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Nam June Paiks HOMMAGE A JOHN CAGE.
Entgrenzung als kunstlerisches Prinzip
zur Transformation der Gesellschaft

ALEXANDRA VINZENZ

Die 1950er und 1960er Jahre feiern ihr Comeback. Nicht nur die Modebranche
oder die Mdbeldesigner bedienen sich des Retrolooks, sondern, so scheint es,
auch die Filmmusik findet Geschmack an dieser Zeit. Besonders interessant in
diesem Fall ist der auf der Berlinale 2010 erstmals présentierte Soundtrack der
Hollywood-Produktion SHUTTER ISLAND (USA 2010; R: Martin Scorsese): Ne-
ben Musik von Krzysztof Penderecki, Gyorgy Ligeti oder auch Morton Feldman
finden Kompositionen von John Cage und Nam June Paik Finzug in den Film.
Die meisten Stiicke werden der musikalischen Avantgarde der 1950er Jahre zu-
gerechnet und markieren damit das im Film intendierte Jahr 1954." Die Wahl des
Paik’schen Weltdebiits HOMMAGE A JOHN CAGE von 1959 iiberrascht hierbei, da
es einerseits bisher in Filmen keinerlei Verwendung fand und andererseits durch
einen derartigen Einsatz neu kontextualisiert wurde.

Urspriinglich als Aktion entstanden, wird im Film ein minimaler Ausschnitt
des Werks auf seine ausschliefSlich auditive Wirkungsmacht reduziert. Diese rein
musikalische Verwendung steht in gewisser Weise im Gegensatz zur bisherigen
wissenschaftlichen Beschiftigung mit Paik, die iiberwiegend vonseiten der
Kunstgeschichte und weniger von der Musikwissenschaft erfolgte. Die beiden

1 Die Musikauswahl wurde sehr bewusst von Robbie Robertson getroffen. Auf seiner
Homepage zum Soundtrack von SHUTTER ISLAND heif3t es: »After I read the script 1
suggested to him [Martin Scorsese] that instead of a traditional film score, that I put
together a batch of music centering around modern classical composers with a few
songs from the time period of the movie sprinkled in.« http://www.robbie-

robertson.com/biography/ (zuletzt aufgerufen am 25.02.2010).
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Féchern inhédrenten methodischen Annéherungen stofSen gerade bei der Betrach-
tung des frilhen Werks Paiks immer wieder an ihre Grenzen und kontrastieren
mit den Absichten des Kiinstlers, was an folgender Aussage deutlich wird:

»Kunstgeschichte und Musikwissenschaft litten zu lange unter der Trennung des Untrenn-
baren. Die technologische Unterteilung der Werke, die Darwinsche (?) [sic] Konzeption
der Entwicklung [...], die Wolfflinsche [sic] Stilbesessenheit, endloses Zwiebelhduten, um
herauszufinden, wer wen beeinflusste ... all diese Schlingen téten den Gegenstand der

Studie vor dem Studium.«’

Die eigene kiinstlerische Verortung Paiks zeigt die gleichen Bestrebungen: Die
im Folgenden fokussierten Eckpunkte John Cage, Karlheinz Stockhausen und
Joseph Beuys sollen nicht nur biografisch, sondern vor allem inhaltlich die
Bandbreite des koreanischen Kiinstlers veranschaulichen. Dazu schlage ich die
Entgrenzung der kiinstlerischen Disziplinen als Paiks Prinzip vor, um transfor-
mierend auf die Gesellschaft wirken zu konnen. Der Begriff der Intermedialitiit
soll in diesem Zusammenhang bewusst grof3tenteils ausgespart bleiben, da er erst
1966 von Dick Higgins in seinem Aufsatz Intermedia geprigt wurde.’ Eine
riickwirkende Verwendung fiir Paiks HOMMAGE scheint mir nicht angebracht, da
er hier zwar — wie noch zu zeigen ist — parallel verschiedene Medien einsetzt,
doch diese noch nicht miteinander verschmilzt; das Werk darf daher als Vorstufe
intermedialer Bestrebungen gelten. Hinzu kommt, dass das frithe Werk Paiks
noch eng an ihn als Ausfiihrenden gekoppelt ist.

Daher kann erst nach der eingehenden Analyse des Werkes und der kiinstle-
rischen Mechanismen der Frage nach der urspriinglichen Intention der
HOMMAGE A JOHN CAGE nachgegangen werden, um abschlieend eine Aussage
iiber den Einsatz von Paiks HOMMAGE in SHUTTER ISLAND treffen zu konnen.

2 Paik, Nam June: Norbert Wiener und Marshall McLuhan, in: Institute of Contempora-
ry Arts Bulletin 3 (1972), wieder abgedruckt in: Wulf Herzogenrath (Hrsg.): Nam
June Paik. Werke 1946-1976. Musik — Fluxus — Video, Kat. Ausst. Kolnischer Kunst-
verein, Koln 1976, S. 121-125, hier S. 123.

3 Den Aufsatz publizierte er in seinem eigens 1964 in New York gegriindeten Verlag,
der Something Else Press; siehe ausfiihrlicher auch zu dem Aufsatz Schilling, Jiirgen:
Aktionskunst. Identitdt von Kunst und Leben? Eine Dokumentation, Luzern/Frankfurt
a. M.: Bucher 1978, S. 96f.
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Dies ist nur ein Beispiel fiir den durchaus schwierigen Umgang mit Perfor-
mance-Art iiber ihren Handlungsraum hinaus.*

HOMMAGE A JOHN CAGE: Entgrenztes Weltdebiit

Die auf dem Soundtrack zu SHUTTER ISLAND wiedergegebene HOMMAGE A JOHN
CAGE — MUSIK FUR TONBANDER UND KLAVIER vermittelt einen Audioeindruck,
der durch seine collageartige Zusammenstellung besticht. Auf einer Dauer von
ca. vier Minuten werden verschieden lange Tonbandschnipsel abwechslungs-
reich montiert. Wenn auch aufgrund fehlender AuBerungen Paiks keine konkre-
ten Aussagen iiber den Inhalt des Klangmaterials getroffen werden konnen, so
sind wesentliche Charakteristika dessen auszumachen: Neben alltiglichen Ge-
rdauschen kommen Ausziige aus Reden, mehrere Bruchstiicke verschiedener
(meist Radio-)Musik, Stimmen, Gong-Schldge oder auch ein Piepton, wie etwa
der des TV-Testbildes, zum Einsatz. Die technisch tiberarbeiteten Tonstiicke
werden auf unterschiedliche Weise aneinandergereiht und schaffen immer wie-
der deutliche Zésuren — vor allem durch den Wechsel lauter und leiser Passagen
—, die das Werk strukturieren, so dass insgesamt, durch den zunehmenden Wech-
sel neuer Tonbandstiicke, das Werk in einem crescendierenden Schluss abrupt
endet. Der Horer bleibt damit in einem Scherbenhaufen von Klangschnipseln
stehen und weil kaum einen Schwerpunkt zu legen. Paik fithrt mit seiner
HOMMAGE eine Medienvielfalt auf Tonband vor, die den Horer unmittelbar mit
der Problematik des Aufnehmens konfrontiert und die Uberdosierung von In-
formationen im medialen Zeitalter vorfiihrt.

Der hier beschriebene Horeindruck ist das Resultat eines langen Entste-
hungsprozesses des Werks, das eigentlich von seinen aktionalen Handlungen,
die einen ebenso verstorenden Eindruck hervorriefen, lebt. Nachdem sich Paik
zundchst der traditionellen Musikkomposition niherte, 16ste sein erster Besuch
der Darmstidter Internationalen Ferienkurse fiir Neue Musik 1957° bei ihm ein

4 Erginzen liele sich dies beispielsweise durch eine Untersuchung der Ausstellbarkeit
der dem Bereich der action music zugerechneten frithen Werke Paiks.

