Formtreu

Von asthetischen Be-Handlungen zwischen Alltag,

Antikunst und Gestaltung
S.D. Sauerbier

» Wenn ein Vortrag informativen Charakter bat, kinnen die Leute
leicht denken, dafi etwas fiir sie getan wird und sie nichts zu tun
brauchen, als ihn sich anzubdren ... Wenn ich aber einen Vortrag
halte, in dem nicht klar ist, was eigentlich gesagt wird, dann haben
die Leute wenigsten etwas zu tun. ... Falls jemand schlafen sollte,
lassen Sie ihn schlafen« (Cage 1965, 162).

Von isthetischer Be-Handlung soll im folgenden die Rede sein,
und zwar von auflerhalb der Fragestellungen einer morphologi-
schen Psychologie betrachtet, sozusagen als Jenseitsforschung.

Kiinstler lieferten dafiir exemplarische Handlungen, Situationen
und Ereignisse: sie gingen von realen Handlungen vor dem Publi-
kum, sodann mit dem Publikum zu Handlungen am Publikum
iiber; sie thematisierten und vergegenstindlichten Alltagsisthetik
und Design seit Antikunst bis hin zur Smart Art und Kunst als
Simulation. — Folgen wir Lenins Devise »Zwei Schritte vor, einen
Schritt zurtick.«

Was Form sei, hat John Cage vordem anhand von Verweisungen
auf die »Morphologie eines Zusammenhangs« (a.a.Q., 161) er-
kldrt. Gehen wir zu dieser Auffassung zuriick, so ist von Interesse,
wer denn jenen Zusammenhang bei schopferischer Tarigkeit stiftet.
Eine Unterstellung im Vorhinein unserer Wahrnehmung besagt ja,



daf8 wir immer annehmen, die Wirklichkeit habe keine Liicken und
weise keine Spriinge auf: Es ist die Prisupposition von der Kohi-
renz der Realitdt. Das Paradigma fiir Kreativitit als Eréffnung von
Moglichkeiten und als deren AbschliefSen, als Herstellung von Kohi-
renz ist im folgenden die dsthetische Be-Handlung wie das Kompo-
nieren und Auffithren von Musik — und eben auch des Hérens.

»Die meisten Leute glauben, wenn sie ein Musikstiick héren, daf$
sie nichts tun, sondern daff jemand etwas fiir sie tut, Dafd sie nichts
tun, etwas fiir sie getan wird: Nattrlich stimmt das nicht. Wir
miissen unsere Musik so einrichten, wir miissen unsere Kunst iiber-
haupt arrangieren, wir mussen, glaube ich, alles so einrichten, daf§
die Leute merken, daf sie etwas tun, und nicht, daff erwas fiir sie
getan wird« (Cage a.a.0., 158).!

Von seinem Konzept einer » Morphologie eines Zusammenhangs «
hat sich John Cage in den 50er Jahre zunehmend entfernt: » Wenn
ich sage, daf ich an Form uninteressiert bin, oder frage »Wie kann
ich das Wort Form benutzen?, muff ich auch eine andere Frage
stellen, namlich: Wo kénnen wir irgendeine Formlosigkeit erken-
nen? Form ist uberall« {a.a.0., 162). — »]Jetzt gebrauche ich das
Wort Form tiberhaupt nicht mehr, da ich mich mit Prozessen be-
schifrige, deren Beschaffenheirt ich nicht kenne, Wie kann ich also
iiber Form sprechen?« (a.a.0., 161{)

Ist Form tiberall, dann kdnnte der Schluff naheliegen, Form sei
nirgends, es gebe keine Form. Schlechte Aussichten fiir eine Psycho-
logie, die ihre Lehre von der Seele formenkundlich begriinden will?
Ich nehme das Gegenteil an.

Etliche Arbeiten erscheinen in ihrer Form chaotisch, amorph.
»Music indeterminate of its performance«: Einflufreich ist John
Cages Programm gewesen, realisiert durch Zufallsoperationen und
Indetermination, um Formlosigkeit zu erzielen.? — Was traditionell
Komposition oder in der Bildnerei Gestaltung und Darstellung
genannt wurde, ist Gegenstand der Negation.

Mimesis wurde in der Bildnerei und im Theater aufgegeben, im
besonderen Reprisentation wurde auf Prisentation reduziert, ver-
mindert und zurtickgefiihrt — und dabei kommt aber zur seinfachen:
Ausfithrung anstelle von Darstellung das Vorzeigen, die Verwei-
sung, die Ostension oder Zurschaustellung hinzu.

Darstellung ist nicht allein Nachahmung eines Objekts, ist auch
nicht nur Nachahmung eines Eindrucks von einem Objekt, sondern



Mimesis ist Nachahmung einer Stellungnahme zu einem Eindruck
von einem Objekt.?

Wird Mimesis aufgegeben, fragt es sich, was denn einfach, ab-
strakt oder absolut negiert wird, ob es bestimmte Negation ist oder
aber ob es zu dialektischer Aufhebung kommt.

Um ein Beispiel fiir die Aufhebung von Mimesis zu geben, sei die
Auffassung von Tomas Schmit wiedergegeben, der die Auffiihrung
von Fluxus-Pieces seines Freundes und Vorbildes George Brecht
1962 so charakterisiert:
flute solo:

- disassembling
- assembling
solo for violin:
- polishing

»die angebrachte art — sie aufzufiihren — ist die fluxus-art: sie
einfach machen. (was heifit einfach machen«? — gute frage, schwere
frage.) einfach die flote auseinandernehmen. und sie dann wieder
zusammensetzen« (Schmit 1978). — »auf der biihne sitzen und eine
geige polieren. ganz so— nein eben nicht so —, wie man auch zuhau-
se seine geige polieren wiirde; da wiirde man es lockerer oder
griindlicher oder nebenheriger tun. aber eben auch nicht so, wie
etwa ein schauspieler versuchen wiirde, die geige auf der biihne
genauso locker usw. zu behandeln, wie das ein violinist zuhause
tite. sondern eben so, wie man, auf einer biihne sitzend, eine violine
poliert« (Schmit 1982).*

