHLUNG
OBWOHL DER INHALT ODER DIE FOLGEN DES EREIGNISSES AB-
ZULEHNEN SIND DIE HAPPENINGS MACHEN DIESEN ALPTRAUM
BEWUSST UND SCHARFEN DAS BEWUSSTSEIN FUR DIESE UNER-
KLARBARKEITEN UND DEN ZUFALL.!78

Vostell gelang es, die Asthetisierung des Politischen und die Politisierung des
Asthetischen zu problematisieren, indem er Ereignisse wihlte, deren dsthetische
und politischen Aspekte sich als Teile von zweti sich ausschliefenden Weisen der
»Weltbeobachtung« erwiesen (s. Kap. 5.3).

Vostells und Kaprows Happenings in kunstfremden Bereichen sind aus der kunst-
externen Perspektive von »Teilnehmern« und Zuschauerlnnen als alternative
Modelle von »Weltbeobachtung« relevant, zugleich aber werden Kunstinteressierte
Uber zu realisierende und realisierte Ereignisse so informiert, dafl weder ihr Status »als
Kunst<in Frage gestellt noch die Bedeutung der kunstexternen Beobachter- und »Be-
obachtungsoperationen« von »Teilnehmern« und ZuschauerInnenn eingeschrankt
wird. Die Welt wird in »Guided Tour«- Happenings von Vostell und Kaprow
durch den Rahmen der Kunst beobachtet und zugleich werden (mit Weisen der
»Weltbeobachtung«) kunstspezifische Weisen der Beobachtung in Frage gestellt.

Die »Teilnehmer« von »Calling« wurden von Kaprow in sechs » Auto«- und drei
»Pakete-Leute« geteilt. Die drei »Pakete-Leute« wurden am ersten Tag von drei
»Auto-Leuten« an verschiedenen Stellen in New York abgeholt und durch die Stadt
gefahren. Die »Pakete-Leute« wurden von den » Auto-Leuten« zuerst in Aluminium-
folien, dann nach Fahrerwechsel auf Parkplitzen von drei weiteren » Auto-Leuten« in
Mullbinden verpackt. Nach erneutem Fahrerwechsel, diesmal verbunden mit Auto-

178 Vostell, Wolf: o. T. [Manifest], 9.2.1966, in: Sohm: Happening, o. P.
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wechsel in Parkgaragen, wurden die verpackten »Teilnehmer« moglichst gleichzeitig
an die New Yorker Grand Central Station gefahren und zum Informationsschalter ge-
tragen. Die »Pakete-Leute« riefen ihre Namen, wickelten sich aus ihrer Verpackung
und gingen zu Telefonschaltern, wo sie die » Auto-Leute« anriefen, mit denen sie nach
dem ersten Fahrerwechsel gefahren waren. Flinfzig Mal mufite das Telefon liuten, ehe
sich die » Auto-Leute« mit »Hallo« meldeten. Die Fragen der »Pakete-Leute« nach
den Namen der » Auto-Leute« wurden mit Auflegen des Horers (nicht) beantwortet.

Funf »Auto-Leute« hingen sich am zweiten Tag in einem »Wald« in South
Brunswick/New Jersey kopfiiber an dafiir vorbereiteten Seilen auf. Drei »Pakete-
Leute« suchten die Hingenden und riefen ihre Namen. Wenn die »Here« antwor-
tenden » Auto-Leute« gefunden wurden, sind sie von »Pakete-Leuten« entkleidet
worden. Danach wurden die »Auto-Leute« ihrem Schicksal tiberlassen. » Auto-
Leute, die jetzt die Namen der anderen » Auto-Leute« riefen, realisierten eine »ran-
dom vocal symphony«. Die »Auto-Leute« befreiten sich und alle »Teilnehmer«
verliessen den »Wald«.

Der »Teilnehmer« Michael Kirby nennt zwei Aspekte, die fiir »Calling« und an-
dere Auflenraum-«©participation< Happenings« als spezifische Beobachterpositio-
nen zu verstehen sind:

— Die »Teilnehmer« koordinieren und beobachten im Alltag iibliche Handlungen
wie Auto fahren und telefonieren zugleich wie immer und doch — bedingt durch
Kaprows Anweisungen — anders.

— Die »Teilnehmer« werden von Passanten beobachtet: Die Realisation von »par-
ticipation< Happenings« verzichtet zwar auf jede Trennung zwischen »Beobach-
tern« und »Teilnehmern«, zufillige Beobachter sind aber, wenn die Events in
offentlichen Riumen Aufsehen erregen, die Passanten, denen die Differenz zwi-
schen »Teilnehmer«-Aktionen und Alltagshandlungen auffillt:

Passanten bemerkten die in Aluminiumfolien verpackten Akteure in den fiir den er-
sten Fahrerwechsel abgestellten Autos. Die nacheinander vor der Grand Central
Station haltenden Autos mit in Mullbinden verpackten Akteuren wurden von neu-
gierig gewordenen Passanten bereits erwartet. So wurden in »Calling« Passanten zu
»Beobachtern« von »Teilnehmern« und ihren Aktionen. Die Grenze zwischen
»Teilnehmer« und »Beobachter« wurde von Kaprow in »18 Happenings in Six
Parts« von der Bithne ins Environment verlegt und unter anderem in »Calling« vom
Innen- in den Auflenraum tbertragen. Im Auflenraum bildeten sich in »Calling«
Ubergangszonen zwischen Aktions- und Beobachtungsbereichen aus der Dynamik
von Aktionen und Beobachterreaktionen. Installierte Grenzmarkierungen zwischen
Aktions- und Beobachterbereichen entfielen.

Die Partitur zu »Self-Service« besteht aus Notationen von »Activities«, die zwi-
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schen Juni und September 1966 ausgefiihrt werden konnten.!”? Kaprow wihlte » Ac-
tivities« aus einer grosseren Menge ausfiihrbarer Aktionen per Zufallsverfahren fiir
Orte — Boston, New York und Los Angeles — und Zeiten — nach Monaten gegliedert
—aus und bestimmte, wo und wann Notationen dieser » Activities« » Teilnehmern« zur
Verfiigung gestellt wurden. Die »Teilnehmer« sollten mindestens eine » Activity« rea-
lisieren. Die Realisationen konnten Passanten im urbanen Kontext auffallen oder nicht.
Aktionen konnten auch nur aus »Beobachtungsoperationen« bestehen und Beobach-
teroperationen konnten fiir nicht 6ffentliche Raume vorgesehen sein. In »Self-Service«
entfiel die Reise-Struktur von »Calling« zu Gunsten einer offenen, uniiberblickbaren
Folge simultaner multilokaler Events in urbaner Lebenswelt. Dazu Kaprow 1966:

A Happening is an assemblage of events performed or perceived in more than one
time and place...A Happening, unlike a stage play, may occur at a supermarket, dri-
ving along a highway, under a pile of rags, and in friend’s kitchen, either at once or
sequentially...It is art but seems closer to life.!8°

Kaprow fithrte in »Tree« und »Household« »Teilnehmer« in einen quasirituellen
Handlungsablauf ein. In dem multilokalen Happening »Calling« entfiel der rituelle
Charakter; es blieb aber ein geregelter Ablauf durch den zuriickzulegenden Weg von
den Startpunkten in der Stadt tiber die Grand Central Station zu einer Farm. Ka-
prow offerierte in »Self-Service« Notationen an drei Orten fiir in einem bestimm-
ten Zeitrahmen ausfithrbare, mit Alltagsvorrichtungen vergleichbare oder identische
Handlungen, die erheblich weniger spektakuldr waren als die verpackten »Teilneh-
mer« in »Calling«. Die multilokalen Realisationen von »Calling« konnte Kaprow
wihrend der Ausfiihrung nicht gleichzeitig kontrollieren. In Absprachen und Pro-
ben vor der Realisation allerdings konnte Kaprow seinen Einfluf} tiberall geltend zu
machen versuchen: Uber die Strategie, gleichzeitig ablaufendes multilokales Ge-
schehen an weit auseinander liegenden Orten in Proben nacheinander zu behandeln,
wurde Kaprow zum indirekt prisenten Leiter, der realisationsrelevante Entschei-
dungen fillen kann. Kaprow hat in »Self-Service« seine Funktion als auktorialer Lei-
ter — sei es direkt wahrend der Auffithrung oder indirekt in Proben — offensichtlich
aufgegeben. Da in »Self-Service« die Handlungen an verschiedenen Orten der je-
weiligen Stadt zu verschiedenen, von den »Teilnehmern« ausgewihlten Zeitpunkten
ausgefithrt wurden, ohne Kaprow verstindigen zu miissen, waren Fotodokumenta-
tionen von Realisationen der » Activity«-Notationen schwierig bis unmoglich: Wenn

179 Kaprow, Allan-Self-Service, Boston (Institute of Contemporary Arts), New York
(Harry N. Abrams Inc.), Los Angeles (Pasadena Art Museum, Pasadena/California),
Juni-September 1966, in: Kaprow: Collagen, S. 126; Kaprow: Self-Service, o. P; Kaye:
Postmodernism, S. 35-40; Kostelanetz: Theatre, S. 113ff., 132; Sandford: Happenings,
S.2211., 227, 230-234; Sohm: Happening, o. P; s. Kap. 1.1.3 mit Anm. 30, Kap. 2.4.2
mit Anm. 253, Anm. 585.

180 Kaprow: Happenings, S. 3.
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es tatsichlich keine Fotodokumente von Realisationen gibt — noch hat d. A. nur
Fotos von Kaprow mit PartizipantInnen bei der Vorbereitung von Realisationen in
New York gefunden — dann existiert das Happening »Self-Service« trotz Realisation
nur als Skript und als Konzept im Kopf seiner Leser (s. Kap. 2.4.2).

Eine »Activity« in »Self-Service« besteht fiir »Teilnehmer« aus selbst ausfiihrba-
ren Relationen zwischen Beobachter- und »Beobachtungsoperationen«.!8! Ein die
Notationen Lesender (und Ausfithrender) kann »Self-Service« und die Entschei-
dungen, vor die ihn jede Notation stellt, ob (und wie) sie ausgefiithrt werden soll
oder nicht, auch als Anlaf§ verstehen, tiber »Beobachtung dritter Ordnung« — als
Beobachtung von Entscheidungen zugrunde liegenden Beobachtungensweise
(s. Kap. 2.4.2, 5.4) — nachzudenken.

In Foto-Text-Notationen zu »Activities« (ab 1967) schldgt Kaprow eine Briicke
zwischen Notationsformen, die wie konzeptuelle Dokumentationssysteme expo-
nierbar sind, und Beobachteroperationen, die — nach den als Anleitung verwendba-
ren Foto- und Text-Informationen — wiederholt in kunstexternen Kontexten
ausfithrbar sind. Kaprows Foto-Text-Notationen legen es dem Rezipienten nahe,

sie als Handlungsanleitung aufzufassen. In Land und Concept Art dagegen wird die

Prisentationsform der Dokumentationen werkkonstitutiv.!8?

181 V¢l. Kaprow, Allan: Pinpointing Happenings (1967). Neu in: Kaprow: Essays, S. 87
tiber den »Activity type« des »Happening«: »It is directly involved in the everyday
world, ignores theaters and audiences...The Activity Happening selects and combines
situations to be participated in rather than watched or just thought about.« Michael
Kirby verschiebt den Akzent der » Activity« von der »participation« zum »thought
about« und damit in eine Richtung, fiir die Kaprow den Begriff »Idea Art« reserviert.
Siehe Kirby: Art, S. 166, 169 iber »Activities«: »...the distinction is not in the obser-
vable character of the action but in the mental state of the observer as qualified by in-
formation...The important thing is the basic characteristic of interiorization that makes
the Activity entirely different from any other art...Activities demonstrate in a very di-
rect way the fact that all art essentially exists as personal experience.« Ein besonderer
Zug des »Activity type« besteht offensichtlich in der Relation zwischen »situations to
be participated in« und nicht nur fremdbeziiglichen, an Beobachteroperationen in
einer Umwelt orientierten, sondern auch selbstbeziiglichen »Beobachtungsoperatio-
nen« («thought about«). Durch die Riickkoppelung der umweltinternen Beobachter-
situation an selbstbeztigliche und reflexive »Beobachtungsoperationen« werden
Selbst-/Fremd-Bezlige in Selbst-/Selbst-Beztige als (Selbst-/Fremd-)/Selbstbeziige in-
tegriert (s. Kap. 1.1.2, 4): Im »Activity type« des »Happening« werden Moglichkeiten
des Fremdbezuges als Moglichkeiten zur Ausdifferenzierung des reflexiven Selbstbe-
zuges konzeptualisiert. Dies gilt auch fiir verschiedene Formen der »Conceptual
Performance« (s. Kap. 2.5.2.1) einschliefllich der »Body Art« (s. Kap. 2.6). Kaprows
Primat der Partizipation bzw. der Beobachteroperation vor »Beobachtungsoperatio-
nen« lafit sich durch eine Problematisierung der Beobachteroperationen vorausge-
henden (und nachfolgenden) »Beobachtungsoperationen« ersetzen.

182 Kaprow, Allan-Activities, ab 1967, in: s. Kap. 2.4.2 mit Anm. 255, Kap. 2.5.2.1 mit
Anm. 463.
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2.4.1.3 »Theater of [related and] unrelated succession«

Auch in Happenings von Jim Dine, Red Grooms, Claes Oldenburg und Robert
Whitman sind »visitors«/«Besucher« in Environments mit ungewohnlichen raumli-
chen Relationen integriert. Anders als bei Kaprow werden »observer«/»Beobachter«
von diesen Kiinstlern jedoch nicht als »participant«/»Teilnehmer« (s. Kap. 2.4.1.2) in
das Aktionsgeschehen einbezogen. Oldenburg beschreibt 1965 das Verhiltnis, das
sich in nicht-partizipativen Happenings zwischen der Aktion und dem in das Envi-
ronment integrierten Publikum ergibt, als Teil der Aktionsstruktur:

The place of the audience in the structure is determined by seating and by certain
simple provocations.'$3

Die Form der Aktionssequenzen in Allan Kaprows »18 Happenings in 6 Parts«
(s. Kap. 2.4.1.2) wie in Claes Oldenburgs erstem Happening »Snapshots from the
City« von 1960 und den im selben Jahr folgenden »Blackouts«!3* laflt sich mit Mi-
chael Kirby als »compartmented structure«!® beschreiben.

Oldenburg bezeichnet in seinem Happening-Skript zu »Blackouts« (1960) die

186

von ihm bevorzugte Aktionsform als »Theater of unrelated succession.«!8¢ »Unre-

lated« steht, da Aktionen als Folge («succession«) in Aktionssequenzen aufeinan-
der bezogen sind, fiir lose Relationen in Aktionssequenzen. Kirby bezieht den

Foto-Texte der Land und Concept Art: Dreher: Konzeptuelle Kunst, S. 168-174;
Dreher: Kunst 1994, S. 85ff., 88-91; s. Kap. 2.5.2.1 mit Anm. 464, Kap. 3.1.4. Wie
kunstexterne Referenzpunkte kunstintern prasentiert werden konnen, wird in Con-
cept Art als Frage, in welcher Form referentielle Zeichenfunktionen kunstrelevant
sind, problematisiert.

Oldenburg: Statement, S. 202.

184 Oldenburg, Claes-Snapshots from the City, The Ray Gun Spex, Judson Gallery, Jud-
son Memorial Church, 239 Thompson Street, Greenwich Village/New York,
29.2.1960, 1.-2.3.1960 (Film, 16 mm, Ton, 5 Min.: Kamera: Stan Vanderbeek. Dauer:
5 Min. Verleih: Film-Makers< Cooperative, New York), in: Becker/Vostell: Hap-
penings, S. 352; Bruggen: Oldenburg 1979, S. 12f; Bruggen: Oldenburg 1991, S. 18f.,
86-89, 91, Abb. 81; Celant: Oldenburg, S. 2f., 14, 25, 481., 560, 563; Crow: Rise,
S. 341, 111.22; Drucker: Collaboration, S. 55; Goldberg: Performance 1988, S. 131;
Hansen: Primer, S. 61-64; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 37; Kellein: Wissenschaft, S. 30;
Kirby: Happenings, S. 24, 201f.; Kostelanetz: Theatre, S. 134, 137, 139f; Loisy: Li-
mites, S. 60, 352; Rose: Oldenburg, S. 48, 184, 209; Schroder: Identitit, S. 40f., Abb.9;
Sohm: Happening, o. P;s. Anm. 731.

Oldenburg, Claes-Blackouts, Christmas Varieties, Reuben Gallery, 44 East 3rd Street,
New York, 16.-20.12.1960, in: Bruggen: Oldenburg 1979, S. 15; Bruggen: Oldenburg
1991, S. 88; Celant: Oldenburg, S. 560; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 39; Kirby: Hap-
penings, S. 201; Kostelanetz: Theatre, S. 134, 141, 159f.; s. Anm. 186.
»compartmented structure«: Kirby: Happenings, S. 21.

186 Oldenburg, Claes-Blackouts, Skript, 1960 (Realisation: s. Anm. 184), in: Bruggen:

Oldenburg 1979, S. 15.

18

(W

185
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Begriff »compartmented structure« nicht — wie Oldenburg im »Theater of unrela-
ted succession« — auf den Zusammenhang isolierter Teile in einer Aktionssequenz,
sondern legt ihm die Teilung einer Struktur («structure«) in getrennte Elemente
(«compartments«) zugrunde: Beide erkliren das Problem der Relationierung ge-
trennter Elemente auf verschiedene Weise, wobei Oldenburg von den Teilen und
Kirby von einem vorausgesetzten Ganzen aus argumentieren.

Die Notation des von John Cage koordinierten Multimedia-Happenings 1952
am Black Mountain College (s. Kap. 2.2) verzichtete auf eine rekonstruierbare Re-
lationierung der Aktionsteile. Die Realisation provozierte den Eindruck eines in-
differenten >Nebeneinanders< simultaner Ereignisse. Zwischen den Teilen von
Oldenburgs Happenings sind Relationen der >Spannungs, des >Gleitens< und des
indifferenten >Nebeneinanders< denkbar.'” Beziehungen der >Affirmation< und der
>Negation« setzen semantisch eindeutig faflbare Teile voraus, doch die Anordnung
von »unrelated« »compartments« in einer »succession« verzichtet auf Vermit-
tlungen semantisch eindeutig faflbarer Teile in einer tibergeordneten narrativen
Struktur.

Oldenburg fithrte 1960 »Snapshots from the City« mit seiner spiteren Frau Pat
Muschinski in dem Environment »The Street« auf. Das Environment bestand aus
von der Decke hingenden und an den Winden befestigten Teilen: Die Umrisse aus-
geschnittener graubrauner flacher Rohmaterialien (Packpapier, Wellpappe, Jute-
sacke, Holz etc.) bildeten Auflenkonturen von Autos, Menschen, anderen
Elementen der Strafle und Sprechblasen. Die Flichen der aufgehingten Objekte
waren mit Binnenkonturen und Schriftzeichen bemalt — Oldenburg lehnte sich an
das Formenvokabular der Graffiti und der Comics an. Am Boden lagen Fund-

187 Susan Sontag bestimmt 1962 Happenings als »Kunst des radikalen Nebeneinanders«:
»Das Happening hat keine Handlung, wenngleich es eine Aktion oder vielmehr eine
Kette von Aktionen und Vorgangen darstellt.« Die folgenden Bemerkungen tber
Relationen der >Spannungs, des >Gleitens< und des indifferenten >Nebeneinanders«
zwischen »compartments« sind Ausdifferenzierungen von Sontags These des
»radikalen Nebeneinanders« in Happenings von New Yorker Malern. (Sontag: Hap-
penings, S. 309-321, Zitat S. 309.) Auch Oldenburgs Beschreibung seiner Happenings
als »simultaneous presentation of contraries/opposites« (Oldenburg: Oldenburg),
S. 54) zeigt, dafl Sontags These des »radikalen Nebeneinanders« erweitert werden
muf}: Die Begriffe »contraries/opposites« bezeichnen nicht Relationen des >Neben-
einander« (s. Kap. 2.4.2 mit Anm. 248), sondern der >Spannung« durch wechselseitige
>Negation«. Die Elemente in Oldenburgs Happenings sind als Zeichen beobachtbar,
deren Bedeutungsfelder je nach Kontextzuordnung verschiedene zueinander ver-
schiebbare semantische Schichten ergeben (s. u. iiber »Gayety«). Die Bedeutungsfel-
der lassen sich zueinander in Beziechungen des >Nebeneinanderss, des >Gleitens< und
der >Spannung< setzen. Die Aktionen verzichten auf Offerten von Anhaltspunkten,
die es Beobachtern erleichtern kénnen, eindeutige Beziehungen der >Affirmation< und
der >Negation< herzustellen.
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objekte, die Besucher in die Galerie brachten und aus denen Oldenburg auswihlte,
was seine Vorstellungen von »The Street« erfiillte oder erginzte. Die 32 im En-
vironment »The Street« von Muschinski und Oldenburg gestellten »frozen ta-
bleaux«!'$8 konnten die Besucher des Happenings »Snapshots from the City« nur
durch eine offene Tir sehen: Die statische Haltung von Aktrice und Akteur hinter
einer Begrenzung des Beobachtungsfeldes nennt Oldenburg »...painting in the shape
of theater.«!%?

Muschinski posierte als Stralenmadchen, Oldenburg als Lumpensammler: Mu-
schinski und Oldenburg fithrten in einem Environment aus gezeichneten Frag-
menten »fragments of action« auf, »immobilized by instantanious illuminations.«!%
Blitzartig, wie »Snapshots« beleuchtet, wurden wechselnde Szenen aus dem New
Yorker Stadtleben in Armenvierteln wie Greenwich Village gestellt, in dessen Zen-
trum am Washington Square Park der Auffithrungsort — die Judson Memorial
Church (s. Kap. 2.4.3) - lag.

Oldenburg spielte in » Aktion 5« einen »Kerl« und charakterisierte ihn als »Typ:
Herumtreiber«:

1. sammelt lumpen auf 2. spuckt 2A. pinkelt, flotet 3. exhibiert sich 4. kimpft, boxt
und droht...!"!

Nach Coosje van Bruggen »breitete sich« in »Snapshots from the City« »die Ko-
prophilie, in Gestalt der Kraft des New Yorker Straflenlebens, wild und unkon-
trolliert aus.«'2 Der »Herumtreiber« verletzte zwar Grenzen, die biirgerliche
Normen zwischen Schmutz und Reinheit ziehen, und sein Verhalten verstieff gegen
Normierungen durch Kérpercodes. Er lehnte sich aber nicht auf gegen die durch
Macht und Geld regulierten Systeme der amerikanischen Gesellschaft, die ithm
Armut, Schmutz und Ausgrenzung brachten. Der »Herumtreiber« erschien in
»Snapshots« als Verweis auf die Komplementaritit von Ausgegrenztem und Aus-
grenzendem:

The >poetics< of transgression reveals the disgust fear and desire which inform the
dramatic self-representation of that culture through the >scene of its low Other<.!%

Die »Snapshots« waren an der Fotografie und am Film orientiertes bildhaftes An-
tiaktionstheater, das den Beobachter vor beleuchtete Tableaux positionierte, statt
ihn in Aktionen zu involvieren'’*: Intendierte Oldenburg, die Beobachter der

188 Rose: Oldenburg, S. 184.

189 Oldenburg, Claes-Snapshots from the City, s. Anm. 184, New York, 29.2.1960, 1.-
2.3.1960, Presseerklirung. Zit. in: Haskell/Hanhardt: Blam, S. 37.

190 Oldenburg: Statement, S. 201.

191 Bruggen: Oldenburg 1979, S. 12.

192 Bruggen: Oldenburg 1991, S. 86.

193 Stallybrass/White: Politics, S. 202, vgl. S. 132, 200ff.

194 Tableaux kamen auch 1924 in der Choreographie Bronislawa Nijinskas fiir «Le
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»Snapshots« — in sicherer Distanz zu ihren sozialen >Gegenbildern<- zu einer re-
flektierenden Haltung der gesellschaftlichen Zustinde zu provozieren, die Ausge-
grenzte schuf und sich ihrer als »scene of its low Other« bediente? Wie auch immer
die Beobachter reagierten: Oldenburg schuf Momentbilder der Ausgegrenzten und
damit Modelle der »self-representation« der Ausgegrenzten im Spiegel der Aus-
grenzenden, die sich als solche erkennen konnten.

Die »frozen tableaux« von »Snapshots from the City« zeigten in kurzen Licht-
phasen szenische Verdichtungen und die Dunkelheit zwischen den Lichtphasen als
komplementire Leere. Verdichtung und Entleerung sind Prozesse eines Zusam-
menhangs, einer gegentiber dem Literaturtheater bildhaft modifizierten und gebro-
chenen, aber nicht zerstorten narrativen Struktur. Die isolierten »Snapshots«
konnten Beobachter als Teile der durch Alltagserfahrung vertrauten Lebenswelt er-
kennen und aufeinander beziehen, wihrend sich bei den Simultanaktionen, die John
Cage mit Merce Cunningham, Robert Rauschenberg und anderen 1952 am Black
Mountain College realisierte (s. Kap. 2.2), zwar Durchdringungen der isoliert kon-
zipierten und simultan in Zeitklammern aufgefiihrten Ereignisse auf den Ebenen
der auditiven und visuellen Wahrnehmung zufillig ergeben konnten, aber kaum Le-
semoglichkeiten durch semantische Bezugsrahmen wie Stadt oder Armut provo-
ziert werden konnten — und wenn doch, dann war auch dies Zufall.

Zwischen Oldenburgs »Snapshots« und Cages simultanen Zufallsaktionen las-
sen sich die Parallelaktionen von Kaprows »18 Happenings in Six Parts« (1959,
s. Kap. 2.4.1.2) einordnen: Die pluralen Strukturen des »three ring circus« haben
keinen narrativen Zusammenhang — kein Thema wie der 6ffentliche Stadtraum mit
seinen BewohnerInnen in »Snapshots«. Wie Cages Uberfithrung von Klangpro-
duktionen in die Zeitorganisation von Ereignissen aller Art werden sie vielmehr
vom Problem der formalen Organisation der Beziehungen zwischen Medien be-
stimmt. Doch Kaprow verbindet visuelle und auditive Medien in »18 Happenings
in Six Parts« nicht nach Cages Verfahren dsthetischer Indifferenz, sondern nach Art
der Polyfokalitit der Bilder Pollocks. Aus dem vor Pollocks Grofiformaten ste-
henden Beobachter, der sich mental im Bildraum verortet und von Drip-Konfigu-
ration zu Drip-Konfiguration gleitet, ohne alle Teile der Bildfliche zu tiberblicken
(s. Kap. 2.3.1), wird der »observer«-«participant«/»Beobachter«-»Teilnehmer« im

Train bleu» vor (Libretto: Jean Cocteau. Musik: Darius Milhaud. Kostime: Coco
Chanel. Bithnenbild: Henri Laurens. Tanz: Les Ballets Russes de Serge Diaghilew.
Auffiihrung: I’Opéra, Paris, Juni 1924. In: Fischer-Lichte: TheaterAvantgarde,
S. 148-153). Die schnappschuf8ihnliche Darstellung des Freizeit-Badesports der Pa-
riser Gesellschaft in Cocteaus Libretto pointierte Nijinska durch Stops fiir fotoihn-
liche Posen (s. Anm. 554). Oldenburg reduzierte die Handlung auf »Snapshots« in
Form von »fragments of actions«: Aus Standbildern wurden schnappschuf- und
filmahnliche kurze Szenen iiber einen Teil der New Yorker Gesellschaft.
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vielteiligen Environment Kaprows, der zwischen Raumteilen wandernd je nach
Standort verschiedene Aspekte der simultanen Aktionen wahrnimmt. Analog zu
den am Rand des Blickzentrums nur noch vage erkennbaren Drip-Spuren Pollocks
sind in »18 Happenings in Six Parts« Aktionen in anderen Raumsegmenten nur par-
tiell sicht- und horbar: Der »Beobachter« ist nicht mehr nur mental >im Bild<, son-
dern auch ein real >im Labyrinth< eines Environments sich orientierender und
bewegender »Teilnehmer«. Die teilweise transparenten Paravents und die in jedem
der »Six Parts« simultan horbaren Kliange verdichten die Sinneseindriicke der losen
Folge simultaner Ereignisse in jedem »ring« und provozieren Beobachter zu Asso-
ziationen, welche die — vom jeweiligen Standort im »three ring circus« wahrnehm-
baren — Elemente der simultanen Events aufeinander beziehen. Oldenburg dagegen
zerreiflt Kaprows loses Bezugsfeld in isolierte »Snapshots«, nicht ohne durch diese
Isolierung das den »Shots« Gemeinsame — Urbanes in spezifischen Brechungen —
hervorzuheben. Durch die Isoliertheit der Szenen werden die Zusammenhinge im
gleich bleibenden Environment betont: >arme< Materialien als Mittel der Darstel-
lung armer Leute, aus deren Lebensbereichen die Kleidung und die Materialien des
Environments stammen.

Oldenburg fithrt nach »Snapshots from the City« bis 1967 viele Happenings in
Environments auf, die aus malerisch-plastischen Elementen bestehen. Oldenburgs
Entwicklung von Environments aus »clusters of form and color«'?> zum Akti-
onstheater belegt Kaprows These von der Entwicklung des Happening aus der Ex-
pansion kunstlerischer Formen in den Raum - ins Environment — und in die
Zeitdimension. Kaprow vertritt in »Some Observations on Contemporary Art« die
These von der Erweiterung kiinstlerischer Formen und beschreibt die »extension«
vom Tafelbild zu »agglomerates« im Raum und zur »whole world of experience«:

zu »sound, odors, artificial light, movement and time.«!%

195 Oldenburg: Oldenburg, S. 54.

19 Kaprow: Observations, o. P. Kaprow ersetzt in dem in Kap. 2.4.1.1 zitierten Interview
von 1966 (s. Anm. 159) die »extension« vom flachen Bildtriger zu »agglomerates« im
Raum durch eine »extension« zur »giant assemblage«. Kaprows Beschreibung des
Weges von der »giant action collage« zur »giant assemblage that grew and grew until
it filled the room« (s. Anm. 155) ist in seinem Oeuvre abzulesen, wihrend Oldenburgs
Werkentwicklung der These von der »extension« eines »work of art as a thing...« zu
»mixed mediums< that do not belong to »arts, but to industry, the household...and the
hardware store« und die als »agglomerates« im »environment« prasentiert werden
(Kaprow: Observations, o. P. Vgl. Seitz: Art, S. 91 mit einer Entwicklungslinie von
»painting and collage« iiber »agglomerates<« zu »three-dimensional assemblages large
enough for the spectator to enter«.), entspricht. »Agglomerates« ist in Bruggen: Ol-
denburg 1979, S. 13 mit » Anhaufungen« und »extension« mit »Erweiterung« iber-
setzt worden. Oldenburg verwendet in einer Notiz zu »The Store« den Begriff
»agglomerations« (Oldenburg: Oldenburg, S. 80).
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Kaprows Darstellung des Weges vom Aufbrechen des geschlossenen Werkes
zu »agglomerates« im Raum entspricht Oldenburgs Vorstellung vom Aufbrechen
der »Box« der Bithne durch »Anhiufungen« von Fundobjekten und Werken
(bemalte Objekte im Raum!®’) in Environments, in denen ZuschauerInnen pla-
ziert und Aktionen prisentiert werden. Im Unterschied zu Kaprow skizziert Ol-
denburg 1961 den Weg zum Environment als Aktionsraum nicht als Weg von
kiinstlerischen, sondern von Theatertraditionen, von der »stage as a solid cube«
zum Happening:

I think of space as material as I think of the stage as a solid cube or a box to be
broken.!%

Environment, Beleuchtung, Verkleidung und die Nihe des Publikums zu Aktricen
und Akteuren konstituieren die Auffithrungsumstinde eines »theater of action or

of things (people too regarded as things)«.!”” Die Aktionen beschrinken sich meist

auf »alltigliche Situationen, Gesten und Bewegungen«.2%

197 Oldenburg uberfuhrt Malerei - traditionell auf rechteckig flachem Trager - in »ag-
glomerates«/«agglomerations« (s. Anm. 196): Aus linearer Malerei (Kasein, Sprith-
farbe) auf irregulir begrenzten Tragern (Pappe und Zeitungspapier auf Holz) in »The
Street« (Ray Gun Show, Judson Gallery, Judson Memorial Church, s. Anm. 258, Fe-
bruar-Mirz 1960/Reuben Gallery, 61 Fourth Avenue, New York, 6.-19.5.1960, in:
Bruggen: Oldenburg 1991, S. 16-21, 89; Celant: Oldenburg, S. 22, 24{., 46-58, 536;
Haskell/Hanhardt: Blam, S. 26f. mit Abb.19f,, S. 30, 37; Johnson: Oldenburg, o. P,
Abb.3ff,; Rose: Oldenburg, S. 31, 37-50; Schimmel: Actions, S. 66) werden in »The
Store« Reliefs und Skulpturen (in Kleister aufgeweichtes Musselin und Jute in Gips,
teilweise auf Maschendrahtgestell) mit aufgemalten Farbfeldern (Lack-, Latex- und
Spritzfarbe) (Environments-Situations-Spaces, Martha Jackson Gallery, 32 East
Street, New York, 25.5-23.6.1961/Ray Gun MFG. Co., 107 East 2nd St., New York,
1.12.1961-31.1.1962/Green Gallery, New York, 24.9.-20.10.1962, in: Bruggen: Ol-
denburg 1979, S. 20-27; Bruggen: Oldenburg 1991, S. 22; Celant: Oldenburg, S. 3f.,
76-95, 104-127, 150-163, 536; Johnson: Oldenburg, o. P., Abb.7-12; Oldenburg: Ol-
denburg, bes. S. 1-67; Rose: Oldenburg, S. 63-69, 74-85, 89f.; Schimmel: Actions,
S. 66-69; Sohm: Happening, o. P.).

Oldenburg, Claes: Notes. New York 1961. Zit in: Bruggen: Oldenburg 1979, S. 27;
Oldenburg: Oldenburg, S. 80.

Oldenburg: Oldenburg, S. 80.

«Theater of action«: In der englischen Ubersetzung von Antonin Artauds «Le théitre
et son double» (s. Anm. 285, 524) erscheint der Begriff »the theater of the action«
(zit. nach Banes: Greenwich, S. 115 (s. Artaud: Theater, S. 102f.). Oldenburg tiber
Artaud: s. Lithinweise in Anm. 524). Kaprow bezeichnet »Happenings« 1962 als
»part of theater in so far as they are actions performed in a certain time;...« (Kaprow,
Allan/Whitman, Robert, Einladungskarte, The New York Poets Theatre, Maidman
Playhouse, New York, 22.3.1962. Neu in: Sohm: Happening, o. P.) Die Gruppe von
Aktricen und Akteuren um Ken Dewey konstituierte sich als » Action Theatre, Inc.«
(Sandford: Happenings, S. xiii, vgl. S. 207. Vgl. das » Action Theater Event« in Anm. 1).

19

3

19
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Vom 23. Februar bis 26. Mai 1962 fithrt Oldenburg zwischen bemalten »Store«-
Reliefs in drei Riumen seines »Ray Gun MFG. Co.« genannten Ateliers den zehn-
teiligen Zyklus »Ray Gun Theater« auf:

A series of plays dealing with the US consciousness, really nonconcrete in
content though expressed concretely. The content is the US mind or the US
>Store«. 20!

In einigen Auffihrungen dieses Zyklus verdichtet Oldenburg die Aktionssequen-
zen zu »pseudo-plots«.2%2 Das auf 35 Beobachter beschrinkte Publikum steht in den
kleinen, mittels Fenster fiir Durchblicke offenen Auffithrungsriumen. Oldenburg
beschreibt die Installation in einem der drei Riume fiir die Auffithrung von »Store
Days I« so:

The smallest room. painted all black. the floor is covered with debris, recollections,
trash of a historical nature, carefully selected. wood pieces, photos, newspaper
clippings, paper, cloth, chairs, rope, comic books, books to improve oneself, candy
wrappers, cans, cartons, bottles, packages, food remnants, notes, letters, shoes and
other articles of clothing etc. etc.

In »the smallest room« stehen ein Bett und ein Stuhl, beide von Oldenburg bear-
beitet, und ein zerstortes Radio. Ein Akteur (Lucas Samaras) ist mit »a dark jacket,

Der strikten Trennung zwischen »Happening« und »Action Theater«, die Dark
Suvin in »Reflections on Happenings« (1970. Neu in: Sandford: Happenings, S. 290)
vorschlagt (s. Anm. 524), widerspricht die Terminologie von Happening-Kiinstlern
(vgl. neben Oldenburg und Dewey auch Nitsch, s. Anm. 303, 505, 524). Suvin
versteht unter » Action Theater« »a staged performance >matrixed« in space and plot,
die auch dann nicht als Happening bezeichnet werden soll, wenn »Happening tech-
niques are elevated into a staged performance«. Als Beispiel erwihnt er Kenneth
Browns Stiick »The Brig«, das von »The Living Theater« 1963 in eigenen Auf-
fithrungsraumen in der Fourteenth Street in New York aufgefiihrt und von Jonas
Mekas gefilmt wurde (s. Anm. 523). Richard Schechner dagegen pladiert fiir die Auf-
hebung von Grenzen zwischen verschiedenen Aktionsformen und verweist auf eine
Aktionspraxis, in der die verschiedenen Formen ineinandergeblendet (und um Zwi-
schenformen erweitert) werden: »A continuum of theatrical events blend one form
into the next.« Das »continuum« des Aktionstheaters reicht nach Schechner »from
non-matrixed performances to orthodox mainstream theater...« (Schechner: Theater,
S. xix. Schechner bestitigend: s. Kap. 2.5.3).

«people too regarded as things«: vgl. Kap. 2.4.3 mit Anm. 267, Kap. 2.5.1.1.15 mit
371, Kap. 3.3 mit Anm. 602 iiber den »Korper« als »Objekt« oder »Material«.

200 Rose: Oldenburg, S. 183 (Ubers. d. A.).

201 Oldenburg: Oldenburg, S. 80; Rose: Oldenburg, S. 69.

202 Oldenburg: Statement, S. 201: »In some pieces, I tried to setting up events into a pat-
tern, a pseudo-plot, more associational than logical (Ray Gun Theater, those after
>Store Days Il« especially March-May 1962, New York).« Vgl. Oldenburg: Olden-
burg, S. 81: »...there is a sequence but not plot or given relation of the events and ob-
jects as they occur...«
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14 Oldenburg — Store Days I, 1962

a yellowed shirt with a starched curled up collar« bekleidet.?® Er trigt »no pants«
und ist »bare feet, painted ink«. Lichteffekte sorgen fiir die Eindriicklichkeit der
Szenen. Oldenburg legt die Aktionen in »Station I« fest:

He sits, kneels, lies on the bed, crawls under it, walks around the room (which has
the appearance of a cave or a jail cell).2%

Oldenburg skizziert weitere »12 Ereignisse«, in denen Effbares (Brotchen), Klei-

dung (Schuhe, Hemd), Bewegungen auf dem Bett (knien) sowie ein Handschuh (der

Oldenburg, Claes-Ray Gun Theater, Ray Gun MFG. Co., 107 East 2nd St., New

20

>

York, 23.2.-26.5.1962 (Filme: Ders.-One/Two, 1962, s/w, 20, 7 und 22, 7 Min. Ka-
mera: Raymond Saroff. Vertrieb: Film-Maker’s Cooperative, New York), in:
Becker/Vostell: Happenings, S. 354; Bruggen: Oldenburg 1979, S. 27, 30f.; Bruggen:
Oldenburg 1991, S. 26, 88, 90, 92f.; Celant: Oldenburg, S. 3, 26f., 128-141, 560f., 563;
Hansen: Primer, S. 30, 65f.; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 40-42; Henri: Environments,
S. 42, Abb.29, S. 100f., 106f., 191{f.; Johnson: Oldenburg, o. P, Fig.10; Kirby: Hap-
penings, S. 24f., 200ff., 205-233; Kostelanetz: Theatre, S. 137, 141, 145, 158, 160;
Lebel: Happening, S. 53, 56 mit Anm. 1; Oldenburg: Oldenburg, bes. S. 68-149; Rose:
Oldenburg, S. 68ff., 184f., 207, Nr.41-44; Schimmel: Actions, S. 69, 340.

Bruggen: Oldenburg 1991, S. 90: »...ein unerschopflicher Vorrat an getragener, in den
standigen Wohltitigkeitsbasaren in der Lower East Side gekaufter Kleidung.«
Oldenburg, Claes-Store Days I, Ray Gun Theater, s. Anm. 202, New York, 23.-
24.2.1962, in: Bruggen: Oldenburg 1979, S. 28f.; Bruggen: Oldenburg 1991, S. 88ff.,
92f. mit Abb.82; Cameron: Schneeman, S. 9; Celant: Oldenburg, S. 27, 132; Joachim-
ides/Rosenthal: Kunst, S. 127f.; Johnson: Oldenburg, o. P., Abb.6; Oldenburg: Ol-
denburg, S. 84-89 (Zitate aus Aktionsnotation); Rose: Oldenburg, S. 68f.; s. Anm. 742.

204 Oldenburg: Oldenburg, S. 89.
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iiber ein Ende eines Drahtes geschoben ist und an diesem durch eine Offnung in den
Aktionsraum geschoben wird) eine Rolle spielen.

Der Akteur geht mit den ziellosen Bewegungen eines Arbeitslosen in einem
Arme-Leute-Viertel (in einer von poveren Materialien und Abfall bestimmten Um-
gebung), in dem sich auch die Beobachter befinden. Oldenburg stellt in den drei
Raumen eine urbane Auflenwelt, die die Innenwelt (den Aktionsraum) bestimmt,
und eine Innenwelt, ununterscheidbar von der AufSenwelt, vor: Die »Zelle« («cell«)
wird zur »Hohle« («cave«) auf der Suche nach Geborgenheit, aber auch zum Ge-
fingnis («ail«), das zugleich von der Aulenwelt abschliefit und mit seinem Zivili-
sationsmiill (nicht Abbild oder Spiegel, sondern) Teil dieser Auflenwelt ist, die sich
in Innenwelten beliebig bricht. Aktionstheater wird in Oldenburgs Realisationen
zu einer Version der Pop Art, die die Differenz zwischen Schein der korporativ or-
ganisierten Warenwelt und Mill zur Thematisierung des Kontextes armer Stadtbe-
wohner >vor Ort< einsetzt, um die fehlende Moglichkeit der Distanzierung des
Einzelnen von der Warenwelt zu problematisieren, da >Individualitit< auch auf der
Schattenseite der kapitalistischen Warenproduktion an deren soziale Systeme durch-
dringende Organisation von Grenzsetzungen (s. 0.) beziehungsweise an deren Ein-

205

fluff auf soziale In- und Exklusionsweisen?®> gebunden ist.