5 Die Teilnahme verdankt er seinem damaligen Freiburger Kompositionslehrer Wolf-
gang Fortner. Vgl. Jean-Pierre Wilhelm in seiner Einfithrungsrede zu NEO-DADA IN
DER MUSIK am 16.06.1962 in den Diisseldorfer Kammerspielen, unveroffentlichtes
Typoskript im Nachlass, in Ausziigen publiziert in: Rennert, Susanne: »On sunny

days, count the waves of the Rhine. On windy days, count the waves of the Rhine.«
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Umdenken aus und schlug sich in den Ideen zu einem kammermusikalischen
Werk im Geiste der neuen Musik nieder, welches er wegen der vom Griinder der
Darmstddter Ferienkurse, Wolfgang Steinecke, bemingelten rhythmischen
Schwierigkeiten »zu elektronischer Musik umschreiben«® wollte. Diesen Ent-
schluss fasste er nach einem erneuten Besuch der Darmstiddter Ferienkurse im
Jahr 1958, wo er den amerikanischen Komponisten John Cage kennengelernt
hatte.” Diese Begegnung markiert einen wichtigen Wendepunkt im Schaffen
Paiks, denn in einem Schreiben an Steinecke am 8. Dezember 1958 verkiindet er,
dass er als direkte Reaktion auf die erfahrene Akomposition Cages nun selbst
Amusik schreibe und dies in seinem neuen Stiick »hommage a M. John Cage«8
erfolgen solle. Um die Auffiithrung dieses neuen Werks in Darmstadt bittet er
Steinecke in einem Schreiben am 2. Mai 19599; so weit kommt es jedoch nicht.'”

Nam June Paiks frithe Jahre im Rheinland (1958-1963), in: Sediment. Mitteilungen
zur Geschichte des Kunsthandels 9 (2005), S. 9-26, hier S. 9.

6 Brief von Paik an Steinecke vom 18.05.1958, abgedruckt in: Heinz-Klaus Metzger
und Rainer Riehn (Hrsg.): Darmstadt — Dokumente I, Miinchen: edition text + kritik
GmbH 1999 (Musik-Konzepte. Sonderband, 1/99), S. 118f., hier S. 119; vgl. hier auch
den ausfiihrlichen Briefwechsel (hauptsdchlich zwischen 1957 und 1959) von Paik
und Steinecke S. 110-132.

7 Paik hat Cages »Musik angezogen und nicht seine Theorie« und so wurde er in der
Folge zum »glithenden Cageianer«. Paik, Nam June: »B.C/ A.D.«, in: MusikTexte
46/47 (1992), S. 68f., hier S. 68.

8  Brief von Paik an Steinecke vom 08.12.1958, abgedruckt in: Metzger und Riehn 1999,
hier S. 123.

9 Vollstindig abgedruckt ist der Brief von Paik an Steinecke vom 02.05.1959 u. a. in:
Herzogenrath Kat. Ausst. 1976, S. 39-41.

10 Fir diese Information danke ich Frau Claudia Mayer vom Internationalen Musikinsti-
tut in Darmstadt. Der Grund fiir die Absage Steineckes, die HOMMAGE A JOHN CAGE
von Paik ins Programm aufzunehmen, ist inhaltlicher Natur. In einem Schreiben vom
13.05.1959 riit ihm Steinecken, »in einem normal zu kontrollierenden musikalischen
Bereich« wie beispielsweise Cage zu komponieren. Brief von Steinecke an Paik vom
13.05.1959, abgedruckt in: Metzger und Riehn 1999, S. 128. Das Interesse verliert
Steinecke jedoch noch nicht und bittet um Tonbénder, die ihm Paik nach der Urauf-
fiihrung zukommen lésst; zu den Kritiken dieses Tonbandes siehe die Reaktionen Lu-
igi Nonos, Pierre Boulez’ und Heinz-Klaus Metzgers in: Gianmario Borio und Her-
mann Danuser (Hrsg.): Im Zenit der Moderne. Die Internationalen Ferienkurse fiir

Neue Musik Darmstadt 1946-1966. Geschichte und Dokumentation in vier Binden,
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Die erste Probe der HOMMAGE findet im eigenen Atelier im Oktober 1958 statt
und sein 6ffentliches Debiit am 13. November 1959 in der Diisseldorfer Galerie
22 von Jean-Pierre Wilhelm. "'

Bereits in seinem Schreiben an Steinecke gliedert Paik seine HOMMAGE in
drei Sitze unterschiedlichen Charakters: Fiir den ersten Satz sieht er vor, dass
das »Materiell [sic] ist Radio-collage und Sprache. Die Sprache ist auf ihre pri-
mitive Stufe zuriickgefiihrt [...]. Die Rhythmen sind als Einheit konzipiert«, der
zweite Satz hingegen solle »so langweilig wie moglich« sein und zugleich »eine
Verwarnung zu der Wirtschaftswunder [sic] der Deutschen, Wo [sic] Fleiigkeit
und Dummbheit in Eins gebunden ist«.'> Hierfiir sah er zwei prepared pianos so-
wie einige Spielzeuge vor. Der dritte Satz sollte dann »eher eine musikalische
Philosophie als ein [sic] philosophische Musik«" sein, also wieder verstirkt mit
Sprache arbeiten. Auch die meisten der spiter zum Einsatz kommenden Materia-
lien fiihrt Paik in diesem Brief an: Das préparierte Klavier, dessen Umstiirzen —
nach vorheriger normaler Nutzung — das Ende der Performance markieren und
damit das biirgerliche Statussymbol der Vorkriegszeit zu Fall bringen solle, wird
ebenso genannt wie die Tonbandgerite, von denen Paik die unterschiedlichsten

Bd.2 (Rombach Wissenschaften, Reihe Musicae, 2), Freiburg: Rombach 1997,
S. 269f.

11 Zu den Anwesenden vgl. Rodler, Anne: ||: Cage | Paik | Stockhausen : || Ein Exkurs
zur Musikszene in Koln um 1960, in: Renate Buschmann und Stephan von Wiese
(Hrsg.): Fotos schreiben Kunstgeschichte, Kat. Ausst. museum kunst palast Diissel-
dorf, K6ln: DuMont 2007, S. 37-44, hier S. 37f., darin auf S. 38 und 45-47 die Foto-
grafien der Aktion zu verschiedenen Anlédssen von Manfred Leve.

12 Wie im Einzelnen die Préparierung der Klaviere aussehen sollte, legt Paik nicht dar,
genauso wenig ist etwas dazu anldsslich der diversen Auffithrungen der HOMMAGE
bekannt. Denkbar ist die Modifikation des Instruments durch eingeschlagene Nigel,
gespannte Drihte, Dekoration mit diversen Gegenstinden und Materialien; eine Pau-
schalisierung fiir die prepared pianos zu geben, ist bei Paik nicht moglich. Gleiches
gilt fiir das Kinderspielzeug, das zum Einsatz kam — wie im Fall der HOMMAGE eine
Spieluhr.

13 Zitate dieses Absatzes aus: Brief von Paik an Steinecke vom 02.05.1959, abgedruckt
in: Herzogenrath Kat. Ausst. 1976, S.39f. Wie wichtig fiir Paik die Mitteilung in
Sprache ist, zeigen seit den 1960er Jahren die zahlreichen Publikationen, denen ein
ebenso kiinstlerischer Gehalt wie den Werken zugesprochen werden muss. Vgl. Her-
zogenrath, Wulf: Der ost-westliche Nomade im globalen Netz — zuriickgezogen, in:
ders. (Hrsg.): Nam June Paik. Fluxus/Video, Kat. Ausst. Kunsthalle Bremen, Koln:
Walther Konig 1999, S. 10-15, hier S. 11f.
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Dinge ablaufen lassen mochte. Zeitungsartikel berichten von wahnsinnigen
Schreien, Rundfunknachrichten tiber die AuBenministerkonferenz.'* Neben dem
Einsatz des neuen Massenmediums kam auch organisches Material in Form ei-
nes Eies zum Einsatz, das ungekocht an die Wand geworfen und damit als Sym-
bol des Lebens zerstort wurde.” Im Sinne einer Verkiindigung 16schte Paik den
Berichten zufolge im zweiten Drittel »das Licht und entziindete die Kerze«, so
dass mit dieser statischen Handlung sowie dem Fehlen von auditiven Elementen
ein ruhigerer Teil folgte, bevor das finale furioso mit dem umstiirzenden Klavier
endete.'® AuBerdem wurden Alltagsgegenstinde verwendet, wie z. B. eine Spiel-
dose. Allein die Heterogenitit der Materialien zeigt, dass bei der Aktion, wie
auch bei der reinen Horfassung, die Verstérung des Publikums vorprogrammiert
war.

