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Das Aufkommen der Gegenkultur’
Fred Turner

1957 und 1958 lehrte John Cage an der New School for Social Research in New York
experimentelle Komposition. Jahre spiter verdffentlichte Fotografien zeigen Cage
in einem zerknitterten weiflen Anzug und mit schwarzer Krawatte beim Unter-
richt.! Er steht vor einem halben Dutzend schlaksiger junger Mdnner und ciner
jungen Frau. Alle Studenten tragen ihr Hemden ordentlich in der Hose und blank
polierte Schuhe. Einer hilt eine Babyrassel, ein anderer ein Maschinengewehr aus
Plastik. Bis auf einzelne Studenten mit Bart, dunkler Sonnenbrille oder Jeansjacke,
sehen die meisten aus wie Nachwuchsfithrungskrifte einer efwas unkﬂ'n‘ventianellen
Produktionsfirma.

Die abgebildeten Studenten zihlen zur Elite der damaligen New
Yorker Kunstszene. Unter ihnen befinden sich der Lyriker und Bihnenautor Jackson
Mac Low, der Performancekiinstler Al Hansen, der Komponist Dick Higgins so-
wie der damals noch als Maler titige Allan Kaprow, der neuerdings Multimedia-
Assemblagen fertigte. Manche Studenten waren gekommen, um neue Techniken
der Klangerzeugung zu erlernen, andere wollten sich Cages Haltung zur Performance
und moglicherweise sogar zum Leben selbst aneignen. Seit seiner erstenInszenierung

von 4'33" Minuten Stille hatte Cage seinen kiinstlerischen Ansatz entscheidend
weiterentwickelt und neue Wege gefunden, um die Bedeutung der Tonproduzenten
einzuschrinken und die Bezichungen zwischen Musikern, Klingen und Zuhorern
zunehmend demokratisch zu gestalten. In den spiten 1950er Jahren war er welt-
weit dafir beriihmt, dass er Konzertsile in eine Arena verwandelte, in der die
Zuhorer als gleichberechtigte Teilnehmer die zu horenden Téne jeweils individuell
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zu einem bedeutungsvollen Ganzen zusammenfiigen konnten. In seinem Unter-
richt vermittelte Cage diese Position einer Gruppe von Kiinstlern, die die Grenzen
der Genres, innerhalb derer sie arbeiteten, zu sprengen suchten. Seine Studenten
wiederum entwickelten daraus ein Rahmengeriist fiir die zentrale Performance-
und Protestform der 1960er Jahre: das Happening. Dabei reicherten sie die auf-
kommende Gegenkultur miv Elementen der zwanzig Jahre zuvor einsetzenden
Demokratiebewegung an, die die einzelne Persénlichkeit zum Mittelpunkt des Staats-
wesens auserkoren hatte. Anlisslich der Happenings und spiteren Be-Insluden die
Veranstalter dazu ein, aus (reien Stitcken zusaunuenzukonnnen, gemeinsam etwas zu
tun, sich iiber zuvor uniiberwindbare gesellschaftliche Grenzen hinweg zu zusammen-
zutun und im Laufe dieses Prozesses zu neu sensibilisierten und psychisch stabileren
Menschen zu werden. Gleichzeitig wandten sie sich fast unmerklich von den anti-
rassistischen und antisexistischen Zielsetzungen der Zweiten Weltkriegsgeneration
ab. Selbst als sie sich den utopischen Humanismus fritherer Jahrzehnte zu eigen
machten, richtete sich die Aufmerksambkeit vieler junger Amerikaner nach innen —
weg von den Kampagnen fiir die Gleichberechtigung der Rassen und Geschlechter
und hin zu einer neuen psychologischen Grundhaltung: der Bewusstseinspolitik.

Diese neue Ideologie griff die Kernthese fritherer Ansitze zur
Entwicklung einer demokratischen Personlichkeitsstruktur auf. Wie Theodore
Roszak 1968 in seinem Bestseller The Making of a Counter Culture erkldrte, waren
die jungen Kommunarden der 1960er Jahre wie ihre Eltern davon iiberzeugt, dass
die individuelle Psyche die ultimative Basis der Gesellschaftsordnung darstellte und
dass es, um die Gesellschaft zu verindern oder zu bewahren, »die Personlichkeit
zu formenc galt.?

Anders als ihre Eltern begegneten die im Schatten der Atombombe
aufgewachsenen jungen Menschen jedoch dem Staat; seinen Experten und sogar
der Vernunft als solcher mit Misstrauen. In den frithen 1940er Jahren lehnten viele
junge Amerikaner die selbstvergessene Teilnahme an gefiihlsbetonten, ekstatischen
Versammlungen als verbotene Friichte des Faschismus ab. In den 1960er Jahren
waren ihre Kinder im Rahmen der Gegenkultur darauf bedacht, die offenkundig
faschistischen Tendenzen ihrer eigenen Regierung zu bekimpfen. In der Bewusst-
seinspolitik spiegelten individuelles Vernunftdenken und staatliche Regierungs-
institutionen einander: beide strebten danach, das natiirliche, organische und
angenehme Wachstum der in ihre Zustindigkeit fallenden Gebiete zu kontrollieren.
Eine Kontrolle, die einzelne Individuen mit Hilfe von Medien, vor allem mittels .
Musik und sich tiberlagernder Bildprojektionen sowie Lichteffekten zu untergraben |
suchten — um das analytische Denken auszuschalten, das Unterbewusstsein anzu-
sprechen und den Individuen ein Gemeinschaftsleben auf der Grundlage eines
gemeinsamen Bewusstseins zu erméglichen.

Wie die demokratischen Idealvorstellungen der 1940er und frithen
1950er Jahre wollten diese Gemeinschaften ihren Mitgliedern zu seelischer Aus-
geglichenheit und Befriedigung aller Wiinsche verhelfen. Anders als die demokra-
tischen Denkmodelle propagierten sie daher die Abkehr vom Staat und hiufig sogar
von der Politik schlechthin. Insofern bereitete die aufkommende Gegenkultur —auch
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wenn sie die psychologische Befreiung des Individuums feierte und auf die zwei
jahrzehnte zuvor von Gesellschaftswissenschaftlern und Kiinstlern geforderte Gleich-
berechtigung setzte — der Vision einer auf unterschiedlichen Rassen und sexuellen
Orientierungen basierenden amerikanischen Nation ein Ende. An ihrer Stelle strebte
man nun eine mystische, nationeniibergreifende Vereinigung aller Menschen an.

John Cage und die Entstehung des Happenings

John Cage, der heutzutage bei vielen fast schon als Gestalt des Under-
ground gilt, war in den spaten 1950er Jahren eine zentrale Figur der New Yorker
Kunstszene und verkdrperte zumindest in Europa die amerikanischen Ideale. Am
15. Mai 1958 organisierten die Maler Jasper Johns und Robert Rauschenberg gemein-
sam mit dem Filmemacher Emile de Antonio eine dreistiindige John Cage-Retro-
spektive in der New Yorker Town Hall? Mehr als tausend Menschen kamen zu der
Veranstaltung und besiegelten Cages herausragende Position innerhalb der New

Yorker Kunstszene. Wenige Monate spater besuchte John Cage Westdeutschland,
uin im Rahmen der seit 1946 stattfindenden Internationalen Ferienkurse fiir Neue

Musik in Darmstadt eine Reihe von Lesungen und Konzerten zu geben. Anschliefend

reiste er zu einer Lesung auf der Weltausste llung in Briissel. In beiden Stidten veran-
schaulichte Cage mit seinen Bestrebungen, die traditionellen musikalischen Hierar-
chien zu itberwinden, beispielhaft die auf Gleichberechtigung abzielenden Impulse,
die die fur Offentlichkeitsarbeit zustindige United States Information Agency so-
eben zum Kern des amerikanischen Charakters erklart hatte. In Darmstadt trat

Cage vor rund dreihundert Zuschauern auf, unter denen sich auch ein halbes Dutzend

avantgardistischer Komponisten befand. Wahrend mehr als ein Kritiker John Cage

mit Buster Keaton verglich, pflichteten andere einem jungen deutschen Musikwissen-
schaftler bei, demzufolge Cage Performern »die Wiirde autonomer musikalischer
Subjekte...« zuerkannte, »s0 wie in einer emanzipierten Gesellschaft ein jeder seine

Arbeit ohne Zwinge ausiiben darfe.

Auf der Briisseler Weltausstellung prasentierte Cage seinen Essay
sIndeterminacy«. Ein Jahrzehnt frither hatte er in seiner »Defense of Satie« am
Black Mountain College die deutsche Romantik angegriffen. Bei der Neuauflage
dieser Performance argumentierte Cage, die europaische Musik behalte eine lineare,
melodische, durch Hehepunkte markierte Struktur bei. Im Wesentlichen warf er
der europiischen Musik vor, $pannungen — die wahrhaft psychologischen Grund-
lagen der Antagonismen des Kalten Krieges —zu verkorpern und au frechtzuerhalten.
Als Gegenmittel prasentierte er sein eigenes amerikanisches Beispiel indetermi-
nierten Komponierens. Uber die Schopfung von Klanglandschaften ohne lineare
Strukturen oder Hohepunkte hinaus empfahl er, die Performer raumlich vonein-
ander zu trennen. Dies, so erklirte er, fardere ihre Unabhingigkeit und die Ent-
stehung individueller Kldnge aus pihrer eigenen Mitte herausc. Aus Furcht, das vor
kurzem entnazifizierte deutsche Publikum kinnte die politischen Folgerungen dieses
7uhorermodells unterschitzen, machte Cage un missverstandlich deutlich, dass ndie
Miglichkeit besteht, dass Menschen, wenn sie ingrofer 7ahl versammelt sind, cher
wie Schafe handeln als edele

Das Aufkommen der Gegenkultur

237




An der New School lehrte John Cage Techniken der Komposition
und der Durchfiihrung, welche die Individualitdt der Klinge und der Performer
garantieren und verhindern sollten, dass sich auch nur ansatzweise so etwas wie
eine Tonherde bildete. »Vermutlich zu John Cages Missfallen entwickelte sich der
Kurs uniibersehbar zu ciner Miniaturausgabe des Black Mountain Collegese, notierte

Al-Hansen.® Woche fiir Woche forderte Cage die Studenten auf, zuhause Zufalls-

operationen durchzufithren und im Unterricht die Ergebnisse als Performance zu
prisentieren. Die Studenten brachten Bandségen, Spielzeug und halbgefiillte Wasser-
gliser mit, mit denen sie zusatzlich zu den Trommeln und anderen aus dew Sclnank
des Seminarraums herbeigeholten Instrumenten musizierten.” Manche legten ganze
Partituren vor, die sie von ihren Mitstudenten auffiihren lieflen.

Allan Kaprow zufolge bestand der Kurs aus »ganz wenigen, hand-
verlesenen Teilnehmern und John spriihte vor Energie. Er wusste, dass seine Zuhorer
ihm férmlich an den Lippen hingen, alles bereitwillig mitmachten und die in sie
gesetzten Erwartungen hiufig iibertrafen. Dort veranstaltete ich mein erstes Hap-
pening und John Cage ermutigte mich dazu. Ich war kein Musiker, ich wollte ein-
fach nur Lirm machen.«®* Wie mehrere seiner Mitstudenten war Kaprow damals
noch Maler. Von Jackson Pollock und Robert Rauschenberg beeinflusst, hatte er
begonnen, Gegenstinde in seine Bilder einzubeziehen und allméhlich die zweidimen-
sionale Welt der Bilder gegen die dreidimensionale der Performance einzutauschen.
In Cages Unterricht erfuhr er, wie man eine Performance organisierte, er fand einen
Kreis gleichgesinnter Kiinstler vor, mit deren Hilfe sie sich durchfiihren lie und er
lernte zwei Schliisselelemente kennen: die Verwendung von Zufallsoperationen
beim Komponieren und wie man aus Geriuschen Musik macht.’ »Allen war klar,
sagte Kaprow, »dass sich diese beiden Verfahren... systematisch auf jede erdenkliche
andere Kunstgattung iibertragen lieflen.«*