Eines der nicht mehr wiederholbaren, fiir mich wichtigsten FLu-
xUs-Stiicke ist »sanitas 79« (1962) von Tomas Schmit: Er lief sein
Publikum bei der Ankiindigung im Glauben, es sei eine Art Hap-
pening zu erwarten, und expedierte die Leute aufs Land —im leeren
Bus fuhr er dann schnell nach Hause zuriick, die Kunst-Touristen
lief} er auf freiem Feld stehen. Nach Schmit war dieser Moment der
Beginn des Stiicks.” Was als ein Beispiel fur unglaubliche Imperti-
nenz erscheint, hat den Sinn, daff das Publikum die Zumutungen als
Aufforderung zur Selbstitigkeit auffafir.¢

Das Stiick enthilt eine schlechte Nachricht und eine gute — zuerst
die schlechte: An »sanitas 79« von Schmit wird das Dilemma
heutiger dsthetischer Praxis deutlich. Das Neue, das Schopferische,
Erfindung und Entdeckung in der Kunst — sie bemessen sich nach
der Abweichung gegeniiber Bekanntem, Gewohntem. Seit gewif3-



lich 150 Jahren gelten Neuheit und Abweichung — nicht allein der
Lésung von Aufgaben, die dem Kiinstler traditionell gestellt werden
—als Merkmale des Kunstwerks und als Kriterium fiir kiinstlerische
Leistung. Und zwar gelten Neuheit und Abweichung auch als Merk-
male und Kriterien fiir die Aufgabenstellung, die der Kinstler erst
einmal selbst entwickelt, entdeckt, erfindet. Vor allem aber wird
vom Publikum an das Kunstwerk bereits die Erwartung von Neu-
heit und damit die Erwartung von Abweichung herangetragen.
Wenn Neuheit und Abweichung nun bereits Bestandteil des Erwar-
teten sind, und das Postulat der Erwartbarkeit von Neuheit und
Abweichung aufrechterhalten werden soll, muf§ diese Erwartung
von Neuem und Abweichendem auf sich selbt angewendet werden.
Das Paradigma ist die Aneignung: die Adaptation, Deklaration
oder Appropriation von bereits existierenden Kiinstlerarbeiten, ja
von kiinstlerischen Aufgaben und Aufgabenstellungen bis hin zu
kiinstlerischen Konzeptionen insgesamt.

Reduplikation und Reproduktion, Wiederholung, Vervielfilu-
gung und im besten Falle Ubertragung sind die Schliisse, welche die
Kiinstler ziechen. Die Frage ist, wo dann der Kinstler landet — etwa
im bereits Bekannten, wie im Mirchen vom »Fischer und syne Fru«
aufm Pifiport?

Mit jener impertinenten Be-Handlung in seinem vollstindig leer-
gelassenen Stiick verschirfte Tomas Schmit das Konzept der Inde-
termination von John Cage, dem Lehrmeister etlicher Fluxus-Kiinst-
ler und Vermittler von Ideen von Charles Ives, Erik Satie und New
York Dada — allen voran Marcel Duchamp — an die folgende Gene-
ration.

In »4 Minuten, 33 Sekunden« von John Cage nimmt der »ausfith-
rende« Musiker (oder mehrere sInterpreten<) mit dem Instrument
oder an ihm auf der Biihne Platz, riickt vielleicht seinen Stuhl
zurecht und markiert stumm ein Einsatzzeichen; ebenso verhilt es
sich mit den -Einsidtzen« zu weiteren »Satzen« des Stiicks — Cage
schreibt fiir dieses Stiick drei »Satze« vor; es kann aber auch eine
andere Anzahl gewihlt werden, wie das Stiick auch andere Zeitma-
e und eine andere Dauer haben kann.

Die Variante »No.2 (1962). 0°00“. Ein Solo, das auf jede Weise
von jedermann aufgefithrt werden kann« (Metzger/Riehn 1978).

In diesem »Silent Piece«, auch » Tacet« genannt, tut der Musiker
am Instrument, auf der Bithne gar nichts, aufler daf er den Klavier-



deckel 6ffnet, seine Arme hebt, seine Arme senkt, den Klavierdeckel
schlieffit und sich verbeugt. Der Komponist Cage stellt es dem
Publikum anheim, das, was im Konzertsaal zu vernehmen ist, Hu-
sten, Stithleriicken usw., als Musik wahrzunehmen.

Dafs sein Stiick von tonenden Ereignissen leergelassen wird, hat
mit Cages Auffassung von der Stille zu tun, da es ndmlich nach
seiner Ansicht absolute Stille nicht gibt; er begriindet diese Auffas-
sung mit einem Hinweis darauf, daf es selbst im angeblich schallto-
ten Raum vernehmbare Gerdusche gibt, und diese werden vom
Hirer selbst produziert: Atemgeriusche, Herzténe, Muskel- und
Darmgerdusche. Auf die Wahrnehmung der von Geriuschen aller
Art angefiillten vorgeblichen Stille auch im » Aufenraum« auferhalb
des Leibes will Cage das Publikum hinweisen — nichts zu tun ist ihm
daher gleichwertig mit einer bestimmten oder auch einer unbe-
stimmten Aktion vor dem Publikum. Dem Publikum soll angezeigt
werden, dafl nicht nur die Ausfithrenden etwas tun, sondern das
Publikum in jedem Falle selbst etwas verrichtet, wenn es Musik
wahrnimmt. Als Tatigkeiten des Auditoriums sind dabei seine Re-
zeptionsleistungen wie auch seine (unwillkiirlichen) akustischen
Auflerungen wihrend einer Darbietung bestimmt {Sauerbier 1978,
200).

An die Subjektivierung der leergelassenen Musik durch Cage
kniipfte Robert Ashley weitere Uberlegungen: »Stellen Sie sich ein
Stiick vor, iiber das ein nach seinen Eindriicken befragter Teilneh-
mer sagt, die Auffithrung sei durch bestimmte Klinge gekennzeich-
net gewesen. Ein anderer sagt dagegen, er konne sich an iiberhaupt
keine Klinge erinnern. Es sei etwas anderes spiirbar gewesen. Beide
aber sagen tibereinstimmend aus, es habe die Auffilhrung eines
Musikstiickes stattgefunden« (Cage 1965, 164).