Oldenburgs »environmental theater« (s. Kap. 2.5.3) ist nicht partizipatorisch im
Sinne einer Koaktion mit und zwischen Beobachtern (und Aktricen oder Akteu-
ren), sondern im Sinne einer »moglichen Partizipation« (s. Kap. 1.1.3), einer Anre-
gung der Imagination, die in der Aktion Erlebtes mit Erinnerungen an die eigenen
urbanen Erfahrungen verkntpft:

To fuse memory and present, this is my goal. Store equals both present and mem-
ory. Incarnate memory, dream of art...

Kinetic in art means for me more than physical movement. It means movement
in time and identity and relation, an imaginary activity. Unlimited this way. I
prefer the physical movement in the spectator too not in the work. Its definition
depends on his position in time and space and in imagination. He invents the
work.206

205, Differenz von Inklusion/Exklusion«: Luhmann: Gesellschaft, S. 168ff., 618-634,
1094, bes. S. 622, 631: »Differenzierungsformen sind...Regeln fiir die Wiederholung
von Inklusions- und Exklusionsdifferenzen innerhalb der Gesellschaft, aber zugleich
Formen, die voraussetzen, daff man an der Differenzierung selbst und ihren Inklusi-
onsregeln teilnimmt, und nicht auch davon noch ausgeschlossen wird...Die Exklusion
integriert viel stirker als die Inklusion - Integration...verstanden als Einschrankung
der Freiheitsgrade fiir Selektionen. Die Gesellschaft ist folglich...in ihrer untersten
Schicht starker integriert als in ihren obersten Schichten. Sie kann nur >unten< auf
Freiheitsgrade verzichten.«

206 Oldenburg: Oldenburg, S. 138f., mit negativem Bezug auf kinetische Kunst (Barrett,
Cyril: Kinetic Art (1967/70). In: Stangos: Concepts, S. 212-224; Buderer: Kunst;
Popper: Kunst).
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Oldenburg realisiert »environmental theater«, das den Beobachter im Auf-
fithrungsraum lokalisiert, als Erinnerungstheater. Dieses Erinnerungstheater ver-
zichtet auf Beobachteroperationen im Environment: Es bricht die Relation
Auflen/Innen zwischen Beobachter- und »Beobachtungsoperationen« >vor Ort«in
Auflen/Innen-Relationen durch »Beobachtungsoperationen« in Denk- bezie-
hungsweise Gedichtnis-/Erinnerungsrahmen und bettet so AufSen/Innen-Relatio-
nen als Binnenbrechungen in grossere Rahmen ein: (Innen(Innen/Aufien)).
Oldenburg lifit Beobachtern zwar die Freiheit zur Semantisierung der prisentier-
ten Zeichen vor autobiographischem Hintergrund, provoziert aber auch durch die
Bezlige auf »Store« und die »US[A]«, Autobiographisches als kontextabhingig zu
erkennen: »Store« verweist auf (beziehungsweise ist die Binnenbrechung von) New
York und New York auf (bezichungsweise ist die Binnenbrechung der) »US«-Wa-
renwelt, die wiederum eine Brechung der kapitalistischen Weise(n) der »Weltbeob-
achtung«ist. Oldenburgs Erinnerungstheater ist zeitgendssisches »Welttheater, das
nicht mehr die Welt auf der Bithne reprisentiert?””, sondern durch sein Teil-der-
Welt-Sein und durch die Lokalisierung des Beobachters in diesem Teil der Welt
»Weltbeobachtung« als fortwihrenden Prozef§ problematisiert (s. Kap. 4.2, 5.1).

Das Plot von »Gayety« (1963)%% arbeitet mit einem fiktiven Flughafen, dessen
Hangar und dem Stadtplan von Chicago. Die Anspielungen und symbolischen Funk-
tionen von Objekten als Synekdochen fiir Orte etc. sind von Beobachtern kaum nach-
vollziehbar: Oldenburg bietet ein Theater der Relikte in der Funktion von Chiffren.?®
Sechs »combinations« aus Begriffsreihen mit Substantiven (zum Beispiel »Combina-
tion four: ICE, BUTTER, WATER, ORANGES, SKATES«) dienen Oldenburg als
Basis zur Entwicklung von simultanen Aktionen mit Requisiten. Bildprojektionen
kiindigen neue Verkniipfungen an.

207 yWelttheater«/«Theatrum mundi«/«Theatrum vitae humanae« des 17. Jahrhunderts

mit Gott als Spielmeister, der Welt als Bithne und den Menschen als Schauspielern:
Alewyn: Welttheater, bes. S. 60-72; Fischer-Lichte: Geschichte 1990, Bd. 1, S. 154-
186; Fischer-Lichte/Kreuder/Pflug: Theater, S. 14.

Oldenburg, Claes-Gayety, Lexington Hall, University of Chicago, Chicago, 8.-
10.2.1963 (Film: Zimmerman, Vernon-Scarface and Aphrodite, 1963, 16 mm, s/w,
Ton, 15 Min. Vertrieb: Film-Makers< Cooperative, New York), in: Banes: Greenwich,
S. 58, 88, 132ff.; Bruggen: Oldenburg 1979, S. 36-41; Celant: Oldenburg, S. 561, 564;
Kirby: Happenings, S. 234-261; Noth: Strukturen, S. 40, 89f.; Rose: Oldenburg,
S. 185, 207; Schmidt: Experiment, S. 35.

vgl. Artaud: Theater, S. 14, 42, 96 tiber »Hieroglyphen«.

Oldenburgs Vorgehen des beziehungsvollen Nicht-Bezugs durch das Aufgreifen von
Elementen aus »Weltbeobachtung« in einer Art, die es dem Beobachter unmoglich
macht, den Realititsbezug zu rekonstruieren, zugleich aber nicht (nur) desemanti-
siert, sondern (auch) semantische Bezlige als Bezugspotential der Beobachterimagi-
nation offeriert, erinnert an Frank O’Haras Umgang mit Alltagsimpressionen und
Namen von Orten und Personen in Gedichten (Dreher: Traces, S. 14).

20

=3

20

N



2.4 NEW YORKER AKTIONSTHEATER 113

Der riumlichen Anordnung der Aktionen liegt der Stadtplan von Chicago zu-
grunde. Fiir die im Environment zwischen Aktionsbereichen sitzenden Beobachter
verschieben sich stindig die Moglichkeiten der Kontextzuordnung zwischen den Bil-
dern und Aktionen jeder »combination« sowie zwischen den semantischen >Schich-
ten< der Bezugsrahmen »Gayety«, Flughafen und Stadt. Oldenburgs »fragmented

210 provoziert »Beobachtungsoperationenc, die sich im Falle

theater of suggestions«
des »pseudo-plot« »Gayety« als semantische >Faltungen< beschreiben lassen: Mit der
sich wandelnden Focussierung der Aufmerksamkeit des Beobachters und mit verin-
derten Kontextzuordnungen verschieben sich auch die Konstellationen der semanti-
schen Schichten. Oldenburgs »Welttheater< basiert nicht auf einer statischen Form der
»Weltbeobachtung«, sondern provoziert die Imagination zu Spielformen mit einer
Pluralitit verdnderbarer Weisen der »Weltbeobachtung«.

Robert Whitman weist die ZuschauerInnen in »The American Moon« (1960)
schon beim Eintritt zu Zugingen in sechs Tunnels, die in einen zentralen ovalen
Auffihrungsbereich miinden. Von keinem der mit rot bemaltem Packpapier ver-
kleideten Tunnels ist der ganze Auffithrungsraum tberblickbar. Jeder der acht bis
zehn Beobachter pro Tunnel sieht nur einen Ausschnitt des zentralen Aktionsbe-
reichs. Auflerdem sind von jedem Standpunkt Beobachter in anderen Tunnels er-
kennbar. Die Blickfithrung demonstriert gerade in der Relativierung des
Beobachterstandorts, wie beobachterzentriert Aktionen organisiert werden.

Whitman unterbricht wihrend der Auffiihrung den Blickkontakt zwischen den
Publika in verschiedenen Tunnels durch Plastikvorhinge mit weiflen Papieren, auf
die sechs Mal derselbe Film projiziert wird (s. Kap. 3.1.1). Im Film und auf der Ak-
tionsfliche erscheinen grofle, mit Kleidung bedeckte Bille. Solche Korresponden-
zen zwischen Aktion und Film regen »Beobachtungsoperationen« an. Relationen
zwischen Kleidern und Personen spielen im Film und in der Auffiihrung eine Rolle.
Von einem Akteur werden Bille vor Tunneleinginge gelegt. Die Balle, die von einem
anderen Akteur in Tunneleinginge auf einer Seite geworfen werden, werden geholt
und auf die gegentiberliegende Seite gebracht. Beide Akteure legen und holen alter-
nierend Bille von jeweils anderen Seiten. Im Mittelpunkt weiterer Aktionen steht
ein grofier, aufgeblasener, transparenter Ballon, dessen Ausmafie von den Zuschau-
erplitzen in den Tunnels nicht erkennbar sind. Klinge werden nicht nur auf der zen-
tralen Bithne, sondern auch auf den Tunnels produziert. Zum Beispiel wird der sich
mit Luft fiillende Ballon sichtbar, nachdem bei dunklem Aktionsbereich Geriusche
von Staubsaugern horbar waren. Begrenzung des Blickfeldes und Uberlagerung von
Klingen aus verschiedenen Richtungen werden wie in Kaprows »18 Happenings in
Six Parts« kombiniert.

Nach den beschriebenen und weiteren Szenen bittet Whitman die Beobachter,

210 Bruggen: Oldenburg 1991, S. 27.



114 2 EXPANSION DES » ACTION PAINTING« VERSUS » MULTIMEDIA «

den zentralen Auffihrungsraum zu betreten, den vorher der Ballon ausfillte. Wei-
tere Aktionen finden tiber den Beobachtern und auf den Tunnels statt. Handlungen
von Aktricen und Akteuren mit Objekten und Licht sind zu sehen, die teils selbst-
verweisend konkret und teils Assoziationen provozierend sind: So erscheinen zwei
sich wild bewegende, mit Kleidung drapierte Bille, ein an einem Trapez tiber den
ZuschauerInnen hingender Akteur; Gesichter tauchen mittels blitzender Licht-
quellen aus dem Dunkeln auf.

Durch die Tunnels wird zuerst der Blick auf die Aktion im Zentrum gelenke,
dann wird die Aktion dezentriert und fragmentiert. Whitman kombiniert Aktions-
sequenzen zu einer losen Folge und setzt die Beobachter zwar in ein Environment,
fordert sie aber nicht zur Teilnahme an Aktionen, sondern nur zu einem Orts-
wechsel auf und tauscht damit die etablierte Relation Peripherie-Beobachtende in
die Kombination Zentrum-Beobachtende — also: Zentrum mit Beobachtenden (statt
Beobachteten).?!! Mit ungewdhnlichen Verteilungen von Aktricen/Akteuren und
Beobachtern im Environment kntipft Whitman zwar an Kaprows »18 Happenings
in Six Parts« (1959, s. Kap. 2.4.1.2) an und differenziert die Verschrinkung von
raumlicher Aufteilung mit der Sequenzierung selbstverweisender und Assoziationen
provozierender, nicht narrativer Aktionen aus, erweitert aber die bei Kaprow an-
gelegten Moglichkeiten zur Publikumspartizipation nicht. Whitman geht es eher
um eine Auffiihrung mit originellen und sich im Aktionsverlauf verschiebenden
Grenzen zwischen Aktionsfliche und Zuschauerbereichen, als um eine Integration
von ZuschauerInnen in die Aktion.

In Happenings wie Red Grooms< »The Burning Building« von 1959, Jim Dines
»The Smiling Workman« und »Car Crash« von 1960, Allan Kaprows »The Cour-
tyard« von 1962 und Robert Whitmans »Prune. Flat.« von 1965 sind die »successions«
nicht mehr »unrelated«, sondern verdichten sich zu narrativen Folgen eines »Play«:
Die »fragments of action« verbindet nicht nur ein bildhafter, sondern auch ein erzah-
lerischer Zusammenhang, wie die Feuerwehr in Grooms«< »The Burning Building«

211 Whitman, Robert-The American Moon, Reuben Gallery, 44 East 3rd Street, New
York, 29.11.-7.12.1960/Dia Art Foundation, 469 Washington Street, New York,
23.4.1976/Auffithrungsraum des Kiinstlers, 19™ Street, New York, 1976, in:
Becker/Vostell: Happenings, S. 322ff.; 353; Goldberg: Performance 1998, S. 41, 232;
Haskell/Hanhardt: Blam, S. 41, 46, Fig.47f.; Henri: Environments, S. 93f., 102, 104{f.,
[11.81{f.; Kaprow: Assemblage, S. 57-63, 111.42, S. 76, 111.56; Kirby: Art, S. 121; Kirby:
Happenings, S. 17, 19, 137-147; Kostelanetz: Performance(s), S. 146f.; Kultermann:
Leben, S. 54f., Abb.271., S. 211; Loisy: Limites, S. 58f.; Marter: Limits, S. 14, 20,
Fig.13, S. 66f., Fig.44, S. 77, 87-91, Fig.58-61, S. 147f., 168; Noth: Strukturen, S. 10f;
Sohm: Happening, o. P; Youngblood: Cinema, S. 381; s. Kap. 3.1.1.

Zur Versetzung der ZuschauerInnen ins Zentrum und der Aktion (als »Umhillung«)
an die Peripherie (mit konsequentem Verzicht auf »Theatersile«): Artaud: Theater,
S. 103. Zit. in: s. Anm. 524.
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und der Verkehrsunfall in Dines »Car Crash«.2'2 Auch wenn die Erzihlschichten aus
Fragmenten montiert sind und wenn die Linearitit des Handlungsverlaufs Auslas-

212 »Play«: Grooms, Red: A Statement. In: Kirby: Happenings, S. 118, 120. Vgl. Kirby:
Happenings, S. 13, 21.
Red Grooms«erste »Plays«:
Grooms, Red-A Play Called Fire, Sun Gallery, Provincetown/Massachusetts, August
1958, in: Haskell/Hanhardt: Blam, S. 35; Loisy: Limites, S. 350; Marter: Limits, S. 84,
147; Schimmel: Actions, S. 621.
Grooms, Red-The Walking Man, Sun Gallery, Provincetown/Massachusetts, Sep-
tember 1959, in: Haskell/Hanhardt: Blam, S. 35, Fig.29; Kirby: Happenings, S. 120;
Marter: Limits, S. 84, 147, 165.
Grooms, Red-The Burning Building: A Play, Delancey Street Museum (Atelier), 148
Delancey Street, Lower East Side, Manhattan/New York, 4.-11.12.1959, in:
Becker/Vostell: Happenings, S. 352; Celant: Oldenburg, S. 23; Haskell/Hanhardt:
Blam, S. 35f., Fig.30a-¢; Henri: Environments, S. 89; Kaprow: Assemblage, S. 8, IlL.6,
S.24,111.18, S. 83, I11.61; Kirby: Happenings, S. 10, 12, 21, 25, 38, 40, 118-133; Loisy:
Limites, S. 63, 351; Marter: Limits, S. 21, 84f., 147, 166; Sandford: Happenings, S. 2,
11, 14, 24f.; Schimmel: Actions, S. 63; Sohm: Happening, o. P.
Weitere »Plays«:
Dine, Jim-The Smiling Workman, Ray Gun Spex, Judson Memorial Church, s.
Anm. 258, Greenwich Village/New York, 29.2., 1.-2.3.1960, in: Becker/Vostell: Hap-
penings, S. 352; Dine, Jim: A Statement. In: Goldberg: Performance 1988, S. 131;
Hansen: Primer, S. 64; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 40, 42, Fig.40; Kaprow: Assemb-
lage, S. 90, 111.67; Kirby: Happenings, S. 185f.; Loisy: Limites, S. 56f., 352; Ruzicka:
Dine, S. 98f.; Schimmel: Actions, S. 63, 66.
Dine, Jim-Car Crash, Reuben Gallery, 44 East 3rd Street, New York, 1.-6.11.1960,
in: Becker/Vostell: Happenings, S. 285f., 353; Glozer: Westkunst, S. 256; Goldberg:
Performance 1998, S. 41, 232; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 41, 43, Fig.41; Henri:
Environments, S. 101ff., Ill.78ff.; Higgins: Works, S. 221 («a very hysterical and
moving melodrama«); Kaprow: Assemblage, S. 132, I11.100f., S. 136, 111.107; Kirby:
Happenings, S. 12, 26, 184{f., 189-199; N6th: Strukturen, S. 10f., 391., 86, 152ff., 185-
207; Ruzicka: Dine, S. 100-103; Salvo/Schimmel: Pop, S. 78f.; Schimmel: Actions,
S. 651; Seitz: Art, S. 88, 91; Sontag: Happenings, S. 314.
Kaprow, Allan-The Courtyard, Mills Hotel, 160 Bleecker Street, Greenwich Vil-
lage/New York, 23.-25.11.1962, in: Banes: Greenwich, S. 229; Becker/Vostell: Hap-
penings, S. 352; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 34f.; Kaprow: Collagen, S. 65, 125f.;
Kirby: Art, S. 161; Kirby: Happenings, S. 12, 201., 24, 26, 20f., 49f., 105-117; Koste-
lanetz: Theatre, S. 31, 112; Mantura: Contemporanea, S. 193; Marter: Limits, S. 791f.,
Fig.52f., S. 152, 170; Noth: Strukturen, S. 156; Sandford: Happenings, S. 68; Sohm:
Happening, o. P; Sontag: Happenings, S. 311; s. Anm. 1.
Whitman, Robert-Prune. Flat., Film-Makers< Cinematheque, New York,
1.12.1965/Now Festival, National Arena, Washington D.C., 26.4.1966/Dia Art Fo-
undation, 469 Washington Street, New York, 10.4.1976 u. a. (»staged performance«
mit Filmprojektion auf Wand und zwei Aktricen), in: Goldberg: Performance 1988,
S. 136f.; Johnson: Machine, S. 59f.; Kirby: Art, S. 121f,; Kostelanetz: Dictionary,
S. 234; Kostelanetz: Performance(s), S. 7, 144-147; Kostelanetz: Theatre, S. xii, 22f.,
40, 47, Abb. zwischen S. 172 und 173, 220, 224-232; Loisy: Limites, S. 338; Young-
blood: Cinema, S. 380f.; s. Anm. 554, 558.
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sungen und Schnitte aufweist, wird der Erzihlstrang nicht unterbrochen. Da Grooms
in »The Burning Building« Aktricen und Akteure mittels Kleidung, Requisiten und
Gesten als Feuerwehrleute auftreten lafit, entfallt auch der charakteristischste Unter-
schied der Happenings zum Rollenspiel von Schauspielern in Theaterstiicken: »ma-
trixed« statt »nonmatrixed performing«. Dennoch ist der narrative Zusammenhang
nicht literarisch im Sinne schriftlich fixierter Dialoge von Theaterstiicken organisiert:
Auch das »Play« kann noch den Experimenten mit Alternativen zum Biithnenstiick,
dessen Verlauf primar von schriftlich fixierten Dialogen bestimmt wird, zugerechnet
werden.?!? Die Relation des »Play« zum Biithnenstiick kann jedoch wie in »The Bur-
ning Building« statt aus einem Bruch aus einer Modifikation der Konstitution von
Rollen durch Abwertung der literarischen und Aufwertung der nichtliterarischen
Mittel bestehen. »Plays« sind neue Formen der »staged performance« (s. Kap. 2.4.1.2,
2.5.3), die den narrativen Zusammenhang auf alternative literarische und nicht-litera-
rische Weisen variieren, brechen und in der Brechung wieder herstellen.

Folgende Polarisierungen bestimmen die Happeningszene des New Yorker »Thea-

ter by Painters«?'*:

1. Es gibt eine geschlossene und eine relativ offene Organisation des Handlungsab-
laufs: Der >related< »succession« eines »Play« steht die Anordnung von »frag-
ments of action« zur »unrelated succession« gegentiber.

2. Die Organisation der Beziehung von Aktion und Publikum reicht von einer strikt
durchgehaltenen Trennung bis zur vollstindigen Integration, von der »staged
performance« vor Beobachtern iiber die in Environments integrierten passiven
Beobachter bis zu »participation< Happening[s]« mit zu Aktionsteilnehmern ge-
wordenen Beobachtern.

3. Die Auffiilhrungen werden in geschlossenen oder offenen Aktionsfeldern, in
Innen- oder Auflenriumen, realisiert.

«Staged performances« in Innenriumen (wie Grooms< »The Burning Building«
oder Whitmans »Prune. Flat.«) und »participation< Happenings« fiir Auflenraume
(wie Kaprows »Tree« (1963), »Household« (1964) und »Self-Service« (1966,
s. Kap. 2.4.1.2,2.4.2)) konnen als die Punkte 2. und 3. verbindenden Pole auf einer
Skala von Aktionen fiir Spielorte mit vom Publikum getrenntem bis zu tUberall

213 Experimente mit alternativen und nichtliterarischen Elementen im Sinne einer Ab-
wertung der Dialognotation: s. Kap. 2.1, Kap. 2.5.2.3 mit Anm. 493 tiber Aktionsle-
sungen und Kap. 2.5.3 mit Anm. 524 tber nicht literarische Theaterformen und
Aktionstheater.

«nonmatrixed performing«: Kirby: Happenings, S. 16ff.; s. Kap. 2.4.4 mit Anm. 298,
Kap. 3.1.4 mit Anm. 594.
214 »Theater by Painters«: Geldzahler: Theater, S. 26; Sontag: Happenings, S. 314.
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auffiihrbarem, Beobachter als »Teilnehmer« integrierendem » Aktionstheater« (s. Kap.
2.5.3) verstanden werden. Da Kaprow in »Tree« und »Household« (s. Kap. 2.4.1.2)
quasi-rituell organisierte »participation< Happenings« vorschligt, sind >related< »suc-
cessions« nicht nur in »Plays« vor »Beobachtern« in Innenraumen, sondern auch in
Aktionen mit »Beobachtern« als »Teilnehmer« in Aulenraumen moglich: Die die
Punkte 2. und 3. verbindende Skala muf also gegeniiber in Punkt 1. erwihnten
Organisationsformen offenbleiben, auch wenn es naheliegt, daf§ in »>participations
Happenings« durch »unrelated succion[s]« zur Teilnahme einladende Offenheit
gesucht wird und »staged performances« sich der Konfrontation mit Publikum durch
geschlossenere Strukturen, also mittels »fragments of action[s]« und >related«
»succession[s]«, stellen.

Das New Yorker »Theater by Painters« unterlduft ein vom fixierten Wortdialog
aus organisiertes Theater durch die Bedeutung, die es der Gestaltung der Auf-
fithrungsumstinde, der Requisiten und nichtmimetischer Korperbewegung zukom-
men laflt. Das »Theater by Painters« setzt Antonin Artauds Kritik am Wort- und
Redeprimat um. Kiinstler wie Kaprow, Oldenburg und Whitman verwirklichen
Artauds Vorschlag zur Positionierung der ZuschauerInnen »im Zentrum der Hand-
lung«*’> mit Mitteln wie Bithnengestaltung, Requisiten, Kérperbewegung und Bild-
projektion (s. Kap. 3.1.1), die bereits in Experimenten der Bihnenwerkstatt des
Bauhauses und in Bithnenkonstruktionen von Bauhaus-Lehrern (s. Kap. 2.1.2) er-
probt wurden. Aus der Rekombination der Mittel ergibt sich jedoch eine andere Form
des » Aktionstheaters«, die nicht mehr das grofle »Gesamtkunstwerk« mit eigener
Theaterarchitektur anstrebt, sondern fiir einen kleinen Kreis von Beobachtern und
Koaktricen und -akteuren in Lofts und Aufenrdumen konzipiert und realisiert wird.
Das »Theater by Painters« ist — anders als Auffihrungsformen des »Judson Dance
Theater« (s. Kap. 2.4.3) — nicht auf grofie Arenen und Bithnen tibertragbar.

2.4.2 Fluxus: »idea< Happening«

Die Dauer, die Aktricen und Akteuren fiir selbst zu bestimmende Events zu-
gestanden wird, organisieren John Cage und Karlheinz Stockhausen, ersterer 1952
in seiner Zeitklammer-Organisation fir die konzertierte Aktion am Black Moun-
tain College (s. Kap. 2.2) und letzterer 1961 in »Originale«.?!® Die Notationen von

215 Artaud: Theater, S. 103, vgl. S. 87, 135. Zur Artaud-Rezeption von New Yorker Ak-
tionskiinstlern: s. Anm. 199, 209, 285, 524.

216 Stockhausen, Karlheinz-Originale, musikalisches Theater, Theater am Dom, Burg-
mauer 60, Koln, 26.10.-6.11.1961, Urauffiihrung unter der Regie von Carlheinz Cas-
pari, mit Mary Bauermeister (Leuchtfarben-Bild), Christoph Caskel (Schlagzeug),
Hans G. Helms (Lesung »Fa:m< Ahniesgwow«), Frau Hoffmann (Zeitungsverkauf),
Kenji Kobayashi (Geige), Liselotte Lorsch (Garderobe), Nam June Paik (Auffithrung
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Cage und Stockhausen sehen Zeitrahmen als fiillbare Leerstellen fiir die Aktionen
von auftretenden Personen vor. Stockhausen beschreibt in der Partitur von »Origi-
nale« die Rolle, die Nam June Paik in Szene 11 spielen soll:

.fuhrt [von 40°40”] bis 42’°30’, auf jeden Fall stumm, dann ganz frei [bis ca. 49°]
seine Komposition auf. Wenn moglich sollte Paik ganz alleine ohne Tontechniker,
Beleuchter, Kameramann seine Auffithrung machen.?!”

Wie die Komponisten Cage und Stockhausen in ihren Notationen vorgefundenen
»Originale[n]« Freiraume geben, so lassen auch die Mitglieder der 1962 gegriinde-
ten Fluxus-Gruppe — unter ihnen wieder Paik — in ihren »Event«-Notationen
Freiraume fiir Ready-made-Prozesse. Unter >Ready-made-Prozessenc< sind Verlaufe
zu verstehen, die nicht gesteuert, sondern Material- und Umweltbedingungen tiber-
lassen werden.

von »Etude Platonique No.3«, »Simple«, »Zen for Head«), Karlheinz Stockhausen
(Dirigent), David Tudor (Piano, Schlagzeug) u. a. Weitere Auffithrung: Second Annual
New York Festival of the Avant-Garde, Judson Hall, 57t Street east of Seventh Ave-
nue, New York, 8.-13.9.1964, unter der Leitung von Allan Kaprow mit Lette Eisen-
hower, Charlotte Moorman, David Behrmann, Robert Breer, Allen Ginsberg, Dick
Higgins, Jackson Mac Low, Max Neuhaus, Nam June Paik u. a. Lit. zu beiden Auf-
fihrungen: Armstrong/Rothfuss: Spirit, S. 28, 78, 98 mit Anm. 63, S. 169; Becker/Vo-
stell: Happenings, S. 191f.; Bischoff: Kunst, S. 59; Block: New York, S. 158, 162, 403,
Nr.154; Block: Wiesbaden, S. 34, 104, 122, 132; Block/Knapstein: Geschichte, S. 12f.,
Textbd., S. 20-23, 25; Decker: Paik, S. 28f.; Dézsy/Utz: Musik, S. 16, 88ff.; Dorstel/Ill-
ner/Prieur: intermedial, S. 68-74, 186-205; Friedman: Fluxus 1998, S. 33f.; Glozer:
Westkunst, S. 257; Gohr: Europa, S. 325, 332; Gorsen: Sexualisthetik, S. 437; Has-
kell/Hanhardt: Blam, S. 59; Hendricks: Fluxus 1988, S. 250, 490; Herzogenrath: Paik
1977, S. 18f.; Herzogenrath: Paik 1983, S. 14, 22f.; Herzogenrath/Lueg: Jahre, S. 143f.,
160-169; Higgins: Horizons, S. 91; Higgins: Jefferson, S. 60; Hoffmann: Destrukti-
onskunst, S. 80f., 197; Jappe: Performance, S. 18; Kellein: Wissenschaft, S. 95f.; Kirby:
Art, S. 99-102, 114f.; Kriiger: Stockhausen, S. 58-61, 66; Lebel: Poésie, S. 125; Leve:
Aktionen, S. 87-96; o. A.: Originale, o. P; Loisy: Limites, S. 168, 176, 358; Oliva:
Fluxus, S. 114f., 122f.; Peters/Schwarzbauer: Fluxus, S. 74, 202-207, 219; Rennert:
Kopcke, S. 81; Schilling: Aktionskunst, S. 87; Stockhausen: Texte, Bd. 2, S. 107-129;
Williams/Noél: Mr. Fluxus, S. 112-115; s. Anm. 217, 558, Kap. 3.1.2 mit Anm. 563, 578.
Stockhausen, Karlheinz-Originale, musikalisches Theater, 1961, deutsche und engli-
sche Partitur, Kopien, in: Archiv Sohm, Staatsgalerie Stuttgart (Anweisungen iden-
tisch mit der Partitur in Stockhausen: Texte, Bd. 2, S. 119. Paiks Position in Szene 11
wird in einem in Dorstel/Illner/Prieur: intermedial, S. 188 abgebildeten »Textbuch
mit Partitur« des Historischen Archivs der Stadt Koln (ebenso in der Fassung der
Universal Edition. Koln/Wien 1964: UE 13958. Abb. in: Dézsy/Utz: Musik, S. 89)
nicht als »Paik«, sondern als » Aktionsmusiker« bezeichnet.

Uber Paiks Rolle in »Originale«: Dorstel/Illner/Prieur: intermedial, S. 69, 199ff.;
Herzogenrath: Paik 1983, S. 22; Herzogenrath/Lueg: Jahre, S. 162f.; Stockhausen:
Texte, Bd. 2, S. 128.

21
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George Brecht, Dick Higgins, Toshi Ichiyanagi und Jackson Mac Low konzipie-
ren in Fluxus Notationen fir Aktionen in Weisen, die sie in Cages Kursen an der
»New School for Social Research« (1956-58) zu erproben begannen. Notationen der
Fluxus-Mitglieder beziehen sich auf Aktionen aller Art: Auf Gattungsgrenzen wird
keine Riicksicht genommen.?!8 Cage fiihrte schon in »Water Music« 195221 an Hand
einer in die Auffiihrung integrierten Notation vor, wie aus Klangproduktion eine mul-
timediale Aktion werden kann: Der Vorgang der Klangerzeugung wird zum visuellen
Ereignis. Diesen Ubergang von musikalischer Klangproduktion zum Aktionstheater
greifen die Fluxus-Mitglieder auf: Die zentrale Position von Piano und Radio in Cages
Oeuvre, unter anderem in »Water Music, gibt es auch bei Fluxus — erganzt durch Ak-
tionen mit der Geige und von Dirigenten®?® — : Musik ist fiir viele Fluxus-Mitglieder
das Ausgangsmedium, dessen Grenzen erweitert und aufgebrochen werden.

218 Hansen: Primer, S. 96 tiber Kompositionen in Cages Klasse an der »New School for

Social Research« in New York (s. Kap. 2.4.1.1 mit Anm. 161): »Most of the pieces in-
volved a notation and explanation form which the class would perform. Cage would
suggest different ways to alter the performance...« (Vgl. Schitke/Euler-Schmidt: Han-
sen, S. 177, 2301, 253). Dick Higgins 1970 in einem Brief 1970 an Richard Kostela-
netz: »Das beste, was uns in Cages Kurs zuteil wurde, war aber doch, daff er uns ein
Gefiihl dafiir vermittelte, dafl »alles geht«...« (Kostelanetz: Cage 1973, S. 174)
Yoko Ono hat mit »Secret Piece« (1953) und »Lightning Piece« («Light a match and
watch till it goes out. 1955 autumn.«) zwei verbale Notationen - erstere mit, letztere
ohne musikalisches Notensystem und beide mit verbalen Instruktionen - geschaffen,
die die Notationsformen der Cage-Klasse an der »New School for Social Research«
vorwegnehmen. »Lightning Piece« realisierte Ono o6ffentlich 1962 im Sogetsu Art
Centre in Tokio und »Secret Piece« publizierte sie 1964 in »Grapefruit« (Tokio 1964).
In: Friedman: Fluxus 1998, S. 114; Iles: Ono, S. 6f., 29-32.

219 Cage, John-Water Music, 1952, Ed. C.F. Peters/Henmar Press, New York, Abb. der
Partitur und Zitate aus Cages Erlduterungen in: Bischoff: Kunst, S. 229f.; Dézsy/Utz:
Musik, S. 15, 84f. mit Anm. 39; Dérstel/Illner/Prieur: intermedial, S. 251., 29; Glo-
zer: Westkunst, S. 258, 448, Nr.621; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 31; Kostelanetz:
Cage 1973, S. 49; Kostelanetz: Cage 1989, S. 96f.; Leve: Aktionen, S. 67; Marter: Li-
mits, S. 68; Maur: Klang, S. 292, Nr.450; Revill: Stille, S. 199, 214£., 239, 2451., 349;
Stockhausen: Texte, Bd. 2, S. 147.

220 Bischoff: Kunst, S. 61-64 (Dirigenten-Events), 76-82 (Events fiir Geige und Piano).
Events fir Piano von Roberto Bozzi, George Brecht, George Maciunas, Nam June
Paik, Tomas Schmit und Ben Vautier, in: o. A.: Fluxfest Sale, Fluxfest Information.
Fluxfests, New York (1966). Neu in: Hendricks: Fluxus 1988, S. 58f.; Sohm: Hap-
pening, o. P.

Weitere Events fiir Piano von Toshi Ichiyanagi, George Maciunas, Nam June Paik,
Tomas Schmit und La Monte Young, in: s. Anm. 249ff., Kap. 2.5.2.2 mit Anm. 471.
Bekanntestes Fluxus-Piano-Event:

Corner, Philip-Piano Activities, Fluxus Internationale Festspiele Neuester Musik,
Stidtisches Museum, Wiesbaden, 1.-23.9.1962. Aktrice: Alison Knowles. Akteure:
Dick Higgins, George Maciunas, Nam June Paik, Benjamin Patterson, Wolf Vostell,
Emmett Williams (Fotos: Hartmut Rekort, Archiv Sohm, Staatsgalerie Stuttgart, in:
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Die musikalische Zeitorganisation in Cages Notation wird von dessen Schiilern
hiufig durch verbale Notate ersetzt. Wihrend Cages »Zeitklammer«-Notation der
konzertierten Aktion am Black Mountain College verbale Festsetzungen des
Zeitrahmens und der Aktionsarten sowie Hinweise auf die Freiheit der Entschei-
dung der Ausfihrenden im Rahmen der Festsetzungen aufweist, verzichtet La
Monte Young in der Wortnotation »Composition 1960 #3« auf Anweisungen tiber
Aktionsart und Zeitklammern:

Announce to the audience when the piece will begin and end if there is a limit on
duration. It may be of any duration.

Then announce that everyone may do whatever he wishes for the duration of the
composition.??!

Anfang und Ende einer Aktion tberliffit Higgins 1959 in seiner Notation
»Constellation for Five Performers (Constellation No.1)«??2 der Dauer der Echtzeit-
aktionen: Die Notation bestimmt hier nur die Art der Aktion, nicht das Zeitmaf3.
Dies ergibt sich aus der Technik von Transistorradios: Drei von fiinf Akteuren schal-
ten drei Radios ein. Sobald ein Radio Téne zu erzeugen beginnt, wird es abgeschaltet.
Auflerdem erzeugen, wenn das nichststehende Radio ertont, zwei Klavierspieler
einen Ton »auf oder in« zwei Fliigeln, mit oder ohne Hilfsmittel. Als Hilfsmittel
nennt Higgins »einen Holzhammer oder eine Schreibmaschine«. Die »Komposition«
ist beendet, wenn jeder ein Gerdusch erzeugt hat. George Brecht hat in »Instruction«
Radioaktionen wie die von Higgins auf ein Minimum reduziert:

Turn on a radio. At the first sound, turn it off.2?

John Cage verzeitlicht Marcel Duchamps Ready-made-Verfahren durch die Trans-
position von Objekt-Displacements in Klangprozesse — George Maciunas:

Armstrong/Rothfuss: Spirit, S. 26f., 100f., 114, 154; Becker/Vostell: Happenings,
S. 273; Block: Fluxus, S. 10, 17, 33-36; Block: Wiesbaden, S. 10f., 17, 84, 194 (Nota-
tion), 312; Block/Knapstein: Geschichte, S. 16, 21, Textbd., S. 25; Hendricks: Fluxus
1988, S. 229f.; Hendricks/Prinz: Fluxus, S. 496, 506, Nr.18/32; Hoffmann: Destruk-
tionskunst, S. 126; Lauf/Hapgood: FluxAttitudes, S. 6, 42; Schneede: Beuys, S. 37;
Schwarz: Fluxus; o. A.: Spirit, o. P. (Notation); Schiippenhauer: Fluxus, S. 83; Wil-
liams: Life, S. 26, 201; Williams/Noél: Mr. Fluxus, S. 53, 551., 83; s. Kap. 2.5.2.2. Den
Aktionsverlauf berichtet Higgins: Jefferson, S. 69: »We did Corner’s >Piano Activi-
ties< by taking apart a grand piano and auctioning off the parts.«
Events fiir Radio von Dick Higgins und George Brecht: s. Anm. 222, 223.
Events fir Geige von George Brecht, George Maciunas und Nam June Paik:
s. Anm. 228, 229.

221 Young, La Monte-Composition 1960 #3, Notation, dat. 14.5.1960, in: Friedman: Flu-
xus 1998, S. 98, 186; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 55, Fig.57; Kellein: Sputnik-Schock,
S. 91; Mac Low/Young: Anthology, o. P.

222 Higgins, Dick-Constellation for Five Performers (Constellation No.1), New York,
July 1959, in: Higgins: Works, S. 2; Mac Low/Young: Anthology, o. P.

223 Brecht, George-Instruction, o. J., in: 0. A.: Fluxfest Sale..., s. Anm. 220.
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Now, Duchamp thought mainly about ready-made objects. John Cage extended
it to ready-made sound.??*

Cages grafische Notationen auf einem oder mehreren Trigern, in letzterem Fall in
austauschbarer Zuordnung??, bestimmten Rahmenbedingungen der Klangerzeu-
gung, nicht Klinge oder Klangformen. Die Aktrice/der Akteur mufl Leseweisen der

Notationszeichen fiir Klangprozesse entwickeln, da Cage keine oder unvollstindige

Anleitungen zur Ubertragung seiner Notationen fiir die Auffiihrung liefert.226

Die/der Interpretln kann sich eine zweite Notation erstellen, die Bestimmungen zur
Ausfihrung enthilt. Dieser Ausfiihrungsnotation ist zu entnehmen, wie die Anga-
ben der Cage-Notation in Prozesse iibersetzbar sind. Die Ausfithrungsnotation
kann Klanginstrumente beziehungsweise Instrumente der Gerduscherzeugung fest-
legen. Obwohl die Notationen der Fluxus-Mitglieder meist nicht wie bei Cage neue
musikalische Notationsverfahren aufweisen, sondern aus normalen Wortnotatio-
nen bestehen??’, lassen auch sie den Aktionsablauf hiufig offen.

224 George Maciunas zu Larry Miller, 24.3.1978, Transkription des Videos, in: Friedman:
Fluxus 1998, S. 191; Oliva: Fluxus, S. 231. Zur Zeitorganisation bei John Cage und
Fluxus: Nyman: Tradition, S. 42-49.

225 7. B. Cage, John-Variations I, Notation, 1958; Ders.-Fontana Mix, Notation, 1958,
beide in: s. Anm. 3.

226 Nelson Goodman hilt Cages grafische Zeichensysteme mangels »syntactic and se-

mantic disjointness« fiir »non-notational« und bezeichnet sie als »musical gra-

phic[...]J« (Goodman: Languages, S. 188f., 192). Karlheinz Stockhausen bezeichnet

1959 in »Musik und Graphik« Notationen von Komponisten, die eine Ausarbeitung

durch Interpreten bzw. Ausfihrende erfordern, als »Entwurfsschrift[en]« (Neu in:

Stockhausen: Texte, Bd. 1, S. 179f. Vgl. Feiflt: Begriff, S. 16).

In Goodmans Terminologie handelt es sich hier um kurze »scripts«, nicht um ein

»notational system« mit »syntactic and semantic disjointness«: »A script...differs from

a score not in being verbal or declarative or denotational or in requiring special un-

derstanding, but simply in being a character in a language that is either ambiguous or

lacks semantic disjointness or differentiation.« (Goodman: Languages, S. 201) Ein

»character« in einem »notational system« steht fiir »certain classes of utterances or in-

scriptions or marks...all inscriptions of a given character be syntactically equivalent.«

(Goodman: Languages, S. 131) Der Begriff Notation wird in den folgenden Aus-

fuhrungen nicht nur in Goodmans engem Sinn fiir Partituren mit ein-eindeutig Rea-

lisationsprozesse bestimmender Symbolsprache verwendet, sondern auch als »scripts«
und »musical graphics« umfassend. Notationen sind offen fiir kiinstlerische Verfah-
ren, die eine eindeutige Lesbarkeit in Frage stellen und die die Realisation/Inter-
pretation von Leseweisen der Aktrice/des Akteurs bzw. der Interpretin/des Interpre-
ten abhiangig machen. Goodmans »primary function« von »scores and notations«, die

Werkgestalt selbst identifizierbar zu machen, ihr eine Auffithrung eindeutig zuordnen

und Auffithrungs-/Prisentationsumstinde vom Werk abgrenzen zu konnen, entfillt.

Ausnahmen von der verbalen Notationsweise bzw. den »scripts« sind die in Anm. 3

genannten Fluxus-Notationen bzw. »musical graphic[s]« (s. Anm. 226), auflerdem:

Ichiyanagi, Toshi-Stanzas for Kenji Kobayashi, 1961; Ders.-IBM for Merce Cun-

227
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Der Fluxus-Organisator George Maciunas prasentiert Diagramme, in denen in
einer vertikalen Spalte Aktionsweisen verbal festgelegt sind — so in »Solo for Vio-
lin« (1962) »bite violin« oder »step over violin and crush it« -, wihrend horizontal
keine Notationen fiir Zeitverliufe folgen: Von einer Aktrice oder einem Akteur sind
nach Belieben Zeitmafle und Zeichen fiir Aktionspline in das Rasterschema des Dia-
gramms einzufiigen. Jon Hendricks bezeichnet dies als »a random pattern score.«
Ein Exemplar der als Fluxus-Edition vervielfiltigten Notation, das sich in der
Sammlung Gilbert und Lila Silverman in Detroit befindet, enthilt Eintragungen von
Maciunas fiir eine Auffithrung.??