Im April 1958 inszenierte Kaprow sein erstes Happening auf8erhalb
von Cages Unterricht. Er hatte eine Einladung zu einer Mittagslesung am Douglass
College in New Brunswick, New Jersey, erhalten. Die Veranstaltungsreihe zum
Schwerpunktthema >Communicationsc umfasste auch Gespriche mit Cage, Rauschen-
berg und dem Pianisten David Tudor."* Statt einen Vortrag zu halten, setzte Kaprow
sich stumm auf das Podium und ein Tonbandgerit auf einer Tribtine im Riicken
des Publikums gab eine aufgezeichnete Rede Kaprows wieder. Kurz darauf began-
nen zwei weitere Tonbandgerite zeitversetzt mit der Wiedergabe derselben Rede.
Plotzlich wurden lange Fahnen von der Tribiine entrollt, eine Frau begann zwi-
schen den Sitzreihen einen Ball auf dem Boden aufprallen zu lassen und das Lese-
pult sowie eine Reihe bemalter und verspiegelter Paneele wurden in rotes Licht
getaucht, Das Ende der Veranstaltung schildert Kaprow riickblickend wie folgt:
»Nach zwanzig Sekunden erhob ich mich, ging zu dem verspiegelten Paneel, drehte
dem Publikum den Riicken zu, blickte ausgiebig in den Spiegel, unterzog meine
Augen einer griindlichen Untersuchung und ziindete in aller Ruhe Dutzende von
Streichhdlzern an, um sie eines nach dem anderen wieder auszublasen. Dann
kehrte ich zu meinem roten Stuhl zuriick und ... lieR mich fiir die restliche Zeit
darauf nieder.«*?
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Das Publikum wusste nicht recht, wie ihm geschah. Kaprow nannte
das Event » Communications, aber es enthielt keine Botschaft und der Begriff »Hap-
peninge hatte sich noch nicht eingebiirgert. Aus heutiger Sicht wird jedoch deutlich,
dass seine Performance insofern eine Weiterentwicklung der beiden von Cage pro-
pagierten Techniken darstellte, als Kaprow eine Reihe von Menschen ausgefithrten
Aktionen zu einem Event arrangierte und vermittelte, dass alle Bilder und Kldnge
als schon empfunden werden konnten. Bei seiner Lesung auf der Weltausstellung
betonte John Cage, dass er zur Komposition seiner frithen Werke auf Zufallsmethoden
zuriickgegriffen hatte, die Stiicke aber, sobald sie einmal komponiert waren, den
Performern besondere Leistungen abverlangten. Daher befiirchtete Cage, die Werke
kénnten Denken und Handeln der Musiker fast diktatorisch bestimmen. Mit seinen
jiingeren indeterminierten Stiicken glaubte er einen Weg gefunden zu haben, um
diese Gefahr zu umgehen und sowohl Klange als auch Musiker vor jeglicher dufleren
Einflussnahme zu schiitzen.
Kaprow war fast eine Generation jiinger als Cage. Anders als sein
Lehrer hatte er nicht sonderlich unter dem Faschismus des Zweiten Weltkriegs
gelitten und teilte daher auch nicht dessen Furcht vor irrationaler, zentralistischer
Autoritat. Im Gegenteil: Er wuchs im Dunstkreis der Abstrakten Expressionisten
heran — jener scheinbar heroischen Maler und Bildhauer, die ihre Bilder einzig und
allein mit kraft ihres Innenlebens zu gestalten schienen. In seinem Essay »The Legacy
of Jackson Pollock, in dem er 1958 den Ausdruck »Happening« pragte, bekannte
Kaprow, der Maler habe ihn dazu inspiriert, den Raum, innerhalb dessen der
Kuanstler sich bewegte, von zwei auf drei Dimensionen zu erweitern. Pollocks in
Dripping-Technik gefertigte Bilder seien so riesig, dass sie »Environments« und
damit einen ersten Schritt zur Ausweitung der bedeutungstragenden Malgesten
bis hin zum Fillen dreidimensionaler Riume darstellten. Riume, die jedoch keines-
wegs ¢inem gestalttheoretischen Drang nach rationaler Integration von Bildern
und Klingen in die Personlichkeit gehorchten. Etwas ganz anderes bahnte sich an.
sPollock vermittelt uns eine allumfassende Einheit [in seinen Bildern] und gleich-
zeitig ein Verfahren, um fortlaufend unmittelbar zuvor getroffene personliche Ent-
scheidungen umzusetzens, schrieb Karpow. »Aber diese Form bereitet uns ein
ebenso grofles Vergniigen, indem sie uns ein Delirium, eine Reduzierung unseres
Urteilsvermdgens, eine Selbstvergessenheit im westlichen Sinne beschert. Diese
seltsame Mischung aus extremer Individualitat und Selbstlosigkeit verleiht dem
Werk eine beachtliche Stirke, verweist aber auch auf einen weiter gesteckten psycho-

logischen Referenzrahmen.«'?

Einerseits schien Pollock Kaprow in seiner Funktion als Betrachter
mit einem Feld von Bildern zu umgeben, in denen, wie Kaprow sagte, »irgendwo
gleichzeitig iiberall ist, in die wir uns hinein- und wieder herausbegeben, wann
und wo wir kénnen.«** Insofern war eine gewisse Interaktion erforderlich, wie sie
auch den amerikanischen Pavillon in Briissel oder The Family of Man charakteri-
sierte — Environments, die die Besucher dazu animierten, nach Belieben herumzu-
wandern und sich inmitten der Bilder ihrer selbst bewusst zu werden. Andererseits
fithlte Kaprow sich dazu ermutigt, seinen Verstand auszuschalten und vollkommen
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in die Tiefen des von Pollock aktivierten Unterbewusstseins abzutauchen. Einem
machtigen Individuum die Kontrolle tiber seine eigene Identitit zu iiberlassen — und
sei es auch nur voriibergehend — klang fiir Amerikaner aus Cages Generation nicht
etwa nach Freileit, sondern vielmehr nach Faschismus. Auf Kaprow traf jedoch das
genaue Gegenteil zu. Er war seit langem mit Surrealismus und Dada vertraut, die
danach strebten, das Publikum aus den Ketten des von Routine gepragten Bewusst-
seins zu befreien. Kaprow war fest davon iiberzeugt, dass die Ausschaltung des Ver-
stands die individuelle Psyche befreien kénne. Er fuhr daher fort, die Asthetik des
antifaschistischen Environments — die urspriinglich dazu entworfen worden war,
die analytische Urteilskraft und Entscheidungsfihigkeit des Betrachters zu férdern —
mit Bestrebungen zum gezielten Aushebeln der Vernunft zu kombinieren. Zwanzig
Jahre frither hitten solche Tendenzen Angst vor Faschismus heraufbeschworen. Nun
wiesen sie der kiinstlerischen Unabhangigkeit und Erneuerung den Weg.

Ferner bewogen sie Kaprow dazu, seine frithen Happenings mittels
eines sorgfiltig geschriebenen Drehbuchs zu konzipieren und die Aktionen seiner
Performer in hohem Mafe zu strukturieren und zu kontrollieren, was Cage zu-
tiefst missbilligte.'® Wihrend dieser dem Kiinstler groftmogliche Zuriickhaltung
auferlegte, damit die Zuhorer sich ganz ungestort dem Klanguniversum hingeben
konnten, wollte Kaprow eine Welt aus Bildern, Klingen und Ereignissen kreieren,
an der Performer und Publikum gemeinsam teilhaben sollten. Mochten ihre Rollen
dabei auch ineinander iibergehen, so bewegten sie sich doch stets innerhalb eines
Raumes, dessen Grenzen Kaprow definiert hatte und nach wie vor anhand seiner
Performancepartitur kontrollierte. '

Werfen wir einen Blick auf jenes Happening, das diese Kunstform

weltweit bekanntmachte: Eighteen Happenings in Six Parts wurde im Oktober 1959
in der Reuben Gallery in New York inszeniert. Es setzte sich aus sechs Serien von
Ereignissen zusammen, die durch Glockenschlag angekiindigt wurden und jeweils
aus gleichzeitig in drei benachbarten Raumen stattfindenden Aktionen, Klingen
und Phasen der Stille bestanden. In mancher Hinsicht erinnerte Eighteen Hap-
penings an ein Konzert von John Cage, das in reines Theater ausgeartet war. Kaprow
lud zahlreiche Kiinstler und Vertreter der Kunstszene in die Galerie ein, wies ihnen
Plitze in verschiedenen Riumen an und konfrontierte sie mit Aktionen des tiglichen
Lebens. Suchte Cage seinen Zuhérern Larm als Musik nahezubringen, so wollte
Kaprow seinen Zuschauern das Anheben eines Beines oder zufillig aufgeschnappte
Gesprichsfetzen als Kunst vermitteln. Wie Cage arbeitete er mit einem Drehbuch,
einem Raster, dank dessen er sich aus dem Geschehen in der Galerie weitgehend
heraushalten konnte. Das Szenario schuf nur den notwendigen Rahmen, damit das
Publikum Zufallsoperationen erleben und geniefen konnte.

Der wesentliche Unterschied zu Cages 4'33" bestand jedoch darin,
dass Kaprow nicht nur ein Environment kreierte und die Zuschauer ermunterte,
sich nach Belieben darin zu bewegen und die einzelnen Teile zu einem fiir sie sinn-
vollen Ganzen zu kombinieren. Kaprow gab ihnen regelrechte Verhaltensmafregeln.
Bei ihrem Eintreffen in der Galerie erhielten die Besucher Karteikirtchen, auf denen
sie aufgefordert wurden, wihrend des Happenings zu bestimmten Zeiten aufzustehen
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1 Allan Kaprow {mit Fi5te) beim Einstudieren von Happenings in 6 Parts, 1959.
Fotografie von Fred W. McDarrah.

und den Raum zu wechseln. Seinen Performern gab er Diagramme mit den auszu-
fiihrenden Bewegungen und genauen Zeitvorgaben an die Hand. Weder Performer
noch Zuschauer konnten folglich aus eigenem Antrieb handeln - anders als Cage
es propagiert hatte. Kein performer vermochte das ganze Geschehen zu iiberblicken
oder daran teilzunehmen — ebenso wenig wie das Publikum. Einzig und allein
Kaprow konnte vor seinem geistigen Auge alles verfolgen [AbD. 1].

Eighteen Happenings wurde von den Kunstkritikern von Anfang
an als Akt kiinstlerischer Befreiung interpretiert.'® Die Grenzen zwischen Publi-
kum und Performer, 2wischen Kunst und Alltagsleben, zwischen gew(')hnlichem
Gegenstand und schonem Objekt schienen bei Kaprow allesamt zu verschwimmen.
Das Anknipfen an andere Kunststréomungen, allen voran an Dada, Futurismus,
Surrealismus und das vom Bauhaus propagierte Theater der Totalitit wurde eben-
falls gleich thematisiert. Neu am Happening war seine extreme formale Prizision,
sein duBerst abstrakter Expressionismus. Im Vorfeld der Inszenierung von Eight
Happenings formulierte Kaprow mit George Brecht und Robert Watts — seinen

Das Aufkommen der Gegenkultuy

241

-




Mitstudenten an der New School — die grundlegende Stromung, von der sie sich
tragen liefen:

»In der gesamten Kunst macht sich eine allgemeine Lockerung der
Formen bemerkhar — weg von den relativ starren, geschlossenen
und objektiven Formen der Vergangenheit und hin zu personliche-
ren, freien, zufilligen und offenen Formen, die dank ihrer scheinbar
beliebigen Formate einen unendlichen Abwechslungsreichtum und
Grenzenlosigkeit suggerieren. In der Musik fiihrte dies zur Ver-
wendung dessen, was man frither als Larm bezeichnete; in Malerei
und Bildhauerei zu der Verwendung von Werkstoffen aus Industrie
und Abfall; im Tanz zu Bewegungen, die nicht »anmutig« sind und
dennoch dem menschlichen Repertoire entstammen. Allmahlich
weitet sich der Spielraum der Fantasie und Kiinstler beziehen mitt-
lerweile Dinge in ihr Werk ein, die zuvor nie als Kunst galten. Eine
unmittelbare, unkonventionelle Neuheit, wie sie unserer Meinung
nach vor allem unser Land kennzeichnet.«”

In den spiten 1950er und frithen 1960er Jahren entwickelte sich das
Happening vor allem dank erfahrener Mitstreiter aus Cages Umfeld zur zentralen
Ausdrucksform dieser neuen Tendenz. Zwar waren nur ganz wenige Amerikaner
personlich bei ecinem Happening zugegen. Dank der nicht abreifenden Serie aufsehen-
erregender Presseberichte biirgerte sich der Begriff jedoch ab den frithen sechziger
Jahren als Synonym fiir alle Formen avantgardistischer Kunst ein. 1967 staunte selbst
Kaprow iiber die Allgegenwart dieses Begriffes, den er cinst wegen seiner geringen
Aussagekraft gewihlt hatte: »Hippie-Gruppen, Diskotheken, Elternabende, Aus-
fliige des Rotary-Clubs, eine populéire Rock’'n’Roll Band, ein Hit der Supremes, ein
Gesellschaftsspiel und mindestens zwei regelmaBig gezeigte Spielfilme — alles wird
neuerdings als Happening bezeichnet.«*®
Der Begriff Happening drang iiber die Grenzen der Kunstwelt hin-
aus und verkorperte verschiedene sich seit den 1940er Jahren manifestierende Ten-
denzen. So schrieb Kaprow 1961 in einem Essay: »Happenings sind nicht nur ein
neuer Kunststil, sondern, wie die amerikanische Kunst der spéten 1940er Jahre, ein
moralischer Akt, eine menschliche Haltung von grofer Dringlichkeit, deren Bedeu-
tung weniger auf ihrem Kunstcharakter als vielmehr auf ihrem zutiefst existenziellen
Engagement beruht.« AnschlieBend verglich er die eu ropiische und die amerika-
nische Kunst miteinander. Die Europier hielten ihm zufolge an einem Kunstver-
standnis fest, bei dem ein einzelner, iibermiichtiger Kiinstler einem Werkstoff seinen
Willen aufzwingt und letztlich eine kiufliche Ware in Form cines Gemildes oder
ciner Skulptur produziert. Happenings dagegen erforderten das Zusammenwirken
von Performern und Zuschauern, die — wenn auch nicht gleichberechtigt — gleich-
maéfRiger am Produktionsprozess beteiligt waren als Maler und deren Auftraggeber.
Happenings waren keine kdufliche Ware —man konnte nur daran mitwirken, sich
‘daran erfreuen und auch das nur fiir kurze Zeit. Insofern verkorperten Happenings
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laut Kaprow sdie besondere Eigenart unserer amerikanischen Briuche und Ge-
Pﬂogenheiten.« Sic bemiihten die amerikanischen Mythen vom Erfolg und kamen
dadurch niher an das heran, »was typisch amerikanisch ist... Amerikas besondere
Syarke ausmacht.« Happenings werden von sfreien« Menschen durchgefithrt und
sind daher »in hohem MaRe Ausdruck dieser [individuellen] Freiheit.«"’

Ungeachtet ihrer konsumfeindlichen Haltung kiinden Kaprows
Happenings von einem gewlissen Nationalstolz — ganz wie die konsumfreundlichen
Multimedia-Environments auf der fast zeitgleich stattfindenden American National
Exhibition in Moskau. Nicht ganz so ehrgeizige Ziele wie die Moskauer Ausstellung
verfolgend, propagierten sie laut Kaprow die smoralische Intelligenz« — eine Denkart,
die von den Gewissheiten der »Moral oder Moralpredigten« abriickte und »in einem
Umfeld zwingender Alternativen« aufgekommen war.2® Ganz wie die Befiirworter
der demokratischen Personlichkeit der 1940er und frithen 1950er Jahre, strebte
Kaprow danach, sein publikum mit Klingen und Bildern zu umgeben, damit es
sich mit all seinen Sinnen auf deren Kommen und Gehen einlassen konnte. Er war
iiberzeugt, dass Happenings dazu beitragen konnten, die Menschen aus jener ab-
gestumpften Wahrnehmungsroutine wachzuriitteln, die sie dank Massenmedien
und Alltagsleben in einer biirokratisierten Gesellschaft zwangsliufig entwickelt
hatten. Im Verlauf eines Happenings, duRerte Kaprow im Gesprich mit dem Kunst-
Kritiker Richard Kostelanetz mit jener Untertreibung, wie Cage sie gerne an den
Tag legte, »wird man aufmerksamer.«”!