So schafft Paik wihrend seiner Aktion eine Klangcollage, die sowohl aus
aufgenommenem als auch live vorgetragenem Tonmaterial besteht, das stellen-
weise von Paiks eigener Stimme wiéhrend der Performance tibertont und um Ge-
rdusche von Alltagsgegenstinden erginzt wurde. Die Realisierung dieses Pot-
pourris wihrend einer performativen Handlung erforderte nicht nur eine gute
Vorbereitung, sondern auch eine genaue Vorstellung des Kiinstlers beziiglich des
Ablaufes in einem knappen zeitlichen Rahmen. Das Werk entstand demnach erst
wihrend der Aktion und ist, wie die heutige Aufnahme suggeriert, kein rein
elektronisches Stiick, das beliebig abgespielt werden kann; die Einmaligkeit be-

14 Klose, G. Johannes: Ein Miillmann und ein Eierwerfer. Erdffnung in der Galerie 22/
Mit Geschrei und Scherben, in: Diisseldorfer Nachrichten, 14.11.1959, abgebildet in:
Herzogenrath Kat. Ausst. 1999, S. 27 (siehe hier auch die minutiose Auflistung der
Materialien und der Beschreibung des Aktionsverlaufs). Es handelte sich nach Hans
G. Helms um Aufnahmen der Stimmen von ihm und Paik, die zusammen mit Rest-
aufnahmen aus dem WDR-Studio fiir elektronische Musik (vgl. Anm. 27) auf Band
montiert wurden und abliefen. Vgl. Helms im Telefongespriach mit Anne Rodler am
25.09.2007, in: Rodler 2007, S. 37.

15 Dass die verwendeten Materialien metaphorisch bewusst eingesetzt wurden, bestitigt
Mary Bauermeisters Aussage in Bezug auf das Ei: »das hatte etwas kunsthistorisch
sehr wichtiges«. Mary Bauermeister im Gesprich mit Susanne Rennert am
26.01.2005, zitiert nach Rennert 2005, S. 15.

16 —gpf — Mutter, der Mann mit dem Schrein ist da... Zuriicktreten, bitte — Musik!. Kri-
tik der Aktion in Jean-Pierre Wilhelms Galerie 22, Diisseldorf, in: einer Diisseldorfer
Zeitung, Mitte November 1959, abgedruckt in: Herzogenrath Kat. Ausst. 1976, S. 42.



NAM JUNE PAIKS HOMMAGE A JOHN CAGE | 179

steht auf gravierende Weise in der Variation des Werks bei jeder Auffiihrung."”
Das visuelle Verweissystem iiber die genannten Metaphern bleibt dariiber hinaus
beim reinen Audioeindruck verborgen; die Idee der Demokratisierung von Kunst
durch die Zuriicknahme des Autors in den elektronischen Klidngen oder den Ein-
bezug von Alltagsgerduschen wird somit wieder negiert. Die Bedeutung der
HOMMAGE in Paiks Werk, als das erste seiner so genannten action musiclx, —die
ihm die Bezeichnung des »Kulturterroristen«'® einbringt — entsteht erst durch
den synésthetischen Eindruck. Hinsichtlich des kiinstlerischen Verfahrens darf
der Zusammenfassung von Thomas Ernst in seiner Auffithrungskritik gefolgt
werden: »Die Arbeitsformel heifit: Collage und Montage!«20 In dieser Arbeits-
technik zeigt sich die Konstruktion, zugleich jedoch durch die zerstérenden
Momente, wie dem umstiirzenden Klavier, die fiir Fluxus typische Destruktion.

Amerika — Europa — Asien: Kiinstlerische Verortung

Vereint »gegen die Dominanz der >reichen Kunst«« stellt sich nach Paik fiir
»ALLE avantgardistische darstellende Kunst, einschlieflich Cage, Stockhausen,

17 Paik griff auf seine HOMMAGE A JOHN CAGE immer wieder zuriick. So nach der Ur-
auffithrung z. B. erneut im Rahmen des Contre-Festivals vom 17. bis 19.06.1960 im
Atelier Mary Bauermeister, wobei Paik, dem versuchsweise neutralen Bericht von
Thomas Ernst zufolge, einen Rosenkranz ins Publikum warf, (Ernst, Thomas: Welt-
musik mit »Avantgarde, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 22.06.1960, abgedruckt
in: Herzogenrath Kat. Ausst. 1976, S. 43) sowie neue Medien (Film-, Diaprojektionen
und Radio) zum Einsatz kamen. Vgl. Historisches Archiv der Stadt K6ln (Hrsg.): in-
termedial, kontrovers, experimentell. Das Atelier Mary Bauermeister, bearb. von
Wilfried Dorstel, Koln: Emons 1993, S. 31.

18 In einem Brief an Mary Bauermeister (vom 14.11.1967, Manuskript im Historischen
Archiv der Stadt Koln, HAStK, Best.: 1441, Nr. 28, abgedruckt in: Paik, Nam June:
Niederschriften eines Kulturnomaden. Aphorismen — Briefe — Texte, hrsg. von Edith
Decker, Koln: DuMont 1992, S. 74f., hier S. 74) fiihrt Paik diesen Begriff fiir seine
frithen Arbeiten ein: »Die meisten meiner sogenannten >action music<-Stiicke konnen
nicht von anderen Performern gespielt werden«.

19 Edith Decker in der Einleitung des von ihr herausgegebenen Bandes Paik 1992, S. 9-
14, hier S. 12.

20 Ernst 1960.
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Cunningham«”' hiiufig die Frage, wie sich die kiinstlerischen Disziplinen zuei-
nander verhalten. So darf die Entgrenzung bei Paik nicht etwa als Fusion der
Kiinste verstanden werden, sondern als Auflosung der Gattungsgrenzen.” In die-
sem Zusammenhang ist die eigene Verortung Paiks in seinem Schreiben an
Steinecke im Vorfeld der HOMMAGE interessant: »Marcel Duchamp +
Dostojewsky = K. Schwitters [...] Die Priparierung des Klaviers ist ganz anders
als J. Cage« und er kommt zu dem Schluss: »Ich mochte den Dadaismus mit
Musik ergidnzen, [...] Antithese zum >Zwolftonmanierismus< [...] (Doch liebe
Ich Heute [sic] noch Schonberg und Stockhausen sehr).«23 Es ist somit die
Avantgarde der Musik und der Bildenden Kunst seit den 1920er Jahren, der sich
Paik verbunden fiihlt, jedoch auch zugleich dariiber hinaus gehen will, indem er
»endlich ein vollig neue Stil [sic] gefunden habe.«**

Es sind vor allem drei Einfliisse, die Paiks Werk bestimmen: seine Anregun-
gen aus Amerika, Europa™ und seine eigene Herkunft als Koreaner aus Seoul.
Paik kam 1958, nachdem er in Tokio, Miinchen und Freiburg Komposition, Mu-

21 Paik, Nam June: Text zu »24 Stunden«, Happening am 5. Juni 1965 in der Galerie
Parnass, Wuppertal (Dokumentation), Itzehoe 1965; wieder abgedruckt in: Paik 1992,
S. 110-112, hier S. 111.

22 Die Auflosung der Gattungsgrenzen sah Paik nicht nur auf der kiinstlerischen Ebene,
sondern ebenso im wissenschaftlichen Bereich als notwendig an (s. 0.).