Ashley gab als seinen Schluff aus Cages Konzeption eine Auffas-
sung von Musik zu bedenken, der zufolge »als endgiiltiges Ergebnis
eine Musik entsteht, die nichts mehr braucht als die Anwesenheit
eines Publikums. Das heifSt, die radikalste Neudefinition von Mu-
sik, die ich mir vorstellen kann, ist eine, die Musik ohne Beziehung
zum Klang definiert« (Cage 19635, 163).

»4 Minuten, 33 Sekunden« ist nach Cage ein Stiick »ohne irgend-
einen beabsichtigten Klang« — was fiir ihn zugleich besagt: »Es gibt
immer und tiberall Klinge« (a.a.O., 164).” Und ein Gleiches gilt
nach Cages Auffassung von sexperimenteller Musik: fiir Form iiber-



haupt. Cage versteht darunter »eine Aktion deren Ergebnis nicht
voraussehbar ist«. Dementsprechend bleiben formale kompositori-
sche Erwigungen aufler acht.

Dem Cage’schen Grundsatz der Indetermination und Nichtvor-
aussehbarkeit folgten insbesondere Fluxus-Kiinstler; aber auch die
Idee der Leere im Nouveau Réalisme von Yves Klein oder die Nuova
concezione von Piero Manzoni sind mit Cages Lehre in Vergleich zu
setzen.

piece No. 10/11 »fill with own imagination«® ist das wohl be-
kannteste Stiick Képckes, mit dem er den romantischen Ideen zur
Einbildungskraft eine Huldigung darbrachte. Seine Stiicke mir eige-
ner Einbildungskraft zu erfiillen — solche Devisen und Appelle
erweisen das Eintreten gegen Bevormundung, fiir Herrschaftslosig-
keit und fiir das Freisetzen von Phantasie —, damit steht er in bester
utopischer Tradition des politischen Anarchismus und des dstheti-
schen Aktivismus.” Werde selber tiitig! ist keinesfalls die Billigung
oder gar Verteidigung von Beliebigkeit.

»seht die farben doch selber!/seht die formen doch selber!« emp-
fahl Tomas Schmit in einem Kommentar (1987), beigefiigt seiner
Serie von Zeichnungen »wie sieht ein chamiileon aus? «

Statt Gemilde auszustellen, bot schon Yves Klein den Besuchern
blof$ deklarierte » Zonen der reinen bildnerischen Sensibilitit« dar.'
Klein bot solche >reine bildnerische Sensibilitit« fiir eine bestimmte
Summe Goldes feil, die Hilfte sollte bei einem »Ritual zur Uberga-
be« an die Natur zuriickgegeben werden — Gold als Reprisentation
fur materiellen Wert, ebenso aber far dsthetischen Wert und spiritu-
elles Vermogen; Kompetenz fiir Performanz. Eine Form ideeller Be-
Handlung: Klein kann mit Manzoni als einer der frithen konzeptu-
ellen Artisten angesehen werden, bevor das Etikett ausgegeben war.

»Intuition« — so beschriftete Joseph Beuys eine kleine Holzkiste
und propagierte 1968 sein Konzept, den Betrachter selbst titig
werden zu lassen. Das Objekt in unbegrenzter Auflagenhéhe —
Kunst fiir alle — hat Beuys auch »Statt Kochbuch«!! genannt; Beuys
wollte keine Rezeptesammlung fiir den Betrachter geben: Kunst soll
von allen gemacht werden. Sollte nicht jeder Mensch ein Kiinstler
sein?

Nicht nur das. Jeder Mensch sollte ein Kunstwerk sein (kénnen)!
Piero Manzoni signierte nackte Modelle und stellte » Zertifikate fiir
wahre und echte lebende Kunstwerke« aus.



»Base magiche« sind weitere Sockel fiir die Betrachter selbst als
Kunstwerke. Die ganze Welt wurde schlieflich zum Kunstwerk
erkldrt. Manzoni hob die Welt auf den Sockel und stellte sie zur
Schau: Er errichtete einen »Socle du monde« als »Hommage a
Galileo«.”?

Das All und die Leere werden identische »Objekte« der Deklarati-
on durch Yves Klein; er hatte ein »Théitre du vide« proklamiert.?
Das Theater sollte zwar erleuchtet sein, als Anzeichen dafiir, daf§ es
in Betrieb war, aber die Tiiren verschlossen — und er gab Abonne-
ments aus, ausgestellt auf die Platzinhaber in diesem Theater. Die
Sessel sollten mit den Namen der Inhaber beschriftet sein.

»Theater der Leere« — »Das Theater ist auf der Strafe« kann
ebensowohl Bazon Brock proklamieren.'*

Arman zeigte eine vollstindig mit Abfall angefiillte Galerie: »Le
Plein« als Pendant zu »Le vide « von Klein; der hatte eine Galerie bei
einer Ausstellung vollig leergelassen. Indes, die absolute Leere gibt
es nicht — es sei denn nach ideologischer Auffassung: Das Innerste
des Tempels ist leer. Das ist ja nicht die schlechteste Nachricht.

Erinnern mufS man hier selbstverstindlich an das legendire (nicht)
aufgefithrte Ballett »Rélache«, das Francis Picabia 1923 fiir den
Komponisten Erik Satie und das Schwedische Ballett schrieb, mit
der Musik von Satie und dem Film » Entr’acte « von René Clair. Am
Tage der Urauffithrung blieb das Theater verschlossen, und das
besagte bereits der Titel jenes Balletts: »Rélache« heifft denn auch
auf Deutsch: »Heute keine Vorstellung:.

Be-Handlung bedeutete vor allem Entzug, nimlich keine Hand-
lung darzustellen im Sinne einer mimetischen Asthetik, nicht ein-
mal Handlung blofs vorzufiihren, zurschauzustellen, zu prisentie-
ren — Be-Handlung ist hier Entzug durch physische Aussperrung.