Paiks »One for Violin Solo« von 1961 und Brechts »Solo for Violin, Viola, Cello
or Contrabass« von 1962 beschrianken sich — im Unterschied zu Maciunas< »Solo
for Violin« — auf nur eine Geigenaktion: Paiks Event besteht aus einer Violinzer-
trimmerung, Brechts Event aus der Politur des Instruments. Brecht notiert auf einer
»Event Card« unter dem Titel »Solo for Violin, Viola, Cello or Contrabass«, der die
moglichen Aktionsobjekte nennt, lediglich »polishing« als Aktionsanweisung. Paik
dagegen fertigt keine Notation an. Dies berichtet Maciunas, der Paiks »One for Vio-

229

lin Solo« bei einem »Fluxfest« 1964 in seinem Loft auffiihrte???, in einem Brief an

Ben Vautier:

ningham und Ders.-Music for Electronic Metronome, beide 1963; Ders.-Piano Piece,
No. 4 und No. 5, beide 1964, alle in: Hendricks: Fluxus 1988, S. 271-275. Schnebel,
Dieter-Glossolalie, Reactions, Visible Music I and II, alle 1963, in: Hendricks: Flu-
xus 1988, S. 465.

Tono, Yoshiaki-Anagram for Strings, 1963, in: Armstrong/Rothfuss: Spirit, S. 160f.;
Hendricks: Fluxus 1988, S. 491f.; Williams/Noél: Mr. Fluxus, S. 137.

Maciunas, George-Solo for Violin, for Sylvano Busotti, »random pattern scorex,
2.1.1962, in: Hendricks: Fluxus 1988, S. 383f. (Abb. der Notation mit Eintragungen);
Sohm: Happening, o. P. (Abb. der Notation).

Paik, Nam June-One for Violin Solo, 1961 (ohne Notation. Das in »Fluxfests« seit
1962 mehrfach nicht nur von Paik (s. Kap. 2.5.2.2 mit Anm. 471 tber Paiks eigene
Realisationsform) aufgefithrte Event-Konzept iiberliefert der Aktionsbericht in Hig-
gins: Jefferson, S. 60f.: »Also he [Paik] did a piece - is it called >Solo for Violin?«-
where a violin is raised very slowly above his head - then it is suddenly smashed onto
a table and shattered.«).

Brecht, George-Solo for Violin, Viola, Cello, or Contrabass, Notation, 1962.

Paiks und Brechts Violin-Events in: Armstrong/Rothfuss: Spirit, S. 112, 116 (Brecht),
26, 85, 114, 118 (Paik); Bischoff: Kunst, S. 76, Nr.5-8 (Paik) und S. 17, Nr.17 (Brecht);
Becker/Vostell: Happenings, S. 269 (Paik); Block: Wiesbaden, S. 29 (Brecht), S. 80, 150
(Paik); Block/Knapstein: Geschichte, S. 21, 158 (Paik); Daniels/John: Sammlung Cre-
mer, S. 34 (Brecht); Dézsy/Utz: Musik, S. 16, 18 (Paik); Glozer: Westkunst, S. 259;
Hendricks: Fluxus 1988, S. 182 (Brecht); Hendricks/Prinz: Fluxus, S. 495, 501f.,
Nr.18/12, 14 (Paik); Herzogenrath: Paik 1977, S. 46 (Paik); Hoffmann: Destruktions-
kunst, S. 81-84, 871., 197 (Paik); Landy: Technology, S. 95, 102 (Paik); Lauf/Hapgood:
FluxAttitude, S. 44; Leve: Aktionen, S. 98 (Paik); Loisy: Limites, S. 122, 326 (Brecht);
Marck: Brecht, S. 53 (Brecht); Martin: Introduction, S. 85f., I11.74 (Brecht); Moore:

22

®©

22

=)



2.4 NEW YORKER AKTIONSTHEATER 123

Did not include Paik in Fluxfest sheet, because most of his pieces don’t have sco-
res 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
HIMSELF ONLY.?*

Das von Maciunas erwahnte »Fluxfest sheet« ist eine 1966 publizierte Liste von Flu-
xus-Partituren fiir Veranstalter. Lingere Partituren sind auf dieser »Fluxfest Sale«
genannten Liste in Kurzbeschreibungen wiedergegeben, so auch Maciunas< »Solo
for Violin«. Kurze »event scores« wie Brechts »Solo for Violin, Viola , Cello or
Contrabass« sind vollstindig abgedruckt, andere von Roberto Bozzi, George Brecht
und Ben Vautier sind durch »Fluxversions« erganzt, teilweise durch mehrere. Diese
Auffuhrungsmoglichkeiten beschreibenden »Fluxversions« sind Pendants zu den
Auffihrungsnotationen von Interpreten der Cage-Kompositionen. Brechts »Word
Event« mit der Anweisung »exit« von 1961 enthalt unter »Fluxversion 1« folgen-
den Vorschlag zur Ausfiihrung: » Audience is instructed to leave the theatre.«?3! Aus
dem »idea< Happening«?*? — dem zu lesenden und mental realisierbaren Text auf
der »event card« »Word Event« — wird bei der Ausfithrung der Instruktion der
»Fluxversion 1« ein »participation< Happening« (s. Kap. 2.4.1.2).

Auf dem »Festum Fluxorum« 1962 in Kopenhagen realisierten Emmett Wil-
liams und George Maciunas Brechts »Fluxversion 1« zu »Word Event«, indem sie
eine Tafel mit der dinischen Aufschrift »Du« (Hinaus) hielten.?>> Am Ende des er-
sten Auffithrungstages des ersten New Yorker »Fluxfests« im April 1964 fithrte
Brecht »Word Event« auf, indem er »EXIT« auf eine Holzwand in Maciunas< Loft

Hocus, S. 20, 22 (Paik); Oliva: Fluxus, S. 220 (Paik); Schilling: Aktionskunst, S. 92f.
(Paik); Schiippenhauer: Fluxus, S. 32 (Brecht), S. 85 (Paik); Sohm: Happening, o. P.
(Brecht, Paik); Williams/Noél: Mr. Fluxus, S. 74 (Paik).

230 Maciunas, George: Brief an Ben Vautier, ca. Marz 1967, in: Hendricks: Fluxus 1988,
S. 57.

1 o, A.: Fluxfest Sale..., in: s. Anm. 220.
Brecht, George-Word Event: Exit, Notation, Spring 1961, in: Armstrong/Rothfuss:
Spirit, S. 28, 47, 140f., 164; Battcock/Nickas: Art, S. 60f.; Bischoff: Kunst, S. 58 mit
Anm. 17; Block/Knapstein: Geschichte, Textband, S. 26, 56; Friedman: Fluxus 1998,
S. 4f., 8.32, 71, 120; Hapgood: Neo-Dada, S. 27, 94, 146; Haskell/Hanhardt: Blam,
S. 56, Fig.58; Hendricks: Fluxus 1983, Bd. 1, S. 163, Bd. 2, S. 14; Hendricks: Fluxus
1988, S. 58, 102, 193f.; Hendricks/Prinz: Fluxus, S. 495, 501, Nr.18/9; Herzogenrath:
Paik 1977, S. 47; Kellein: Sputnik-Schock, S. 82; Kirby: Art, S. 82; Loisy: Limites,
S. 160, 165; Marter: Limits, S. 94, 116, Fig.77; Oliva: Fluxus, S. 101, 144; Sandford:
Happenings, S. 46 mit Anm. 2; Sohm: Happening, o. P.; Szeemann: documenta 5,
S. 16.12; Williams/Noél: Mr. Fluxus, S. 111, 126; s. Anm. 233ff.

22 »sidea< Happening«: Allan Kaprow, 13.12.1966, in: Kaprow/Segal/Siegel: Environments,
S. 173.

233 Brecht, George-Word Event: Exit, s. Anm. 231, Festum Fluxorum, Nicolai Kirke,
Kopenhagen, 23.11.1962, in: Rennert: Kopcke, S. 79, 97.
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16 Brecht — Word Event: Exit,
1961

WORD EVENT

® EXIT

G.Brecht
Spring, 1961

17 Brecht — Exit, o. ].

18 Maciunas — Entwurf, o. J.

schrieb.?>* Brecht realisierte die Notation, die in Editionen seiner Event Card-Box
»Water Yam« seit 1963 verbreitet wurde, auch als Displacement eines gefundenen
»Exit«-Schildes. Maciunas entwarf auflerdem eine »Fluxflag« mit der Aufschrift
»exit«, Uberliefert ist aber nicht mehr als ein Prototyp.?*

234 Brecht, George: Word Event: Exit, s. Anm. 231, Fluxus Concerts, Fluxhall (Loft von
George Maciunas), 359 Canal Street, New York, 11.4.1964, in: Armstrong/Rothfuss:
Spirit, S. 28; Bischoff: Kunst, S. 77, Nr.11; Joachimides/Rosenthal: Kunst, S. 131f.,
Abb.11.

235 Brecht, George-Exit, Ready-made vom Kiinstler befestigt, o. J.; Maciunas, George-
Flag »Exit«, Prototoyp, o. ., beide in: Hendricks: Fluxus 1983, Bd. 2, S. 14, Nr.33.1;
Hendricks: Fluxus 1988, S. 156, 193ff.; Joachimides/Rosenthal: Kunst, S. 132; Loisy:
Limites, S. 160; Sohm: Happening, o. P.
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Mit einem »idea< Happening« wie »Word Event« korrespondieren folgende
Arten »moglicher Partizipation«: die mentale Realisation der Textbedeutung bezie-
hungsweise der »ideac, die Anfertigung von Realisationsméglichkeiten festlegen-
den Ausfiithrungsnotationen und die Wahl einer Ausfihrungsnotation, zum Beispiel
einer von mehreren angebotenen »Fluxversions«. Viele Realisationen von »event
scores« sind keine Aktionen, sondern Renotationen: Einige Realisationen bestehen
in der Prisentation des Notationstextes vor Publikum, ohne Angaben zu seiner In-
terpretation als Denk- und/oder Handlungsanleitung. Beobachter konnen die
Event-Notation ausfiihren, wie sie wollen, passiv bleiben oder etwas anderes tun.
Die Umsetzungswege vom Werktext zu mentalen und physischen Aktionen kon-
nen so ausdifferenziert sein:

. Werkkonzept,
. Konzeptprisentation fiir Aktricen/Akteure,
. Prisentation des Konzeptes durch Aktricen/Akteure vor Publikum,

A W N =

. Interpretation des Konzeptes als Denk- oder Handlunganleitung durch weitere
Aktricen/Akteure oder BeobachterInnen im Publikum (Realisationskonzept),
5. Ausfithrung der Interpretation des Konzeptes als Denk- oder Handlungsanlei-
tung durch Aktricen/Akteure oder TeilnehmerInnen aus dem Publikum via »Be-
obachtungs-« und/oder Beobachteroperationen (Realisation durch Reflexion

und/oder Aktion).

Fluxus ist sowohl »Concept Art«?3® fiir Multimedia dank der Trennung von Nota-
tion und Ausfiihrung und dank der Medienpluralitit, welche die in einer Prisenta-
tionsform realisierte Notation Realisationen als weitere Notationsprasentationen
und/oder Realisationen als aktionistische Ausfihrungen zugesteht, als auch eine
Gruppe von Aktricen und Akteuren, die in »Fluxfests« Events realisieren. Ken
Friedman, kalifornisches Fluxus-Mitglied, fafit 1972 die Moglichkeiten zur menta-
len und/oder physischen Realisation in »Fluxus and concept art« zusammen:

A short definition of concept art as it came to be practiced might be:
A series of thoughts or concepts, either complete in themselves as work(s), or lead-
ing to documentation or to realisation through external means.??’

Der konzeptuelle Aspekt ermdglicht es auch, Notationen so zu schreiben, dafl Rea-
lisationen sich ertbrigen und laufend vorkommende Alltagsereignisse als Aus-

236 Tony Conrad-Concept Art (Summer 1961), in: Hendricks: Fluxus 1988, S. 330: »to
perform this piece do not perform it. this piece is its name. this is the piece that is any
piece. watch smoke.«

Flynt: Concept Art, o. P. Neu in: Oliva: Fluxus, S. 109-115. Vgl. Friedman: Fluxus
1998, S. 86ff.
237 Friedman: Fluxus 1972, S. 50.
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fihrungen/Auffihrungen gelten konnen. Maciunas erkennt, dafl dieser Aspekt den
eigenen Fluxfest-Veranstaltungen zuwiderlduft:

The best Fluxus >composition« is a most non personal, >ready-made< one like
Brechts [«Word Event«] »Exit« — it does not require any of us to perform it since
it happens daily without any >special< performance of it. Thus our festivals will
eliminate themselves (and our need to participate) when they become total ready-
mades (like Brechts exit).?3

238 Brief an Tomas Schmit, Januar 1964. In: Hendricks: Fluxus 1988, S. 193 (Auf dt. in:
Williams/Noél: Mr. Fluxus, S. 111). Vgl. Kellein: Sputnik-Schock, S. 82. (Vgl. Marcel
Duchamps Notiz «trouver inscription pour Woolworth Bldg. comme readymade»
in «La Boite verte» (1934, in: Duchamp: Duchamp, S. 107; Faust: Bilder, S. 153) mit
dem Auffinden eines »Exit«-Schildes als sich auf »Beobachtungsoperationen« be-
schrinkende Realisation von Brechts »Word Event: Exit«. Brecht verwandelt Du-
champs Ebene der Notiz in eine Notation und verdeutlicht, daff nur sie eine
nichtwandelbare Werkebene liefert. »Exit«-Realisationen von Brecht und Maciunas
(s. Anm. 2341.) liefern keine Vorbilder fiir weitere Realisationen, sondern zeigen, daf§
es 50, aber auch anders geht.)

Wahrend in N6th: Strukturen, S. 139 der »graphische manifestierte Text...im Event«
als »eigentlich nebensichlich« beschrieben wird und »das Wesentliche« in »seine[r]
Umsetzung in Handlung bzw. Reprasentematik« liegen soll, wird in Sauerbier: Dar-
stellung, S. 359 »gerade de[r] Umstand betont, daf§ die Ausfithrung deshalb nicht
vonnoten sei, da tiglich solche Ausfiihrungen ohnehin vor sich gehen. Wesentlich ist
danach auch nicht die >Umsetzungs, sondern allein die deiktische Geste des Autors
und das Faktum im Bewuf§tsein des Rezipienten. Hier ist der Ubergang zum >Meta-
text-Objekt« ([Siegfried ].] Schmidt) der Konzept-Kunst gegeben.«

Tomas Schmit duflert 1964: »das echte happening ist ein geschehnis jedwelcher art
auch immer, DAS geschehnis, die realitit selber: teetrinken, blatt fillt vom baum,
bayreuthpremiere, nase schneuzen, alles...das eigentliche happening - >das ereignis< -
gibt es tiberall und immer in der realitit, aber eben nur in der realitit. ein happening
zu benennen, gar aufzufihren, ist ein paradox, denn dabei verliert es seinen eigent-
lichen charakter: es ist die ANONYME REALITAT.« (Schmit: Handel, o. P.) Die
von Schmit angesprochene Transgression vom Happening als Kunstaktion zu Le-
bensformen ist keine Grenziiberschreitung von Kunst zu Anti-Kunst, sondern
»Grenzbeschreitung« (s. Kap. 1.1.3, 5.1), da die Mitteilung einer »deiktischen«, auf
Kunstexternes verweisenden »Geste« durch die kunstinterne Notation Vorausset-
zung ist, um Lebensformen als kunstrelevant ausweisen zu konnen (s. Anm. 242).
Erweitert wird der Rahmen der kunstrelevanten Ereignisse um kunstexterne, unab-
hingig von kunstinternen Realisationen zustandekommende Situationen, was zu
einer Erweiterung des Rahmens, innerhalb dessen tiber Kunst gesprochen wird,
fithren kann, nicht aber mufl. Uberschritten wird der Kunstrahmen jedoch nicht,
sonst wire statt seiner von anderen Beobachtungs-/Selbstbeschreibungsrahmen die
Rede und ein anderer Kontext der Mitteilung wire zu suchen.

Giinter Pfeiffer versucht in seiner Erorterung von Schmits oben zitierter Auflerung,
Aleatorik im Leben und in der Kunst auf eine Diskussionsstufe zu stellen. Die Mog-
lichkeit der Unterscheidung zwischen Moglichem und Wirklichem, mit der Pleiffer
operiert (Pfeiffer: Kunst, S. 132, 136), wird von Beobachtungsrahmen konstituiert.
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Wird Brechts »Word Event« als Teil einer Performance auf einem »Fluxfest« — also
in einer als Kunstkontext decodierbaren Umgebung — realisiert, so kann die Nota-
tion »exit« dazu fiihren, diese Umgebung als Lebenswelt zu betrachten und zugleich
diese »Weltbeobachtung« in ihrer Brisanz fiir die »Kunstbeobachtung« zu werten.
Zuerst wird »Kunstbeobachtung« an »Weltbeobachtung« angeglichen, dann wird
»Weltbeobachtung« unter Kriterien der »Kunstbeobachtung« vorgenommen. Die
Angleichung von »Kunstbeobachtung« an »Weltbeobachtung« dient der Entgren-
zung von Gattungsnormen auf der Ebene der »Beobachtung erster Ordnung«.
Nachdem auf der Ebene der »Beobachtung erster Ordnung« jede »Weltbeobach-
tung« kunstrelevant wurde, wird auf der Ebene der »Beobachtung zweiter Ord-
nung« »Weltbeobachtung« konzeptualisiert: »Kunstbeobachtung« schafft Modelle
von Weisen der »Weltbeobachtung« (s. Kap. 5.1, 5.4). Das Modell besteht im Fall
von »Word Event« aus einfachen Einheiten, die aus der Lebenswelt mental durch
Aufmerksamkeitslenkung und/oder materiell durch Dislozierung isoliert werden.
Also kann der Bezug auf einzelne, immer schon stattfindende kunstexterne Ereig-
nisse als das Modell von (Weisen der) »Weltbeobachtung« verstanden werden, das
»Word Event« der »Kunstbeobachtung« liefert.

Brechts Verzicht auf besondere Formen der Beobachtung fiir Kunst und seine
Prasentationen von »event cards« im Kontext Kunst bereitet die theoretische Pro-
blematisierung von (Aus-)Differenzierungsprozessen vor, wie sie in der Concept
Art vor allem von der Kiinstlergruppe Art & Language prisentiert wird: Wenn an
Stelle einer Zeichnung ein Wandtext gegeben wird, der nach den Bedingungen fragt,
unter denen er selbst als Zeichnung gelten konnte, ist der Weg zu einer »Kunstbe-
obachtung« dritter Ordnung vorbereitet. Die Art & Language-Mitglieder Terry At-
kinson und Michael Baldwin konfrontierten 1966 den Besucher einer Ausstellung
mit dem Textwerk »Print (2 sections A and B)« (1966). Der Text stellt an den Be-
obachter/Leser Fragen wie: »...Is this piece of paper an art work?«?3? Liefert der Pa-
piertriger, auf dem der Text mit Fragen zur Abgrenzung der Kunstgattungen steht,

Kunst kann sich als Beobachtungsrahmen auf kunstexterne Beobachtungsrahmen be-
ziehen (Weisen der »Weltbeobachtungx, s. Kap. 1.1.3, 5.1-5.4) und aus der Totalitit
der »Welt« (im Sinne Luhmanns) selektiv Aspekte durch »Beobachtungsoperatio-
nen« zuganglich machen. Die Selektionskriterien liefert der jeweilige Beobachtungs-
rahmen. Ein Ereignis der Lebenswelt kann in verschiedenen Beobachtungsrahmen
beschrieben werden. Es kann zugleich kunstrelevant (ein Beobachtungsrahmen) und
nicht kunstrelevant (ein weiterer Beobachtungsrahmen) sein. In »Concept Art« wer-
den Fragen der Ausdifferenzierung von Beschreibungsrahmen fir »Kunst-« und
Weisen der »Weltbeobachtung« reflektiert (nach Henry Flynt auch bei Art & Lan-
guage, Victor Burgin, Joseph Kosuth und John Stezaker, in: Dreher: Konzeptuelle
Kunst, S. 20-26, 111-163).

239 Atkinson, Terry/Baldwin, Michael-Print (2 sections A and B), 1966, in: Dreher: Kon-
zeptuelle Kunst, S. 295-302; Dreher: Kunst 1994, S. 93f.; Institut fiir soziale Gegen-
wartsfragen: Art & Language & Luhmann, S. 43f.



130 2 EXPANSION DES » ACTION PAINTING« VERSUS » MULTIMEDIA «

eine hinreichende Eigenschaft fiir die Zuordnung der vorliegenden Text-Papiertri-
ger-Werkeinheit zur Sparte »Zeichnung’? Fragen wie diese stellen Moglichkeiten einer
Ausgrenzung von Kunst auf der Ebene der »Beobachtung erster Ordnung« in Frage
und stellen eine »Beobachtung dritter Ordnung« zur Diskussion, die Diskurse tiber
alternative Differenzierungen auf der Ebene der »Beobachtung von Beobachtungen«,
der »Beobachtung zweiter Ordnungx« (s. Kap. 1.1.3), zu fithren erméglicht. Die Kon-
sequenzen der Verschiebung kiinstlerischer Praxis auf eine diskursive Ebene der
»Beobachtung dritter Ordnung« ziehen Art & Language in ihren theoretischen Tex-
ten (ab 1966), die ab Mai 1969 in der Zeitschrift » Art-Language« publiziert werden.

Henry Flynts Text »Concept Art«, der 1963 in der Fluxus-Anthologie von
Jackson Mac Low und La Monte Young gedruckt wird, nimmt die kritische Re-
konstruktion kunsttheoretischer Ansitze, wie sie Mitglieder von Art & Language
an Stelle von und als kiinstlerische Praxis betreiben, mit der Unterscheidung zwi-
schen »concept« (beziehungsweise »intension«) und »extension« sowie der An-
siedlung kiinstlerischer Praxis auf der Ebene der »concepts« vorweg.?*® Allerdings
versucht Flynt dem Anstieg kiinstlerischer Praxis von »Beobachtung erster Ord-
nung« bis zur Ebene der »Beobachtung dritter Ordnung« auszuweichen: Flynt fi-
xiert kiinstlerische Praxis durch die Fiktion einer asthetisch orientierten
theoretischen Titigkeit auf der Ebene der »Beobachtung zweiter Ordnung«. Brecht
wiederum verweist mit seinen »event cards« auf die Notwendigkeit, Relationen
zwischen Weisen der »Welt-« und »Kunstbeobachtung« in »Beobachtung dritter
Ordnung« zu diskutieren, vermeidet es aber, diese Beobachtungsebene auf der Wer-
kebene als Kunsttheorie zu explizieren. Verfolgt Brecht — wie schon der Dadaist Tri-
stan Tzara — das Prinzip des Nicht-Prinzips? Brecht duflert sich 1967 tiber »a hands
off attitude« so, daf} die Antwort auf die Frage nach dem Prinzip des Nicht-Prinzips
Ja lauten mufi:

...suppose you take a hands off attitude and just leave time to structure itself in
events, which is the natural way for people to experience life anyway.?*!

240 Flynt: Concept Art. Die Grundbegriffe »intension« und »extension« der analytischen

Philosophie, die Flynt Rudolf Carnaps »Meaning and Necessity« (Carnap: Meaning)
entlehnt, kehren im Diskurs von Art & Language mehrfach wieder: Kontrovers dis-
kutiert wird die Frage der Bedeutung dieser Begriffe.

Zur »Beobachtung erster« bis »dritter Ordnung«: Huber: Interview, S. 122-126; Luh-
mann: Erkenntnis, S. 21-24; Luhmann: Gesellschaft, S. 93, 374f., 1094, 1117-1125;
Luhmann: Kunst, S. 92-164, bes. S. 102f., 156f.; Luhmann: Medium, S. 12, 15; Luh-
mann: Weltkunst, S. 22-30; s. Kap. 1.1.2 mit Anm. 12, Kap. 1.1.3 mit Anm. 25.
Martin: Interview, S. 23. Vgl. Tzara: Manifeste, S. 3: «Ce monde n’est pas spécifié ni
défini dans ’oeuvre, appartient dans ses innombrables variations au spectateur...Je
suis contre les systemes, le plus acceptable des systemes est celui de n’avoir par prin-
cipe aucun.» Vgl. Brecht/Hughes: Scheinwelt, S. 10: »Ich bin aus Prinzip gegen Prin-
zipien! (Tristan Tzara)« (vgl. Anm. 608)

241
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Brecht gibt an »Beobachtung dritter Ordnung« das Problem weiter, wie eine »hands
off attitude« auf der Ebene der »Beobachtung zweiter Ordnung« Offenheit fiir Uber-
raschungen auf der Ebene der »Beobachtung erster Ordnung« implizieren und Re-
konzeptualisierungen auf der Ebene der »Beobachtung dritter Ordnung« zur Folge
haben kann. Das Werk stellt Offenheit fiir kunstexterne Systeme und Operationen
her und verzichtet darauf, die Bedingungen fiir diese Offenheit, nimlich ausdiffe-
renzierbare/Denkrahmen, zu thematisieren. Die »event card« liefert einen Rahmen,
der sowohl auf der Seite der Umweltbedingungen fiir Realisationen als auch auf der
Seite der »Beobachtungsoperationen« auf Vorgaben und Exklusionen verzichtet und
somit (zum Gertistfragment) entleert, aber erweiter- und filllbar erscheint.

Michael Kirby weist als Ideal einer »Activity« (s. Kap. 2.4.1.2) Konzepte fiir Beob-
achteroperationen aus, die ein »participant«/»>Teilnehmer« in der Lebenswelt ausfiihren
kann. Diesem Ideal entspricht Robert Watts< Notation »Casual Event«. Die Notation
erwartet vom » Teilnehmer« zwar alltigliche Operationen, die aber in ungewdhnlicher
Weise kombiniert werden: Ein »Teilnehmer« soll mit einem Auto an eine Station zur
Messung des Luftdrucks der Reifen fahren, den Druck des rechten Vorderreifens er-
hohen, bis er platzt, den Reifen wechseln und nach Hause fahren. Das »Casual Event«

kann »Beobachter« irritieren, die sich tiber den platzenden Reifen wundern, kann aber

auch ablaufen, ohne die Aufmerksamkeit von Passanten zu erregen.?*?

Zur Voraussetzung von Geschlossenheit, um Offenheit zu erzeugen: s. Kap. 6.2 mit
Anm. 755.

242 Watts, Robert-Casual Event, Notation, 1962 («event card«, in: Watts, Robert-Events,
Box mit »event cards« u. a., Fluxus Edition. New York 1963, in: Hendricks: Fluxus
1983, Bd. 2, S. 224; Hendricks: Fluxus 1988, S. 538{.), in: ccVTRE. Fluxus Newspa-
per. No.1. January 1964. Zit. in: Banes: Greenwich, S. 116; Battcock/Nickas: Art,
S. 62. Vgl. Haskell/Hanhardt: Blam, S. 50; Marter: Limits, S. 29f.

Wie ein Kommentar zu » Activities« (s. Anm. 181, 255) liest sich Folgendes von Nik-
las Luhmann: »Inzwischen gibt es auch Kunstformen, die sich bewuf3t auf ein Ein-
zelereignis konzentrieren oder sogar den nur zufillig Anwesenden Kunst vorfithren
- so als ob es darum ginge, mit der zeitlichen auch die soziale Komponente des
Kunstwerks auf ein Minimum zu reduzieren. Aber selbst wenn die Auffithrenden es
nur fir sich selbst inszenieren, wire es noch Kunst, die an ihren eigenen Grenzen ex-
perimentiert, und wire es noch Kommunikation fiir gegen Null tendierende Adres-
saten. Die Herstellung von Beobachtbarkeit hat keinen anderen Sinn als den einer
Kommunikation von Ordnung in einem Formenarrangement, das nicht von selbst
passiert.« (Luhmann: Kunst, S. 130f.) Luhmann interessiert in »Kunst der Gesell-
schaft« nur der Aspekt der »frames«, mit denen Grenzen zwischen Kunst und Welt
konstruiert werden; er miffachtet die kunstinternen Formen der Reintegration von
kunstexternen Aktionen ohne kunstspezifischen Charakter und ohne via Informa-
tionen (Nachrichten, Veranstaltungskalender, Werbung, Einladungen) geladenes
Kunstpublikum. Solche kunstexternen Aktionen ohne aktuelles, die Realisation vor
Ort verfolgendes Kunstpublikum werden fiir die »Kunstbeobachtung« dann rele-
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Das deutsche Fluxus-Mitglied Wolf Vostell hat in seinen Anleitungen zu Stadt-
rundfahrten — »Cityrama (1)« (1961) und «Ligne P.C. — Petite Ceinture» (1962)** —

vant, wenn sie - dokumentiert in Kunstpublikationen und Ausstellungen - an die
Kommunikation tiber Kunst riickgekoppelt werden. Andernfalls wiifite auch Luh-
mann nicht, daff solche Aktionen ausgefiihrt wurden: »Irgendetwas muf} >prisentiert<
werden, denn sonst blieben auch andere Orte im [Kunst-]System unerreichbar.«
(Luhmann: Kunst, S. 479) Luhmann meint irrtiimlich, daf§ es bei Geriuschverfahren,
wie sie John Cage notiert, darauf ankime, daff die Realisation an einem fiir »Kunst-
beobachtung« vorgesehenen Ort stattfinden miisse. Er ibersieht, dafl John Cages
Musik nicht aus Alltagsgerduschen besteht, sondern aus Notationen. Die Realisation
der Konzepte kann Alltagsereignisse einbeziehen und an einem kunstexternen Ort
auch ohne Kunstpublikum stattfinden: »Die Form, die [die Aufhebung der Differenz
von Musik und Nichtmusik] gewahrleisten soll, ist das unerwartbare Gerausch, das
sich nur vor dem Hintergrund von Stille durch seinen tiberraschenden Auftritt be-
merkbar macht. Und auch dann braucht es irgendeine Autorisierung, durch John
Cage zum Beispiel, um kenntlich zu machen, daf} es sich um Musik handelt. Dieser
Entwicklung droht die Gefahr, daf} die kommunikative Beziehung zwischen Kiinst-
ler und Beobachter abreif3t...Vordem konnte man voraussetzen, dafy das Kunstwerk
selbst signalisiert, daf§ es sich um Kunst handelt. Immer schon gab es auflerdem ex-
terne Rahmenbedingungen, etwa die Bithne und den Vorhang des Theaters oder den
Rahmen des Gemaldes, die als Abgrenzung und zugleich als Signal >dies ist Kunst<
benutzt wurden, und dies unabhingig von der kiinstlerischen Qualitit des Werkes.«
(Luhmann: Kunst, S. 478)
Nam June Paik zeigt in seinem Video »A Tribute to John Cage« (1973, 60 Min., Farbe,
in: Decker: Paik, S. 156ff., Abb.101; Herzogenrath: Videokunst, S. 228; Schnecken-
burger: documenta 6, Bd. 2, S. 352) den Komponisten bei einer Auffithrung von
»4°33%« (1952, in: s. Anm. 150, 245) vor Zufallspublikum auf dem Harvard Square in
Woodstock/New York. Bei hinreichender Ausdifferenzierung der Relationen zwi-
schen »Kunst-« und »Weltbeobachtung« (s. Kap. 1.1.3, 5) ergibt sich, daf§ die Diffe-
renzierung zwischen »Musik und Nichtmusik« auch hier méglich ist, wenn die
Relation zwischen Partitur/Notation/Konzept und Realisationsmoglichkeiten ausrei-
chend berticksichtigt wird. Die von Luhmann fiir die »Kunstbeobachtung« reklamierte
»Beobachtung zweiter Ordnung« ist auf die Notation zu beziehen und diese zirkuliert
als >Musik«. Ausfiihrungen und was an Alltiglichem als solche gelten kann, sind an
keine kunstinternen Restriktionen gebunden. Ein »Beobachter« von Cages Notati-
onssystemen (s. Anm. 245) rekonstruiert die Regeln ungewohnlicher Zeichenkombi-
nationen, um ihre Ausfihrungsmoglichkeiten zu eruieren - oder um festzustellen, daf§
sich eine Ausfithrung eriibrigt, wenn er zu der Ansicht gelangt, daff mit der Regelre-
konstruktion (inklusive Zufallsverfahren) bereits das Entscheidende getan ist oder daf3
sich das Auszufiihrende (Gerdusche) im Alltag finden 1a8t. Auf der Ebene der »Beob-
achtung erster Ordnung« sind kunstexterne Notationsrealisationen nicht von der Le-
benswelt zu unterscheiden; auf der Ebene der »Beobachtung zweiter Ordnung« wird
in Form von kunstintern distribuierten Notationen »Kunstbeobachtung« (zusammen
mit »Weltbeobachtung«) relevant (s. Kap. 1.1.3, 5.1-5.4).

23 Vostell, Wolf-Cityrama (1), 26 Stellen in Kéln, 15.9.1961, Aktionskonzept, in:
Becker/Vostell: Happenings, S. 381f.; Bergmann/Riidiger: Vostell, S. 18f., 211, 203,
238; Glozer: Westkunst, S. 261; Merkert: Vostell, S. 96-99, 319; Simhandl: Bil-
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ebenfalls »Kunstbeobachtung« als entspezialisierte beziehungsweise generalisierende
Konzeptualisierung von Weisen der »Weltbeobachtung« in kunstexternen Umge-
bungen thematisiert: Der Beobachter wird zum »Teilnehmer, der sich in teilweise
vom Kiinstler bestimmter Art (Linienbus) zu einem festgelegten Zeitpunkt (Tages-
datum) auf einem festgelegten Weg bewegt. Keine seiner Verrichtungen ist per se un-
gewohnlich. Die Einstellung des »Teilnehmers« seiner Umwelt gegeniiber dndert
sich nur dadurch, daf er nicht einem alltiglichen, sondern dem ungewdhnlichen Plan
von Vostells Partitur folgt: Aus »Weltbeobachtung« erster Ordnung wird — als Folge
einer Brechung der »Beobachtungsoperationen« durch die »als Kunst« zirkulierende
Anleitung — Beobachtung der »Weltbeobachtungx, also »Weltbeobachtung« zwei-
ter Ordnung. Dies provoziert zu einer »Kunstbeobachtung« dritter Ordnung, die
Kunst als Modell fiir eine funktional nicht gebundene Problematisierung von Wei-
sen der »Weltbeobachtung« zu konzeptualisieren in der Lage ist (s. Kap. 5.3).

Vostells Reiseanleitungen erwarten vom »Teilnehmer«, eine Vielfalt von Ereig-
nissen in der Umwelt zu bertcksichtigen und/oder selbst auszufithren. Viele der
kurzen »event scores« der New Yorker Fluxus-Mitglieder fiihren — anders als in Vo-
stells Stadtrundfahrten — zu einer Einzelereignisse isolierenden Form der Beobach-
tung, der Realisation und der Beobachtung der Realisation. Vostell bezeichnet
«Ligne P.C. - Petite Ceinture» zwar als »reduziertes Happening«**#, da die Nota-
tion aus nur einer einfachen Aktionsanleitung besteht, doch ist diese linger als zum
Beispiel Watts »Casual Event« und erfordert vom Beobachter, die Umwelt in ihrer
Vielfalt, nicht selektiv, zu beobachten:

Achten Sie auf die gleichzeitigen akustischen und optischen Umstande. — Larm —
Schreie — Stimmen — Winde mit abgerissenen Plakaten (décollagen) — Triimmer —
Ruinen - etc.

Vostell kommt mit seinem Verweis »auf die gleichzeitigen akustischen und opti-
schen Umstinde« in der Reiseanleitung «Ligne P.C. — Petite Ceinture» Cages Prin-
zip der durch Zufallsverfahren erzeugten Simultaneitit nahe, worauf selektive
»Weltbeobachtung« provozierende New Yorker »event scores« verzichten.

dertheater, S. 90; Vostell: Happening, S. 313-317.
Vostell, Wolf-Cityrama (1), 1961, farbige Zeichnung und Umdruck auf Papier, in:
Block: Wiesbaden, S. 288, Nr.254; Glozer: Westkunst, S. 261, 449, Nr.625; Haen-
lein/Koérber: Vostell, S. 15, 38, Nr.25; Hoffmann: Destruktionskunst, S. 90 mit
Anm. 412, S. 116; Kellein: Wissenschaft, S. 110, Abb.174; Merkert: Vostell, S. 96, Nr.3;
Sohm: Happening, o. P; Wedewer: Vostell, S. 92, 329.
Vostell, Wolf-Ligne P.C. - Petite Ceinture, » AutoBus dé-coll/age-happening«, 20
Boulevards, Paris, 3.7.1962, in: Becker/Vostell: Happenings, S. 48f.; Kaprow: Essays,
S. 138; Loisy: Limites, S. 166, 356; Merkert: Vostell, S. 30-34, 104f., 319; Sandford:
Happenings, S. 322; Schilling: Aktionskunst, S. 119, 125; Simon: Vostell, S. 168, 202f ;
Sohm: Happening, o. P; Vostell: Happening, S. 300.

244 Wolf Vostell, in: Schilling: Aktionskunst, S. 125.
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Cage fithrt in »4°33”« (1952) den Verzicht auf kiinstlerische Gerduschproduktion
zugunsten vorgefundener Geriusche bereits vor. Vostell fiigt dem in «Ligne P.C. -
Petite Ceinture» die Reise hinzu und hebt die bei Cage noch vorhandene Trennung
zwischen Akteur/Aktrice und ZuschauerInnen auf. Auch in »event scores« von
New Yorker Fluxus-Mitgliedern kdnnen Beobachter zu »Teilnehmern« an einer
Realisation und aus Aktricen/Akteuren Beobachter von Alltagshandlungen werden.
Fluxus-Notationen von New Yorker KiinstlerInnen konnen zu Beobachteropera-
tionen in der Welt und/oder zu Operationen der Beobachtung von vorhandenen Er-
eignissen in der Welt (einschliefllich des eigenen Korpers und Geistes) auffordern
oder die Notationen ermdglichen Beobachtungen von Alltdglichem als eine Reali-
sationsweise unter anderem. Akzenten auf der Wechselseitigkeit von Selbst- und
Fremdbeobachtung und der Rekursion von Fremd- in Selbstbeobachtung in No-
tationen von John Cage und Fluxus-Mitgliedern wie Yoko Ono, Arthur Kepcke?*

245 Cage, John-4’33” (tacet, any instrument or combination of instruments), Notation,
1952, in: s. Anm. 150, 242. Die jeweiligen Auffihrungsumstinde liefern bei »4°33”« in
dem von Cage gesetzten Zeitrahmen die beobachtbaren FEreignisse. Die Auf-
fithrungsumstinde miissen nicht, konnen aber aus Spielorten mit Grenzen zwischen
Podium und Tribiine bestehen. Eine Art der Realisation ohne Tribiine fithrt John Cage
in Nam June Paiks Video »A Tribute to John Cage« (1973, in: s. Anm. 242) vor - er
sitzt an einem auf einem offentlichen und verkehrsreichen Platz aufgestellten Piano
und mifit mit einer Stopuhr die von der Notation vorgeschriebene Zeit -, eine andere
erwahnt der Komponist in einem Interview (Mai 1985): »You could do it in front of
an audience or you could view life itself, really, as a performance.« (Kaye: Art, S. 16)
Ono, Yoko-Clock Piece, Notation, Herbst 1963: »Listen to the clock strokes. Make
exact repetitions in your head after they stop.« (Haskell/Hanhardt: Ono, S. 37) Ono
gibt eine Anweisung zu fremdbeziiglichen »Beobachtungsoperationen« (»Listen...«),
die in selbstbeziiglichen »Beobachtungsoperationen« (»...in your head...«) wieder-
holt werden sollen. Zu Beobachteroperationen bzw. Handlungen/Aktionen/Perfor-
mances fordert die Notation »Clock Piece« nicht auf.

Ono, Yoko-Beat Piece, Herbst 1963: »Listen to a heart beat.« (Haskell/Hanhardt:
Ono, S. 34)

Auf fremdbeziigliche »Beobachtungsoperationen« verzichtet Arthur

Kepcke in »reading/work pieces« mit dem Text »Fill: with own imagination«
(No.10-12, 71 u. a., ab 1962, in: Hendricks: Fluxus 1988, S. 304; Kopcke: begreifen,
S. 85, 118; Leve: Aktionen, S. 140; Meseure/Block: Kapcke, S. 17, 59, 74, 168, vgl.
S. 1391f., 147, 161 (Text in Gemilden); Rennert: Kapcke, S. 74, 1351.). Kapcke for-
dert zu »Beobachtungsoperationen« von »Beobachtungsoperationen« auf, denn: Um
mit der eigenen Imaginationen etwas im metaphorischen Sinne fiillen zu kénnen
(z. B. die Stellen der rebusartigen Gemalde, auf denen die Aufforderung »fill: with
own imagination« erscheint), miissen die Operationen der eigenen Imagination
beobachtet und dann kann das Beobachtete (zum Beispiel in Form von Beschrei-
bungen) dem >Fiillkontext<>eingepafit« werden. Innen- und Auflenbeobachtung wer-
den in den genannten Notationen von Cage, Ono und Kepcke mit von ersterem zu
letzterem ansteigender Bedeutung der Innenbeobachtung verschrankt.
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2% stellen die Reiseanleitungen und -happenings von Vostell eine

sich mit dem Ortswechsel laufend wandelnde Auflenorientierung entgegen.

Die selbstbeziigliche Beobachtung bzw. Innenbeobachtung hat John Cage bereits

246

thematisiert, als er 1955 in »Experimental Music: Doctrine« auf die Unméglichkeit
hinwies, absolute Stille in einer »anechoic chamber« zu horen beziehungsweise nichts
zu horen: »...to discover that one hears two sounds of one’s own unintentional
making (nerve’s systematic operation, blood’s circulation)...« (Cage: Silence, S. 13;
s. Anm. 150) »Life itself...as a performance« liefert in der »anechoic chamber«, wie
John Cage 1951 erfuhr, der Beobachter, der die Operationen seines eigenen Beob-
achtungssystems nicht stoppen, wohl aber dieses selbst beobachten kann.