Mit dieser Meinung stand er keineswegs allein. Bdward Steichens
und Herbert Bayers Ausstellungen im Museum of Modern Art zielten in den 1940er
Jahren darauf ab, die Amerikaner gegen die Versuchungen der Massenpropaganda
zu wappnen. In den frithen 1960er Jahren hofften die Schriftsteller, Happenings
wiirden die Amerikaner gleichermafien gegen den Druck der Massenkultur schiitzen.
Susan Sontag hoffte 1962, Happenings konnten »das moderne Publikum aus seiner
behaglichen Gefiihlstaubheit aufscheuchen.«?? Ein paar Jahre darauf verkiindete
der Performancetheoretiker Richard Schechner, »so wie die Pop Art uns gewisser-
mafen gegen bestimmte Arten der Werbung immunisierte, werden wir vielleicht
nach der Teilnahme an cinem Happening gewissermafien immun gegen andere
Formen der ]\/[asscnpropaganda.«23 Der in Kanada lehrende Englischprofessor Darko
Suvin formulierte 1970 folgenden entscheidenden Konsens: »Happenings vermogen
im besten Fall neue menschliche Verhaltensweisen des Zusammenlebens und des
Lebens iiberhaupt vorwegzunchmen. .. Happenings nutzen spezielle Verfahren, um
Kommunikationsbarrieren in einer manipulierten Konsumgesellschaft, in einem
Zeitalter der Fernsehabhingigkeit, Politikverdrossenheit und alles —von Schad-
stoffen bis zu imperialistischen und Vélkermord verursachenden Kriegen wie
dem Vietnamkrieg — vermarktender Massenpropaganda zu tiberwinden. In einem
solchen Kontext ist es suBerst notwendig, die Wahrnehmung neu zu schulen, die
Sinne zu entgiften.«®”

Eine solche Mission spiegelt die gezielte Wahrnehmungsschulung
im Sinne eines John Cage bzw. schon vor ihm eines Laszlo Moholy-Nagy, Herbert
Bayer und vieler ihrer Bau hauskollegen wider. Gleichzeitig erteilten Kaprow und
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seine Mitorganisatoren von Happenings dem explizit gegen Diskrimination ge-
richteten Kurs wie ihn unter anderem Edward Steichen, der seit den 1950er Jahren

ebenfalls mit Environments arbeitete, vertrat und den Verfechtern einer demokra-
tischen Moral, wie sie in den 1940er Jahren von Ruth Benedict und Margaret Mead

propagicrt wurde, eine Absage. Happenings boten dem Publikum die Gelegenheit,
eine Vielfalt an Bildern und Klingen zu verinnerlichen; anders als beispielsweise

Steichens Family of Man luden sie den Betrachter jedoch nicht ein, in Gedanken

zum Bestandteil einer multikulturellen Gesellschaft zu werden. In der Tat waren

sowohl die Performer als auch das Publikum der spiten 1950er und frithen 1960er
Jahre ausnahmslos Weife. Viele der Kiinstler betrachteten den angestrebten Be-
wusstseinswandel in erster Linie als personliches, 4sthetisches Projekt. Die Vielfalt
der Rassen wurde in ihren Werken schlicht und ergreifend nicht thematisiert. An-
gesichts der Tatsache, dass zeitgleich zu Kaprows Inszenierung von Eighteen Hap-
penings die amerikanische Biirgerrechtsbewegung in den stidlichen Bundesstaaten
jahrelang Bithnenproteste veranstaltete, mag dieser Umstand iiberraschen. Imbiss-
stande und Bushaltestellen waren in dreidimensionale Arenen und semiotische

Réaume verwandelt worden, die gezielt die Denkweise der Betrachter beeinflussten.
Kaprow und seine Mitstreiter zeigten jedoch kein Interesse an dieser Bewegung.
Gegeniiber Richard Kostelanetz du8erte er damals: »50 weit ich sehe, gibt es heut-
zutage keine grofen Ideologien. Gewiss gibt es lokale Initiativen, wie die Biirger-
rechts- und die Friedensbewegung etc.; meiner Meinung nach handelt es sich dabei
jedoch nicht um grundlegende philosophische Fragestellungen. Soweit es mir mog-
lich ist, werde ich lokale Initiativen unterstiitzen. Vor einiger Zeit erwog ich, ein
»sit-in¢ als Happening durchzufiihren; ich habe es jedoch sein lassen, weil ich be-
fiirchtete, es konnte sich als gute Kunst, aber schlechte Politik erweisen. Ich halte

Reformen des Bildungswesens und der Wirtschaft — manchmal sogar Gewehre — fiir
weitaus effektiver.«”®

Was die Gleichberechtigung der Geschlechter anging, legten Kaprow
und seine Mitstreiter meist ein frauenfeindliches Weltbild an den Tag. Nackte junge
Frauen waren ein fester Bestandteil der frithen Happenings. Gelegentlich waren
sie in ein Laken gehiillt, das anschliefend mit Wasser befeuchtet wurde, so dass sie
vor Kilte zitternd da standen und ihre Briiste sich im weilen Scheinwerferlicht
abzeichneten. Oder sie mussten ihren Mund voll Broccoli-Gemiise stopfen, bis dieses
regelrecht aus ihrem Gesicht herauszuwachsen schien. Manchmal mussten sie un-
beweglich auf der Bithne sitzen, wihrend Ménner sie mit Schlagsahne dekorierten,
um sie danach abzulecken.?® Mit Ausnahme der berithmten Carolee Schneeman
waren die fithrenden Happeningkiinstler allesamt ménnlichen Geschlechts. Hin
und wieder legten auch Minner bei Happenings ihre Kleider ab, doch in den meisten
Fillen wurden nackte Frauen auf eine Art und Weise zur Schau gestellt, die ein-
deutig die mannliche Uberlegenheit zelebrierte.

Eben hier, an der Schnittstelle von Machtausiibung und Diskri-
minierung, hob sich das Happening am deutlichsten von den Inszenierungen der
vorausgehenden Jahrzehnte ab. Edward Steichen erprobte in Road to Victory und
The Family of Man, inwieweit er die Zuschauer durch die Auswahl und Anordnung
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von Bildern beeinflussen konnte. Sie konnten sich innerhalb seiner Inszenierung
nach Belieben bewegen und verhalten. Auf ihrem Rundgang begegneten sie Bildern
von Minnern und Frauen simtlicher Rassen, die ganz gezielt als gleichberechtigt
und vergleichbar prasentiert wurden. John Cage griff bei seinen Performances auf
die Rahmenbedingungen von Konzerten und Konzertsilen zuriick, um eine belie-
bige Anordnung von Kldngen zu erzeugen. Die Zuhorer konnten nach Belieben auf
diese Klinge reagieren. In Cages Kompositionen konnten alle Tone zum Bestand-
teil der Musik werden, geradeso wie in The Family of Man alle Rassen zur Familie
des Menschen gehorten. Wie Cage und Steichen konzipierten Kaprow und seine
Mitstreiter Environments, die das Publikum umgaben. Doch kontrollierten sie
sowohl die Grenzen dieser Environments als auch die Aktionen der darin befind-
lichen Performer und Zuschauer. Ebenso wie Cage und Steichen ging es ihnen darum,
das Publikum zu sensibilisieren. An einer multikulturellen und toleranten Gesell-
schaft schien ihnen nicht sonderlich viel zu liegen. Sie wollten vielmehr ihr Publikum
dazu anhalten, sein rationales Denken auszuschalten und sich mit all seinen Sinnen
auf die eigens fiir sie inszenierte Welt sowie — mittels dieser - auf die Welt aufBer-

halb des Theaters einzulassen.

Retribalisierung

Wihrend die Organisatoren von Happenings ihr Publikum zu sensi-
bilisieren suchten, riefen Gruppierungen, die wenig spater mit dem Sammelnamen
The New Left bedacht wurden, immer lauter zu unmittelbarer politischer Betatigung
auf. 1962 verfasste in Port Huron, Michigan, eine Gruppe von Collegestudenten,
die sich Students for a Democratic Society (SDS) nannte, eine eindeutige pulitische
Stellungnahme: Eine amerikanische Regierung, die Rassismus, Armut und die
Entwicklung der Atombombe duldete, hatte ihre Vertrauenswiirdigkeit verspielt
und musste daher abgeldst werden. Nach dem Vorbild der »altenc Linken der 1930er
Jahre veranstaltete die SDS Debatten, Versammlungen und Kundgebungen, die da-
rauf abzielten, die Kontrolle iiber den amerikanischen Staat und die amerikanische
Kultur Menschen mit mehr Verantwortungsbewusstsein anzuvertrauen. Die Free
Speech Movement an der University of California in Berkeley iibernahm 1964 die
Ziele der SDS, die in der Mitte des jahrzehnts maf8geblich an der Veranstaltung von
Massenprotesten gegen den Vietnamkrieg beteiligt war.

Die den Happenings zugrundeliegende Wahrnehmungsschulung
fithrte andererseits zur Abwendung von der kollektiven politischen Aktion der
New Left und zur Hinwendung zur individuellen Psyche als Keimzelle gesellschaft-
licher Verinderung. Laut Theodore Roszak, dem renommiertesten Chronisten des
Happenings, entwickelte sich die Bewusstseinspolitik als Spiegelbild der diisteren
Staatskunst, die die Atomkraft hervorbrachte: »Die orthodoxe [amerikanische]
ultur... leidet an einer verhingnisvollen ansteckenden Krankheit. Das zentrale
Symptom dieser Krankheit ist der Schatten thermonuklearer Vernichtung, der tiber
uns liegt... eines {UUbels, das nicht nur in der einfachen Tatsache besteht, dass die
Bombe existiert, sondern in dem Ethosder Bombe... Unsere Zivilisation ruht auf dem
nicht zu erschiitternden Ausgeliefertsein an den Volkermord, ...[eine Zivilisation,
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die] im Namen von Fortschritt und Vernunft darauf besteht, dass das Undenkbare
denkbar und das Unduldbare duldbar wird.«*’

In den Ohren alterer Amerikaner mochten diese Anschuldigun-
gen erschreckend vertraut klingen. Zu Beginn der 1940er Jahre hatte die Jugend
voller Uberzeugung zu den Waffen gegriffen, um ein des Vilkermord schuldiges,
unmenschliches Naziregime zu besiegen. Nun wurde innerhalb der nachfolgenden
Generation der Vorwurf laut, ein extrem auf Vernunft und Biirokratie setzender
amerikanischer Staat lege ein faschistisches Gebaren an den Tag. Roszak zufolge
galt es eine solche Gesellschaft einzeln, Individuum fiir Individuum, zu heilen.
Die Gesellschaft als solche und die vorherrschende Denkweise beschrieb er als
»mechanisiert«. Um dies zu 4ndern, miisse man die Aufmerksamkeit nach innen
richten, sich auf das Organische, Unbewusste und Irrationale konzentrieren, um
eine neue Regierungsform zu kreieren. »Wichtig ist vielmehr, dass jeder von uns
eine Personlichkeit wird, eine integrierte Personlichkeit, die ein Gespiir hat fiir
die wirklich erfahrene menschliche Vielfalt, ein Gespiir dafiir, dass man sich auf
cine Realitdt von gewaltiger Grenzenlosigkeit eingelassen hat.«*® Dies sei der ein-
zige Weg, um die Kriegsmaschine zu zerlegen, zu der der amerikanische Staat
geworden war. )

Roszak setzte vor allem auf zwei Mittel, um die Denkmuster der
Menschen zu dndern: LSD und die Lyrik der Beat Generation. Beide, so argumen-
tierte er, erweiterten das individuelle Bewusstsein und befihigten es, die organischen
Zusammenhinge zu erkennen, welche die Menschen untereinander sowie Mensch
und Natur verbanden. Jahrzehnte spiter liegt jedoch klar auf der Hand, dass die
aufkommende Bewusstseinspolitik damals durch zwei weitere Faktoren ausgelost
wurde: durch das plétzliche Aufblithen neuer Medientechnologien und das Wirken
eines kanadischen Englischprofessors namens Marshall McLuhan, der sie offenbar
zu erkliren vermochte. In den frithen 1960er Jahren konnten junge Erwachsene,
deren Eltern mit einem Radio im Esszimmer, Tageszeitungen und moglicherweise
einem wdchentlichen Kinobesuch aufgewachsen waren, plotzlich tragbare Stereo-
radios, preiswerte Magazine, Keyboards und E-Gitarren mit Verstirkern sowie
riesige Lautsprecherboxen kaufen, die das Zupfen an einer Saite in ein mittleres
Erdbeben verwandelten. Damit nicht genug: mit dem Fernseher hielt in nahezu
samtlichen amerikanischen Haushalten ein neues und faszinierendes Gerit Einzug.
Technologien, die laut Marshall McLuhan globale Integration und internationale
Harmonie versprachen.

McLuhan ist heute fiir seine Aphorismen bekannt und fiir die An-
leihen, die er bei seinem Kollegen an der Universitit von Toronto, dem Wirtschafts-
wissenschaftler Harold Innis, machte. In der Tat basierten zentrale Elemente von
McLuhans These auf jenen Theorien zum menschlichen Selbst und zur Kommuni-
kation, die Jahre zuvor die Debatten iiber die Psychologie der Demokratie und den
Faschismus dominiert hatten. 1951 verdffentlichte McLuhan sein erstes Buch, The
Mechanical Bride, in dem er die Leser vor den Fallstricken der Werbung warnte.
»Heute herrscht der Tyrann nicht mehr mit Keule oder Faust, sondern er fiihrt,
als Marktforscher getarnt, seine Herden auf den Wegen der Niitzlichkeit und des
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Komforts.«?* Kommerzielle Massenmedien trachteten danach, »sich in das kollek-
tive offentliche Denken einzuschalten, um es zu manipulieren, auszubeuten und
zu kontrollieren...[und] jeden einzelnen durch permanente geistige Aufgeilung
in einem Zustand der Hilflosigkeit verharren zu lassen.«** Laut McLuhan konnte
man die Biirger am besten vor diesen Versuchungen schiitzen, indem man sie ihnen
deutlich vor Augen fithrte. In The Mechanical Bride analysierte er mehr als fiinfzig
Annoncen aus diversen Magazinen. Jede Werbebotschaft wurde in einem kurzen
Essay kommentiert. Zwischen Anzeige und Text fiigte er eine Reihe satirischer Fragen
ein — »Moral: Auch du kannst Pascha im Tankstellenharem sein« oder »Das moderne
Geschiftsleben ist ein Spiel wie Philosophie und Kunst, nur kreativer?«, um die
vermeintlichen Verlockungen der Annoncen zu entlarven.”