23 Brief von Paik an Steinecke vom 02.05.1959, abgedruckt in: Herzogenrath Kat. Ausst.
1976, S. 40.

24 Ebd.

25 Bisher konzentrierte sich die Forschung nahezu ausschlieBlich auf den Einfluss Cages
auf Paik; die Erarbeitung von Stockhausens Position wird dabei héufig vernachlissigt
und bei dem Verweis auf die Mitwirkung Paiks in ORIGINALE (vgl. Anm. 46) belas-
sen; hier stiinden weitere Forschungen an, die im Rahmen dieses Aufsatzes nur ange-
rissen werden konnen. Wie wichtig Stockhausen im Allgemeinen fiir die Fluxus-
Kiinstler (vgl. Anm. 38 und 64) ist, zeigt der sich an dem durch die New Yorker Auf-
filhrung von ORIGINALE ausgelosten Streit, der schlieflich zum Bruch in der Gruppe
fiithrt; dazu ausfiihrlicher Schilling 1978, S. 86-88. Paik scheint Stockhausen sehr ge-
schitzt zu haben, denn laut Zeitzeugenberichten muss er ihn wihrend seiner Kolner
Zeit mehrmals zu kleinen Probeauffithrungen in sein Atelier eingeladen haben. Vgl.
Custodis, Michael: Die soziale Isolation der neuen Musik. Zum Ko6lner Musikleben
nach 1945, Stuttgart: Steiner 2004 (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft, 54),
S. 121 und 129f.
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sikwissenschaft, Kunstgeschichte und Philosophie studiert hatte,26 nach Koln,
um dort am 1953 von Herbert Eimert gegriindeten Studio fiir elektronische Mu-
sik des WDRs zu arbeiten. AuBlerdem waren dort seit dessen Anfingen Gottfried
Michael Koenig und Karlheinz Stockhausen be:sch%iftigt.27 Diese Tatigkeit ist
gerade im Zusammenhang mit seiner HOMMAGE A JOHN CAGE essentiell, denn
»er hat da [im Studio] alles an Bandschnipseln aufgelesen, was so auf dem Bo-
den rumlag [sic] und hat daraus Stiicke zu Hause komponiert, zusammengebas-
telt.«”® Stockhausen war Paik bereits seit 1957 durch die Darmstidter Ferienkur-
se bekannt, wo es im darauffolgenden Jahr zur folgenreichen Begegnung mit
Cage kam. Die kompositorischen Positionen beider Kiinstler” nimmt Paik be-
wusst wahr.”

26 Zur Information dieser ersten noch im kammermusikalischen Stil angelegten Kompo-
sitionen vgl. Gutknecht, Dieter: Von »>sehr trauriger Amusik<, Opera sextronique und
einem TV-Cello. Musikalische Aktion und visuell erlebbare Musik bei Nam June
Paik, in: Renate Buschmann, Marcel René Marburger und Friedrich Weltzien (Hrsg.):
Dazwischen. Die Vermittlung von Kunst. Festschrift fiir Antje von Graevenitz, Berlin:
Reimer 2005, S. 71-82, hier S. 71f.

27 Mit dem Studio fiir elektronische Musik in Koln beschiftigt sich Michael Custodis
eingehend (Custodis 2004, S. 57-97); dariiber hinaus auch mit den anderen musikali-
schen Institutionen in Koln (z. B. Mary Bauermeisters Atelier S. 118-131); vgl. auch
Bremer, Heinz (Hrsg.): Neue Musik im Rheinland. Bericht von der Jahrestagung Koln
1992 (Beitrige zur rheinischen Musikgeschichte, 157), Kassel: Merseburger 1996.

28 Interview von Michael Custodis mit Hans G. Helms am 07.02.2001, zitiert nach Cus-
todis 2004, S. 120, Anm. 276. Identisches weill auch Heinz-Klaus Metzger im Ge-
sprach mit Sylvia Martin und Susanne Rennert am 16.03.2005 zu berichten in: Ren-
nert 2005, S. 24.

29 Cage und Stockhausen kannten sich seit 1954 und bekundeten ihr gegenseitiges Inte-
resse bis Mitte der 1960er Jahre in diversen Briefen. Haufiger Begegnungsort war ne-
ben Darmstadt ab 1960 die Kolner Atelierwohnung Mary Bauermeisters, die vom 15.
bis 18.06.1960 mit dem Contre-Festival eroffnet wurde und damit dem Vorbild Jean-
Pierre Wilhelms Diisseldorfer Galerie 22 folgte. In dem Kolner »Salon«, der dazu
diente, »Werke kennen[zu]lernen [,] die das offizielle Kunstleben noch nicht beriick-
sichtigt« (Metzger, Heinz-Klaus: Festival und Contre-Festival. Musikalische Ereignis-
se in Koln, o. J. [1960], Typoskript, Archiv Mary Bauermeister, abgedruckt in: Ren-
nert, Susanne: Chronologie (1958-1968), in: Sediment. Mitteilungen zur Geschichte
des Kunsthandels 9 (2005), S. 31-38, hier S. 32), hielt der Adorno-Schiiler Metzger
eine Rede, in der er bereits Stockhausen (der anwesend war) zum dsthetischen Gegen-

teil Cages erkldrt. Wahrend des Contre-Festivals (vgl. genauere Informationen bei:
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Wenn Cage als Ausloser der Abwendung von traditionelleren Musikformen hin

zu aktional gepriigten Arbeiten wie der HOMMAGE bei Paik verstanden wird,”' so

fallen zundchst Cages Experimente zur Erweiterung von Klangmoglichkeiten
anhand seiner priparierten Klaviere, die er erstmals 1940 in BACCHANALE und
SECOND CONSTRUCTION einsetze, auf. Auch im Umgang mit Tonbzndern war er
fiir Paik Vorreiter, wie dieser riickblickend auf die Darmstiddter Ferienkurse

1958 resiimiert: »Cage ist ein unglaubliches Genie, weil er dieses Problem er-
kannt hat, diese Audio- und Videoband-Problematik, die darin besteht, dal} [sic]
es bestimmte Lingen gibt, die nicht veriindert werden kénnen.«’> Die Uberwin-

30

31

32

Zahn, Robert von: Opposition und Indetermination beim Kolner >contre festival¢
1960, in: Heinz Bremer (Hrsg.): Neue Musik im Rheinland. Bericht von der Jahresta-
gung Koln 1992 (Beitrige zur rheinischen Musikgeschichte, 157), Kassel: Mersebur-
ger 1996, S. 87-96, hier S. 93f.), das als Gegenveranstaltung zum Musikfestival in
Koln gedacht war, fithrte Paik seine HOMMAGE erneut auf. Cage présentierte u. a.
WATER MUSIC (1952), wihrend Stockhausen einen Auftritt ablehnte, aber als Zuho-
rer/-schauer anwesend war und resiimierte, dass es Cage zunehmend um die aktionale
Handlung seiner Werke ginge (vgl. Stockhausen, Karlheinz: John Cage (und Bo Nils-
son). David Tudor spielt neue Klaviermusik [Januar 1957, Text fiir ein Nachtpro-
gramm des WDR], in: Dieter Schnebel (Hrsg.): Texte zu eigenen Werken und zur
Kunst Anderer. Aktuelles, Bd. 2: Aufsitze 1952-1962 zur musikalischen Praxis, Koln:
DuMont 1964, S. 146-1438, hier S. 148).

Vgl. Paiks Rezension fiir die koreanische Zeitung Tchayua Shinmun — The Liberal
News am 06. und 07.01.1959 (Seoul, Korea, abgedruckt in: Herzogenrath Kat. Ausst.
1999, S. 22f.), in der er besonders auf drei Versionen der VARIATIONS von Cage und
GRUPPEN FUR DREI ORCHESTER von Stockhausen eingeht.

Zur Weiterentwicklung der Cage’schen Ideen bei Paik vor allem im Bereich der Me-
dien vgl. Daniels, Dieter: John Cage und Nam June Paik. »Change your mind or
change your receiver (your receiver is your mind)«, in: Susanne Rennert und Sook-
Kyung Lee (Hrsg.): Nam June Paik, Kat. Ausst. museum kunst palast Diisseldorf und
Tate Liverpool, Ostfildern: Hatje Cantz 2010, S. 107-125.