Z. B. Brecht, George-No Smoking Event, Notation, o. J. [1961] und Realisationen
als »No Smoking«-Schilder (gedruckt, gemalt, mit aufgeklebten Buchstaben), Fluxus
Edition, o. ]., in: Hendricks: Fluxus 1981, S. 87, Nr.81a, b; Hendricks: Fluxus 1988,
S. 206f.; Hendricks/Prinz: Fluxus, S. 496, 504, Nr.18/23; Nyman: Brecht, S. 264;
Oliva: Fluxus, S. 146; Peters/Schwarzbauer: Fluxus, S. 90, Kat. Nr.60; Russell/Gab-
lik: Pop Art, S. 60, o. P, I11.93; Sohm: Happening, o. P.: »Arrange to observe a NO
SMOKING sign. ® smoking ® no smoking«. Die Sammlung Silverman besitzt ein
Ready-made-Schild als Realisation. Realisationen von »No Smoking«-Schildern nach
Entwiirfen von George Maciunas sind als Fluxus-Editionen erschienen (In der Flu-
xus-Werbung angeboten von 1963/64 bis 1976, in: Hendricks: Fluxus 1988, S. 2061.).
Im Falle einer vorgesehenen Anfertigung und Anbringung eines »No Smoking«-
Schildes ist der Notationstext so von Realisierenden interpretiert worden, daf§ ein
Schild so »arrangiert« werden sollte, dafl es beobachtbar wird. Eine andere Interpre-
tation wire, »Beobachtungsoperationen« durch gezielte Beobachteroperationen des
Standart— und Blickwechsels so zu »arrangieren«, daf§ es moglich wird, »to observe
a NO SMOKING sign«. Vgl. George Brecht: »I think of my works as events, and
the signs exist to create the possibility of an event. When you go into a room and find
a sign that says >No smokings, you have to make a decision. And to make a decision
is to make an event.« Auch Brecht verlagert das »Event«-Moment von Beobach-
teroperationen wie der Schilderproduktion und Anbringung von Schildern zu »Be-
obachtungsoperationen« des Lesens und Entscheidens. Im Unterschied zu Yoko
Onos »Clock Piece« und »Beat Piece« (s. Anm. 245) sind »Beobachtungsoperatio-
nenc, zu denen Brechts Notationen »No Smoking Event« und »Direction« (Nota-
tion, o. J., Realisationen von Drucken mit Richtung weisenden Handen auf Blittern
(einzeln, in Heften und Schachteln), in: Becker/Vostell: Happening, S. 152; Hen-
dricks: Fluxus 1988, S. 190) provozieren, weder passive Beobachtung von Auflenwelt
noch selbstbeztigliche »Beobachtungsoperationen« der Imagination, sondern an der
Planung zukiinftiger Beobachteroperationen orientiert und erfordern damit fremd-
beziigliche »Beobachtungsoperationen«: Es geht um Entscheidungen fiir und gegen
Handlungspline.

Allerdings deklariert Brecht auch eine in der Lebenswelt unvermeidbare »activity«
als »event« (vgl. Anm. 238 tiber »deiktische Geste[n]«): »Going to Rome Event: Al
Hansen will auction off the contents of my appartment on Tuesday April 20 8PM
at 5 Great Jones St. NYC.« (Al Hansens Loft, 5 Great Jones Street, New York,
20.4.1965, kopierte Notation in Briefumschlag, in: Hendricks: Fluxus 1981, S. 82,
Kat. Nr.67)
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Fluxus-Auffiihrungen schlossen an dadaistische Verfahren (s. Kap. 2.1.1) und deren
spezifische Weiterfiihrung als multimediale und simultane, aber voneinander unab-
hingige Ereignisse bei John Cage (s. Kap. 2.1.1.1, 2.2) an: Anlif$lich »NEO-DADA
in der Musik« 1962 in den Diisseldorfer Kammerspielen wurden in den »Parallelen
Auffithrungen« Stiicke von Sylvano Bussott, Jeff Curtis, Dick Higgins, Toshi Ichiya-
nagi, Jackson Mac Low, George Maciunas, Nam June Paik, Benjamin Patterson, Wolf
Vostell und La Monte Young simultan aufgefiihrt?*” — als »radikales Nebeneinan-
der«®® wie in der konzertierten Aktion 1952 am Black Mountain College (s. Kap. 2.2).

Auf dem Fluxfest 1962 in der Kopenhagener Nikolai Kirke koppelten Akteure
Benjamin Pattersons »Septet (from >Lemons<)« mit Toshi Ichiyanagis »Piano Piece
No.5«, da Notationen und »Fluxversions« beider Events »Darts« werfende Akteure
verzeichnen. Uber die Ausfithrung beider Events in Kopenhagen berichteten Dick
Higgins, Emmett Williams und Henning Christiansen. Higgins schilderte den Ak-
tionsablauf 1964:

...there was an Ichiyanagi piece that was just form: things happened now, now and
now, and they had to do with a piano (it was called >Piano Piece No.5<). Rather
than play a now and then note, we thought of holding the pedal down and throw-
ing things. Patterson suggested the darts for his >Sextet< [Septet]. The result was
very beautiful: the upright piano was alone on the stage, pedal depressed, side to
the audience. From the wings darts flew in and struck the sounding board, pro-
ducing a considerable variety of vibrations.?*’

247 »Parallele Auffihrungen«, NEO-DADA in der Musik, Kammerspiele Dusseldorf, Al-
leestrafle 49/51, Dusseldorf, 16.6.1962, in: Armstrong/Rothfuss: Spirit, S. 26f., 118,
140f.; Becker/Vostell: Happenings, S. 49, 60, 269; Block: Wiesbaden, S. 10, 80;
Block/Knapstein: Geschichte, S. 14, 19, Textbd., S. 24; Glozer: Westkunst, S. 257; Hen-
dricks/Prinz: Fluxus, S. 493ff., 501f.; Herzogenrath: Paik 1977, S. 19, 46f.; Leve: Ak-
tionen, S. 101-108; Loisy: Limites, S. 168; Oliva: Fluxus, S. 45; Sohm: Happening, o. P.
»radikales Nebeneinander«: s. Anm. 187.

Higgins: Jefferson, S. 74. Uber die Auffiihrungen von Ichiyanagis »Piano Piece No.5«
und Pattersons »Septet (from >Lemons<)« in »Fluxus: Musik og Anti-Musik. Det in-
strumentale Teater...«, Nikolai Kirke, Kopenhagen, 23.-24.11., 26.-28.11.1962, vgl.
Emmett Williams in: Movin, Lars: The Misfits. Thirty Years of Fluxus. Video. Kéln
1993 (Vertrieb: 235 Media, Koln): »I remember that Ben Patterson and I were doing
a piece of his...it involved the ladder and on this ladder there were steaming tea ket-
tles and on...the kettles there were balloons which were thrilling up and we had star-
ted practicing dart throwing in connection with a piece by the Japanese composer
Ichiyanagi...throwing darts into the backboard of a piano and that sounds startling.
But in this particular piece we would wait for the balloons expanding and then we
would pop balloons and then there were a pop, you know...« Vgl. Williams: Life,
S. 22: »During Ben [Patterson]’s visit, we became so proficient at throwing darts that
Maciunas chose the two of us to perform Fluxus pieces involving the art of the dart,
most notably Toshi Ichiyanagi’s piece for the backboard of an upright piano, and
Ben’s own steaming teakettle piece with expanding balloons. (Only once we did fail
- though we kept the secret to ourselves. It was during the Festum Fluxorum that

24
24

o
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Zwei Mal hintereinander wurden Klinge durch Pfeilwiirfe produziert, zuerst im
Klangboden des Klaviers, dann durch platzende Ballons: Luftballons auf den Kes-
seln von Pattersons »Septet« platzten durch Pfeilwurf (oder, wenn sie nicht getrof-
fen wurden, durch Dampf, oder die Teekessel wurden an Stelle der Ballons getroffen
und fielen). Auf diese Weise wurden in Kopenhagen Moglichkeiten, die sich aus den
zur Auffihrung verwendeten Materialien des vorangegangenen Events ergaben, fiir
die Realisation des folgenden Events genutzt.

Der Einsatz eines Papiervorhangs in Nam June Paiks » Young Penis Symphony«
(1962) und von Papierbahnen in Pattersons »Paper Piece« (1960) provozierte 1963
beim »Festum Fluxorum Fluxus« in der Diisseldorfer Kunstakademie die Akteure,
das fiir das erste Stiick verwendete Papier auch fiir das zweite zu verwenden. Die
Reihenfolge ergab sich daraus, daf§ fiir Paiks »Symphony« perforierbares Papier, fiir
Pattersons Event aber Papierbogen erforderlich sind. Die nach der Realisation der
»Young Penis Symphony« perforierten Bahnen wurden fiir Pattersons »Paper
Piece« zerrissen. Am folgenden Auffiihrungstag sammelte Tomas Schmit in seinem
»Piano Piece for George Maciunas No.1« verschiedene Objekte — Requisiten vor-
hergegangener Event-Realisationen — und hiufte sie auf dem Deckel eines fiir ver-
schiedene Events bereit stchenden Fliigels. Mit dem Offnen des Fliigeldeckels stellte

er die Unordnung wieder her: Die so hergestellte Unordnung prigte die Auf-

fithrungssituation der folgenden Stiicke.?>°

took place in the historic Nikolai Kirke in Copenhagen in 1962. The teakettles were
steaming away on the rungs of a ladder on the altar, and the balloons were getting big-
ger and bigger. Our darts, aimed at the balloons, simultaneously and with full force
struck the same kettle instead, and crashing down from the top rung came candle-war-
mer, steaming kettle, and balloon. Fire! Ben and I improvised a lively dance to stomp
out the flames on the altar. The attendant fireman in the wings, happily, thought it was
part of the act.« Vgl. Henning Christiansen, in: Block: Wiesbaden, S. 143f.
Ichiyanagi, Toshi-Piano Piece No.5, o. ]., in: Hendricks: Fluxus 1988, S. 274 (Nota-
tion); Hendricks: Fluxus 1983, Bd. 1, S. 218, 221 (mit »Flux-variation«: »Upright piano
is positioned on stage with its profile facing the audience, pedal affixed in depressed
position. Performer in wings (not seen by audience) throws darts to the back of piano
according to score.«); Vostell: Happening, S. 299; Williams/Noél: Mr. Fluxus, S. 75.
Patterson, Ben-Septet (from »Lemons«), o. J., in: Block: Wiesbaden, S. 38, 143f;
Block/Knapstein: Geschichte, S. 12f., 17, 66; Hendricks: Fluxus 1988, S. 58, 444{.
(Notation); Hendricks/Prinz: Fluxus, S. 510; Sohm: Happening, o. P.; Vostell: Hap-
pening, S. 298; Williams/Noél: Mr. Fluxus, S. 75. Die Notation einer »Flux-varia-
tion, die zu der in der Notation erwihnten »gas or air pistol« Alternativen
hinzuftigt, ist wieder abgedruckt in Hendricks: Fluxus 1983, Bd. 1, S. 218, 221: »7
kettles, each equipped with different whistle in nozzle is fitted over nozzle with bal-
loon. As water is boiled balloons inflate while whistles play. Three performers shoot
at balloons with pistols or darts or bows and arrows.«

250 Nam June Paiks und Ben Pattersons Paper Events, Festum Fluxorum Fluxus, Staat-
liche Kunstakademie Diisseldorf, Eiskellerstrafie, 2.2.1963, in: s. Anm. 143 (Die hier
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Auch in dem »Fluxfest«, das 1964 in Maciunas< New Yorker Atelier stattfand,
wurde dasselbe Requisit fiir zwei Events eingesetzt, wobei der erste Einsatz den Zu-
stand fiir den zweiten Einsatz bestimmte. Die Auffihrung von Maciunas< »Piano
Piece No.13 for Nam June Paik«, bei dem jede Klaviertaste mit einem Nagel arre-
tiert wird, folgte in Maciunas< Atelier nach der Realisation von »Piano Piece No.3«,
in dem vorgeschlagen wird, das Piano zu weifeln. »No.3« fithrte Higgins aus und
»No.13« realisierte Maciunas. 2°! Die Aktion des Weifielns konnte den Eindruck
erwecken, dafl das Klavier fiir weiteren Gebrauch als Musikinstrument restauriert
werden soll, wihrend die Nagelaktion jeden weiteren Gebrauch zum Musizieren
verhinderte. Bei umgekehrter Reihenfolge der Realisationen mufite das Weifleln
eines durch eine Nagelaktion zerstorten Objektes einen absurden Eindruck hin-
terlassen. Der Gag, ein gerade >restauriertes< Instrument funktionsuntauglich zu
machen, wurde dem Absurden, das hier das zu offensichtlich Sinnlose wire, vorge-
zogen. Der Witz der sich in Destruktion verkehrenden Restauration erschien als
Nebeneffekt der Kombination zweier selbstbezogener Aktionen am selben Relikt.
Der Gag wurde nicht forciert, sondern zwischen beide Piano-Events wurde ein
Event von George Brecht eingeschoben.

Beliebiges und in der >Logik< des Materials liegendes Mit- und Nacheinander sind
die Moglichkeiten der Event-Kombinationen der Fluxus-Mitglieder, gegentiber
denen auch die »unrelated successions« von »compartmented structures« des
»Theater by Painters« bereits narrativ erscheinen. Das »Theater of unrelated suc-

gegebene Darstellung folgt Hendricks/Prinz: Fluxus, S. 498 und Leve: Aktionen,
S. 119-124, wiahrend Owen Smith in Friedman: Fluxus 1998, S. 3 die Ereignisse an-
ders beschreibt und nur Pattersons »Paper Piece« erwahnt).

Schmit, Tomas-Piano Piece for George Maciunas No.1, Notation, Dezember 1962,
Realisation von Tomas Schmit in »Festum Fluxorum Fluxus«, Diisseldorf, s. o.,
3.2.1963, in: Block: Wiesbaden, S. 20f.; Block/Knapstein: Geschichte, Textbd., S. 26;
Hendricks/Prinz: Fluxus, S. 516; Ruthenbeck: Fotografie, S. 95; Williams/Noél: Mr.
Fluxus, S. 74. Vgl. Moore: Hocus, S. 23. Notationstext auf Fluxus-Ankiindigung
»FLUXUS I: TOMAS SCHMIT: COMPLETE WORKS (incl. 1963) - works from
1964 - by subscription« (Archiv Sohm, Staatsgalerie Stuttgart): »the performer puts
onto the great lid of the closed piano as many different objects as possible (for ex-
ample: a bottle, a typewriter, a hammer, a book, a hat, a broom, a radio, a suit-case, a
young girl, a package of cigarettes, a machine gun, a coffee-pot, a shoe, a photo of
Fidel Castro, etc. etc. .....), until it is impossible to put anything more on it. - then he
lifts the great lid.« (Auf einem Blatt mit Schreibmaschinendurchschlag im Archiv
Sohm ist eine »deutsche uebersetzung von: Tomas Schmit, Three Piano Pieces for
George Maciunas, december 1962« inklusive »No.1« notiert. Demnach gilt die eng-
lische Fassung als Original).

251 Maciunas, George-Piano Pieces for Nam June Paik No.3 & No.13 (1964), Fluxus
Concerts, Fluxhall (Loft von George Maciunas), Canal Street, New York, 9.5.1964,
in: Armstrong/Rothfuss: Spirit, S. 75, 114, 121; Bischoff: Kunst, S. 80, Abb.28, 31{;
Sandford: Happenings, S. 102; Williams/Noél: Mr. Fluxus, S. 284.
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cession«?? der »Happenings« von New Yorker Kiinstlern ist in der Derelationie-
rung immer noch relationiert, »sukzessiv« (s. Kap. 2.4.1.3). Die entkoppelte Suk-
zession des »Theater by Painters« weist die Beobachter auf Moglichkeiten der
imaginiren Rekombination zu narrativen/Plot-Sukzessionen, worauf das neoda-
daistische »radikale Nebeneinander«, Miteinander und Nacheinander verzichtet:
Kopplungsmoglichkeiten sind material-, nicht Plot- (bzw. Konzept-) oder imagi-
nationsbedingt.

Allan Kaprow erweitert die Notationen von »Soap« und »Raining« (beide 1965),
die aus kurzen »Activity«-Sequenzen bestehen, um »Notes« mit Ausfithrungshin-
weisen, als iibertrage er die Teilung zwischen »event cards« und »Fluxversions« in
eine reduzierte Form der »compartmented structure«. Wahrend die »Fluxversions«
der AutorInnen von »event cards« von anderen Realisationsvorschligen Aus-
fihrender ersetzt werden kdnnen, teilt Kaprow die Notationen in Kurzanweisung
und »Notes« und koppelt so den Realisationsvorschlag noch eng an die Kurzan-
weisung und deren Autor. In »Self-Service« (1966, s. Kap. 2.4.1.2) gibt er diese
Riickkoppelung auf. Daftir enthalten die Notationen detailliertere Angaben als die
Kurzanweisungen in »Soap« und »Raining«.

Kaprow verkniipft in »Self-Service« Eigenschaften folgender Aktionsnotationen
von Fluxus-Mitgliedern: Vostell stellt im ersten Teil der Notation »Das Theater ist
auf der Strafle« (1958) eine Anleitung fiir eine Plakatabriflaktion im urbanen
offentlichen Raum vor. Lesungen der demontierten Schriftzeichen auf »zerrissenen
Plakaten« sollen fortgesetzt werden, »bis sich eine Ansammlung von 100 lesenden
Personen gebildet hat.«?>3 Auf diese spektakulire Komponente verzichtet Kaprow
in »Self-Service« und greift mit seinen notierten » Activities« auf Fluxus-Events wie
Watts< »Casual Event« (s. 0.) zurlick, die Alltagsoperationen vorschlagen, ohne

22 »compartmented structure«: s. Kap. 2.4.1.3 mit Anm. 185.

«Theater of unrelated succession«: s. Kap. 2.4.1.3 mit Anm. 186.

253 Kaprow, Allan-Soap, Florida State University, Sarasota/Florida, 3.-4.2.1965, in: Ka-
prow: Assemblage, S. 338f. (Notation mit »Notes«); Kaprow: Happenings, S. 10f.
(Notation mit »Notes«); Wheeler: Art, S. 178, I11.315 (»Notes«).

Kaprow, Allan-Raining, Januar 1965, in: Henri: Environment, S. 96 (Notation); Ka-
prow: Assemblage, S. 340f. (Notation mit »Notes«); Kaprow: Happenings, S. 12ff.
(Notation mit »Notes«).

Kaprow, Allan-Self-Service, Boston/New York/Los Angeles, Juli-September 1966,
in: s. Anm. 30, 585, Kap. 2.4.1.2 mit Anm. 179.

Vostell, Wolf-Das Theater ist auf der Strafe/1, Rue de Tour de Vanves, Passage de la
Tour de Vanves, Paris, Januar 1958, Aktionsanleitung, in: Vostell: Happening, S. 3271.
(Zitat); erwahnt und erortert in: Bergmann/Riudiger: Vostell, S. 18 mit Anm. 2, S. 29,
58f., 201; Hoffmann: Destruktionskunst, S. 106f.; Merkert: Vostell, S. 23ff., 94f., 319;
Sandford: Happenings, S. 320f.; Schilling: Aktionskunst, S. 116, 119, 121; Simon:
Vostell, S. 161, 185-189, 445; Wedewer: Vostell, S. 20, 88f., 130, 329; s. Kap. 5.3 mit
Anm. 679.
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Passanten zu Beobachter- und »Beobachtungsoperationen« provozieren zu miis-
sen. Die »event-cards«, die George Brecht in »Motor Vehicle Sundown (Event)«,
einer John Cage gewidmeten Notation von 1960, »Teilnehmern«, die in Autos
sitzen, zur Verfligung stellt, sollen diese in einer Zufallskombination einsetzen: Jeder
»single performer per vehicle« erhilt »Sets of [22] instruction cards«. Die Anzahl
der »vehicles« ist explizit nicht festgelegt.?>* Brechts »instruction cards« fiir Auto-
manipulationen beschrinken auf eine Aktionsart, die sich im Umgang mit einer Ob-
jektklasse ergibt. Kaprow ersetzt diese Beschrinkung durch Karten, auf denen eine
Vielheit von Aktionsmoglichkeiten notiert ist. Brechts Fixierung auf einen Auf-
fihrungsort ersetzt Kaprow durch eine Vielheit von Auffiihrungsorten. Kaprow
entwickelt aus den »idea< Happenings« der Fluxus-Mitglieder ein Konzept fiir mul-
tilokale »Activities«, die als Beobachtern zugingliches Ensemble nur in der Nota-
tion existieren (Kaprow hat in »Self-Service« auf eine Anweisung an »Teilnehmer«
verzichtet, von Ausfihrungen Dokumente anzufertigen und sie dem Kinstler zu
schicken.). Uber die Brechung des »idea< Happening« von Fluxus, das die Nota-
tion fiir »Beobachtungsoperationen« zur Verfiigung stellt, die Beobachteroperatio-
nen zur Folge haben konnen, aber nicht missen, gelingt es Kaprow, die Rolle des
Kiinstlers in »participation< Happenings« als auktorialer Leiter der Realisation und
allgegenwirtiger » Teilnehmer« aufzugeben. Das »Guided Tour or >Pied Paper< Hap-
pening« als geleitetes (s. Kap. 2.4.1.2) oder — wie in Vostells «Ligne P.C. — Petite
Ceinture» (s. 0.) selbst zu leitendes Reisehappening 16st Kaprow in »Self-Service«
in eine auf der Realisationsebene untibersehbare und undokumentierbare, aber auf
der Notationsebene tiberblickbare konzeptuelle Vielheit von Aktricen/Akteuren,
Aktionen und Aktionsorten auf.

Kaprow beschrinkt sich in seinem folgenden Ouevre auf »Activities« — Ausdif-
ferenzierungen von Einzelaktionen aus »Soap«, »Raining« oder »Self-Service« zu
Vorschlagen fur Aktionen haufig zwischen mindestens zwei Personen, die auch Ele-
mente vorcodierten Alltagsverhaltens brechen («<Maneuver«, 1976). Die » Activities«
werden als Foto-Texte notiert. So schreibt Kaprow 1973 zur Prisentation des ersten
Teils von »Routine«:

The photos here do not document ROUTINE. They fictionalize it...They func-
tion somewhere betweeen the artifice of a Hollywood movie and an instruction
manual. The pictures explain the words as the words explain the picture.?>®

254 Brecht, George-Motor Vehicle Sundown (Event). (To John Cage), Spring, Summer
1960, in: s. Anm. 3.

255 Loeffler/Tong: Performance, S. 159.
Kaprow, Allan-Activities, ab 1967, Text-Notationen mit Fotos, Allgemeines in:
Crary: Kaprow, S. 78-81; Diederichs: Kaprow; Kaprow: Collagen, S. 81-84, 124-128,
130f., 133f. Notationen und Dokumentationen in: Block: Wiesbaden, S. 22f. (»Testi-
monials«, 1976); Dreyfus: Happenings, S. 108-111 (»Affect«, 1974; »Take-Off«,
1974); Kaprow: Collagen, S. 5, 19, 24, 37ff. (»Overtime«, 1968), 40-44 (»Publicity«,
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Die Fotos erganzen die Notationen und ersetzen die »Notes« von »Soap« und »Rai-

ning« durch wenige, fiir verschiedene Realisationsformen offenere, zugleich aber

explizite Hinweise auf Ausfihrungsmoglichkeiten. Mit den von George Maciunas

herausgegebenen Fluxus-Editionen der »event cards«?>® und Kaprows (auch als

Kinstlerbiicher publizierten) » Activity «<-Dokumenten wird die konzeptuelle Vari-

ante des Aktionstheaters zur musealisierbaren Sammlerware.

257

1970), 53f., 58, 68, 74f., 87, 89, 92, 95, 97, 99, 101ff. (»Sweet Wall«, 1970), 150 (»The

256

257

Perfect Bed«, 1986); Kaprow: Easy, S. 73ff. (»Easy«, 1972); Kaprow: Essays, S. 120
(»Calendar«, 1971), 122 (»Charity«, 1969), 165-168 (»7 Kinds of Sympathy«, 1976),
191-194 (»Maneuvers«, 1976), 196ff. (»sketch for a possible breathing piece«); Ka-
prow: Measures, o. P. (»Affect«, 1974; »Take-Off«, 1974); Kaprow: Participation,
S. 28f. (»Maneuvers«, 1976); Loeffler/Tong: Performance, S. 108, 157-165, 204, 206~
213, 215-218, 307, 351-359 (»Routine«, 1973; »Maneuvers«, 1976; »Testimonials«,
1976; »Standards«, 1979); Merkert/Prinz: ADA, o. P. (»Time Pieces: Pulse Exchange
Breath Exchange, Pulse Breath Exchange«, 1973); Schimmel: Actions, S. 281ff.
(»Sweet Wall, 1970); Shaman: Kaprow (»Standards«, 1979); Wick-Kmoch: Aspekte,
S. 141-151 (»Frames of Mind«, 1976); s. Kap. 2.5.2.1 mit Anm. 463 (»Travelog«, 1968).
Fluxus-Editionen von George Maciunas, ab 1963: Armstrong/Rothfuss: Spirit, S. 30-
34, 52-61; Bischoff: Kunst, S. 59; Hendricks: Fluxus 1988, S. 72-76, 103-127.

Zur Internationalitit der Fluxus-Gruppe:

Der New Yorker George Maciunas war der Hauptkoordinator von Fluxus. Wihrend
seines Aufenthaltes 1962-63 in Europa und den ersten »Festa Fluxorum Fluxus« 1962
in Wiesbaden, London, Kopenhagen und Paris, 1963 in Diisseldorf, Amsterdam, Den
Haag, Nizza, Oslo und Stockholm kommen zum New Yorker Kreis folgende
europiische Kiinstler und Musiker hinzu: die Franzosen Robert Filliou und Ben Vau-
tier, der Schweizer Daniel Spoerri, die Deutschen Joseph Beuys, Diter Rot, Tomas
Schmit, Dieter Schnebel und Wolf Vostell, der Hollinder Willem de Ridder, die
Italiener Sylvano Bussotti und Giuseppe Chiari sowie die Danen Eric Andersen, Per
Kirkeby und Arthur Kaepcke (deutschstimmig). Nach Dada gibt es mit Fluxus wieder
eine amerikanisch-europiische Kunstlergruppe (mit einem hohen Anteil von in Ame-
rika lebenden JapanerInnen). (Bischoff: Kunst, S. 58; Block: Wiesbaden, S. 10-27;
Friedman: Fluxus 1998, S. 3-12, 32f., 257-282; Hendricks/Prinz: Fluxus; Sandford:
Happenings, S. 319-332, 336-350; Sohm: Happening, o. P)

Fir die Entwicklung von Proto-Fluxus-Aktivititen zu »Fluxfests« ist das Rheinland,
nicht New York, die entscheidende Region (vgl. Anm. 143, 216f., 220, 243, 247, 250).
Uber Fluxus-Aktivititen in Deutschland: Baltzer/Biermann: Treffpunkt, S. 192-196,
208-215, 224-231, 274-295, 3021., 3071., 311f.; Block: Wiesbaden, S. 10-25, 32-36, 38-
59, 62-77, 89-95, 101, 318-313; Block/Knapstein: Geschichte; Dorstel/Illner/Prieur:
intermedia, S. 24-31, 34f., 48-52, 56f., 59-63, 68-74, 79ff., 117f., 142-147, 186-206,
209f.; Friedman: Fluxus 1998, S. 3ff., 7ff., 32f.; Hendricks/Prinz: Fluxus; Leve: Ak-
tionen, S. 47-63, 72, 87-173, 180-183.

Uber Fluxus-Aktivititen in New York: Bischoff: Kunst, S. 571f., 62, 68, 75-82; Block:
New York, S. 150-179; Friedman: Fluxus 1998, S. 10-21, 33, 39-43; Kellein: Sputnik-
Schock, S. 79-86; Moore: Hocus, S. 20-24.
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2.4.3 Judson Dance Theater und » Minimal Dance«

Eine Gruppe von TéanzerInnen aus der Klasse fiir »dance composition« von Robert

Dunn fiihrte thre Choreographien zum ersten Mal am 6. Juli 1962 in der Judson

Memorial Church vor.2%8 Seit April 1963 nannte sich die Gruppe, die sich wochent-

lich im »basement gym« der Judson Memorial Church traf, »Judson Dance Thea-

ter«.?? Von den Mitgliedern sammelten Aktricen wie Carolyn Brown, Trisha Brown,
Lucinda Childs, Judith Dunn, Ruth Emerson, Simone Forti, Yvonne Rainer, Arlene
Rothlein und Elaine Summers sowie Akteure wie William Davis, Fred Herko und

Steve Paxton Tanzerfahrungen bei Ann Halprin?®°, Merce Cunningham oder James

Waring.?0! Auflerdem arbeiteten die KiinstlerInnen Carolee Schneeman, Al Hansen,

258 White, Stanford (Architekt)-Judson Memorial Church, 55 Washington Square
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o
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South/239 Thompson Street, am Washington Square Park, Greenwich Village/New
York, 1892 (Banes: Democracy, S. xi, 35f.; Banes: Greenwich, S. 20, Stadtkarte der Si-
tuation von 1963 und Abb. der Kirche zwischen S. 150 und 151; Frohlich/Heilmeyer:
Now, S. 213 mit Abb.).

Uber Robert Dunns Workshop (Herbst 1960-Herbst 1961, Sommer 1964) in Merce
Cunninghams Atelier (14" Street Sixth Avenue, New York): Banes: Democracy,
S. xivf., 2-34, 491ff., 77, 137f., 208f., 212; Banes: Terpsichore, S. 10ff., 14, 25, 58, 78,
991f., 135; Berger: Labyrinths, S. 84; Blumenthal: Art, S. 91., 13; Haskell/Hanhardt:
Blam, S. 61; Kaye: Postmodernism, S. 74; Kirkpatrick: Tanztheater, S. 771., 185; Loisy:
Limites, S. 353; McDonagh: Notes, S. 49; Mantura: Contemporanea, S. 395f.; Rainer:
Work, S. 5, 7.

[The Judson Dance Theater]-Concert of Dance #1, Judson Memorial Church, Sanc-
tuary, s. 0., Greenwich Village/New York, 6.7.1962, in: Banes: Democracy, S. xi, 35-
70, 74f., 82, 93, 102, 122, 130, 178, 191, 211; Banes: Greenwich, S. 67; Banes:
Terpsichore, S. 11f.; Rainer: Work, S. 8;s. Anm. 272.

Banes: Democracy, S. xii; Banes: Greenwich Village, S. 68; Bischoff: Kunst, S. 124;
Haskell/Hanhardt: Blam, S. 62.

Ann Halprin’s »Dancer’s Workshop Company« und »Performing Company« in San
Francisco und ihr »outdoor studio« in Kentfield/California: Banes: Democracy,
S. xvii, 10ff., 25; Banes: Greenwich, S. 66, 1411.; Banes: Terpsichore, S. 81., 42, 77; Ber-
ger: Labyrinths, S. 25, 27, 83; Blumenthal: Art, S. 7, 9; Crow: Rise, S. 123f.; Goldberg:
Performance 1988, S. 139; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 61; Kaplan: Halprin, bes.
S. 2ff., 75-100, 188, 227, 254ff.; Kirkpatrick: Tanztheater, S. 10-22, 185, 231-237, 0. P
(Fig.6-8, 10-13); Kostelanetz: Performance(s), S. 44f.; Kostelanetz: Theatre, S. 64-77.
»Merce Cunningham [and] Dance Company« (ab 1953) mit Carolyn Brown, Judith
Dunn, John Cage, Steve Paxton u. a.: Banes: Greenwich, S. 111f.; Cage: Silence, S. 86,
94f.; Dorstel/Illner/Prieur: intermedial, S. 44-47, 118, 170-185, 208; Fischer-
Lichte/Kreuder/Pflug: Theater, S. 182-186, 210ff., 214; Goldberg: Performance 1988,
S. 124-127, 138; Kirkpatrick: Tanztheater, S. 12-22, 36-43, 54-57, 60-66, 70f., 85-89,
92-96, 103-113, 131-144, 162f., 176f., 180ff., 233-237, o. P. (Fig.1, 3-8, 10-15, 17f,,
211.); Kostelanetz: Imaginations, S. 103-133; Kostelanetz: Cunningham; Leve: Ak-
tionen, S. 79-86; Mantura: Contemporanea, S. 394f.; Tomkins: Wall, S. 102-107.
James Waring and Dance Company: Banes: Democracy, S. xiii, 69, 102, 111, 131, 165,
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Alex Hay, Robert Morris und Robert Rauschenberg fir die Gruppe und/oder rea-

lisierten eigene Konzepte mit ithr. Morris und Rauschenberg waren ebenso Tanzer in

Choreographien von (ehemaligen) Mitgliedern des »Judson Dance Theater« mit

Tanzausbildung wie (ehemalige) TanzerInnen der Gruppe an der Realisation von

Happenings/Dances von Morris und Rauschenberg beteiligt waren.?6? Das an

Alltagsbewegungen orientierte Aktionsvokabular erméglichte die Integration von

Akteuren ohne Tanzausbildung wie Hay, Morris und Rauschenberg.?¢® Die Fluxus-

208; Banes: Terpsichore, S. 8; Blumenthal: Art, S. 10ff.; Haskell/Hanhardt: Blam,

262

263

S. 651., Fig.76; Rainer: Work, S. 5f., 315, 333.

Carolee Schneemans Performances mit TanzerInnen des Judson Dance Theater: s.
Anm. 284.

Uber Robert Rauschenbergs Happenings/«Dances« mit (ehemaligen) Mitgliedern
des Judson Dance Theater: Haskell/Hanhardt: Blam, S. 66f., Fig.77; Hopps: Rau-
schenberg 1976, S. 182-184, 186-193, 196 (Performances von 1963-67); Rainer: Work,
S. 9; Tomkins: Wall, S. 225ff., 233, 236, 239-242, 248; s. Anm. 290f., 565.

Robert Morris< Performances mit Lucinda Childs, Yvonne Rainer und Carolee
Schneeman, 1964-65, in: Haskell/Hanhardt: Blam, S. 64-67; Karmel: Morris, S. 27-
33; Krauss: Passages, S. 236, Fig.176, S. 238f., Fig.177; McDonagh: Notes, S. 52; Mor-
ris, Robert: Notes on Dance (1965). Neu in: Sandford: Happenings, S. 169-172;
Rainer: Work, S. 10, 333; Ruthenbeck: Fotografie, S. 110-123; s. Anm. 286.

Rainer: Work, S. 9: »From the beginning >non-dancers< had been active in the group
as both performers and >choreographers« the composers Philip Corner, John Her-
bert Mc Dowell, Malcolm Goldstein and the artists Carolee Schneeman, Alex Hay
and Robert Morris.« McDonagh: Notes, S. 49: »Paxton became very interested in see-
ing how the individual reactions of nontrained performers would cumulate to pro-
duce a theatrical effect.«

Alex Hay, Robert Morris und Robert Rauschenberg als Akteure in Choreographien
von Aktricen des Judson Dance Theater mit Tanzausbildung:

Childs, Lucinda-Pastime (mit Robert Morris und Robert Rauschenberg), Exchange,
Surplus Dance Theater, stage 73, New York, 2.3., 9.3.1964, in: Banes: Democracy,
S. 98 mit Anm. 127; Banes: Terpsichore, S. 134; Grenier: Morris, S. 219.

Forti, Simone-See-Saw (mit Robert Morris), New York, 1960, in: s. Anm. 278.
Hay, Deborah-Would They or Wouldn’t They? (mit Alex Hay), Concert of Dance
#13, Judson Memorial Church, s. Anm. 258, Greenwich Village/New York, 19.-
20.11.1963, in: Banes: Democracy, S. 179.

Hay, Deborah-Untitled Improvisation (mit Alex Hay und Robert Rauschenberg),
Concert of Dance #14, Judson Memorial Church, s. Anm. 258, Greenwich Vil-
lage/New York, 27.4.1964, in: Banes: Democracy, S. 194f., 198.

Rainer, Yvonne-We Shall Run (mit Alex Hay, Robert Morris und Robert Rau-
schenberg), Maidman Playhouse, New York, 5.3.1962/Concert of Dance #3, Judson
Memorial Church, s. Anm. 258, Greenwich Village/New York, 29.1.1963/Wards-
worth Atheneum, Hartford/Connecticut, 6. und 7.3.1965, in: Banes: Democracy,
S. 85-88, 105, 200; Banes: Greenwich, S. 35 mit Anm. 9, S. 112, Abb. zwischen S. 150
und 151; Banes: Terpsichore, S. 42; Blumenthal: Art, S. 14; Rainer: Work, S. 290ff.,
316, 333; Vergne: Art, S. 168f.; s. Anm. 295.
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Mitglieder La Monte Young, Philip Corner und Joe Jones waren als Komponisten an
Tanzaktionen des »Judson Dance Theater« beteiligt.2%4

In amerikanischen Geschichten von Happenings bzw. Performance Art, die Sally
Banes, RoseLee Goldberg und Barbara Haskell schrieben, werden kiinstlerische und
tanzerische Aktionsformen nicht getrennt, andererseits weist Calvin Tomkins auf
eine Trennung zwischen Tanz und Happening hin, die Mitglieder des »Judson
Dance Theater« vorgenommen haben:

The Judson people were quite certain that what they were doing was dance. They
did not want their work confused with happenings, which were more expressio-
nistic and object-oriented.?%

Rainer, Yvonne-Terrain (mit Robert Morris), Annenberg Auditorium, University of
Pennsylvania, Philadelphia/Pennsylvania, 24.4.1964, in: Banes: Democracy, S. 177f.,
194; Blumenthal: Art, S. 16f.; Goldberg: Performance 1988, S. 141; Rainer: Work, S. 9,
12-43, 331.
Rainer, Yvonne-Part of a Sextet (mit Robert Morris), Judson Memorial Church, s.
Anm. 258, Greenwich Village/New York, 20.6.1964/Aula, Staatliche Kunstakademie
Diisseldorf, Diisseldorf, 24.10.1964, in: Rainer: Work, S. 10, 45f., 301, 316, 331; Ru-
thenbeck: Fotografie, S. 110, 114-117; Sandford: Happenings, S. 161, 165.
Rainer, Yvonne/Ross, Charles-Room Service (mit Alex Hay, Al Hansen, Robert
Morris), in: Annenberg Auditorium, University of Pennsylvania, Philadelphia/Penn-
sylvania, 24.4.1964, in: Banes: Democracy, S. 175-178; Banes: Terpsichore, S. 42f.; Rai-
ner: Work, S. 45, 294; Sandford: Happenings, S. 160.
Rainer, Yvonne-Some Thoughts on Improvisation for the painter James Byars (mit
Robert Morris), Concert of Dance #14, Judson Memorial Church, s. Anm. 258,
Greenwich Village/New York, 27.4.1964, in: Banes: Democracy, S. 194, 196ff;
Rainer: Work, S. 298, 331.
Alex Hay war auflerdem Téanzer bei weiteren Performances des Judson Dance Thea-
ter: s. Banes: Democracy, S. 68, 87, 148, 153, 155, 172, 179, 195.
Carolee Schneeman sammelte nach ihrer Kunstausbildung an der University of Illi-
nois Erfahrungen in New Yorker Tanzklassen, die sie mit Arlene Rothlein besuchte,
bevor sie sich dem Judson Dance Workshop (ab Herbst 1961) im »[Yvonne] Rainer-
[James]Waring-[Aileen] Passloff-studio« (iiber St. Mark’s Theater, Ecke Second Ave-
nue/St. Mark’s Place, New York) anschloff (Banes: Democracy, S. 77, 79, 94;
Blumenthal: Art, S. 13; Rainer: Work, S. 8). Schneeman lifit sich den KiinstlerInnen
des Judson Dance Theater zuordnen, nicht aber - im Unterschied zu Alex Hay,
Robert Morris und Robert Rauschenberg - zu den TanzerInnen ohne Tanzausbil-
dung. Allerdings sammelten Morris und Rauschenberg Tanzerfahrungen, Ersterer
Ende der finziger Jahre mit Simone Forti in einem Workshop von Anne Halprin in
San Francisco (s. Anm. 260) und Letzterer in Robert Dunns Workshop (s. Anm. 258;
Kirkpatrick: Tanztheater, S. 77f., 185). Doch von der ersten Tanzerfahrung bis zum
Ende einer Tanzausbildung legen Tanzer einen lingeren Ausbildungsweg zurtick als
Morris und Rauschenberg.

264 Haskell/Hanhardt: Blam, S. 63f., Fig.69; Sayre: Object, S. 118, 121; s. Anm. 273, 285f.

265 Tomkins: Wall, S. 226.
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Im Vergleich zu Kostiimen und Environments oder Bithnenaufbauten des »Thea-
ter by Painters« (s. Kap. 2.4.1.3) verwendeten die Mitglieder des »Judson Dance
Theater« nur minimale Bithnenausstattung und einfache Kleidung.

Carolee Schneemans Aktionen und Fred Herkos Tinze wichen, so schreibt Bar-
bara Haskell, von der Orientierung der anderen Mitglieder des Judson Dance Thea-
ter an »the reductivist spirit of Fluxus« durch reichere Bihnenausstattung und
Kostiimierung ab: »...a few bordered on the baroque theatricality of Happenings.«2%

Im Laufe der Entwicklung einer Choreographie sollten sich »rules« oder
»game-like structures« herausschilen, deren Umsetzung in Korperbewegungen
den Ausfithrenden als » Aufgabe« («task device«) mitgeteilt werden kann. Un-
gewohnliche Notationssysteme ermoglichten es, Kombinationen von Korperbe-
wegungen jeder Art mit und ohne Riicksicht auf tanzinterne Codes sowie ohne
Ausdrucksabsichten zu generieren. Realisationen der Bewegungskombinationen
konnten einen langweiligen oder interessanten Eindruck hinterlassen. Tanze des
»Judson Dance Theater« antizipierten mit dem Einsatz des eigenen Korpers als
»Objekt« oder »Material«?%7 selbst entworfener Notationen den Einsatz des
eigenen Korpers als Prasentationsmittel von KiinstlerInnen in Soloperformances
und Body Art der sechziger (s. Kap. 2.5.1.2, 2.6, 7.1) und der siebziger Jahre
(s. Kap. 2.6,3.1.2,7.1.2).

