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Helga de la Motte-Haber

Die Gruppe Zaj

Cage-Rezeption in romanischen Landern

Auf einem Tisch ein leeres Glas, eine volle Flasche mit Apéritif, die langsam und stetig in das Glas gegossen wird,
das Glas lauft Uber, die Flissigkeit ergieft sich tber den Tisch, und von da lber den Boden. Ganz ganz leise ist
das sich verandernde Gerausch einer Minikaskade zu horen. Es endet, wenn die Flasche leer ist. Selbst Berlins
Intellektuelle waren irritiert, als Anfang der 90er Jahre diese »fllissige Musik« von Walter Marchetti zu sehen und
zu horen war. Vielen war die Kiinstlergruppe Zayj, die er initiiert hatte, kein Begriff.

1958 trafen der von den Kanarischen Inseln stammende Musiker Juan Hidalgo und der italienische Kinstler
Walter Marchetti in Mailand mit John Cage zusammen. In fast allen spateren Berichten (iber die Aktionen der
Gruppe Zaj wird dieses Datum als ein Schlusselerlebnis berichtet fir ihre grundsatzliche asthetische Auffassung,
daB Visuelles und Akustisches untrennbar verbunden sind. Die Geschichte von Zaj beginnt am 19. November
1964, als Hidalgo und Marchetti in Madrid, damals zusammen mit anderen Kiinstlern, sich zu einer Gruppe
zusammenschlossen. 1967 stiel} die baskische Kunstlerin Esther Ferrer zu ihnen. Ist Zaj ein Kunstwort? Soll es
widersprichliche Assoziationen evozieren: Zero und Aktion in engem (junto) Verbund? »Zaj ist Zaj, warum soll
Zaj nicht Zaj sein«, lautet die Definition von Hidalgo. Hat seine Neigung zu Tao ein Wort mit drei Buchstaben
inspiriert?

Schrag an der Wand mit der rechten vorderen Spitze nach unten zeigend, schattenhaft, der Deckel eines Fllgels,
wie aufgeklappt aus dem Nichts wirkt er, an seiner rechten unteren Spitze eine Geige und ein Bogen kollagiert.
Diese Musica de camara (Kammermusik) von Walter Marchetti ist zu kompliziert, um ein »event« sein zu
kénnen. Ahnlich aber wie bei vielen Beispielen der Fluxuskunst wird Musik hier der Imagination anvertraut. Zaj
wirkt wie eine Variante von Fluxus und besitzt zugleich eine sonderbare Eigenstellung. Mit Fluxus teilen Hidalgo,
Marchetti und Ferrer die Auffassung, daR alle Alltagsmaterialien kunstfahig sind und keine Fixierung auf ein
Medium mdglich sei. Sprache, Tone und Gerausche, beliebige Gegenstande, alles kann Verwendung finden. lhre
Aktionen haben die Zaj-Kunstler Konzerte genannt, darin auch vergleichbar den Musikalisierungstendenzen von
Fluxus. Meint man jedoch an der Fluxuskunst eine Poetisierung einfacher Dinge ablesen zu kdnnen, so ist Zaj
starker von einem Moment des Absurden gepragt. Sind nicht alle Dinge zugleich auf ihnr Gegenteil bezogen? Das
Optimistische auf das Pessimistische, das Leichte auf das Schwere, das Geistige auf das Prosaische, das
Angstliche auf das Kiihne. Gibt die eingangs beschriebene fliissige Musik von Marchetti Antwort auf die Polaritat
von Vollem und Leerem? Die Antinomien und Paradoxien, die vorausgesetzt werden, bleiben unaufgeldst.



Das Zaj-Trio: Walter Marchett| Marseille 1993 oben)
Esther Ferrer und Juan Hidalgo, Festival de Perfromances de Paris 1984, Foto: Mathilde Ferrer

Zaj ist einem erweiterten Musikbegriff verpflichtet, der schon im 19. Jahrhundert sich alle Kiinste unterordnete.