»Random- Access-Information«, urspriinglich handelt es sich um einen Vortrag, der
am 25.03.1980 am Museum of Modern Art in New York von Paik gehalten wurde, er
wurde dann im Artforum September (1980), S. 46-49 gedruckt; wieder abgedruckt in:
Paik 1992, S. 150. An anderer Stelle duBert Paik »Musik ist Zeitfolge« und zugleich
fragt er sich »wie kann ich mit Zeit umgehen?« Paik im magnum-Interview mit Gott-
fried Michael Koenig, in: magnum 4 (1963), Sonderheft >Experimentes, erneut abge-
druckt in: Herzogenrath Kat. Ausst. 1976, S. 51f. Vgl. zum Aspekt der Zeit in Paiks
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dung von Raum- und Zeitgrenzen war eine der Hauptthemen der Generation
Paiks” und zeigt sich als Fragestellung bereits in der HOMMAGE™ mit den
schneller und langsamer laufenden Tonbindern sowie den unterschiedlichen in-
haltlichen Ebenen, die eine Verortung nur schwer zulassen. Der Einsatz von
Tonbédndern und Radio als Musikinstrument ist zuvor in Cages IMAGINARY
LANDSCAPE NO. 4 (1951) zu finden, in dem zwolf Radiogerite nach einem von
ihm ausgekliigelten Zufallsprinzip an- und ausgeschaltet werden.” Die hierbei
empfangenen Sendungen genauso wie die Stille waren vorher nicht bestimmbar
und wurden damit zum kompositorischen Prinzip erhoben; die Integration von
Klidngen jeder Art wird dariiber hinaus zu den wesentlichen Merkmalen von
Cages Kompositionen. Mit dem Begriff Indeterminacy, der Unbestimmtheit,
fiihrte er nicht nur die Freiheit des Interpreten, sondern auch die des Publikums —
das zum Teil der Auffiihrung werden sollte®® — ein. Derartige Bestrebungen zur
Interaktion finden sich gleichzeitig in der Bildenden Kunst’’. Im Bereich der
Medientechnik fiihrt Paik solche Uberlegungen konsequent weiter. Es ist auf-
grund dieser vielerorts nachzuvollziehenden Entwicklungen nicht leicht, die
Vorreiterrolle Cages eindeutig zu bestimmen, Gleiches gilt fiir Marcel Duchamp
und Arnold Schonberg sowie den Dadaismus.

Die Rezeption Duchamps konnte iiber Cage erfolgt sein, der mit dem fiir sei-
ne Multiples und Ready-Mades bekannten Kiinstler eng befreundet war. Uber
Schonberg schrieb Paik seine Abschlussarbeit, setzte sich demnach intensiv mit
dessen Kompositionen und Ideen auseinander, wihrend Cage bei Schonberg

Werk Herzogenrath, Wulf: Zur Frage der Datierung und zum Thema »>Zeits, in: ders.
(Hrsg.): Nam June Paik. Fluxus — Video, Miinchen: Silke Schreiber 1983, S. 10-13.

33 Auch Stockhausen habe, laut Paiks Rezension der Darmstidter Ferienkurse 1958 fiir
Tchayua Shinmun — The Liberal News am 06. und 07.01.1959 (wie Anm. 30, hier
S. 23), in seinem Stiick GRUPPEN FUR DREI ORCHESTER den Versuch unternommen,
»eine Rdumlichkeit in die Zeitkunst Musik einzufiihren«.

34 »Ich werde die Raumkonzeption meiner Komposition im Kolner Studio realisieren.«
Brief von Paik an Steinecke vom 02.05.1959, abgedruckt in: Herzogenrath Kat. Ausst.
1976, S. 41.

35 Zum Vergleich von Zufallsprinzipien bei Duchamp, Cage, Stockhausen und Paik sie-
he Daniels 2010, S. 108-111.

36 Man denke nur an Cages 4’33’, in dem die Werklénge determiniert ist, der Inhalt je-
doch allein vom Publikum geschaffen wird.

37 Diese Wechselwirkungen vor allem in New York untersucht Rausch, Ulrike: Grenz-
génge zwischen experimenteller Musik und Bildender Kunst in New York Anfang der
1950er Jahre. Morton Feldman, Earle Brown, John Cage, Saarbriicken: Pfau 1999.
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noch studiert hatte. Die Rezeption des Dadaismus nach dem Zweiten Weltkrieg
wird in der legendiren Retrospektive Dada — Dokumente einer Bewegung 1958
im Diisseldorfer Kunstverein greifbar, die sowohl Paik als auch Cage besuchten
und deren Einfluss im Zusammenhang mit der Entstehung der HOMMAGE ein
hoher Stellenwert eingerdumt werden muss.”® Gerade die im Dadaismus bereits
vorhandene Kritik an konventionellen Kunstformen, und damit verbunden an
gesellschaftlichen Konventionen, wird von Paik aufgegriffen und kommt in spi-
teren Aktionen mit ihren gesellschaftspolitischen Kritiken deutlich zum Aus-
druck. Doch bereits in seinen frihen Werken, wie auch im Kontext der
HOMMAGE, klingt die Kritik am Materialismus der Adenauer-Ara an, wenn er an
Steinecke schreibt: »wo Fleil und Dummbheit in Eins gebunden ist«’’. AuBerdem
war fiir Paik — und hier kommt seine eigene Herkunft zum Tragen — Zen eine
wichtige Grundlage seines kiinstlerischen Denkens, daher riihrt u. a. auch die
Uberlegung zur Langeweile: »Langeweile ist an sich keineswegs eine negative
Qualitit. In Asien ist sie eher ein Zeichen der Elite Und diese Konfusion bleibt
wegen der Konfusion in puncto INPUT- und OUTPUT-Zeit weiter bestehen.«*
Auch Cage nannte die fernostliche Geisteshaltung als Grundlage seiner Uberle-
gungen zur Stille.*' Es lassen sich dariiber hinaus zahlreiche biografische Beziige

38 Stephan von Wiese geht sogar aufgrund Paiks Aussage »I composed watching Schwit-
ters« (im Telefoninterview mit Stephan von Wiese im Dezember 1990, zitiert nach
Wiese, Stephan von: »Du MARTYR von 20.07.1964« Paik und Beuys im Medien-
duett, in: Rennert und Lee Kat. Ausst. 2010, S. 127-141, hier S. 127) davon aus, dass
die Ausstellung Ausloser fiir die Entwicklung der HOMMAGE war. Fiir die 1962 of-
fentlich in Erscheinung tretende Gruppe Fluxus war »einziger historischer Vorldufer
[...] der Dadaismus.« (Daniels, Dieter: »Fluxus. Ein Nachruf zu Lebzeiten«, in:
Kunstforum international 115 (1991), S. 100). Auch wenn dies in einer derartigen
Pauschalisierung schwierig ist, so zeigt es doch die wichtige Vorbildfunktion dieser
Kunstrichtung der 1920er Jahre fiir die Performance-Art nach 1945. Anschaulich wird
das auch im Titel des Fluxus Aktionsabend NEO-DADA IN DER MUSIK am
16.06.1962 in den Diisseldorfer Kammerspielen. Vgl. ausfiihrlicher zu Paiks Beitrag
Rennert 2005, S. 16-18.

39 Brief von Paik an Steinecke vom 02.05.1959, abgedruckt in: Herzogenrath Kat. Ausst.
1976, S. 39f.

40 Paik, Nam June: Input-time and Output-time, in: Ira Schneider und Beryl Korot
(Hrsg.): Video Art, New York 1976, erneut abgedruckt in: Herzogenrath Kat. Ausst.
1976, S. 12.

41 Allerdings wirkte Cage auf Paik »wie ein oberfldchlicher amerikanischer Zen-

Modernist, von denen es damals viele gab« Paik, Nam June: »B.C/ A.D.«, in: Musik-
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zwischen Paik und Cage finden, die auf eine rege Auseinandersetzung sowohl
auf kiinstlerischer, als auch auf personlicher Ebene schlieen lassen.

Wesentlich verhaltener zeigt sich die Bekanntschaft mit Stockhausen: Lernt
er diesen zwar schon zu Beginn seines Deutschlandaufenthalts kennen, so bleibt
wohl doch eine gewisse Distanz zwischen den beiden bestehen. Es finden sich
heute kaum AuBerungen, die iiber einen kollegialen Austausch hinaus Informati-
onen liefern. Dennoch schenkte Paik 1968 — als er bereits in Amerika lebte —
Stockhausen ein kleines Objekt, das sicherlich als freundschaftliches Zeichen
gewertet werden darf.*> Kompositorisch bezeichnet Paik sich selbst als Antithese
zu Stockhausen,43 wie sie fiir ihn u. a. am Beispiel der Form ersichtlich wird.*
Stockhausen arbeitet d@hnlich wie Cage mit Parametern, z. B. von Rhythmen-,
Lautstidrken- und Klangskalen, die es ihm ermdglichen, Klidnge in Gerdusche zu
verwandeln und umgekehrt. Diese elektronischen Manipulationen verlangen bei
Stockhausen aufgrund ihrer Komplexitit vorab eine genaue Festlegung in Parti-
turen und weisen damit eine gewisse Determiniertheit auf.*” Aber auch Stock-
hausen versucht zunehmend, wie der Untertitel MUSIKALISCHES THEATER seines
Werks ORIGINALE bereits impliziert, den rein musikalischen Bereich zu verlas-
sen und sich der Interaktion zu 6ffnen. Entstanden ist 1961 mit ORIGINALE ein
Werk,* das eine Reihe von Handlungen verschiedener Kiinstler abspielt und so

Texte 46/47 (1992), S. 68f., hier S. 68 und wird damit wohl kaum beeinflussend auf
Paik gewirkt haben, sondern die Geisteshaltung muss als Parallele verstanden werden.