Folgenreiche Prinzipien sind Leerlassen, Wiederholen und bloBes
Auswihlen. Elaine Sturtevant, die »Ahntochtere der Appropriation
Art - Ahnviter sind wohl Francis Picabia und Marcel Duchamp?® —
ist die Meisterin der Aneignung durch wortwértliche (Neu-)Schép-
fung, durch Wiederholung im Sinne von Jorge Luis Borges'¢. Sie
eignete sich »Rélache« an, kiindigte es als ihre Auffithrung an.
Duchamp war eingeladen, fuhr bei Sturtevants »Auffithrung« mit
dem Taxi vor, lieff den Fahrer warten, priifte nur die Eingangstiir,
die er verschlossen fand — und akzeptierte die Aneignung; er lud
Sturtevant zum Essen ein,



Die Witwe Beuys'” zeigte weniger Humor, als Sturtevant sich
Beuys’ » Fettstuhl« angeeignet hatte und verlangte vom Galeristen
die Vernichtung des »appropriation art works«, Sturtevant zeigte
gleichwohl in einer Stuttgarter Ausstellung eine Aneignung von
Beuys’ »Fettstuhl«: Sie prisentierte einen gewohnlichen — Stuhl
ohne Fett — und betitelte thn als »Incomplete Version«,

Roy Lichtenstein hingegen hatte die Be-Handlung seiner Arbei-
ten durch Sturtevant akzeptiert und teilte der Kiinstlerin seine
Technik und seine Farbmaterialien mit. Andy Warhol lieh der Kiinst-
lerin sogar seine Siebe fir die neuerliche Herstellung von sRe-
Printse,

Mildeste Form ist noch das Zitieren, Be-Handlung ist hier Inter-
pretation als Aus- und Umdeutung — aber eben innerhalb des
Kommunikationssystems Kunst.

6%

Von Entzug durch physische Aussperrung ist die Rede gewesen.
War nicht auch eine gute Nachricht in Aussicht gestellt worden?
Isolation und technische Reproduktion standen zunichst in den
Video-Installationen von Bruce Nauman zur Debatte, Uberwa-
chung als Selbstbebandhung.

Nauman verfolgte mit etlichen Arbeiten die Absicht, den Rezipi-
enten in eine begrenzte, reduzierte Situation zu stellen, die hoch-
stens Selbstkommunikation erméglichte. Ein Beispiel ist das Envi-
ronment »Empty Room/Public Room« von 1970: Die Aufnahme
des Inneren eines nicht betretbaren, abgeschlossenen Raumes wird
dem Rezipienten auf einem Bildschirm nach drauflen iibertragen.
Der Rezipient selbst wird mit einer zweiten Kamera drauflen aufge-
nommen und auf einen Bildschirm ins Innere iibertragen. Der aus
dem unzuginglichen Raum ausgeschlossene Rezipient bemerkt nun
drauflen auf dem ersten Schirm die Anwesenheit seines Abbildes in
dem verschlossenen Raum, es findet bildliche Ubertragung der
Ubertragung, Reproduktion der Reproduktion von Bildern statt.
Auf indirektem Wege ist somit der Rezipient sich selbst gegeniiber-
gestellt, an einem Ort zugleich als Person anwesend und abwesend,
an einem zweiten, ihm unzuginglichen Ort zur gleichen Zeit in
Form der Reproduktion seiner selbst anwesend. Ein Prinzip der
Nauman’schen Installationen liegt in ihrer Reduktion, namlich die



Einschrankungen durch die raumliche Beengung, Wegnahme von
Sinneseindriicken, Entfernung von Requisiten, Isolation von einzel-
nen Rezipienten, Begrenzung auf wenige Informationen wirksam
werden zu lassen.

Vermieden (oder eingeschrankt) wurden von Bruce Nauman jed-
wede Textvorschrift einer Anweisung zu Handlungen (wie sie in
'Eventsc gegeben wird), bestimmt wird allein die Situation, um
Ausfithrungen und Rezeption, Handlungen oder blof gedanklichen
Vollzug zu ermoglichen.

Nauman macht in seiner »Video Corridor-Installation« (1969)
die Erkennbarkeit eines Bildes auf dem Fernsehschirm von der
raumlichen Bewegung seines Betrachters abhangig. Wihrend der
Betrachter sich dem Apparat in einem schmalen Gang nahert, stellt
er fest, dafl er selbst Gegenstand der Abbildung auf dem Monitor
gewesen ist: Von hinten aufgenommen, wird der Ausstellungsbesu-
cher umso kleiner abgebildet, je niher er dem Bildschirm kommt
und je mehr er sich dabei von der Kamera entfernt, die am Eingang
des Ganges postiert wurde.

Ein anderes Verfahren neben dem raumlichen Ausschiuf und der
Ersetzung von direkter Wahrnehmung durch Reproduktion wird
bei Nauman durch Wahrnehmungsentzug genutzt. Hinzu kommt
sodann die Wahrnehmung raumlicher Absonderung und Isolation
itber den optischen und den taktilen Informations- oder Perzep-
tionskanal.

In einem weiteren Stiick, »Video-Surveillance« von 1970, wird
der Rezipient von rtickwirts aufgenommen. Nihert er sich dem
Bildschirm, so wird sein Abbild zunehmend kleiner. Um sich selbst
auf dem Bildschirm sehen zu kénnen, darf der Rezipient aufSerdem
nicht direkt auf den Bildschirm zugehen, da er sonst aus dem
Aufnahmewinkel der Kamera herausgerat.