Dabei stiitzte McLuhan sich fortwihrend auf Margaret Mead —
insbesondere auf ihre Biicher And Keep Your Powder Dry... sowie Male and Female
und ferner auf Sigfried Giedions Forschungen zur Mechanisierung in Mechaniza-
tion Takes Command. Mit ihrer Hilfe erbrachte McLuhan, dhnlich wie die Mitglie-
der des Committee for National Morale im Jahr 1941, den Beweis dafiir, dass die
Massenmedien die Personlichkeit des Individuums formten, wobei sie sich einer
Reihe mechanisierter, ja unmenschlicher Vorgehensweisen bedienten: Indem sie
an geheime Wunschvorstellungen appellierten, schalteten sie den Verstand aus;
die somit hilflosen Individuen setzten sie den Angriffen tyrannischer Kréfte aus.
Der Tyrann war zwar ein neuer — die Werbung hatte den Faschismus in dieser Rolle
abgelost — die Taktik, die darin bestand, die Individuen anfillig zu machen, um
sie anschlieRend psychologisch und gesellschaftlich zu bevormunden, war jedoch
dieselbe geblieben.

Wenn die Medien die Persénlichkeit formten, so erklarte McLuhan,
dann bestand seine Aufgabe darin, den Leser mit Bildern zu konfrontieren und
diese anzuhalten, damit der Leser sie unter seiner Anleitung interpretieren konnte.
Es ging ihm darum, die »wirbelnde Phantasmagorie« der Medien zu stoppen, damit
die Leser sie in Ruhe analysieren konnten.** Zu diesem Zweck hatte er ein Buch
verfasst, das keinen Anfang, keine Mitte und kein Ende im klassischen Sinne hatte.
Es lieR sich vielmehr — nach dem Vorbild des amerikanischen Pavillons auf der Welt-
ausstellung in Briissel oder der Bilder eines Jackson Pollock — von jedem beliebigen
Punkt aus erschliefen. Die Betrachter konnten Bilder auswihlen, die ihnen beson-
ders wichtig erschienen und sie mit Hilfe threr analytischen Fahigkeiten untersuchen.
Solchermafen fiir die Bedrohung durch diese Medien sensibilisiert, konnten sie
anschlieBend wieder in das turbulente Alltagsleben zuriickkehren und diesem gleich-
zeitig einen Sinn abgewinnen.

Ebenso wie Lsz16 Moholy-Nagy und Herbert Bayer vertrat McLuhan
1951 einen betont modernistischen Ansatz. Er kombinierte ebenfalls eine Vielzahl
an Bildern mit einer Vielzahl an Texten, um die Sinne seines Publikums zu schirfen.
Auch er hoffte zudem, seinen Mitbiirgern inmitten der industriellen Massengesell-
schaft zu psychischer Stabilitét und Unabhingigkeit zu verhelfen. 1954 erweiterte
McLuhan seine in The Mechanical Bride entwickelte Methode der Uberzeugung mit-
tels Environments. In einem Essay fiir die Zeitschrift Explorations, die er gemeinsam
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mit dem Anthropologen Humphrey Carpenter herausgab, griff er eine damals in
Nordamerika geldufige These auf: nKommunikation ist die gemeinsame Grundlage
fiir die Erforschung des Individuums und der Gesellschaft.« Darauf aufbauend ging
er einen entscheidenden Schritt weiter, der ihn rasch berithmt machen sollte: Kom-
munikation bestand nicht nur ans dem Austansch von Rotschaften, sondern eher
aus der »Teilnahme an einer gemeinsamen Situation.« Die Form der Kommuni-
kation — jhre Art und ihr Medium - steckten den Rahmen fiir die Situation ab und
war daher wichtiger als die iibermittelte Information oder Idee, weil sie sowoht das
Individuum als auch die Gesellschaft beeinflusste.*® Kurzum, das Medium war
die Botschalft.

Mitte der 1950er Jahre hegte McLuhan gegeniiber den Massen-
medien immer noch denselben Argwohn, den er in The Mechanical Bride zum
Ausdruck gebracht hatte. 1962 nahm er jedoch eine Unterscheidung zwischen den
Printmedien und den elektronischen Medien vor und stief damit die Tiir zu einer
deutlich utopischeren Sichtweise auf. In seinem Buch The Gutenberg Galaxy be-
zichtigte McLuhan die Printmedien jener rationalisierenden und entmenschlichen-
den Auswiichse, die Kiinstler und Kritiker einst der Industrialisierung und dem
Faschismus zugeschrieben hatten. Vor dem Aufkommen der Schrift hatten die
Menschen demnach weitgehend gleichberechtigt in iiberschaubaren Gemeinschafts-
wesen zusammengelebt, die auf miindlicher Ubetlieferung griindeten. Mit der Ein-
fihrung der Schrift und vor allem des Buchdrucks bildete sich innerhalb der Psyche
des Individuums und der ganzen Gesellschaft eine »lineare, exakte und einheitliche
Anordnung« aus.’* Drohten sich bislang Mythos und Analyse innerhalb der Welt-
sicht zu vermischen, so fiihrte der Buchdruck zu einer klaren Unterscheidung, indem
er alles Analytische bevorzugte und jene Fiktionen, auf denen das Stammesleben
griindete, der Liige bezichtigte. Die Druckpresse férderte zudem die Biirokratie
und letztlich die Industrialisierung.

McLuhan machte den Buchdruck fiir die fortschreitende Fragmen-
tierung der individuellen Psyche und des Staatswesens verantwortlich. Implizit
trug dieser auch die Schuld daran, dass alle beide so verletzlich wurden, dass sie
sich von einer beliebigen Person regieren liefen, sofern diese es schaffte, die Spitze
der hierarchischen Pyramide in der von der Schriftkultur geprigten Gesellschaft
zu erklimmen. Fiir die Beseitigung derartiger Hierarchien setzte McLuhan auf
elektronische Medien, beispielsweise auf das Fernsehen. Hatte der Buchdruck eine
Trennung aller Dinge zur Folge, so wurden diese mittels Fernsehen, Radio und
Telefon wieder vereint. Elektronische Medien steigerten laut McLuhan unsere Fihig-
keit zu sehen, zu héren und zu fithlen. Dank der Medien und der damals neu auf-
gekommenen Technologien reisten Bilder und Téne um die Welt, anhand derer
die Individuen die Einheit der ganzen Welt erfahren und ihren jeweiligen Platz in
ihr erkennen konnten. Laut McLuhan haben »die elektromagnetischen Entde-
ckungen das simultane >Feld« in allen menschlichen Bereichen wieder erstehen
lassen, so dass die Menschenfamilie jetzt unter den Bedingungen eines >globalent
Dorfes lebt. Wir leben in einem einzigen komprimierten Raum, der von Urwald-
trommeln widerhallt.«**
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elektronische Medien gegeneinander aus-

dien wieder in die Lage, der Erinnerung

winnen und sie ganz gezielt
n Ziele cines 14szl6

Indem er gedruckte und

versetzte McLuhan die Massenme
e Experimente abzuge

_5pielte,
an den Paschismus ekstatisch

Zum Wiederaufbau der Demokratie
Moholy-Nagy eines Herbert Bayer, d

zu nutzen, Die ehrgeizige
er UNESCO, von Victor ’Amico und Edward
§teichen liefen sich nach Meinung von McLuhan allesamt mit Hilfe der elektro-
nischen Medien verwirklichen. Die Welt wiirde dank ihrer wieder zu einem einzi-
gen Dorf, die fragmentierte Psyche der cinzelnen Menschen wiederhergestellt
und gleichzeitig die von politischen Konflikten bedrohte Welt gerettet. Sowohl in
den swischenmenschlichen Beziehungen wie auf internationaler Ebene gibe es keiner-
lei Spannungen mehr. In Gesellschaft und Politik wirde — dank der taglichen

Trommelschlige des Fernsehens — nur noch Harmonie regieren.
Unter jenen Menschen, die zu Beginn des Zweiten Weltkriegs fiir

demokratische Ideale eingetreten warem, musste die von McLuhan propagierte Re-
tribalisierung der Gesellschaft mit Hilfe der Medien unweigerlich blankes Entsetzen
hervorrufen. Die Anklange an die Nazipropaganda waren gar zu deutlich. Hatte
diese mit ihren pseudo-rémischen Standarten, ihren anachronistischen Begriifbungs-
gesten und grofartig inszenierten Massenaufmarsche
guimpfen versucht; dass sie einer besonderen Rasse angehorten,
Herrenrasse, die dazu berufen sei, ganz Europa zu unterwerfen? Hatten Rundfunk,
Film und deutsche Presse die teutonische Nabelschau nicht so geschickt gefordert,

dass die Binwohner eines der hochkultiviertesten Linder Europas zu einer dumpfen,

istischen Masse mutierten?
Fiir die Amerik

1 den Deutschen nicht ein-
einer mythischen

40er Jahre stand fest, dass die
dringung des Alltags-
tragen hatte. Dessen
alisierung mit Hilfe
teilnahmen (»hap-

rass
aner der frihen 19

nationalsozialistische Ideologie mit ihrer mythologischen Durch
lebens zam Ausbruch des internationalen Flichenbrands beige
ungeachtet offenbarte die von MecLuhan angepriesene Retrib
der elektronischen Medien den Menschen, diean Happenings
penerd) einen logischen Hebel, um die Medientechnologien der Massenkultur fiir
die gezielte Ausbildung der Individualitdt zu nutzen. Allen voran John Cage machte
sich McLuhans Vision zu Figen. Ab 1960 entspant sich zwischen beiden cin Brief-
wechsel, der tiber ,wei Jahrzehnte hinweg von gegenseitiger Bewunderung zeugte
und John Cage gehorte auch zu den ersten Lesern cines Berichtes, den McLuhan
fiir die National Association of Educational Broadcasters verfasst hatte. 1964 erschien
er unter dem Titel Understanding Media in Buchform und machte McLuhan be-

rithmt. »Das Maschinenzeitalters, s0 stand darin zu lesen, »geht nun zur Neige«.”
globalisierte — organische, flexible, kosmopo-

An seiner Stelle kam nun gine neue,
litische und vor allem aus dem Schof der Medien selbst erwachsende — Ordnung
hierenden Reihen war

{ seinen geschlossen marsc
st bei den Jiingeren auch die Angst vor

auf, Die Ara des Faschismus mi
d der schwankenden Masse. Hand

anwiderruflich vorbei. Und damit zuminde
der Medientechnologie, vor dem Unbewussten un
in Hand mit der Wahr_nehmungspolitik der Happenings
technologien daranmachen, eine sowohl auf Stammesstrit
berechtigung basierende Gesellschaft herbeizufthren.
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Totale Environments

Im Lauf der nichsten beiden Jahre kam es vor allem in New York
und in San Prancisco zu einem wilden Durcheinander und gegenseitiger Befruch-
tung verschiedener medialer Formen. Neu aufkommende Begriffe wie »intermedia,
wexpanded cinema« und »the theatre of mixed means« kiinden vom verzweifelten
Versuch der Kritiker, mit der sich iiberstiirzenden Entwicklung mitzuhalten. Doch
gelang es ihnen hochstens ansatzweise, die Vielfalt an neuen Projekten einzuord-
nen. Underground-Filmemacher gaben das Drehbuchschreiben auf und reihten
flimmernde Bilder aneinander. Diskothekenbetreiber kombinierten Diaprojektionen
und Stroboskoplichter mit Live-Auftritten von Rock’n’Roll-Bands. 1964 kreierten
Ray und Charles Eames anlisslich der Weltausstellung im New Yorker Stadtteil
Queens unter dem Titel Information Machine eine riesige Mehrfachprojektion fiir
IBM, die Herbert Bayers Entwiirfe fiir seine Ausstellung Erweitertes Gesichtsfeld
von 1930 aufgriff. Unterdessen lieB in den Wildern nérdlich von Manhattan ein
ehemaliger Student des Black Mountain College namens Stan VanDerBeek einen
leer stechenden Getreidesilo mit einer Kuppel versehen und zeigte auf ihren Innen-
flichen sich iiberlagernde Mehrfachfachprojektionen starrer und bewegter Bilder.

So verschiedenartig diese Experimente ausfielen, waren doch alle
Veranstalter davon iiberzeugt, dass sich mit Medien Environments kreieren liefen,
dass solche Umgebungen die Psyche der einzelnen Betrachter beeinflussen und somit
letzten Endes die Welt verindern konnten. Allerdings appellierten sie nicht im
selben Maf an das Urteilsvermédgen und die Entscheidungsfreudigkeit ihres Publi-
kums und ermunterten es auch nicht im gleichen Umfang, das mediale Erlebnis in
gesellschaftliches Handeln umzusetzen. So kniipfte etwa Stan VanDerBeeks Movie-
Drome an den internationalen Utopismus der spaten 1940er Jahre und die mediale
Asthetik von The Family of Man an. 1949 studierte VanDerBeek am Black Mountain
College Fotografie und war zugegen, als Cage und seine Kollegen dort 1952 Theater
Piece No. 1 inszenierten. Fiir VanDerBeek wurde dieses erste Happening zu einem
prigenden Erlebnis. »Die Tatsache, dass alles gleichzeitig passierte, empfand ich als
hochst inspirierend«, berichtete er spiter. Sie »loste in mir eine ganze Menge Ideen
aus, wie sich Dinge entwickeln und zu einer Collage verarbeiten lassen.«>” Ahnlich
erging es ihm, als er John Cage kennenlernte. 1963 zog VanDerBeek, nachdem er in
Manhattan gewohnt und im dortigen Stadtzentrum eine Reihe von Happenings ge-
filmt hatte, samt seiner Familie in die Gate Hill Cooperative in Stony Point, New York,
in der John Cage und Merce Cunningham gemeinsam mit weiteren Black Mountain-
Absolventen wie M. C. Richards und David Tudor lebten.

