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VORWORT

Die Internationalen Festspiele Neuester Musik im
Horsaal des Stddtischen Museums Wiesbaden vom
1. bis 23. September 1962 gelten als die Geburt von
Fluxus, dieses wilden Kunst-Kindes, das sich keiner
medialen, organisatorischen noch definitorischen
Einordnung fligen wollte. >Gezeugt< worden war
dieses Kind bereits im Oktober 1960 in New York,
als sich ein Freundeskreis litauischer Emigranten
zusammenfand, um {iber die Griindung eines pro-
gressiven litauischen Kulturmagazins zu beraten.
»Fluxus« konnte es heiBen, so der freche Vorschlag
von George Maciunas, dem als Grafikdesigner die
Gestaltung zugefallen wéare. Den Litauern war die
frivole gastroenterologische, auf die Reinigung des
Verdauungstraktes anspielende Bedeutung des Be-
griffs bewusst. Man einigte sich allerdings weder auf
den Namen, noch kam das Magazin zustande. Doch
die Projekt- und Namensidee blieb in Maciunas viru-
lent. Noch bevor 1963 mit seiner Anthologie Fluxus |
die erste Ausgabe der innovativen Kiinstlerzeitschrift
mit Objektcharakter erschien, spukte Fluxus als ein
Phanomen durch Europa, das in seiner schillernden,
unbestdndigen Vielgestalt, seinen respektlosen, der
Hochkultur eine hintergriindig-witzige Kehrseite
zeigenden Aktionen, Objekten und Ideen kaum zu
fassen war. Sollten die provokanten, von Maciunas
unter dem Titel Fluxus organisierten Wiesbadener
Konzert-Aktionen urspriinglich und in erster Linie
auf sein Almanach-Projekt aufmerksam machen,

so wurden sie schnell zu einem vielfiiBigen Selbst-
laufer, den der Initiator Maciunas trotz allen Be-
mihens nicht im konzeptionellen Zaum halten
konnte. »Die Irren« waren los, wie der Volksmund
lasterte.

Maciunas hédtte gerne die fluxusaffinen
Kiinstler als ein unter seiner Flihrung und Copy-
right-Verwaltung stehendes Kollektiv diszipliniert.
Kiinstlerpersonlichkeiten wie Nam June Paik und
Charlotte Moorman, Dick Higgins, Emmett Williams,
Wolf Vostell wollten ihre Souveranitdt (Maciunas:
»ihren Primadonna-Komplex«) nicht aufgeben und
sahen sich zeitweise von Maciunas >exkommuniziertx.

Die von ihm angestrebte Coincidentia Oppositorum
blieb kunstalchemistisches Wunschdenken. Was
war Fluxus nun? Eine Gruppe, eine Bewegung, ein
Netzwerk? Bei einer von der Fluxus-Forscherin Petra
Stegmann organisierten internationalen Konferenz
im Oktober letzten Jahres in Berlin gab es auf diese
Frage von den anwesenden Fluxus-Kiinstlern keine
gemeinsame Antwort. Eine ziindende Initiative aber
war Fluxus allemal; sie hat auf Objekt- und Konzept-
kunst, Performance und Theater, Musik und Film,
das Nachdenken liber Kunst generell, hochst be-
fruchtend gewirkt.

Als Museum hadlt sich die Staatsgalerie Stuttgart in
ihrer Jubildumsprasentation zum 50. Geburtstag
von Fluxus in erster Linie an das Greifbare: Objekte,
Bilder, Dokumente. Und zwar aus dem riesigen
Fundus des Archivs Sohm, benannt nach dem Mark-
groninger Zahnarzt Hanns Sohm, der eine der wich-
tigsten Sammlungen intermedidrer Kunst weltweit
aufgebaut hatte und 1981 in die Obhut der Staats-
galerie gab. Seinem Gedenken ist unsere Ausstellung
gewidmet. Eine weitere reiche Bestandsquelle fand
sich im Teilnachlass von George Maciunas, den
Thomas Kellein, seinerzeit Konservator des Archivs
Sohm, 1984 fiir die Staatsgalerie hatte sichern
konnen. Wohl wissend, dass Fluxus sich nur partiell
liber Objekte erschlieBt, werden in der Ausstellung
auch einige Filme bzw. Videos gezeigt und, als Gast-
spiel, die groBe, von Petra Stegmann als internatio-
nale Wanderausstellung konzipierte und einge-
richtete dokumentarische Installation »Die Irren sind
los« ... Fluxus-Ereignisse in Europa 1962-1977, mit-
hin eine Ausstellung in der Ausstellung. Diese ist,
ein Novum fiir unser Haus, mit einer ausgefeilten,
reich illustrierten Datenbank verkniipfbar; sie kann
tiber iPads, die wir zur Verfiigung stellen, aufgerufen
werden. So erhdlt auch das performative Moment
von Fluxus, unsere Objekte und Dokumente er-
ganzend, die gebilihrende Wiirdigung.

Den Ausstellungs-Auftakt aber bildet Hanns
Sohms Fluxshop: ein groBartiger, bunter Gemischt-



warenladen, gefiillt mit Fluxus-Editionen und Proto-
typen vorwiegend aus der Produktionslinie von
George Maciunas.

Fluxus! >Antikunst< ist auch Kunst versteht sich als
GeburtstagsgruB3 an die Pioniere dieser abenteuer-
lichen Kunst-Befreiungsbewegung der 1960er/1970er
Jahre. Sie ist keine umfassende Themenausstellung,
die sich anheischig machte, das vielfadige Knduel
Fluxus zu entwirren und seine einzelnen Strange mit
ihren spezifischen Kontexten historisch-kritisch zu
werten. Schon gar nicht hatten wir die rdumlichen
Kapazitdten, alle im Archiv Sohm vertretenen Fluxus
zugehdrigen oder nahestehenden Kiinstler zu inte-
grieren. Auch ein wichtiger Fluxus-Grenzganger wie
Joseph Beuys, der in Werk und Theorie Fluxus weit
hinter sich lieB, blieb ausgespart. Vielmehr wollten
wir mit Schlaglichtern auf einige ausgewahlte Fluxus-
Protagonisten und -Protagonistinnen deren indivi-
duelle, oft nicht smaciunaskonforme« kiinstlerische
Ansdtze zur Anschauung bringen sowie in einigen
thematischen Zonen wichtige libergreifende Aspekte
beleuchten - die Schliisselrolle der Musik etwa,
Mail-Art, Wissenschaftspersiflage, neue Publika-
tionsformate u. a. m.

Zwei Kiinstler nehmen als amerikanisch-
deutsche Fluxus-Pole in unserer Ausstellung gréBe-
ren Raum ein: George Maciunas, »Mr. Fluxus«, und
Wolf Vostell. Beide waren zentrale Akteure und
organisatorische Knotenpunkte im Netzwerk Fluxus,
zeitweise auch Rivalen, die um die gleichen Freunde
rangen. Vostell iiberdies hat die kunsttheoretischen
Grenzlinien zwischen Fluxus und Happening munter
Uiberschritten. In seinen spektakuldren Happenings
wie auch in seinen Objektassemblagen, Dé-coll/agen
und Verwischungen bezog er mit einer Scharfe und
bildnerischen Eindringlichkeit politisch Position
gegen Riistung, Obrigkeit und Verdrangung der Ver-
gangenheit, wie sie Fluxus eigentlich fremd waren.
Statt des von Fluxus propagierten Art-Amusements:
offensive Einmischung in die bestehenden Verhalt-
nisse und dramatische Weckrufe an das Bewusst-
sein.

GroBter Dank gilt unseren beiden wissenschaftlichen
Volontdren, Bettina Kunz und Steffen Egle. Sie haben
mit ihrem auBerordentlichen, initiativen und ideen-
reichen Engagement den Ausstellungspart mit den
monographischen und thematischen Kompartimen-

ten verantwortlich betreut. Herzlich zu danken aber
ist auch den anderen am Projekt Beteiligten, ins-
besondere den Fotografen, den Restauratorinnen
und Restauratoren, dem Aufbau- und dem Koordi-
nationsteam sowie der Snoeck Verlagsgesellschaft.
Sie alle gaben ihr Bestes, Ausstellung und Katalog
bei duBerst engem Zeitrahmen zu realisieren.

INA CONZEN WERNER ESSER
Stellvertretende wissen-  Kurator
schaftliche Direktorin Archiv Sohm
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FLUXUS!

sAntikunst¢ ist auch Kunst

Im Zeitraum zwischen Herbst 2012 und Friihjahr

2013 jahrt sich die Formierung einer bis heute
schwer zu fassenden Kunstrichtung zum 50. Mal:
Fluxus. Im September 1962 fanden im Horsaal des
Stadtischen Museums Wiesbaden die Fluxus-Fest-
spiele flir Neueste Musik statt. In dichter Folge
schlossen sich zwischen Oktober und Dezember
weitere Festivals in Amsterdam, Kopenhagen und
Paris sowie im Februar 1963 in Diisseldorf an. Orga-
nisiert wurden diese Veranstaltungen durch George
Maciunas und weitere Kilinstler, die den zentralen Kern
von Fluxus bilden sollten: Ben Patterson, Nam June
Paik, Wolf Vostell und Arthur K&pcke. Entgegen der
Erwartungshaltung des Publikums wurden hier die
klassische Konzertsituation unterminiert und skurrile
Events und Performances dargeboten, die verschie-
dene kiinstlerische Gattungen und Medien miteinan-
der verschmolzen. Parallel zu den frilhen europdischen
Fluxus-Aktivitdten veranstalteten in New York George
Brecht und Bob Watts das Yam-Festival, eine lose Folge
von Events, die in der Smolin Gallery, im Hardware Poets
Playhouse und auf der Farm George Segals stattfanden.

In diesen voneinander unabhangigen Festi-
vals verdichteten sich intermedidre und interdiszi-
plindre kiinstlerische Ansétze, wie sie in der zweiten
Halfte der 1950er Jahre in Europa, in New York und in
Japan durch experimentell arbeitende Kiinstler ent-
wickelt worden waren: durch Daniel Spoerri, Robert
Filliou, Emmett Williams, Nam June Paik, Ben Patter-
son, Ben Vautier, Wolf Vostell u. a. in Europa; durch
George Brecht, Bob Watts, Dick Higgins, Alison
Knowles, Yoko Ono u. a. in New York; durch Yoko
Ono, Mieko Shiomi, Takako Saito, Ay-O, Takehisa
Kosugi, Toshi Ichiyanagi u. a. in Tokyo.

George Maciunas gelang die zeitweilige
Blindelung der disparaten Charaktere, Vorstellungen
und Auspragungsformen unter dem von ihm geprag-
ten Begriff sFluxus<. Ihm kam deshalb eine entschei-
dende Rolle zu: Er gab der Strémung einen Namen
und ein optisches Erscheinungsbild, er versuchte,
organisatorische Strukturen sowie Vertriebswege fiir
die Verbreitung der von ihm produzierten Fluxus-

Editionen zu etablieren. Doch schon 1964 kam es
aufgrund der liberméaBigen Reglementierungen und
stark politischen Ausrichtung, die Maciunas Fluxus
geben wollte, zu ersten Auseinandersetzungen und
Interessenkonflikten." Wahrend Maciunas an seiner
eng gefassten Idee von Fluxus bis zu seinem Tod 1978
festhielt, wirkten die meisten beteiligten Kiinstler an
seinen Projekten zwar mit, verfolgten aber zuneh-
mend ihre eigenen kiinstlerischen Anliegen.

Inhaltlich, formal wie auch in Bezug auf den
beteiligten Personenkreis ist Fluxus deshalb bis heute
nur schwer zu umreiBBen. Aus einem historischen Blick-
winkel betrachtet, wird darunter eine kiinstlerische
Stromung verstanden, die sich Anfang der 1960er
Jahre um einen lose verbundenen Kern von Kinstlern
bildete. Welcher Kiinstler zu Fluxus zu rechnen ist,
ist bereits schwer zu entscheiden.? Maciunas fiihrte
Kiinstlerlisten und erstellte Diagramme, in denen er
diejenigen Kiinstler kunsthistorisch verortete, die er
Fluxus zurechnete. Als historische Quellen sind sie
kritisch zu sehen: Es gab Kiinstler, die sich selbst von
Fluxus ausnahmen, obwohl sie zu einem bestimmten
Zeitpunkt auf diesen Listen geflihrt wurden; aber auch
solche, die ihre Aktionen als Fluxus zugehdrig erach-
teten, obwohl diese nicht von Maciunas sanktioniert
worden waren. Inhaltlich-formal betrachtet zeichnet
sich als kleinster gemeinsamer Nenner in den Arbei-
ten der beteiligten Kiinstler ab: die Hinterfragung des
Kunst- und Kiinstlerbegriffs wie auch der Rolle des
Rezipienten; ein stark antiinstitutioneller Charakter;
das bewusst provokante Auftreten der Protagonisten;
die Verbindung von Kunst und Alltag sowie die Uber-
schreitung der Gattungsgrenzen unter Einbeziehung
neuer Medien. Hinsichtlich der Ausdrucksformen
erweist sich Fluxus dagegen als duB3erst heterogen.
Eher sprachbasierte, von der Konkreten Poesie be-
einflusste Ansdtze stehen neben vornehmlich kon-
zeptuellen Arbeiten; Objektarbeiten mit >Antikunst«-
Charakter oder Kiinstlerpublikationen neben per-
formativen Arbeiten.

Die beteiligten Kiinstler selbst fassten -
mit Ausnahme von George Maciunas, der Fluxus in



verschiedenen Manifesten scharf umriss - Fluxus in
der Regel sehr weit oder verweigerten sich einer
eindeutigen Definition. Schon 1964 brachte George
Brecht, eine der zentralen Figuren in der Fluxus-
stromung, zum Ausdruck, dass Fluxus individuell
zu verstehen sei: »In der Fluxus-Bewegung hat es
nie einen Versuch gegeben, sich auf gemeinsame
Ziele oder Methoden festzulegen; Individuen, die
etwas Unaussprechliches gemeinsam haben, sind
ganz natiirlich zusammengekommen, um ihre Arbeit
aufzufiihren und zu veréffentlichen.«® Henning
Christiansen, ein skandinavischer Vertreter der
Stromung, ldsst Joseph Beuys 1991 in einem fiktiven
Gesprach auf die Frage, ob man Fluxus iiberhaupt
definieren kdnne, antworten: »Nein, das kann man
nicht, mann [sic] kann hdchstens FLUXUS einkreisen.«*
Dick Higgins schlieBlich sah Fluxus einerseits sehr
vage, wenn er schrieb: »Fluxus was not a movement;
it has no stated, consistent program or manifesto
which the work must match, and it did not propose
to move art or our awareness of art from point A to
point B. The very name, Fluxus, suggests change, being
in a state of flux. The idea was that it would always
reflect the most exciting avant-garde tendencies of
a given time or moment - the Fluxattitude - and it
would always be open for new people to »join<.«®
Andererseits machte er zumindest den Versuch, die
verschiedenen Positionen auf Begriffe zu bringen:
»Fluxus was (and is) therefore:
1 A series of publications produced and designed by
George Maciunas;
2 The name of our group of artists;
3 The kind of works associated with these publi-
cations, artists and performances which we did
(and do) together;
4 Any other activities which were in the lineage
or tradition which was built up, over a period
of time, that are associated with the publications,
artists or performances (such as Fluxfeasts).«®

Die vielschichtige Sichtweise von Fluxus, wie
sie im Selbstverstdndnis der Kiinstler und in ihren
Werken zum Ausdruck kommt, hat in der Forschung
zu zweierlei Positionen in Bezug auf das Phdnomen
gefiihrt. In einer strengen Perspektive wird Fluxus an
George Maciunas festgemacht: Die von ihm organi-
sierten Festspiele in Wiesbaden gelten als Geburts-
stunde, seine Definitionen werden als verbindliche
Merkmale der Fluxus-Kunst gewertet, der von ihm
geschriebene Kiinstlerkanon als gesetzt akzeptiert.

Nur Events und Editionen, die er selbst autorisierte,
werden zu Fluxus gezahlt. Konsequenterweise endet
Fluxus in dieser Leseart mit dem Tod von Maciunas.’
Dass Maciunas allerdings auf ein Netzwerk zuriick-
griff und selbst weniger als Kiinstler denn als Organi-
sator, Designer und Kunstpolitiker in Erscheinung
trat, wird dabei nicht beriicksichtigt. Ebenfalls ent-
fallen eine Vielzahl von Kiinstlern, die im Geiste von
Fluxus arbeiteten bzw. sich die spezifische Fluxus-
haltung zu eigen machten, von Maciunas jedoch
nicht, oder irgendwann nicht mehr, anerkannt wur-
den. Auch werden zentrale Ereignisse nicht rezipiert,
die von Fluxus-Beteiligten organisiert wurden.

Der strengen Sicht auf Fluxus steht eine
offenere Fassung der Kunstrichtung gegeniiber, die
sie nicht so sehr als historisch an eine Person ge-
bundene Erscheinung definiert. Fluxus wird dem-
entsprechend als eine spezifische Haltung gegeniiber
dem institutionalisierten Kunstbetrieb bzw. einem
traditionellen Kunstbegriff verstanden. Zugunsten
dieses Ansatzes argumentiert beispielsweise Hannah
Higgins, die sich offensiv gegen eine maciunaszen-
trierte Fluxusrezeption wendet.® Das Problem einer
solchen dezidiert ahistorischen Perspektive liegt
darin, dass sie keine zeitlichen, radumlichen und in-
haltlichen Einschrankungen schafft und die Grenzen
zu Performance, Happening und anderen inter-
medidren Kunstformen nicht scharf genug zieht.

Die Ausstellung Fluxus! >Antikunst< ist auch
Kunst beleuchtet Fluxus in erster Linie als historisch
weitgehend abgeschlossenes Phanomen, welches in
den spaten 1970er Jahren endete. Die Zasur ergibt
sich durch den Tod von George Maciunas. Seither
fanden auBerhalb des institutionellen Kontextes
keine Fluxus-Aktivitdten mehr statt; die Initiative
zu Ausstellungen und Aktivitaten ging jetzt nicht mehr
von den Kiinstlern aus, sondern von Kuratoren in
Kunstvereinen und Museen.

