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er Begriff Performance ist so unscharf,

dafi sein Gebrauch gut bedacht sein
will, meistens aber wenig sinnvoll ist. Interme-
diale Kunst, also Arbeiten, die sich von vorn-
herein zwischen den Genres positionieren, gibt
es heute jede Menge. Nattirlich ist die Frage,
ob dort, wo Kategorien tiber Bord geworfen
werden, neue Kategorien aufgestellt werden
sollten. Es scheint wichtiger, das jeweilige Er-
kenntnisinteresse zu hinterfragen. Ein Blick
zurtick in die Geschichte auf das Phanomen
»Fluxus«, das Label, unter welchem sich in
den frithen sechziger Jahren Schiiler John Ca-
ges und direkt von ihm beeinflufite Kiinstler
zusammenfanden, und darauf, wie sich der
Musikbegriff damals verdnderte, mag einiges
erhellen.

Silence

Cages Begriff von Stille, der sich am deutlich-
sten in seinem nur aus Pausen bestehenden
»stillen Stiick« exponiert, hatte das Denken,
die Wahrnehmung dieser Kiinstlergeneration
radikal verdndert. Das Stiick ging unter sei-
nem Urauffithrungstitel 4'33” (1952) in die
Geschichte ein, wichtiger jedoch ist, daf es
nicht nur jede Dauer haben kann, sondern daf
es permanent existiert. Die Natur war fiir
Cage das zufallige Netz von Aktivitdten, die,
ohne hierarchisches System, gleichzeitig ablau-
fen. Stille bedeutete nunmehr die absichtslose
Geisteshaltung, sich dieser Erfahrung zu 6ff-
nen. Der stille, offene Geist sieht sich nicht
mehr getrennt vom Netz der Aktivititen. Die
Dinge ereignen sich in gegenseitiger Durch-
dringung.

Das Leben selbst ist schon Musik, Kunst
und Leben verschmelzen. Jede Klangerzeu-
gung erfordert Aktivitdt, und sei es die Akti-
vitdt von Atem, Kreislauf und Nervensystem,
jede Aktivitat verursacht Klang. Die Wahrneh-
mung dieser Verschmelzung von Kunst und
Leben fiithrt zu intermedialem Arbeiten. Dick
Higgins hatte den Begriff »Intermedia« ge-
prégt. Ein Komponist solle fiir alle »Medien«
komponieren; ein Werk kénne beispielsweise
sowohl Musik wie auch Poesie sein. Diese

20 Sprengung der Grenzen war fiir ihn von we-

sentlich politischer Bedeutung.' Wolf Vostells
Arbeit pragte das Motto »Das Leben als Ge-
rausch — Gerdusch als Leben«. Er operierte mit
Begriffen wie »Lebens-Musik«, »optischer Mu-
sik« oder »gedanklicher Musik«. Dariiber hin-
aus schlof3 er alle Sinneseindriicke in das
Kunstwerk mit ein und erklarte konsequent je-
den Menschen zum Kunstwerk.

Die Generation nach Cage definierte den
Begriff Musik radikal neu: Musik war nicht
notwendigerweise mehr mit der Erzeugung
von Klang verbunden. »Vielleicht gibt es keinen
Moment im Leben, der nicht musikalisch wére
... weil wir immer etwas horen.«* George
Brecht stiitzt seinen Musikbegriff auf Theorien
der modernen Physik — die Relativitats- und
Quantentheorie, den Feld- und Raumzeit-Be-
griff —, bzw. ist ebenso wie Cage stark von Ost-
lichen Denk- und Erfahrungsweisen beeinfluf3t.