Zwischen 1962 und 1966 baute VanDerBeek in Gate Hill sein Movie-
Drome, indem er auf der holzernen Plattform eines Getreidesilos eine Halbkuppel
errichtete. Die Zuschauer gelangten iiber eine Falltiir im Fussboden hinein und
wurden von VanDerBeek angewiesen, sich nebeneinander auf den Boden zu legen.
Dann wurde die Falltiir geschlossen und mehr als ein Dutzend Film- und Diapro-
jektoren begannen Bilder an die Innenseite der Kuppel zu werfen, wihrend einzelne
Klinge und Gesprichsfetzen durch den Raum schwirrten*® Die Bilder spiegelten in
einem hohen MaRe den amerikanischen Alltag wider, Stars, Politiker und Sportler
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2 Innenansicht von vanDerBeeks Movie-Drome in der Gate Hill Cooperative in Stony
pPoint, New York, um 1963-1965. Fotografie von gtan VanDerBeek. Aus dem Nachlass
von Stan VanDerBeek.

konkurrierten mit Mannequins und W.erbes'iogans,'die allesamt aus Magazinen
und Zeitungen stammten. Zwischen diese typisch amerikanischen Bilder fiigte
VanDerBeek Aufnahmen berithmter Kunstdenkmiler aus der ganzen Welt ein. Auf
diese Weise schuf er eine Art Collage der Welt als ein von amerikan ischen Werbe-
slogans dominiertes Ganzes [Abb, 21].

Die Kunstszene sah in VanDerBeeks Movie-Dome iiberwiegend
eine zukunftsweisende Weiterentwicklung des Kinos auf dem Weg zur Mehrfach-
projektion. Das New York Film Festival widmete Vap DerBeek im September 1966
cinen Beitrag mit dem Titel pexpanded cinemac, der groRe Aufmerksamkeit erregte.
Die Organisatoren des Filmfestivals waren so fasziniert, dass sie eine Gruppe von
rund 40 Reportern und Kiinstlern in Bussen nach Stony Point beforderten, damit
sie sich im Movie-Drome auf den Boden legen und die einander iiberlagernden
und durch den Raum blitzenden Bilder bewundern konnten.*® Die verbliifften
Reporter zeigten sich unterschiedlich beeindruckt und reagierten mit etwas zag:
haftem Applaus. Wenige Teilnehmer waren in der Lage, sich ganz und gar aul das
ixperiment einzulassen. Von Andy ‘Warhol berichtet man sich, er habe die ge-
samte Vorstellung iiber svollkommen unbewegt die gerippte Innenfliche der Halb-
kuppel angestarrt«.”

Dabei trachtete VanDerBeek weniger danach, seine Zuschauer zu
iiberwiltigen, als sie vielmehr zu stirken. Laut Kritiker Robert Christgau hoffte
VanDerBeek, sein Movie-Drome witrde zum Vorliufer einer ganzen Reihe »elektro-
nischer Getreidescheunen, in denen mittels Satellit Bilder aus weil entfernten
Speicherzentren empfangen werden konnten. Sie sollten von einer Kerntruppe
aus Kinstlern so angeordnet und prisentiert werden, dass jeder einzelne lokale
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Zuschauer — wihrend er im Dunkeln liegend mit Bildern bombardiert wurde — sich
einzelne herauspicken konnte, um sich sein eigenes Weltbild zu schaffen.«*' Wie
Edward Steichen war auch VanDerBeek iiberzeugt, dass die Atomwaffen die gesamte
Menschheit zu vernichten drohten und dass die Kiinstler die Aufgabe hitten, die
Amerikaner su grindlici in die Weltgemeinschaft zu integrieren, dass sie diese
nicht zerstéren wiirden. Ebenso wie Herbert Bayer und John Cage war er iiberzeugt,
dass der einzelne Zuschauer aus verschiedenen Richtungen auf ithn einwirkende
Bilder und Klinge gleichzeitig aufnehmen und zu ihrer ureigenen gestaltpsycholo-
gischen Matrix verkniipfen konnte. In einem weit verbreiteten Manifest mit dem
Titel Culture: Intercom and Expanded Cinema regte VanDerBeek 1966 an, die Welt
mit einem ganzen internationalen Netzwerk aus Knotenpunkten in Form von Movie-
Dromes zu iiberziehen. Filme sollten seiner Meinung nach nicht langer der reinen
Unterhaltung dienen, sondern auch der Vélkerverstindigung.*? »Wir miissen die
Welt sicher durch diese nichste Periode steuern — eine Periode, die sich durch ein
extrem delikat ausbalanciertes atomares Gleichgewicht auszeichnet, erklirte er 1967
in einem Interview. »Wir miissen irgendwie einen Weg finden, miteinander zu reden,
mit uns selbst zu reden und uns selbst zu verstehen.«*’

VanDerBeeks Culture Intercom-Projekt spiegelte in vielerlei Hin-
sicht die Zielsetzungen des zwei Jahre zuvor aufgelegten UNESCO Project on Inter-
national Tensions wider. Der jeweils zugrunde liegende psychologische Ansatz war
ganz dhnlich. VanDerBeek suchte jedes Individuum zunichst in seiner dsthetischen
sowie anschliefend auch in seiner politischen Entscheidungsfahigkeit zu stirken
und beide zum festen Bestandteil der eigenen, einzigartigen und selbstbestimmten
Personlichkeit zu machen. Er arbeitete mit genau jenen Persénlichkeitsmerkmalen,
die von Psychologen wie Gordon Allport meist eng mit einer demokratischen Wesens-
art assoziiert wurden. Gleichzeitig wiesen VanDerBeeks Asthetik und Ambitionen
starke Ubereinstimmung mit jenen von Ray und Charles Eames auf. Im Rahmen
der New Yorker Weltausstellung lud das Kiinstlerehepaar Eames 1964 im IBM-
Pavillon die Besucher ebenfalls in einen kuppelfsrmigen Projektionsraum ein.** Der
IBM-Pavillon présentierte sich als riesiges, ei-formiges Gebdude auf baumihnlichen
Metalltrigern. Wie in VanDerBeeks Getreidesilo gelangten die Besucher durch eine
Falltiir im Fussboden in das Innere. Dort nahmen sie in konventionellen Sitzreihen
Platz. Ein Zeremonienmeister im Smoking machte ein paar einleitende Bemer-
kungen, dann wurden die rund fiinfhundert Besucher in ihren Sitzen 53 Fuf in
die Hohe gefahren. Aus acht verschiedenen Lautsprechern wurden sie mit Gesprichs-
fetzen und Musik beschallt, wihrend fiinfzehn nach der von Herbert Mayer entwi-
ckelten Methode angeordnete Bildschirme eine Mischung aus bewegten und starren
Bildern zeigten.

Unter dem Titel Think sollte diese Show laut der Eames einem Laien-
publikum die Arbeitsweise von Computern auf verstindliche Weise nahebringen.
Um die Problemldsungsstrategien des Computers zu veranschaulichen, zeigte man
beispielsweise eine Gastgeberin dabei, wie sie einen Tischplan so arrangierte, dass
ihre Giste sich moglichst wohl fiihlten. Auf einer Reihe von Bildschirmen zeichnete
sie ein Diagramm, bewegte Platzhalter fiir ihre Gaste von Sitzplatz zu Sitzplatz
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3 Die Bildschirme von Think, der von Ray und Charles Eames konzipierten Schau fiir

den 1BM-Pavillon auf der New Yorker Weltausstellung 1964, sind nach einem von
Herbert Bayer entwickelten Muster angeordnet.

und entschied sich schlieBlich fir eine Anordnung, die, wie dem Gemurmel zu
entnehmen war, fir eine angenehme Gesprﬁchsatmosphﬁre sorgte. Binerseits griff
das Ehepaar Eames gerne auf derartige Analogien zuriick, um die Arbeitsweise
von Computern zu verdeutlichen. Andererseits wollte es seine Zuschauer in eine
Welt eintauchen lassen, in der alles — Bilder, Tone und sogar so alltagliche Vorgange
wie die Organisation einer Abendgesellschaft —zu Informationen verarbeitet werden
konnte. Ganz wie VanDerBeeks Movie-Drome rissen die Projektionen der Eames
im IBM-Pavillon das Publikum buchstiblich aus den Niederungen seines Alltags-
Jebens und umgaben sie mit einem Netzwerk aus Bildern. Letzteres enthielt unter
anderem Bilder von Menschen, die ihnen 4hnlich waren und mit denen sie sich zu
identifizieren vermochten. Mit cin wenig Fantasie konnten sie sich ausmalen, wie
sie selbst als Signifikant durch den virtuellen Raum schwebten. Die iberwiltigende
Multiscreen-Technik und der Surround-Effekt aus verschiedenen Klangquellen
notigte den 7uschauern gleichzeitig die von Herbert Bayer beschriebene verarbei-
tende Wahrnehmung ab. Es galt namlich cinzelne Bilder und Tone auszawihlen
n der elgenen, individuellen Psyche zu verankern. Die Betrachter wurden somit
zessoren im Sinne der funktionalen und be-
The Family

und 1
zu Informationen verarbeitenden Pro
freienden Bauhaus-Asthetik und prodemokratischer Inszenierungen wie
of Man [Abb. 3.
Sowohl VanDerBeek als auch die Eames waren sich bewusst, dass
ihr Publikum nicht unbedingt mit allen gezeigten Bildern etwas anfangen wiirde.
Sje trachteten jedoch nicht ernsthaft danach, ihre Zuschauer zu iiberwiltigen,
sondern pr’asentierten ihnen vielmehr serienweise Bilder zur Auswahl. Auf diese
Weise konnte das Publikum sein Weltwissen erweitern und zwar moglichst rasch,
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wihrend es von allen Seiten mit medialen Reizen iiberflutet wurde. Andere Kiinst-
ler hingegen gingen in den frithen 1960er Jahren dazu tber, sich iiberlagernde
Bildschirmprojektionen und vielfache Klangquellen so einzusetzen, dass ihr Pub-
likum so gut wie keinen klaren Gedanken mehr fassen konnte.

Das Enfant terrible unter ihnen war Andy Wailiol. Ain Abend
des 13. Januar 1966 begab er sich mit einer ganzen Schar Kiinstler und Musiker in
das Delmonico Hotel in Manhattan, um eine anlisslich des Festessens der New
York Society for Clinical Psychiatry bestellte Performance zu veranstalten.*® Als
die Psychiater in der Hotellobby eintrafen — die Herren im Smoking, die Damen
im Abendkleid — begriifite Andy Warhol sie per Handschlag. Vor dem Abendessen
zeigte er einige seiner Filme. Wihrend die Kellner Roastbeef mit griinen Bohnen
und Kartéffelchen servierten, begann die Band The Velvet Underground zu spielen,
deren Musik ein Reporter der New York Times als eine »Mischung aus Rock’n’Roll
und dgyptischem Bauchtanz« beschrieb.*® Unterdessen gingen die Filmemacher
Barbara Rubin und Jonas Mekas durch die Tischreihen, belagerten einzelne Psy-
chiater und deren Ehefrauen mit ihren Kameras und grellen Scheinwerfern und
bedringten sie mit Fragen wie »Macht er sie zur Sau?« und »Ist sein Penis grof8
genug?«*’

Die Psychiater versuchten gute Miene zum bosen Spiel zu machen.
»Kreativitit und Kiinstler faszinieren die seritsen Erforscher der menschlichen
Verhaltensweisen seit jeher«, kommentierte der Arzt, der Warhol und die Velvets
engagiert hatte, »und wir sind von der Massenmedienperformance von Warhol und
seiner Gruppe fasziniert.«<** Die Steifheit der ganzen Veranstaltung, die festliche
Kleidung der Giste, das vernunftbetonte, riicksichtsvolle Auftreten der Psychiater
verkorperten jedoch genau all jene Dinge, gegen die Warhol und seine Factory ange-
treten waren. Sie wollten die psychologischen Barrieren durchbrechen, hinter denen
sich einzelne Menschen und gesellschaftliche Gruppen zu schiitzen suchten und
gleichzeitig deutlich machen, wie verklemmt diese Menschen in Wirklichkeit waren
Die Show trug nicht von ungefihr den Titel Up-Tight (zu Deutsch »verklemmtc), der
zum Schlagwort fiir eine ganz spezielle Asthetik wurde. »Up-Tight bedeutet, so viele
verwirrende Dinge gleichzeitig ablaufen zu lassen, das Publikum so sehr zu beschif-
tigen oder abzulenken, dass es vollig konfus und nervés wird. Manchmal macht es
uns sogar uns selbst nervos«, bekannte Ingrid Superstar aus Warhols Factory.>

Wenig spiter brachte Warhol Up-Tight in The Filmmakers’ Cine-
matheque, einem kleinen Programmkino in der West 41st Street zur Auffithrung.**
Zunichst zeigte er eine Stunde lang seine filmische Hommage an Lupe Velez, einen
Hollywoodstar, der den perfekten Selbstmord geplant hatte, mit Edie Sedgwick in
der Hauptrolle. Dann holte er die Musiker von Velvet Underground auf die Bithne.
Wihrend die Musiker, deren Augen dank ihrer dunklen Sonnenbrillen nicht zu
sehen waren, noch ihre Instrumente stimmten, lie@ Warhol Projektionen einzel-
ner Szenen aus seinen Filmen tber die Kérper der Bandmitglieder und die Wand
hinter ihnen gleiten. Als die ersten Téne und Worte des diisteren Songs Venus in
Furs (»Shiny, shiny, shiny boots of leather/Whiplash girl-child in the dark« —
»Glanzende, glinzende, glinzende Lederstiefel/Peitschenriemen, Madchen in der
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Dunkelheit) erklangen, gingen Edie Sedgwick und der Lyriker Gerard Malanga
auf die Bithne, um — mit Bildern iibersét — einen Tanz zu improvisieren. Kurz da-
rauf schwenkte ein Scheinwerfer in das Publikum hinein, das von Barbara Rubin
ununterbrochen mit Fragen bombardiert wurde. Die Velvets iibernahmen wieder
und begannen Run Run Run zu spielen. Laut Gerard Malanga und Victor Bockris,
einem g_iﬁhanden Verehrer der Band, »war das Publikum iiberwiegend wie betidubt
und unfihig, zu denken oder zu reagieren. Die Musik war einfach iiberirdisch und
unglaublich laut. Die Velvets hatten ihre Verstirker bis an den Anschlag aufge-
dreht, so dass der Raum bebte. Manchen kam es vor, als sei ein ganzer Gefingnis-

trakt ausgebrochen. Andere sprechen noch heute von einem hypnotischen und

unvergesslichen Erlebnis.«*?