George Maciunas wird innerhalb der Aus-
stellung als eine Fluxus pragende Personlichkeit zur
Diskussion gestellt. Einerseits wird seine heraus-
ragende Rolle als Organisator betont, indem er viel
Raum erhdlt. Andererseits steht ihm mit Wolf Vostell
ein weiterer bedeutender Mittler intermediarer
Kunstformen als Antipode gegeniiber. Auch fiihren
die anschlieBenden Sektionen vor Augen, dass iiber
Maciunas und Vostell hinaus andere an Fluxus betei-
ligte Kiinstler eine Organisatorenrolle wahrnahmen
und wichtige Impulsgeber fiir die Entwicklung inter-



10

sAntikunstc< ist auch Kunst

medidrer Kunstformen waren. Diese Zusammen-
schau unterschiedlicher Positionen entspricht dem
Grundanliegen der Ausstellung, die Heterogenitdt
von Fluxus und dessen Widerspriichlichkeiten auf-
zuzeigen.

Die Kiinstlerauswahl geht von einer Kern-
gruppe an Kiinstlern aus, die im Rahmen der friithen
Fluxus-Aktivitdten in Europa sowie in New York in
Erscheinung trat und auf die sich die Fluxus-Forschung
heute weitgehend geeinigt hat: George Brecht, Dick
Higgins, Alison Knowles, George Maciunas, Yoko
Ono, Nam June Paik, Ben Patterson, Takako Saito,
Wolf Vostell, Robert Watts. Beriicksichtigt wurden
auBerdem wichtige Impulsgeber fiir Fluxus, die
auBerhalb der Kerngruppe und ihren Hauptaktions-
zentren anzusiedeln sind: Robert Filliou in Paris,
Ben Vautier in Nizza, Arthur Kdpcke in Kopenhagen,
Mieko Shiomi in Tokyo.

Die Auswahl der Werke beschrankt sich auf
Exponate aus dem Archiv Sohm, dessen wesentlicher
Grundstock die 1981 von der Staatsgalerie Stuttgart
erworbene Sammlung des Zahnarzts Hanns Sohm
bildet. Sie wurde durch partielle, die Sammlung
weiterfiihrende Ankdufe erganzt wie auch durch
den Erwerb des Nachlasses von George Maciunas.
Konzentrationen bei einzelnen, in der Ausstellung
gezeigten Kiinstlern spiegeln die Interessenschwer-
punkte Sohms wider.

Hanns Sohm hat eines der groBten und be-
deutendsten Archive zur Fluxus-Kunst versammelt.
Zu einem sehr frithen Zeitpunkt - bereits 1960 -
begann er, sich fiir intermedidre Kunstformen und
die daran beteiligten Kiinstler zu interessieren. Nach-
dem Hanns Sohm zundchst Dokumente, Publikatio-
nen und Informationsmaterialien zusammengetragen
hatte, suchte er zunehmend direkten Kontakt zu
Galeristen und Kiinstlern. Ab 1964 weitete er seinen
Aktionsraum international aus und war Teilnehmer
u. a. an zentralen Fluxus-Aktivitdten. Mit zahlreichen
Kiinstlern stand Hanns Sohm persodnlich in Kontakt
und unterstiitzte sie, auch wenn er nicht als ihr
Mazen gesehen werden wollte - wie er sich auch
allgemein von der Sammlerrolle distanzierte.® Im
Gegenzug erhielt er viele ihm dedizierte Werke,
deren handschriftliche Widmungen mitunter eine
kleine Fluxus-Geschichte beinhalten (»Eimer /
(electronics) / vererbt / Dick Higgins / (59-65) /
Paik (65-66) / D.ter Rot / (66-?) / Sohm«'®; oder:
»DANIEL [Spoerri] / GESCHICKT / JETZT BEI / SOHM /

GELANDET /! WOW!«") wie auch von groBer Zunei-
gung zeugen (»For Hanns Sohm, / | love you so much,
/ Charlotte Moorman«™). Auch war Hanns Sohm fester
Bestandteil des Mail-Art-Netzwerks der Fluxuskiinstler.
Aus den Bestdnden seines Archivs speiste er 1970
schlieBlich die gemeinsam mit Harald Szeeman kon-
zipierte Retrospektive zu Happening und Fluxus in
K6ln und Stuttgart, die den ersten wichtigen Beitrag
zur institutionellen Fluxusrezeption lieferte.
Ausgangspunkt der jetzigen Prdsentation
ist die erwahnte Gegeniiberstellung von George
Maciunas und Wolf Vostell. Daran schlieBen sich die
thematischen Sektionen »Events und Performances,
»Publikationen und Editionen«, »Wissenschaft« sowie
»Mail-Art« an. Events und Performances waren die
urspriingliche Ausdrucks- und Kommunikationsform
von Fluxus. Alle Kiinstler der Kerngruppe setzten sich
mit dieser Gattung auseinander, selbst wenn sie liber-
wiegend in anderen Kunstformen arbeiteten wie
beispielsweise Emmett Williams, dessen friihe Arbei-
ten der Konkreten Poesie verpflichtet waren. Kiinstler
wie George Brecht und Dick Higgins reflektierten die
Event-Auffassung auch theoretisch. Neben Events
war die Arbeit an Publikationen und (Objekt-)Edi-
tionen zentral flir Fluxus. Insbesondere George
Maciunas, aber auch Bob Watts, Wolf Vostell und
Dick Higgins sahen die Mdglichkeit, durch Antholo-
gien, Zeitschriften, Sammeleditionen und Einzel-
publikationen die kiinstlerischen Ideen der Teil-
nehmenden zu biindeln und zu verbreiten. Immer
stand aber auch die Absicht im Hintergrund, die
klassischen, institutionalisierten Kommunikations-
plattformen der Kunst, wie z. B. Galerien, auszu-
hebeln. Die Sektion »Wissenschaft« tragt der Tatsache
Rechnung, dass mit der Etablierung neuer Kunst-
formen auch ein neues Kiinstlerselbstverstdandnis
einherging. George Brecht, Robert Watts, Robert
Filliou und Alison Knowles verstanden ihr kiinstle-
risches Tun analog einer Forschertdtigkeit. Mit Aus-
nahme von Alison Knowles waren sie in anderen
Berufsfeldern tatig - Brecht beispielsweise war
Chemiker -, bevor sie ihre Arbeitskraft in den Dienst
der Kunst stellten. Indem sie Methoden aus dem
Wissenschaftsbereich in ihr kiinstlerisches Schaffen
mit einbrachten, trieben sie die interdisziplindre
Ausrichtung von Fluxus aus einem bestimmten
Blickwinkel voran. Wissenschaftliche Methoden
und Darstellungsformen wurden dabei aber nicht
nur affirmativ verwendet, sondern auch bewusst
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ironisiert. Mit der Thematisierung von Mail-Art wird
neben Publikationen eine andere Kommunikations-
wie auch eine genuine kiinstlerische Ausdrucksform
von Fluxus in das Blickfeld geriickt. Das Versenden
von Objekten, Partituren oder absurden Alltags-
gegenstdnden, aber auch die Gestaltung von Post-
karten wurden von fast allen Fluxuskiinstlern
betrieben. Einerseits zielten diese Arbeiten auf die
Bildung eines Fluxus-Netzwerks ab, das nicht nur
Kiinstler, sondern auch Sammler und teilweise auch
AuBenstehende einschloss; andererseits war Mail-
Art eine jener Kunstformen, die auf eine Reaktion
des Empfangers zielen wollte.

Zwei weitere Sektionen befassen sich
mit »Kunst und Antikunst« sowie »Musik und Anti-
musik«. Die Begriffe >Antikunst< und >Antimusik«
sind dabei historisch zu verstehen: Sie wurden von
Fluxus-Kiinstlern wie George Maciunas, George
Brecht oder Nam June Paik dazu verwendet, den
antiinstitutionell ausgerichteten, traditionellen
Kunstvorstellungen explizit entgegenlaufenden
Charakter von Fluxus bzw. ihrer eigenen Werke zum
Ausdruck zu bringen. Langst hat diese >Antikunst¢
bzw. >Antimusik< ihren Platz in den Museen gefun-
den. Und doch erweist sich der fiir Fluxus kennzeich-
nende Versuch, den traditionellen Kunstbegriff zu
hinterfragen sowie die Grenzen zwischen Kunst und
Alltag zu verwischen, als hochgradig spannungsvoll:
Immer noch regen die vielseitigen Experimente mit
unterschiedlichen Materialien und Ausdrucksformen
zum Nachdenken iiber Kunst an.

Die Ausstellung mdchte diese anregende
Eigenschaft der Fluxus-Kunst liber die Prasentation,
aber auch ihren Titel Fluxus! >Antikunstc ist auch Kunst
verdeutlichen. Im Bereich »Kunst und Antikunst«
werden Kiinstlerpositionen thematisiert, welche
traditionelle Vorstellungen von Bildender Kunst
radikal hinterfragen. Ben Vautiers Schriftbilder mit
provokativen Sentenzen stehen den Ansdtzen von

' Siehe Higgins 1998b, S. 33; Smith 1998, S. 10 f.

2 Siehe Friedman 1991.

3 Zitiert aus: Koln 2005, S. 235.

4 Christiansen 1991, S. 157.

5 Higgins 1998a, S. 221.

¢ Higgins 1998a, S. 220 f.

7 Vgl. insbesondere die Publikationen der Silverman Collection:
Hendricks 1983 und Hendricks 1998.

1

Arthur Képcke und Al Hansen gegentiber, die am
klassischen Tafelbild zwar festhalten, es durch
Collage- und Textelemente jedoch unterlaufen.
Takako Saitos Objekte dagegen zeigen, dass sich
nicht alle Kiinstler im Fluxus-Umkreis von Schénheit
als Kunstmerkmal verabschiedet hatten. lhre Objekte
zielen jedoch nicht nur auf einen dsthetischen
Genuss ab, sondern vor allem auf die Stimulation
kreativer Fahigkeiten des Rezipienten, der aufgefor-
dert ist, mit ihnen zu spielen. Dadurch kommt es zu
einer modifizierten Rollenverteilung von Kunst und
Betrachter, wie sie fiir Fluxus charakteristisch ist.

Viele Fluxus-Kiinstler kamen aus dem
Bereich der Musik, worauf die Sektion »Musik und
Antimusik« verweist. Diese Kiinstler waren insbe-
sondere von den Ideen John Cages inspiriert, in des-
sen Kompositionsklasse sich ein Teil der spateren
Fluxus-Kiinstler kennenlernte und dessen Anséatze
sie vielfach fortfiihrten und erweiterten. Kiinstler wie
Nam June Paik, Ben Patterson und Mieko Shiomi be-
zogen Alltagsgerdusche und performative Elemente
in ihre Arbeiten ein und interessierten sich besonders
fiir Prozesshaftigkeit, Zufélligkeit und Zeitlichkeit als
kennzeichnende Merkmale von Musik.

Auch wenn durch den analytischen Zugang
der Ausstellung Ubereinstimmungen in den heteroge-
nen KunstauBerungen der an Fluxus beteiligten Kiinstler
zutage treten, so bleiben doch die Widerspriiche, welche
Fluxus auszeichnen, in merkwiirdiger Weise prasent.
Fluxus widersetzt sich letztlich einer historisch ab-
schlieBenden Beschreibung, auch wenn die Konturie-
rung durch historische Fakten, Personen und die Fest-
schreibung bestimmter Merkmale punktuell gelingen
mag. Daran liegt bis heute die groBe Aktualitat dieser
so vielschichtigen kiinstlerischen Stromung. George
Brecht behilt insofern bis in unsere Tage recht, wenn
er duBert: »Fluxus umschlieBt Gegensatze. Uberlegen
Sie, ob Sie dagegen sind, es unterstiitzen, es ignorieren
oder lhre Meinung @ndern wollen.«®

® Higgins 1998b.

9 So bezeichnete Hanns Sohm sich als Archivar, nicht als Kunst-
sammler; siehe Conzen 1991, S. 7.

* Nam June Paik, Eimer (electronics), Inv. Nr. AS 2012/1087.

" Arthur Kopcke, reading/work-piece no. 69, Inv. Nr. AS 2012/1393
(auBer Katalog).

2 Charlotte Moorman, Cello, Inv. Nr. AS 2012/1113.

3 Zit. aus: Koln 2005, S. 235.
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Werner Esser

GEORGE MACIUNAS

Der Mann, der Fluxus sein Gesicht gab. Eine Skizze

Ganz ohne Zweifel, er war die zentrale Figur jener
internationalen Initiative namens »fLuXuS«, die zu
Beginn der 1960er Jahre das Kunstverstandnis der
Moderne auf den Kopf stellen, es revolutionieren
sollte. George Maciunas - ein auBenseiterischer,
eigensinniger Mensch: Er rauchte und trank so gut
wie nicht, erndhrte sich aber extrem ungesund; er
mied die Frauen und liebte die Travestie, heiratete
am Ende dennoch. Ihn pragten verschwenderische,
selbstzerstdrerische Einsatz- und Hilfsbereitschaft
ebenso wie an Geiz grenzende Sparsamkeit und die
Bereitschaft, sich skrupellos fiir seine Projekte zu
verschulden; als Planungschaot mit tiberbordendem
Einfallsreichtum war er doch besessen von pedan-
tischem Ordnungs- und Gestaltungssinn. Seinen
mitunter beiBenden Humor {iberformte missiona-
rischer Ernst. Und sein Ideal vom kollektiven Zu-
sammenleben kreativer Gleichgesinnter desavou-
ierte er selbst durch einen irritierenden, viele
Freunde verprellenden Fiihrungsanspruch. Postum
allerdings war ihm dieser von den Weggefahrten -

Abb. 1, Kat. 7.104, a V TRE EXTRA 1979, sMaciunas-Prozession«

mit aller Fluxus gemaBen Ironie - zuerkannt worden:
»Mr. Fluxus« lautet der Titel eines 1996 von Emmett
Williams und Ann Noél kompilierten Gemeinschafts-
portrdts’, und er signalisiert: Person und Projekt
waren eins, »Fluxus = Maciunas«.?
Ein Kiinstler >artgerechter< Ausbildung war George
Maciunas nicht. Ja, er wollte im Riickblick kurz vor
seinem friihen Krebstod 1978 Fluxus {iberhaupt nicht
als Kunst verstanden wissen: »gute, einfallsreiche
Gags. Das war es, was wir gemacht hatten.«

In Kaunas, Litauen, 1931 geboren, gelangte
George Maciunas, mit seiner Familie vor den Sowjet-
truppen 1944 fliehend, zundchst nach Bad Nauheim,
1948 schlieBlich nach New York und wurde ameri-
kanischer Staatsbiirger. An der Cooper Union School
of Art studierte er Kunst, Grafikdesign und Architek-
tur, setzte 1952, nach glanzendem Abschluss, sein
Studium am Carnegie Institute of Technology in
Pittsburg mit den Fachern Architektur und Musik-
wissenschaft fort. 1954 schloss er dort ab, mit dem
Bachelor of Architecture in der Tasche und dem
Berufsziel, Architekt zu werden. Enttauscht jedoch
von der Kreativitat und Intellekt unterfordernden
Alltagspraxis in diesem Metier, begann er schon
1955 ein neues Studium am Institute of Fine Arts
der New York University - Kunstgeschichte, und
er wollte darin Professor werden. Dazu ist es nie
gekommen, sein nonkonformistischer Freiheits-
drang, den ihm seine Mutter in ihren Erinnerungen
My Son 1979 attestierte, lieBen ihn zwar dem Fach
ein Leben lang sein Interesse zuwenden, doch ver-
zichtete er auf den Versuch, ein verpatztes Examen
1960 im zweiten Anlauf zu meistern und sich damit
sein Diplom zu sichern.* Wissen und freies Studium
war, was ihn interessierte, nicht das amtliche Testat.

Architektur, Grafikdesign, Musik, Kunst-
geschichte: Es sind dies die spezifischen Metiers
des jungen George Maciunas, die fiir sein Projekt
Fluxus programmatisches Gewicht erhielten. An
dessen Anfang aber stand die Musik. Von entschei-
dender Bedeutung flir Maciunas’ kiinstlerische
Karriere als >Nicht-Kiinstler< erwies sich der Besuch



von Richard Maxfields Kursen fiir elektronische
Musik an der New School for Social Research in

New York 1959/60. Sie war eine von John Cage mit-
gepragte Kaderschmiede der dsthetischen Avant-
garde, mithin ein >Quellgebiet¢, aus dem der Fluxus-
Fluss sich personell und ideell speisen sollte. George
Brecht, Al Hansen, Dick Higgins, Allan Kaprow,
Jackson Mac Low, La Monte Young und andere mehr
lernte George Maciunas dort kennen. Auch Yoko
Ono, die in ihrem Loft in der Chambers Street ex-
perimentelle Konzertevents veranstaltete und mit
der er Ende des Jahres 1960 Kontakt aufnahm, hatte
dort studiert. Ono und La Monte Young wurden zu
den beiden wichtigsten Impulsgebern fiir zwei
Projekte, die Fluxus, noch bevor die Idee ihren
Namen hatte, in Gang setzten: fiir Maciunas’ eigene,
»Kunst, Filme, Musica Antiqua, Neue Musik, Litera-
tur, Revolutionen«® als ihr Programm verkiindende
Galerie sowie fiir das Kiinstlerbuch An Anthology,
jenem von Maciunas gestalteten, von La Monte Young
und Jackson Mac Low herausgegebenen Prototyp
kiinftiger Fluxus-Publikationen (Kat. 7.106, Abb. 5).

Unsere Ausstellung beginnt mit Maciunas,
dem Galeristen. Gemeinsam mit einem litauischen
Freund, Almus Salcius, hatte er in der Madison
Avenue Rdume angemietet, um mit »ultramodernen
Avantgarde-Gemalden«® sowie einem Konzert-
programm, das »an den Grenzen der alten und der
neuesten Musik«” angesiedelt war, dem Nonkonfor-
mismus New Yorker Gegenwartskiinstler ein Forum
zu bieten. »AG«, so der Name der Galerie, benannt
nach den beiden Geschaftspartnern Almus und
George, war, wie auch die meisten anderen von
Maciunas’ Unternehmungen, finanziell ein Desaster.
Innerhalb eines Jahres kam der Bankrott.