In Robert Dunns Klasse lernten die TanzerInnen, ein Aktionsvokabular ohne
Rucksicht auf Tranztraditionen zu wihlen und die Kombination dieses Vokabulars
via Zufallsverfahren zu erarbeiten. Yvonne Rainer verband in »Three Satie Spoons«
(1961) John Cages Methode der Zufallskombination von Notationsteilen in »Fontana
Mix« (1958) mit einer Zahlenstruktur aus Erik Saties «Trois Gymnopédies» (1888).268

266 Haskell/Hanhardt: Blam, S. 64.
Fred Herko mit Kostiimen in eigenen Tinzen: Banes: Democracy, S. 18f., 43ff., 54,
58, 85, 92, 136.
»task devices« und »rules«/«game-like structures«<: Morris, Robert: Notes on Dance
(1965). Neu in: Sandford: Happenings, S. 168. Vgl. Yvonne Rainer, in: Bear/Sharp:
Performer, S. 59; Blumenthal: Art, S. 9, 24.
Korper als »Objekt« oder »Material«: Alex Hay: »People were materials. That’s what
Judson was all about - materials.« (Interview mit Sally Banes, 23.3.1980. In: Banes:
Democracy, S. 179) Yvonne Rainer: »...so ideally one is not even oneself, one is a neu-
tral >doer«...in the direction of movement-as-task or movement-as-object.« (Rainer:
Survey, S. 267, 269) RoseLee Goldberg: »...that she [Rainer] said that she wished to
use the body >so that it could be handled like an object, picked up and carried, and
so that objects and bodies could be interchangeable.<« (Goldberg: Performance 1988,
S. 143) Robert Rauschenberg: »We were all each others material« (Tomkins: Wall,
S. 226). Carolee Schneeman: »The nude was being used in early Happenings as an
object (often an sactive< object).« (Schneeman: Meat, S. 52) Vgl. Anm. 199, Kap.
2.5.1.1.15 mit Anm. 371. Uber die »self/body«-Relation: s. Kap. 3.3 mit Anm. 602.
268 Rainer, Yvonne-Three Satie Spoons, the Living Theatre, Sixth Avenue/Fourteenth
Street, New York, 31.7.1961/KQED-TYV, San Francisco, August 1962/Beverly

267
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Rainer kombinierte Cages und Saties Verfahren in einer graphischen Notation, aus
welcher der Aktionsablauf nur mit Hilfe von Ubersetzungsregeln abgeleitet werden
konnte. Die Relation zwischen dem mittels Cages Zufallsverfahren gewonnenen Ak-
tionsablauf und Erik Saties Musik beschrieb Sally Banes:

The chance method of sFontana Mix« resulted in a repetitive structure that was ap-
propriate to Saties music...2¢?

Die Bewegungen bestanden aus nicht tanzspezifischen Aktionen wie dem Anzei-
gen eines Korperteiles durch Verweisgesten mit einem anderen Korperteil oder Zi-
taten aus Gymnastikiibungen. Rainer suchte bald Wege aus von John Cage (s. Kap.
1.1.1, 2.2, 2.4.2) und anderen zeitgenossischen Komponisten angeregten und von
Robert Dunn vermittelten aleatorischen Kompositionsprinzipien?”?: »I began to fed

up with all the chance stuff.«*’!

Rainer prasentierte in »Ordinary Dance« (1962) selbstbezligliche Korperbewe-
gungen und »found< movement[s]«. Sie bezeichnete die Korperbewegungen in
»Ordinary Dance« als »unrelated, unthematic phrases, with some repetition«. Si-
multan trug sie eine autobiographische Erzihlung vor. Der autobiographische Text
benannte ihre ehemaligen und jetzigen Wohnorte einschlieflich Straflennamen und
erwihnte unter anderem die Adressen ihrer »grade school teachers«. » Atmospheric
sounds« aus vokaler Lautmalerei und narrative Fragmente reicherten die Aufzih-
lungen von Orts- und Personennamen an. Die Tanzerin artikulierte sich, weil tan-
zend, mit schwerem Atem, aber nicht atemlos.?’?

Rainers »Three Seascapes« (1962)?7? bestand aus drei Solotinzen. Im zweiten Teil

Schmidts Loft, 2 Pitt Street, New York, 1.12.1962, in: Banes: Democracy, S. 13ff., 18f.,
311., 35, 109f. mit Anm. 5; Rainer: Work, S. 5f., 281-284, 316, 331.
Satie, Erik-Trois Gymnopédies, 1888, Klavierstiick, in: Wehmeyer: Satie 1988, S. 29-32.
Cage, John-Fontana Mix, Notation, 1958, in: s. Anm. 3.

269 Banes: Democracy, S. 14.

270 Robert Dunn erwihnt am 25.3.1980 im Gesprich mit Sally Banes neben John Cage
auch die Komponisten Pierre Boulez und Karlheinz Stockhausen (Banes: Democracy,
S. 3) als Vorbilder.

271 Yvonne Rainer, 24.6.1980 zu Sally Banes, in: Banes: Democracy, S. 30.

272 Rainer, Yvonne-Ordinary Dance, Concert of Dance #1, Judson Memorial Church, s.
Anm. 258, 6.7.1962/KQED-TV, San Francisco, August 1962, in: Banes: Democracy,
S. 65-69, 78, 99 (Zitat S. 66); Banes: Terpsichore, S. 12, 42; Bear/Sharp: Performer,
S. 46f., 55; Bischoff: Kunst, S. 124; Blumenthal: Art, S. 13f.; Goldstein/Rorimer: Ob-
ject, S. 200; Rainer: Work, S. 8, 288f., 331; Sayre: Object, S. 122; Segal: Rainer, S. 42f.

273 Rainer, Yvonne-Three Seascapes, Poets Festival, Maidman Playhouse, 424 Street,
New York, 5.3.1962/Concert of Dance #3, Judson Memorial Church, s. Anm. 258,
Greenwich Village/New York, 29.1.1963/Sur+Dance, Theater, Stage 73, 321 East 73+
Street, New York, 2.3., 9.3.1964/Aula, Staatliche Kunstakademie Diisseldorf,
Disseldorf, 24.10.1964, in: Banes: Democracy, S. 311., 84f., 90ff., 188; Banes: Ter-
psichore, S. 42; Bear/Sharp: Performer, S. 47; Nyman: Tradition, S. 47; Rainer: Work,
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prisentierte sie eine lange Tanzvariation aus »discrete events« simultan zu La Monte
Youngs »Poem for Tables, Chairs, Benches, etc.,« (1960) — einer Klangproduktion

durch Mobelaktionen. Wiederholungen der »discrete events« ergaben eine »singular

action«?’4

...the purest example of repetition in my work: traveling on a diagonal with slow-
motion undulations of pelvis and vague hand gestures...?”

Uber die Koordination ihres Tanzvokabulars im Aktionsablauf schrieb Rainer:

»The movement was simple enough so that it could be observed as >one thing«.«?7¢

La Monte Youngs Begriff »The Theatre of the Singular Event«*” trifft nicht nur bei
»event cards« von Fluxus, sondern gilt auch fiir Tanzaktionen von Yvonne Rainer
wie von Simone Forti und Steve Paxton. Rainers Organisation des Aktionsverlaufs
als aus »discrete events« zusammengesetzte »singular action« setzte das Aufsplit-
tern des Aktionsverlaufs in »singular activities« voraus, wie es Simone Forti bereits
1960 in »See-Saw« sowie 1961 in »Slant Board« vorfiithrte. Der Zerfall des Hand-
lungsablaufs in »singular activities« war die Voraussetzung fir eine Reorganisation
des Aktionsverlaufs, wobei vereinzelte tanzexterne Aktionsweisen zu einer »mo-
nostructural« (s. Kap. 2.1.1, 2.4.4) »singular action« (re)kombiniert wurden. Dieser
formalisierte Aktionsablauf wiederum lafit sich wiederholen: In »Word Words«
(1963) tanzten zuerst Steve Paxton, dann Yvonne Rainer und schliefflich beide si-
multan »in exact unison« (s. u.) eine zehn Minuten dauernde Aktionssequenz.?’® Ei-

S. 286, 293, 316, 331; Ruthenbeck: Fotografie, S. 110f.; Strickland: Minimalism,
S. 1351

274 Rainer: Survey, S. 263.

275 Rainer, Yvonne: Rreeppeettiittiioonn iinn mmyy Wwoorrkk«, Programm fiir »Two
Evenings of Dances«, Wardsworth Atheneum, Hartford/Connecticut, 6.-7.3.1965.
Zit. in: Sayre: Object, S. 118.

276 Rainer, Yvonne: Rreeppeettiittiioonn iinn mmyy Wwoorrkke, in: s. Anm. 275.

277 »The Theatre of the Singular Event«: Kostelanetz: Theatre, S. 195, 204f., 216. Vgl.
Haskell/Hanhardt: Blam, S. 53; Hendricks: Fluxus 1988, S. 585; Sayre: Object, S. 110.

278 Forti, Simone-See-Saw (mit Yvonne Rainer und Robert Morris), Reuben Gallery,
New York, 1960/An Evening of Dance Constructions, Yoko Ono’s Loft, 112 Cham-
bers Street, New York, 26.-27.5.1961, in: Banes: Democracy, S. 12, 17, 143; Banes:
Greenwich, S. 130; Banes: Terpsichore, S. 25f.; Bear/Sharp: Performer, S. 54; Kirk-
patrick: Tanztheater, S. 187; Morris: Splashes, S. 42 (Abb.).

Forti, Simone-Slant Board (mit Alex Hay, Steve Paxton), Yoko Ono’s Loft, s. 0., New
York, 26.-27.5.1961/School of Visual Arts, New York, 1967, in: Banes: Democracy,
S. 17f.; Banes: Terpsichore, S. 26f.; Berger: Labyrinths, S. 26; Blumenthal: Art, S. 12;
Crow: Rise, S. 124f., Fig.84; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 61f., Fig.64; Kirkpatrick:
Tanztheater, S. 187f.; Rainer: Work, S. 5, 333; Sandford: Happenings, S. 168; Vergne:
Art, S. 167, 169.

Uber »single actions«/«singular activities« bei Simone Forti und Steve Paxton: Has-
kell/Hanhardt: Blam, S. 61f.
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19 Paxton/Rainer —
Word Words, 1963

nerseits waren Aktrice und Akteur gerade noch den damaligen Vorschriften
gentigend bekleidet, andererseits bertcksichtigte die Choreographie die deutlich ge-
zeigte Geschlechtsdifferenz nicht: Der Stoff fiir traditionelles Tanztheater und Er-
zihlungen wurde gezeigt, um ihn sogleich denarrativierend wirkenden Strategien
der Iteration zu unterwerfen.

Rainer lief} in »Trio A« von »The Mind is a Muscle« (1966) drei TanzerInnen si-
multan »three identical sequences« auffithren. Rainer duflerte 1968 tiber den Akti-
onsablauf: »Variation was not a method of development.« In »Trio B« bewegten sich
drei TanzerInnen »in exact unison thruout«.?”? Das Aktionsvokabular von »Trio A«

Paxton, Steve/Rainer, Yvonne-Word Words, Concerts of Dance #3, Judson Memorial
Church, s. Anm. 258, Greenwich Village/New York, 29.1.1963 (Tanz ohne
Musik)/Concert of Dance #4, ebda, 30.1.1963 (Musik)/Concert of Dance #5, America
on Wheels, Kalorama and 17 Streets, Washington D.C., 9.5.1963 (Tanz mit Musik),
in: Banes: Democracy, S. 85, 88ff., 106, 120, 125; Banes: Greenwich, Foto zwischen
S.150und S. 151, 173, 229f., 252; Rainer: Work, S. 293, 331; Sayre: Object, S. 1171, 122.
79 Rainer: Survey, S. 271{.
Rainer, Yvonne-The Mind is a Muscle, Trio A and B u. a., Judson Memorial Church,
s. Anm. 258, Greenwich Village/New York, 10.1.1966/NOW Festival, Washington
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war in Relation zum Ballettvokabular ungewdhnlich und bildete einen Katalog
neuer Bewegungsmoglichkeiten, der systematisch vorgefithrt wurde. Das Aktions-
vokabular bestand aus »found< movements« einzelner Korperteile, die hiufig Be-
wegungen anderer Teile nach sich zogen. Die Bewegungsablaufe erschienen so, daff
sie den Eindruck erweckten, keinem Schema unterworfen und in ihrer eigenen
Dauer belassen worden zu sein: Die Bewegungen wurden als »discrete events«
erkennbar und ergaben eine Kette simultaner Abliufe, deren Kontinuitit den Ein-
druck einer einzigen monotonen rhythmischen Bewegung («monostructural« »sin-
gular action«) hinterlieff. Nachdem Lucinda Childs und Trisha Brown im Judson
Dance Theater wie Yvonne Rainer mit Varianten des »game-task approach« arbei-
teten, in denen aus einem begrenzten Vokabular nicht tanzspezifischer Korperbe-
wegungen Tanzstrukturen entwickelt wurden, fithrten auch sie nach dem Vorbild
Rainers in eigenen Choreographien der siebziger Jahre zeit- und ortsversetzt iden-
tische oder modifizierte Sequenzen auf: Reduziertes Vokabular und reduzierte

Kombinationsmoglichkeiten — vor allem repetitive Strukturen — wurden zu cha-

rakteristischen Merkmalen des Minimal Dance.2%°

D.C., April 1966/Judson Memorial Church, s. Anm. 258, Greenwich Village/New
York, April 1966/Brandeis University, Waltham/Massachusetts, 13.1.1968/Anderson
Theater, New York, 11., 14.-15.4.1968/u. a. (Video/Film, 14.8.1978, 16 mm, s/w,
stumm, 10 Min.), in: Banes: Democracy, S. 213; Banes: Greenwich Village, S. 242;
Banes: Terpsichore, S. 15f., 40, 44-55 (Grundlage der folgenden Aktionsbeschrei-
bung); Bear/Sharp: Performer, S. 52, 56, 58; Berger: Labyrinths, S. 84ff., Fig.44; Blu-
menthal: Art, S. 17-23; Goldstein/Rorimer: Object, S. 200f.; Griiterich: Performance,
S. 135, 140; Koch: Performance, S. 55; Kostelanetz: Dictionary, S. 181f.; Kostelanetz:
Performance(s), S. 242, 244; Lambert: Still; Michelson: Rainer, Part One, S. 58f., 62;
Rainer: Survey, S. 268-272; Rainer: Work, S. 62-106, 117, 303, 307; Sayre: Object,
S.122-126; Vergne: Art, S. 102.

Rainer: Survey, S. 272 iiber »Trio A«: »Where the duration of separate, simultaneous
events is not prescribed exactly, variations in the relationship of these events will
occur...[in >Trio A’] small discrepancies in the tempo of individually executed phra-
ses results in three simultaneous performances constantly moving in and out of phase
and in and out of synchronization.« Vgl. Steve Reich tiber seine Komposition »It’s
Gonna Rain« (Januar 1965, in: Strickland: Minimalism, S. 19, 186ff.): »It’s Gonna
Rain is the first piece ever to use the process of gradually shifting phase relations be-
tween more identical repeating patterns.« (Reich, Steve-Early Works. Langspielplatte.
Elektra/Asylum/Nonesuch Record. New York 1987. Vgl. Sayre: Object, S. 125f.).
Reichs »shifting phase« ist ein serieller, konzeptueller und regulirer, wihrend Rai-
ners Phasenverschiebungen realisationsbedingt und irregulir sind.

Friihe Performances von Trisha Brown und Lucinda Childs mit nicht tanzspezifi-
schen und (noch) nicht repetitiven Bewegungen:

Brown, Trisha-Trillium, Maidman Playhouse, New York, 24.3.1962/Concert of
Dance #5, America on Wheels, Kalorama und 17% Streets, Washington D.C.,
9.5.1963/Concert of Dance #7, Judson Memorial Church, sanctuary, s. Anm. 258,
Greenwich Village/New York, 24.6.1963, in: Banes: Democracy, S. 32, 120f., 149.

280
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ChoreographlInnen des »Judson Dance Theater« reduzieren Formen des »non-

matrixed performing« im »Theater by Painters« auf Kombinationen von »fragments

of actions«. Einige dieser ChoreographInnen wiederum reduzieren die »compart-

mented structure« von Happenings auf sich wiederholende » ACTIONS« und

»ACTION«-Sequenzen. Die Sequenzen beziehungsweise »phrases«

28

=

281 sind — an-

Brown, Trisha-Lightfall (mit Steve Paxton und Musik von Simone Forti), Concert of

Dance #4, Judson Memorial Church, gymnasium, s. Anm. 258, Greenwich Vil-
lage/New York, January 1963/Concert of Dance #5, Judson Memorial Church, s.
Anm. 258, Greenwich Village/New York, 9.5.1963/Young Choreographers Concert,
YMHA, 9274 Street and Lexington Avenue, New York, 1963, in: Banes: Democracy,
S. 85, 100f., 128, 246, Abb.1f.; Banes: Greenwich, S. 230; Haskell/Hanhardt: Blam,
S. 62, Fig.65; Rainer: Work, S. 315, 321.

Childs, Lucinda-Pastime, Concert of Dance #4, Judson Memorial Church,
s. Anm. 258, Greenwich Village/New York, 30.1.1963/u. a., in: Banes: Democracy,
S. 85, 98ff., 105, 188; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 63, Fig.71; s. Anm. 263.
Repetitive Strukturen in Trisha Browns und Lucinda Childs Oeuvre nach dem Ende
der »Concerts of Dance« und des Judson Dance Workshop (Rainer-Waring-Passloff
Studio, s. Anm. 263, 1961-62 und Judson Memorial Church, basement gymnasium,
s. Anm. 258, 1962-64):

Trisha Brown tiber » Accumulation« (Solo, ab 1971/Festival of Music and Dance,
L’ Attico, Rom, 1972/u. a., in: Banes: Terpsichore, S. 82-85; Birringer: Media, S. 71;
Brown/Rainer: Conversation, S. 33f.; Goldberg: Brown, S. 88; Kaye: Postmodernism,
S. 111f,; Mangolte: Portfolio, S. 38f.; Mantura: Contemporanea, S. 397f., 406; Sayre:
Object, S. 135-139): »The structure of the piece is rigid, the movement predetermi-
ned...Repetition has the effect of blurring the image...The performance is a live pro-
cess of keeping vigil over the integrity of each gesture.« (0. A.: Rumbles (Summer
1972), S. 3; Vergine: Corpo, o. )

Vgl. Lucinda Childs tiber ihre »in den 70er Jahren geschaffenen Werke..., in denen
das gleiche Material permanent aus einem anderen Blickwinkel vorgestellt wird.
Immer, wenn man es von neuem sicht, unterscheidet es sich leicht von seiner ur-
sprunglichen Prisentation. Dies wiederum erzeugt ein Netz von Querverweisen, mit
denen sich der Zuschauer auseinandersetzen mufl.« (Bischoff: Kunst, S. 124)
Performances von Trisha Brown und Lucinda Childs, in: Banes: Democracy, S. 19ff.,
23,32, 85, 98-101, 105, 120f., 140, 149, 155, 186, 188, 193f., 203ff., 208f., 213; Banes:
Greenwich, S. 91, 991f., 142 (Zitat), 211, 221, 223, 230; Banes: Terpsichore, S. 80-91, 132-
145; Birringer: Media, S. 711.; Bischoff: Kunst, S. 124-127; Block: New York, S. 198f.,
262-265, 322f., 405, 411, Nr.183, 244f., 324f.; Borden: Brown, S. 79f.; Brown/Rainer:
Conversation, S. 29-37; Carroll: Childs, S. 83ff.; Childs: Portfolio, S. 50-56; Goldberg:
Brown, S. 88; Goldberg: Performance 1988, S. 161ff.; Goldberg: Performance 1998,
S. 12, 18, 146ff., 152-157, 235; Goldberg: Performance Art, S. 54, 56f.; Goldberg: Space,
S. 133f,; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 62f., Fig.65, 67, 71; Inga-Pin: Performances, o. P,
Abb.175; Kostelanetz: Dictionary, S. 29, 39; Kostelanetz: Performance(s), S. 20, 26;
Malsch/Streckel/Perrucchi-Petri: Kiinstler-Videos, S. 77; Mangolte: Portfolio, S. 39-50;
Sayre: Object, S. 126-140; Vergne: Art, S. 171f; s. Anm. 263, 293, 559.

Rainer: Survey, S. 266 mit Anm. 2: »A phrase is simply two or more consecutive
moments...«
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ders als die »single events« von Fluxus-Mitgliedern — »monostructural« nicht wegen
einer Reduktion auf ein »event«, sondern als einfache »event«-Folge: »...one discrete
thing following another.«?2 Abweichend von den »single events« von Fluxus sind
»monostrukturelle« Aktionen (ehemaliger) TinzerInnen des »Judson Dance Thea-
ter« vielteilig: Anders wiren simultane Aktionssequenzen nicht moglich. »Single«
ist sowohl das Aktionsvokabular als auch die Variationsbreite innerhalb der
Sequenzen und zwischen den simultan aufgefihrten Handlungsblaufen. Aktricen
und Akteure prisentieren nicht Rollen oder personifizierbare Funktionen einer
Struktur, sondern fithren mit anderen Aktricen und Akteuren dasselbe Handlungs-
vokabular in variierenden Kombinationen neben- und nacheinander vor. Das »mo-
nostrukturelle« Tanztheater ist eine abstrakte Form der >related< »successions«, die
srelated< »successions« in »Plays« des »Theater by Painters« (s. Kap. 2.4.1.3) dage-
gen weisen an reale Ereignisse alludierende oder diese imitierende Formen auf.

Moglichkeiten von Fluxus und Minimal Music werden von TanzerInnen des
»Judson Dance Theater« wihrend und nach ihres Workshops (1961-64) und ihrer
»Concerts of Dance« in der Judson Memorial Church (1962-64) vernetzt. Aus den
Moglichkeiten, auf kunstintern zirkulierenden »event cards« von Fluxus-Mitglie-
dern notierte Ereignisse (s. Kap. 2.4.2) beliebig oft im Alltag zu realisieren, werden
fiir Tanzaktionen notierte, wiederholbare und in iterativen Strukturen zu wieder-
holende »found« movement[s]«. Repetitionen werden wie in Minimal Music von
La Monte Young (ab 1957/58), Terry Riley (ab 1961, modulare Repetition ab 1964)
und Steve Reich (Phasenverschiebungen ab 1965) so auch in Formen des Minimal
Dance (ab 1962) sowie der Minimal Art von Dan Flavin, Donald Judd und Robert
Morris (ab 1963-64) zum charakteristischen Merkmal.?$3

In verbalen Notationen und Diagrammen fixierte Carolee Schneeman fiir jede ithrer
Performances/Tinze (1962-64)2%* ein Handlungsvokabular fiir verschiedene Akti-
onsrollen. Die Elemente des Vokabulars zu verbinden, erforderte von den Aktricen
und Akteuren tinzerische Phantasie. Die Bithne wurde von sparsam eingesetzten
Lichteffekten und billigen, leicht verfiigbaren Requisiten bestimmt.

In einem Performance-Abend am 1. und 2. Mai 1962 im »Living Theater« wurde
nach einer Performance von Dick Higgins und einer Interpretation von La Monte
Youngs »Poem for Tables, Chairs, Benches, etc.,« (s. 0.) auch Schneemans und Phil
Corners »Glass Environment for Sound and Motion« aufgefithrt. Auffihrende

282 Rainer: Survey, S. 271.

283 Erste Einzelausstellungen von Dan Flavin, Donald Judd und Robert Morris in der
Green Gallery, New York, 1963-64: Haskell/Hanhardt: Blam, S. 90-103; Strickland:
Minimalism, S. 11, 13, 19, 116-202.

284 Schneeman, Carolee-Performances/Dances, 1962-64, in: Almhofer: Performance,
S. 53-61; Banes: Democracy, S. 85f., 93-97, 104{., 147{f., 172ff., 181, 209; Cameron:
Schneeman, S. 10; Kaye: Art, S. 35-38; Schneeman: Meat, S. 16ff., 20-49, 62-87;
Schneider: Body, S. 32f.; s. Anm. 285, 292.
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lenkten Strahlen von »three high-powered flashlights« auf Spiegelsplitter, die auf
der Biihne hingen:

...bouncing light through the performers< motions into the mirrors and into the
eyes of the audience — drawing with light.

Das von den Spiegeln auf der Bithne zuriickgeworfene Licht blendete das Publikum:

...performer’s gestures and reflections of the audience are momentarily arrested in
the beam.®

285 Corner, Philip/Schneeman, Carolee-Glass Environment for Sound and Motion (mit
Yvonne Rainer, Arlene Rothlein u. a.), The Living Theater, 6™ Avenue at 14t Street,
New York, 12.5.1962, in: Armstrong/Rothfuss: Spirit, S. 98 mit Anm. 80; Banes: De-
mocracy, S. 84, 94; Cameron: Schneeman, S. 10; Kaye: Postmodernism, S. 76; Sayre:
Object, S. 122; Schneeman: Meat, S. 20-24 (Zitate); s. Kap. 5.4.

Antonin Artaud schrieb 1932 im »Ersten Manifest« iiber »Das Theater der Grausam-
keit« (Artaud: Theater, S. 102): »Da jetzt die besondere Wirkung des Lichtes auf den
Geist ins Spiel kommt, muf} nach Schwingungseffekten des Lichtes gesucht werden,
nach neuen Arten und Weisen, wie die Beleuchtung wellenformig oder flichig oder
wie ein Gewehrfeuer von Lichtpfeilen zur Anwendung gelangen kann.« Rosalind
Krauss weist Francis Picabias Bithnenbild fiir «Relache» (Musik: Erik Satie; Auf-
fihrung mit Ballets Suédois, Théatre de Champs-Elysées, Paris, 3.12.1924, in: Gold-
berg: Performance 1988, S. 90-95; Kirby: Happenings, S. 30f; Kirkpatrick:
Tanztheater, S. 4, 110f.; Mc Quillan: Painters, S. 645-656; Wehmeyer: Satie 1988,
S. 111-120; Wehmeyer: Satie 1992, S. 62-67), das den Beobachter mit plotzlich auftre-
tendem Gegenlicht irritiert, als Antizipation von Artauds »Theater der Grausamkeit«
aus (Krauss: Passages, S. 212). Schneemans Lichtbrechung in »Glass Environment«
la83¢ sich auf «Relache» und Artaud zuriickfithren.

Die Publikation der englischen Ubersetzung von Artauds «Le théitre et son double»
(Paris 1938) als »The Theater and Its Double« 1958 bei Grove Press (Banes: Green-
wich, S. 24, 28, 52; Harris: Arts, S. 228, 304) beeinflufite in New York Carolee Schnee-
mann (Banes: Democracy, S. 94; Schneeman: Meat, S. 7; Schneider: Body, S. 32), Ken
Dewey (Kostelanetz: Theatre, S. 172, 179), Al Hansen (Hansen: Primer, S. 109;
Schifke/Euler-Schmidt: Hansen, S. 35f.), Claes Oldenburg (s. Anm. 199, 524), Ra-
phael Montaiiez Ortiz (Stiles: Ortiz, S. 38) und La Monte Young (Kostelanetz: Thea-
tre, S. 216). Vor der Publikation der Ubersetzung wurde Artauds «Le théatre et son
double» in Amerika durch Wesley Huss< Theatercurriculum am Black Mountain Col-
lege und Auflerungen {iber Artaud in Jean-Louis Barraults »Reflection on the Thea-
ter« (1951) bekannt. Nachdem Mary Caroline Richards Barraults Kapitel tiber Artaud
gelesen hatte, tibersetzte sie Abschnitte aus «Le théatre et son double». Richards
arbeitete mit einem Schreibmaschinenmanuskript von Artauds «Le théitre et son
double», das sie von David Tudor erhielt. Im Sommer 1952 las Richards in New York
und am Black Mountain College aus ihrer englischen Ubersetzung vor (Dézsy/Utz:
Musik, S. 82 mit Anm. 17; Gena/Brent: Cage, S. 46; Harris: Arts, S. 228). Richards
war auch 1954 als iiber Artaud Vortragende in einem »Package Festival« mit John
Cage, Merce Cunningham and Company und David Tudor vorgesehen, fur das
jedoch kein Veranstalter zu finden war (Kellein: Wissenschaft, S. 35 mit Abb.28). Cage
empfahl seinen Schiilern am Black Mountain College die Lektiire von Artauds «Le
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Als Kosttime fir die Tanzerrollen »clown ballerina«, »shadows«, »seismograph«
und »satyr« wurden abstrakte Farbmuster in Schwarz, Silber und Rot festgelegt,
wiahrend die beiden Musiker, darunter Philip Corner, in Alltagskleidung sich auf
der Bithne und zwischen dem Publikum bewegten. »Basic Movements — Characte-
ristic Sounds« wurden fiir die verschiedenen Rollen gewihlt. »A slow shuffling
walk« war allerdings Teil des Tanzvokabulars von drei Rollen. Auch die Musiker
wurden in drei der vier Teile der Auffithrung als Akteure integriert. So fand der
Bogen der Geige vielfache Verwendung, unter anderem strich Philip Corner in
»Mirror (I)« tiber hingendes Glas.

Robert Morris reduzierte in »War« (1962-63), »Site« (1964) und »Waterman
Switch« (1965)?3¢ theatralische Handlungen auf einfache Grundstrukturen. Der Be-

théitre et son double». Cage wurde von David Tudor auf Artauds Aufsatzsammlung
verwiesen; am 22.5.1951 schreibt Cage an Pierre Boulez: »Und ich lese sehr viel
Artaud (wegen Dir und vermittelt tiber Tudor, der sich anlidf$lich Deiner Zweiten So-
nate mit Artaud beschiftigt hat).« (Boulez/Cage: Pierre, S. 107. Vgl. John Cage tiber
Artaud, in: Cage: Silence, S. 75; Cage: Vogel, S. 51, 147, 206f.; Kostelanetz: Cage 1989,
S. 92;'s. Anm. 564). Zu Cages Artaud-Rezeption: Loisy: Limites, S. 159, 346, 349).
286 Morris, Robert/Huot, Robert-War/Young, La Monte-to Henry Flynt, April 1960,
Concert of Dance #4, Judson Memorial Church, s. Anm. 258, Greenwich Vil-
lage/New York, 23.6.1963, in: Banes: Democracy, S. 85, 101, 106; Berger: Labyrinths,
S. 83, 114f., Abb.55; Grenier: Morris, S. 207, 211; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 65,
Fig.65; Krens: Morris, S. 19.
Morris, Robert-Site (mit Carolee Schneeman, Olga Adorno Kliver oder P. Schmidt),
Sur + Dance Theater, Stage 73, 321 East 73 Street, New York, 2. und 9.3.1964/Con-
cert #16, Judson Memorial Church, s. Anm. 258, Greenwich Village/New York,
29.4.1964/Annenberg Auditorium, University of Pennsylvania, Philadelphia/Pennsy-
Ivania, 24.4.1964/Moderna Museet, Stockholm, 1964/Aula der Staatlichen Kunstaka-
demien, Diisseldorf, 24.10.1964/First New York Theater Rally, New York, 5.-7.5.1965,
in: Banes: Democracy, S. 188, 194, 204, 206; Banes: Greenwich Village, S. 225f.; Berger:
Labyrinths, S. 81ff., Abb.43, 97f., 100 (S. 82: »Site recreates a symbolic world of ma-
nual labor and prostituters.«); Breitwieser: Cube, S. 76 mit Abb.5, S. 79, 81; Cameron:
Schneeman; S. 29f.; Crow: Rise, S. 138f., I11.92; Goldberg: Performance 1988, S. 142f.;
Grenier: Morris, S. 55f., 103, 216ff.; Haskell/Hanhardt: Blam, S. 67, Fig.79; Inga-Pin:
Performances, o. P, Abb.23; Jones: Phallus, S. 559f.; Jones: Postmodernism, S. 47;
Krens: Morris, S. 6, 19, 22, 168f.; Kultermann: Leben, S. 90, Abb.57, S. 211; Rainer:
Work, S. 10; Ruthenbeck: Fotografie, S. 10, 118-122; Sandford: Happenings, S. 169, 171;
Sayre: Object, S. 66-76; Schneeman: Meat, S. 196; Schneider: Body, S. 29ff., P1.1.5., S. 60.
Morris, Robert-Waterman Switch, Festival of the Arts Today, Buffalo/New York,
3.3.1965/Judson Memorial Church, s. Anm. 258, Greenwich Village/New York,
23.3.1965 (mit Lucinda Childs und Yvonne Rainer), in: Antin: Art, S. 22, 58; Banes:
Democracy, S. 213; Berger: Labyrinths, S. 63ff., Abb.33, S. 83; Goldberg: Perfor-
mance 1988, S. 142; Grenier: Morris, S. 48, 56f., 220ff.; Jones: Phallus, S. 560; Krens:
Morris, S. 24f.; Krauss: Passages, S. 236, Abb.176; Loisy: Limites, S. 360; Pontbriand:
Performance, S. 19; Rainer: Work, S. 10; Sandford: Happenings, S. 170f.; Tomkins:
Wall, S. 236.
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obachter konnte in den modellhaften Aktionsabliufen Relationen zwischen sozia-
len und geschlechtsspezifischen Rollen erkennen. Morris arbeitete in Performances
an der Grenze zwischen narrativ/«matrixed« und einer »non-matrixed«, »neutral
performance«.?$” Mit einfachen Aktionsabliufen und Kostiimen prisentierte Mor-
ris Zusammenhinge, die analog zu (und als Modelle von) Aktionen lesbar waren,
wie sie nach internalisierten Handlungsplinen in Alltagssituationen ausgefithrt
wurden (und werden).

Robert Rauschenberg war 1961-65 in der Merce Cunningham Dance Company
fir Bihnenbild und Beleuchtung zustindig. Aus dem Zwang, auf Tourneen als

Mitglied der Merce Cunningham Dance Company mit den vor Ort vorhandenen

288

Mitteln arbeiten zu mussen?®$, entwickelte Rauschenberg auch fiir seine mit (ehe-

maligen) Mitgliedern des »Judson Dance Theater« ausgefiihrten Happenings eine ei-
gene Arbeitsweise. Rauschenberg wandte die Methode freistehender »Combines«
wie »Odalisque« (1955-58), »Monogram« (1955-59) oder »Empire I« (1961)%? auch
in Aktionskontexten an: Er rerweiterte« die »Combines« nicht, wie Kaprow es in
»18 Happenings in Six Parts« (1959) und Environments mit Assemblagen tat, zu be-
tretbaren Parzellen (s. Kap. 2.4.1.2), sondern verteilte Objektkombinationen lose

Einen interessanten Versuch, Happenings als Konsequenz aus der Expansion plasti-
scher Prisentationsformen, als Entwicklung aus der Kunstgattung Skulptur zu neuen
Kunstformen, zu erkliren, offeriert Rosalind Krauss an Hand von Robert Morris<
Vorstellung von »Column« (Judson Living Theatre, New York, 1961, s. u.) und Claes
»Oldenburg’s sculptural thinking« (vgl. Anm. 197), in: Krauss: Passages, S. 236-240.
Oldenburg fihrt »theater of action« (s. Kap. 2.4.1.3 mit Anm. 199) auf Formen der
Beobachtung zuriick, die in Auseinandersetzung mit den Kunstgattungen Malerei
und Skulptur entstanden sind: »Stage = place where I paint. It should have been made
clear that Happenings came about when painters and sculptors crossed into Theatre
taking with them their way of looking and doing things.« Zit. in: Henri: Environ-
ments, S. 86. Vgl. Oldenburg: Oldenburg, S. 54, 138, hier S. 83: »...only painting and
sculpture have the power to give man back his physicality (which is not primitivism)
when he loses it...painting and sculpture have the unique privilege of affecting other
arts in this respect...« (Vgl. Oskar Schlemmer 1924, zit. in Kap. 2.1.2 mit Anm. 83)
Morris, Robert-Column, 1961 (und spitere Ausfithrungen 1961-1973): Banes: De-
mocracy, S. 143; Berger: Labyrinths, S. 471., Fig.23; Grenier: Morris, S. 68, 202ff.;
Haskell/Hanhardt: Blam, S. 101, 103, Fig.146; Krauss: Passages, S. 201ff., 111.150,
S. 236; Strickland: Minimalism, S. 21, 264, 269, 272.

»matrixed«/»non-matrixed performing«: s. Anm. 298.

»neutral performance«: Rainer: Survey, S. 263.

288 Hopps: Rauschenberg 1976, S. 37, 40; Kostelanetz: Theatre, S. 80f.; Tomkins: Wall,
S. 2231, 228.

Rauschenberg, Robert-Odalisque, 1955-58; Ders.-Monogram, 1955-59; Ders.-Em-
pire I1, 1961, alle freistehende Combines, alle in: Hopps: Rauschenberg 1976, S. 88,
Nr.42, S. 101, Nr.68, S. 115, Nr.90; Kirkpatrick: Tanztheater, S. 46-51; Wheeler: Art,
S. 131£, 111.223.
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im Raum. Auch »agglomerates« wie die »Store-Reliefs«, die in Oldenburgs »Ray
Gun Theater« die architektonischen Vorgaben des Auffithrungsortes in ein Envi-
ronment verwandeln (s. Kap. 2.4.1.3), gab es nicht. Nicht Environments aus Par-
zellen oder den Raumeindruck prigende »agglomerates«, sondern einzelne
Objektmontagen konstituierten Aktionsumstinde, Aktionsobjekte und Teile der
Kleidung in »Map Room II« (1965) und »Linoleum« (1966).2%°

Rauschenberg forderte von (ehemaligen) Mitgliedern des »Judson Dance Thea-
ter« akrobatische Ubungen bei der Realisation seiner Aktionskonzepte. So fuhren
in »Pelican« (1963)*’! zwei Akteure auf Rollschuhen und fliigelartigen Segeln am
Riicken (Alex Hay oder Per Olof Ultvedt, Rauschenberg) um eine zwischen ihnen
tanzende Aktrice (Carolyn Brown) und in »Map Room I« mufiten sich zwei Ak-
teure (Alex Hay, Steve Paxton) mit den Fiiffen in je zwei Reifen stehend bewegen.
Rauschenberg setzte Korperbewegungen in Happenings auf eine eigene, weder
einem »reductivist spirit of Fluxus« noch einer »baroque theatricality« der Gesam-
traumgestaltung des »Theater by Painters« zuschreibbare Weise ein. Fir Fluxus

waren Rauschenbergs Kombinationen zu komplex. Im Vergleich zu komplexen

)292

Happenings wie Schneemans »Meat Joy« (1964)**2 und Oldenburgs »Gayety«

2% Rauschenberg, Robert-Map Room II, Filmmakers< Cinematheque, New York, 1.-
3.12. und 16.-18.12.1965/Rollerdrome, Culver City, 13.4.1966.

Rauschenberg, Robert-Linoleum, National Roller Skating Rink, Washington D.C.,
26.4.1966 (Film: 16 mm, s/w, Ton, 20 Min., in: Loisy: Limites, S. 338). Beide in:
Hopps: Rauschenberg 1976, S. 190-193; Kostelanetz: Performance(s), S. 1291.; Ko-
stelanetz: Theatre, S. 83-98; Tomkins: Wall, S. 240f.

Rauschenberg, Robert-Pelican (mit Carolyn Brown und Per Olof Ultvedt oder Alex
Hay), A Concert of Dance #5, Pop Festival, America on Wheels, National Roller
Skating Rink, Kalorama Street and Seventeenth Street, Washington D.C,
9.5.1963/First New York Theater Rally, New York, 24.-26.5.1965/Rollerdrome, Cul-
ver City, 20.4.1966 (Film: 16 mm, s/w, Ton, 20 Min.; »Mostly about Rauschenberg«
(Ausschnitt), 16 mm, s/w, stumm, 28 Min.), in: Banes: Democracy, S. 125-128; Banes:
Greenwich, S. 91, 142f., Abb. zwischen S. 150 und S. 151; Goldberg: Performance
1988, S. 135f.; Henri: Environments, S. 161; Hopps: Rauschenberg 1976, S. 182-185;
Kirkpatrick: Tanztheater, S. 80f., 0. P., Abb.9; Kostelanetz: Theatre, S. 82f., 87; Loisy:
Limites, S. 338; Novick: Happenings, S. 154f.; Rose: Interview, S. 92f.; Schimmel:
Actions, S. 341; Tomkins: Wall, S. 227, 239; Wheeler: Art, S. 133, I11.126.
Schneeman, Carolee-Meat Joy, Festival de La Libre Expression, American Center,
Paris, 29.5.1964/Dennison Hall, London, 8.6.1964/Judson Memorial Church, s.
Anm. 258, Greenwich Village/New York, 16.-18.11.1964 (Film, Paris, 29.5.1964.
Farbe, Ton, 16 mm, 16 Min. Kamera: Gaisseau, Pierre Dominick), in: Almhofer: Per-
formance, S. 57-61, Abb.16-22; Banes: Democracy, S. 209; Banes: Greenwich, S. 36,
173, 216f., 219; Birringer: Media, S. 155; Cameron: Schneeman, S. 7, 11, 36f., 56;
Crow: Rise, S. 125, 127, 111.86; Goldberg: Performance 1988, S. 138, 146, Fig.118;
Goldberg: Performance 1998, S. 44, 232; Hall/Fifer: Video, S. 149f.; Haskell/Han-
hardt: Blam, S. 64, Fig.73; Inga-Pin: Performances, o. P., Abb.21, 26; Jones: Postmo-
dernism, S. 47; Kaye: Art, S. 25, 27f.; Kostelanetz: Dictionary, S. 195; Lebel:
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(1963, s. Kap. 2.4.1.3) waren Rauschenbergs Auffithrungen zu wenig auf psycholo-
gische Assoziationen ausgerichtet. Die Relationierung von Korperbewegungen
durch »Combines« gewinnt bei Rauschenberg einen formalen und selbstbeziigli-
chen Reiz bei gleichzeitig mitlaufenden narrativen Fremdbeziigen.