Wie Stan VanDerBeek und viele andere Kiinstler an der Ost- und
Westkiiste kreierte Andy Warhol mit seiner Truppe ein allumfassendes Medien-
Environment. Bilder, Tone und Bewegungen wirbelten {iber die Bithne beziehungs-
weise spiter, als Up-Tight unter dem Namen Andy Warhol’s Exploding Plastic
Inevitableals Multimedia-Lightshow in verschiedenen Stidten gezeigt wurde, auch
iber die Korper der Zuschauer hinweg. Ebenso wie VanDerBeek suchte ‘Warhol
das Publikum gewissermafien psychisch aufzuriitteln, es sollte sich zumindest sei-
ner eigenen Verklemmtheit bewusst werden. Das war jedoch alles, was die beiden
mit einander verband. In Exploding Plastic Inevitable sollten die Zuschauer fiir die
Welt um sie herum sensibilisiert werden, indem man ihre inneren Zensoren sowie
ihren Verstand auszuschalten und sie moglichst soweit zu befreien suchte, dass sie
ihre lange verborgenen Wiinsche zu erkennen und zu artikulieren vermochten.
Suchte VanDerBeek die Aufmerksamkeit seines publikums nach aufien, auf die
offentliche Sphére von Ruhm, Kunst und internationalen Belangen zu lenken, so
wollte Warhol, dass es sich mit seinem Innenleben, seinem Unterbewusstsein, den
Tabuzonen von Homosexualitét, Drogensucht und Sadomaso-Praktiken ausein-
andersetzte. Entsprechend verunsichert und verstort fiel die Reaktion der Kritiker
aus. So durfte Rezensentin Michaela Williams vielen aus dem Herzen gesprochen

haben, als sie erklarte:

»[Warhol] kreierte in der Tat ein vollstindiges Environment, aber
es handelt sich dabei um ein Event, das nur so von Bedrohung,
Zynismus und Perversion strotzt. Daran teilzunehmen heift, sich
wehrlos brutalen Effekten auszusetzen ... die Stroposkoplichter
blenden, Scheinwerfer Jeuchten grell, Lichtblitze schiefen hinein
[in das Publikum), die Zuschauer werden ihrer Menschlichkeit
beraubt; sie sind nur noch Fragmente, Ausschnitte, die Alufolie

schwenken, um sich gegen ihre vollige Auflosung zu wehren...

Endlich lasst der Widerhall in Ihren Ohren nach. Aber was machen
Sie gegen das, was Sie in Threm Hirn immer noch héren? Die Blumen
des Bosen stehen dank Expoloding Plastic Inevitablein voller Bliite;
es bleibt nur die Hoffnung, dass diesem Ubel ein Ende gemacht
wird, bevor es sich ausbreitet.”*« {Abb. 4]
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4 Bei einer Inszenierung von Andy Warhol’s Exploding Plastic Inevitable ca. 1966 fiihrt
Gerard Malanga einen Peitschentanz auf, wihrend Ingrid Superstar einen Solotanz
improvisiert. Szene aus dem Film Andy Warhol’s Exploding Plastic Inevitable, Regie
Ronald Nameth, 1967.

Die psychedelische Ara

Selbstverstandlich fand Warhols Asthetik Nachahmer, namentlich
im Punk und Glam Rock der 1970er Jahre. In den frithen 1960er Jahren verkorperte
Exploding Plastic Inevitable jedoch das diistere Extrem eines Multimedia-Environ-
ments. Beeinflusst von Warhols Sadomaso-Inszenierungen einerseits und dem
klassischen, vom Kalten Krieg geprigten Individualismus von VanDerBeeks Movie-
Drome andererseits, begannen viele Kiinstler, einen Umgang mit den Medien zu
erproben, der an beide Traditionen ankniipfte und kreierten die psychedelische
Kunst. Nach dem Vorbild von Exploding Plastic Inevitable wollten die psychedelischen
Multimedia-Environments den rationalen Schutzpanzer des einzelnen Menschen
aufbrechen und die Zuhorer in die tiefen Schichten ihrer Psyche, in bislang uner-
forschte Regionen hinabsteigen lassen. Doch nicht etwa, damit sie sich ihrer eigenen
Neurosen bewusst wurden. Denn der psychedelische Kiinstler »lehnt die heute allzu
vertrauten Motive von Wahnsinn, Verwirrung und Degenerierung ab. Er fithlt, dass
er etwas Besseres weiterzugeben hat: das Leben ndmlich, das vorwirtsstrebende,
tanzende und ekstatische Leben, das eins ist mit dem kosmischen Geschehen,
nicht ein verstiimmeltes, verpfuschtes oder entfremdetes Leben, das schaudernd
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in den Tod zuriickgleitet«**, wie ein zeitgendssischer Leitfaden psychedelischer
Kunst propagierte.

Wie VanDerBeeks Movie-Drome wollte die psychedelische Kunst
dem Publikum vor Augen fithren, dass es die Erde mit Millionen anderer Men-
schen teilte, die grundsitzlich wesensverwandt waren. Parallel dazu verwandelte
sich der im Zeitalter des Kalten Krieges aufkommende universale Humanismus in
einen kruden Mystizismus. Ein Wandel, der allen voran von Us Company betrieben
wurde, einer auch unter der Bezeichnung USCO bekannten einflussreichen Gruppie-
rung. Im Lauf des Jahres 1962 begegnete Gerd Stern, der 1950 am Black Mountain
College Lyrik studiert hatte, im San Francisco Tape Music Center einem jungen
unkonventionellen Maler namens Steve Durkee. Beide pendelten sie zwischen Man-
hattan und San Francisco hin und her. Alle beide waren in der New Yorker Kunst-
szene zuhause. Als sie sich kennenlernten, hatte Stern von seinem Freund und
fritheren Lehrer M. C. Richards gerade eine Kopie jenes Berichts far die National
Association of Ecucational Broadcasters geliehen bekommen, der zur Grundlage
fiir McLuhans Understanding Media werden sollte. Stern war wie elektrisiert. Nach
dem Vorbild von Allan Kaprow, der beim Malen mit der Dreidimensionalitat zu
spielen begann, hatte Stern, wenn er seine Verse auf dem Blatt anordnete, seit lan-
gem mit Raum und Zeit gespielt. Dank McLuhan bot sich ihm nun ein Verfahren,
um seine linguistischen Experimente nicht nur ins Dreidimensionale auszudehnen,
sondern auch noch elektronische Medien fiir sie zu nutzen.

Im November 1963 lud das San Francisco Museum of Art Stern
zu einer Lesung ein. Stattdessen veranstaltete er gemeinsam mit Durkee, einem
jungen Toningenieur namens Michael Callahan sowie iiber sechzig Freunden unter
dem Titel Verbal American Landscape cine Multimedia-Performance. Monatelang
hatten sie Worter fotografiert, die sie auf Straenschildern fanden. Diese Fotografien
projizierten sie nun mit Hilfe mehrerer Diaprojektoren an die Wand. Performer an
Telefonen erhielten Anrufe von anderen Performern und die Gespriche wurden in
den Saal iibertragen. Fernsehen im Kurzschlussverfahren konfrontierte Publikum
und Performer mit sich selbst und miteinander. Wahrend des gesamten Events
schwirrten Musikfetzen und Gesprichsfragmente durch den Raum.*®

Ein Kind hiandigte den Zuschauern bei ihrer Ankunft ein Pro-
gramm aus. Es enthielt eine Passage von Marshall McLuhan, die deutlich machte,
wie Stern und Durkee ihr Werk verstanden wissen wollten: »Diese ganze [Speziali-
sierung der Medien] gipfelt im elektronischen Zeitalter, in dem die Medien das
Eins-nach-dem-Anderen durch das Alles-au f-Einmal ersetzen. Die sich nahezu mit
Lichtgeschwindigkeit vollziehende Nachrichteniibermittlung ist zur bei weitem
michtigsten Industrie auf der ganzen Welt geworden... auf langsameren Medien
basierende Denkmuster sind tiber Nacht nicht nur irrelevant und obsolet, sondern
zu einer Bedrohung fiir die menschliche Existenz und Gesundheit geworden.«** Mit
Verbal American Landscape schufen Stern und Durkee ein Environment, in dem —
5o hofften sie — die elektronischen Medien nicht nur die Printmedien, sondern
gleichzeitig die ganze Reihe linearer, hierarchischer, psychologischer und sozialer
Strukturen ablosen wiirden, die die Erfindung des Buchdrucks laut McLuhan nach
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sich gezogen hatte. Wie Allan Kaprow und die Veranstalter der New Yorker Happe-
nings setzten sie ihr Publikum einer iiberwiltigenden Flut von Bildern und Klingen
aus, die dessen Urteilskra(t auszuschalten drohte. Entsprechend der von McLuhan
entwickelten Kommunikationstheorien beabsichtigten sie jedoch viel mehr, als die
Sinne ihrer Zuschauer wachriitteln.

»Der Grofitcil unseres Werkes wurde mit einer zweifachen Ziel-
setzung geschaffen: Das Bewusstsein zu verdndern ... und die Welt zu verdndernc,
schilderte Sterns damalige Ehefrau im Riickblick. »Ich glaube nicht, dass es irgend-
cine Abgrenzung zwischen dem Weltgeschehen, unserem Leben und unserem Tun
gab.«*” Im Lauf der folgenden Jahre mutierte Verbal American Landscape zu ciner
ganzen Serie von Multimedia-Events mit Titeln wie Who R U? And Where R U
Going? Zusammen mit Freunden und ihren Ehefrauen erwarben Stern, Durkee und
Callahan eine ehemalige Kirche in Garnerville, New York, um darin eine Kommune
zu griinden. Unter dem Namen USCO begannen sie Performances in Museen und
Colleges im ganzen Land zu veranstalten. Zwei Mal sogar unter Beteiligung von
McLuhan. Bei ihren ersten Inszenierungen suchten die Mitglieder von USCO das
Publikum mit akustischen und optischen Reizen zu tiberfluten, damit es sich als
Teil einer g-mﬂen mystischen Gemeinschaft erlebte. »Da waren weinende Babys,
da waren Engel und Blumen, das In nenleben von Bliiten, Himmel mit Wolken und
Flugzeugen und Schnappschiisse von Landschaften zu seheng, schilderte Barbara
Durkee (heute Asha Greer) die von USCO organisierten Wandershows. »Normaler-
weise waren die ganze Zeit zwei bis fiinf Bildschirme in Betrieb, auf denen diese
Bilder langsam ein- und ausgeblendet wurden, nachdem wir unsere technischen
Mbglichkeiten weiterentwickelt hatten... Es gab genug Dinge zu sehen, die einem
unter die Haut gehen, jene Art Schliisselmotive, die das Herz der Menschen beriihren,
es gewissermafen offnen.... etwa anderthalb Stunden spiter wurde das Tempo
allmahlich gedrosselt, bis am Ende der Vorstellung das berithmte langgezogene
,OMc erténte und das Stroboskoplicht auf einer bestimmten Stelle verweilte. Ich
mochte das sehr, weil es so wahrhaftig auf mich wirkte.«*® [Abb. 5]

Die Reaktionen des Publikums fielen unterschiedlich aus. Ein Kri-
tiker aus San Francisco iiberschrieb seine Rezension von Verbal American Landscape
mit »landmark of a flop«®® (»Meilenstein eines Misserfolgs«). Besser mit der damals
aufkommenden psychedelischen Szene vertraute Zeitgenossen glaubten, ein Multi-
media-Pendant zu LSD entdeckt zu haben. Laut Richard Kostelanetz besaB ein
USCO-Event eine »gewisse Ahnlichkeit mit einem psychedelischen Experiment,
beides Mal fithrt ein Zustand volliger Uberreizung der Sinne dazu, dass samtliche
Versuche, etwas konzentriert zu betrachten, scheitern — und setzt gleichzeitig eine
Reihe emotionaler und psychologischer Verinderungen in Gang. Ein wesentliches
Ziel eines solchen Environments ist das Infragestellen linearer Organisationsprin-
zipien.«®® Der Filmemacher und Kritiker Jonas Mekas, der eine Zeit lang mit Andy
Warhol zusammenarbeitete, glaubte anlisslich einer USCO-Performance gar den
»Anfingen einer neuen Religion« beizuwohnen*

USCO zeigte bei seinen frithen Performance-Events wenig Skrupel,
die Verstandeskrifte seines Publikums auszuschalten und dessen iibrige Sinne zu
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5 Werbeposter fiir das USCO Multimedia Be-In im Riverside Museum in New York City

1966.