Zen, Taoismus oder Advaita-Vedanta be-
greifen alles Seiende als Einheit. Es gibt keine
Unterscheidung zwischen Subjekt und Ob-
jekt, keinen Dualismus. Jedes Etwas existiert
in seiner Konkretheit mit jedem anderen Et-
was in gegenseitiger Durchdringung. Die Kon-
kretheit (tathata) im Zen meint das Etwas als
solches im Zustand vor der Konzeptualisie-
rung. Ein Baum ist kein Baum, bevor er nicht
unter das Konzept »Baum« subsumiert wur-
de. Tathata geht dieser Konzeptualisierung
voraus. Nur ein nicht-handelndes, nicht-fest-
haltendes, nicht-wahlendes, intentionsloses
Bewufitsein vermag die Dinge in ihrer Soheit
zu erfahren.

Event

Auf diesem Hintergrund entwickelte Brecht
den Begriff des »Events«. Wéahrend bei Cage
das BewufStsein gestreut, die gesamte, kom-
plexe Peripherie wahrnehmend in den gesam-
ten Raum hineingeht, richtet Brecht, auf der
gleichen Grundlage, die Aufmerksamkeit auf
das kleine Ereignis, das Ding, das sich im
Raumzeitkontinuum ereignet. Seine Events
sind meist einfache, alltdgliche Handlungen,
»very private, like little enlightenments«3, die
er auf einzelnen Karten notierte. Zum Beispiel
Drip Music (Drip Event) »(...) A source of drip-
ping water and an empty vessel are arranged
so that the water falls into the vessel.«* Die
angegebene second version: Dripping ist wohl so
zu verstehen, daf es hier keinen Arrangieren-
den mehr gibt, nurmehr den, der ein zufillig
bemerktes Tropfen wahrnimmt. Da nicht mehr
von kausalen Zusammenhingen ausgegangen
wird, entstehen neue Freiheiten im sozialen
Funktionieren: »Three Telephone Events @ When
the telephone rings, it is allowed to continue
ringing, until it stops. @ When the telephone
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rings, the receiver is lifted, then replaced.e
When the telephone rings, it is answered.« Und
kleingedruckt darunter: »Performance note:
Each event comprises all occurences within its
duration.« Einige Events beziehen sich auf kon-
zertante Situationen, zum Beispiel Concert for
Orchestra, das lediglich aus der Anweisung
»(exchanging)« besteht, oder Symphony No.2:
»(turning)« oder Symphony No. 3: »on the
floor«. Die verschiedentlich formierten »Fluxor-
chestras« interpretierten Symphony No. 2 als
Umbliattern moglichst dicker, auf Notenstan-
dern positionierter Partituren, jeder Performer
im eigenen Tempo; oder Symphony No.3 als
sanftes Herabrutschen vom Stuhl im Unisono,
die Instrumente in spielbereiter Position.

Wihrend diese Events, wie auch Brechts
Streichquartett (»shaking hands«), den tradi-
tionellen Konzertrahmen poetisieren, vielleicht
weniger karikieren als ad absurdum fiihren
bzw. schlicht ein Erfahrungsfeld eréffnen,
Musik umfassender wahrzunehmen, entstam-
men viele seiner Events alltdglichen Zusam-
menhéngen. Die Five Events vereinen nicht ein-
mal Aktionsanweisungen, sondern beschreiben
Vorkommnisse: » @ eating with; @ between
two breaths; @ sleep; ® wet hand; @ several
words«. Es versteht sich, daf8 diese Events
nicht notwendigerweise mehr eines Publikums
bediirfen und aufgefiihrt werden miissen. Die
Eventkarten sind poetische Vorschlige fiir ganz
private Erfahrungen, fiir plétzliche Einsichten,
die nichts Besonderes sein wollen und alle Sinne
mit einbeziehen.