Naumans Prinzipien sind Ubertragung, Reduktion oder Entzug,
Spiegelung und Verkehrung... Manche Autoren' behaupten mit
Bezug auf jene Video-Installationen von Nauman die Identitit von
Akteur und Spektateur — aber nicht die Tatsache, daff der Rezipient
als Individuum durch »direkte Ubertragung zwischen Kamera und
Bildgerit: reproduziert wird, schafft Identitit, sondern die Einrich-
tung der Anlage, dafl er sich wie einen anderen betrachten kann:
sdurch Anderung gewisser Bedingungen von Gegeniiberstellung,
namlich durch Verzogerung und Verschiebung, Richtungsanderung



und Verminderung der Identitit wie auch durch Ablosen eines
realen oder aber real reproduzierten Teils von jenem Ganzen, zu
dem es selbst rechnet. Das Gerit bleibt indes in dem vom Betrachter
abgeldsten und ihm konfrontierten zweiten System der Ubertra-
gung und des Ubertragenen — der zeitliche Zusammenhang die
Zeitmalfle ist aber identisch.

Beanspruchte der Kiinstler vordem fiir sich allein schopferisches
Handeln der Asthetisierung, so wird es nun ausdriicklich dem
Rezipienten iibertragen. Das schépferische Handeln der Asthetisie-
rung wird indes im herrschenden Kulturbetrieb konterkariert. Ein
Beispiel fiir den wahren Fetisch-Charakrer des dsthetischen Objekts
im Kunst-Museum ist das » Transportable Kriegerdenkmal« {1968)
von Edward Kienholz, ein Exempel fir die Zerstorung von Kunst
durch Verbringen ins Museum — auch und gerade dann, wenn der
Kiinstler Partizipation und Tausch anders als auf der Basis von
Waren zu ermoglichen suchte. Die Tafel, die fiir Beschriftung mit
Namen der Kriege nach 1945 bestimmt ist, darf nicht mehr angeta-
stet werden. Der Getrinke-Automat ist leer, der zum Werk gehoren-
de Konsum beschrankt sich aufs »Geistige-.

Ein anderes Exempel fiir Ruinieren von Kunstwerken durch Ver-
bringung ins Museum, fiir Schindung von Kunst durch Behandlung
als Fetisch in Museumsritualen ist »Black Market« von Robert
Rauschenberg (ebenfalls Museum Ludwig, Kéln). Zu diesem » Com-
bine piece« von 1961 gehorig, steht auf dem Fufboden unterhalb
eines Materialbildes ein holzerner Kasten, mit »open« beschriftet,
der vom Betrachter geoffnet werden sollte — und den Inhalt hat
Rauschenberg zu einer Tauschaktion angeboten. Bei einer Rau-
schenberg-Ausstellung im Krefelder Museum Haus Lange 1964
hatte noch ein jeder Betrachter »Black Market« in Gebrauch neh-
men konnen. Ich habe meinen Tascheninhalt entsprechend Rau-
schenbergs Anweisung in seinem Namen mit Stempeln bedruckt,
ihn gegen andere Dinge aus dem Kasten ausgetauscht und in einem
der Schreibblécke verzeichnet, die sich zwischen Metalldeckeln auf
dem »Combine painting« befanden.

Jiirgen Wissmann nennt in seiner >Einfihrung: zu »Black Mar-
ket« (Stuttgart 1970) die urspriinglich von Rauschenberg in dem
Kasten plazierten Gegenstiinde: eine Taschenlampe, eine Fotogra-
fie, auf der man den Kiinstler selbst erkennt, eine von Seepocken
iiberwachsene elektrische Birne und, viertens, ein Taschentuch,



dazu vier Zeichnungen jener vier Gegenstinde. Heute ist der Kasten
fest zugeschraubt, und unter den Klappdeckeln ist kein Papier mehr.
»Black Market« wurde véllig des Sinns beraubt und durch Depor-
tieren ins Museum ruiniert — ehedem ein mustergiiltiges Beispiel
materialisierter Utopie, 6konomischer Reduktion und dsthetischer
Partizipation.

Zu Fragen der Benutzbarkeit bemerkte George Brecht: »Vor
Jahren ... sah ich ein Stiick von Rauschenberg, in dem er einen Stuhl
an eine Leinwand montiert hat. Als ich eben dabei war, mich
daraufzusetzen, wurde ich belehrt: »Nein, nein!< der ist befestigt,
und >Sie kdnnen sich nicht draufsetzen.c Ich andererseits mache
Stithle, die dazu bestimmt sind, be-sessen zu werden« (Martin/
Nyman et al. 1978, 141f).

»Clothes Tree« von Brecht ist ein Kleiderstinder mit Mantel,
Hiiten und Regenschirmen. Ich sah, wie Ausstellungsbesucher ihre
eigenen Jacken daran aufhdngten — das versetzte den diensteifrigen
Wirter in Rage: »Sehen Sie denn nicht, daff das Kunst ist? Naja, Sie
wissen eben nicht, was Kunst ist!« Gezeigt wurde dieses »Coat
Stand Event« im Aggregatzustand als Objekt in der Ausstellung
»Ubrigens sterben immer die anderen«.*

»Heutzutage sterben Leute, die noch nie zuvor gestorben sind«,
zitiert Brecht ein Fundstiick aus der Zeitung (Martin/Nyman 1978,
122).

¥E¥
Sagte eine Ratte zu ihrer Kifig-Nachbarin: »Ich habe meinen
Wissenschaftler so gut konditioniert, daf} er mir, wann immer ich
will, eine siifle Pille verpafit. Ich belohne ihn damit, dafd ich eine rote
Taste driicke: dariiber freut er sich dann sehr.«