dominieren. Doch anders als Warhol in seinem Exploding Plastic Inevitable, mit
dem sie gelegentlich um Au ftritte konkurrierten, ging es USCO nie darum, die
Teilnehmer mit ihren geheimen wiinschen zu konfrontieren. Vielmehr setzte USCO
ganz im Sinne McLuhans darauf, mittels clektronischer Medien dafiir zu sorgen,
dass die Besucher sich als Teil einer mystischen Gemeinschaft erfuhren. Im Fr ithjahr
1966 kreierte USCO im Riverside Museum in Manhattan ein Multimedia-Environ-
ment namens Down by the Riverside. Bin Schild mit der Aufschrift »N/TRANCE«
wies den Besuchern den Weg, Sie gelangten in einen Raum, in dem ein am oberen
Ende durchltchertes Alu miniumrohr farbige Lichter an die Decke projizierte. An
ciner der Winde war ein von ecinem Buddhabild iiberlagertes neun Fufl hohes Ge-
malde des Hindugottes Shiva zu sehen. Ringsum flackerten rote Lichter im Herz-
schlagrhythmus. Eine andere Wand zeigte ein iibergrofles dreidimensionales Auge,
das — von innen beleuchtet = die Besucher unablissig anstarrte. Man konnte so lange

bleiben, wie man wollte, Wer miide war, konnte sich rund um das Aluminiumrohr
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auf dem Boden niederlassen, oder in einen anderen Raum gehen, um dort Licht-
blumen an den Winden erscheinen zu lassen, indem man auf im Boden eingelassene
Schalter trat. Schlieflich gelangte man in einen dritten Raum, in eine ganz und gar
mit Batikstoffen ausgekleidete »Hohle« (»cave«), in der man sich auf eine bunte,
langsam rotierende Couch legen konnte.®
Fiir die Herausgeber des Life Magazine, das dem USCO Environ

ment Shrineam 9. September 1966 eine Titelgeschichte iiber psychedelische Kunst
widmete, kam die Installation einem »Trip ohne Drogen« gleich.®® Im Gegensatz zu
der drshnenden Lautstirke von Warhols Exploding Plastic Inevitable oder dem Chaos
des ebenfalls von USCO konzipierten Environments Verbal American Landscape
empfanden die Besucher der Installation im Riverside Museum diese als beruhigend
und kontemplativ. Wie von Marshall McLuhan propagiert, schienen die elektro-
nischen Medien die im Kérperinneren ablaufenden Prozesse nach auflen zu befor-
dern. »Im gegenwirtigen Zeitalter der Elektrizitit erleben wir, wie wir immer mehr
in die Form der Information verwandelt werden und einer technischen Erweiterung
des Bewusstseins entgegengehenc, schrieb er in Understanding Media.®* Diese Tat-
sache konnten die Besucher der USCO-Installation im Riverside Museum nun
hochst persénlich nachvollziehen. Dariiber hinaus konnten sie sich ihrer eigenen
Maoglichkeiten bewusst werden. Wie in VanDerBeeks Movie-Drome wurden auch
die Besucher des Riverside Museums mit Bildern iiberhduft, die aber nicht etwa
dazu fithren sollten, dass sie ihr Vernunftdenken ausschalteten. Vielmehr sollten
sie sich sowohl mit Hilfe ihrer sinnlichen Wahrnehmung als auch ihres analyti-
schen Denkens als Teil eines grofen Ganzen begreifen. Die Besucher des Riverside
Museums sollten, ebenso wie das Publikum von The Family of Man oder die Stu-
denten in Victor D’Amicos Kunstunterricht, sich auf die eigene Personlichkeit
konzentrieren und ihre Individualitit in der Beziehung zu anderen, zu den Fremden,
die gleichzeitig mit ihnen im Raum weilten und zu Menschen aus aller Welt, denen
sie noch nie begegnet waren, erfahren. Sie sollten alle an einer neuartigen, gleich-
zeitig geselligen und mystischen, persénlichen und kollektiven Zusammenkunft
teilnehmen. Sie sollten ganz sie selbst sein und gleichzeitig in der universellen
Gemeinschaft aller Menschen aufgehen. )

Das neue Menschenbild des »Human Be-In«

Eine solche Zusammenkunft nannte USCO ein Be-In. Der Begriff
fand rasch Eingang in die Schlagzeilen — erst von Life und im Januar 1967 in Oracle,
dem fiihrenden Alternativblatt in San Francisco. Voller Sorge hatten die Kalifornier
beobachtet, wie sich eine wachsende Kluft zwischen der politisch ausgerichteten, in
Berkeley ansissigen Neuen Linken und der auf Bewusstseinserweiterung bedachten
Hippie-Bewegung im gleich neben San Francisco gelegenen Haight-Ashbury auftat.
Sie schlugen daher ein »Stammestreffen«, »A Gathering of the Tribes« und ein
»Human Be-In« auf dem Polo-Spielfeld im Golden Gate Park vor, das die beiden
Gruppen »ekstatisch« in einer »Gemeinschaft der Liebe und des Aktivismus« zusam-
menbringen sollte.’ Sie luden heragusragende Vertreter beider ideologischen Lager
ein — unter anderem Allan Ginsbgrg und Timothy Leary stellvertretend fiir die
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psychedelische Kommune sowie den spateren Yippie Jerry Rubin und den Free Speech
Movement-Veteranen Jack Weinburg von der Neuen Linken. Am pstlichen Ende
des Polofeldes wurde eine holzerne Bithne fir die Redner und eine stattliche Reihe
auftretender lokaler Bands, darunter Grateful Dead, Big Brother and the Holding
Company sowie Quicksilver Messenger Service, errichtet.
Laut San Francisco Oraclebahnte sich mit dem GroRereignis weitaus
(mehr als eine Anndherung unter Hippies an: »In der heranwachsenden Generation
von Amerikas Jugend kann die Humanisierung der amerikanischen Madnner und
der Frauen nun frohgemut beginnen und ohne Furcht, Dogma, Argwohn oder dia-
lektische Erwigungen in Angriff genormmen werden. Eine neu¢ Harmonie mensch-
licher Beziechungen, die sich innerhalb der Jugend unterschwellig anbahnt, muss
ans Tageslicht dringen, bewusst und von allen geteilt werden, S0 dass eine Revolution
der Form mit einer Renaissance des Mitgefﬁhls, des Bewusstseins und der Liebe in
der Offenbarung der tiefen Verbundenheit aller Menschen gefiillt werden kann.
Das Human Be-In ist der freudige, direkte Aufrakt zu der neuen Epoche.«*® Das
Pendant an der East Bay, die Undergroundzeitung The Berkeley Barb, verkiindete
ihnlich euphorisch: »Auf dem Human Be-In wird die spirituelle Revolution mani-
fest und offenkundig. In tiefer Eintracht werden wir das Land mit Wellen der Ek-
stase und der Lauterung iberziehen. Alle Angste werden fortgespiilt; die Ignoranz
wird ans Tageslicht gezerrt; Profitgier und Machtstreben werden an verlassenen
Stranden verdorren; Gewalt wird iberwunden und in Rhythmus und Tanz umge-
setzt werden.«”’
Am strahlend klaren Morgen des 14. Januar stromten iber zwanzig-

tausend Menschen zum Golden Gate Park —unter anderem auch die Journalistin

und Arztin Helen Zwick Perry:

»Die Versammlung wart als ganztigige Vera nstaltung geplant.... sO
machten wir uns um die Mittagszeil von der Ecke des Golden Gate
Parks an der Stanyan Street aufden-ch'?,umPelofe].d ...dasrund
dreifiig Hiuserblocks vom Zentrum [von Haight-Ashbury] ent-
fernt liegt. Um diese 7eit wilzte sich, soweit das Auge reichte, ein
nichtenden wollender Menschenstrom iiber die Hiigel und durch
die Schneisen. wiihrend wir in diesem riesigen Teilnehmerstrom
mitgingen, kam uns ein ganzer Zug von Menschen entgegen, die
bereits auf dem Rilckweg wa ren; sie wirkten alle entriickt, glick-
lich und lichelten uns, Kinderwigen und Picknickkorbe mit sich
fihrend, wie ein BegriiRungskomitee an. Iis erweckte fast den
Eindruck, als kamen sie aus ciner Erithmesse; die sich zu einem
riesigen Picknick entwickelt hatte. Manche waren auffallig und
phantasievoll gekleidet, andere wiederum Lrugen normale Stra-
Renkleidungs aber alle hatten sie irgendwo ein Teilnehmerabzei-

chen — ein junger Mann trug eine Kapu‘z.inérkrcssenblﬁle hinter
dem Ohr, eine grauhaarige Frau hatte eine Blume an ihren Spa-

sierstock gebunden.«
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»Das Polofeld selbst prisentierte sich als eine neue Welt. Eine mittel-
alterlich anmutende Szene, mit lauter wehenden Fahnen — strahlend
hell und bar jeglicher politischer Botschaft; es war einer jener wun-
derschonen Tage, wie man ihn in San Francisco hin und wieder er-
lebt. Die Welt war neu, unschuldig rein und idyllisch. Kinder liefen
nackt umher. Menschen saflen gemiitlich im Gras beieinander, stan-
den zwischendurch auf, um sich zu einer kleinen Bithne zu begeben,
auf der immer wieder Dichterlesungen stattfanden oder Bands
spielten. Es gab kein Programm; es war ein Happening. Die akusti-
schen und die optischen Eindriicke gingen mir unter die Haut, alles
kam mir vor wie ein Traum. Die Atmosphire wirkte berauschend
und mystisch. Hunde und Kinder tobten gliickselig und selbstver-
gessen herum und mit einem Mal wurde ich mir eines Phinomens
bewusst, das ich mir bis heute nicht erkliren kann: Die Hunde spiel-
ten friedlich, ohne zu kimpfen und kein einziges Kind weinte.«*®

In den Augen simtlicher Teilnehmer und all jener, die im Laufe
der Jahre dariiber schrieben, stellte das Be-In den Auftakt zur heiflesten Phase der
1960er Jahre dar. Monat um Monat trafen busweise Teenager in San Francisco ein,
um den Summer of Love zu erleben. Hausbesitzer aus der Umgebung zogen scha-
renweise in die lindliche Umgebung, um dort Kuppelzelte, Jurten und Hiitten zu
errichten und das von einem besonderen Bewusstsein getragene Gemeinschafts-
erlebnis fortzusetzen, das sie in San Francisco kennengelernt hatten.

Gleichzeitig markierte das Be-In das Ende, ja den Hohepunkt einer
Entwicklung, die sich bereits dreifig Jahre zuvor in der Auffassung von den Bezie-
hungen zwischen Medien, Staatsform und Individuum angebahnt hatte. Seit dem
Ausbruch des Zweiten Weltkriegs hatte eine Generation von Soziologen und Kiinstlern
ein amerikanisches Verstindnis von nationaler Einheit erarbeitet, dessen Stirke
paradoxerweise auf der ausgeprigten Individualitit der einzelnen Mitglieder beruhte.
Sie setzten auf die gezielte Verwendung von multimedialen Environments. Letztere
sollten die Individualitit fsrdern und den Amerikanern Gelegenheit bieten, diese
gemeinsam auszuleben. In Museumsrdumen und Klassenzimmern, in muffigen
Mehrzweckhallen und betont luftig gestalteten Pavillons wurden Multimedia-En-
vironments kreiert, mit deren Hilfe der von Psychologen und Ethnologen propagierte
demokratische Charakter zur Grundlage fiir eine stirker auf Gleichberechtigung,
Toleranz und Offenheit ausgerichtete Gesellschaft werden sollte. In den friihen
1940er Jahren sollte diese Gesellschaft jenen Arten von Andersartigkeit Raum geben,
die von totalitiren Systemen bekimpft worden waren — allen voran der Pluralitit
der Rassen, der sexuellen Orientierungen und der Religionen. Ferner wollte man
die menschlichen Sinne stimulieren, die menschliche Ausdrucksfihigkeit in ihrem
ganzen Umfang anregen und zelebrieren und beide zum Ausgangspunkt eines anti-
autoritdren politischen Konsenses machen.

Indem sie im Golden Gate Park im Gras lagen, mit Federn, Fahnen
und Blumen ihre Individualitit zum Ausdruck brachten, sich von dem Geschehen
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6 Hippie beim Human Be-In am 14. Januar 1967 im Golden Gate Park in San Francisco.
In den spiten 1960er Jahren war die - offene, auf ihre Mitmenschen zugehende,
verspielte, kreative - demokratische Persdnlichkeit der frithen 1940er zu einem ldeal

der Gegenkultur geworden.

auf der Bithne ab- und stattdessen dem frohlichen Miteinander zuwandten, schufen
die Teilnehmer des »Human Be-In« in der Tat so ctwas wie cine demokratische
Grundeinstellung. Gewiss sollte es noch Jahrzehnte dauern, bis die Biirgerrechts-
bewegung in Amerika einen afro-amerikanischen Prisidenten oder die Schwulen-
bewegung die Akzeptanz sexueller Verschiedenartigkeit in der breiten Bevolkerung
durchsetzen konnte. Andererseits profitierten die im Golden Gate Park versammel-
ten Menschen in hohem MafRe von dem durch den Zweiten Weltkrieg ausgelosten
Kampf gegen den Faschismus, von der Bekdmpfung des Kommunismus im Zeichen
des Kalten Krieges und von der Vision eines freien, ausdrucksstarken Individuums,
wie sie von einflussreichen Gruppierungen innerhalb beider Bewegungen propagiert
wurde [Abb. 6].

Dies einzugestehen, fiel in der Folgezeit nicht immer leicht —aus
Griinden, die Margaret Mead 1942 formulierte: »Wiirde die Welt, von der wir triu-
men, realisiert, so wdren die Menschen dieser neuen Welt so anders als wir, dass sie
diese Welt nicht mehr in demselben MaRe werltschitzen wiirden, wie wit sie heute

herbeischnen... Wir wiirden uns in einer solchen Welt nicht mehr zuhause ftiblen...

Wir, die wir sie ertraumt haben, konnten nicht darin leben.«*® Als hatte Margaret
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Mead geahnt, dass die frohlichen Menschenmassen des »Human Be-In« wenig Ahn-
lichkeit mit ihren zugekndpften Freunden im Committee fo National Morale aufwei-
sen wiirden. Fiir die frohlichen Menschenmassen von damals und fiir viele von uns
heute markierten das lange Haar, die laute Musik und die egozentrische Suche nach
Befricdigung aller Bediirfnisse, welche die Gegenkultur der 1960er Jahre charakte-
risierten, eine neue und dauerhafle Offnung der amerikanischen Gesellschaft, wenn
nicht gar eine Kulturrevolution.

Mit dem vorliegenden Aufsatz hoffe ich jedoch bewiesen zu haben,
dass die Kinder der 1960er Jahre die von ihren Eltern in sie gesetzten Hoffnungen —
allem dufleren Anschein zum Trotz — durchaus erfiillt haben.

Ubersetzung: Christine Diefenbacher

Fred Turner




x

N

ENTY

v

N

oo

)

12

- -
o w

2
2!