42 Fiir diese Information danke ich Frau Kathinka Pasveer von der Stockhausen-Stiftung
fiir Musik in Kiirten.

43 Wie zu Stockhausen verortet sich Paik auch zu Schonberg als Antithese, was nur kon-
sequent ist, da die serielle Kompositionsweise Stockhausens als konsequente Weiter-
fithrung der strukturellen Uberlegungen der Zwolftonmusik Schonbergs verstanden
werden darf.

44 Vgl. hierzu Paiks AuBerungen in: Paik, Nam June: Zur »Symphony for 20 Roomsx,
in: La Monte Young und Jackson MacLow (Hrsg.): An Anthology, 2. Aufl., New
York: Heiner Friedrich 1970, o. S.; wieder abgedruckt in: Paik 1992, S. 90-92, hier
S. 90.

45 Vgl. die detaillierte Betrachtung von Stockhausens Werk KONTAKTE FUR
ELEKTRONISCHE MUSIK, KLAVIER UND SCHLAGZEUG (1958-60) bei Mowitz, Micha-
el: Die Form der Unendlichkeit. Aspekte der Momentform und der seriellen Struktur
in Karlheinz Stockhausens »kontakte«, Essen: Die Blaue Eule 2002.

46 Im Sommer 1961 wurden Stockhausen und Bauermeister ein Paar und unternahmen
eine Reise nach Finnland, wihrend der Stockhausen seine Partitur von ORIGINALE an-

fertigte. Die Idee fiir die Integration von Happenings in eine 6ffentliche Theaterauf-
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von seinen Momentaufnahmen lebt."” Paik fiillte in diesem Zusammenhang auch
eine Sequenz, deren Aktion er jedes Mal inderte”; das Uberraschungsmoment
war in allen Auffiihrungen vom 26. Oktober bis 6. November 1961 im Kolner
Theater groB.*

Wie in aller Kiirze mit dem Paik’schen Rezeptionsgeflecht gezeigt wurde,
stiitzt sich der Kiinstler bereits im Zusammenhang mit den ersten Werken seiner
so genannten action music auf Vorbilder, die der Sprengung von kiinstlerischen
Gattungsgrenzen offen gegeniiberstanden. Bereits Cage ebnete fiir Paik den Weg
zur Weitung — wenn nicht gar zur Auflosung der Gattungsgrenzen —, indem er
Alltégliches in die Kunst einziehen und somit zu Kunst werden lief. Der Ein-
fluss Stockhausens kann hier nicht abschlieBend geklirt werden, ob dieser auf
die technische Ebene (elektronische Kldnge) beschrinkt blieb, oder ob der Be-
such einer Probe von und mit Stockhausens Gruppe (ca. 1958) zusammen mit
Mary Bauermeister tatsidchlich zu seinem Resiimee »so ein guter Musiker werde
ich nie. Ich wechsele das Medium. Ich gehe jetzt in die Kunst«™ fiihrte, muss
offen bleiben. Ob es also der amerikanische oder der europidische Einfluss war,

fiihrung kam vom damaligen Regisseur des Theaters am Dom in Koln, Arthus C.
Caspari; er wollte die »Kluft zwischen sendung und empfang aufreissen [sic]«. Caspa-
ri, Arthus C.: Etwas zu Paiks Mitwirkung in den Originalen, in: Herzogenrath Kat.
Ausst. 1999, S. 38f., hier S. 39.

47 Die Fotografien Manfred Leves dokumentieren das Geschehen. Vgl. Buschmann und
Wiese Kat. Ausst. 2007, S. 52f. Die Partitur ist abgedruckt in: Stockhausen, Karl-
heinz: Originale (1961) musikalisches Theater, in: Dieter Schnebel (Hrsg.): Texte zu
eigenen Werken und zur Kunst Anderer. Aktuelles, Bd. 2: Aufsitze 1952-1962 zur
musikalischen Praxis, Koln: DuMont 1964, S. 107-129, hier S. 112-129.

48 Es handelte sich durchweg um unabhéngig von den iibrigen Performances des Abends
stehende, kurze Aktionen, wie z. B. ZEN FOR HEAD (auf eine lange Papierrolle malt
Paik mit seinem Kopf einen Strich) oder SIMPLE (eine schnelltaktige Aktion, wih-
renddessen er mit Rasiercreme operierte). Vgl. Kriiger, Walther: Karlheinz Stockhau-
sen. Allmacht und Ohnmacht in der Neuesten Musik, Regensburg: Bosse 1971, bes.
S. 59f.

49 Vgl. Caspari 1999, S. 38f. sowie Herzogenrath 1983, S. 22f.

50 Bauermeister, Mary: Cage — Stockhausen oder Stockhausen — Cage. Endsieg ist si-
cher. Erinnerungen an Nam June Paik, in: Wulf Herzogenrath und Andreas Kreul
(Hrsg.): Nam June Paik. There is no rewind button for life. Hommage fiir Nam June
Paik in der Kunsthalle Bremen am 25. Mérz 2006, K6ln: DuMont 2006, S. 37-47, hier
S.41.
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der zur Entgrenzung Paiks und seinem ersten Werk HOMMAGE fiihrte, ist heute
nicht mehr zu entscheiden.

Erziehung versus Gesamtkunstwerk: Transformatorische
Bestrebungen

Die bisher vorgestellten Strategien der kiinstlerischen Entgrenzung sowie politi-
schen Implikationen in Paiks Cage-Hommage werden in der Aktion um das eks-
tatische Moment,51 wie es die damaligen Rezensenten beschrieben, ergénzt. Uber
die Wirkung seines tranceartigen Zustands ist sich der Kiinstler im Klaren, wenn
er seine schockierenden Aktionen selbst als »eine Art deutsch-mongolischen Ex-
pressionismus«’> bezeichnet. In dieser Hinsicht vergleicht sich Paik mit dem bei
der Erstauffiihrung der HOMMAGE anwesenden Joseph Beuys,” den er auch »eu-
ro-asiatischer« Herkunft ansieht.’* Beuys’ Werke zielen sehr friih auf die Priisen-
tation und stetige Weiterentwicklung seiner Idee der Sozialen Plastik, was be-
deutet, dass jeder ein sozialer Kiinstler ist und damit die Gesellschaft mitbilden
kann. Demnach liegt im kreativen Potenzial des Menschen zugleich die Mog-
lichkeit einer sozialen Reform, die bereits in seinen frithen Aktionen ab 1963
propagiert wird. Die Maxime der Verdnderung der Gesellschaft durch Kunst ist
jedoch kein Einzelphdnomen bei Beuys, sondern fiir die gesamte Performance-
Art der Nachkriegszeit konstitutiv. So verwundert die Aussage von Gottfried

51 Vgl. Thomas Kelleins allgemeine AuBerungen nach denen Paik »die Ekstase zum
Dauererlebnis streckt, um die Hohen und Tiefen des Lebens als Einerlei hinzuneh-
men« Kellein, Thomas: Hommage an Nam June Paik, in: Herzogenrath und Kreul
2006, S. 52-55, hier S. 55.

52 Daniels, Dieter: Fluxus und mehr. Nam June Paik im Gesprdch mit Dieter Daniels
(Ausschnitte aus einem lidngeren Gesprach, Wiesbaden 24.09.1990), in: Kunstforum
international 115 (1991), S. 207-210, hier S. 209.