Seinen Event- und damit seinen Musikbe-
griff zu Ende denkend, weitete Brecht ihn auf
Objekte aus. Dadurch, daf8 es Zeit und Raum
braucht, einen Gegenstand von all seinen Sei-
ten wahrzunehmen, ist er ein Event, ein Ereig-
nis. Und umgekehrt: da jedes Ereignis Grenzen
hat, ist es ein (Gedanken-)Objekt. In Recipe,
Chair Event, Stool, Bed Event oder Wheel wer-
den gefundene Dinge zu einem Gesamtobjekt
arrangiert, das readymade-artig den Einflufl
Marcel Duchamps bezeugt. Hier vollzieht sich
konsequent und kontinuierlich der Ubergang
zur Bildenden Kunst, Brechts Arrangements
sind ausstellbar und werden ausgestellt. Je-
doch versteht Brecht sie immer noch als An-
weisungen, die temporire Objekte oder Ob-
jektarrangements hervorbringen. Wie eine
Partitur kann jedes Event neu gespielt wer-
den, und nicht nur Brecht selbst, sondern jeder
kann diese Events auffiihren. Es zeigt sich,
daf die Kategorien nicht langer funktionieren.

Leere Form

Dinge sind Musik, da sie Strukturen, leere For-
men in Zeit und Raum sind. Kompositorische
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Strukturen sind GeféfSe, in die etwas gegossen
werden kann, die aber ebenso leer bleiben kon-
nen bzw. deren potentielle Leerheit immer be-
wuflt bleibt. Dieser Cagesche Gedanke findet
sich insbesondere bei Emmett Williams und
George Maciunas.

Emmett Williams positioniert seine Arbei-
ten zwischen Musik, Poesie, Aktion und Bil-
dender Kunst. In seiner 1963 entstandenen
Alphabet Symphony werden die Buchstaben
des Alphabets per Zufall gezogen und fiir je-
den Buchstaben eine entsprechende Aktivitat
ausgefiihrt: zum Beispiel D = dog — der Per-
former i3t auf allen vieren; oder P = pouring —
der Auffithrende entleert eine Flasche Bier in
seine Hose. In Four-Directional Song of Doubt for
Five Voices (1958) werden die fiinf Worter »you
just never quite know« einer strengen mathe-
matischen Reihe unterworfen. Die Partitur ist
von vier Seiten zu lesen und jeder der fiinf
Performer, denen jeweils ein Wort zugeteilt ist,
entscheidet eigenstidndig, in welcher Leserich-
tung er beginnt und fortfadhrt. Damit tiberla-
gern sich die fiinf Worter in zufdlliger Weise
zu neuen Satzkonstruktionen. Im Laufe des
Stiicks werden die Worter nach und nach
durch Vokales, Lachen, Weinen, Gesten, Aktio-
nen ersetzt. Es entstehen repetitive Muster.

Sei es die Systematisierung durch das Al-
phabet oder daf} er Konkrete Poesie Permuta-
tionen unterwirft — oft sind es einfache, aber
strenge Strukturen, die Williams seinen Stiik-
ken zugrunde legt. Damit ist er mit dem ma-
thematischen Minimalismus Tom Johnsons
verwandt, wobei Williams weniger Tone als
Worter organisiert und sie fast immer zu Ak-
tionen ausweitet.

George Maciunas’ Aktionspartituren geben
dem Interpreten ein Koordinatensystem in die
Hand. Die aufgelisteten Aktionen kann der
Performer durch Eintragen von Sekunden in
Dauer und Reihenfolge selbst bestimmen. Solo
for Violin, for Sylvano Bussotti (1962) zum Bei-
spiel besteht aus Anweisungen wie »loosen
string and pluck« oder »hold bow to shoul-
ders and bow with violin« bis hin zu »bite vio-
lin«, »drill violin« oder »throw violin or parts
of it to the audience«.