Was einschmeichelnd mit Instrumental-
musik des Mittelalters und der Renaissance be-
gonnen hatte - Maciunas’ Lieblingsinstrumente:
die Laute und das Cembalo -, stieB rasch mit einem
Festival of Electronic Music und Concerts of New
Sounds and Noises mit Kompositionen u. a. von
John Cage, Richard Maxfield, La Monte Young,
Jackson Mac Low, Henry Flint und Dick Higgins in
Neuland vor, auf das sich nur »die neue Jugend,
von Haaren tiberwuchert und schlampig gekleidet«®
wagte. Alles Horbare, auch jegliches Alltagsge-
rausch: Es konnte, im Sinne von Cage und La Monte
Young, zu Musik werden, sofern man bereit war, es
wahrzunehmen. Dieses Konzept des Konkretismus -
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s Abb. 2, Kat. 7.1, Ohne Titel, um 1960

was erscheint, steht fiir sich allein, verweislos kon-
kret - war flir Maciunas und seine Kiinstlerfreunde
kardinal fiir alle neuen Ausdrucksformen der Kunst,
egal ob Musik, Poesie, Tanz, Aktionen, Objekte. Es
machte einen Begriff von Kunst jenseits der Realitat
uberflissig.

Auch auf dem klassischen Feld der Malerei
forderte die AG Gallery das Publikum heraus. Yoko
Ono, Musikerin, Komponistin, Konzept- und Aktions-
kiinstlerin, bekam ihre erste Galerieausstellung
ebendort, im Juli 1961, kurz bevor Maciunas und
Salcius den Laden, in dem so gut wie nichts verkauft
worden war, dicht machen mussten. Instruction
Paintings hieB eine Serie von roh ausgeschnittenen,
auf den Boden gelegten oder rahmenlos aufgehédng-
ten Leinwdnden, die der >Betrachter< als Mitakteur
in befremdlicher Weise zu traktieren - etwa Wasser
darauf tropfend, darauf tretend, sie verbrennend -
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oder im Dunkeln zu imaginieren hatte.® Die Freund-

schaft mit Yoko Ono wurde fiir Maciunas eine der

bedeutsamsten, nicht zuletzt in 6ffentlichkeitswirk-
samer und materieller Hinsicht, nachdem sie an der

Seite John Lennons zum Weltstar aufgestiegen war.™

Eines der nicht verkauften, daher in den Nach-
lass von Maciunas gewanderten Werke der AG Gallery
stammt aus Maciunas’ eigener Ausstellung im Mai

1961, ein »Drip-Painting< ohne Titel, Tusche auf Papier,

auf Spanplatte aufgezogen (Kat. 7.1, Abb. 2): kein

Bild im herkdmmlichen, kompositorischen Sinn, son-

dern eine eigendynamische, nirgends als zu ihrer Ver-

festigung hinflihrende Spur und mikrostrukturelle

Welt fiir sich, fiir deren Betrachtung Maciunas wie

beim Studium eines Naturfunds eine Lupe empfahl.”

Als Maler ist Maciunas sonst nicht wieder
aufgetreten, es hatte auch in allzu krassem Wider-
spruch zu seinem alle Gattungsgrenzen sprengen-
den, die Realitdt des Lebens mit der Kunst ver-
schmelzenden Konzept gestanden.™

Seinen Lebens- sowie den sUberlebens¢-
unterhalt flir Fluxus verdiente George Maciunas

seit den 1950er Jahren vor allem mit Grafikdesign,

seiner ersten Ausbildung gemaB. Hier entwickelte

er gestalterische Parameter und Vorlieben, die
spater auch in all seinen Fluxus-Druckerzeugnissen

Anwendung finden sollten® und die ein puristisch-

markantes Spiel mit der Typografie ins Zentrum

riickten:

- das Prinzip des Horror Vacui als flichenfiillenden
Rapport von Leit- oder Titelwdrtern in kongruen-
ten Zeilen (Kat. 7.30)

- ein streng geometrisches Gitter- und Achsen-
system, dem sich die Lettern in ihren Propor-
tionen anpassen (Kat. 7.29)

- die weitgehende Beschrdankung auf Schwarz-Weif3
und Einsatz von Signalfarben nur zu Hervor-
hebungszwecken, als Lettern wie als Markie-
rungsfeld (Kat. 7.31)

- das Spiel mit BuchstabengroBe, Schriftschnitt,
Spiegelschriften (Kat. 7.35), Sonderzeichen und
axialen Verschiebungen

- das Alternieren von Figur und Grund, Positiv und
Negativ (Kat. 7.36)

- die Verwendung einfacher farbiger Industrie-
papiere, die es preiswert erlaubten, ein und
demselben Kommunikationsprodukt einen
gewissen Variationsreiz mitzugeben (Kat. 7.35),
sowie insbesondere

p Abb. 3, Kat. 7.40, Visitenkarte George Maciunas’, um 1961

- eine durchdachte Sorgfalt bei der Gestaltung
von Verpackungen. Motivisch-thematisch wie
vom Design her schliissig werden Innen und
AuBen, Botschaft und Umschlag aufeinander

L R R R R N R AR D]

1 Abb. 4, Kat. 7.33, Briefgut fiir den Fotografen Peter Moore, o. J.
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DITER ROT,

black page with holes

i Abb. 5, Kat. 7.106, An Anthology, 1963

bezogen (Kat. 7.37). »Funktional«™ nannte Maciu-

nas solches Denken, der als sgeborener, doch ver-

hinderter Architekt das Entwurfsideal der Moderne,

Louis Sullivans »form follows function«, verinner-

licht hatte.’™

Gewohnt, sich in drei Vorstellungsdimensio-

nen zu bewegen, hatte Maciunas fiir seine Symbiosen
von Verpackung und Inhalt bisweilen dreidimensio-
nale Losungen gewahlt: mit Lochstanzungen etwa,

000000
MM
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BY GEORGE BRECHT, CLAUS
BREMER, EARLE BROWN, JO-
SEPH BYRD, JOHN CAGE, DA-
VID DEGENER, WALTER DE-
MARIA, HENRY FLYNT, YOKO
ONO , DICK HIGGINS,TOSHI
ICHIYANAGI, TERRY JENNINGS
DENNIS,DING DONG, RAY JOHN-
SON, JACKSON MAC LOW, RI-
CHARD MAXFIELD, ROBERT
MORRIS,SIMONE MORRIS, NAM
JUNE PAIK, TERRY RILEY,
DITER ROT, JAMES WARING,
EMMETT WILLIAMS, CHRIST-
IAN WOLFF, LA MONTE YOUNG,
LA MONTE YOUNG - EDITOR,
GEORGE MACIUNAS-DESIGNER

die die Einlage in einem Fenster des Kuverts aufblit-
zen lassen - so beim Briefpapier fiir seinen Freund,
den Fotografen Peter Moore (Kat. 7.33, Abb. 4), oder
mit Faltkarten, die als Wiirfel aufzustellen waren,
wie bei Maciunas’ eigener Visitenkarte, fiir die er
sich, von seinem kategorischen Sparsamkeitsdenken
abweichend, sogar drei Druckfarben gegdnnt hatte
(Kat. 7.40). Nicht unerwdhnt bleiben darf in diesem
Zusammenhang, dass Maciunas durch eine ange-
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Abb. 6, Kat. 7.108, Fluxus I, 1964

borene Farbsehschwéache beeintrdchtigt war; er
aber verwandelte dieses Handicap in eine ausge-
sprochene Stdrke auf dem Sektor Schwarz und WeiB.

Die allererste Publikation im Geiste von
Fluxus, doch noch nicht unter diesem Label gefiihrt,
verdankt ihr Entstehen der Begegnung von Maciunas
mit La Monte Young und Jackson Mac Low an der
New School for Social Research. Die beiden Kom-
ponisten sollten im Herbst 1960 als Gast-Editoren
das zweite Heft des neuen literarischen Magazins
Beatitude East herausgeben und trugen hierfiir eine
umfangreiche Sammlung experimenteller Musik,
Dichtung und Performance-Scores aus den USA,
aus Europa und Japan zusammen.'® Gleich nach
dem ersten Heft jedoch ging die Zeitschrift wieder
ein, das ganze Material blieb unpubliziert. Maciunas
bot sich im Friihjahr 1961 an, einen eigenen Almanach
damit zu gestalten. Wegen stetiger Finanzierungs-
probleme sollte sich sein Erscheinen aber immer
wieder verzdgern. 1963 schlieBlich kam er im Eigen-
verlag von La Monte Young und Jackson Mac Low in
New York heraus: an anTHOLOGY OF chance oper-
ations / concept art / aNTi-arT / INDETERMINACY /
IMPROVISATION / meaningless work / natural disasters /
plans oF action / STORIES / Dlagrams / MUSIC / POETRY /
ESSAYS / Dance constructions / mathematics /
COMPOSITIONS (Kat.Nr. 7.106, Abb. 5)."

Von schmalem Format nur, platzt das
broschierte Buch inhaltlich doch aus allen N&hten.

Das aufgerdumte Schriftbild des Covers - dieses
begegnet in Maciunas’ Design fiir die Engineering
Division Conference, New York 1963, wieder (Kat.
7.30) - wird sogleich von einem typografisch extra-
vaganten, Entzifferungskiinste des Lesers fordernden
Innentitel konterkariert. Seine visuelle Botschaft: Es
folgt etwas Queres, die Achsen der abendlandischen
Kulturtradition Verschiebendes. Darunter eine John
Cage gewidmete Komposition von George Brecht fiir
ein Ensemble von Automobilen, bei Sonnenunter-
gang aufzufiihren - Motor Vehicle Sundown (Event);
musikalische Kompositionen jenseits des Horbaren
(Composition 1960 # 5 fiir Schmetterlinge) und
musikalische Kraftakte jenseits des Verkraftbaren
(Piano Piece for Terry Riley # 1 fiir einen Wand-
durchbruch [sic] mit Klavier) von La Monte Young;
eine der ersten theoretischen Manifestationen zur
Konzeptkunst von Henry Flynt; weitere Essays von
Nam June Paik und Walter de Maria; Partituren von
Richard Maxfield, Toshi Ichiyanagi und Terry Riley;
konkrete Poesie von Emmett Williams, Ray Johnson
und Jackson Mac Low; ein abstrakt-konkretes, aus
Lochstanzungen in leerem Papier bestehendes,
herausnehmbares Gedicht von Dieter Roth™ sowie,
um ein letztes Beispiel zu nennen, ein »ex negativo< -
durch fast vollstandiges Uberdecken eines Text-
grundes mit schwarzer Tusche - erzeugtes, gestisch-
malerisches Poem von Yoko Ono, George Maciunas
gewidmet. Die einfarbig schwarz auf cremeweiem
Papier gedruckten Seiten werden unterbrochen von
farbigen Tonpapieren, eingeklebten Briefumschldgen
und herausklappbaren Sonderformaten, sodass die
Handhabung des Buches einen besonderen, die
Entdeckerfreude des Lesers stimulierenden, spie-
lerischen Reiz vermittelt.

Eine Hauptinspirationsquelle fiir Maciunas’
Design-Stil sind Konstruktivismus und insbesondere
das Bauhaus, wo in den 1920er Jahren Herbert Bayer
und Laszlé Moholy-Nagy typografische Losungen
entwickelten, die auf einem freien Spiel von GréBe
und Schnitt der Buchstaben sowie deren Verteilung
in einem variablen rechtwinkligen Achsensystem
aufbauten. Bis hin zur asketischen Farbskala von
Schwarz, Weil3 und Orange finden sich bei Maciunas
und den genannten Bauhaus-Meistern Parallelen.™

Wenngleich noch nicht unter der Handels-
marke Fluxus laufend, war das 1961 fiir An Anthology
entwickelte Konzept eines Sammelmagazins pragend
fiir Maciunas’ kiinftige Publikationsprojekte, ins-
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flon i :l‘-.t et 30 g
T Abb. 7, Kat. 7.22, Fluxus comes to New York, 1963

besondere Fluxus I (Kat. 7.108, Abb. 6), das eben-
falls - mit groBer Verspatung - 1963 erschien.
Demnach war »Fluxus« zundchst nichts
anderes als der Name eines innovativen Almanachs,
der Originalbeitrdge progressiver Kiinstler aller Spar-
ten enthalten sollte, zundchst zuriickgreifend auf
das Material, das in An Anthology nicht hatte Platz
finden kénnen.?® Maciunas hatte ihn sich 1960 ausge-
dacht. Der Latinismus war vielbedeutend, er verwies
auf Fliissiges, fester Formgebung sich Entziehendes,
Nicht-zu-Haltendes. Im Amerikanischen bezeichnet
er u. a. auch eine Schmelzhilfe bei der Fusion von
Metallen oder Mineralien sowie, fiir die Metaphorik
der Fluxus-Kiinstler von besonderem Interesse, die
beschleunigte Entleerung des Darms: Reinigung,
Entschlackung. Letzteres markiert einen wichtigen
Aspekt in Maciunas’ Konzept einer neuen Kunst, die
als Nicht-Kunst oder Anti-Kunst den abendlandi-
schen Kulturkdrper von seinen Verstopfungen durch
Tradition befreien sollte. Fluxus - ein Purgativum.

i Abb. 8, Details aus Kat. 7.119, 7.22 und V TRE No. 7, 1966 (nicht im Kat.)
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Dreifach mit dem Wort »purge« einpeit-
schend, fordert Maciunas mit seinem ersten Fluxus-
Manifest die biirgerliche Kunstwelt 1963 (Kat. 7. 68,
Abb. 9) heraus, aber nicht nur die, sondern auch
seine Mitstreiter im Geiste, die keineswegs, wie er
forderte, in einer »Einheitsfront« kommunistischen
Zuschnitts aufgehen wollten. Dazu war deren kiinst-
lerischer Individualismus zu ausgepragt, die Gruppe
zu inhomogen. George Brecht umriss sie 1964 wie
folgt: »Artists, anti-artists, non artists, anartists, the
politically committed and the apolitical, poets of
non-poetry, non-dancers dancing, doers, undoers,
and non-doers; Fluxus encompasses opposites.«?

Maciunas’ zentrales Dilemma, das Dilemma
von Fluxus generell: Was in den Almanachen von
An Anthology und Fluxus | sowie in den spéteren,
daraus hervorgegangenen Schachtel- und Koffer-
editionen und auch in den zahlreichen Fluxus-Festivals
und -Events fiir die kurze Zeit des Auftritts und der
Aktion gelang, war mit den Kiinstlern auch als
Menschen auf Dauer nicht zu verwirklichen: das
Ideal eines Kollektivs namlich, das als GroBfamilie
das gesamte Leben miteinander teilte. Hierzu
spater mehr.

Nochmals zuriick zum Design. Es ist
Maciunas’ Kardinalthema sowie sein Herrschafts-
instrument, mit dem er Fluxus zu dirigieren, ihm
eine Corporate Identity zu geben suchte. Denn
Fluxus begann ja als verlegerisches Projekt. Bereits
die Konzerte in der AG Gallery sollten Geld fiir die
Produktion eines Magazins namens Fluxus einwer-
ben, wie auf einer Einladungskarte der AG Gallery
vom Madrz 1961 zu lesen war.?* Selbst das groBe
Geburtsfest von Fluxus, die legenddren Internatio-
nale[n] Festspiele Neuester Musik im Horsaal des
Stddtischen Museums, Wiesbaden vom 1. bis 23.
September 1962 (Kat. Nr. 19.1; Abb. 92), diente
Maciunas in erster Linie dazu, sein noch nicht exis-
tentes Fluxus-Magazin zu bewerben: »[...] the idea
was to do concerts as a promotional trick for selling
whatever we were going to publish or produce. That’s
how the Wiesbaden series came by and that’s the
first time that it was called Fluxus Festivals.«?

Zwei erste Werbe-Dummies von 1961, die
Fluxus als eigenes Label promoten, sind in den
Archiven der Staatsgalerie bewahrt: ein Klebelay-
out fiir einen Flyer (Kat. 7.51) sowie der maschinen-
geschriebene Prototyp einer Broschiire, die mit
besonderen Papierqualitdten (Umschlag: griines
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Manifesto:

‘ b The harke
Furge  the world of bourgeois  sicime,
“inkllectual | professional % commercia)izen
culture, PURGE  the world of dead
art , imitation , arlificial arl, abstract art,
illosienistic art, mathematical art, —
PURGE THE WOELD OF "EUROPAMISM " !

PROMOTE A REVOLUTIONARY Floop
AND TIDE IMN ART,

Promote living art, anti-art , promote
NON ART REALITY to be
fetq grasped by al] peoplts, not onlk

critics, dileffantes  and profemona/.r_

FusE the cadres of cultvral,
social & political  revolutionarjes
inte  vnited fron+ &  oction,

Abb. 9, Kat. 7.68, Manifesto, 1963

Marmorpapier; Vorsatz: Japanpapier mit vertikalen
Streifen von blauer Tusche; Einlage: dottergelbes
Hadernpapier) das Interesse des Connaisseurs
wecken sollte. Adressat war héchst wahrscheinlich
die zentrale Autoritdt auf dem Gebiet der Kunstkritik
jener Jahre: Will Grohmann. Uber sein Archiv ist
dieses Vorabexemplar in die Staatsgalerie gelangt.*
Wie Maciunas darin als Skeleton Plan for the Con-
tents of the First 6 Issues (Kat. 7.41) darlegt, sollten
im Laufe des Jahres 1962 sechs Ausgaben mit Es-
says, Anthologien, Diagrammen und sogar der Bei-
gabe von Schallplatten ediert werden. Das Themen-
spektrum: weit gefasst - von kunst- und kulturhis-
torischen Beitragen und provokanten Pamphleten
(u. a. Maciunas, Walter de Maria) liber soziologisch-
politische Essays (Dick Higgins, Philip Corner) bis
hin zur japanischen Kalligrafie und dem Experimen-
talfilm in Osteuropa, um nur einige zu nennen.

Die Reihe war hauptsachlich nach kultur-
geografischen Gesichtspunkten gegliedert. So sollte
es eine US-amerikanische, eine west- und eine ost-
europédische sowie eine japanische Ausgabe geben.?

Maciunas’ unbescheidenes Ziel: Fluxus {iber die
ganze Welt zu verbreiten, um eine friedliche >Kultur-
revolution< globalen AusmaBes vorzubereiten. Denn
Fluxus bedeutete fiir ihn - siehe oben - in erster
Linie Reinigung, Entschlackung: »FLUXUS / 1. To
purge. A fluid discharge, esp. an excessive discharge,
from the bowels or other part«, so seine dem Skeleton
Plan vorangestellte Primdrdefinition.