»Du kannst nichts falsch machen!«

Kehren wir von solchen ziemlich stierischen« Vorstellungen zurtick
zu sehr menschlichen, nimlich zu Formen von Kooperation. »Du
kannst nichts falsch machen!«? ist eine Gemeinschaftsarbeit, die
Manfred Boecker 1991 initiierte (s. Riickenklappe). Boecker be-
nutzte fiir 100 Zeichnungen zur Vorbereitung und als Unterlage die
zehn Rorschach-Testtafeln. Es wurden Pergamin-Blitter dariiber-
gelegt, die vorgegebenen Zufallsformen lief Boecker von zehn Per-
sonen durch Blei- oder Filzstiftzeichnung interpretieren. Dabei soll-



ten die Tafeln in der Reihenfolge von 1 bis 10 in einem bestimmten
Zeitraum ohne Beobachtung durch andere Personen bearbeitet wer-
den — es waren rauffenstehendes, wenn auch dem Kiinstler nicht
fremde Personen. Manfred Boecker initiierte dieses Kooperations-
stiick in guter Fluxus-Tradition.*’ Die vorgegebenen Zufallsformen
lief Boecker interpretieren. Das Programm des Kiinstlers schaffte
einen Freiraum — daher der Titel dieser Gemeinschaftsarbeit; Boek-
ker erstellte ein Rahmenwerk, das der Mit-Arbeiter durch Zeichnen
vollkommen frei ausfiillen konnte: und zwar mit Arbeiten im Um-
raum der Figuren, im Zwischenbereich zwischen thnen und inner-
halb der Figuren — die aber der Zeichner auch vollstandig ver-
schwinden lassen konnte. Von Interesse war fir Boecker die Loslo-
sung oder Entfernung von der vorgegebenen Form zwischen den
Extremen, das Blatt blank und unbearbeitet zu lassen oder es zeich-
nend vollstindig zuzudecken und am Ende womdglich géinzlich zu
schwirzen. In diesem Kooperationsstiick nun sind die Wahrneh-
menden wortwortlich produktiv geworden. Realisation als Wahr-
nehmung ging iiber in Verwirklichung als kinstlerisch-bildnerische
Produktion.

Das genannte Dilemma der reproduzierten Erwartung stellt sich
von der anderen Seite der Wiederholung erneut ein. Aus der Ver-
minderung der dsthetischen Struktur, zunachst der Zeichenhaftig-
keit iberhaupt, soll sich eine Erweiterung der Rhetorik als Theorie
der Kunstmittel und ihres Gebrauchs entfalten lassen und schliefi-
lich ein Modell fiir Kreativitit. Dazu noch einige Voriiberlegungen.

*E¥

Wenn gesagt wurde, daf8 bei Appropriation — vordem einfach An-
eignung genannt — die Adaption oder Deklaration »fremders< Pro-
dukete statcfindet, dann ist dies zunichst Reproduktion als Wieder-
holung und Vervielfiltigung, aber eben auch Ubertragung, und
zwar aus Sektoren von Kultur, die nebeneinander existieren, oder
von niederer in hohe Kultur, beispielsweise von Kitsch oder Wer-
bung in Kunst, von fremder in eigene Kultur. Im erweiterten Sinne
148t sich solche Ubertragung als Systemwechsel bestimmen.”

Diskutiert habe ich Auffassungen vom >Nicht-Werk« seit 1960,
als ich mit John Cage und Nam June Paik bekannt wurde. Handlun-
gen leitende Prinzipien bestimmten nun die >Spiel-Plane« und nah-
men die Stelle der durchgefithrten Komposition ein, die einzelnen
Ausfihrungen waren fortan unterschiedliche Spiel-Partien.



Der Wechsel aus der Musik in die Bildnerei, der Wechsel aus der
Bildnerei in die Literatur, nimlich das Fluktuieren ist ein Merkmal
der Auffassung Cages und von Fluxus in seiner Nachfolge. Dieses
Wechseln spielt sich aber immer noch innerhalb des Systems sKunst«
ab. Ist Systemwechsel eine Frage der Umkodierung, so ist dafiir
Vorderhand die Bedingung bedeutsam, dafs iiberhaupt etwas um-
kodiert werden kann, mehr noch: daff zunichst setwas Kodiertes:
gegeben ist, daff nimlich erst einmal Zeichen vorliegen miissen.

Zeichenprozesse der Asthetisierung und des schopferischen Han-
delns in der Kunst der sbloffen Fakten: ebensowohl wie der Kunst
derreinen Ideend’ sind oftmals prinzipiell mit der Problematik von
Zeichenhaftigkeit verbunden.

Wie Dinge oder Ereignisse zu dsthetischen Objekten und zu Zei-
chen werden — das wird vom Rezipienten realisiert.* (Die Kiinstler
delegierten nicht erst in der konzeptuellen Kunst einen Teil der
asthetischen Realisation an die Rezipienten — hier wurde sie nur
ausdriicklich thematisiert.) Das komplementare Gegenstiick zur
Kunst der »reinen Ideen: ist die Utopie der Unmittelbarkeit. Die
Notationen zu seinen *Events« versteht George Brecht nicht allein
als Konzepte; doch legt er Wert auf die Differenzen von Komposi-
tion und Notation eines Stiickes gegeniiber seiner Auffithrung und
Wahrnehmung; erst der Betrachter verwirklicht und vollendet das
Stiick.

Die Arbeiten sind nun in pragmatischer Dimension offen fiir
Eingriffe des Rezipienten, bewuf3t mit Blick auf den Eingriff von
Rezipienten nicht abgeschlossen; die unterschiedlichen Strategien,
mit denen sie an die Kompositionen herangehen, erfahren durchaus
ihre Berechtigung — wenn sie fiir diese Performanz endlich Kompe-
tenz besitzen: auch ein Sinn der Performance-Kunst.

Heute so selten geworden ist unter Kuinstlern die kooperative und
solidarische Haltung der Fluxer bei Kollektiv-Arbeiten, gegenitiber
dem Rezipienten wie seinen Kiinstler-Kollegen. So nahm Képcke an
dem Korrespondenz-Stiick » Revue Rendezvous« teil, dasich 1965/
66 initiiert habe.®

Kopckes Beitrag, sein »piece No.91«, war eine Anzahl von Frage-
zeichen, auf einem Objekt eigener Wahl anzubringen. Als seine
Antworten auf die Fragen der anderen schickte Képcke einen Zei-
tungsausrifS: dem waren die Antworten auf jene Fragen zu entneh-
men.