1966 initiierten Rauschenberg und Billy Kluver die »9 Evenings: Theater & En-
gineering«. Tanze von ehemaligen Mitgliedern des Judson Dance Theatre wie Lu-
cinda Childs, Deborah Hay, Yvonne Rainer, Alex Hay, Steve Paxton und Robert
Rauschenberg wurden neben Happenings von John Cage, Oyvind Fahlstrom,
David Tudor und Robert Whitman mit technischer Unterstiitzung von dem Inge-
nieur Billy Kliiver und Kollegen der Bell Telephone Laboratories aufgefiihrt. In Rai-
ners »Carriage Discreteness« und Deborah Hays »Solo« wurden verschiedene
Arten der Fernsteuerung angewendet: Rainer dirigierte die Akteure und Aktricen
mittels Walkie-Talkie, wihrend Hay motorisierte Sockel inklusive darauf agieren-
der Tdnzer via Fernsteuerung lenkte. Childs »Vehicle« bestand aus einem komple-
xen System, das wechselseitige Reaktionen zwischen Tanzern und Requisiten
einerseits sowie zwischen Licht- und Klangquellen andererseits ermoglichte. Rai-
ner setzte als Bildmedium nur Diaprojektoren ein, wihrend Childs, Alex Hay,
Whitman und Rauschenberg mit T.V.-Projektoren und Projektionen auf Grofilein-
winden experimentierten.??> Die Verbindung von experimentellen Tanzformen mit
Multimedia-Technik fand in den siebziger Jahren in »intermedialen Theaterstiicken«
von Meredith Monk und Robert Wilson ihre Fortsetzung.?%*

Happening, S. 84, Ill.11f.; Loisy: Limites, S. 338, 359; Oliva: Fluxus, S. 87f.; Schim-
mel: Actions, S. 255, 271, 297, 342; Schneeman: Body, S. 29, 31; Schneeman: Meat,
S. 62-87; Sohm: Happening, o. P; Vergne: Art, S. 337f.; s. Anm. 391, Kap. 2.5.3 mit
Anm. 514.

9 Evenings: Theater & Engineering, 69 Regiment Armory, Lexington Avenue und
25% Street, New York, 13.-23.10.1966 (Film: Alfons Schilling), in: Abeel: Armory,
S. 23f.; Banes: Expectations, S. 83; Banes: Terpsichore, S. 14f., 30, 62, 114, 117, 136;
Bischoff: Kunst, S. 124; Burnham: Sculpture, S. 359ff.; Davis: Experiment, S. 86-91;
Dinkla: Geschichte, S. 12f.; Dinkla: Pioniere, S. 35f.; Hopps: Rauschenberg 1976,
S. 441, 1941f,; Kirby: Art, S. 130f., 150ff.; Kliver: Evenings, S. 31{f.; Kostelanetz: Per-
formance(s), S. 26, 46f., 112f., 130f.; Popper: Electra, S. 286; Rose: Interview, S. 66f.,
70, 98; Stiles/Selz: Theories, S. 388, 412-415; Tomkins: Wall, S. 242-249; Whitman:
Theater, S. 26-30; s. Kap. 3.1.1 mit Anm. 558 (Rainer, Whitman), Kap. 3.1.2 mit
Anm. 565 (Hay, Rauschenberg), Kap. 3.1.3 mit Anm. 586.

Childs, Lucinda-Vehicle, 9 Evenings, s. o., New York, 13.-23.10.1966, in: Banes: Ter-
psichore, S. 136; Childs: Portfolio, S. 56 (mit genauer Beschreibung und Diagramm
aller Funktionen); Davis: Experiment, S. 87, 90; s. Anm. 558.

Uber Meredith Monk und Robert Wilson (inklusive seiner Zusammenarbeit mit
Lucinda Childs): Banes: Democracy, S. 72, 208f.; Banes: Terpsichore, S. 14, 18, 139f.,
148-167, 169, 214; Battcock/Nickas: Art, S. 270-277; Berger/Westwater: Monk, S. 57-
63; Bertoni: Wilson; Birringer: Media, S. 10ff., 46, 71; Bischoff: Kunst, S. 125; Fair-
brother: Wilson, bes. S. 109-136 (kommentierte Chronologie); Fischer-Lichte:
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Im Ubergang von neo- zu postavantgardistischen Formen der Biithnenaktion
kam Choreographien des »Judson Dance Theater« und nach dessen Auflosung 1964
von einigen seiner ehemaligen Mitglieder (Trisha Brown, Lucinda Childs, Yvonne
Rainer) eine Schliisselrolle zu. Formen des »environmental theater« (s. Kap. 2.5.3)
mit »agglomerates«/«Anhidufungen« von Objekten und Assemblagen sowie mini-
malistische Tanzaktionsweisen mit wenig oder keinen Requisiten wurden auf vom
Publikum abgegrenzten oder durch Spiel ausgegrenzten Aktionsbereichen entwe-
der als Alternativen vorgefiihrt oder miteinander kombiniert. Aus »compartmen-
ted structures« wurde ein Wechselspiel zwischen narrativen Fragmenten mit
fremdbeziiglichen Bedeutungsfeldern und formalen, selbstbeziiglichen Strukturen.

Die aus dem Judson Dance Theater hervorgegangenen »staged performances« mit
Phasenwiederholungen und -verschiebungen sowie die Narratives in Brechungen der
De- und Renarrativierung wieder aufgreifenden >minimalistischen< Aktionsformen
besonders von Yvonne Rainer, Trisha Brown, Lucinda Childs und Robert Morris las-
sen sich als sPost-Modernismus« bezeichnen, da die Reduktion auf formale gattungs-
interne Aspekte, wie sie der »modernism«/»formal criticism« von Clement Greenberg
und Michael Fried fordert, nicht ausschliefflich verfolgt wird, sondern Formen der Se-
quenzierung (s. Kap. 1.1.2) und semantisch (kunstex- wie -intern) vorbelastete Ele-
mente in nach formalen Gesichtspunkten ausgefiihrte Choreographien integriert
werden.?” Indem die Entwicklung formaler Strategien zur Auseinandersetzung mit

Geschichte 1990, Bd. 2, S. 189, 284{f.; Fischer-Lichte/Kreuder/Pflug: Theater, S. 10,
99, 148, 154, 162, 235, 238-243, 256, 284, 363-367; Goldberg: Performance 1988,
S. 143f., 185, 187ff., 1991f., 202; Goldberg: Performance 1998, S. 12, 20f., 64f., 71, 82f.,
90, 148, 180, 232f.; Inga-Pin: Performances, o. P., Abb.152, 242, 261; Jappe: Perfor-
mance, S. 53; Kaye: Postmodernism, S. 47f., 62-70; Keller: Wilson; Kostelanetz: Ima-
ginations, S. 135-157; Kostelanetz: Performance(s), S. 7, 43, 86-103, 149; Kostelanetz:
Theatre, S. xii, 31, 278; Landy: Technology, S. 291.; Loisy: Limites, S. 331f.; McDo-
nagh: Notes, S. 52; Mantura: Contemporanea, S. 272, 400f.; Marranca /Dasgupta: In-
terculturalism, S. 88, 132-140, 281-288; Owens: Recognition, S. 3-15; Pontbriand:
Performance, S. 103, 105-109, 142f., 212f,; Sayre: Object, S. 128-132; Schechner:
Theater, S. xlvi, 25, 85, 282f.; Simhandl: Bildertheater, S. 144-153; s. Anm. 559; Inter-
net/URL: http://www.robertwilson.com (20.9.1999).

»intermediales Theaterstiick«: Davis: Experiment, S. 89.

»agglomerates«: s. Anm. 196.

Zum Wechselspiel zwischen narrativen Fragmenten und formalen Strukturen vgl.
Yvonne Rainer, Juni 1984: »...I was still wedded to or interested in undermining or
making reference to certain kinds of theatricality that I was then becoming more and
more in opposition to. I had to incorporate both strands into my work, the theatri-
cal one and the oppositional, polemic, pedestrian one. So >We Shall Run<[1962, in: s.
Anm. 263], a dance of running of ten or twelve people, also had highly dramatic, ro-
mantic music—[Hector] Berlioz< ["Tuba Miram« of] Requiem...I juxtaposed this pe-
destrian, monotonal kind of movement.« (Blumenthal: Art, S. 14) Kunst- und
tanzextern vorgefundene Bewegungsabliufe des »running« werden in Rainers »We
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tanzexternen Aktionsformen fihrt, wird gezeigt, daf§ auch tanzinterne Ausdifferen-
zierungen ohne Rekurs auf die Integration kunstexterner Aktionsformen in Interme-
dia Art in der Nachfolge von Dada (s. Kap. 2.1.1), John Cage (s. Kap. 2.1.1.1,2.2) und
Fluxus (s. Kap. 2.4.2) nicht mehr weiter gefiihrt werden konnen. Der >Post-Moder-
nismus< des Judson Dance Theater und des Minimal Dance ist zweifach postavant-
gardistisch (s. Kap. 1.1.6): Es sind sowohl interne Brechungen bereits als Tanzformen
ausgearbeiteter Aktionsweisen als auch Auslotungen der Kombinationsméglichkei-
ten divergenter, tanzin- und -externer Prisentationsformen

1. nach einer Reduktion kiinstlerischer Ausdifferenzierung auf gattungs-/medien-
interne Aspekte im Sinne einer an Abstraktion von vorcodierten Darstellungsweisen
und Rollenmustern orientierten Autonomisierung der Kunst (Post-Greenberg);

2. nach der Sprengung von Gattungsgrenzen durch Zufallsverfahren der Selektion
und Kombination von kunstextern (inklusive tanz-, theater- und musikextern) Vor-
gefundenem, die dsthetische Indifferenz programmatisch demonstrieren (Post-Cage).

Als Postavantgarde in diesem zweifachen Sinn verbinden PerformerInnen des
Judson Dance Theater vor und nach dessen Auflosung kunstinterne (inklusive tanz-
und theaterinterne) Entwicklungen von Aktionsformen des Bauhauses (s. Kap. 2.1.2)
mit Tendenzen seit Futurismus und Dadaismus (s. Kap. 2.1.1), aus kunstexternen Re-

Shall Run« zum Basismaterial selbstbeztiglicher Tanzformen, wihrend kunstintern
in einer tanzexternen, aber mit Tanz hiufig kombinierten Gattung - der Musik - als
»theatralisch« vorcodierte Elemente einer antitheatralischen Aktionsform als Fremd-
bezug dienen.

Post-Modernismus: Banes: Terpsichore, S. xxiv. Vgl. Kaye: Postmodernism, S. 75f.
Der Begriff »post-modernist dance« trifft nach Sally Banes erst auf Tanzformen seit
1978 zu. Banes (Banes: Terpsichore, S. xivf.) und, ihr folgend, Nick Kaye heben
Gemeinsamkeiten von »postmodern dance« und »modernism« am Beispiel des Jud-
son Dance Theaters hervor. Der hier vorgetragene Ansatz eines postavantgardisti-
schen >Post-Modernismus< entspricht weder Banes noch Kayes Auffassungen. Der
Hinweis von Banes, dafl Modern Dance nicht den Setzungen des »modernism« ent-
sprechen kann, weil moderne Tanzformen gegen dessen Ablehnung von »theatrica-
lity« (s. Kap. 6.2) verstofen (Banes: Terpsichore, S. xivf.), widerspricht nicht einer
Problematisierung der Beziehungen des Minimal Dance zu Aspekten des »moder-
nism« wie der Reduktion von dramaturgischen Mitteln und emotiven sowie refe-
rentiellen Zeichenfunktionen auf selbstbeztigliche Aktionsformen. Die Reduktion
des Theatralischen im Minimal Dance auf monostrukturelle, seriell >related« »succes-
sions« kann theatralische Wirkungen durch die Art erzeugen, wie etabliertes Akti-
onsvokabular und etablierte Dramaturgieformen unterlaufen werden. »Theatricality«
wird zum Problem, mit dem Minimal Art und Minimal Dance umgehen, wihrend
Vertreter des »modernism« wie Clement Greenberg und Michael Fried Performance-
Aspekte (s. Kap. 6.2) aus »Kunstbeobachtung« ausschlieflen (s. Kap. 1.1.2). Theatra-
lisches reduzierende Aktionsformen konnen als »antitheatralisch« (s. Kap. 2.5.3)
bezeichnet werden. »Antitheatralisches« mit reduziertem, aber nicht beseitigtem
Theatralischem fallt ebenfalls unter das modernistische Verbot von »theatricality«
(s. Anm. 746).
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sourcen neue Kunst-, Theater- und Tanzformen zu gewinnen, und zeigen, daf§ kiinst-
lerische Wege nach Clement Greenberg und John Cage in einem von normativen
asthetischen und gattungs-/medienbezogenen Postulaten befreiten Rekombinieren
formaler Verfahren und der Selbstprovokation durch die laufende Neuzufiihrung
von tanzin- und -externen Aktionsformen bestehen konnen. Der Verzicht des Jud-
son Dance Theater und des Minimal Dance auf iibergeordnete dsthetische und ideo-
logische Programme bedingt ein utopieloses/utopiefreies kiinstlerisches Arbeiten,
das Uberraschungsmomente durch die Kombination von Tanzexternem mit der for-
malen Prizision tanzinterner Organisation von Aktionsfolgen zu verbinden weifs.

2.4.4 New Yorker Aktionsformen

Folgende Aktionsformen sind in der New Yorker Kunstszene Ende der fiinfzi-
ger/Anfang der sechziger Jahre moglich:

— »Plays« mit sich aufeinander beziehenden Aktionssequenzen (>related< »succes-
sions«) fiir Environments (Jim Dine, Red Grooms, s. Kap. 2.4.1.3);

— »Theater of unrelated successions« fir Environments und Auflenriume (Allan
Kaprow, Claes Oldenburg, Robert Whitman, s. Kap. 2.4.1.2, 2.4.1.3), das unter
der Leitung von Kiinstlern mit Aktricen und Akteuren vor Beobachtern ausge-
fihrt wird, oder das Publikum konstituiert sich ausschliefflich aus » Teilnehmern«
(Kaprow, s. Kap. 2.4.1.2);

— »Theater of [monostructural (s. Kap. 2.1.1.1) related] successions« aus wenigen
Elementen und Kombinationsregeln fiir Bithnenauffithrungen (The Judson
Dance Theater in Choreographien von Trisha Brown, Lucinda Childs, Simone
Forti, Yvonne Rainer u. a., s. Kap. 2.4.3);

— isolierte, »singular«, »monostructural« »events«, die beliebige Aktricen und Ak-
teure im Alltag oder auf Biithnen ausfiihren konnen, also auch jede/r LeserIn der
edierten Notationen bzw. »event cards« (Fluxus, s. Kap. 2.4.2).2%

29 »Play«: s. Kap. 2.4.1.3 mit Anm. 212.
»Event«: Brecht, George: The Origin of Events (August 1970). In: Sohm: Happening,
o. P; Watts: Event, S. 2791f.; Young, La Monte: [Interview mit Richard Kostelanetz].
In: Kostelanetz: Theatre, S. 195, 204f., 216 («singular event« (s. Kap. 2.4.3 mit
Anm. 277. Vgl. Bischoff: Kunst, S. 71 mit Anm. 27: »single event« versus »short
form«)); Higgins: Horizons, S. 137.
»monostructural«: o. A.: Fluxus Broadside Manifesto. In: s. Anm. 90.
»singular«, »monostructural« »events«: George Maciunas zu Larry Miller am
24.3.1978: »Monomorphism, that means one form. Now, for that is that, you see, lot
of Fluxus is gag-like..Now, you can’t have a joke in multi-forms.« (Oliva: Fluxus,
S. 232. Vgl. Williams/Noél: Mr. Fluxus, S. 127)
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Lichtfithrung und Verkleidung/Kostiime sind in Happenings und Plays tiblich,

nicht aber in »events.«2%”

Vom »Play« (s. Kap. 2.4.1.3) mit noch theatralischem Rollenspiel oder mit »non-
matrixed [acting]« bis zum »non-acting«?8 bei Fluxus-Events, als deren Realisationen

297 Haskell/Hanhardt: Blam, S. 49: »In place of visually engaging costumes and sets,
these [Fluxus-]Events...were enacted in unadorned settings by performers wearing
ordinary street clothes.«

Zum Begriffspaar »acting«-»non-acting«: Kirby: Arts, S. 78f.; Kirby, Michael: On Ac-
ting and Non-Acting (1972). In: Battcock/Nickas: Art, S. 98-141, bes. S. 981f.; Sandford:
Happenings, S. 311., 36f., 293. Den Begriff »non-acting« verwendet Michael Kirby fiir
die Aktionsunterbrechung des »participant«/»Teilnehmers«: Der »Teilnehmer« wird,
wenn er seine Aktionen unterbricht, zum nicht-agierenden »observer« /»Beobachter«
(s. Kap. 3.1.3 mit Anm. 588). Die Differenz zwischen Beobachteroperationen aus-
fithrendem Aktionsteilnehmer und »Beobachtungsoperationen« der Zuordnung von
Alltagsereignissen zu Notationen Ausfithrendem (s. Kap. 1.1.2 mit Anm. 12, 14, Kap.
2.4.2 mit Anm. 242f., Kap. 3.1.4) wird im folgenden als Differenz zwischen »acting«
und »non-acting« bezeichnet. Der Begriff »non-acting« wird dadurch frei zur Kenn-
zeichnung einer »event«-Sonderform, des »event«-Konzeptes mit Deklarationen, die
keine Beobachteroperationen bzw. kein »acting« erfordern, das neue Ereignisse schafft.
Vorfindbare Objekte und Ereignisse konnen als zu einem »event«-Konzept passend
und weitere Realisationen eriibrigend aufgefafit werden (s. Anm. 299).

Uber »nonmatrixed performing« als Charakteristikum von »Happenings« siehe
Kirby: Happenings, S. 17: »If a nonmatrixed performer in a Happening does not have
to function in an imaginary time and place created primarily in his own mind, if he
does not have to respond to often-imaginary stimuli in terms of an alien and artificial
personality, if he is not expected either to project the subrational and unconscious ele-
ments in the character he is playing or to inflect and color the ideas implicit in his
words and actions, what is required of him? Only the execution of a generally simple
and undemanding act.« Darko Suvin gesteht Kirby in »Reflections on Happenings«
(1970) zu, mit »nonmatrixed« in Bezug auf »time and space« ein bislang nicht tiber-
botenes Kriterium fiir »Happenings« gefunden zu haben: » A forest/room/street/city
or whatever the space of a Happening may be, does not pretend to any other imginary
localization; the time duration likewise. Space and time revert to an empirical status
identical to the epistemological level of the audience’s direct experience before and
after the performance. Space becomes, in principle at least, the sum of all objects (in-
cluding people) and the dimension of their displacement; time is not the space of cau-
sal sequences but the measure of qualitative change (very slow or — more rarely, alas —
very fast). Both space and time are no longer conventions but problematic materials
whose extent and character, structured through object-relations, largely are a Hap-
pening.« Bezliglich des »performing« der Aktricen und Akteure differenziert Suvin
zwischen »different matrixing« und »nonmatrixed acting«. Fiir »different matrixing«
von Rollen in Happenings schligt Suvin »types of Diderotian »conditions«« als Be-
griff vor und erwihnt Dick Higgins< Vorschlag, sie als »stock characters« zu be-
zeichnen. »Matrixing« soll nach Suvin so »different« sein, dafl die »non-diegetic«
Struktur durch die Koordination der Dimensionen von »time and space« eines Hap-
penings nicht in die »diegetic« Struktur eines Theaterstiicks verwandelt wird (Sand-

29
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wiederkehrende Alltagssituationen gelten konnen??, lafdt sich eine Achse konstru-

ieren. Diese Achse vom komponierten Rollenplot bis zum Verweis auf Alltagshand-

ford: Happenings, S. 293f.). Der Begriff »different matrixing« ist auf Notationsfor-
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men mit Raum-Zeit-Strukturen anwendbar, die Handlungen und den Umgang von
»spielteilnehmern« (s. Anm. 9) mit Material in Aktionsszenen (in mehr oder weniger
fur Interpretationsspielraume offener Weise) zu fixieren erlauben. Dieser von Suvins
Erlauterungen abweichende Raum-Zeit-bezogene Begriff des »different matrixing«
laf8t sich mit dem aktionsbezogenen Begriff des »nonmatrixed performing« verein-
baren, da hier »nonmatrixed« nicht Rollenspiel festlegend meint und durch »different
matrixing« Aktionen ohne Rollenspiel in Notationen festgelegt werden kénnen.

S. D. Sauerbier diskutiert Suvins Thesen tiber »Matrizierung« in Happenings, in: Sau-
erbier: Darstellung, S. 308: »Wenn der Raum als Gesamtheit aller Mittel, Materialien
wie Instrumentarien, also auch der Objekte, aufgefalit werden kann und Menschen
selbst unter diese Mittel, nimlich Objekte, eingereiht werden, so mifite auch auf die
objekthaft behandelten Personen die Bestimmung der >Nichtmatriziertheit< ausge-
weitet und angewendet werden; und fiir Handlungen gilt bei der Artikulation von
Zeit als >musikalischer< Parameter ein Gleiches. Auch aus diesem Grund kann aber
auf die Annahme einer Matrizierung von Charakter (nach Kirby) verzichtet werden.«
Doch gerade diesen Begriff der »Nichtmatriziertheit« kritisiert Suvin. Mit Suvin liesse
sich folgern, daf§ alternative Matrizierungen von Aktionsmoglichkeiten in Notatio-
nen kein »nonmatrixed performing« ermdglichen. Doch dies verkennt den Unter-
schied zwischen Rollenspiel im Theater und Realisationen von notierten Handlungen
in Happenings ohne Rollenbindung. »Matrixed« sind in letzterem Fall Aktionsmog-
lichkeiten in Raum und Zeit, nicht aber Rollen im dramaturgischen (»diegetischen«)
Sinn als expressives Darstellen der psychischen Entwicklung von Figuren im
Sprechtheater mit Dialogtext-Notationen. Es kann auch zwischen einer illusionistisch
fiktive Raum-Zeit-Beztige (derselbe Auffithrungsort und -akt reprisentiert verschie-
dene Orte und Zeiten der Handlung) konstruierenden und einer aktionistischen »Ma-
trizierung« unterschieden werden. Die aktionistische Notation ist auf der Ebene der
Rollen und der fiktiven Raum-Zeit-Beziige »nonmatrixed« und »nonmatrixed« ist in
diesem Sinne bedeutungsgleich mit »non-diegetic«. Die Notation von Happenings
operiert auf der Ebene der Koordination von Aktionen »nonmatrixed« und auf der
Ebene der jeder »Weltbeobachtung« zugrunde liegenden Ausdifferenzierung der
Raum-Zeit-Beziige »matrixed«. Die Diskussion tiber die Relation von dem Theater
verwandter »Matrizierung« und anderer, nicht theaterspezifischer »Matrizierung«
oder »Nichtmatriziertheit« [ifit sich einbetten in die Diskussion tiber die Relation
zwischen Theater und Aktion, die Jahraus: Aktion, Kap. 6.1.1 mit den Begriffspaaren
»Reprisentationalitit« und »Nicht-Reprasentationalitit« sowie »Fiktionalitat« und
»Wirklichkeitskonstitutivitat« fithrt. Wirklichkeitskonstitutiv beziehungsweise Teil
der Weisen »alltigliche[r] Weltkonstruktion[en]« (s. Anm. 669) sind »Matrizierungenx,
die Differenzen in raumlichen und zeitlichen Abstinden wahrzunehmen erlauben.
Diese »Matrizierungen« liefern »Leitdifferenzen« (s. Anm. 689) fiir die »Weltmedien
Raum und Zeit, fiir »Sach-« und »Zeitdimensionen« (s. Anm. 655).

Uber Fluxus-Events, die Nicht-Aktivitit auf der Ebene der Beobachteroperation und
Aktivitit auf der Ebene der »Beobachtungsoperation«, der Imagination, fordern: s.
Kap. 2.4.2 mit Anm. 231, 238, 245, 246, Kap. 3.1.4.
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lung 18t sich dreistufig ausdifferenzieren: Von Aktionsfragmenten mit artikulierten
oder offenen Querbeziigen von »pseudo-plots« (s. Kap. 2.4.1.3) tiber vielteilige »mo-
nostrukturelle« Aktionen (s. Kap. 2.4.3) zu Einzelaktionen (s. Kap. 2.4.2).

acting non-acting
< | | | »
< 1 1 1 >
Play Kombination  vielteilige, Einzel- Alltags-
von Aktions- monostruk- ereignis ereignis
fragmenten turelle Akti-
onssequenz

Die im Diagramm von links nach rechts, von »acting« zu »non-acting« vorkom-
menden Aktionsformen werden im folgenden im Hinblick auf Aspekte der Partizi-
pation kommentiert: »Plays« sind »staged performance[s]« (s. Kap. 2.4.1.3), wahrend
Kombinationen von Aktionsfragmenten auch mit Beobachtern in Aktrice-/Akteur-
funktionen als »participation< Happenings« ausfihrbar sind (s. Kap. 2.4.1.2). Die
Geschlossenheit »monostrukturell« organisierter Kombinationen von Ereignissen
(s. Kap. 2.4.1.3) wiederum verbietet Partizipation, wihrend »events« beziehungs-
weise Einzelereignisse vor sowie von und mit Publikum ausfithrbar sind (s. Kap.
2.4.2). Wenn in Notationen Alltagsereignisse und -objekte als Event-Realisationen
und/oder als Anreger fiir Event-»Beobachtungsoperationen« beschrieben werden,
besteht die Realisation aus der Selektion von kunstexternen Beobachtungsanlissen
und aus »Beobachtungsoperationen« der Zuordnung des Selektierten zum Kontext
einer »event«-Notation und damit zum Kontext Kunst. Das auf Alltigliches ver-
weisende (und ithm gegentiber ungewohnliche »Beobachtungsoperationen« einfor-
dernde) »event« provoziert zur Konzeptualisierung von Beobachtungsrahmen fiir
den Alltag wie fir die Kunst.
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2.5 Wiener Aktionismus
2.5.1 Von der Aktionsmalerei zum Aktionismus
2.5.1.1 Kollektive Aktionsformen

2.5.1.1.1 Vom Tachismus zum Aktionstheater

Die Wiener Kiinstler Giinter Brus, Otto Miihl, Hermann Nitsch und Rudolf
Schwarzkogler wiederholen und variieren in der ersten Halfte der sechziger Jahre
Entwicklungen des europiischen Tachismus und des amerikanischen Action Paint-
ing (s. Kap. 2.3.1).>% Mit Expansionen der Malerei zum Dreidimensionalen experi-
mentieren die genannten Wiener Kiinstler auf ihren Wegen zum Aktionismus:
Nitsch und Schwarzkogler erweitern Malerei zur Montage durch aufgebrachte Ob-
jekte’®, wihrend Miihl in engem Kontakt — »beinahe in Ateliergemeinschaft« — mit
Adolf Frohner tiber Materialcollagen zur Objektmontage und damit — wie vorher
in Amerika Robert Rauschenberg und Claes Oldenburg — von der Wandarbeit zur
Skulptur, vom Relief zum Raum, vordringt.>®?

3% Tn der Ausstellung »Junge Maler der Gegenwart« waren im Sommer 1959 Werke u. a.

von Bram Bogart, Sam Francis, Mario Garcia, Georges Mathieu (s. Kap. 2.3.1 mit

Anm. 128), Jean-Paul Riopelle und Pierre Soulages im Wiener Kiinstlerhaus zu sehen.

Der Katalog prasentierte in Julien Alvards Text auflerdem kleine Abbildungen von Bil-

dern der Kiinstler Jean Fautrier, Hans Hartung, Willem de Kooning, Jackson Pollock

(s. Kap. 2.3.1), Mark Tobey, Mark Rothko und Wols (Hermann Nitsch bezieht sich in

seiner »biographischen skizze« auf diese Ausstellung (Denk/Schiffer: Nitsch, S. 30.

Vgl. Loers/Schwarz: Wiener Aktionismus, S. 117f.). Robert Fleck erwihnt in Loisy:

Limites, S. 203 eine weitere Informations- und Inspirationsquelle fiir dsterreichische

Kinstler zu Beginn der sechziger Jahre: von Maurice Besset organisierte franzosisch-

osterreichische Kunstlertreffen des Franzosischen Instituts von Innsbruck auf dem

Arlberg (Leider nennt Fleck keine Namen von daran beteiligten Kiinstlern). Auch die

in den fiinfziger Jahren sich profilierenden Osterreicher Oswald Oberhuber, Markus

Prachensky (s. Kap. 2.3.1 mit Anm. 128) und Arnulf Rainer (s. Kap. 7.1.1) konnen An-

fang der sechziger Jahre nicht ohne Einfluff auf die Wiener Kiinstler Brus, Miihl

(s. Kap. 2.3.1 mit Anm. 131), Nitsch und Schwarzkogler geblieben sein.

Nitsch, Hermann-Reliktmontagen, 1963-64, in: Fuchs: Nitsch, S. 66.

Schwarzkogler, Rudolf-o. T., Objektcollagen, 1965-66, in: Badura-Triska/Klocker:

Schwarzkogler, S. 45f., 58f., Abb.72-76; Klocker: Wiener Aktionismus 1989, S. 372,

377; Schimmel: Actions, S. 188.

302 Otto Miithls und Adolf Frohners Entwicklung von der Wandarbeit zur Skulptur:
Gorsen: Frohner, S. 181ff., Nr.1-21; Loers/Schwarz: Wiener Aktionismus, S. 35, 163-
183, 193-200, 202-207 (Zitat S. 109); Noever: Aktionismus, S. 19-25; Ronte: Froh-
ner, S. 42-52, Nr.1-15, S. 55, Nr.22; Weibel/Steinle: Identitit, S. 199; s. Anm. 305.
Zu Claes Oldenburgs Entwicklung von der Wandarbeit zur Skulptur: s. Anm. 197.
Zu Robert Rauschenbergs freistehenden »Combines«: s. Kap. 2.4.3 mit Anm. 289.

30
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Wiener Formen des »aktionstheaters«*% entstehen aus (Re-)Kombinationen von
Elementen der Aktionsmalerei: Aktionsmalerei wird von Brus weiterentwickelt zur
Korpermalerei (s. Kap. 2.5.1.2), von Mihl zur Aktion mit Materialien auf Korpern
(s. Kap.2.5.1.1.15, 2.5.1.1.17) und von Nitsch zur rituellen Handlung mit Farbe als
Blutersatz bzw. -erginzung (s. Kap. 2.5.1.1.2, 2.5.1.1.3).3%* Im Vergleich zur Ent-
wicklung vom »Action Painting« zum »Happening«, wie sie Allan Kaprow (re)kon-
struiert (s. Kap. 2.4.1.1), fehlt bei den Wiener Aktionisten die Entwicklungsstufe des
Environments.

2.5.1.1.2 Premiere des Wiener Aktionismus

Frohner, Mithl und Nitsch realisieren 1962 die dreiteilige Aktion »Blutorgel«.’% Im
ersten Teil, der »Einkerkerung« am 1. Juni, lassen die drei Kiinstler den Haupteingang
zu Miihls Atelier im Perinetkeller zumauern. Im zweiten, drei Tage dauernden Teil der
»Blutorgel« im Perinetkeller produzieren Frohner Objektmontagen, Mihl »Gertim-
pelplastiken« und Nitsch ein 9 Meter langes und fast 2 Meter hohes »Schiittbild«.3%

303 »aktionstheater«: Jocks: Nitsch, S. 163; Nitsch: Konig, S. 20; Nitsch, Hermann: Aus
der Theorie des O.M. Theaters (1965). Neu in: Weibel/Export: Wien, o. P. (Anhang
Texte); Nitsch: O.M. Theater, S. 43, 213f.; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969,
S. 52; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1979, S. 40; Nitsch: Orgien Mysterien Thea-
ter 1990, S. 19; Nitsch: Theorie, S. 292, 337, 383f., 387. Vgl. Anm. 199, 505, 524.

s. Anm. 305, 307, 314fF., 368f., 376, 384f.

Frohner, Adolf/Miihl, Otto/Nitsch, Herrmann-Blutorgel (mit Einkerkerung und
Ausmauerung), Atelier Otto Mihl, Perinetgasse 1, Wien XX, 1.6.-4.6.1962, in: En-
gerth: Wiener Aktionismus, S. 162; Fischer/Jager: Wiener Gruppe, S. 673f;
Loers/Schwarz: Wiener Aktionismus, S. 217-226; Loisy: Limites, S. 201f.; Nitsch:
Orgien Mysterien Theater 1979, S. 39; Stark: Nitsch 1987, S. 15f.; Vergne: Art, S. 761t ;
Weibel/Export: Wien, S. 441., 245, 276, o. P. (Kap. »Texte, Auswahl« mit Manifest
»Die Blutorgel«); s. Anm. 306f., 487.

Frohner, Adolf-»Blutorgel«-Arbeiten, 1962, in: Klocker: Wiener Aktionismus 1989,
S. 226f., Abb.78-80; Ronte: Frohner, S. 56-60, Nr.23-27.

Miihl, Otto-Blutorgel-Skulptur, 1962, in: Loisy: Limites, S. 208; Weibel/Export:
Wien, S. 44, 245.

Miihl, Otto-Gertimpelplastiken, 1962, in: Loers/Schwarz: Wiener Aktionismus,
S.222f., Abb. 72, 74.

Nitsch, Hermann-Blutorgelbild (Blut, Dispersion, Schlimmkreide auf Jute), Teil der 7.
Malaktion, s. Anm. 307, Wien, 4.6.1962, in: Klocker: Wiener Aktionismus 1989, S. 36f.;
Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1979, S. 39; Stark: Nitsch 1987, S. 15; s. Kap. 2.3.1.
Nitsch, Hermann-Schiittbilder, 1960-62, in: Fuchs: Nitsch, S. 24f., 29, 32, 36f., 102f.,
108; Klocker: Wiener Aktionismus 1989, S. 36f., 2671f., 273; Loers/Schwarz: Wiener
Aktionismus, S. 28, 37, 118ff., 123f., 241, 249f.; Nitsch: Orgien Mysterien Theater
1979, S. 28-43, 50, 54; Noever: Aktionismus, S. 44-47, 74; Schimmel: Actions, S. 176,
339; Weibel/Export: Wien, S. 280; s. Anm. 307, 312. Vgl. Nitsch: Orgien Mysterien
Theater 1990, S. 29: »ich schiittete ausschliefllich rote farbe auf senkrechte flichen
und auf waagrechte flichen.«
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8% werden im dritten Teil, der » Ausmauerung, die Kiinstler und ihre

Am4. Junium 1
Werke freigelegt. In einer offentlichen Abschluffaktion fiihrt Nitsch vor seinem
»Schiittbild« mit den Koakteuren Frohner und Miihl Kreuzigung, Ausweidung und
Zerreiflung eines toten Lammes aus.

Zu zentralen Requisiten bzw. Aktionsobjekten der »7. Malaktion« von Nitsch
werden das »Schuttbild«, ein vor der Aktion geschlachtetes und gehdutetes Lamm
sowie Blut und heifles Wasser. Ein Tisch und die dahinterliegende Wand sind mit
weiflen Stoffen bedeckt. Das Fell wird in eine Nische und der Lammkadaver wird
»wie gekreuzigt« mit dem Kopf nach unten in einen Gewdlbebogen genagelt.
»Blutige innereien und geddrme« werden auf den Tisch gelegt und »mit blut und
heissem wasser beschiittet«. Weile Stoffe, Innereien, tropfendes Blut und Blut-
wasser entfalten im Prozefl der »malaktion« ithre Farbreize. Frohner, Miihl und
Nitsch bearbeiten den hingenden Lammkadaver zuerst an der »wand«, spiter am
Boden und »nageln« ithn schlieflich — nach Miihls Bericht — »auf das Fell in die Ni-
sche: Wir schiitteten Blut dariiber. Unter das Lamm stellten wir einen Sessel, dar-
auf war ein weifles Tuch.« Der rot-weifle >Farbklang« (s. Kap. 2.5.3) des Schiittbildes
bestimmt auch das »beschiittungsritual«. Nitsch schreibt iiber diese in einer
»malaktion« bereits antizipierte Uberschreitung der »aktionsmalerei« zum
»aktionstheater«:

ich wollte mit dem 9m grossen bild den gedanken der aktionsmalerei veranschau-
lichen. das mal- und beschuttungsritual des o.m. theaters sollte vorgefithrt werden.
das sinnliche erlebnisritual mit substanzen und fliissigkeiten wurde auf einer fliche
seismographiert. der ausbruch aus der fliche, das verlassen des tafelbildes geschah
durch das gekreuzigte schaf.>%

Nitsch integriert mit dem wihrend der Einkerkerung entstandenen »Schiittbild« in
der Abschluflaktion der »Blutorgel« Aktionsmalerei in eine Form des Akti-
onstheaters, die er selbst als Weiterentwicklung des Schiittprozesses bis zur Uber-
schreitung der Aktionsmalerei beschreibt: Die von Nitsch gewihlte Form der
Uberschreitung von Aktionsmalerei zum Aktionstheater erméglicht die Integration
von Aktionsmalerei als Element des Aktionstheaters (s. Kap. 2.3.1).

2.5.1.1.3 Malformen als Vorstufen zum »Orgien Mysterien Theater«

Vorstufen zu Nitschs »Orgien Mysterien Theater« sind Bilder von 1960 aus Disper-
sionsfarbe, Wachs und Aufschriften. Die Texte liefern Bedeutungsfelder zur Bild-
farbe. So schreibt Nitsch in roten Lettern »Opfergesetze« — gekiirzte und veranderte
Texte des »Liber Leviticus« — auf ein hochrechteckiges Feld aus rot-schwarzem, er-

397 Nitsch, Hermann-7. Malaktion, Blutorgel/Ausmauerung, s. Anm. 305, Wien,
4.6.1962, in: Klocker: Wiener Aktionismus 1989, S. 269; Loers/Schwarz: Wiener Ak-
tionismus, S. 200, 224f.; Loisy: Limites, S. 201f.; Nitsch: Orgien Mysterien Theater
1979, S. 39f. (Zitate S. 39); s. Anm. 391, Kap. 2.3.1.2 mit Anm. 306.
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starrtem Wachsverlauf. Bilder wie dieses »Wachsbild« der Stuttgarter Staatsgalerie>®
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sind ebenso als reduzierte Darstellung, als Synekdoche®®, wie als Antizipation von

Opferhandlungen verstehbar.

Im »Kleinen Existenz-Altar« schlieft die Aufschrift »DER EXISTENZALTAR«
den beschriebenen Bildgrund an die Tradition christlicher Altarbilder an, wihrend
der folgende Text »DIE REINE ORGIE ALS EXISTENZZENTRUM« ein iiber
das Bildmedium hinausweisendes Programm kennzeichnet, das > RITUELLE[...]
ORGIE« und »PSYCHOLOGISCHE EXSTASIS« als internalisierte Verhaltens-
form und Triebausbruch aufeinander bezieht.?'° Die Texte auf dem »Kleinen Exi-
stenz-Altar« und dem Stuttgarter »Wachsbild« sind Stellvertreter von Nitschs
»Gesamtkunstwerk«*!'!-Konzept, von dem die Malerei nur ein Teilaspekt — und
1960 noch >pars pro toto« fiir das geplante Ganze — ist.

Einige »Schiittbilder« aus den Jahren 1960-62 erhalten den Titel »Kreuzwegsta-
tion«. Nitsch gibt den Farbspurtafeln durch Titel eine Semantik, die an die kulti-
schen Funktionen von religiosen Bildformen erinnert. Zugleich bleibt offen, welche

308 Nitsch, Hermann-Wachsbild, 1960, Wachs und Farbe auf Lw., in: Fuchs: Nitsch,
S. 113ff.; Kellein: Wissenschaft, S. 126ff.
Altes Testament, Drittes Buch Moses, Liber Leviticus, 1-7 und 6-7 an die Priester,
Teil des mosaischen Pentateuch mit Passagen tiber Tieropfer.
399 Synekdoche: Goodman: Languages, S. 81: »...in synecdoche [labels are transferred]
between a realm of wholes or classes and a realm of their proper parts or subclasses
[Ann.: A realm of wholes is of course disjoint from a realm of their proper parts, and
a realm of classes from a realm of their proper subclasses.];...«
Nitsch, Hermann-Kreuzwegstation/Kleiner Existenzaltar, 1960, Mischtechnik auf
Holz, 7 Teile, in: Badura-Triska: Museum, S. 62 (Zitat der Aufschrift), S. 64, o. P,
Farbabb.37; Fuchs: Nitsch, S. 20f. (Abb.); Gorgole/Ronte/Zweite: Nitsch, S. 38f.,
196, Nr.2-4; Klocker: Wiener Aktionismus 1989, S. 268, 313 (Abb.); Loers/Schwarz:
Wiener Aktionismus, S. 119f.; s. Anm. 328.
Weitere Bilder mit Texten:
Nitsch, Hermann-o. T., 1960, Dispersion auf Lw., in: Gorgole/Ronte/Zweite: Nitsch,
S. 43,196, Nr.10.
Nitsch, Hermann-o. T. (Wollustmysterien), 1960, Dispersion auf Hartfaserplatte, in:
Loers/Schwarz: Wiener Aktionismus, S. 101.
Nitsch, Hermann-Wein und Brot, 1960, Tempera und Dispersion auf Gips (auf
Kunststofftriger montiert), in: Gorgole/Ronte/Zweite: Nitsch, S. 40; Schimmel: Ac-
tions, S. 84f., 339; Weibel/Steinle: Identitit, S. 258.
Nitsch, Hermann-Rotes Wachsbild, Wachs auf Leinen, 1960, in: Eccher: Nitsch,
S. 50, Nr.1; Weiermair: Kunst, S. 266, 419.
»Gesamtkunstwerk«: Fuchs: Nitsch, S. 7, 52; Jocks: Nitsch, S. 161, 163; Nitsch: Ein-
fihrung; Nitsch: O.M. Theater, S. 37, 353f; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969,
S. 45, 52; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1990, S. 14, 33, 59f.; Nitsch: Theorie,
S. 314, 326, 332, 654, 669, 707, 710f., 942, 944; 5. Anm. 43, 331.
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»Kreuzwegstation« gemeint ist: Nitsch zieht die Allusion der eindeutigen Zuord-
nung von Bildformen an kultische Funktionen vor.
Von »Malaktionen« (1960-63) zeigt Nitsch ab 1961 in Ausstellungen Fotoserien:

ich begriff diese malerei...als litaneihaftes, durch schaumalen sich duflerndes spiel-
geschehen innerhalb meines theaters. 312

Fotodokumente seiner Malaktionen zeigt Nitsch 1961 in der Ausstellung
»4 Kreuzwegstationen und theoretische Manifestation. Die Kunst als religions-
gleiche mystische Auseinandersetzung mit der Existenz« zusammen mit Bildern

und auf Zetteln notierten Zitaten aus Texten von Friedrich Nietzsche, Gerhard

Hauptmann u. a.’3

2.5.1.1.4 Aktionsformen des »Orgien Mysterien Theaters«

Am 19. Dezember 1962 lifit sich Nitsch von Miihl in dessen Wohnung »wie ge-
kreuzigt« fesseln, »aus kleinen gefassen und einer klistierspritze« mit Blut besprit-
zen und von Hans Niederbacher fotografieren.’'* An Kreuze gefesselte »passive
akteure« und Aktricen kehren ab der »5. Aktion« 1964 als Bestandteil von Nitschs
»Orgien Mysterien Theater« in vielen Performances wieder. Uber und auf »passi-
ven akteuren« und Aktricen werden Gediarme von Tierkadavern und Blut einge-
setzt.>!> Gefesselte und/oder mit Augenbinden versehene Aktricen oder Akteure
werden mit ausgeweideten Innereien bedeckt und mit Tierblut befleckt.’'® Kadaver
von Schafen, Rindern oder Schweinen werden meist vor ithrer Verwendung in Nitschs

312 Fychs: Nitsch, S. 50.

Nitsch, Hermann-Kreuzwegstation, 1960-62, Schiittbilder, in: Badura-Triska/Klocker:
Schwarzkogler, S. 40, Abb.52; Denk/Schaffer: Nitsch, S. 96f., 99; Eccher: Nitsch, S. 51,
54, Nr.2f., 6; Fuchs: Nitsch, S. 28, 33ff.; Gorgole/Ronte/Zweite: Nitsch, S. 45-48,
Nr.15-22.