In der gedruckten Broschiire (Kat. 7.42)
war bezeichnenderweise eine der nun als Yearboxes
annoncierten Ausgaben von Fluxus einer »Homage
to the Past« vorbehalten. Der Kunstgeschichte und
seiner eigenen Vergangenheit als Kandidat dieses
Fachs - vgl. das penibel gezeichnete, mit briefmar-
kengroBen Ausschnittbildern illustrierte Ringbuch
aus Studienjahren (Kat. 7.27, Abb. 46): ein kunst-
wissenschaftliches >Poesiealbums - zollte Maciunas
immer wieder Tribut. In zahllosen Designentwiirfen
flir Fluxus wie auch fiir die Filmmakers’ Cinema-
theque seines Freundes, des Avantgardefilmers
Jonas Mekas (Kat. 7.95; 7.96; 7.99), bediente er
sich historischer grafischer Motive, die er dem
unerschopflichen Fundus der Fotosammlung der
New York Public Library entnahm.?®

Programmatisch geradezu das Briefpapier,
auf dem Maciunas im Dezember 1961, damals fiir
zwei Jahre als Designer der Air Force Exchanges
Europe in Wiesbaden unter Vertrag, dem Direktor
des Stadtischen Museums, Clemens Weiler, seine
»Festspiele der Avantgarde-Musik«*” angetragen
hatte. Es reproduziert den Holzschnitt eines
Triumphwagens von Hans Burgkmair d. A. aus
dessen Serie des Triumphzugs Kaiser Maximilians
(1516-18) und signalisiert: Der triumphale Weg der
Avantgarde beginnt in der Tradition.

Dieser Einbezug der Kunstgeschichte
war fiir Maciunas von hoher Bedeutung. Nicht nur
schlachtete er in seinen Typografien und Etiketten-
gestaltungen fiir die spateren Multiples seines Flux
Shop and Mail Order Warehouse (Kat. Nr. 7.122,
Abb. 11) alle nur erdenklichen Vorlagen vergangener
Epochen persiflierend aus, vielmehr suchte er auch
Fluxus theoretisch in der Historie zu verankern, hier
jedoch ganz spezifisch in der Tradition der Neuerer
des 20. Jahrhunderts (Surrealismus, Dada, Futuris-
mus, Funktionalismus). Seine groBte Anstrengung
hierzu galt einem >lebensgroBens, 1973 als »incom-
plete« herausgegebenen Diagramm von 1,75 m Hohe
und rund 60 cm Breite (Kat. 7.17).?® Der Widerspruch
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zwischen der von Fluxus propagierten Abkehr von
der Kunst (im tradierten Sinne) und des Versuchs,
Legitimationswurzeln in Traditionsfeldern (der Klas-
sischen Moderne) zu schlagen, gehort zur grundle-
genden Ambivalenz von Fluxus und hat unserer
Ausstellung zu ihrem Titel verholfen.?® Im Reich der
Kunst gibt es >Nicht-Kunst< und >Antikunst< eben nur
als »Kunstc. Bereits vor Beuys war der Kunstbegriff
durch die geistigen Vater von Fluxus, zu denen ins-
besondere John Cage gehdrte,* in radikaler Weise
erweitert worden.

Maciunas’ Kalkdil, mit seinen Festspielen
Neuester Musik Mittel fiir sein eigentliches Vor-
haben, die Produktion der angekiindigten Fluxus-
Yearboxes, zu generieren, war nicht aufgegangen.
Doch der performative, von Skandalen mitbefeuerte
Ziindfunke der Fluxus-Konzerte, deren Klangspek-
trum vom spektakuldren, durch den Fotografen
Hartmut Rekort®' und den Hessischen Rundfunk
dokumentierten Zerschlagen eines alten Fliigels
(Philip Corners Piano Activities, 1962)* bis zum
unhdrbaren Fliigelschlagen eines Schmetterlings in
La Monte Youngs Composition # 5 (Butterfly Piece)
aus dem Jahr 1960 reichte,3? verhalfen Fluxus zum
Status einer neuen Kunstrichtung. Eine Marke war
geboren. Und es war eine bis dato unvorstellbare
Ausweitung des Musikbegriffs ins Aktionistische
jenseits des Klangs erreicht worden: Dick Higgins
lieB sich von Alison Knowles, seiner Frau, auf der
Biihne den Schéadel rasieren und warf agitatorische
Texte ins Publikum - auch dies war Musik, Danger
Music No. 2 (1961). Nam June Paik interpretierte
La Monte Youngs Composition 1960 # 10 (to Bob
Morris), »Ziehe eine gerade Linie und folge ihr« als
Zen for Head, indem er Haarschopf und Krawatte,
in schwarze Tusche getunkt, als Pinsel fiir eine >Kalli-
grafiec auf einer vier Meter langen, auf dem Boden
liegenden Papierbahn gebrauchte.** Die Partituren
(>scores«), sie waren Handlungsanweisungen, die
in meist lapidarer Kiirze nichts anderes festlegen
als ein einfaches Geschehnis in der Zeit, wie etwa
Robert Watts’ Two Inches: »Spanne ein Band von
zwei Inches Lange quer Uber die Biihne. Zerschneide
das Band.«* Weiter gedacht, bedarf es einer Biihne
schon gar nicht mehr, vielmehr kénnen »alle Sachen,
die in der Zeit stattfinden«, so George Brecht in
Fortfiihrung der Theorie John Cages, »Musik sein«3®
- selbst das Anrichten eines Salats (Alison Knowles)
oder das Anziinden und Verglimmenlassen eines
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Streichholzes (Yoko Ono). Auf das bewusste Wahr-
nehmen kommt es an, dann werden Leben und
Kunst - als dsthetisches Erleben - eins. Der auf-
flihrende Kiinstler ist obsolet geworden. »Do it
yourself« lautete das appellative Motto dieser
Befreiungsbewegung namens Fluxus. Es galt fir
die Scores ebenso wie fiir die von George Maciunas
ab 1964 editierten Objektschachteln.

Nach dem Skandalerfolg von Wiesbaden zog
Maciunas mit seinen Fluxus-Festspielen weiter: nach
Kopenhagen (1962), Paris (1962), Diisseldorf (1962).
Und etliche weitere, unter anderer Regie zur Auffiih-
rung gebrachte Festivals trugen Fluxus in die Welt,
wobei >Welt< als sehr liberschaubar verstanden
werden muss. Selten brauchte man, wie etwa in
Kopenhagen, viel mehr als zwei Hande, um das
Publikum abzuzdhlen. Aber der Verbreitungsraum
war beeindruckend. In den Jahren bis 1970 fanden
an die 30 Festivals allein in Europa statt, von Madrid
bis Prag und Budapest, von Nizza bis Stockholm
und Oslo. Diese und andere Festivals aus den 1970er
Jahren mehr werden in unserer Ausstellung in der
Installation und der dazugehdrigen Datenbank von
Petra Stegmann, »Die Irren sind [os ...« Fluxus-Ereig-
nisse in Europa 1962-1977, im Detail dokumentiert.

Das Konzept, das hinter der Radikal- und
Universalmusik bzw. -kunst von Fluxus stand, hatte
George Maciunas in seinem programmatischen Text
Neo-Dada in den Vereinigten Staaten 1962 formu-
liert. Bei seinem ersten Auftritt als Impresario in
Europa, dem es durch Vermittlung von Nam June
Paik zugefallen war, in der legenddren, der Avant-
garde noch vorauseilenden Galerie Parnass in Wup-
pertal das Kleine Sommerfest: Aprés John Cage zu
organisieren, lieB er seinen Essay durch den Kolner
Theaterregisseur und Autor Carlheinz Caspari auf
Deutsch rezitieren.¥ Die beiden Grundpfeiler seines
Konzeptes: »Konkretismus« und »Kunstnihilismus«.
Mit dem einen meinte er die generelle Ablehnung
illusionistischer und auch abstrakter - referentieller
- Darstellungen zugunsten >konkreter¢, auf nichts
als sich selbst verweisender dsthetischer Ereignisse;
unter dem anderen verstand er die kategoriale Ver-
weigerung kiinstlerischer = kiinstlicher, d. h. aus
dem Alltag ausgegrenzter Ereignisse. »Um zu einer
engeren Verbindung mit der Realitdt zu kommen,
bringt der Kunstnihilist entweder eine Gegenkunst
hervor oder er libt einfach nichts - Banalitdten -
aus. Die Antikunstformen sind in erster Linie gegen
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die professionelle Kunstausiibung gerichtet. Gegen
die kiinstliche Auseinanderhaltung von Ausiibendem
[...] und Zuschauer oder die Trennung von Kunst
und Leben.«3®

In dem oben angeflihrten Manifesto von
1963 (Kat. 7.68, Abb. 9) sollte er dann vollmundig
proklamieren: »Promote a revolutionary flood and
tide in art. Promote living art, anti-art, promote non
art reality to be grasped by all people, not only
critics, dilettantes and professionals.«

Maciunas hatte seine Idealvorstellung einer
Identitdt von Kunst und Leben dhnlich radikal wie
Joseph Beuys tatsachlich gelebt. Seine ganze Schaf-
fenskraft, sein ganzes Geld und auch betréachtliche
Ersparnisse seiner Mutter und seiner Schwester
flossen und zerflossen in Fluxus: in reiseaufwendigen
Events, in der Beschaffung von Materialien fiir seine
Objekteditionen und nicht zuletzt in dem (zu) grof
angelegten stadtebaulichen Projekt der Fluxhouse
Cooperative in New York, das sich zum Ziel gesetzt
hatte, verwaiste Gewerbegebaude in SoHo auf-
zukaufen, zu sanieren und sie an Kiinstler, Filme-
macher und Theaterleute preiswert als Wohn-
Ateliers weiterzuverkaufen.

Die Grenzverwischung von Fluxus zwischen
Kunst und Leben machte es dann schwer zu sagen,
was Fluxus liberhaupt ist. Die Kiinstler wichen dem
aus. Robert Watts: »Das Wichtigste an Fluxus ist,
dass niemand weiB3, was es ist.«*® Emmett Williams:
»Fluxus is what Fluxus does - but no one knows
whodunit.«*° Ben Vautier: »Fluxus is [...] the >im-
portance of non-importance«?* - eine logische
Schleife, die Geoffrey Hendricks in seiner Festschrift
fiir George Maciunas 1976 noch einmal mit der
Ergdnzung windet, dass auch diese Aussage nicht
bedeutend sei.** Die abgeklarteste Charakterisierung
stammt von Dick Higgins: »Fluxus is a way of doing
things, a tradition, and a way of life and death.«*
Fluxus umfasst also das volle Spektrum menschli-
cher Aktivitdten und Erzeugnisse, fiir fast alles steht
eine Fluxus-Alternative parat: Fluxwater, Fluxmeals,
Fluxtoilet, Fluxgames, Fluxfilms, Fluxsports, Fluxmu-
sic, Fluxpost, Fluxclothes, Fluxtablecloth, Fluxfurni-
ture, Fluxmedicine, Fluxautomobiles, Fluxbicycles ...
sogar fiir die Heilige Messe (Fluxmass), die Hochzeit
(Fluxwedding), die Scheidung (Fluxdivorce) und
schlieBlich das Begrabnis (Fluxfuneral).* Um ein
solches hatte der spater krebskranke Maciunas
seine Freunde selbst gebeten.
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Abb. 10, Kat. 7.7, Maciunas’ Werkstatt (Fotomontage: Hanns Sohm)

Ein fiir Maciunas wesentliches Medium der
Emanzipation vom Elitarismus biirgerlicher Kunst
waren die von ihm seit 1963 produzierten, d. h. in
fleiBiger Handarbeit zusammengestellten Fluxboxes:
Sammlungen von Scores und kleinen Spielen fiir
den Eigengebrauch des Betrachters/Rezipienten/
Konsumenten. George Brechts Score-Karten Water
Yam (Kat. 1.2-1.5) setzten den Anfang. Dem folgten,
nachdem Maciunas aus einer Fabrik einen gréBeren
Restbestand von Plastikschachteln erstanden und
an seine Kiinstlerfreunde weitergereicht hatte, mit
der Aufforderung, irgendetwas damit zu tun, im Lauf
der Jahre an die hundert weitere Fluxboxes.* Die
meisten davon sind ins Archiv Sohm gelangt und in
unserer Ausstellung in konzentrierter Auswahl in
Hanns Sohms Fluxshop (Kat. 7.123) zu sehen.*®

Als Fabrikationsstatte diente Maciunas’
Wohnung in New York, wohin er 1963 nach seinem
Job bei der U.S. Army von Wiesbaden aus zuriick-
gekehrt war. Der Begriff Wohnung allerdings ist eine
Schonfarberei. Spartanisch eingerichtet, bestanden
die Souterrain-Raume in der Wooster Street, SoHo,
im Wesentlichen aus Lager und Werkstatt, vollge-
stopft mit Stapeln von Kasten und allerlei Werkzeug.
Maciunas’ Mutter war entsetzt liber diese »erbarm-
liche Art zu leben«.# Spater, als Maciunas ein Apart-
ment am West Broadway bewohnte,*® hatten sich
seine Wohnverhdltnisse zwar verbessert, doch
blieben dort Werkstatt- und Depot-Charakter
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weiter bestimmend (Kat. 7.6-7.7).%® Maciunas’
Editionen der kleineren Fluxboxes kompensierten
gewissermafen sein gescheitertes Projekt der gro-
Ben Yearbox-Reihe. Denn nach dem im Holzschuber
und anderen Verpackungsvarianten versandten
Sammelalbum Fluxus I (1964; Kat. 7. 108)%° kamen
nur noch 1968 mit der Reihenzahl Zwei die Fluxyear-
box 2 in Form eines mehrfach unterteilten Klapp-
deckel-Kastens aus Holz heraus®' sowie, unter der
Reihenzahl Drei, das Fluxpack 3 in einer schwarzen
Papprolle in den Jahren 1972-75.52

Der Inhalt einzelner Fluxboxes konnte, wie
deren von Maciunas gestaltete Etiketten (Kat. 7.122),
vielfaltiger, vertrackter und verriickter nicht sein:

Abb. 11, Kat. 7.122, Auswahl von 43 Labels fiir die Schachteleditionen von Fluxus
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- Kniffelspiele, z. T. absurder Art: George Brechts

Inclined Plane Puzzle, 1965, bei dem eine Murmel
eine schiefe Ebene hinaufrollen soll; von Jack
Coke’s Farmer’s Co-op Find the End. A Fluxgame,
1969, bei dem ein Hanfschnurknauel zu entwirren®,
oder Eric Andersens undatierte Schachtel ohne
Titel mit einem Schliissel, fiir den das passende
Schloss zu finden ist;

Dinge fiir den potenziellen Alltagsgebrauch: Jane
Knizaks Flux Papers, 1969, eine Kollektion aus-
gesuchten Toilettenpapiers;®® Per Kirkebys Flux-
drinks, 1969, mit Darjeeling-Teebeuteln;*” oder
Benjamin Pattersons Instruction No. 2, 1965,

das Seife und Papierhandtuch enthalt;®®
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- >Konkrete< Philosophie: George Maciunas’ Same
Card Flux Deck, 1966, ein Karten->Unspiel« mit
52 gleichen Karten;*® George Brechts Closed on
Mondays, 1969, eine zugeklebte leere Schachtel®®,
oder Kirkebys Boxed Solid, 1969, eine den Innenraum
vollstandig ausfiillende Tafel wei3en Plastiks, aus
dem die Schachtel hergestellt worden war;*

- ferner Frustrierendes, wie Fluxfood mit uness-
barem Inhalt (John Chick; George Maciunas)®
oder ein AnsteckstrauBchen in seiner »Vorform«
als eingetiiter Blumensamen (Ken Friedman)®;
»BeiBend<-Frohliches, wie George Maciunas’ Smile
Flux Machine for Yoko Ono, 1971, ein quer in den
Mund zu nehmender Federapparat, der ein Lacheln
erzwingt;®* Liebevoll-Boshaftes und Selbstiro
nisches mit Anspielungen auf Maciunas’ lebens
lange schweren Asthmabeschwerden und seine
rigide Haltung gegeniiber Rauchern (Shigeko
Kubota, Flux Medicine, 1966/69;% Yoshimasa
Wada, Flux Smoke Set, um 1969°°; George Maciu-
nas eigener Breath FluxTest, 1971%7) und vieles

2

Abb. 12, Kat. 7.113, Stomach Anatomy Apron, 1966/1972-75

andere mehr inklusive Falschgeld und fiktiver
wissenschaftlicher Materialsammlungen (Robert
Watts)®.

Ein Gutteil der in den ersten New Yorker
Jahren entstandenen Fluxboxes sowie eine Reihe
anderer Objekte, wie etwa Ay-Os Finger Boxes
(1964-66)°, Alison Knowles’ in einer wiirfelférmigen
Teedose verwahrte Bean Rolls (1964)7 oder Ben
Vautiers in einer zylindrischen Blechdose verschlos-
senes Flux Mystery Food (1966)” fanden Eingang
in zwei weitere Objekt- und Textanthologien, die
Maciunas, das Vorbild von Marcel Duchamps Boite
en valise aufgreifend, 1964 und 1966 in Kunstleder-
koffern als Fluxkits herausgab.”” Diese >Notfallkoffer<
gegen Uberdruss am etablierten Kunstbetrieb wur-
den nicht auf Vorrat produziert, sondern jeweils
nach Bestellung von Maciunas selbst gepackt.