= <

22

2

@

Y

25

Endnoten

Bei diesem Aufsatz handelt es sich um die Ubersetzung des folgenden Textes: Fred Turner,
The Democratic Surround. Multimedia & American Liberalism from World War [T to
the Psychedelic Sixties, Chicago/London 2013, Kapitel 8, S. 259--325.
Alle erwithnten Bilder stammen aus Al Hansen, A Primer of Happenings and Time/
Space Art, New York 1965.
Theodore Roszak, Gegenkultur. Gedanken iiber die technokratische Gesellschaft und
die Opposition der Jugend. Aus dem Amerikanischen von G.E.Ottner und G. Kopper,
Diisseldorf 1971, S.30.
Kenneth Silverman, Begin Again. A Biography of John Cage, Ney York 2010, S. 152-153.
Heinz-Klaus Metzger, John Cage, or Liberated Music, zit. nach Silverman, Begin Again
(Anm.3), S.159-160; eine Zusammenfassung und Analyse der Reaktionen auf John
Cages Auftritle in Darmstadt findet sich in Christopher Shultis, Cage and Europe, in:
David Nicholis (Hg.), The Cambridge Companion to John Cage, Cambridge/New York
2002, S.20-40.
John Cage, Indeterminacy, in: ders., Silence. Lectures and Writings, Middletown, CT 1961,
$.39.
Hansen, A Primer of Happenings (Anm,1),S5.95.
Jeff Kelley und Allan Kaprow, Childsplay. The Art of Allan Kaprow, Berkeley/London
2004, S.18.
Moira Roth und Allan Kaprow, Oral History Interview with Allan Kaprow, February 15
and 19, 1981, Archives of American Art, Washington, Smithsonian Institution 1968,
Sa29i
Kelley/Kaprow, Childsplay (Anm. 7), S.17.
Ebd.
Kelley/Kaprow, Childsplay (Anm. 7),S.24.
Allan Kaprow, Anmerkungen zu Communication, Allan Kaprow Papers, 1940-1997,
Getty Research Institute, Research Library, Bestandsnr, 980063, zit. nach Kelley/Kaprow,
Childsplay (Anm. 7}, S. 24.
Allan Kaprow, The Legacy of Jackson Pollock, in: Allan Kaprow und Jeff Kelley (Hg.),
Essays on the Blurring of Art and Life 1-9, Berkeley 1993, 5.5
Ebd, 5.1,
Kelley/Kaprow, Childsplay (Anm. 7),S8.22.
Judith F. Rodenbeck, Radical Prototypes. Allan Kaprow and the Invention of Happenings,
Cambridge, MA 2011, S.1X.
Allan Kaprow, Robert Watts und George Brecht, Project in Multiple Dimensions, in:
Joan M. Marter, Simon Anderson und The Newark Museum (Hg.), Off Limits. Rutgers
University and the Avant-Garde, 1957-1963, Newark/New Brunswick, NJ 1999, S. 155.
Allan Kaprow, Pinpointing Happenings (1967}, in: Allan Kaprow und Jeff Kelley (Hg.),
Essays on the Blurring of Artand Life 1-9, Berkeley 1993, 5. 84--89, hier S. 84.
Allan Kaprow, 1appenings in the New York Scene, in: Allan Kaprow und JeffKelley (Hg.),
Essays on the Blurcing of Art and Life 1--9, Berkeley 1993, S.15-26, hier $.21,24,22,23.
Kaprow, Pinpointing Happenings (Anm. 18), S.88-89.
7it.nach Richard Kostelanetz, The Theatre of Mixed Means. An Introduction to Hap-
penings, Kinetic Environments, and Other Mixed-Means Performances, New York 1968,
S.132
Susan Sontag, Happenings. Die Kunst des radikalen Nebeneinanders 1962, in: dies., Kunst
und Antikunst, 24 literarische Analysen. Deutsch von Mark W. Rien, Munchen 1980,
$.267.
Richard Schechner, Happenings, in: Mariellen R. Sandfocd (Hg.), Happenings and Other
Acls, London/New York 1995, $.33.
Darko Suvin, Reflections on Happenings, in: The Drama Review47, 1970, S.125-144,
wicderabgedruckt in: Mariellen R. Sandford (11g.), Happenings and Other Acts, London/
New York 1995, 5,300,
Kaprow zit, nach Kostelanetz, The Theatre of Mixed Means (Anm. 219, §. 130131,

Das Aufkemmen der Gegenkultur

LR

AL



Endnoten

Die angefiihrten Beispiele stammen aus Robert Whitmans Performance Mouth (1961),
Allan Kaprows Coca Cola, Shirley Cannonball? (1960) und Benjamin Pattersons Lick-
ing Piece (1964)

27 Roszak, Gegenkultur (Anm. 2), S.81 £.

28 Lbd, §.334.

20 Marshall McLuhan, Die mechanische Braut Volkskultur des industriellen Menschen, aus
dem Amerikanischen, mit Anmerkungen und einem Essay von Rainer Holtschl, Jirgen
ReuR, Fritz Bohler und Martin Baltes, Amsterdam 1996, S. 9.

30 Ebd,S.7.

31 Ebd, S.150 und §.175.

32 Ebd, S. 8.

33 Marshall McLuhan, Notes on Media as Art Forms, in: Explorations, April 1954, S.6-13,

hier $.9 und S. 6.

Marshall McLuhan, Die Gutenberg-Galaxis. Das Ende des Buchzeitalters, aus dem Ame-

rikanischen tibersetzt von Dr. Max Ninny, Diisseldorf 1968, S.201 und S. 257.

Ebd, S.39.

Marshall McLuhan, Die magischen Kanile. »Understanding Media«, aus dem Amerika-

nischen iibersetzt von Dr. Meinrad Amann, Diisseldorf1992, S.12.

37 Stan VanDerBeek in einem Interview mit Ed Emshwiller vom 15. Dezember 1973, zit.

nach Gloria Sutton, Stan VanDerBeek. Collage Experience, in: Stan VanDerBeek, Bill

Arning und Jodo Ribas (Hg.), Stan VanDerBeek. The Culture Intercom, Cambridge, MA

2011, S. 84.

Gloria Sutton, The Experience Machine: Stan VanDerBeek’s Movie-Drome and Expanded

Cinema Practices of the 1960s, PhD dissertation, Los Angeles, University of California

2009, S.223.

39 Ebd, S.41-42.

40 Robert Christgau, When VanDerBeek a Movie Drome Decreed, in: New York World Jour-
nal Tribune, 5. Mirz 1967, zit. nach Sutton, The Experience Machine (Anm. 38}, S.42.

41 Ebd.

42 Stan VanDerBeek, Culture: Intercom and Expanded Cinema, in: Tulane Drama Re-

view 11/1, 1966, S. 38-48.

Zit. nach Adrienne Mancia und Willard VanDyke, Four Artists as Film-Makers, in: Art

in America 55/1, 1967, S.73, zit. nach Jacob Proctor, From the Ivory Tower to the Con-

trol Room, in: VanDerBeek/Arning/Ribas, The Culture Intercom (Anm. 37), S. 104.

Ben Highmore, Machinic Magic. IBM at the 1964-1965 New York World’s Fair, in: New

Formations 51/1,Winter 2003, S. 128-148; Beatriz Colomina, Domesticity at War, Cam-

bridge, MA 2007, S. 265-268.

Brandon Wayne Joseph und Robert Rauschenberg, My Mind Split Open, in: Andy Warhol’s

Exploding Plastic Inevitable, in: Grey Room 8, 2002, S. 87.

46 Grace Glueck, Syndrome’s Pop at Delmonico’s, in: New York Times, 14. Januar 1966,
S. 36.

47 Zit. nach Joseph/Rauschenberg, My Mind Split Open (Anm. 45), . 88.

48 Dr. Robert Campbell, zit. nach Glueck, Syndromes Pop at Delmenico’s (Anm. 46), S. 36.

49 Joseph/Rauschenberg, My Mind Split Open (Anm. 45), S. 88.

50 Ingrid Superstar, Movie Party at the Factory. A Trip and a Half, einseitiges, maschinen-

geschriebenes Manuskript mit Datum 26. Mirz 1966, Warhole Archives, time capsule -7;

zit. nach Joseph/Rauschenberg, My Mind Split Open (Anm. 45), S. 89.

Victor Bockris und Gerard Malanga, Up-Tight. The Velvet Underground Story, New York

1983,8.7.

52 Ebd.

53 Michaela Williams, Andy Warhol and his Marvelous Pun Machine, nicht signierter Aus-

schnitt (Vorschau anlisslich der ersten Auffiithrung im Poor Richard's, Chicago 1966).,

scrapbook vol. 10 large, S. 62, Warhol archives, zit. nach Joseph/ Rauschenberg, My Mind

Split Open (Anm. 45), S.91-92.

2

-3

>

ht

pr)

S

3

3
3

-

3

®

4

w

4

-

4

o

©

5

-

&

Fred Turner




EndnotenlAbbildungsnachweis

Robert E. L. Masters, Jean Houston, Psychedﬁ{iache Kunst, Déut'sch-yon'Wa}fgang und

Margarete Langsfeld. Miinchen 1969, S.102.

55 Michel Oren, USCO. Getting Out of Your Mind to Use Your Head, int ArtJournal 69/4,
2010, S, 85; Korrespondenz mit Gerd Stern, Schreiben vom 25 Mirz 2004,

56 Programm zu Verbal American Landscape, it. nach Alfred Frankenstein, A Landmark
G{a_'mbp. in: San Francisco Chronicle, 13. November 1963, S.6.

57 Judi Stern, zit.nach Oren, USCO (Anm. 55), 5.91.

<8 Asha Greer (vormals Barbara Durkee), zit, nach Oren, USCO (Anim. 559, $.78.

59 Frankenstein, A Landmark of a Flop (Anni. 56, 5. 6.

&0 Richard Kostelanets, Scene arid Nat Herd: USCO, in: Harper’s Bazaar, Dezember 1967,

S.71.

5

=

=~

61 Jonas Mekas, Movie Journal, 26. Mai 1966, in: Jonias Mekas, Movie Journal. The Rise of
the New American Cinema, 1959-1971, New York 1972, S.242-244; zit. nach Felicity D.
Scott, Acid Visions, in: Grey Room 23, 2006, S.28.

62 Psychedelic Art, in: Life, 9. September 1966, S. 61.

63 Ebd,

64 Mcluhan, Die magischen Kanile (Anm,36),5.75

65 The Gathering of the Tribes, in: San Francisco Oracle, 5. 2.

66 Lbd.

67 The Berkeley Barb, zit. nach Charles Perry, The Haight-Ashbury. A History, New York
1984, $.122.

Helen Swick Perry, The Human Be-In, New York 1970.

Margaret Mead, The Comparative Study of Culture and the Purposive Cultivation of
Democratic Values, in: Lyman Bryson und Louis Finkelstein, Science, Philosophy and
New York, Conference on Science, Philosophy and Religion

vl

~

6
6

o ©

Religion, Second Symposium,
in Their Relation to The Democratic Way of Live, Inc., New York 1942, S. 56—-6%.

Abbildungsnachweis
e von Fred W. McDarrah. Mit freundlicher Genehmigung von Getty Images.

-

Fotografl

Mit freundlicher Genehmigung von Sara VanDerBeek.

Fotografic der Bildschirme voo Think, dervon Ray und Charles Eames konzipierten Schau
fir den [BM-Pavillon auf der New Yorker Weltausstellung 1964. Mit freundlicher Geneh-
migung des Eames Office, LLC. © 2012.

Screenshot aus dem Film Andy Warhol’s Exploding Plastic Inevitable, Regie: Ronald

T

L

IS

Nameth, 1967. Alle Rechte beim Regisseur.
5 Werbeposter, Mit freundlicher Genehmigung von Gerd Stern.
6 Folografie von Gene Anthony. Mit freundlicher Genehmigung von www.wolfangsvault.

com.

A

AV T A

Das Aufkommen der Gegenkultur







IRy eikones
Herausgegeben vom Nationalen Forschungsschwerpunkt
Bildkritik an der Universitit Basel




Designing Thinking.
Angewandte Imagination und

Kreativitit um 1960
Claudia Mareis (Hg.)

Wilhelm Fink




Schutzumschlag: Herron Ronald James: Manzak Optional Extras, 1969. © 2016, Pro-

Litteris, Zirich.

Deutschen Nationalbibliothek
k verzeichnet diese Publikation i
sche Daten sind im Internet ber http://

Bibliografische Information der
Die Deutsche Nationalbibliothel
Nationalbibliografie; detaillierte bibliografi
dnb.d-nb.de abrufbar.

n der Deutschen

Alle Rechte, auch die des auszugsweisen Nachdrucks, der fotomechanischen Wieder-
gabe und der Ubersetzung, vorbehalten. Dies betrifft auch die Vervielfaltigung und
Ubertragung einzelner Textabschuitte, Zeichnungen oder Bilder durch alle Verfahren
wie Speicherung und Uberttagung auf Papier, Transparente, Filme, Biander, Platten und
andere Medien, soweit es nicht §§53 und 54 Urhi ausdracklich gestatten.

© 2016 Wilhelm Fink, Paderborn
(Wilhelm Fink GmbH & Co. Verlags-KG, Juhenplatz 1,

Internet: www.fink.de

D-33098 Paderborn).

eikones NFS Bildkritik, www.eikones.ch.

Die Nationalen Forschungsschwerpunkte (NFS) sind ein Forderinstrument des Schwei-

zerischen Nationalfonds.

dlicher Unterstiitzung des Schweizerischen Nationalfonds und

Gedruckt mit freun
er Freiwilligen Akademischen

des Fonds zur Forderung der Geisteswissenschaften d

Gesellschaft Basel.

Lektorat: Stephan E. Hauser
Gestaltungskonzept eikones Publikationsreihe: Michas
Layout und Satz: Mark Schénbichler, Morphose, Basel

Herstellung: Ferdinand Schaningh GmbH &Co.KG, Paderborn

el Renner, Basel

ISBN 978-3-7705-6136-0




39

75

105

119

151

Claudia Mareis
Angewandte Imagination und Kreativitat um 1960.
Eine Einfiihrung

Jamie Cohen-Cole
Kreativitat.
Wie man im Kalten Krieg die moderne Gesellschaft

von ihren Gebrechen heilen wollte

Bregje F. van Eckelen
Brainstorming und das verkérperte Wissen. Eine Okonomie

der ldeen in Amerika wahrend des Zweiten Weltkriegs

Shintaro Miyazaki
Synergetische Designokologien. Kreativitatsmodelle
und ihre Medien 1960

Michael Rottmann
»ls your imaginer:« ready?«. Intention, Kritik und Rezeption
der visuellen Kultur der amerikanischen New Math

Katja Rothe
Familien stellen: Bildliches Denken in der systemischen
Therapie




167

185

213

235

269

Philipp Hauf und Sebastian Vehlken
Brain Drain. John C. Lillys Floating Tanks und die Technisierung
von Wellness

Jan Miiggenburg
Der Delfin als Medium. Formation und Imagination in John
C.Lillys Kommunikationsexperimenten

Orit Halpern
Schéne Daten. Kybernetik, Design und Politik circa 1959

Fred Turner
Das Aufkommen der Gegenkultur

Jamie Allen

System-Rausch-Verhaltnis. Kunst und Potenziale von System-
theorie und Kybernetik

Autorinnen und Autoren