Nitsch, Hermann-1.-8. Malaktion, Wien, 18.11.1960-15.5.1963, in: Loers/Schwarz:
Wiener Aktionismus, S. 119f., 122f.; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1979, S. 30-
43; Noever: Aktionismus, S. 44-47, 74; s. Kap. 2.3.1, 2.5.1.1.2 mit Anm. 307.

313 Nitsch, Hermann-4 Kreuzwegstationen und theoretische Manifestation..., Galerie
Ernst Fuchs, Millockergasse 4, Wien, 4.-20.12.1961, in: Hoffmann: Destruktions-
kunst, S. 26; Loers/Schwarz: Wiener Aktionismus, S. 120, 122; Sauerbier: Darstel-
lung, S. 335; Wick: Soziologie, S. 57.

314 Nitsch, Hermann-1. Aktion, Wohnung Otto Miihl, Obere Augartenstrafie 14/20, Wien
I1, 19.12.1962, in: Badura-Triska/Klocker: Schwarzkogler, S. 41, Abb.53; Hoffmann:
Destruktionskunst, S. 27; Klocker: Wiener Aktionismus 1989, S. 329; Loers/Schwarz:
Wiener Aktionismus, S. 249, 256, 271; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1979, S. 451.

315 Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1979, S. 69, 229-249, Aktion Nr.5 (1964), 31 (1969,
in: s. Anm. 487), 32 (1970); Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1986, S. 27-81, 93-98,
Aktion Nr.36 (a+b) (1971), 37a (1971), 39 (1972) usw.

316 Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1979, S. 173-177, 205-249, Aktion Nr. 23 (1967),
28-32 (1968-70) usw.
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Aktionen fachgerecht in Schlachthofen getotet und gehdutet’!, und an den hinte-

ren, horizontal gestreckten Beinen mit dem Kopf nach unten aufgehingt.

317 Zu Nitschs Einsatz von Kadavern und Farbe als Blutersatz: » Aus Riicksicht auf ve-
terindramtliche Vorschriften verwendet Nitsch...ein bereits geschlachtetes Lamm und
anstatt Blut Anilinfarbe.« (Kruntorad: Realismus, S. 58)

Nitsch schreibt 1962 in »Das O.M. theater«: »Wegen mir soll kein tier getotet wer-
den. Im o.m.-theater werden nur an altersschwiche gestorbene und notgeschlachtete
tiere ausgeweidet und zerrissen.« (Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969, S. 39; Wei-
bel/Export: Wien, o. P. (Anhang Texte). Vgl. Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1988,
S.51, 58). Nitsch prizisiert 1979 die Rolle der Tierschlachtung vor und wihrend der
Aktion: »ich habe noch nie ein tier geschlachtet. wihrend einer aktion wurde, von
zwel ausnahmen abgesehen, ebenfalls noch nie ein tier geschlachtet (und auch in den-
beiden ausnahmefillen fithrten metzger den vorgang durch).« (Nitsch: Orgien My-
sterien Theater 1979, S. 11) Im »Aktionsspiel 1963« plant Nitsch folgende
Schlachtung: »Ein rind wird von mehreren metzgern durch den mittelgang in den
theaterraum gefiihrt. Das tier wird von den metzgern geschlachtet, abgehiutet, aus-
geweidet und wieder abtransportiert. (Das ausflieflende blut wird in holztriagern auf-
bewahrt.)...Die totung soll lediglich betrachtet werden. Das tier wird nicht fiir das
spiel getotet, das fleisch wird der normalen verwertung zugefithrt. Es wird nur der
ibliche totungsvorgang betrachtet, welchen unsere gesellschaft unternimmt, um sich
zu ernahren.« (Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969, S. 223). Nitsch hat einen Film
fiir das ORF mit Rinderschlachtungen als Ready-made-Prozef§ und Larmorchester-
begleitung konzipiert (24. Aktion, 2. Teil, Schlachthaus, Wien III, 26.7.1967, in:
Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1979, S. 183ff.; s. Anm. 391, 490). Der erste Teil
der »33. Aktion« (Douglass College, Rutgers University, Round House, College
Farm Road, New Brunswick/New York, 8.10.1970, in: Nitsch: Orgien Mysterien
Theater 1986, S. 6-12) besteht aus einer von einem Lirmorchester mit Blisern be-
gleiteten Schlachtung eines Schafes im Schlachthaus. Dazu Hermann Nitsch: »das
erste mal wurde im rahmen einer aktion [des Orgien Mysterien Theaters] ein tier
tatsichlich geschlachtet. Es handelte sich um ein schaf, welches auch ohne meine ak-
tion fiir die schlachtung bestimmt war. Ich bezog den prozess der totung in den ak-
tionsablauf ein.« (Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1986, S. 12) Die Notation der
fir eine Radiotibertragung des Westdeutschen Rundfunks in Koln realisierten »36.b
aktion« (8. Abreaktionsspiel, Koln, 8.-11.3.1971, in: s. Anm. 319) enthilt einen
Anfang mit der Schlachtung eines Rindes mit Vorfiihrungen von »Chére[n] und Or-
chester« »im Hof eines Schlachthauses« und ein »Finale« mit einer Schlachtung von
»gruppen von tieren« im Schlachthaus, die von knabenchor, ...chor, ...bliser, ...Jir-
morchester, ...beatgruppe und...blaskapelle« begleitet wird (Nitsch: Orgien Myste-
rien Theater 1986, S. 38-63). Die Aktionen »37.b« und »38.a« bestehen aus
Fotodokumentationen der Rinder- und Schweineschlachtung in Schlachthiusern
(Aktion 37.b, Schlachthaus Backnang bei Stuttgart, 10.12.1971 (Fotos: Beate Nitsch,
Ute Eskildsen); Aktion 38.a, Schlachthaus Wien, 6.6.1972 (Fotos: Lisl Ponger). Beide
in: Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1989, S. 83-86, 91f.). In der 24 Stunden dau-
ernden »50. Aktion« (Schlof§ Prinzendorf und Umgebung, 26.-27.7.1975, in: Fuchs:
Nitsch, S. 30f., 69ff., 76-80; Klocker: Wiener Aktionismus 1989, S. 78f., 347; Nitsch:
O.M. Theater, S. 140-149; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1986, S. 202-333;
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22 Nitsch -
50. Aktion, 1975

»Schiittbilder«, die in » Aktionen« (ab 1962) entstehen, sammelt Nitsch nach ei-
genen Angaben ab 1968 als » Aktionsrelikte«. Die Bildrelikte sind die Folge der auf
und vor Tichern realisierten Aktionen der Kadaverausweidung, der Beschiittung
der Innereien mit Blut (oder roter Farbe) und der Zerreiflung (durch Schlagen des
Kadavers und Zertrampeln der Innereien). In den »Malaktionen« (1960-63,
s. Kap. 2.3.1, 2.5.1.1.3) werden vertikal stehende Leinwande mit (Blut und) roter
Farbe beschiittet, worauf in den »Schiittbildern« Spuren rinnender Farbe verwei-

Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1988, S. 173; Sonnberger: Kunst, S. 38, CD-ROM)
wird ein Stier von einem Fleischhauer geschlachtet. Die Stierschlachtung findet im
Schloffhof und damit im Zentrum des Schlof Prinzendorf und seine Umgebung
umfassenden Aktionsfeldes statt. Nach der Kreuzigung des Stierkadavers wird ein
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sen. In » Aktionen« ergeben sich »Schiittbilder« sowohl aus integrierten »Malak-
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tionen«*!8 wie als Resultat eines Handlungsverlaufs, in dem Kadaver, Blut, heifies

Wasser und »passive akteure« von »akteuren« ohne Rucksicht auf die optische
Wirkung der Schuttbildspuren bearbeitet werden. Die Spuren von Aktionen auf
Tiichern, die am Boden lagen oder an Wanden hingen, ergeben hiufig Figuren,
deren zweiseitig ahnliche Konturen Umrisse bilden, die sich entlang gedachter
horizontaler oder vertikaler Mittelachsen leichter zu Merkbildern formen lassen.
Die »Aktionsrelikte® bilden einen anderen Typ der Farbformation als die in »Ma-
laktionen« entlang der oberen Lingsseite von Trigern verteilte und herunterrin-
nende Farbe.

2.5.1.1.5 Verweis und Verbot

Nitsch hat zwar im »Aktionsspiel 1963« sowie im »Aktionsspiel: Der Knabe«
(1964), in der »Gesamtkonzeption [und Entwurf] des 6 tage-spiels« (1969/76) und
in der » Aktion Nr.36 b.« (1971) Aktionen mit menschlichen Leichen beschrieben!?,

»passiver akteur« mit verbundenen Augen auf einer Tragbahre in den Schloffhof ge-
tragen, unter dem Kadaver abgestellt, »mit blut bespritzt und beschuttet« und
»schlachtwarme...ecingeweide« fallen auf ihn. Im »Drei-Tagespiel« 1984 in Schlof§
Prinzendorf und Umgebung integriert Nitsch die normalerweise im Schlachthof aus-
geftihrte Schlachtung aller verwendeten Tiere (Schafe, Schweine, Stiere) in die Aktion
(80. Aktion, Schlof8 Prinzendorf und Umgebung, 27.-30.7.1984, in: Denk/Schiffer:
Nitsch, S. 120f., 124-128, 130f., 133f., 138; Gorsen: Sexualisthetik, S. 453-471; Jocks:
Nitsch, S. 158f.; Kocher: Nitsch, S. 262-279; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1984;
Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1988, S. 233-263, 437-445; Nitsch: Theorie, S. 680;
Simhandl: Bildertheater, S. 105, Abb.54; Sonnberger: Nitsch, o. P. Internet/URL:
http://www.nitsch.org/ien/action/1984_tl.htm (8.12.1998); http://www.nitsch.org/
ien/videos/videos.htm (20.9.1999)). Die Schlachtungen in Schlof§ Prinzendorf verle-
gen, wie im » Aktionsspiel 1963« geplant, den Schlachtprozeff vom Schlachthaus zum
Aktionsort (und in die Aktionszeit) und vollziehen, was auch Otto Miihl in »Oh Tan-
nenbaum« 1969 (s. Kap. 2.5.1.1.19 mit Anm. 390) von einem Fleischhauer vor Publi-
kum ausfiihren lief3.

»Schiittbilder« als » Aktionsrelikte«, gesammelt 1968: Fuchs: Nitsch, S. 52. Nitsch aus
Anlafl der 21.Aktion (London, 18.9.1966, in: s. Kap. 2.5.2.1 mit Anm. 453) iiber Mol-
lino und Packpapier als alternative Materialien fiir »bodentiicher und schaftiicher, in:
Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1979, S. 168: »fir die konservierung der relikte eig-
net sich mollino besser.« » Aktionenx, in die »Schiittbilder«-»Malaktionen« integriert
sind: Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1979, S. 54 (Aktion Nr.3 (1963)); Nitsch: Or-
gien Mysterien Theater 1984, S. 273 (Aktion Nr. 80 (1984), s. Anm. 317); Nitsch: Or-
gien Mysterien Theater 1986, S. 360, 428 (Aktion Nr.54 (1977), Aktion Nr.62 (1978)).
Aktionen mit menschlichen Leichen:

Nitsch, Hermann-Aktionsspiel 1963, in: Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969,
S. 187-237.

Nitsch; Hermann-Aktionsspiel: Der Knabe, 1964, in: Nitsch: Orgien Mysterien
Theater 1969, S. 238-303.
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doch kommen Menschenopfer in realisierten Aktionen nur in Ersatzhandlungen
vor. Peter Friedl bezeichnet Nitschs Ausklammerung des Verbotenen mit
Anspielungen auf das Ausgeklammerte als ein »komplexe[s] System von Synekdo-
chen fiir die verbotene Handlung.«3?® Reale Ausklammerung des Tétungsaktes am
Tier und symbolische Riickkoppelung des Ausgeklammerten an die (noch) nicht
getoteten, aber passiven, wehrlosen Aktricen oder Akteure, welche ab 1965 unter
aufgehingten Kadavern liegen, komplexieren die Relationen zwischen »Symboli-
schem«und »Imaginirem«.

Die Freudsche Subordination des »Imaginiren« unter das »Symbolische« wird
von Jacques Lacan aufgelost in ein wechselseitiges Spiel um das abwesende »Reale«.
Nitsch soll nicht unterstellt werden, daf§ er Lacan folge, sondern Lacan liefert mit
seinen Erdrterungen iiber die Relationen zwischen den »Registern« des »Realenc,
»Imaginiren« und »Symbolischen« methodische Voraussetzungen zur Erérterung
der Rezeptionsmoglichkeiten von Nitschs Aktionen. Mit Lacan lassen sich Ver-
schiebungen in etablierten Symbolketten erkliren, die das Spiel zwischen »Symbo-
lischem« und »Imaginirem« freisetzen. Nitschs Aktionen konnen im Bewufitsein
des Beobachters solche Verschiebungen auslosen — Nitsch: »Theatre is a dynamic
interplay with the spectator’s psyche...<>*! Nitschs Aktionen kénnen »Beobach-

Nitsch, Hermann-Der Knabe (1965), o. P. Neu in: Weibel/Export: Wien, o. P. (Kap.
Texte).

Nitsch, Hermann: Gesamtkonzeption des 6-tage-spiels des O.M. Theaters. In:
Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969, S. 304-329; Nitsch: O.M. Theater, S. 295-308.
Nitsch, Hermann: Entwurf des 6-Tagespieles (1976). Neu in: Nitsch: O.M. Theater,
S. 309-621.

Nitsch, Hermann-Akustisches Abreaktionsspiel, 8. Abreaktionsspiel, Aktion Nr.36
b, WDR, Koln, 8.-11.3.1971 (gesendet 1973 und ediert auf Schallplatte, Galerie Kle-
wan, Miinchen 1973), in: Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1986, S. 38-63, bes. S. 56,
63 (»den aktionsablauf sollte ein nachrichtensprecher tibermitteln.«); Nitsch: Orgien
Mysterien Theater 1988, S. 120ff.; s. Anm. 317.

Weitere Konzepte fiir »aktionen mit leichenx, in: Nitsch: Einfithrung, o. P.; Nitsch:
O.M. Theater, S. 642f., 650f., 654.

Friedl, Peter: Der zerrissene Dionysos...Neu in: Nitsch: Orgien Mysterien Theater
1988, S. 381.

Synekdoche: s. Anm. 309.

Nitsch schreibt 1961 im »1. Abreaktionsspiel«: »Das tier wird zum ersatzopfer«
(Nitsch: O.M. Theater, S. 240. Vgl. Freud: Totem, S. 206: »Das urspriingliche Tierop-
fer war bereits ein Ersatz fiir ein Menschenopfer...« (Vgl. Nitsch: Konig, S. 6f., 73,
129, 133f. und Nitsch: Theorie, S. 237-245 mit ausfiihrlichen Zitaten aus Freuds
»Totem und Tabu«). Nitsch beschreibt in seinem Beitrag fiir »Die Blutorgel« (1962)
das Tieropfer als »idsthetische« opfer-ersatz-handlung« (neu in: Nitsch: Orgien
Mysterien Theater 1969, S. 36; Weibel/Export: Wien, o. P.). Vgl. Jahraus: Aktion,
Kap. 5.6; Schmied, Wieland: Dionysos revoltiert gegen die Passion...(In: Siewert:
Nitsch) tiber die »Idee der Stellvertretung« im »Orgien Mysterien Theater«.

321 Fuchs: Nitsch, S. 54
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tungsoperationen« (s. Kap. 1.1.2) der Aktualisierung des ausgeklammerten T6-
tungsaktes provozieren: Wihrend der Aktion Beobachtetes und Erinnerungen an
Alltagserfahrungen entfalten in der Imagination ein um Internalisierungen von so-
zialen Tabus (»Symbolisches«) kreisendes, Moglichkeiten fiir Tabutiberschreitun-
gen durchspielendes Eigenleben. Uber dieses »Bewufitseinstheater«??? schreibt

Ekkehard Stirk:

Vor allem in den spiteren Aktionen werden die Tierkadaver iiber nackten, am
Boden liegenden minnlichen und weiblichen Akteuren ausgeweidet, so daf die In-
nereien auf deren Gesicht oder Unterleib fallen, von wo sie iiber den Korper in
breiten Blutbahnen zu Boden gleiten und damit den Eindruck erwecken, als sei
Bauch- und Schideldecke des Akteurs selbst gedffnet.’

Beobachter werden provoziert, nicht nur den symbolischen Tod, sondern auch die
eigene Todessehnsucht und Fahigkeit zum T6tungsakt zu imaginieren. Nitsch of-
feriert keine symbolischen Ritualhandlungen zur Aufhebung von Todes- und Ag-
gressionsimaginationen in einer Sphire des Heiligen. Nitschs Aktionsplan greift
auch keine etablierte Ritualform auf und die Beobachter iiben weder vor noch
wihrend der Aktion neue Ritualformen ein.

Auch wenn Nitsch eine Parallele fiir Kadaver, die auf Liegende bluten, in der
»phrygischen kommunion« in Pessinus gefunden hat, wobei Eingeweihte Tod und
Auferstehung des Attis >nacherleben<?4, so ist der Assoziationsraum erheblich of-
fener. Tkonographische Beziige dienen Nitsch zwar als Beleg eines sich in verschie-

Uber die drei »Register« Jacques Lacans, »das Symbolische«, »das Imaginire« und
»das Reale«: Widmer: Subversion, S. 38-69. Vgl. Lacan: Ecrits 1966, S. 238-246;
Lacan: Ecrits 1971, S. 14f. (Die beiden Textstellen kliren kritisch die Relation »Sym-
bolisches« — »Imagindres« bei Sigmund Freud.) Nitschs Verschiebung von Apollini-
schem zu Dionysischem kann analog zu Lacans Entkoppelung des Imaginaren aus
seiner kulturell eingetibten Bindung ans »Symbolische« betrachtet werden (vgl.

Jahraus: Aktion, Kap. 2.5.3). Eine weitere an Lacan orientierte Interpretation des

»Orgien Mysterien Theaters« offeriert Hoffmann: Zerstorung, S. 51f.

Uber Konrad Bayers »der kopf des vitus behring« (1958-69) als »Bewuftseinsthea-

ter«: Backes: Semiotik, Kap. 3.4.2.2; Fischer/Jager: Wiener Gruppe, S. 653, 660f.

323 Stirk: Nitsch 1987, S. 29.

324 Nitsch: Kénig, S. 73f.; Nitsch: O.M. Theater, S. 57 und Nitsch: Theorie, S. 190f., 469,
497, 516f. mit einem Zitat aus Glasenapp: Religionen, S. 146 tiber hellenistische My-
sterien zu Tod und Auferstehung des Attis (phrygische Kommunion) im Attis-Hei-
ligtum in Pessinus: »der myste (eingeweihte) mufite...in einer grube liegend das blut
eines liber ihm geschlachteten stieres oder widders auf sich herabrieseln lassen, um
so ein »in die ewigkeit wiedergeborener< zu werden.« (vgl. Nitsch: Konig, S. 76;
Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969, S. 441.) Nitsch lifit nicht die »phrygische
kommunion« wieder auferstehen, sondern fiihrt sie als Beispiel an, in dem wie im
»Orgien Mysterien Theater« »alle zuschauer [ohne mythische verschliisselung] ins
sunbewuflte« hinab[steigen] und..selber auferstandene« [werden].« (Nitsch: Orgien
Mysterien Theater 1969, S. 45).
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denen Kulturen duflernden »kollektiven unbewufiten«, sie konnen aber kulturell
weniger bis nicht belastete individuelle Assoziationsriume verschliefen, die blu-
tende tote Tierkorper iber liegenden Lebenden auch provozieren konnen. Die
These des »kollektiven unbewufiten«, die Nitsch von Carl Gustav Jung tibernahm,
kann dazu verleiten, eine Basisikonographie menschlicher Imagination als sich in
»archetypische[n] strukturen« manifestierende »kollektivschicht®?® auszuselektie-
ren, statt Konzepte fiir Verlaufsformen psychischer »Beobachtungsoperationen« zu
(re-)konstruieren. Die Konzepte sollten von Zeichen, die als Ausdruck der Folgen
dieser Operationen fir psychische Systeme verstanden werden konnen, zugunsten
von Modellen fiir Operationsweisen abstrahieren konnen, in denen ikonographisch
vorbelastete Zeichen nur exemplarische Funktionen als Stellvertreter fiir andere
(Ausdrucks)Moglichkeiten haben. Die assoziationsreichen Zeichen sind zugleich
Funktionselemente in Beobachtungsmodellen fiir die Relation von Verbot und Ver-
weis (Synekdoche) und Denkbilder im Sinne von Spielbillen der Imagination (Me-
taphern), die Modellen das Abstrakte und starr Konstruierte nehmen und sie als
relativier- und verinderbare ausweisen. Aus Denkbildern werden Modelle der
Denkbewegung, die wiederum in der Imagination des Beobachters verschieden re-
konstruierbar sind: ZuschauerInnen und »spielteilnehmer[Innen]« von Aktionen
des »Orgien Mysterien Theaters« konnen in »Beobachtungsoperationen« die Denk-
bewegungen, die in auf »soziale Ansteckung« (s. Kap. 1.1.4) hin konzipierten Mo-
dellen angelegt sind, verschieden aufgreifen, assoziativ anreichern und tiber den
begrenzten Modellfall hinaus erweitern.

2.5.1.1.6 Das »Dionysische« in der »rituellen Orgie«

Nitsch koordiniert quasi-religiose Kulthandlungen, die auf antike sowie christliche
Traditionen verweisen, zu einem religiése Tabus problematisierenden, weil zugleich
reinszenierenden wie von ihnen entlastenden »aktionstheater«: Spannungen zwi-
schen Psychisches verschiittenden und freilegenden Traditionslinien fordern die
Imagination von Beobachtern heraus. Nitsch schreibt in »Drama als existenzfest«:

Ein fast algebraisches arbeiten mit symbolkomplexen, die aktionen und objekten
anhaften, fihrt zu einer relativierung von symbolen mit entgegengesetzten be-
deutungen, religiose symbole und sexuelle symbole werden einander gegentiber-
gestellt. Diese relativierung bewirkt einen abbau von tabuiertem.?2¢

325 »kollektives unbewufStes«: Jocks: Nitsch, S. 164; Nitsch: Konig, S. 7, 71; Nitsch: O.M.
Theater, S. 23ff., 1291, 200, 231, 519; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969, S. 51,
114£., 129; Nitsch: Theorie, S. 18, 23, 41, 43f., 204, 2201., 243, 292f., 296ff., 370, 372,
385 (Zitat), 387, 586, 627, 712, 745, 7611., 766, 804, 823, 863, 869, 892; Nitsch: Wort-
dichtung, o. P. (dritte Seite); s. Anm. 337, 504. Vgl. Jung: Werke 1974, S. 69-86, 98-
123, 139-151, 171-188, 316-337, bes. S. 336; Jung: Werke 1976, S. 53-87; s. Anm. 504.

326 Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969, S. 335.
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Nitsch ordnet in seinen Texten den Elementen seiner » Aktionen« Bedeutungsfel-

der (inklusive Empfindungen) wie ein Religionsstifter zu.’?” Zugleich erscheint er

wie ein Kommentator von Religionsgeschichte, der Uberlieferungen ihren verges-

senen, aber aus Fragmenten rekonstruierbaren Sinn wiedergeben will. Dennoch ist

Nitsch nicht wie viele Hiretiker der Religionsgeschichte auf der Suche nach dem

Urchristentum, um Entwicklungen der kirchlichen Institutionen zu korrigieren,
sondern auf der Suche nach den vorchristlichen Urspriingen christlicher Vorstel-
lungen, die eine neue Sicht auf das im Verlauf der Sozialgeschichte Verdringte er-

moglichen sollen. Das Verdringte soll durch »rituelle[...] Orgie[n]« zugleich in

seiner tabubrechenden Dimension hervorgeholt und gebannt werden:

327

328

Beim ausweidungsvorgang werden sinnliche elementarerregungen am intensivsten,
tiefsten und radikalsten geztichtet, zur konsequenz getrieben. Es geht eine aufrei-
zung vor sich, deren begleiterscheinung es ist, zu den verdeckt im kollektiven
unbewufiten liegenden wurzeln mythischer abreaktions- und opfervorginge
durchzudringen. Die ursache von sadomasochistischen opferriten liegt im be-
diirfnis nach dem reinen abreaktionsereignis (kommunikation mit dem unbewuf3-
ten). Das bedtirfnis nach abreaktion ist wesentlich beteiligt an der vom unbewuf3-
ten bestimmten mythenbildung. Die lammzerreiffung (ausweidung) des o.m.
theaters reduziert mythisch rituelle abreaktionen auf ihren psychologischen
kern...Lediglich stellt das meflopfer eine durch den ritus bis aufs duflerste verfei-
nerte und versteckte auspriagung des dranges nach abreaktion dar. Die lammzer-
reiffung will die kollektivpsychischen wurzeln der eucharistie bertihren.328

Nitsch 1991: »Es [das Fest] wire sogar — wobel ich bitte, dies nicht falsch zu verste-

hen - einer neuen Religion vergleichbar.« (Neu in: Jaschke: Reizwort, S. 177). In
Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969, S. 332f. wird Aktionstheater ausgewiesen als
»religionsersatz..., als dsthetische lebensliturgie, als kult, ohne kult zu sein.« Nach
Nitsch: O.M. Theater, S. 188 »erhilt« Kunst, nachdem sie »zu sich selbst, zur reinen
form« gefunden hat, »neuerlich aus sich selbst heraus eine kultisch religiose funktion,
sie wird selbst kult, findet zum kult zuriick.«

Wenn Nitsch fir seine Aktionsformen in Texten tiber das »Orgien Mysterien Thea-
ter« programmatisch festschreibt, fiir welche emotiven Zeichenfunktionen (s. Kap.
5.5) sie stehen (sollen), wird die Freisetzung des Imaginiren durch Recodierung in
Schranken verwiesen bzw. durch die Zuordnung von Prisentationsformen zu Be-
griffen fiir Emotionen und psychische Vorginge aufgehoben. Zu unterscheiden ist,
was Nitsch freizusetzen vorgibt (intendierte Rezeption), was die Aktionsformen frei-
zusetzen in der Lage sind (implizite Rezeption) und wie sie tatsichlich aufgenom-
men werden (reale Rezeption, faffbar in AufSerungen in der Kunstkritik, in: Jaschke:
Reizwort; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1988).

Nitsch, Hermann-1. Abreaktionsspiel, 1961, in: Nitsch: Orgien Mysterien Theater
1969, S. 114f; Nitsch: O.M. Theater, S. 246f.

»rituelle Orgie«: Nitsch, Hermann-Kreuzwegstation/Kleiner Existenzaltar, 1960, auf-
gemalte Schrift, in: s. Kap. 2.5.1.1.3 mit Anm. 310; Nitsch: Wortdichtung, o. P., Ab-
schnitt »7. Runde«; Nitsch: O.M. Theater, S. 221; Nitsch: Orgien Mysterien Theater
1969, S. 40; Weibel/Export: Wien, o. P. (Anhang Texte): »...zelebrierte orgie...rituelles
FEST.« Vgl. Bataille: Erotik, S. 108ff.
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Nitsch interpretiert christliche Riten als Weiterentwicklung vorchristlicher Opfer-
riten und ermoglicht einen anderen Zugang zur griechischen Antike, als sie der Hu-
manismus der Renaissance suchte: Die dionysische »abreaktion« wird zur kritischen
Instanz des » Apollinischen«. Nitsch verfolgt Spuren der Sozialgeschichte auf der
Suche nach dem in der Gegenwart Verdringten oder Verlorenen, das er als kritische
und zur Regulierung verwendbare Instanz gegen einseitig vernunftgeleitete Sozia-
lisationsformen vorschligt. So schreibt er tiber das Verhiltnis zwischen »Dionysi-
schem«und »Apollinischem«:

der christus des kreuzes ist der verdringte exzessive dionysos wiahrend der aufer-
standene christus zu apollon, zum lichtgott tendiert. mit hilfe der gegeniiberstel-
lung von dionysisch und apollinisch kann man eine entwicklung des menschlichen
darstellen. der hang zur dionysischen orgiastik verwandelt sich in apollinische
bindigung und vergeistigung des triebhaften. das affektive ausleben des menschen
wird durch triebsublimierung ersetzt. diese sublimierung gelingt nicht immer, sie
wird zu einer verlogenen scheinsublimierung. die unbewiltigten energien fallen
der verdringung zum opfer. die nicht befriedigten energien dringen nach abreak-
tion, reprasentieren das bediirfnis nach dionysischer vitalititsaufwallung, nach
exzessivem erleben, nach abreaktion.?°

329 Nitsch, Hermann: zur theorie des o.m. theaters (1976). Neu in: Nitsch: O.M. Thea-
ter, S. 73.
Vgl. Nitsch: O. M. Theater, S. 130: »ich will einen durchblick aufreiffen, der vom letz-
ten abendmahl (von der spiten kulthandlung der eucharistie) bis zu den frithesten
mythen und kultformen reicht. das toten des gottes jesus christus, das essen seines
fleisches und das trinken seines blutes hat unbedingte strukturelle verwandtschaft mit
einer sehr frithen aulerung des religiosen, dem totemismus.« (Vgl. den in der »7. Ak-
tion« in Nitschs Atelier und Wohnung (Briinnerstr.132 und Jedlersdorferstrafle 171,
Wien XXI und »angrenzende felder«, 16.1.1965) ausgeteilten Text, neu in: Nitsch:
Orgien Mysterien Theater 1979, S. 87. Auflerdem: Nitsch: Konig, S. 47-52, 97-102,
131-134, 138f., 141; Nitsch: Theorie, S. 212, 242f., 394f., 558, 585f., 627) Eine Ge-
schichte der Texte von Autoren, die die Kreuzigung Christi mit antiken Ritualen,
einschliefflich des Opfertodes, verbinden (Friedrich Holderlin, Heinrich Heine,
Richard Wagner, Sigmund Freud u. a.), offeriert Ekkehard Stirk in: Stirk: Nitsch
1987, S. 44-53 (Vgl. tiber den Zusammenhang von Blut- und Mefopfer: Bataille: Ero-
tik, S. 87f.). Nitschs »Durchblick« von christlichen zu antiken und ilteren »kultfor-
men« erortert Stark: Nitsch 1987, S. 61-65.
»Dionysos« und »Dionysisches«, in: Breicha: Nitsch, S. 12ff.; Fuchs: Nitsch, S. 6, 51,
55; Hoffmann: Destruktionskunst, S. 26, 182f.; Jocks: Nitsch, S. 164, 167; Nitsch:
Einfihrung, o. P; Nitsch: Eroberung, Kap. »zur metaphysik der aggression«. Neu
in: Glozer: Westkunst, S. 303f.; Nitsch: Konig, S. 481., 75ff., 83, 97, 101, 132; Nitsch:
O.M. Theater, S. 44, 64f., 70-73, 120f., 130, 139, 152, 169, 239f., 241, 259, 508, 638,
718; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969, S. 33, 38, 42f., 48, 511., 100-104, 128,
130, 306f., 310-313, 337; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1984, S. 196; Nitsch: Or-
gien Mysterien Theater 1988, S. 147f.; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1990, S. 9,
15f., 36, 39, 48f., 53, 65, 111, 118, 135; Nitsch: Theorie, S. 14, 105, 124ff., 133-145,
198f., 233, 246, 253, 270, 276, 292, 305f., 308, 314, 319£., 325, 352, 365, 385f., 392, 457,
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Nachdem Gustav Klimt mit seinem rationalismuskritischen Deckenpanneau der
Philosophie im Festsaal der Universitit Wien (1899-1907) einen Sturm der Entri-
stung unter den Mitgliedern der philosophischen Fakultit hervorrief, rekurriert nun
auch Nitsch auf Rationalismuskritik. Klimt bezog sich in dem Gemilde »Musik«
(1898) bereits auf Friedrich Nietzsches »Geburt der Tragodie« (1872). Auch Nitsch
bezieht sich auf die von Nietzsche in seiner Untersuchung der »griechischen Trago-
die« vorgestellte Scheidung zwischen » Apollinischem« und »Dionysischem«. Klimt
und Nitsch gemeinsam ist die Rezeption von Nietzsches »Geburt der Tragodie«
und die kiinstlerische Arbeit am »Gesamtkunstwerk«. Beides geschieht jedoch auf
sehr unterschiedliche Weise.>*® Nitschs Rekonstruktion des Konzeptes des »Ge-
samtkunstwerks« aus rationalititsbezogenen und rationalititskritischen Quellen
wird im folgenden diskutiert.

2.5.1.1.7 »Gesamtkunstwerk« und »Metaphysik der Aggressionx, 1. Teil

Nitsch integriert Aktionsmalerei in ein »Gesamtkunstwerk« (s. Kap. 2.5.1.1.3,
2.5.1.1.4) und schliefit damit nicht nur an »synasthetische konzeptionen« bei Philip
Otto Runge und Richard Wagner®! an, sondern auch an die Ziele des Jugendstil

503f., 510, 529-537, 585, 681ff., 690, 776, 789, 820, 931f.; Nitsch: Wortdichtung, o. P.

(Abschnitt »Dionysos« mit »Kastrationsfest«); Stark: Nitsch 1987, S. 36-41, 45-49,

53ff.; Weibel/Export: Wien, o. P. (Anhang Texte). Vgl. Jahraus: Aktion, Kap. 6.2.2.
330 Klimt, Gustav-Musik I1, 1898 (1945 verbrannt), Ol auf Lw., Supraportenbild im Mu-
sikzimmer des Palais Nikolaus Dumba in Wien, Parkring 4. Ders.-Philosophie, 1899-
1907 (1945 verbrannt), Ol auf Lw., Deckenpanneau fiir den Festsaal der Wiener
Universitit. Beide Bilder in: Schorske: Wien, S. 209f., 213-223. Zur zeitgendssischen
Auseinandersetzung mit Klimts »Philosophie«: V.S. [Ver Sacrum, Redakteur Ferdi-
nand Andri]: Die »Philosophie« von Klimt und der Protest der Professoren. In: Ver
Sacrum. Jg.3. H.10. 1900, S. 151-166. Neu in: Wunberg/Braakenburg: Moderne,
S. 515-522.
Nitsch bezieht sich explizit auf Gustav Klimt in: Denk/Schaffer: Nitsch, S. 26;
Nitsch: Theorie, S. 98f.
Zur Rezeption der griechischen Tragodie im Kontext der Jahrhundertwende: Stirk:
Nitsch 1984, S. 88ff.; Stirk: Nitsch 1987, S. 69-97; s. Anm. 524 zu Hermann Bahr
und Hugo von Hofmannsthal.
Nitschs Rezeption von Nietzsches »Geburt der Tragodie«: Nitsch: O.M. Theater,
S. 37, 65, 70-73 und Nitsch: Theorie, S. 201 mit expliziten Bezligen auf und Zitaten
aus Friedrich Nietzsches »Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik«
(Nietzsche: Geburt).
»synasthetische konzeptionen«: Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1990, S. 59.
»Synisthesie« und »Synisthetisches«: Breicha: Nitsch, S. 8-11; Fuchs: Nitsch, S. 8;
Nitsch: O.M. Theater, S. 33-40, 353f.; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969, S. 310,
312, 335; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1990, S. 59ff., 118; Nitsch: Theorie, S. 92,
218, 284, 322-368, 704, 942f.
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und der Bauhaus-Biihne (s. Kap. 2.1.2). In der 1970 veroffentlichten »Einfithrung
in das O.M. Theater« und in theoretischen Abschnitten des 1974 publizierten Ak-
tionsdramas »Die Eroberung von Jerusalem« reduziert Nitsch aber seinen Kunst-
grenzen Uberschreitenden Anspruch, die Konzepte einer (Um-)Weltgestaltung des
Jugendstils und des Bauhauses durch eine psychologische Umgestaltung der Ge-
sellschaft via »elementarerregungen« zu ersetzen, auf rein theatralische Aspekte, auf

eine »metaphysik der aggression«: »die struktur der form ist uns tiefere metaphysi-

sche wirklichkeit als die moral.«332

Nitsch distanziert sich, nachdem er 1970 die deutsche, 1969 veréffentlichte Uber-
setzung von Antonin Artauds «Le théitre et son double»**? gelesen hatte, von sei-

Zur »Synisthesie« und zum »Gesamtkunstwerk«-Konzept bei Philip Otto Runge,

Richard Wagner (s. Anm. 43) und Wassily Kandinsky (s. Kap. 2.5.3), auf die sich

Nitsch explizit bezieht (Nitsch: O.M. Theater, S. 35ff.; Nitsch: Orgien Mysterien

Theater 1990, S. 591.; Nitsch: Theorie, S. 205, 218): Lingner: Konvergenz; Szeemann:

Hang, S. 52-69.

Nitsch: Die Eroberung. Kap. »Zur Metaphysik der Aggression«. Neu in: Glozer:

Westkunst, S. 303; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1988, S. 147.

Vgl. Nitsch: Einfithrung, o. P.: »Erst tiber das verstandnis des dsthetisch-formalen

kann die abreaktionstheorie begriffen werden...exzessive grausamkeit wird asthetisch

neutralisiert anschaubar gemacht...Der form liegt ein metaphysisches prinzip zu-

grunde, welches uns ins sein treibt.«

333 Artaud: Theater.
Der Begriff »Metaphysik« in Nitschs Theorie des »Orgien Mysterien Theaters« (s.
Anm. 329, 332) weist sowohl auf Nietzsches Bemerkungen zu einer » Artisten-[ Anti-
JMetaphysik« (Nietzsche: Geburt, S. 35, 39, 46, 186f.; Nietzsche: Wille, S. 682 (Apho-
rismus 1048)) wie auf Artauds »Metaphysik des Wortes, der Gebirde, des
Ausdrucks«, »hinter« der »so etwas wie eine echte metaphysische Versuchung« ste-
hen soll, »eine Anrufung gewisser Ideen, ...deren Bestimmung eben darin liegt, daf}
sie weder begrenzt noch ausdriicklich dargestellt werden konnen. Diese Ideen, die
mit der Schopfung, dem Werden, dem Chaos zu tun haben und alle kosmischer
Natur sind, ...vermdgen eine Art spannender Gleichung zwischen Mensch, Gesell-
schaft, Natur und Ding aufzustellen.« (Artaud: Theater, S. 96) Offenbar sucht Artaud
das Kosmische im »Chaos« (zwischen »Werden« und Vergehen), wihrend Nitsch die
Suche nach dem Kosmischen »hinter« dem Chaos (»hinter« Werden und Vergehen)
als »drama« ausweist: »drama ist die suche nach leben [in kosmischen kriften] jen-
seits von aufbau und zerstorung, es sucht das unauthorliche leben hinter dem tod.«
(Nitsch: Theorie, S. 91. Vgl. Anm. 343) Vgl. dagegen Artaud: »Denn sogar das Un-
endliche ist tot, unendlich ist der Name eines Toten, der nicht tot ist.« (Artaud, An-
tonin: Le Théatre de la cruauté (1948). Zit. nach: Derrida: Schrift, S. 372) Nitsch
reinterpretiert unter dem Begriff »Metaphysik der Aggression« (s. Anm. 332) und
vor dem Horizont von Nietzsches »Artisten-Metaphysik« (s. Kap. 2.5.1.1.9 mit
Anm. 343ff.) Artauds Uberlegungen zur Wiederherstellung einer »Metaphysik via
Haut« mittels eines Elementes »von Grausambkeit, das jedem Schauspiel zugrunde
liegt.« (Artaud: Theater, S. 106; Jahraus: Aktion, Kap. 6.2.1. Vgl. Nitsch: Theorie,
S.776 und Anm. 616)

332
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nen alteren psychologisch orientierten Ansitzen zur Begriindung einer Theorie des

»Orgien Mysterien Theaters«: »... meine einstellung zu freud inderte sich.«33*

Die Referenz auf Zusammenhinge zwischen Geist und Korper »aus rein neuro-

3

logischen Bausteinen«*3> im Sinne einer medizinisch orientierten Psychologie wird

von einem metapsychologischen Bezug auf geisteswissenschaftliche Zusammen-
hinge abgelost. Die »abreaktion« als Auflosung »unbewaltigte[r] energien« und
damit als Heilung®*® verliert ihre Schliisselstellung im Programm des »Orgien My-
sterien Theaters«. »Metaphysik der aggression« und Sigmund Freuds »metapsy-
chologie...seine lehre von eros und todestrieb« ersetzen Nitsch eine neurologisch
orientierte »psychoanalyse«, in der »abreaktion« als psychosomatisch bedingte
Notwendigkeit verstanden wird. Er versteht den Begriff »metapsychologisch« in
einem engeren Sinn als in Freuds Reflexion psychoanalytischer Verfahren, nimlich

als von Rekonstruktionsversuchen psychologischer Prozesse abkoppelbare Speku-

lation tiber Eros und Thanatos.??”

334 Nitsch, Hermann: zur theorie des o.m. theaters (1976). Neu in: Nitsch: O.M. Thea-
ter, S. 162.

3% Editorische Vorbemerkung zu »Das Unbewuf3te«. In: Freud: Psychologie), S. 122.

336 Vgl. Josef Breuers »kathartische Methode« der Heilung der Hysterie durch Hypnose,
die die »Abwehr« durch » Abreagieren« (s. Anm. 355) zu l6sen versucht und Freuds
kritische Einschrankungen, in: Breuer/Freud: Hysterie. Vgl. Jocks: Nitsch, S. 165;
Nitsch: O.M. Theater, S. 471.