Und es gab noch andere Editionsideen, die
das Fluxus-Konzept einer Infiltration von Kunst bzw.
Nichtkunst in das alltdgliche Leben weitertrieben,
wie zum Beispiel ein nie in Auflage realisiertes Mdbel-
wiirfel-Programm namens Fluxfurniture, von dem
nur Prototypen existieren: Maciunas’ Multi-Faceted
Mirror (um 1967)7, sein Chess Table with Lamp
(1969/70)™ sowie James Riddles Twenty five Clock-
faces (1966)” und Takako Saitos Rolling Ball Chair
(1968/69)°. All diese Hocker haben eine unerwar-
tete, fluxusgemaBe Eigenschaft, die ihren Gebrauch
zu einem besonderen Wahrnehmungsakt macht.
Ferner kamen auch Schiirzen, Tischdecken und Tisch-
sets aus Vinyl ins Programm, die Maciunas nach
eigenen Vorlagen und denen seiner Fluxus-Freunde
produzieren lieB und die mit ihren aufgedruckten
Fotomotiven voll hintergriindigem Witz das Thema
Korper und Erndhrung genau an der Stelle, wo es
hingehdrt - Maciunas nannte dies »funktional«” -,
zur Anschauung bringen. Die von Robert Watts
entworfene Unterwdschengarnitur fiir Manner
und Frauen (um 1966, Kat. 17.6-17.9) ist in dieser
Hinsicht >outstanding«: Sie prasentiert in Siebdruck
auf Baumwolle eben das in lebensgroBer Deutlich-
keit, was sie doch verhiillen sollte.

Das Vertriebszentrum fiir seine Fluxus-
Waren richtete Maciunas 1964 nach langwierigen
Renovierungsarbeiten in einem verwaisten Fabrik-
gebdude in der Canal Street, SoHo, ein, als Flux-
shop and Mail Order House; es war dariiber hinaus
Veranstaltungsort und Hauptquartier fiir die von
Maciunas als »Chairman« der Fluxus-Initiative
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koordinierten Fluxus-Events und -Publikationen in
New York. In Europa gab es mit Willem de Ridders
European Flux Shop in Amsterdam eine von New
York aus belieferte Filiale. Der Warenverkehr jedoch
darf als duBerst schwach angesehen werden. Ver-
kauft wurde hier wie dort so gut wie nichts, im Flux-
shop New York wahrend des ganzen ersten Jahres
1964 kein einziges Stiick.”

Maciunas’ merkantile, chaotisch-erfolglose
Geschaftigkeit war von seinem willigen und billigen
Assistenten, Tomas Schmit, riickblickend 1982 aufs
Scharfste kritisiert worden; er sah Fluxus »am ende
zu einem knapp mittelmaBigen scherzartikelhandel
verkommen«. Auch an Maciunas’ Design lieB er kein
gutes Haar, er hielt es gar »fiir die grébste belas-
tung« von Fluxus, »neben maciunas’ krampfiger,
klampfiger ideologie«.” Im Interview mit Larry Miller
1978 redete Maciunas der Kritik von Tomas Schmit
selbst das Wort: »Wir endeten als eine Bande von
Witzbolden.«® Der ideologische Fanfarensto3 von
Maciunas’ erstem, dem >Purge<-Manifesto, war
verklungen. 14 Jahre zuvor hatte er Tomas Schmit
in einem belehrenden Brief wissen lassen:

»Die Fluxus-Ziele sind sozial (nicht dsthetisch).
Sie stehen (ideologisch) in Verbindung mit denen
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der LEF-Gruppe - 1929 in der Sowjetunion - und
richten sich auf: stufenweise Eliminierung der
schonen Kiinste (Musik, Theater, Poesie, Prosa-
dichtung, Malerei, Bildhauerei, etc. etc.). Motiv
ist der Wunsch, die Verschwendung von Material
und menschlichen Fahigkeiten [...] zu stop[p]en
und dieses Material und diese Fahigkeiten auf
sozial konstruktive Ziele zu richten, etwa in den
angewandten Kiinsten: industrielles Design, Jour-
nalismus, Architektur, Ingenieurwissenschaft, gra-
fisch-typografische Kiinsten [sic], Druck, etc.«®
Seine marxistische Haltung wurde in dieser
Rigiditat allenfalls von dem linken Philosophen,
Okonomen, Mathematiker, Kunsttheoretiker und
Musiker Henry Flynt geteilt, fiir den Maciunas zwei
via Fluxus edierte Pamphlete gestaltete: Communists
Must Give Revolutionary Leadership in Culture, 1965
(Kat. 7.86), und Down with Art,®*1968. Zu ersterem
steuerte Maciunas einen mehrteiligen Appendix bei
(Kat. 7.87, Abb. 13). Anhand verschiedener Produkt-
und Architekturbeispiele veranschaulichte er darin
die Prinzipien von Okonomie, Effizienz und Allgemein-
tauglichkeit, d. h. die Eignung zu massenweiser Ver-
breitung. Architekt, der er war, favorisierte er das
Modulsystem des sowjetischen Plattenbaus und

4 Abb. 13, Kat. 7.87, Appendix zu Henry FLynts Communists Must Give Revolutionary Leadership in Culture, 1965
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hatte es als Maciunas Prefabricated Building
System auf eigene, ausgesprochen attraktive, der
Klassischen Moderne verpflichtete Hausentwiirfe
adaptiert (Kat. 7.88f.).%

Fiir das Auseinanderbrechen des von
Maciunas so genannten Fluxus-Kollektivs, das, wie
immer wieder von Fluxus-Kiinstlern betont wurde,
eben keine sBewegung« mit ideologischer Stof3-
richtung sein wollte, allenfalls ein Netzwerk von
Freunden, das sich zu Festivals und Events temporar
und immer wieder neu verknlipfte, spielte Maciunas
»Marxismus< und seine Blindheit gegentiber sowje-
tischem Totalitarismus eine wichtige Rolle. Maciu-
nas’ Bemiihen, Fluxus auch jenseits des Eisernen
Vorhangs zu tragen - dokumentiert in einem un-
datierten Briefentwurf Anfang der 1960er Jahre an
die Flihrung der KPdSU (Kat. 7.85) - hatte Eric
Andersen in Fluxus-Manier grandios auf die Schippe
genommen. Im Sommer 1964 mit seinem Bruder in
Osteuropa auf Tournee, schickte er Maciunas meh-
rere Postkarten, in denen er u. a. vorgab, mit Arthur
Kopcke, Tomas Schmit und Emmett Williams den
Score flir Maciunas’ Olivetti Piece, eine Fluxus-
Inkunabel des Wiesbadener Festivals von 1962,%
so interpretiert zu haben, dass den einzelnen Zahlen
der Additionsmaschine auch »Trinken, Essen und
Pissen«®als Aktionen zugeordnet gewesen seien.
Und dies mitten auf dem roten Platz in Moskau!
Maciunas fiel darauf herein und verfasste neben
einem Entschuldigungsbrief an Nikita Chruschtschow®
postwendend eine Pressemitteilung, in der er sich
von derlei skandaldsen Akten distanzierte und die
vier Kiinstler mit sofortiger Wirkung aus der Fluxus-
Gemeinschaft ausschloss: eine Bannbulle (Kat.
7.90). Die vier waren nicht die Einzigen, die Ma-
ciunas exkommunizierte, der Bannstrahl traf auch
andere, z. B. Dick Higgins, Nam June Paik, Wolf
Vostell, doch wurden auch immer wieder ehemals
Abtriinnige vom Oberhirten in seine Herde - und
systematischen Aufstellungen, seine Fluxus-Stamm-
baume (Kat. 7.14-7.17) - wieder aufgenommen. Eric
Andersen z. B. widerfuhr diese Gunst schon ein Jahr
spater.?

Mit einem sehr bemerkenswerten Kollektiv-
projekt in New York schrieb Maciunas, obwohl es
finanziell scheiterte, da er als Geschaftsmann kaum
die Einnahmen- als vielmehr die Ausgabenseite im
Blick hatte und Sparen das Hauptinstrument seines
Managements war, Stadtgeschichte. Seine Genossen-

schaftsinitiative der Fluxhouse Cooperatives ab 1966
(Kat. 7.78-7.84) war der Beginn der Revitalisierung
des verwahrlosten Gewerbe- und Industrieviertels
SoHo zu einem Wohn- und Arbeitsquartier fiir Kiinst-
ler und Intellektuelle. Gemeinsam mit Kiinstlerfreun-
den wie Robert Watts, Geoffrey und Bici Hendricks,
Robert Morris und allen voran Jonas Mekas sowie
mit maBgeblicher Unterstiitzung durch seine
Schwester Nijole hatte Maciunas als Vorsitzender
und Geschéftsfiihrer der Kooperative liber Hypo-
thekenkredite im Lauf der Jahre mehrere baufallige
Hauser erworben. Renoviert und in grof3ziigige, von
Maciunas innenarchitektonisch konzipierte Wohn-
ateliers unterteilt, wurden die Gebadude etagen-
bzw. loftweise an Kiinstler und alternative Kultur-
veranstalter (zu) giinstig verkauft. In dem Gebaude
80 Wooster Street etwa fand Jonas Mekas’ Film-
makers’ Cinematheque (vgl. Kat. 7.97-7.99) als das
erste Kunstforum in SoHo seine Heimstatt. Auch

der Freejazz-Pionier Ornette Coleman hatte sich

an einem von Maciunas mit Systemschranken als
Wandteilern ausgestatteten Loft interessiert
gezeigt.®®

Wie der Name Fluxhouse Cooperatives ver-
rat, war das Unternehmen als Teil von Maciunas’
lebens- und kunstreformatorischen, auf das Soziale
gerichteten Gesamtkonzepts zu verstehen. Fiir den
Fluxus-Griinder endete es schrecklich, mit dem
Verlust seines linken Auges, nachdem er von einem
Schlagerkommando, das ausstehende Handwerker-
schulden bei ihm hatte eintreiben wollen, 1975
krankenhausreif gepriigelt worden war.

Maciunas sozialer Traum gebar noch andere
Utopien, Nicht-Orte. 1969 plante er in der Karibik
eine ganze Insel (Ginger Island) zu erwerben und
sie, in 50 bis 60 Parzellen aufgeteilt, zu einer Fluxus-
Kolonie mit Fertigbau-Fluxhouses (Kat. 7.88-7.89)
auszubauen.® Die Freunde jedoch zogen nicht mit.
Zwei Jahre spater machte sich Maciunas erneut auf
die Inselsuche: Azoren, Madeira, Balearen, Agiis
und schlieBlich nochmals die Karibik (Antigua).®°
Auch hieraus wurde nichts. Ebenso scheiterte 1976
eine Versuchsanordnung fiir ein kollektives Fluxus-
leben auf zeit. Mit ihm als Kommandeur hatte Ma-
ciunas auf einem umgebauten Minensuchboot mit
12 Getreuen, denen jeweils eine spezifische Funktion
an Bord zugedacht war (mit von der Partie: Alison
Knowles und Robert Watts), eine Weltexpedition
starten wollen.” Stattdessen bezog er in New Marl-
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A Abb. 14, Kat. 7.78-7.81, Div. Dokumente der Fluxhouse Cooperative, New York

borough, Massachusetts, eine halbverfallene Farm, im Anthropologischen Nationalmuseum von Mexiko-
um ein Fluxuszentrum auf dem Lande als »Post Cage  Stadt (um 1479), hatte Maciunas das Fluxus-Emblem
Black Mountain College« zu begriinden. Auch dies schlechthin gefunden. Das schreckenerregende
ein Fiasko, weil eine substanzielle Unterstiitzung Gotterbild, das mit menschlichen Blutopfern in
durch die Freunde ausgeblieben war und an allen Verbindung gebracht wird, mutiert bei Maciunas
Ecken und Enden das Geld fehlte. zu einer kecken, die Zunge bleckenden Fratze*
Nichtsdestotrotz: Maciunas, nicht nur (Kat. Nr.7.56-7.58, Abb. 44). Kaum eine Fluxus-
»Mr. Fluxus«, auch der >Heilige Vater< von Fluxus Ausstellung oder -Veranstaltung, die dies nicht zu
(Kat. 7.104), sah sich am Ende seines Lebens von ihrem Logo gemacht hétte. Die Assoziationskette
seinen »Kindern«< geliebt und geachtet. Durch Krank-  Azteken - Montezuma - Montezumas Rache (engl.:
heit, Kriegsumstande, Emigration und den friihen Montezuma'’s revenge) ist keineswegs abwegig, im
Tod seines Vaters hatte Maciunas das, was man ein Gegenteil, sie ist im englischen Begriff von Fluxus
Familienleben nennen wiirde, nicht gekannt. Die als »exzessiver Darmentleerung« intendiert.®* Im
Fluxus-Freunde aber, »he loved them as a family« - Litauischen bedeutet Fluxus »Einlauf«.®* In einem
und seine Mutter sprach immer wieder von ihnen Brief an La Monte Young, Juli 1962, nimmt Maciunas
als von »his children«.® darauf unmittelbar Bezug. Seine ersten Prospekte
... Der Mann, der Fluxus sein Gesicht gab: fiir das Fluxus-Magazin wollte er rollen und in
Mit der schamlosen Vereinnahmung eines azteki- Schachteln fiir Einweg-Einlauf-Sets verpacken.
schen Sakralmotivs, des Sonnengott-Gesichts der Drastisch flihrt er aus: »Ich werde also die Sub-
Piedra del Sol, einem 24 Tonnen schweren (Altar-?) skriptionsschrift rollen, so wie diese Rohre [...],

Reliefstein von dreieinhalb Metern Durchmesser damit die Leute sie sich in den Arsch schieben
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sanft driicken kdnnen ... bis sie ein starkes Bediirfnis
verspliren ... Hiibsch?«?® Seine Fluxus Preview Roll
sowie die Fluxus Newspaper Roll von 1963 (Kat. Nr.
7.43-7.45, Abb. 47) konfektionierte er dann ebenso
in Rollenform. Um noch ein letztes Obszonum ab-
zufiihren: Die Eintrittskarte zum Auftritt des Flux-
orchestras in der Carnegie Recital Hall, New York,
am 25. September 1965 war ein mit dem Fratzen-
Logo bedruckter Luftballon, dessen sAbluftgerduschex
die naheliegenden Assoziationen hervorriefen.
Geoffrey Hendricks widmete Maciunas,
dem »analfixierten< Biirgerschreck, in dem Leder-
Portfolio der Laudatio scripta (Kat. Nr. 7.102) an-
lasslich seines 45. Geburtstags 1976 ein ganz spe-
zifisches Schluss-Portrédt, untertitelt: »everybody
has a portable Fluxus hole - even G. Maciunas«.%’
Das Foto zeigt - nur einmal ist hier zu raten.

T Williams/Noél 1996.

2 So die von Joe Jones Uberlieferte Gleichung; Hendricks 2002, S. 40.

3 Interview mit Larry Miller, 24. 03.1978; Transkription des Tonband-
mitschnittes in: Hendricks 1983, S. 11-29; hier S. 26; wiederabgedruckt
in: Friedman 1998, S. 182-198; ferner in: Venedig 1990, S. 226-233.

4 Maciunas 1979, S. 8.

5 Zit. nach Kellein 2007, S. 44.

¢ Siehe Anm. 4.

7 »The intention of Musica Antigva et Nova is to rejoyce in polychromy
where it can be discovered - at the frontiers of ancient and very new
music«. Zit. Einladungskarten zum Festival of Electronic Music at AG,
Mai/Juni 1961 (Kat. 7.3).

8 Maciunas 1979, S. 8.

® Altshuler in: New York 2000, S. 66 ff.

Kellein 2007, S. 101 ff.; S. 119 ff.

Erlauterungstext von Maciunas in der Einladungskarte zur Ausstellung;

siehe Abb. in: Williams/Noél 1996, S. 44.

™ vgl. auch Conzen 1993, S. 6. Unter http://georgemaciunas .com /?page

s
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Abb. 15, George Maciunas, New York, Silvester 1969 (Foto: Hanns Sohm)

Smith 1998, S. 12 f.

Einen Reprint in leicht verdnderter Form (ohne den Beitrag von Robert
Morris und mit anderen Farbpapieren) gab Heiner Friedrich 1970 heraus
(Notiz, vermutlich von Barbara Moore, im Archiv Sohm, Inv.Nr. AS 1983/16).
An Anthology ist auch, allerdings ohne die Seiten 1 bis 4, online verfigbar:
http://www.ubu.com/historical /young/AnAnthologyOfChanceOperations. pdf.
Urspriinglich sollte nach MaB3gabe von Dieter Roth eine schwarze Pappe
mit Lochstanzungen beigelegt werden. Maciunas jedoch setzte sich Gber
diese Vorgabe hinweg und verwendete eine weife Pappe, die dem Titel
des Blattes - Black Page with Holes - Hohn sprach. In der 2. Ausgabe von
1969 korrigierte Maciunas den Titel eigenmachtig in White Page with
Holes; vgl. Kellein, in: Stuttgart 1986, S. 84.

vgl. die Abb. im Ausstellungskatalog Experiment Bauhaus. Das Bauhaus-
Archiv, Berlin (West) zu Gast im Bauhaus Dessau, Berlin 1988, S. 166 ff.
Auch fiir Maciunas’ eigenen Werbe-Wiirfel (Kat. 7.40) findet sich im
Sockelteil eines Entwurfs fiir einen Zeitungskiosk von Herbert Bayer
(1924) ein inspirativer Vorldufer. Selbstverstandlich ist nicht gesagt,
dass George Maciunas genau diese Beispiele kannte, er bewegte sich

_id=2810 hat die George Maciunas Foundation drei friihe Gemalde der aber gestalterisch im selben Vorstellungsraum.

1950er Jahre jingst online gestellt. 2° Hendricks 1983, S. 15, bzw. Friedman 1998, S. 186.
3 Siehe hierzu Moore 1982; online verfiigbar unter 1 Brecht 20086, S. 234.
http://georgemaciunas.com/?page_id=1470. 2 Kellein 2007, S. 44.
4 Hendricks 1983, S. 24 f. 23 Hendricks 1983, S. 15, bzw. Friedman 1998, S. 187.
s Wer die Prinzipien Effizienz, Okonomie und Funktionalitat nicht beachtete, 24 |ch danke meinem Kollegen, Dr. Wolf Eiermann, fiir diesen Fund. Zu Will

zog Maciunas’ vehemente Kritik auf sich. So erging es Leitfiguren  der
modernen Architektur wie Mies van der Rohe, Eero Saarinen, Frank Lloyd
Wright, die er in einem Textbeitrag flir FLUXUS 1 (Kat. 7.108) unter dem
Titel THE GRAND FRAUDS OF ARCHITECTURE: Mies van der Rohe, Saari-
nen, Bunshaft, Frank Lloyd Wright als Betriiger brandmarkte. Vgl. Kellein
2007, S. 31-33.