Amusik

Nam Jun Paik hatten Cages Erweiterungen
des traditionellen Klavierspiels durch Aktio-
nen fasziniert. Seine Hommage a John Cage
(1958) benotigt ein normales Klavier, ein sehr
schlechtes, prapariertes Klavier und einen
Motorroller. Der Fliigel wird geschoben, das
Klavier »hingeworfen«, von der Biihne ge-
stiirzt, »Zuhorer werfen Feuerwerk an die
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Glas« und vieles andere mehr. Paik nennt dies
einen »klingenden Schwitters« und setzt sich
in die Tradition der Musikrevolutionierer:
»Schonberg hat geschrieben >atonal<. John
Cage hat geschrieben >Akomposition«<. Ich
schreibe »Amusik-.«’ Paiks Stiicke der Fluxus-
Periode bestehen aus plotzlichen, vehementen,
absurden und aggressiven Aktionen. In One
for Violin (1961) wird in zeremonieller Lang-
samkeit eine Geige angehoben, um dann um
so plotzlicher zerschmettert zu werden. Dem
Vorwurf der Destruktion hielt Paik entgegen,
dafs »Destruktion« und »Konstruktion«ledig-
lich Formveradnderungen seien und nach einem
Newtonschen Gesetz beide dasselbe.® Zur
Auflosung der Grenzen gehorte auch das Bre-
chen von Tabus. Ob das Um-die-Wette- Pissen
in Fluxus Champion Contest (1962), die Young
Penis Symphony (1962) oder die Opera Sextro-
nique (1966), Paik brachte sexuelle Komponen-
ten in seine Stiicke, die derart an gesellschaft-
lichen Verkrustungen kratzten, dafs sie sogar
bis zu Gerichtsprozessen fiihrten.

Disziplinierte Aktion

Cages Stille-Begriff fufst auf Wahrnehmung,
die nicht nur durch die Ohren, sondern gleich-
zeitig mindestens auch durch die Augen er-
folgt. In 0°00” (auch 433" (No.2)) (1962)
schreibt Cage die Ausfiihrung einer »diszipli-
nierten Aktion« vor, die durch elektrische Ver-
starkung einerseits die Gerduschebene hervor-
hebt, andererseits den Kunst-Charakter des
Stiicks legitimiert. Den Begriff Disziplin ge-
brauchte Cage zuerst im Zusammenhang mit
Struktur: Sie ist das Mittel, um von eigenen
Vorlieben und Abneigungen frei zu werden. In
diesem Sinne ist eine »disziplinierte Aktion«
eine Handlung, in der schlicht das getan wird,
was getan wird, allerdings mit einem inten-
tionslosen Geist. Das bedeutet, die Aktion
auszufiihren und gleichzeitig die Offenheit fiir
die Stille, also die Welt, das stille Stiick, zu
behalten. Der Geist ist nicht mehr aufgespal-
ten in Bewuf$tsein und Unbewufstsein. Zwar
sind beide Teile noch présent, jedoch blickt
das Bewufitsein nun in Richtung des Unbe-
wufitseins. Es hat den Meister Eckhartschen
»Grund« vor Augen, von welchem alle Er-
scheinungen ausgehen und zu welchem sie
wieder zuriickkehren: das Nichts.”

Ob ephemer wie bei Brecht oder vehement
und aggressiv wie bei Paik, die spezifische
Aktion, die leer bleibt, ist das Bindeglied zwi-
schen Etwas und Nichts. Es zeigt sich, dafs
diese Haltung des Nicht-Tuns das Kontinuum
herstellt von klangerzeugenden zu stummen
Aktionen, von Auge zu Ohr, von Dingen zu
Nichts, und es ist allein dieses Bewuf3tsein,
das intermedialem Arbeiten heute Relevanz
verleiht.

Intermediale Phanomene nach
Fluxus

Diese entsubjektivierte Tatigkeit praktiziert
der Performer und Komponist Sven-Ake Jo-
hansson. Mit hoher Konzentration erforscht er
das ihn interessierende Material und verleitet
den Zuhorer dazu, »(...) sich fiir den Klang-
charakter und die Klangfarbe von Gurken,
Traktoren oder Telefonbiichern zu interessie-
ren<®. Die Materialerforschung setzt er iiber
Gattungsgrenzen hinweg fort und musikali-
siert ebenso Bildende Kunst oder Literatur.