Be-Handlung ist zunéchst nur In-Frage-Stellen. Aber: » Jeder nimmt
nur teil, wenn er dieses Aktionsstiick, dieses Prinzip fortsetzt, sonst
ist er nur ein Zugucker!« Gerade den wollten die Fluxus-Kiinstler
freisetzen, ihm aber blof alternative Méglichkeiten erdffnen und
keinesfalls Rezepte an die Hand geben: Du kannst den Vorschlag
nach deinen Bediirfnissen fortsetzen. Du kannst dir dabei auch
deine Erfahrungen und Erlebnisse, Wiinsche und Vergniigungen,
auch deine Abneigungen klar machen...

Etliche Fluxer schitzten die offene Form, ihre Stiicke und Objek-
te erkldrten sie gern zu Beispielen und forderten den Leser/Betrach-
ter/Horer/Zuschauer auf, sie fortzusetzen. Und etliche Stiicke beste-
hen allein aus Fragen an den vormaligen Zugucker, sich die Antwor-
ten der Kunst und des Asthetischen doch selbst zu geben.

Viele der Arbeiten sind zunichst potentielle dsthetische Objekte
oder Ereignisse — Eventualpoesie habe ich sie genannt: Denn erst
durch den Leser oder Zuschauer, Betrachter oder Hérer ist das
Objekt oder das Event als Poesie verwirklicht worden: Sinn vieler
»selbst auszufithrender Ereignissee,

Die Auffassung von Wirklichkeit als Ereignis steht hier in Rede;
erldutert wurde diese Auffassung an der Art der Be-Handlung von
Objekten bei Fluxus-Auffithrungen und der Bezugnahme auf die
Rezipienten. George Brecht etwa interessieren »Grundbedeutun-
gen«: Akzeptieren und Zurschaustellen von Gegenstandsbedeu-
tung der Dinge und Ereignisse im Unterschied zur Zeichenbedeutung
von Darstellung. Es ist wichtig, ohne irgendwelche Zutaten von
Darstellung »Dinge so einfach und so gut wie méglich zu machen
und ohne uibertriebene Kontrolle — aber auch ohne unnétige Nach-
lassigkeit« (Martin/Nyman 1978, 74).

»Die beste FLuxus-"Komposition” ist die am stirksten nicht-per-
sonliche, ready-made-artige«, schrieb George Maciunas, »sie ver-
langt nicht, daff irgendeiner von uns sie auffiihrt, da sie tiglich ohne
spezielle »Auffithrunge geschieht. «*

Dies Akzeptieren hat Desymbolisierung zur Folge — oder zur
Voraussetzung. Die Indifferenz ist indes keineswegs eine amorali-
sche Ohne-mich-Haltung, kein Freibrief fiir Laisser-faire. Und es
interessiert die Kinstler nicht bloff die Welt der Kunst, sondern
gerade die »Welt der Welt<. Ist einmal die Kunst aus ihrem Dienst im
Zusammenhang von Kultus und Ritus emanzipiert, gibt es kein
Zuriick mehr — es sei denn durch vorsitzliche, offene Regressionen.



Kinstler seit Duchamp und Picabia tiber Cage bis zu Fluxus?”
weisen die ihnen zugedachte Rolle als Ersatz-Gurus, als Liickenbii-
Ber fiir Sinnstiftung zuriick, sie wollen nicht mehr der » Gottsucher-
bande« (Bazon Brock) angehoren. Was dsthetische Praxis als Be-
handlung angeht — als erstes wiirden sie den Therapeuten raten, sich
selbst zu therapieren und den Rest der Menschheit nicht mehr mit
ihrer »Sendung« zu begliicken. So lautet denn John Cages Devise:
»Wie man die Welt verbessert (du wirst die Sache nur schlechter
machen)« (Cage 1969).

Mit scheinbar leeren Hianden stehen die Kiinstler da — Manfred
Boecker und Wolfgang Niedecken haben dokumentiert, was sie
eigentlich an der Kunstschule gelernt hatten: Sie hdngten die leere
Arbeitsplatte ihres Maltisches aus der Kunstschule an die Wand.
Gleichwohl malten sie fiir 100 Leute deren Wunschbilder; sie woll-
ten nicht etwa deren schlechten Geschmack denunzieren. Mit ihrer
Serie »Was ist Kunst?« haben sie selbstverstindlich diese Frage
nicht beantwortet — sich aber auch nicht darum herumgedriickt,
sondern zunichst das dokumentiert, von dem jene, die uns tagtig-
lich mit Werbung traktieren und begliicken wollen, die uns mit
Witzen traktieren und uns unterhalten wollen, selbst meinen, was
wir fiir Kunst halten.

Schlieflich will Boecker uns nicht der Therapie zufiihren, wenn er
uns die Rorschach-Tafeln zum ausmalen vorgibt. »Sei Dein eigener
Anwalt! Mach was Du willst — aber mach es gut und vertrau nicht
auf die Giitigen! « Den » Bohsen Onkelz« sollen keine Guten Tanten
entgegengesetzt werden. Statt der groflen Verheiffungen und Er-
leuchtungen dokumentierten sie ein ganzes Jahr und malten jeden
Tag ein Bild: ihre » Tagesbilder«.

Arthur Kopcke zeigte in einer Arbeit, »Wie man eine Tiir an-
malt«. Viele Fluxus-Kiinstler sammelten die kleinen Fundstiicke des
Alltags — zur Debatte standen nicht die Reliquien mit Verweisungen
aufs Jenseits, sondern ganz diesseitig verstehen Boecker und Nie-
decken ihre »Neuen Souvenirs«,

Eine Form extremer Be-Handlung ist latente und manifeste Ge-
walt. Desymbolisierung, wie sie Alfred Lorenzer {1970) verstand,
hat indes noch einen anderen Aspekt: gesellschaftliche und indivi-
duelle Auseinandersetzungen nicht mehr durch Zeichen vermittelt
bewiltigen zu konnen, sondern nur mehr durch unmittelbare Ge-
waltausiibung durchsetzen zu wollen.