&

Grohmann siehe jlingst: Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Konstanze Rudert (Hg.), Im Netzwerk der Moderne. Kirchner, Braque,
Kandinsky, Klee ... Richter, Bacon, Altenbourg und ihr Kritiker Will Groh-
mann. Katalog zur Ausstellung der Staatlichen Kunstsammlungen
Dresden, Kunsthalle im Lipsiusbau, 27.9.2012-6.1.2013, Miinchen 2012.
In der gedruckten Version (Kat. 7.42) ist das Konzept weiter gediehen.
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Nunmehr waren »Yearboxes« mit modifizierter Verbreitungsgeographie
vorgesehen: je eine Yearbox fiir die USA, fiir Deutschland und Skandi-
navien, fur Frankreich, fiir Japan, fir Italien, England und Osterreich
sowie flir Osteuropa.

Moore 1982, S. 40.

Wiesbaden 2012, S. 22; Abb. S. 23.

Schmidt-Burkhardt 2011, S. 58 ff.; Abb. S. 190 ff.

Dank fiir diese schone Idee an Dr. Ina Conzen, die das Archiv Sohm der
Staatsgalerie lange Jahre leitete.

Maciunas selbst hat sein Diagramm von 1973 (Kat. 7.17) »Cage Chart«
genannt: Hendricks 1983, S. 11, bzw. Friedman 1998, S. 184.

Archiv Sohm, Inv. Nr. 1989/3,1-4.

Wiesbaden 1982, Abb. S. 10 f.

Publiziert in: An Anthology (Kat. 7.106); der Score ist auch online zu
finden, u. a. unter: http://www.floraberlin.de/soundbag/index34.html.
Vvgl. ferner Anm. 17 und Block, in Stuttgart 1995, S. 58.

Abb. beider Aktionen u. a. in: Wiesbaden 1982, S. 13 ff. und

Wiesbaden 2012, S. 28 ff.

Stuttgart 1995, Abb. S. 56.

Zit. nach Block, ebd., S. 58.

Kopie des Manuskriptes im Archiv Sohm (Kasten 112); wiederabgedruckt
in: Wuppertal 1980, S. 192-197.

Ebd.

Zit. nach Block, in: Stuttgart 1995, S. 51.

Zit. nach Friedman 1998, S. VIII.

Kat. 7104, S.12.

Kat. 7102, s. p.

Siehe Anm. 42.

Vgl. die schier endlosen Auflistungen auf Maciunas’ Fluxus-Briefbogen
(Kat. 7.59) und dem Visitenkartchen (Kat. 7.60); ferner Conzen 1993, S. 10.
Hendricks 1983, S. 18, bzw. Friedman 1998, S. 189.

Ina Conzen hat den Schachteln der Fluxuskinstler unter dem Titel Art
Games 1997 eine eigene Ausstellung mit umfassendem Katalog ge-
widmet: Stuttgart 1997.

Siehe Anm. 4.

Hanns Sohm besuchte ihn dort Ende Dezember 1969 zur Vorbereitung
seiner und Harald Szeemanns Ausstellung happening & fluxus, K6ln 1970.
Vvgl. die ausfiihrliche Schilderung Ken Friedmans von seinem ersten
Besuch bei Maciunas 1966 in: Williams/Noél 1996, S. 183 f.

Stuttgart 1997, Nr. 138 ff., Abb. S. 81; Hendricks 2002, Abb. S. 251.

Ebd., Nr. 147, Abb. S. 85; Hendricks 2002, Abb. S. 250. Die Fluxyearbox 2
ist ausgestellt ohne eigene Kat. Nr. in Hanns Sohms Fluxshop (Kat. 7.123).

Im Archiv Sohm befinden sich nur einige hierfiir produzierte Stiicke, z. B. Kat.

7.64 f.; 713 f., vgl. auch 7.37. Abb. des Fluxpack 3 in: Hendricks 2002, S. 254.
Stuttgart 1997, Nr. 38, Abb.

Ebd., Nr. 98, Abb.

Ebd., Nr. 3, Abb.

Ebd., Nr. 1o f., Abb.

Ebd., Nr.105 f., Abb.

Ebd., Nr. 176 ff., Abb. S. 117.

Ebd., Nr. 153 f., Abb.

Ebd., Nr. 51, Abb. S. 59.

Ebd., Nr.107.

Ebd., Nr. 55 ff., Abb.; Nr. 148 f., Abb. S. 105.
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Ebd., Nr. 81f., Abb.

Ebd., Nr. 162, Abb. S. 113.

Ebd., Nr. 134.

Ebd., Nr. 246.

Ebd., Nr. 160, Abb.

Ebd., Nr. 268, Abb.; Nr. 267, Abb. S. 151.

Ebd., Nr. 8 f. Abb. S. 45.

Ebd., Nr. 117 f. Abb.

Stuttgart 1997, Nr. 230, Abb. S. 45.

Ebd., Nr.141 f., Abb. S. 81; Nr. 230, Abb. S. 45; Kellein, in: Stuttgart 1986,
S. 86 f., Abb.

Ebd., Nr. 157, Abb. S. 109.

Ebd., Nr. 159, Abb. S. 113.

Ebd., Nr. 186, Abb.

Ebd., Nr. 198, Abb.

Hendricks 1983, S. 23, bzw. Friedman 1998, S. 193.

Ebd., S. 20, bzw. Friedman 1998, S. 190.

Schmit in: Wiesbaden 1982, S. 98.

»We came out to be like a bunch of jokers.« Hendricks 1983, S. 27, bzw.
Friedman 1989, S. 197.

Zit. nach Williams/Noél 1996, S. 110.

Archiv Sohm, Kasten 280, GM 94. Der Kunstverein fiir die Rheinlande
und Westfalen, Disseldorf, veranstaltet vom 6.10.2012 bis 20.1.2013 eine
Retrospektive unter dem Titel Henry Flynt: Activities 1959-.

Im September 2012 wurde es von der Maciunas Foundation, New York, in
Verbindung mit der Projekt-Ausstellung Fluxcity (13.9.-30.11.2012) online
préasentiert: http://georgemaciunas.com/?page_id=3885; siehe auch:
http://fluxcity.org/.

In Memoriam for Olivetti, 1962; Archiv Sohm, Kasten 288. Das Stiick ist
benannt nach der Olivetti-Additionsmaschine. Den einzelnen Ziffern be-
liebiger Additionsreihen kdnnen von den Auffiihrenden bestimmte Tétig-
keiten, Klange oder Gerdusche nach Wahl zugeordnet werden. Den
jeweiligen Einsatz fir die auszufiihrende Aktion bestimmen die auf dem
Abrisszettel ausgedruckten Zahlen.

Andersen, zit. nach Williams/Noél 1996, S. 117.

Laut Andersen, ebd., S. 116.

Williams/Noél 1996, S. 182

Kellein 2007, S. 135.

Vgl. http://georgemaciunas.com/?page_id=686. Bei Williams/Noél 1996,
S. 361, wird das Jahr 1967 genannt.

Vgl. Kellein 2007, S.125-129.

Vgl. Williams/Noél 1996, Kapitel VilI. Originalmaterialien zu diesem Plan
im Archiv Sohm, Kasten 282.

Wie Anm. 4, S.14; S. 20.

1951 hatte bereits Albert Einstein auf dem beriihmten, millionenfach
verbreiteten Foto der Welt die Zunge gezeigt. Sein langes Haar und die
leichte Schragstellung der Nase entsprechen in verbliffender Weise der
des Sonnengottes auf der Piedra del Sol. Dieser >Traditionsbezugc diirfte
Maciunas nicht unwillkommen gewesen sein.

Vgl. Moore 1982, S. 45.

Bici Hendricks in: Williams/Noél, S. 326.

Maciunas ebd., S. 262.

Zit. nach dem Originalbeitrag; die einzelnen Arbeiten in dem unikataren
Portfolio sind bislang nicht publiziert.

o 4
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Bettina Kunz

FLUXGIRLS & FLUXBOYS

Uberlegungen zur Position der Kiinstlerinnen

innerhalb von Fluxus

Fiir eine Kunstform, die sich in den frithen 1960er
Jahren herausbildete, war eine unvergleichbar hohe
Anzahl Kiinstlerinnen im unmittelbaren Wirkungs-
kreis von Fluxus tatig: Alison Knowles, Yoko Ono,
Takako Saito, Mieko Shiomi, um nur die gelaufigsten
Namen zu nennen. Dieser Befund ist interessant -
insbesondere, wenn parallele Kunstphdnomene wie
Pop Art, Minimal Art oder Land Art betrachtet wer-
den. Wie Fluxus stellten sie tradierte Vorstellungen
von Kunst und der Rolle des Kiinstlers - vor allem
Ideen, die die Klassische Moderne in der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts davon entwickelt hatte
- kritisch infrage. Kiinstlerinnen traten im Umkreis
dieser Kunstformen aber nur in wenigen Einzelféllen
in Erscheinung.

Der ungewdhnlich hohe Anteil an weiblichen
Beitragenden zur Fluxus-Kunst ist in der Forschung
nicht unbeachtet geblieben. Vor allem im US-ameri-
kanischen Umfeld entstanden Studien zu einzelnen
Fluxus-Kiinstlerinnen und ihren Werken, die speziell
geschlechterspezifischen Fragen nachgehen.” Auch
in den Ausstellungskontext ist das Thema vorge-
drungen: Im Jahr 2009 veranstaltete das Museum
of Modern Art in New York dazu eine kleine Ausstel-
lung, Experimental Women in Flux.> Warum aber,
kann vor diesem Hintergrund gefragt werden, die
Fluxus-Kiinstlerinnen dann erneut in den Blickpunkt
ricken?

Eine Uberblicksdarstellung, die der Position
der Kiinstlerinnen innerhalb von Fluxus nachgeht
sowie nach spezifischen Beriihrungspunkten oder
Unterschieden ihrer Kunst fragt, fehlt bislang. Auch
ist bei der Untersuchung von Werk und Wirken der
Fluxus-Kiinstlerinnen bis auf sehr wenige Einzelfille
keine konkrete Verbindung mit den Arbeiten und
Arbeitsweisen ihrer mannlichen Kollegen vorgenom-
men worden. Gerade aber eine solche Verkniipfung
herzustellen sowie die Untersuchungsperspektive
von der Ebene der Einzeldarstellung auf eine Zusam-
menschau hin auszuweiten, erscheint bei der Be-
handlung des Phanomens Kiinstlerinnen im Fluxus
vielversprechend. Der vorliegende Aufsatz méchte

deshalb einen ersten Versuch in diese Richtung un-
ternehmen und verschiedenen Fragen nachgehen:
Wurde innerhalb von Fluxus zwischen Kiinstlerinnen
und Kiinstlern differenziert, was die Teilnahme an
Gruppenprojekten und -veranstaltungen betraf?
Unterscheiden sich ihre Arbeiten, ihre Vorgehens-
weisen, ihr Verstandnis von der Rolle des Kiinstlers
bzw. der Kiinstlerin voneinander? Thematisierten sie
das Thema sGeschlecht< in ihren Arbeiten, und, wenn
ja, wie fallt das daraus erwachsende Geschlechter-
bild aus? AbschlieBend bleibt zu klaren, welche
Beachtung den Fluxus-Kiinstlerinnen bislang von
Seiten der Forschung entgegengebracht wurde.

Teil von Fluxus werden und sein

In der Regel scheint die Partizipation an Fluxus-
Aktivitaten auf einfache Weise moglich gewesen zu
sein. Feste Regeln lagen ihr keine zugrunde. Fluxus-
Kiinstler luden Kiinstler ein, die sie interessant
fanden, d. h. deren Arbeiten dhnliche kiinstlerische
Anliegen verfolgten und Methoden erprobten wie
ihre eigenen. Vor allem George Maciunas, Arthur
Kopcke und Wolf Vostell waren in dieser Hinsicht
sehr aktiv,® aber auch Yoko Ono. Sie hatte in New
York lber den Kreis um den Komponisten John Cage
sehr viele Kontakte zu experimentell arbeitenden
Kiinstlern aufgebaut und ab 1960 ihr Loft fiir Per-
formances zur Verfligung gestellt.

Bei der Einladung von Kiinstlern zur Betei-
ligung an Fluxus-Aktivitdten scheint es keine ge-
schlechtliche Restriktion gegeben zu haben: Wer
kiinstlerisch reizvoll erschien, wurde angefragt. Die
Aufforderung an Kiinstlerinnen, an Fluxus-Projekten
teilzunehmen, ist dabei nicht nur durch weibliche
Partizipantinnen erfolgt. Wohl hatte Yoko Ono bei
einem langeren Japan-Aufenthalt in den Jahren
1962-64 Shigeko Kubota und Mieko Shiomi Kennt-
nisse Uber Fluxus vermittelt und George Maciunas
mit ihren Arbeiten bekannt gemacht. Doch haben
auch an Fluxus beteiligte Kiinstler Kiinstlerinnen zu
einer Teilnahme ermuntert: Nam June Paik ermu-
tigte Mieko Shiomi bei einem Treffen 1963, George



Maciunas Arbeiten zu schicken.® Ay-O, der Takako
Saito Anfang der 1960er Jahre in progressiven Kiinst-
lerkreisen in Tokyo kennengelernt hatte, empfahl ihr,
nach New York zu gehen, und machte sie dort mit
George Maciunas bekannt.®

George Maciunas’ Bereitschaft, Arbeiten
von Kiinstlerinnen in Fluxus-Aktivitdten einzube-
ziehen, ist prinzipiell als unvoreingenommen zu
bezeichnen und ldsst keinen Unterschied zu seinem
Agieren gegeniiber Kiinstlern beobachten. Er lud
Alison Knowles gemeinsam mit Dick Higgins ein, an
den Fluxus-Festspielen in Wiesbaden teilzunehmen.
Shigeko Kubota und Mieko Shiomi hatte er aufgrund
der Kenntnis ihrer Arbeiten, die ihm tiber Yoko Ono,
Toshi Ichiyanagi und Nam June Paik vermittelt wor-
den war, fiir Fluxus zu gewinnen versucht - womit
er ebenso verfuhr wie im Falle mannlicher Kiinstler,
deren Werke sein Interesse weckten. Dariiber hinaus
forderte George Maciunas Mieko Shiomi und Shigeko
Kubota nachdriicklich zu einem Besuch in New York
und der Teilnahme an Fluxus-Veranstaltungen auf;
als dieser Besuch aus finanziellen Griinden zu
scheitern drohte, bezahlte er ihnen schlieBlich
den Flug.® Stiicke der beiden Kiinstlerinnen waren
bereits auf dem Programm der Fluxus-Concerts auf-
gefiihrt, die zwischen dem 11. April und dem 23. Mai
1964 in New York stattfanden, also zu einem Zeitpunkt,
als Mieko Shiomi und Shigeko Kubota sich noch in
Japan aufhielten.”

Der eben dargestellten Sachlage zufolge
waren die Zugangsmodalitdten zur Beteiligung an
Fluxus-Aktivitaten fiir Kiinstlerinnen und Kiinstler
identisch. Fiir Vertreter beider Geschlechter zeigte
sich dieselbe Grundvoraussetzung als entscheidend:
Erschienen sie fiir Fluxus interessant, konnten sie
daran mitwirken. Diesen Befund spiegelt auch eine
Aussage Mieko Shiomis wider: Das Beste an Fluxus
sei gewesen, dass es keine Diskriminierung aufgrund
von ethnischer oder geschlechtlicher Zugehdrigkeit
gegeben habe. Fluxus habe jedem offen gestanden,
der dhnlich tiber Kunst und Leben dachte.?

War die Partizipation von Kiinstlerinnen an
Fluxus-Aktivitaten auf derselben Grundlage moglich
wie fiir ihre mannlichen Kollegen, bleibt zu fragen,
wie sich ihre Beteiligung daran im konkreten Fall
gestaltete. Erfuhren sie in dieser Hinsicht ebenfalls
eine Gleichbehandlung, oder fielen ihre Beitrdge
geringer aus bzw. wurde ihnen eine gesonderte oder
marginale Stellung zugewiesen? Eine erste Antwort
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darauf kann eine Untersuchung der Sichtbarkeit der
Kiinstlerinnen innerhalb von Fluxus - und damit auch
fiir ein Publikum - bieten, d. h. in welcher Form und
an welchem Ort sie in Erscheinung traten. George
Maciunas’ Drucksachen, die zur Bewerbung von
Fluxus hergestellt wurden, sowie die Beteiligung der
Kiinstlerinnen an Gruppenprojekten wie beispiels-
weise Fluxus-Editionen und gemeinsamen Veran-
staltungen lassen hieriiber erste Aufschliisse zu.

Im Jahr 1965 gestaltete George Maciunas
zwei Handzettel, die lber die kiinstlerische Ausrich-
tung von Fluxus informieren sowie Fluxus-Produkte
wie Editionen und Publikationen bewerben und
daran beteiligte Kiinstler nennen.? Auf beiden Flyern
sind Alison Knowles, Shigeko Kubota, Yoko Ono,
Takako Saito und Mieko Shiomi in der alphabe-
tischen Kiinstlerauflistung genannt. Dasselbe gilt
fiir einen Handzettel, den George Maciunas ein
Jahr spdter, 1966, herausgab. Die fiinf Kiinstlerinnen
treten damit gegeniiber den Fluxus-Kiinstlern gleich-
wertig in Erscheinung. Dieser Befund unterstiitzt den
zuvor gewonnen Eindruck, dass Maciunas nicht nach
dem Geschlecht der an Fluxus beteiligten Kiinstler
differenzierte. Da er in Fluxus das Potenzial zur Ver-
danderung der Kunst wie auch des gesellschaftlichen
und politischen Lebens verwirklicht sehen wollte,
schien jeder willkommen zu sein, der dazu beitrug,
und erhielt dafiir eine entsprechende Plattform.
Unter einer Bedingung allerdings: dass George
Maciunas’ Ziele fiir Fluxus gewahrt blieben - tiber
die es allerdings nie zu einem Konsens innerhalb der
um Fluxus versammelten Kiinstlerschaft gekommen
war.”® Charlotte Moorman und Carolee Schneeman
erscheinen beispielsweise nicht auf der Kiinstler-
liste, weil George Maciunas sich zu diesem Zeitpunkt
von ihnen losgesagt hatte. Selbiges trifft auch auf
mannliche Kollegen wie Nam June Paik oder Wolf
Vostell zu.