In Gerhard Stablers Kompositionen spielen
— ob »szenische Kompositionen«, »Geruchs-
kompositionen«, »Instrumentales Theater«
oder »Performances« — Aktionen durchweg
eine wichtige Rolle. Die Grenzen sind flieSend
und Kategorisierungen eigentlich nicht mog-
lich. Er versteht seine Kompositionen als »Mu-
sik in einem fundamentalen Sinn, als Musik,
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die alle Sinne beansprucht (...)«9 Der Fluxus-
Einfluf zeigt sich deutlich in Stiicken wie MO-
PED fiir Orgel und Motorrad (1970/71) oder
in der Terry Rileys Ear Piece (1961) verwand-
ten Gehdrsmassage (1973), bei dem das Publi-
kum dazu animiert wird, beim Horen klassi-
scher Musik die Ohrmuschel zu bearbeiten,
mit ihr zu trillern, sie zusammenzudriicken
etc.

Kunsu Shim wendet sich gegen eine zielori-
entierte Wahrnehmung, um ein »Dazwischen«
ins Bewuftsein zu riicken und bezieht sich
dabei nicht nur auf Laotse, sondern auch auf
Gilles Deleuzes dsthetische Kategorie des
Moglichen.'” In man Lt Dinge fallen und beob-
achtet sie — eine Herbstmusik fiir eine beliebige
Anzahl von Spielern (1994) werden unter-
schiedliche Gegenstande fallengelassen. Per-
former und Zuschauer werden gleichermafien
zu Beobachtern unterschiedlicher Falldauern
und -arten. Im Fokussieren auf das Unschein-
bare wird die Existentialitdt der Schwerkraft
erfahrbar. In der Aktion herbst —fiir verschiedene
Gegenstinde (ein Ereignis) (1997) steht Kunsu
Shim lange unter einer groflen und schweren
Tonne, die mit einem Baum und anderen Ge-
genstdnden gefiillt, an einem Kran in zirka.
zehn Meter Hohe aufgehangt ist. Nach einer
gewissen Zeit fallt die Tonne herab, wobei der
Performer kurz davor, ja fast gleichzeitig den
Ort verldfst, an dem die Tonne aufprallt. »In-
mitten des Einschmelzens in die Stille ge-
schieht etwas, das sich von diesem Eindruck
verabschiedet — blitzschnell.«'!

David Helbichs Hallo 5 fiir Luftgitarre
(2002) ist das letzte Stiick der Reihe Hallo fiir
Gitarre. Die Gitarre wird weggelegt und durch
eine abstrakt gehaltene Choreographie ersetzt.
Hallo 5 wurde in das Trio Haltungsschaden
(2005) inkorporiert, das nurmehr aus (kom-
ponierten) Aktionen besteht. Auch Helbich er-
reicht durch die » Auffiihrungsstrategie (sich
selbst zugucken)« eine Distanz des Ausfiih-
renden zum Ausgefiihrten, was konzeptionell
durch das »Kontextswitching«noch verstarkt
wird. Im Musikkontext mit choreographischen
Elementen zu arbeiten oder in die Tanzszene
als studierter Komponist einzugreifen, sind
Helbichs Methoden, um »Kunst als Hand-
lungsspielraum« zu zeigen, nicht als »Genuf3-
objekte«?,

In Barbara Thuns Hiirdenlauf (1996/97)
bleibt die Biithne erleuchtet, aber fast das ge-
samte Stiick hindurch leer. Die Ausfiihrenden
beginnen mit Summen und sportiven Aktio-
nen auflerhalb des Raumes, so daf$ sie nur
akustisch wahrgenommen werden konnen,
betreten dann von hinten murmelnd den Kon-
zertsaal, setzen sich stumm in die Zuschauer-
reihen, stellen dem Nachbarn eine banale Fra-
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ge, bevor sie vor der Biithne eine arbitrédre
Sprachkomposition iiber die Silben des Na-
mens des Auffiihrungsortes auffiihren. Das
einzige, was auf der Biithne dann stattfindet,
sind komponierte Verbeugungen und der ab-
schliefende Abtritt. Thun gelingt hier die Auf-
16sung der Konzertsituation. Ahnliche Tenden-
zen finden sich bei Manos Tsangaris.