Die Strategien der Provokation unbewufiter Bereitschaft zu
Gewalttatigkeit entstammen einer leider tberholten historischen
Situation.® Kiinstler setzten darauf, die verinderten Dispositionen
des latent gewalttdtigen Rezipienten — wie ihre Vor-Zeichen — um-
gepolt wirksam werden zu lassen. Bei dem Wahrnehmungsbild,
dem Modell der Notiznahme und dem Wahrnehmungsmuster setz-
ten die Anti-Kiinstler an. Aktivititen der Anti-Kunst liefen etliches
Unter- oder VorbewufSte an die Oberfliche des dsthetischen Bewufit-
seins kommen: Noch nicht bewufSte Vor-Zeichen gelangten aus der
Latenz zur dsthetischen Manifestation,

Mit den Provokationen des politischen und des dsthetischen Ak-
tionismus wurden oftmals latente aggressive bis faschistoide Hal-
tungen des Publikums zum Vorschein gebracht, auch wo hintersin-
nig und -listig etliche Bestandteile des Kunstwerks als Zeichen
leergelassen waren. Um 1968 stand auf dem Programm, den aufSen-
geleiteten Menschen erst einmal seiner #sthetischen Erfahrung be-
wufdt werden und zu sinnlicher Erkenntnis von dsthetischer Vor-
Herrschaft gelangen zu lassen; Sinn etlicher Provokationen waren
allergische Reaktionen im Bereich des Asthetischen wie des Politi-
schen. »Die Kunst als Waffel! « — »Sieg im Volkstanz!« Die Kiinstler
setzten auf Selbst-Erfahrung der Opfer von gewohnter Gangelung
in der Alltagsisthetik bis zum Durchsetzen von Vorherrschaft in der
BewufStseinsindustrie etwa der Warenisthetik, jedoch ebenso auch
von Vorherrschaft in der sogenannten Hochkultur.

Anmerkungen

I Man vergleiche die politische Auffassung von John E Kennedy,
die er bei seiner Amtseinfithrung vortrug; Cages Konzept anschei-
nend nicht undhnlich.

! Siche Cages frithe Texte; z.B. — (1958): Uber Unbestimmtheit.
Darmstadt. Englisch in: — (1967): Silence. Cambridge/Mass.

3 ygl. zu dieser Auffassung von H.H. Holz: Sauerbier 1978, 215ff

* ygl. Sauerbier 1991

5 ygl. Sauerbier 1978, 196t

¢ Abgesehen davon, daff Kiinstler-Kollegen das Stiick shassens-
wert nannten — »amoralisch¢ und >unsozial- ist es ganz und gar
nicht —, ist mir dennoch unerfindlich, warum Schmit sein Stiick
heute gar nicht mehr mag.



7 Roger Reynolds hilt dieser Auffassung entgegen: »Klang besteht
aus beabsichtigten Gerduschen, wihrend Schweigen auch Klidnge
umfaflt, die unbeabsichtigt in der Umgebung zu héren sind. «

¥ vgl. Sauerbier 1990a

? vgl. Sauerbier 1990b; 1990¢

19 vgl. Sauerbier 1978, 171ff

" Das Holzkistchen, 30x21x5 cm, enthilt als minimale Bleistift-
"Zeichnung: eine Strecke und einen Strahl.

2 ygl. Sauerbier 1978, 187ff

13 ygl. Sauerbier 1978, 171ff

™ »Bei Lewis Carroll habe ich auch Ideen dariiber gefunden, dafd
Theater sich auf der Strafle abspielen sollte.« Das war um 1890.
— Spiele & Widerspriiche. Interv. mit G. Nabakowski 1974 (90)

15 Adaption als Technik des Ready made, erweitert zum bearbeite-
ten Ready made — die »nicht behandelte« Mona Lisa wurde von
Duchamp als »Rasée tituliert.

16 Der seinen Dichter Pierre Menard, » Erfinder des Quichotte«, den
Wortlaut Cercantes’ wortwortlich und buchstiblich reduplizie-
ren laft.

7 Und der hatte ja schon geduffert: »Das Schweigen Duchamps
wird iiberbewertet.«

18 Z.B. Marcia Tucker und Jane Livingston. In: Nauman 1972

19,Ubrigens sterben immer nur die anderen.. Duchamp und die
Avantgarde seit 1950. Museum Ludwig. Kéln 1988

20 Manfred Boecker (1991): Du kannst nichts falsch machen. Blei-
stift/Filzstift, 260 x 375 cm. — Auf diese Arbeit ist hier etwas
ausfiihrlicher einzugehen, da sie anla8lich des Kongresses »Wirk-
lichkeit als Ereignis« gezeigt wurde.

2 Siehe unter den vielen Gemeinschaftsarbeiten der Fluxus-Leute
» REVUE RENDEZ-VOUS «, eine Gemeinschaftsarbeit von 16 Auto-
ren der Aktionspoesie. Jeder der aufgeforderten Teilnehmer hat
einen Fragebogen an sich aufgestellt — den dann alle anderen
Teilnehmer wiederum fiir sich selbst beantwortet haben.

22 Siehe dazu S.]. Schmidt. In: Goethe-Institut (Hg) 1993

23 Eninnert sei als Wassily Kandinskys Konzept einer Kunst des
»groflen Realen« und des »grofen Abstrakten« — beide sind
einander komplementire Tendenzen in diesem Jahrhundert.

24 Nach der Auffassung von Fluxus-Kiinstlern wie George Brecht.
Vgl. Sauerbier 1993.



28 Ausfithrer an diesen Verbund-/Versand-/Verband-Stiicken neben
Képcke waren: Brecht, Andersen, Brock, Higgins, Filliou, Kolar,
Patterson, Rithm, Paik, Spoerri, Ben Vautier und Oswald Wiener,
sowie mit Kommentaren: Gosewitz, Al Hansen, Maciunas und
Dieter Rot

26 1964 in einem Brief an Tomas Schmit. In: Becker/Vostell 19635,
199

27 Beuys einmal ausgenommen; dessen bereits oben erwihnter Aus-
spruch »Das Schweigen Duchamps wird tiberbewertet« zeigt die
Distanzierung an.

28 Ich beziehe mich auf Ansitze zu skathartischens, vorsitzlich ex-
zessiven, vor-symbolischen dsthetischen Aktivitdten — insbeson-
dere des Wiener Aktionismus.
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