Viele Objektarbeiten von Kiinstlerinnen,
darunter Mieko Shiomi, Takako Saito, Carla Liss
und Alice Hutchins, wurden von George Maciunas
als Fluxus-Editionen verlegt. Wie die Arbeiten der
Fluxus-Kiinstler waren sie liber seinen Flux-Versand
und die von Kiinstlern oder befreundeten Galeristen
vertriebenen Flux-Shops erhdltlich. Objektarbeiten
von Alison Knowles, Mieko Shiomi und Shigeko
Kubota waren auch in den beiden Flux-Kits ver-
treten, die George Maciunas 1964 und 1966 heraus-
gab. Es handelt sich dabei um zwei Koffer, die mit in
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Schachteln verpackten Arbeiten verschiedener
Fluxus-Kiinstler bestiickt waren. Flux-Kit (1) bein-
haltete Alison Knowles’ Bean Rolls (Kat. 5.6, Abb.
40) sowie Mieko Shiomis Endless Box und Events
and Games (Kat. 14.1, Abb. 75); Shigeko Kubotas
Flux Medicine (Abb. 16) und Flux Napkins sowie
erneut Mieko Shiomis Events and Games waren
Bestandteil von Flux Kit (11).

Stiicke von Fluxus-Kiinstlerinnen wurden
regelmaBig in das Programm von Veranstaltungen
aufgenommen und dies teilweise auch, wenn sie
nicht selbst daran teilnahmen. So wurden beispiels-
weise flir die Fluxus-Festspiele in Wiesbaden Stiicke
von Yoko Ono auf das Programm gesetzt, obwohl sie
sich zu diesem Zeitpunkt in Japan befand. Wichtig zu
betonen ist, dass Fluxus-Kiinstlerinnen nicht nur im
Rahmen von Veranstaltungen auftraten, die von
George Maciunas geplant wurden. Charlotte Moor-
man nahm am 24 Stunden Happening in der Galerie
Parnass in Wuppertal teil, Mieko Shiomi und Bici
Hendricks wirkten an den von George Brecht und
Robert Watts veranstalteten Monday-Night-Letters
im Café au GoGo mit. Alison Knowles, die bei den
Fluxus-Festspielen in Wiesbaden an der >Geburts-
stunde«< von Fluxus aktiv beteiligt war, blieb auch in
der Folgezeit ein fester Bestandteil der Kerngruppe
von Fluxus-Kiinstlern und trat bei vielen wichtigen
Fluxus-Konzerten und -Veranstaltungen auf.

Im Fall von Takako Saito allerdings kam
keine Mitwirkung an Fluxus-Veranstaltungen zu-
stande. lhre flir den 8. Januar 1965 im Rahmen des
Fluxfest in New York vorgesehenen Amusements
mussten aus finanziellen Griinden gestrichen werden.
Ein Solo-Abend, den George Maciunas ihr daraufhin
in Aussicht stellte, wurde immer wieder verschoben
und fand nie statt. Letztlich trat Takako Saito daher
in den 1960er Jahren fiir ein Publikum nur tber ihre
Objektarbeiten in Erscheinung; erst in den 1970er
Jahren konnte sie in Europa ihre ersten Perfor-
mances verwirklichen. Fiir diese Entwicklung sind
verschiedene Faktoren verantwortlich zu machen.
Zum einen beanspruchte George Maciunas die Orga-
nisation der Performance fiir sich. Zum anderen
zOgerte Takako Saito, sich liber diesen Wunsch hin-
weg zu setzen, obwohl George Maciunas sie bestan-
dig vertrostete. Als sie schlieBlich eine Einladung
von Alison Knowles annahm, ein Konzert im Café au
GoGo zu veranstalten, scheiterte die Veranstaltung
an einem Missverstandnis.” Auch wenn bei einer

T Abb. 16, Shigeko Kubota, Flux Medicine, 1966/69

allgemeinen Betrachtung von George Maciunas’
Verhalten Takako Saito gegentiiber der Eindruck
entsteht, dass er ihr freundliches, geduldiges Wesen
ausnutzte,” verbirgt sich hinter seinem Verhalten in
Bezug auf die bestdndig verschobene Performance
keine geschlechterdiskriminierende Taktik. Auch
Fluxus-Kiinstler fielen seinen Fehlplanungen und
-kalkulationen zum Opfer, wie das Beispiel der
standig verschobenen Publikation von Dick Higgins’
erstem Buch Jeffersons Birthday/Postface (Kat.
4.4; Abb. 17) zeigt - ein Umstand, der letztlich zur
Griindung von dessen eigenem Verlag, der Some-
thing Else Press, fiihren sollte.

Die eben vorgenommene - iiberblicksartige
und bei weitem nicht vollstandige - Betrachtung
von gemeinschaftlichen Fluxus-Aktivitdten legt nahe,
dass Fluxus-Kinstlerinnen gleichermaBen an Fluxus-
Aktivitaten beteiligt waren wie Fluxus-Kiinstler. Den
Aufforderungen zu einer Mitarbeit lagen oft person-
liche Neigungen und kiinstlerische Affinitdten zu-
grunde - bestimmte Kiinstler arbeiteten verstarkt
miteinander, z. B. George Brecht und Bob Watts,
Arthur Kopcke und Robert Filliou, Nam June Paik
und Charlotte Moorman - das Geschlecht scheint
insofern kein Ausschlusskriterium gewesen zu sein.
Dass es im alltaglichen Umgang kein diskriminie-
rendes Verhalten gab, schlieBt diese Tatsache aller-
dings nicht aus. Auch nicht, dass die Teilnahme von
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Kiinstlerinnen nur so lange erwiinscht war, wie sie
keine Flihrungsrolle beanspruchten oder sich den
von den Fluxus-Kiinstlern gesetzten Spielregeln
widersetzten. Ein derartiger Sachverhalt wird in
einem Text Carolee Schneemans zum Ausdruck
gebracht, den die Kiinstlerin anldsslich der Aus-
stellung Ubi Fluxus ibi motus geschrieben hat.™

Von Partiturkartchen, Kuriositdten in Schachteln
und Thunfischsandwiches - Arbeitsweisen,
Ausrichtungen und Themen
Das kiinstlerische Betatigungsfeld der Fluxus-
Kiinstlerinnen erweist sich als sehr breit gefachert.
Sie kreierten Objekt-, Buch-, Mail-Art- und Installa-
tionsarbeiten, verfassten Partituren fiir Events oder
einfache Handlungsanweisungen, veranstalteten
Performances und beschaftigten sich mit dem
Medium Film. Obwohl in den meisten Fallen Inter-
essenschwerpunkte festgemacht werden kdnnen -
Charlotte Moorman und Carolee Schneeman bei-
spielsweise waren Performancekiinstlerinnen, Takako
Saito schuf im Vergleich zu ihren Kolleginnen die
meisten Objektarbeiten, die spater oft Ausgangs-
punkt oder Teil von Performances oder Events
wurden -, waren viele Kiinstlerinnen in mehreren
der genannten Bereiche tatig.

Vergleicht man Partituren und Objektarbei-

ten verschiedener Kiinstlerinnen untereinander, lasst

sich beobachten, dass der kiinstlerische Ansatz der
Autorinnen und die Zielgerichtetheit der Arbeiten
viele Gemeinsamkeiten aufweisen. Yoko Onos Parti-
tur Light a match and watch till it goes out (Ziinde
ein Streichholz an und schaue zu, bis es erlischt),
Alison Knowles’ Make a salad (Bereite einen Salat)
und Mieko Shiomis Disappearing music for face
(Smile————stop to smile; Lachle————hore
auf zu lacheln) lassen den Prozess der Ausfiihrung
der Arbeit zur Kunsterfahrung und damit zum Kunst-
werk werden. Der >Betrachter< ist direkter Zeuge
dieses Geschehens oder wird selbst zum Ausfiihren-
den, wodurch die strenge Trennung zwischen Kiinst-
ler und Rezipienten durchbrochen wird. Ebenso wird
eine wechselseitige Durchdringung von Kunst und
Alltag sowie verschiedener Kunstgattungen - dar-
stellerische Kunstformen und Musik, welche {iber die
durch die Handlungen erzeugten Klange entstehen -
angestrebt. Auf diese Weise findet eine Hinter-
fragung tradierter Vorstellungen von Kunst, Kunst-
werk, der Rolle des Kiinstlers und des Betrachters
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1 Abb. 17, Kat. 4.4, Dick Higgins, Jeffersons Birthday / Postface, 1964

statt. Auch Objektarbeiten wie Takako Saitos Spice
Chess (Kat. 13.4; Abb. 18) oder Alison Knowles

Bean Rolls zeigen sich dhnlich motiviert. Wie ihre
librigen Schachspiele verfremdete Takako Saito
Spice Chess, sodass es sich nicht mit den klassi-
schen Schachregeln spielen ladsst: Die Spielsteine
bestehen aus mit Gewlirzen gefiillten Reagenz-
glasern; und da keine Spielanleitung beiliegt, kann
der Rezipient die Regeln frei erfinden. Alison
Knowles iiberldsst die Handhabung der Schriftrollen
und Bohnenkerne, die in der Dose von Bean Rolls
versammelt sind, ebenfalls ganz dem Rezipienten.
Das »Kunstwerk¢ wird somit jeweils tiber den Prozess
einer direkten Interaktion zwischen Objekt und
Adressaten erfahrbar, der dariiber seiner Rolle als
rein geistig wahrnehmendes Subjekt enthoben wird.
Der Kiinstlerin dagegen fallt die Aufgabe zu, diesen
Prozess lber die Bereitstellung einer intentional
unbestimmt gehaltenen Idee sowie praparierter
Materialien vorzubereiten. Vorstellungen vom Kiinst-
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Abb. 18, Kat. 13.4, Takako Saito, Spice Chess (1), 1966

ler als genialem Schopfer eines autonomen Kunst-
werks wie auch vom Kunstwerkcharakter als
solchem werden damit radikal unterwandert, da
sich die Arbeit aus alltaglichen, teilweise nicht von
der Kiinstlerin selbst geschaffenen Materialien zu-
sammensetzt.

Bei den vielen Gemeinsamkeiten, die
sich bezliglich der Arbeitsweisen sowie der dariiber
verfolgten Zielsetzungen der Fluxus-Kiinstlerinnen
beobachten lassen, bestehen hinsichtlich ihrer Rea-
lisierung - der Wahl und dem konkreten Einsatz der
Ausdrucksmedien und Materialien - aber auch Un-
terschiede. Diese lassen individuelle kiinstlerische
Schwerpunkte und Interesselagen deutlich werden.

Die Feststellungen, die in Bezug auf die
Betdtigungsfelder der Fluxus-Kiinstlerinnen gemacht
wurden, lassen sich auch auf die Fluxus-Kinstler
beziehen. Sie beschaftigten sich ebenfalls mit ver-
schiedenen kiinstlerischen Ausdrucksformen -
wobei in den meisten Fallen Vorlieben zu erkennen
sind -, auBerdem lassen ihre Arbeiten im gegen-

seitigen Vergleich dhnliche Interessenschwerpunkte
und Zielsetzungen erkennen. Bemerkenswert ist
dabei, dass sich sowohl die gewahlten Ausdrucks-
formen als auch die Intentionalitdt der Arbeiten zu
einem groBen Teil mit denjenigen der Kiinstlerinnen
decken. George Brechts >event scores< erinnern an
die zuvor genannten Beispiele von Alison Knowles,
Mieko Shiomi und Yoko Ono. Zu beobachten ist aller-
dings, dass die Fluxus-Kiinstler, mit Ausnahme von
George Maciunas, weniger kleinformatige Objekt-
arbeiten schufen als die Kiinstlerinnen. Formal und
intentional weisen diese Arbeiten jedoch viele
Parallelen zu denjenigen der Kiinstlerinnen auf.
Aufgrund der Schnittstellen, Ahnlichkeiten
sowie geteilten und nicht geteilten Vorlieben, die
hinsichtlich der Betdtigungsfelder zwischen Fluxus-
Kiinstlern beider Geschlechter bestehen, lassen sich
keine geschlechterspezifischen Differenzierungen er-
kennen. Vielmehr scheint individuellen Interessen
uneingeschrankt nachgegangen worden zu sein.
Interessant ist in diesem Zusammenhang
allerdings die Frage, ob die Fluxus-Kiinstlerinnen
sich in ihren Arbeiten stédrker von der Schépferrolle
distanzierten als ihre médnnlichen Kollegen. Julia
Robinson kommt in Bezug auf Alison Knowles’ Arbei-
ten zu einer solchen Feststellung: Da die Partituren
und Objektarbeiten der Kiinstlerin sich durch ein
hohes MaR3 an Unbestimmtheit auszeichnen, tritt
Alison Knowles sehr stark von ihrer Autorenrolle
zurlick und rdumt dem Rezipienten viel Freiraum
bei der Ausflihrung der Arbeit ein.™ Letztlich charak-
terisieren die Eigenschaft der Unbestimmtheit und
die damit einhergehende Distanzierung von der
Schopferrolle aber auch die Arbeiten vieler anderer
Fluxus-Kiinstlerinnen. Ein Beispiel bilden, wie be-
reits erwahnt, die Objektarbeiten Takako Saitos.
»Sie [Takako Saito] ist es, die den Raum bereitstellt,
und ein anderer, dem es freigestellt wird, einen
schopferischen Prozess darin in Gang zu setzen.
Dieser Prozess kann die Leere bedeuten, ebenso wie
er sich im Wachstum einer Pflanze manifestieren
kann. Er kann auch imaginativer Art sein.«> Anderer-
seits sind George Brechts Partituren ein Beispiel
dafiir, dass auch bei Arbeiten von Fluxus-Kiinstlern
der Schopfer fast vollkommen in den Hintergrund
tritt. Ob also tatsdchlich bei den Fluxus-Kinstler-
innen eine stdrkere Distanzierung von der Autoren-
rolle zu verzeichnen ist als bei den Fluxus-Kiinstlern,
misste anhand konkreter Beispiele {iberpriift werden.
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Festgehalten werden kann, dass die
Arbeiten der Fluxus-Kiinstlerinnen aufgrund ihrer
Beschaffenheit in der Regel auf ihre jeweilige Ur-
heberin zurilickschlieBen lassen. So zeichnen sie
sich oft durch spezifische Merkmale aus, die einen
Wiedererkennbarkeitswert besitzen und die Kiinst-
lerin flir den Rezipienten identifizierbar machen.
Takako Saito beispielsweise entwickelte den Wiirfel
zu einer Art Markenzeichen (Kat. 13.6-13.8, 13.12;
Abb. 70-73), Charlotte Moorman ihr Cello (Kat. 8.9;
Abb. 53), und fiir Alison Knowles’ Arbeiten wurde

die Bohne zu einer Art Leitmotiv (Kat. 5.6, 5.12-5.16).

In dhnlicher Weise wird bei Arbeiten der Fluxus-Kiinst-
ler die jeweilige Autorschaft zum Ausdruck gebracht.
Die Themenwahl betreffend, lasst sich
beobachten, dass sowohl Fluxus-Kiinstlerinnen als
auch -Kiinstler in ihren Arbeiten haufig alltagliche
Handlungen, Gegenstdnde und Phanomene fokus-
sierten wie das Anziinden eines Streichholzes,

P Abb. 19, Kat. 5.11, Alison Knowles, Tuna Fish, 1971
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den Verzehr eines Thunfischsandwiches in Alison
Knowles’ Eat a Sandwich (Kat. 5.10-5.11, Abb. 19
)oder das Verlassen eines Raums in George Brechts
Exit. Die gesteigerte Aufmerksamkeit, die diesen
Tatigkeiten oder Dingen in den Arbeiten verliehen
wird, fiihrt beim Rezipienten zu einem Prozess der
aktiven Bewusstwerdung, der sich lber eine tatsach-
liche oder rein imaginare Ausfiihrung der Handlung
bzw. Beschaftigung mit der Materie vollziehen kann.
Handlung bzw. Materie kdnnen damit auf besondere
Weise erfahren werden. Die Fluxus-Kiinstlerinnen
und -Kiinstler setzten sie als Form von Kunst -

eine Form von Kunst, die sich bewusst antithetisch
gegenliiber tradierten Kunstvorstellungen verhielt.
Kiinstlern beider Geschlechter diente die Thema-
tisierung alltaglicher Begebenheiten und Phédno-
mene somit als AnstoB3, bestehende Konzeptionen
von Kunst wie auch ihrer Produktion und Rezeption
zu hinterfragen.
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Wie im Fall der oben genannten Beispiele
handelt es sich bei den Alltagserscheinungen, die
in den Arbeiten der Fluxus-Kiinstlerinnen und
-Kiinstler in den Blick genommen werden, in vielen
Fallen nicht um geschlechterspezifisch konnotierte
Phanomene. Auffallig ist allerdings, dass viele
Fluxus-Kiinstler in ihren Arbeiten politische Aspekte
thematisierten, z. B. Nam June Paik, Arthur Kdpcke,
Robert Filliou und Wolf Vostell. Mit wenigen Aus-
nahmen wird dieser traditionell dem méannlichen
Aktionsbereich zugeordnete Themenkomplex von
den Fluxus-Kiinstlerinnen dagegen nicht tangiert.
Diese Feststellung wirft die Frage auf, ob in ihren
Arbeiten spezifisch das weibliche Geschlecht be-
treffende Aspekte und Themenbereiche ange-
sprochen wurden. Alison Knowles hat sich intensiv
mit dem Phanomen der Bohne und mit Lebens-
mitteln beschéftigt sowie in Make A Salad auch
mit deren Zubereitung. Tradierten Geschlechter-
vorstellungen westlicher Gesellschaften zufolge
wird damit ein typisch weibliches Betdtigungsfeld
beriihrt. Allerdings wird es in den jeweiligen Arbei-
ten nicht als solches thematisiert. Make A Salad
beispielsweise zielt auf eine bewusste Erfahrung
der Kldange ab, die bei der Zubereitung des Salats
entstehen; auch kann die Partitur von Vertretern
beiderlei Geschlechts ausgefiihrt werden. Ebenso
wenden sich die Objektarbeiten Bean Rolls oder
Bean Bags gleichermalen an weibliche wie mann-
liche Rezipienten. Aufgrund des groBen Freiraums,
den die Arbeiten beinhalten und anbieten, ist eine
geschlechterspezifische Erfahrung und Lesart
durchaus moglich. Explizit angelegt ist sie jedoch
nicht.