337 Nitsch, Hermann: zur theorie des o.m. theaters (1976). Neu in: Nitsch: O.M. Thea-
ter, S. 162f. (Vgl. Breicha: Nitsch, S. 11£.; Stark: Nitsch 1984, S. 91; Stark: Nitsch 1987,
S. 63ff., 132-135). Vgl. Nitsch: O.M. Theater, S. 157, 162: »ich trennte damals [unge-
fahr bis 1966] psychologische und philosophische anschauungsweisen...[doch] in der
psyche des menschen ereignet sich nicht nur eine mechanistisch zu verstehende stau-
ung, die auf befreiung wartet, die zuriickgedringten energien sind nicht nur kom-
primiert in einem menschlichen reservoir...« Nitsch: Theorie, S. 15f.: »ausgeldst durch
die die psychoanalyse vorwegnehmenden, fast positivistischen (darwinistischen)
frithschriften nietzsches schuf ich mir eine von positivistischer aufklirungsromantik
getragene vorstellung des >viehischens, des >animalischen...aus einer urspriinglich ro-
mantischen, zu kurz gesteckten definition des >viehischens, der unbewussten trieb-
krafte, entstand das von mir als kiinstler, als dichter und konstrukteur des o. m.
theaters subjektiv gepragte neomythologische gebilde der grundexzess-theorie, wel-
che aber durchaus mit der struktur bereits bestehender mythen in verbindung und
tibereinkunft gebracht werden kann.« Nitsch setzt sich hier selbstkritisch von Aufe-
rungen wie den folgenden in »Drama als existenzfest« ab: »Holderlins auffassung des
tragischen wird hier wichtig, wenn er sieht, daff im zorn die naturmacht und des men-
schen innerstes >grenzenlos eins< wird und daf die darstellung des tragischen darauf
hinausfiihrt zu ibermitteln >wie der gott und der mensch sich paart...Das bediirfnis,
der kollektive hang zu toten, diirfte etwas sein, das philogenetisch in uns ist, aber in
keiner weise bewaltigt oder beseitigt ist, sondern am allerstarksten aus unserem be-
wuftsein verdringt, diesem kaum mehr zuginglich ist.« (Nitsch: Orgien Mysterien
Theater 1969, S. 337f.)
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2.5.1.1.8 »Fest, Drama und Liturgie« (Intertextualitat, Teil 1)

Die »Intertextualitit« des »Orgien Mysterien Theaters« laflt sich — anders als Miihls
Aktion »Oh Tannenbaum« (1969, s. Kap. 2.5.1.1.19) — nicht als ein im Werk durch
Briiche und Montagen ausgetragener »Dialog« zwischen verschiedenen extern vor-
gegebenen Handlungsformen und Gattungen bestimmen, sondern als eine, die — in
den Begriffen Michail M. Bachtins — den »Dialog« mit Weisen der »dufleren Rede«,
wie sie in werkexternen Vorcodierungen von Form- oder Gattungszusammenhin-

»Metapsychologie«: Freud: Psychopathologie, S. 216f.: »...ein grofies Stiick der my-
thologischen Weltauffassung, die weit bis in die modernsten Religionen hinein reicht,
[ist] nichts anderes... als in die Aufenwelt projizierte Psychologie. Die dunkle Er-
kenntnis (sozusagen endopsychische Wahrnehmung) psychischer Faktoren und Ver-
haltnisse des Unbewuf3ten spiegelt sich...in der Konstruktion einer tibersinnlichen
Realitit, welche von der Wissenschaft in Psychologie des Unbewufiten zurtickver-
wandelt werden soll. Man konnte sich getrauen,...die Metaphysik in Metapsycholo-
gie umzusetzen.« Freuds »Metapsychologische Schriften von 1915« in: Freud:
Technik, S. 165-275; Freud: Werke, Bd. 10, S. 210-232, 248-303, 412-446 (Freud:
Psychologie, S. 69-212). Vgl. Laplanche/Pontalis: Vokabular, S. 3071.

Die »lehre von eros und todestrieb« (Nitsch: O.M. Theater, S. 163. Vgl. Nitsch:
Theorie, S. 911.) begrindet Freud in »Formulierungen iiber die zwei Prinzipien des
psychischen Begehrens« (1911) und in seinen metapsychologischen Schriften »Jen-
seits des Lustprinzips« (1920) und »Das Ich und das Es« (1923. Alle in: Freud: Psy-
chologie, S. 13-24, 213-330): »...hier legt er auch erstmals die neue Zweiteilung von
Eros und Todestrieb vor, die in >Das Ich und das Es«...voll ausgearbeitet erscheint.
Wir erkennen in >Jenseits des Lustprinzips< iberdies die ersten Anzeichen des neuen
Strukturmodells der Psyche [Es — Ich — Uber-Ich, Unterbewuftsein — Vorbewuf3t-
sein — Bewuf3tsein], das fiir Freuds simtliche spatere Werke mafigebend ist.« (Edito-
rische Vorbemerkung. In: Freud: Psychologie, S. 215f.) Dieses »Strukturmodell der
Psyche« greift Nitsch in seiner Theorie des »Orgien Mysterien Theaters« nicht auf
(Die Erwihnungen von »ubw natur« in Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969,
S. 126 und »dem kollektiven ubw.« in Nitsch: O.M. Theater, S. 129 (s. Anm. 325)
fithren zu keiner Deutung des Orgien Mysterien Theaters im Sinne des »Struktur-
modells«, sondern zur »abreaktion« (ebda, S. 159)). Die (auch mit Hilfe der Musik
und dem »schrei als ekstatischer kontakt zum es« (Nitsch: Theorie, S. 370, vgl. S. 626)
provozierte) Wiederkehr des ins Unterbewuf3tsein Verdringten und die Beseitigung
der »zensurschichten« (Nitsch: Theorie, S. 372, vgl. S. 717. Vgl. Nitsch: Konig, S. 146;
Nitsch: O.M. Theater, S. 246; Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969, S. 50, 113;
Weibel/Export: Wien, o. P. (Anhang Texte)) sind Grundlagen von Nitschs Erlaute-
rungen zur »abreaktion« (s. Anm. 336, 347, 355) und »Katharsis« (Nitsch: Ein-
fihrung, o. P; Nitsch: Konig, S. 137; Nitsch: O.M. Theater, S. 47f., 168; Nitsch:
Orgien Mysterien Theater 1969, S. 1171., 126f., 1581., 335-342; Nitsch: Orgien My-
sterien Theater 1988, S. 52; s. Anm. 336, 351, 356. Vgl. Jahraus: Aktion, Kap. 6.1.2).
Nicht aber setzt sich der Wiener Aktionist mit psychologischen Fragen auseinander,
welche Prozesse der » Traumarbeit« sich bei sowie als Folge von »Verdringung« ab-
spielen, und wie sich diese Prozesse in der Analyse verandern lassen. Wenn Nitsch
den »EXZESS« im »dionysischen fest« als ein »durchbrechen« aller »vom tiber-ich,
von der norm« diktierten »lebensverbote« beschreibt (Nitsch: Theorie, S. 244), so li-
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gen (Theater, Kult, Volksfest, s. u.) festgelegt sind, durch verwandte Eigenschaften
von Elementen einer relativ geschlossenen Werkform sucht.?*® Miihls Pluralitit von
Werkformen in »Oh Tannenbaum« steht Nitschs Einheit der Werkform gegeniiber
(s. Kap. 2.5.1.1.21, 2.5.2.2, 2.5.3). Gleichwohl verweist diese zum »Gesamtkunst-
werk« vereinheitlichte Werkform auf eine Vielheit von Aktionsformen. Nitsch ar-
beitet mit externen, Miihl dagegen mit aktionsinternen Referenzpunkten: Wihrend
Miihl durch interne Beziige zwischen verschiedenen, aus externen Quellen trans-
lozierten und iibernommenen Aktionsformen die Einheit der Form aufbricht, wird
diese Einheit bei Nitsch durch Bezlige auf verschiedene Aktionsformen nicht
gebrochen, sondern bereichert um Moglichkeiten der Semantisierung, die Beob-
achter nutzen konnen. Nitschs Aktionsstruktur versucht die verschiedenen Formen
»fest, drama, liturgie«**” nicht zu (de-)montieren und auch nicht so zu paraphrasie-

stet er das »iiber-ich« und die »urtat des vatermordes« nur auf und stellt die Relevanz
dieser aus Sigmund Freuds »Totem und Tabu« (s. Anm. 42, 320) gewonnen Einsich-
ten zur Disposition (Nitsch: Theorie, S. 242). Nitsch vernachlissigt also nicht nur
Individual- zugunsten von Sozialpsychologie, obwohl er von Wirkungen auf indivi-
duelle Beobachter und meist nicht von Massenpsychologie (So werden in Nitsch:
Konig, S. 70 individuelle Prozesse lediglich als auf Massen tibertragbare Prozesse aus-
gewiesen) spricht, sondern tibergeht auch sozialpsychologische Prozesse (soweit sie
tber Kult, Mythos und Religion hinausreichen) beziehungsweise lifit ihre Klirung
offen. Zwischen psychologischer Analyse und »analytische[r] dramaturgie« (Nitsch:
Theorie, S. 372) bleibt eine Differenz, auch wenn letztere erstere als eine ihrer Quel-
len ausweist und sich immer wieder auf sie bezieht.
Im Sinne seines ersten Katharsis-Verstandnisses betreibt Nitsch in dem Abschnitt
»Der psychohygienische sinn der urspriinglich religios eingekleideten und der kon-
struierten abreaktion« (Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969, S. 1171.) bereits »Me-
tapsychologie« wie Freud als Ubersetzung »der mythologischen Weltauffassung« in
eine »Psychologie des Unbewufiten«. Diese Ubersetzung stellt sich Nitsch nach der
Artaud-Lektiire anders vor: Die Aktionsform wird zwar zur Psychisches vermit-
telnden, aber dennoch selbstbeziiglichen Instanz und funktioniert nicht mehr allein
als therapeutisches Mittel fir ein »psychohygienisch« und damit aktionsfremd be-
stimmtes Ziel der »abreaktion« (s. Kap. 2.5.1.1.12 mit Anm. 357).
»Dialog« zwischen »innerer« und »duflerer Rede« in »innerer Redex, die in einen
»Dialog« mit einer ebenso in Innen/Auflen-Verhiltnisse gebrochenen »dufleren
Rede« treten kann: Bachtin: Asthetik, S. 42-69, 175ff., 189ff., 310-357; Bachtin: Lite-
ratur, S. 131, bes. S. 991., 105, 109; Bakhtin: Imagination, S. 45, 76f., 419ff.; Haynes:
Bakhtin, S. 71-86; Holquist: Dialogism, S. 40-66. Bachtins Auseinandersetzung mit
verschiedenen Textformen im Roman hat Julia Kristeva in «Bachtine, le mot, le dia-
logue et le roman» (1967. Neu in: Kristeva: Sémiotiké, S. 143-173) rekonstruiert und
abgewandelt: »Intertextualitit« ist fiir Kristeva, abweichend von Bachtin, Kennzei-
chen aller Texte. Den Stand der Forschung tiber »Intertextualitit« referiert Miiller:
Intertextualitit, S. 147-173.
Reflexionen iiber das Verhiltnis Text-Aktion, in: Jahraus: Aktion, Kap. 4.
339 »fest, drama, liturgie«: Nitsch: Orgien, Mysterien Theater 1969, S. 333. Vgl. Nitsch:
Orgien Mysterien Theater 1990, S. 47-53; Nitsch: Theorie, S. 55 (»kult, liturgie und

338
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ren, dafl — wie dies Bachtin am Beispiel der Parodie in der Literatur des Mittelalters
und Miihl in »Oh Tannenbaum« vorfithren - verschiedene Formen und Gattungen
in erkennbarer Weise aufeinander prallen, sondern prisentiert einen einheitlichen
Aktionsverlauf, der durch die Vielfalt moglicher Beziige in komplexer und wi-
derspriichlicher Weise semantisierbar ist. Die Spannungen zwischen Interpretati-
onsmoglichkeiten sind Teil des »Bewufltseinstheaters« (s. Kap. 2.5.1.1.5) aus
»Beobachtungsoperationens, die Elemente der vorgefiihrten Aktionen und im Ge-
dichtnis gespeichertes Wissen tiber Aktionsformen von und in Kulten, Festen und
Theaterauffiihrungen aufeinander beziehen.

Das »Orgien Mysterien Theater« liefert Beobachtungsmodelle, die — wie oben
dargestellt — dazu provozieren, Querbeziige zwischen Theater, Kult und Volksfest
zu problematisieren. Die Bezugsfelder missen nicht auf statische Bezugspunkte
reduziert werden — etwa im Sinne Stirks auf die romantische Sicht der Antike
(s. Kap. 2.5.1.1.10) —, sondern einzelne Bezugspunkte kdnnen auf ihre Rolle in
einem dynamischen wechselseitigen Prozefy zwischen Bezugspunkten — sowohl
solchen der Aktionsmedien Kult, Theater und Volksfest wie solchen ihrer Institu-
tionalisierung in >Medienlandschaften< (s. Kap. 1.1.6) der Antike, des Mittelalters,
der Neuzeit und der Gegenwart — hin untersucht werden. Die jeweilige Aktion von
Nitsch liefert eine Modellplattform, die Beobachtern auf der Ebene der Semantisie-
rung das Spiel der Assoziationen zwischen Theater, Kult und Volksfest und zwi-
schen verschiedenen sozialen Einbettungen von Handlungsformen zu entfalten
erlaubt. Da im Unterschied zum autonom gewordenen Theater Kult und Volksfest
nicht von Lebensformen geschiedene Kunstformen sind, wird in »Beobachtungs-
operationens, die Beziige zur Geschichte der Aktionsformen herstellen, die Grenze
zwischen Kunst- und Lebensformen tiberschreitbar. Theatralisches ist nicht iden-
tisch mit Aktionsformen des Theaters, sondern kehrt in Handlungsformen der
Religion und der Lebenswelt in verschiedenen Brechungen wieder (s. Kap. 6.2). In
dieser imaginiren Uberschreitung der »Kunstbeobachtung« zur »Weltbeobach-
tung« konnen Beobachter die im Aktionsmodell enthaltene »soziale Ansteckung«
(s. Kap. 1.1.4) realisieren.

Variationen der Aktionen mit Kadaver schaffen innerhalb einer Auffithrung/»>Ak-
tion« des »Orgien Mysterien Theaters« Redundanzen, da im Aktionsverlauf frither
Geschehenes in dhnlicher Weise spater wiederkehrt. Von Wiederkehr zu Wiederkehr
konnen weitere der moglichen intertextuellen Ankniipfungspunkte in »Beobach-
tungsoperationenc, das aktuelle Geschehen auf im Gedichtnis Aufbewahrtes — auf
vorangegangene Aktionen und auf Erinnerungen an verwandte Aktionsformen wie
die des Kultes, des Volksfestes und des Theaters — beziechend, aktualisiert werden.

fest«), 88, 195, 371 (»theater ist liturgie, religioses mysterienspiel, kulthandlung, the-
rapie und fest gleichzeitig.«), 768 (»liturgie, messe, drama).
»fest«: s. Kap. 1.1.4 mit Anm. 42.



2.5 WIENER AKTIONISMUS 183

2.5.1.1.9 »Struktur der Form«

Nitsch will das Ziel, »...den hang zum tétungserlebnis zu sublimieren«**

0, nach sei-
ner Artaud-Lektiire in einem geisteswissenschaftlich reorganisierten » Aktionsthea-
ter« durch die »struktur der form« (s. Kap. 2.5.1.1.7) erreichen. Der Begriff
»struktur der form« kann im Kontext von Nitschs Aktionen nicht als Vernachlis-
sigung von Zeichenbedeutungen zu Gunsten einer desemantisierenden Reduktion
auf Zeichenformen verstanden werden, sondern als Verweis auf die Riickkoppelung
narrativer Elemente an eine Organisation des Aktionsverlaufs, die nach formalen
Kriterien des Arrangements vorgeht und nach diesen Erfordernissen die semantisch
werkextern vorbelasteten Zeichen (re)kombiniert:

die form darf keineswegs zu eng verstanden werden. in ihr hat alles platz. etwas
was man als inhalt verstehen konnte, symbole, verwendete psychologie oder phi-
losophie bezeichne ich als den assoziativen reichtum eines kunstwerkes, welcher
aber bestandteil der form ist und nicht von ihr getrennt ist, in ihr eingeschlossen
liegt.*!

Fremdbeziige auf antike und christliche Traditionen werden von Nitsch riickge-
koppelt an die Werkform, an Selbstbezug.

Was hier als von der Werkform provozierte »Beobachtungsoperation« des »Dia-
loges« zwischen aktionsinternen Elementen und aktionsexternen, historisch vorbe-
lasteten Handlungsformen und Gattungen thematisiert wurde (s. Kap. 2.5.1.1.8),
sieht Nitsch als in der »struktur der form« bereits enthalten an: »form driickt nichts
als sich selbst aus. in der form ist alles geborgen.«**? Nach Nitsch miissen durch die
»form« in ihr enthaltene »inhalte« entfaltbar werden — eine fragwiirdige Verbindung
von Form und Inhalt, Zeichen und Bedeutung, denn: Den Essentialismus, »inhalte«
als in der »form« enthalten zu denken, hitte Nitsch als Konsequenz aus der von ithm
aufgegriffenen Rationalismuskritik aufgeben konnen. Allerdings ist auch Nitschs
kunsttheoretisches Vorbild — Nietzsches »Die Geburt der Tragddie...« — nicht frei
von Substanzvorstellungen.*** Nitsch folgt Nietzsches Konzept der Kunst als »ein

344

metaphysisches Supplement zur Naturwirklichkeit«***, wenn er »den zuschauer«

340 Nitsch: O.M. Theater, S. 168.

31 Nitsch: O.M. Theater, S. 29f. Vgl. Stark: Nitsch 1987, S. 571f.

32 Nitsch: Einfiihrung, o. P;; Nitsch: O.M. Theater, S. 28; Nitsch: Orgien Mysterien
Theater 1990, S. 41. Vgl. Nitsch: Theorie, S. 308: »die form ist iiber jede form-inhalt-
debatte erhaben. der inhalt kann im besten fall bestandteil der form sein.«

3 Problematische Substanzvorstellungen liegen Nietzsches Aufierungen in »Die Ge-
burt der Tragodie...« zugrunde, wenn er zum Beispiel den »Schein der Traumwelten«
als »zweite« Wirklichkeit »unter« der ersten bezeichnet und die »dionysische Kunst«
als eine ausgibt, »die den Willen in seiner Allmacht gleichsam hinter dem principio
individuationis, das ewige Leben jenseits aller Erscheinung und trotz aller Vernich-
tung zum Ausdruck bringt.« (Nietzsche: Geburt, S. 481., 138). Vgl. Anm. 333.

344 Nietzsche: Geburt, S. 186.
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durch »starke dramatische effekte...einer tiber thn hinausgehenden, nur metaphysisch
definierbaren lebendigkeit gegeniiberstellen«®* will. Ein im Rekurs auf geistes-
wissenschaftliche Argumentationsweisen begriindeter spekulativer, nicht ein alltag-
liche Prozesse der »Weltbeobachtung« klirender, rekonstruierender Begriff von
»lebendigkeit« wird zum problematischen Bezugspunkt von Nitschs Argumenta-
tion: Wird hier aus »Metapsychologie« wieder »Metaphysik« (s. Kap. 2.5.1.1.7)?
Diese Frage fihrt zum Kernpunkt der folgenden kritischen Auseinandersetzung mit
der Sekundirliteratur zu Nitschs Theorie des »Orgien Mysterien Theaters«.

2.5.1.1.10 romantische Deutung des Altertums

Ekkehard Stirk schlidgt vor, Nitschs Revision der psychologischen Grundlagen des
»Orgien Mysterien Theaters« als Abwendung von der Freudschen »Metapsycho-
logie« durch Riickwendung zu einer »metaphysisch symbolischen Mythendeutung«
im Sinne der romantischen Deutung des Altertums zu verstehen:

Man gewinnt den Eindruck, Nitsch wolle im Grunde das von Freud schon frith
ausgesprochene Anliegen, »ein grofles Stiick der mythologischen Weltauffassung«
als »in die Auflenwelt projizierte Psychologie« zu erweisen, »Metaphysik in Me-
tapsychologie umzusetzen«**¢, gerade wieder in sein Gegenteil kehren, psycholo-
gische in metaphysisch symbolische Mythendeutung umzusetzen. Es scheint, dafl
das psychoanalytische Altertum sich ihm unter den Hinden in seine Quellen, das
romantische Altertum, zuriickverwandelt hat, und wenn der so gewonnene Ein-
druck zutrifft, so steht Nitsch mit dieser Riickverwandlung der Geschichte der
Moderne durchaus nicht allein.*

Stirks Vorschlag, den Kern von Nitschs Theorie des »Orgien Mysterien Theaters«
im »romantische[n] Altertum« zu finden, wird im folgenden mit einem alternativen
Vorschlag beantwortet.

3 Nitsch: Einfiihrung, o. Py s. Anm. 333.

346 Freud: Psychopathologie, S. 217; s. Anm. 337.

Stark: Nitsch 1987, S. 63 mit Anm. 1681. liefert folgende Literaturhinweise zur »Me-
tapsychologie« (s. Anm. 337): Freud: Anfinge, S. 252f.; Freud: Selbstdarstellung,
S. 64; Freud: Psychopathologie, S. 216f.

347 Stirk: Nitsch 1987, S. 134f., in Anm. 397 mit einem Hinweis auf Rosenblum: Pain-
ting. Josef Dvorak kritisiert im »Falter« (16.2.1989. Neu in: Jaschke: Reizwort, S. 41)
Nitschs »Orgien Mysterien Theater« wegen Abweichungen von Freuds »Metapsy-
chologie« (s. Anm. 337). Dvorak polarisiert zwischen Nitschs Vorstellung der Wir-
kung seiner Aktionen (»Ekstase«, »Ich-Verlust«) und der »homdoopathisch[en]«
Funktion des » Abzureagierenden« bei Aristoteles und Freud. Die in Kap. 2.5.1.1.12
folgende Erorterung der Rolle der Katharsis in der Theorie des »Orgien Mysterien
Theaters« widerspricht Dvoraks Polarisierung und widerlegt seine Kritik an Nitsch.
Indirekt bezieht sich Nitsch 1995 auf Dvoraks Kritik, wenn er die »abreaktions-
theorie« des »Orgien Mysterien Theaters« als »homdopathisch« verstanden wissen
will (Nitsch: Theorie, S. 56f.).
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Nitsch 148t in seiner auf die Artaud-Lektiire folgenden Selbstrevision (s. Kap.
2.5.1.1.7) Fragen der Funktion der Aktionsformen offen — im Unterschied zu seiner
fritheren Deutung, die dem »Orgien Mysterien Theater« Legitimitit durch seine ka-
thartische Wirkung via »abreaktion« im neurologischen Sinn als notwendigen Aus-
gleich zuschreibt. Der Hinweis auf Freuds »Metapsychologie« dient Nitsch sowohl
zur Distanzierung von einer Funktionalisierung des Aktionismus fiir psychische
Heilung als auch zur Uberleitung auf den geisteswissenschaftlichen Zusammenhang
zwischen Eros und Thanatos, der — wie schon oben in Kap. 2.5.1.1.7 geschrieben —
nur einen Teilbereich der Freudschen metapsychologischen Konstruktion eines
»Strukturmodells der Psyche«**® darstellt. Die Ausklammerung des Freudschen
»Strukturmodells« liefert einen wichtigen Anlaf} fiir die These Stirks, die Theorie des
»Orgien Mysterien Theaters« schliefle an die romantische Sicht der Antike an. Mit
Stirks These der Wiederaufnahme der romantischen Antikenrezeption ist Nitschs
Aktionstheaterkonzeption allerdings noch nicht in befriedigender Weise geklart.
Nitsch entwickelt vielmehr, wie zu zeigen sein wird, den Entwurf eines >Struktur-
modells des Theaters<, das Aspekte des Problemfeldes »Katharsis« aus Ansitzen von
Freud, Artaud und Aristoteles rekonstruiert (s. Kap. 2.5.1.1.12).

2.5.1.1.11 Strukturmodell des Theaters: »Metaphysik der Aggressionx, 2. Teil

Das in Amerika von der Artaud-Ubersetzerin Mary Caroline Richards in Reaktion
auf »The Living Theatre« diskutierte Problem, ob Artauds »Theater der Grausam-
keit« als Begrindung fiir Aspekte eines im psychischen Sinn Theatralischen, das sich
nach Abzug verbal fixierter Rollen in nicht partizipatorischen Auffithrungen zeigt,
oder als Begriindung fiir eine Hinwendung der Theaterpraxis zu aggressiven Hand-
lungsformen des Alltags verstanden werden soll**?, 16st Nitsch wie folgt: Fiir thn ist
das von Artaud theoretisch begriindete »aktionstheater« beides — Experiment mit
Aktionsformen und Anwendung von Aggressionsformen. » Aktionen« des »Orgien
Mysterien Theaters« sind Experimente mit Moglichkeiten enttabuisierender Akti-

33 »Strukturmodell der Psyche«: s. Anm. 337.

349 Harris: Arts, S. 228: »She [M. C. Richards] later came to disagree with some interpre-
tations of the text [The Theater and Its Double], such as those of The Living Theatre
[z. B. in »The Brig«, 1963, in: s. Anm. 523]. She contended that Artaud was not »advo-
cating a theater of brutality<, but >called his theater The Theater of Cruelty because it
was concerned with the absolute energies of life.« [Ann.: Richards, telephone conver-
sation with author, 25 june 1980; Mary Caroline Richards, »The Theater of Artaud,«
in>Ararat: A Decade of Armenian-American Writing< ed. Jack Antreassian (New York:
Armenian General Benevolent Union of America, 1969), 347-54 (all quotes).]«
Zur englischen Ubersetzung von Antonin Artauds «Le théitre et son double»: s.
Anm. 285.
Artaud tiber Zusammenhinge zwischen Theater und Grausamkeit: Artaud: Theater,
S. 32, 91,98, 109-112, 122f., 167. Vgl. Anm. 524, 616.
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onsformen, die sich aus Aggressionsformen entwickeln lassen: »Das theater braucht

350 Doch Nitsch praktiziert weniger Aggressionsformen in Realisa-

grausamkeit.«
tionen des »Orgien Mysterien Theaters«, vielmehr 133t er Aggression als Moglich-
keit der Resemantisierung der im Medium der Aktion prisentierten Zeichen
aufscheinen. So ist die Lammzerreiflung in der »7. Malaktion« (1962, s. Kap. 2.5.1.1.2)
wohl eine Destruktion eines Korpers, aber keine Totung. Die Zerreiflung eines Kor-
pers aber provoziert Assoziationen an Tétung. Der optische Eindruck vom Wiihlen
in Innereien, die Giber liegenden, gefesselten und mit Augenbinden versehenen Ak-
tricen und Akteuren aus gedffneten Kadavern quellen, und das rinnende Blut/der rin-
nende Blutersatz (Anilinfarbe) lassen Beobachter an Sadomasochismus denken
(s. Kap.2.5.1.1.4,2.5.1.1.5), wihrend »spielteilnehmer« Korperwarme taktil erfahren,
was auch zur Uberwindung aggressiver Neigungen fithren kann.

Nitschs »form« des »aktionstheaters« eroffnet Moglichkeiten der Resemantisie-
rung, die es als Modell fiir die Spannung zwischen einer an Artaud orientierten »me-
taphysik der aggression« und einer an der Romantik orientierten, zugleich
rationalen und Rationalismus-kritischen Sicht zu verstehen erlauben. Die Beziehung
zwischen »metaphysik der aggression« und »Metapsychologie« (s. Kap. 2.5.1.1.7,
2.5.1.1.10) wird von Nitsch nicht analog zu Freuds Auseinandersetzung mit Meta-
physik als Uberfiihrung der Ausdrucksweisen ersterer in ein »Strukturmodell der
Psyche« (s. Kap. 2.5.1.1.7) (re-)konstruiert, sondern als unauflosbare Spannung zwi-
schen Rationalisierung (zum Beispiel durch Psychologie) und sich ihr entziehen-
den, tiber »Katharsis« versohnbaren Kriften entworfen.

2.5.1.1.12 Tragische Affekte: »Katharsis« zwischen Aristoteles und Freud
Nitschs Theorie des »Orgien Mysterien Theaters« lifit sich auf zwei entscheidende
Anregungen zuriickfithren:

- das aristotelische Katharsis-Modell**!, das die Affektwirkung wihrend des Be-
obachtens der Tragodie vom Sozialleben in der Polis trennt. Die Legitimation des
Theaters ergibt sich aus der entlastenden Wirkung der Katharsis fiir die Befolgung
der Tugenden in der Polis. Der aristotelischen Auffassung von der sozialen Funk-
tion des Theaters liegt eine von Platon abweichende Auffassung tiber den Zusam-
menhang zwischen Affekt und der Kraft des Urteils tiber die Richtigkeit sozialer
Handlungen zugrunde: Im Unterschied zu Platons Auffassung lassen sich nach Ari-
stoteles die Moglichkeiten der Welterschliefung, wie sie die »tragischen Affekte«

350 Nitsch: Einfithrung, o. P. Vgl. ebda: »Theater braucht sado-masochistische abreak-
tion. Abreaktion und grausamkeit zeigt sich als die essenz des theaters aller zeiten.«

351 Nitsch tiber das aristotelische Katharsis-Modell: Nitsch: Orgien Mysterien Theater
1990, S. 22: »ich berufe mich auf aristoteles, auf die >katharsis<, die durch furcht und
mitleid bewirkt wird.« (Vgl. Denk/Schiffer: Nitsch, S. 52; Jocks: Nitsch, S. 166;
Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1988, S. 52; Nitsch: Theorie, S. 56, 196, 286, 785,
941. Vgl. Aristoteles: Poetik, S. 19, 162-166).
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eroffnen, nicht »selbst noch einmal in ihrer Wahrheit oder Falschheit...beurtei-
len.«*32 Die »tragischen Affekte« entziehen sich also der Urteilskraft. Da die »tra-
gischen Affekte« die Urteilskraft schwichen kénnen, mufl sich ihnen ein eigener
Bereich in einem sozialen System widmen, um Auswirkungen in Form von Stérun-
gen an verschiedenen Stellen zu vermeiden.

- das metapsychologische Modell Freuds, das Abstand von zeitbedingten medizi-
nischen Auffassungen iiber Neurophysiologie zu gewinnen versucht (s. Kap. 2.5.1.1.7).
Freud fithren metapsychologische Erorterungen »zur Qualitit der unbewufiten Mo-
tive, die sich im Aberglauben ausdriicken«, um dariiber nicht nur »Neue[s zu] sagen«,
sondern auch um, wenn nétig, »Modifikationen unserer >Gesetze< vor[zu]nehmen,
ohne an dem Zusammenhang der Dinge in der Welt irre zu werden.«*%

Freud postuliert die Entwicklungsfiahigkeit der Vernunft, die sich ihr bislang ent-
ziehende Aspekte anzueignen beansprucht, Aristoteles dagegen erkennt — ebenso wie
Platon — »die fundamentale Negativitit der tragischen Affekterregung gegentiber den
Tugenden der Polis.«*>* Freudsche »metapsychologie« und an der Tragodie orientierte
»katharsis« bilden Komplemente im Konzept des »Orgien Mysterien Theaters«.

Nach Nitschs metapsychologischer Selbstrevision ist Katharsis fiir die Theo-
rie des »Orgien Mysterien Theaters« im fiir das Theater als Kunstform ent-
scheidenden Sinn der aristotelischen Poetik und nicht mehr ausschliefllich im
therapeutisch orientierten und von Breuer und dem friithen Freud geprigten
Sinn der Heilung der »Hysterie« durch » Abreagieren«’> relevant: » Catharsis is
at the core of theatre.«*>° Im »Zweiten Versuch« »Zur Theorie des Orgien Myste-
rien Theaters« rehabilitiert Nitsch die therapeutische, an der »frithe[n] trieblehre
freuds« orientierte Katharsis-Auffassung neben der metapsychologisch-theatrali-
schen »als zwei verschiedene interpretationen des gleichen sachverhalts.«3%”

Nietzsches Darlegung einer »widermoralischen« dionysischen » Artisten-Meta-
physik« und Artauds Erorterungen tiber das »Theater der Grausamkeit« verhelfen
Nitsch zur Erweiterung der »Katharsis« um eine »metaphysik der aggression«
(s. Kap. 2.5.1.1.7, 2.5.1.1.9) auf der Basis der »fundamentale[n] Negativitit der Af-
fekterregungen«, die ihn auch zu Korrekturen an Freuds Thesen der Entwick-
lungsgeschichte vom Autoerotismus zur fortpflanzungsorientierten Sexualitit sowie
der Unterordnung des Lustprinzips unter das Realitatsprinzip und der Imagination
unter das Symbolische provoziert.>>® Nitsch problematisiert in einer an Nietzsches

352 Menke: Blick, S. 239.

353 Freud: Psychopathologie, S. 218.

354 Menke: Blick, S. 239.

355 » Abreagieren«: Breuer/Freud: Hysterle, S. 276, vgl. S. 40; s. Anm. 336.

356 Nitsch, Hermann: Theatre and Catharsis. In: Fuchs: Nitsch, S. 55.

357 Nitsch: Theorie, S. 92.

38 Nitsch 1991 in Jaschke: Reizwort, S. 172: »Die ganze Anlage meines Theaters ist in
seiner Entwicklung auch nicht eine Abkehr von Freud, sondern eher der Versuch,
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Begriff des »Dionysischen« (s. Kap. 2.5.1.1.6) orientierten Rationalismuskritik >mo-
derne, von Rationalisierung geleitete Prozesse der »funktionalen Differenzie-
rung«.’? Dabei setzt Nitsch Affekte wie den »hang zum totungserlebnis«**° an den
Anfang von Rationalisierung. Im Verlauf ihrer Ausdifferenzierung gelingt es Ra-
tionalisierung — so legt es die Theorie des »Orgien Mysterien Theaters« nahe — nicht,
thren Anfang in neue Beobachtungsebenen durch die Aufhebung fritherer Ratio-
nalisierungsstufen via Vermittlung mit spateren Rationalisierungsstufen aufzuldsen,
sondern der Ursprung bleibt ihr unauflosbares »Anderes<, um das »Beobachtungs-
operationen« in immer neuen Verschiebungen von Zeichenketten kreisen.

Nitsch entwickelt eine Theorie des >Performance-Aspektes< (s. Kap. 6.2) im Re-
kurs auf theatralische Medien und Medientheorien sowie im Rekurs auf psycholo-
gische Ansitze, die er in einen Metadiskurs tiber Urspriinge des Theatralischen
verwandelt. Die Katharsistheorien von Aristoteles, von Breuer/Freud und Freud
spielen eine zentrale Rolle in Nitschs Selbsttransformation der Bedeutung des Be-
griffs »abreaktion« vor dem Hintergrund einer neuen Bedeutung der »struktur der
form« (s. Kap. 2.5.1.1.7), die sich gerade nicht — wie Stirk meint (s. Kap. 2.5.1.1.10)
— auf romantische Antikenrezeption reduzieren lifit.

2.5.1.1.13 »Dialektik von Moderne und Postmoderne«

Jean-Frangois Lyotards These, daf§ die Moderne immer schon postmodern war,
bevor sie sich als Moderne artikulieren konnte*®!, kann als Erklirung der Beziehung
dienen, die Nitsch in der Theorie des »Orgien Mysterien Theaters« zwischen von
Artaud inspirierter »Metaphysik der Aggression« und Freudscher »Metapsycholo-
gie«, zwischen irreduziblem Affekt und Rationalisierung herstellt (s. Kap. 2.5.1.1.7,
2.5.1.1.10, 2.5.1.1.11, 2.5.1.1.12). Rationalisierungsprozesse erscheinen als Abspal-
tung von sich ihnen entziehenden, in der » Affekterregung« immer schon vorhande-
nen Potentialen. Zugleich verweist Nitsch auf Freuds metapsychologische Ansitze
zur Rationalisierung mythischer Inhalte und weist »den hang zum t6tungserlebnis

tber ihn hinauszugehen.« Vgl. Nitsch: Einfiihrung, o. P: »Viele [psychoanalyti-
sche]...denkmodelle, die zwar nach wie vor die konstruktion meiner arbeit bestimmen,
scheinen mir zu eng, ich versuche, sie zu iiberschreiten und daraus auszubrechen.«
(vgl. Anm. 337)
»funktionale Differenzierung«: Luhmann: Ausdifferenzierung, S. 22, 43f.; Luhmann:
Beobachtungen, S. 153, 174, 181; Luhmann: Gesellschaftsstruktur, Bd. 1, S. 271f., 44f.,
162-168, 257, Bd. 2, S. 181., 80, 871., 1771f.; Luhmann: Kunst, S. 219, 268f., 373, 377,
403f., 489, 498; Luhmann: Systeme, S. 260f., 264, 324f., 465ff., 516-519, 610 mit
Anm. 29, S. 615, 624ff., 643-646; Luhmann: Wissenschaft, S. 479, 627, 6311., 648,
6591f., 692, 704.
360 Nitsch: Orgien Mysterien Theater 1969, S. 341.
361 Lyotard: Réponse, S. 365: «Une oeuvre n’est peut devenir moderne que si elle est
d’abord postmoderne. Le postmodernisme ainsi entendu n’est pas le modernisme 2
sa fin, mais a I’état naissant, et cet état est récurrent.»

359
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zu sublimieren« nach wie vor als eine — jetzt im geisteswissenschaftlichen (spekula-
tiven) Sinne mogliche, nicht mehr (nur) im neurophysiologischen Sinne reale und
praktizierte — Funktion des »Orgien Mysterien Theaters« aus. Operiert Nitsch mit

einer »Dialektik von Moderne und Postmoderne«362

, von Regression in die »tragi-
sche Affekterregung« und Progression der Rationalisierung durch »Sublimierung«
der » Affekterregung«? Dem entspricht das aristotelische Katharsismodell, nach dem
die Regression in die »tragische Affekterregung« zur Progression der Fahigkeit zur
Sublimierung im Sozialleben fithrt. Wenn Freud in der »Psychopathologie des All-
tagslebens« den » Aberglauben« analysiert, um daraus Ansitze zur Umgestaltung von
Lebensformen zu gewinnen (s. Kap. 2.5.1.1.12), dann weist auch er die Notwendig-
keit zur Regression fiir Progression in einem mit Nitschs Theorie des »Orgien My-
sterien Theaters« tibereinstimmenden Sinn auf. Nach Nitsch soll die Regression nicht
nur psychische Krifte freisetzen, um sie sozialen Notwendigkeiten besser unterord-
nen zu konnen, sondern auch, um sie zur Basis von Transgression der aktuellen Le-
bensformen werden zu lassen3®: kein Apollinisches ohne Dionysisches.
Sublimierung soll im »Orgien Mysterien Theater« — anders als die von Aristote-
les als Folge der »tragischen Affekterregung« angegebene erhohte Fihigkeit zur
Befolgung von Tugenden — nicht zur Anpassung von Beobachtern an soziale Nor-
men fithren, sondern zu »Beobachtungsoperationen« einer Rekonzeptualisierung
der »struktur der [aktions]form« (s. Kap. 2.5.1.1.9, 2.5.1.1.12) im Hinblick auf ihre
sozialen Implikationen. Die Performances des »Orgien Mysterien Theaters« pro-
vozieren »Beobachtung zweiter Ordnung« (s. Kap. 1.1.3) als Beobachtung der Dif-
ferenz zwischen kunstextern gewohnten und kunstintern provozierten, auch in
kunstexternen Kontexten relevanten »Beobachtungsoperationen«. Die (wiederge-
wonnene) Fihigkeit zur Rekonzeptualisierung von Weisen der »Weltbeobachtung«
kann von Beobachtern nach der Aktion auch als Fihigkeit zur Transformation von
Formen des Soziallebens eingesetzt werden: Aus der imaginiren, nur »moglichen
Partizipation« (s. Kap. 1.1.3; vgl. Kap. 2.5.1.1.20) an der Aktion wird die Moglich-
keit, diese Imaginationen durch reale Partizipation in das Sozialleben einzubringen.
Die von Nitschs Aktionen provozierte »soziale Ansteckung« (s. Kap. 1.1.4) enthilt
nicht nur implizit die Aufforderung, im »Bewufitseinstheater« (s. Kap. 2.5.1.1.5)
uber »Kunstbeobachtung« hinaus zu gehen, sondern legt auch Konsequenzen aus

362 Wellmer: Dialektik, S. 48-114. Vgl. Kap. 1.1.6.

363 Nitsch: Theorie, S. 87: »die form des kunstwerkes ist ein utopischer vorentwurf des
lebens. sie legt strukturen frei, auf deren bahnen sich natur erst zukiinftig ereignen
wird...die entwiirfe der form tibertragen sich aufs leben, formen dieses, helfen dieses
zu pragen.« Zugleich verweist Nitsch auf seine Absicht, im »festlichen kult« (vgl.
Kap. 1.1.4 mit Anm. 42, 44) Kunstformen in Lebensformen zu tberfihren: »leben
wird...sofort zu kunst, und die utopie der kunst wird tatsichlich sofort zu leben.«
(Nitsch: Theorie, S. 88)

»Transgression«: s. Kap. 2.4.1.3 mit Anm. 193, Kap. 6.1.
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nichttradierten Weisen der »Weltbeobachtung« in Form von Uberschreitungen vor-
codierter Erwartungshorizonte in Bereichen der Lebenswelt nahe.

2.5.1.1.14 disturbatorische Kunst
Arthur C. Dantos These der Performance als »disturbatorische Kunst« liesse sich
Nitschs »Orgien Mysterien Theater« dank der Rekurse beider auf Nietzsches
»Dionysisches« wie auf das aristotelische Konzept der Tragodie nur zu leicht zu-
ordnen.*** Dantos Zuteilung der von »disturbatorischer Kunst« angestrebten
»Transformation des Publikums zu etwas, was vor dem Theater war«*®> und damit
zu einer Zeit vor der mit der Ausdifferenzierung in Medien beginnenden Geschichte
der (Autonomisierung der) Kiinste widerspricht in Nitschs Konzeption des »Or-
gien Mysterien Theaters« die Wechselseitigkeit von Riickwendung auf vergangene,
aus »fest, drama, liturgie« (s. Kap. 2.5.1.1.8) stammende und Vorgriff auf zukiinf-
tige Kunst-(und Lebens-)formen. Der Notwendigkeit zur Regression auf vergan-
gene Aktionsformen fiir eine Progression durch Rekombination von vorcodierten
Zeichenketten ohne Riicksicht auf Tabus entspricht die Dialektik von Rationalisie-
rung und Rationalismuskritik beziehungsweise von Moderne und Postmoderne
(s. Kap. 2.5.1.1.13). Nitsch rekonstruiert auf diese Weise den in Richard Wagners
Zircher Kunstschriften probl