53 Die erste Begegnung mit dem eigenen Weltdebiit zusammenzulegen mag eine nach-
triagliche Glorifizierung vonseiten Paiks sein, sicher jedoch trafen sich die beiden im
Juli 1961 auf der Vernissage der Zero-Ausstellung edition — exposition — demonstrati-
on in der Galerie Schmela. Vgl. z. B. Rennert, Susanne: »We have time«. Musik, Flu-
xus, Video: Paiks Zeit in Diisseldorf, im Rheinland, in: Rennert und Lee Kat. Ausst.
2010, S. 55-68, hier S. 61.

54 Daniels 1991, S. 209. Ausfiihrlicher duBert Paik sich iiber seine schamanischen Impli-
kationen im Interview mit Justin Hoffmann. Vgl. Hoffmann, Justin: Destruktions-
kunst. Der Mythos der Zerstorung in der Kunst der frithen sechziger Jahre, Miinchen:
Schreiber 1995, S. 85-90.
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Michael Koenig iiber Paik nicht, dass dieser sich »tatsdchlich sehr stark mit ge-
sellschaftspolitischen Fragen beschiiftigt«’® habe. Um diese soziokulturelle Mo-
tivation umsetzen zu konnen, bauten beide Kiinstler auf ihre Aktionen und deren
Wirkungsmacht, was jedoch zunichst eine sorgfiltige Vorbereitung der Aktions-
réiume,56 bewusste Auswahl der Materialien, unbedingte Notwendigkeit der An-
wesenheit des Kiinstlers, schriftliche Fixierung des Aktionsablaufs im Voraus”’
bedeutete, damit das Hauptaugenmerk der Transformation und Kommunikation
erreicht werden konnte.™

Fiir Paik ist Musik ein »nonverbales Kommunikationsmedium«sg, das, wiirde
es massenmedial im Fernsehen eingesetzt, eine phinomenale »Wirkung auf Er-
ziehung und Unterhaltung«60 ausiiben kann. Kommunikation wird zum wesentli-
chen Aspekt in Paiks Werken und zeigt sich bereits in der HOMMAGE A JOHN
CAGE als Tréger neuer akustischer und optischer Informationen, die neben einem
Sender (Paik) auch einen Empfinger (das Publikum) benétigt. So wird der Besu-
cher nicht nur durch die Interaktion, sondern auch durch Mitmachen und Er-

55 Gottfried Michael Koenig im Gespriach mit Sylvia Martin und Susanne Rennert am
06.05.2005, zitiert nach Rennert 2005, S. 14.

56 So fordert Paik im Zusammenhang mit seiner HOMMAGE in seinem Brief an Stein-
ecke vom 02.05.1959 (abgedruckt in: Herzogenrath Kat. Ausst. 1976, S. 41), dass das
Stiick »am Anfang des Konzert [sic] gespielt werden [muss], da die Zuhorer den [sic]
Regieprogramm und die Vorbereitung der Biihne nicht sehen diirfen.« Genauso berei-
tet auch Beuys sorgfiltig seine Aktionsrdume vor, die bereits — vor allem durch die
verwendeten Materialien — einen Einblick in den Beuys’schen Mikrokosmos gewéh-
ren. Vgl. zu Beuys’ Aktionen grundlegend Schneede, Uwe: Joseph Beuys. Die Aktio-
nen. Kommentiertes Werkverzeichnis mit fotografischen Dokumentationen, Ostfil-
dern: Hatje Cantz 1994.

57 Damit reiht sich Paik mit seinem Nichtnotieren in die damals in Darmstadt gefiihrten
Werkcharakter-Diskussionen ein. Vgl. Gutknecht 2005, S. 73.

58 Es lielen sich an dieser Stelle zahlreiche Parallelen und Unterschiede im kiinstleri-
schen Schaffen der beiden Kiinstler aufzéhlen (es sei nur an den Indeterminismus und
die Destruktion erinnert) und um Zusammenarbeiten ergénzt, da dies aber alles erst
nach 1963 (mit dem Beginn von Beuys Aktionstitigkeit) untersucht werden kann, soll
an dieser Stelle auf den Aufsatz von Stephan von Wiese (Wiese 2010) verwiesen wer-
den; genauso wie auf Blume, Eugen: Eine eurasische Freundschaft — Nam June Paik
und Joseph Beuys, in: Herzogenrath Kat. Ausst. 1999, S. 262-267.

59 Paik, Nam June: Global Groove und der gemeinsame Videomarkt, in: The WNET-TV
Lab News 2 (1973), wieder abgedruckt in: Paik 1992, S. 134.

60 Ebd.
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schaffen der Kunst eingebunden.’’ Besonders mit »seine[r] Hinwendung zum
Fernsehen, das ein viel eindringlicheres Medium war und bis heute ist als die
Musik«”, werden die Bestrebungen der Kunst, allgegenwiirtig zu sein und (sei
dies nun Musik oder TV) zu etwas >Allgegenwirtigem« zu werden und damit in
das Leben der Gesellschaft einzugreifen, deutlich. Auf diese Weise wirkt Paik
mithilfe der neuen Medien kiinstlerisch erziehend auf die Gesellschaft ein und
folgt damit den von Eimert 1952 geduBlerten Forderungen nach Integration der
Rezipienten, um aktiv die Lerninhalte zu vermitteln.®

Die schockierenden und destruktiven Momente der Aktionen Paiks sind auf
Fluxus und darin der Rezeption des Dadaismus zuriickzufiihren.** Sie sollten das
Publikum wachriitteln und zum Umdenken animieren. Eine verstérende Wirkung
hatten auch Beuys’ Aktionen, selbst wenn er sich auf ein anderes Modell zur
Transformation der Gesellschaft stiitzt: Der quasi meditative Mitvollzug wird
zum Ausloser neuer Betrachtungen durch die Besu(:helr;65 diese sollten dann —

61 Die Interaktion zeigt sich beispielsweise durch das Werfen von Gegenstidnden ins
Publikum (wie einen Rosenkranz in der zweiten HOMMAGE-Auffithrung oder von
Bohnen wihrend ORIGINALE) und findet einen ersten Hohepunkt in Paiks Ausstellung
Exposition of music — Electronic television (1963), die die Besucher zum Mitmachen
aufforderte (vgl. besonders zum Aspekt der Partizipation Neuburger, Susanne: Terrific
Exhibit. »Zeit-Kunst« alias Musik im Ausstellungsgenre, in: dies. (Hrsg.): Nam June
Paik. Exposition of Musik — Electronic Television. Revisited, Kat. Ausst. Museum
Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien, Koln: Walther Konig 2009, S. 11-23). Die
Wandlung der Rezeptions- und Produktionsmedien in Partizipationsmedien ist dem-
nach logische Weiterentwicklung bei Paik. Vgl. Daniels 2010, S. 115.

62 Gottfried Michael Koenig im Gesprich mit Sylvia Martin und Susanne Rennert am
06.05.2005, zitiert nach Rennert 2005, S. 13f.

63 Brief von Eimert an Hans Heinz Stuckenschmidt vom 08.11.1952, in: Historisches
Archiv des WDR, Akte 10929, zitiert nach Custodis 2004, S. 112f.

64 Zur wichtigen Position Paiks in den frithen Jahren von Fluxus aufgrund seines guten
Kontakts zu Wilhelm vgl. Rennert 2010, S. 60 (vgl. auch Anm. 38). Paik und Beuys
trennen sich jedoch sehr schnell wieder von Fluxus, da sie aus den zuvor genannten
Aspekten anders operierten So Paik: »und deshalb habe ich keine wirklich bedeuten-
den Stiicke innerhalb von Fluxus gespielt, denn es gibt einfach keine Moglichkeit, ein
schwieriges Stiick vorzubereiten in einem Rahmen von Fluxus, wo du 50 Stiicke in
drei Tagen auffiihrst.« Daniels 1991, S. 210.