Meine eigene Arbeit bewegt sich im Feld
der Zwischenrdume. »Musik«, besser die
akustische Wahrnehmung, ist dabei die
Grundlage, »Raum« das Feld, in dem sich
die verschiedenen Sinneswahrnehmungen
durchdringen. Die fiir das Museum Moderner
Kunst in Wien entwickelte Arbeit LIFT (2005)
fuir vier Performer in drei Fahrstiihlen ist eine
ortsbezogene wie raumliche Komposition, die
mit sich in der Vertikale bewegenden Einzel-
kldngen wie mit stummen, visuellen Aktionen
gleichermaflen arbeitet. Die Partitur von zahn-
biirsten 2 (1989/90) besteht aus einem reinen
Aktionskatalog und ist insofern mit Maciu-
nas'-Partituren verwandt. Eine Reihe ge-
brauchter Zahnbiirsten wird zu einer E-Gitar-
re in Beziehung gesetzt, was die E-Gitarre zu
einem Objekt macht. Die Aktionen — Saiten
biirsten, pick-up biirsten, Zahnbiirsten zwi-
schen die Saiten weben, eingewebte Zahnbiir-
sten anschlagen, zart iiber den Biirstenkopf
streichen usw. — werden schlicht ausgefiihrt
und der Performer 1a3t sich selbst vom entste-
henden Klang {iberraschen. In einer neueren
Version (1998) ist die Gitarre an zwei Verstar-
ker angeschlossen, die sich an verschiedenen
Orten auflerhalb des Auffithrungsraumes be-
finden, zwischen denen gewechselt werden
kann oder die inaktiv bleiben kénnen. Im Auf-
fiihrungsraum selbst klingt die (E-)Gitarre rein
akustisch. Die Bahnhofsstiicke (1996-98), in
denen minimale Blaserklange iiber den Bahn-
hof verteilt sich mit den zufdlligen Klangen
des Bahnhofs durchdringen, mégen — unbe-
wufiterweise — mit Brechts Time-Table Music
(1959) oder Vostells Flugplatz als Konzertsaal
(1964) verwandt sein. Wahrend jedoch jene
mit Situationen spielen, thematisiere ich in
meiner Arbeit doch deutlicher tiber den Ort
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innerem Raum. In des Kleinen Ubergewicht
(1995) werden Alltagsdinge zu einem Objekt-
arrangement auf- und wieder abgebaut. Die
Zweistimmigkeit von Stimme und Hénden
entsteht dadurch, daf8 es keinen logischen
Zusammenhang gibt zwischen visuellem Ge-
schehen und der Stimme, die in jeweils einer
Minute neun ephemere Geschichten in verschie-
denen Sprachen spricht. Dadurch tut sich ein
Zwischenraum auf, der ins Bodenlose fiihrt.
zunge losen fiir Zunge solo (1999) ist ein Stiick
fr Stimme sowie Miniaturmusiktheater fiir
den einzigen Protagonisten, die Zunge. Eine ei-
gens entwickelte Bewegungsnotation sowie
graphische Notationen beschreiben Zungenbe-
wegungen, die sowohl rein visuelle Aktionen
wie auch sprachliche Artikulationsbewegun-
gen gleichermafien sein kénnen.

In dem mit Kim Kutner entwickelten The
Agreeable People (1988) flielen Kunst und Le-
ben derart ineinander, daf8 es als »Stiick«
nicht mehr wahrnehmbar ist. Es besteht ledig-
lich aus Kommunikation, gliedert sich in drei
Phasen und stellt Identitédt infrage: » ® one/
on a journey (on a party or anywhere else),
give wrong information about yourself, about
your profession, your likes and dislikes, where
you live, where you were born, your age .../ /
e two/ answer every question (which is possi-
ble to answer with yes or no), with yes; agree
with the image others have of you./ /e three/
tell the truth. despite of any possible reaction,
tell them the whole truth.« n
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