Musik meint dabei eine Art Immaterialisierung, eine Form der Abstraktion. Die »conciertos«, als welche die Zaj-
Kiinstler ihre Aktionen, die einzeln, zu zweit oder zu dritt erfolgen, bezeichnen, sind zugleich aber konkrete
Handlungen in der Zeit. Oft sind die Dauern des »Konzertierens« in Abschnitten festgelegt. GleichmaR spielt eine
grolRe Rolle. Die visuellen Handlungen ldsen akustische Ereignisse aus, vielfach sehr leise. Esther Ferrer benutzt
bei ihren Performances manchmal auch bereits fixierte Musik. Zu den 7 kleinen Stiicken in Birnenform von Erik
Satie werden 7 kleine Bewegungen ausgefiihrt, die von der Musik gesteuert werden. Morceaux en forme de
poire (Stiicke in Form einer Birne) werden zu Gesten fiir Poires en forme de morceau (Birnen in Form von
Stlicken). Der stumme Anblick zweier Glaser - poire (Birne) meint dies nicht auch boire (Trinken)?
Bedeutungsverwandlungen entstehen wie in Musik bei einer motivisch-thematischen Arbeit. Die Verpflichtung auf
einen erweiterten Musikbegriff meint auch, Prinzipien der Permutation zu verwenden. »Sofiar un suefio despierto
mientas duermo y sofiar gue suefio un suefio sofiando«, Walter Marchettis Text aus Como en un diaro wirkt
durch solche Klangpermutationen wie Sprachmusik.

Fluchtig wie Klang sind die Aktionen der Zaj-Kunstler. Diese Aktionen konnen wiederholt werden, aber sie sind
jeweils variiert. Das macht ihre Bindung an einen konkreten Ort und an eine Zeit aus. Fliichtiges kann fest werden
und bleibt doch fliichtig. So stammen von Esther Ferrer aus jlngerer Zeit Bilder, die sich das Fllichtige
integrierten. Primzahlen, manchmal in Kastchen lesbar, sind durch diverse Materialien (auch Faden)
untereinander verbunden, pyramidenahnliche Gebilde umrankt ein Gewebe, das die Sequenz 1, 2, 3,5, 7...
benutzt (Poema de los numeros primos). Die Muster sind instabil, obwohl die Zahlen gleichbleiben, sie
variieren je nach dem Blickwinkel des Betrachters und vereinigen in sich auch ihr Paradoxon. Sie wirken namlich
als mathematisches Kalkul und sind doch unberechenbar und kénnen bis zum Unendlichen gehen.

Von einer Gruppe kann man bei Zaj sprechen, weil die Kiinstler sich als eine solche verstehen. Obwohl sie in
verschiedenen Stadten leben — Marchetti in Mailand, Hidalgo in Madrid, Ferrer in Paris — teilen sie gemeinsame
asthetische Uberzeugungen. Ein Kapitel Cage-Rezeption in den romanischen Landern wird durch sie
aufgeblattert. Und doch ist auch von einer groRRen Differenz zum amerikanischen Denken zu sprechen.

Die Aktionen der Gruppe Zaj zeichnen sich durch eine besondere Leere aus. Das ist jedoch nicht jene Art von
Minimalismus, in der die Realitat zum kiinstlerischen Ereignis wird, wie dies bei Cage und La Monte Young der
Fall ist. Die empirische Realitét, die als artifizielles Ereignis in der amerikanischen Kunst thematisiert ist, spielt
trotz der Verwendung von Alltagsmaterialien eine nachgeordnete Rolle. In den Aktionen von Zaj sind
Gedanken-»Fallen« eingebaut. Besonders deutlich wird dies, wenn der Rezipient zum Performer wird. Was immer
dieser Rezipient macht, er wird namlich in einen Prozel’ der Interpretation hinein-gezogen, der (iber die meditative
aufmerksame Aneignung eines Ereignisses hinausgeht, das in der amerikanischen Kunst intendiert ist. Die Leere
der paradoxen Aktionen erzwingt, dal sie mit individuell stark variierenden Interpretationen geflllt werden. Es
geht nicht um die unmittelbare und zweckfreie Aneignung von Wirklichkeit. Vielmehr werden die offenen
Strukturen durch die Gedanken der Zuschauer geschlossen.

Duchamp und Mallarmé liefern wichtige Referenzen, um die Asthetik der Gruppe Zaj zu verstehen. Einen ProzeR
der Vervollstandigung durch den Rezipienten hatte Duchamp nachdricklich betont. Vergegenwartigt man sich die
unzahligen Interpretationen seiner Ready-mades, so zeigt sich die Weite des Spektrums an Gedanken, die zur
Vervollkommnung der Kunst gehdren kdnnen. Die Gruppe Zaj ist ein legitimer Erbe dieses asthetischen Denkens.
Ihre Aktionen setzen die leere Bilhne voraus, die minimalen Handlungen I6sen das aus, was in der Terminologie
von Mallarmé als »Bewultseinstheater« zu bezeichnen ware.
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