65 Beuys dehnte hierzu die Zeitspannen in seinen Aktionen, z. B. durch ein sehr stati-
sches Geschehen wie in THE CHIEF. DER CHEF. FLUXUS-GESANG (1962). Steht so in

seinem frithen Werk der meditative Aspekt als Ausloser zur Verdnderung noch im
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initiiert durch die &dsthetische Partizipation — kreativ im Sinne Beuys’ werden
und damit die Grenzen zwischen Kunst und Leben, zwischen Asthetik und Poli-
tik einreien und zum Griinder einer neuen Gesellschaft werden. Ist es bei Paik
also noch ein pddagogischer Vorgang, kiinstlerisch Einfluss zu nehmen, zeigt
sich bei Beuys ein ganz anderer, selbsttransformatorischer Weg. Beuys beruft
sich mit seinen visiondren Ideen auf das Konzept Gesamtkunstwerk nach
Richard Wagner: Ausgehend von der Parallelisierung der Kiinste sollte im syn-
asthetischen Mitempfinden des theatralen Festes die Katharsis erreicht werden
und letztlich die Kunst an Stelle von Politik und Religion treten. Es liefe sich
nun eine Traditionslinie der Rezeption dieses zweipoligen Modells bis zu Beuys
anfiihren, doch wire dies ein neues Thema.®® Die eine oder andere Uberlegung
zum Gesamtkunstwerk léasst sich auch bei Paik finden, wenn er, wie Cage zu be-
richten weiB, »»whole art< in the meaning of M. R. Wagner«"verfolgte; aller-
dings scheint gerade durch den Einsatz der neuen Medien der didaktische An-
spruch schwerer zu wiegen, so dass lediglich die dsthetische Komponente der
Wagner’schen Utopie erfiillt wird.

Reslimee

Zusammenfassend muss festgehalten werden, dass Paik den »Ausweg von der
Erstickung des musikalischen Theaters von heute«® suchte und in der Entgren-
zung fand, die es ihm ermdoglichte, mit dem konventionellen Musikbetrieb zu
brechen und durch Interaktion die klassische Biihne zu vernichten sowie den
Menschen durch die schockierende Handlung direkt zu konfrontieren. Die bei
seiner action music haufig angewendeten Destruktionsverfahren dienen nicht nur

Vordergrund, zeigt das spitere politische Engagement noch deutlicher die tatsidchliche
demokratische Richtung Beuys’.

66 Diesen Aspekt untersuche ich derzeit im Zuge meiner Dissertation iiber Das »Gesamt-
kunstwerk< nach 1945. Zur Einheit von Kunst und Leben bei Bazon Brock, Hermann
Nitsch und Joseph Beuys (Arbeitstitel).

67 Paik in einem Brief an Cage, welchen letzterer passagenweise wiedergibt in: Cage,
John: Nam June Paik: A Diary, in: ders.: A year from monday. New lectures and wri-
tings by John Cage, 5. Aufl., Connecticut: Wesleyan University Press 1967, S. 89-91,
hier S. 90.

68 Brief von Paik an Steinecke vom 02.05.1959, abgedruckt in: Herzogenrath Kat. Ausst.
1976, S. 40.
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der plakativen Zerstorung, sondern bergen in sich einen subtilen Humor,” der
nur schwer zu fassen ist und daher von den Rezensenten des Paik’schen Weltde-
biits, HOMMAGE A JOHN CAGE — MUSIK FUR TONBANDER UND KLAVIER, unbeach-
tet blieb. Die Destruktion dient auch der Kommunikation (sowohl aktiv als auch
passiv) und beinhaltet damit das Hauptaugenmerk; zur philosophisch-
asthetischen Grundlage Paiks gehdrend kommt auch diese in der Audioversion
nicht zum Tragen. So ist es schwierig, dem Werk eine »beruhigende Intensitit
des Stiicks noch ein halbes Jahrhundert nach seiner Entstehung«’® zuzusprechen,
wenn dieses in SHUTTER ISLAND erklingt. Die HOMMAGE wird hier in einem
riickwirtsgerichteten Prozess in ihre Einzelbestandteile zerlegt: Musik/Aktion
und dann kleinteiliger in einzelne Klangelemente. Letztlich erhilt nur ein mini-
maler Ausschnitt aus der reinen Tonbandaufnahme Einzug in den Soundtrack. Es
ist also ein zwischen Cages MUSIC FOR MARCEL DUCHAMP erklingendes Bruch-
stiick der HOMMAGE, dem hier eine beruhigende Wirkung zugesprochen wird.
Vielleicht hitte Paik diese Position gefallen, aber ob ein derartig verzerrter Ein-
satz von Paiks Werk den urspriinglichen Gedanken der Transformation der Ge-
sellschaft durch die Entgrenzung der Kunst noch trifft, ist mehr als fraglich. Ein
wesentlicher Aspekt der Performance-Art nach 1945 — gerade im Rheinland —
geht damit verloren: Nicht nur die Aufhebung der Gattungsgrenzen ist redun-
dant, sondern auch die angestrebte Einheit von Kunst und Leben geht verloren.

69 Vgl. ausfiihrlicher zur musikalisch-philosophischen Herleitung des Humors bei Paik:
Gutknecht 2005, S. 74-77. Dieser Aspekt wurde im Aufsatz bewusst vernachlissigt,
da Paik in seinem Brief an Steinecke vom 02.05.1959 (S. 40) duBert: » Aber hier han-
delt es sich um kein [sic] Humor.«

70 Daniels 2010, S. 118.
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gehoren die spanische Malerei des Siglo de Oro, barocke Ausstattungsprogram-
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Intermedialitét.
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Stefanie Loh hat 2011 ihre Promotion iiber Tagebuchstrategien in der Fotografie
abgeschlossen, arbeitet als wissenschaftliche Mitarbeiterin im Bereich Kunst-
und Kunstwissenschaft an der Universitdt Duisburg-Essen und lehrt Fototheorie
an der Folkwang Universitét der Kiinste Essen.

Julia Quandt hat Kunstgeschichte, Theater- und Medienwissenschaft an der
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und Kunstwissenschaft.

Iris Romanos verfasst ihre Dissertation iiber die Kristallglasmanufaktur There-
sienthal. Thr wissenschaftlicher Fokus liegt auf Malerei und Kunstgewerbe des
19. und 20. Jahrhunderts, insbesondere auf den Entwicklungen in Symbolismus,
Jugendstil und Art déco.

Nadine So6ll promoviert iiber Représentationen von Musikkulturen in zeitgendos-
sischer Kunst des 20. und 21. Jahrhunderts. Thre Forschungsschwerpunkte sind
interkulturelle Kontaktzonen an den Schnittstellen zwischen Musik- und Kunst-
wissenschaft.

Berenika Szymanski hat 2011 ihre Promotion iiber die Theatralitit polnischer
Oppositionsbewegungen im Polen der 1980er Jahre abgeschlossen und arbeitet
inzwischen als wissenschaftliche Mitarbeiterin im Bereich Theaterwissenschaft
an den Universitiaten Miinchen und Bayreuth.

Alexandra Vinzenz fertigt ihre Dissertation iiber die Rezeption und Modifikati-
on des Konzepts Gesamtkunstwerk vor allem in der Performance Art nach 1945
an; dariiber hinaus ist sie als Lehrbeauftragte am Kunstgeschichtlichen Institut in
Marburg beschiftigt. Thre Forschungsschwerpunkte umfassen interdisziplinire
Felder zwischen Kunst, Musik und Theater, was Fragen nach der Architekturge-
schichte des 20. Jahrhunderts genauso wie der Kunst und Kunsttheorie der Mo-
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Monika Wermuth arbeitet an einem Dissertationsprojekt zu Harun Farockis
Produktionsmodell und seiner Theorie der Arbeit. Ihre Forschungsinteressen lie-
gen im Bereich der politischen Kunst und des nonlinearen Erzihlens im digitalen
Film.

Magdalena Zorn arbeitet an ihrer Dissertation iiber den Opernzyklus LICHT
von Karlheinz Stockhausen. Zu ihren Forschungsschwerpunkten gehoren die
geistliche Musik und das Musiktheater des 20. und 21. Jahrhunderts.
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Abbildung 8 — Reiche, S. 130:
Eija-Liisa Ahtila: THE HOUSE, 2002, 14 Minuten, DVD-Installation fiir drei
Projektionen mit Sound, © Crystal Eye Ltd, Helsinki, Installationsansicht:
Tokyo Opera City Gallery, Courtesy Marian Goodman Gallery, New York
und Paris, Foto: Keizo Kioku.
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Slater Bradley, DOPPELGANGER TRILOGY, RECORDED YESTERDAY, 2004,
Projection from a digital source, Edition 1/3, Dimensions variable, The Sol-
omon R. Guggenheim Foundation, New York, 2004.73.
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