Performative Arbeiten von Fluxus-Kiinstler-
innen dagegen haben sich konkret mit dem weib-
lichen Korper beschaftigt. Zwei herausragende
Beispiele bilden Carolee Schneemans Eye Body
aus dem Jahr 1963 sowie Shigeko Kubotas Vagina
Painting, das 1965 im Rahmen des Perpetual Fluxus
Festival in New York aufgefiihrt wurde. Carolee
Schneemans Arbeit fand - anders als fiir Perfor-
mances Ublich - nicht vor Publikum, sondern nur in
Anwesenheit eines Fotografen im Atelier der Kiinst-
lerin im Dezember 1963 statt. Sie setzte ihren nack-
ten Kdrper darin aktiv als gestalterisches Element
ein, indem sie ihn verschiedenen Transformations-
prozessen unterzog. Diese wurden fotografisch doku-
mentiert. Shigeko Kubota trug in Vagina Painting

mit einem Pinsel, der an ihrem Slip befestigt war,

in kauernder Haltung rote Farbe auf flach auf dem
Boden ausgelegten Papierbahnen auf.”® In beiden
Fallen wurden zum einen kulturelle Verhaltens-
normen infrage gestellt, zum anderen existierende
Vorstellungen vom Kiinstlertum und dem kiinstle-
rischen Schaffensprozess.” Wahrend der Kérper der
Kiinstlerin gleichermaBen zum Material wie Objekt
wurde und damit einer ihm von der Kunst lange zu-
geteilten Rolle entsprach, war er zugleich mit dem-
jenigen des bzw. der Kunstschaffenden identisch.
Einem tradierten Kunst- und Kiinstlerverstandnis
zufolge unvereinbare Vorstellungen fanden hieriiber
miteinander Verbindung.

Der mannliche Korper wurde in den Arbei-
ten und Performances der Fluxus-Kiinstler dagegen
kaum bewusst thematisiert. Diese Tatsache ist be-
merkenswert, weil dieses Sujet ein beliebtes Feld
kiinstlerischer Auseinandersetzung bildet. Einige
von Nam June Paiks friihen Arbeiten, in denen ex-
plizit der mannliche Kérper angesprochen wird,
bilden eine Ausnahme. In Young Penis Symphony
beispielsweise sollen zehn mannliche Teilnehmer
nach und nach ihr entbloBtes Geschlecht durch
einen Papiervorhang strecken, der sie vom Publikum
trennt. Im Gegensatz zu den oben genannten perfor-
mativen Arbeiten der Fluxus-Kiinstlerinnen war es
allerdings nicht Hauptanliegen des Kiinstlers, liber
einen derartigen Korpereinsatz geschlechterspezi-
fische Fragen zu verhandeln. Vielmehr wollte Nam
June Paik damit in bewusst provozierender Manier
auf ein der Musik innewohnendes erotisches Poten-
zial verweisen, das in den standardisierten Auf-
flihrungsbedingungen von Konzertmusik nicht zum
Ausdruck kommt. Zu diesem Zweck instrumenta-
lisierte er in anderen Stiicken gleichermaBen den
weiblichen Korper, wie am Beispiel Charlotte Moor-
mans zu sehen sein wird.

Kiinstlertum und Kiinstlerinnentum

Samtliche Konzepte des Kiinstlers und der kiinstle-
rischen Kreativitat der westlichen Ideengeschichte
beziehen sich auf ein mannliches Kiinstlersubjekt.
»Kreativitdt und Genialitdt sind nie geschlechts-
neutral gedacht worden, vielmehr galten sie stets -
ausgesprochen oder unausgesprochen - als Privileg
der Médnner.«® Weibliches Kunstschaffen wurde dem
mannlichen gegeniiber als nachgeordnet und davon
abhangig erachtet.™
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Abb. 20, Kat. 9.7, Yoko Ono, Cut Piece, 1965 (Photos by Peter Moore)
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Fluxus erdffnete weiblichen Kunstschaffen-
den Mdglichkeiten, derartigen Vorstellungen andere
Konzeptionen von Kiinstlerinnentum entgegenzuset-
zen. Erstens bot sich durch den intermediaren An-
satz, der die Vermischung verschiedener und auch
neuartiger Ausdrucksmedien wie Video und Film be-
inhaltete, eine Nische neben den >klassischeng, von
Mannern besetzten Medien Malerei und Skulptur.*
Zweitens schufen die von tradierten Kunstkonzepten
bewusst abweichenden Vorstellungen, die Fluxus
zum Ausdruck brachte, Raum fiir neue Entwiirfe
kiinstlerischer Produktion. Unter anderem lieBe sich
damit erkldren, warum sich im Vergleich zu anderen,
zeitgleich stattfindenden Kunstformen relativ viele
Kiinstlerinnen im Umfeld von Fluxus betatigten.

Wurden diese Méglichkeiten jedoch auch
genutzt, d. h. haben die Fluxus-Kiinstlerinnen ihre
Rolle als weibliche Kunstschaffende explizit thema-
tisiert? Bei der Auseinandersetzung mit dieser Frage
muss bedacht werden, dass die Anfange von Fluxus
in die Zeit vor den Frauenbewegungen der 1960er
Jahre zuriickreichen, als geschlechterpolitische
Fragen noch nicht in das Blickfeld der Offentlichkeit
geriickt waren und diskutiert wurden.

Mit wenigen Ausnahmen haben die mit
Fluxus assoziierten Kiinstlerinnen im Verlauf der
1960er Jahre die Kiinstlerinnenrolle entweder gar
nicht thematisiert oder nur auf eine sehr subtile
Weise. Ein solches Verhaltensmuster hat das Kiinst-
lerinnentum iiber Jahrhunderte hinweg charakte-
risiert. Das Auftreten der Kiinstlerinnen bei Fluxus-
Aktivitaten unterschied sich nicht signifikant von
demjenigen ihrer mannlichen Kollegen; auch wiesen
ihre Arbeiten, wie bereits ausgefiihrt, oft formale
und intentionale Gemeinsamkeiten mit denjenigen
der Fluxus-Kiinstler auf. Entsprechend war die Aus-
einandersetzung mit der Schopferrolle, die in den
Arbeiten der Fluxus-Kiinstlerinnen sehr wohl statt-
fand, nicht spezifisch auf das eigene Geschlecht und
damit verbundene Ideen von kiinstlerischer Kreati-
vitdt ausgerichtet. Vielmehr wurde auf tradierte
Konzepte abgehoben, die bezogen auf das mann-
liche Kiinstlersubjekt entwickelt worden waren. So
wurde eine Distanzierung von der Idee des Kiinstlers
als einem absolut gesetzten, genialen Schopfer vor-
genommen, indem die Arbeiten sich mit alltaglicher
Materie befassten und ihre Realisierung oftmals in
letzter Konsequenz beim Adressaten lag. Einmal
mehr muss hier eine Parallele zu den Werken der
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Fluxus-Kiinstler festgestellt werden. Vor diesem
Hintergrund sind auch Yoko Onos friihe performative
Arbeiten zu sehen, in denen der Korper der Kiinst-
lerin zum Einsatz kam. Obwohl sie feministische
Auslegungen zulassen, heben sie, von geschlechter-
spezifischen Aspekten losgeldst, auf eine kritische
Hinterfragung tradierter Vorstellungen von Kunst
und Kinstlertum ab. Cut Piece beispielsweise, bei
dem die Teilnehmenden dazu aufgefordert waren,
die Kleidung der ruhig auf dem Boden sitzenden
Kiinstlerin zu zerschneiden, visualisiert in radikaler
Weise die Situation einer Kiinstlerin gleichwie eines
Kiinstlers, dem Publikum {iber ihre bzw. seine Arbeiten
ausgesetzt zu sein (Kat. 9.7, Abb. 20).” Die physische
Trennung zwischen Kiinstlersubjekt und kiinstlerischem
Objekt, d. h. dem Werk, ist bei Cut Piece jedoch
aufgehoben.?? Auch wenn die Performance spétere
Werke Yoko Onos antizipierte, die gezielt die Rolle
der Frau in den Blick nahmen, und die Ausfiihrung
der Partitur durch eine Frau unmittelbar Assoziationen
an die Objektivierung des weiblichen Kérpers wach-
ruft, wird in Cut Piece letztlich eine Problematik
beriihrt, der das kunstschaffende Subjekt, gleich
welchen Geschlechts, ausgesetzt ist.*

Anders verhdlt es sich mit Shigeko Kubotas
und Carolee Schneemans zuvor genannten perfor-
mativen Arbeiten Vagina Painting und Eye Body.
Hier wurde liber den Einsatz des eigenen Kdrpers als
Medium explizit die Thematik weiblicher Autorschaft
verhandelt. Diesbeziiglich stellen sie eine Ausnahme
unter den Arbeiten der Fluxus-Kiinstlerinnen dar,
die im Verlauf der 1960er Jahre entstanden. Carolee
Schneeman setzte den Korper aktiv und selbst-
bewusst als Frau und Kiinstlerin in Szene, Shigeko
Kubota spielte in ironischer Weise auf Jackson
Pollocks Drip Paintings an, bei denen der Maler
Farbe mit dem Pinsel liber die Leinwand spritzte.*
Signifikanterweise wurden die beiden Kiinstlerinnen
flir den Einsatz ihres Korpers als Medium scharf
kritisiert - eine Tatsache, mit der sich auch Yoko
Ono und Charlotte Moorman konfrontiert sahen.*
Ein sexuell konnotierter Einsatz des weiblichen
Korpers wurde demzufolge nicht gutgeheiBen, wenn
er von einer Frau ausging - wahrend eine derartige
Benutzung durch einen Kiinstler zwar als provokant,
aber nicht als anstéBig empfunden wurde.

Charlotte Moorman mag auf den ersten
Blick den klassischen Rollenzuweisungen, die der
Frau innerhalb der Bildenden Kiinste zugedacht

wurden, dadurch entsprochen zu haben, dass sie
als sinnliche Muse, Interpretin und Férderin der
Kiinste in Erscheinung trat. Vor allem ihre sexuell
konnotierten Auftritte in den Gemeinschaftsarbeiten
mit Nam June Paik - beispielsweise in Opéra Sex-
tronique (Kat. 8.1-8.2; Abb. 54), als sie mit unbe-
kleidetem Oberkdrper auftrat - scheinen das
Klischee der Frau als passive Muse und erotische
Fantasie des Kiinstlers wie auch des Betrachters
weiter zu tragen. Inwiefern dieser Eindruck zu kor-
rigieren ist, wird sich bei der Beschaftigung mit der
Frage herausstellen, ob in den Arbeiten der Fluxus-
Kiinstlerinnen und -Kiinstler der Themenbereich
Geschlechtlichkeit beriihrt wurde.

Erst im Verlauf der 1970er Jahre, also nach
Einsetzen der Frauenbewegungen Ende der 1960er
Jahre, stellten Fluxus-Kiinstlerinnen ihre Arbeiten
vermehrt bewusst in einen Kontext femininer Kunst-
produktion oder thematisierten die Frage des Kiinst-
lerinnentums explizit. So beinhaltet der von der
Komponistin Anna Lockwood herausgegebene Band
Womens work aus dem Jahr 1975, der Partituren von
sechzehn Kiinstlerinnen versammelt, Werke von
Alison Knowles und Mieko Shiomi.?* Shigeko Kubota
war Teil der Kiinstlerinnengruppe Red White Yellow
& Black, die liber die unterschiedliche ethnische
Herkunft der vier Partizipantinnen nicht nur ge-
schlechterpolitische, sondern auch ethnische
Konfliktpunkte in Bezug auf die kiinstlerische
Produktion in das Blickfeld riickte.

Hatte sie sich schon in Vagina Painting
explizit mit der Thematik weiblichen Kunstschaffens
auseinandergesetzt, griff Shigeko Kubota sie erneut
in ihrer Videoarbeit Video Poem (1968-1976) auf.
Takako Saitos Akt, sich bei ihren Aktivitdten bis-
weilen einen Papierschnurrbart anzukleben, wie
beispielsweise anldsslich des Do It Yourself Book-
shop, ruft die geringere Wertschatzung in Gedanken,
die weiblicher gegeniiber mannlicher Kunstproduk-
tion lange Zeit entgegengebracht wurde. Der Titel
A Statement about Fluxus, den sie dem in verschie-
denen Kontexten auftauchenden Motiv des Schnurr-
barts gab, deutet an, dass die an Fluxus beteiligten
Kiinstlerinnen sich dem Agieren ihrer mannlichen
Kollegen anzupassen hatten. Eine dhnliche Situation
spiegelt Carolee Schneemans Aussage wider, die
Kiinstlerinnen hatten das »Fluxus-Boot« mit rudern,
aber nicht steuern dirfen.”
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Geschlechtlichkeit und Erotik

Viele Arbeiten, die im Umfeld von Fluxus entstanden,
beriihren die Themenbereiche Geschlechtlichkeit
und Erotik. Die Behandlung konnte sich entweder
auf einer impliziten Ebene vollziehen - beispiels-
weise im Fall von Shigeko Kubotas Flux Napkins,
einer Schachtel mit jeweils einem aus Zeitschriften
ausgeschnittenen weiblichen Mund beklebten Papier-
servietten - oder konkret in den Mittelpunkt geriickt
sein wie in Nam June Paiks Opéra Sextronique.
Immer aber fiel die Auseinandersetzung sehr auf-
geschlossen und freiziigig aus, was in Hinblick auf
den historischen Kontext nicht selbstverstandlich
ist, in dem gerade die friihen Fluxus-Arbeiten ent-
standen sind. Sie fallen in die Zeit vor den geistigen
und sexuellen Revolten der spaten 1960er Jahre.
Diese Sachlage weist letztlich auf einen Impetus

zur Verhandlung von Geschlechtlichkeit und Erotik
durch Fluxus hin. Die Hinwendung zu diesem Themen-
bereich ist als dezidierter Akt zu verstehen, sich
gegen gesellschaftliche wie auch auf das Feld der
kiinstlerischen Produktionen bezogene Normen und
Konventionen zu wenden. Neben anderen Kunst-
formen wie z. B. Body Art und diversen Stromungen
innerhalb der Subkultur leistete Fluxus damit einen
Beitrag zur Herausbildung der sexuellen Befreiungs-
bewegungen.

Die beiden oben angefiihrten Beispiele
veranschaulichen, dass sowohl weibliche als auch
mannliche mit Fluxus assoziierte Kiinstler sich in
ihren Arbeiten mit Geschlechtlichkeit und Erotik
beschéftigten. Im Fall der Kiinstler kommen oft
erotische Wunschvorstellungen in Bezug auf Weib-
lichkeit zum Ausdruck. Ben Pattersons Partitur
Licking piece aus dem Jahr 1964 beispielsweise
besteht aus der Anweisung: »Cover shapely female
with cream and lick« (Bedecke eine wohlgeformte
Frau mit Sahne und lecke). Auch in Al Hansens for-
mal wie inhaltlich den Aktdarstellungen der Pop-Art
verwandten Venus-Bildern wird der weibliche Kdrper
als Begehrlichkeit geschildert (Kat. 3.7 und 3.8, Abb.
36).% Mit dieser Setzung wird an eine lang tradierte
Verhandlungsform von Erotik in der Kunst ange-
kniipft. Bei anderen Arbeiten von Fluxus-Kiinstlern
liberwiegt inhaltlich der Aspekt der Provokation ge-
schlechtsspezifischer gesellschaftlicher Normvor-
stellungen. So griff Al Hansen eine dezidiert porno-
grafische Formensprache auf, z. B. in seinem Colla-
genbuch, wo er Ausschnitte aus pornografischen
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Bildern des weiblichen wie auch des mannlichen
Korpers einbezog. Provokante Absichten unterliegen
auch Robert Watts’ Fluxus-Unterwdsche, mit mann-
lichen bzw. weiblichen Genitalien bedruckte Unter-
hosen (Kat. 17.6 und 17.8, Abb. 86). Selbiges gilt

fuir viele von Nam June Paiks frithen Arbeiten, in
denen heterosexuelles mannliches Begehren offen
verhandelt wird.

Generell ist zu bemerken, dass die Beschaf-
tigung der Fluxus-Kiinstler mit Geschlechtlichkeit
fast ausnahmslos einen heterosexuellen Blickwinkel
widerspiegelt. Homoerotische Aspekte werden erst
zu einem spdten Zeitpunkt thematisiert und bleiben
die Ausnahme: George Maciunas’ Transformationen
in eine Frau ab der zweiten Hilfte der 1970er Jahre
oder Dick Higgins Of Celebration of Morning aus
dem Jahr 1980, ein mit Fotografien, Zeichnungen
und Gedichten versehenes Buch, das die erotische
Schonheit des mannlichen Korpers zelebriert.

Unter den weiblichen Fluxus-Teilnehmern
waren es die performativ arbeitenden Kiinstlerinnen,
die sich in ihren Arbeiten Geschlechtlichkeit und
Erotik zuwandten: Carolee Schneeman, Shigeko
Kubota, Yoko Ono und Charlotte Moorman. Die vor-
wiegend konzeptuell orientierten Kiinstlerinnen -
Alison Knowles, Mieko Shiomi, Takako Saito - be-
fassten sich nicht mit diesem Themenfeld. Interes-
santerweise kritisierten Performances wie Eye Body
und Vagina Painting oder Yoko Onos Film Rape
(1968), die sich explizit mit Geschlechtlichkeit be-
schéftigen, die Setzung des weiblichen Kérpers als
Objekt mannlicher sexueller Begierde. Sie wandten
sich damit gegen das Bild, das in erotisch oder sexu-
ell konnotierten Arbeiten ihrer méannlichen Kollegen
haufig aufgegriffen wurde. Wunschvorstellungen von
>Mannlichkeit< gelangten dagegen nicht zum Aus-
druck. Dieser Befund ist als Reflex des Zeitgeists zu
fassen - dass Frauen ihre Sexualitdt nicht nur frei
leben, sondern diesbeziiglich auch ihre Wiinsche
offen artikulieren diirfen, ist als gesellschaftlich an-
erkanntes Phanomen eine relativ junge Erscheinung.

Zuletzt muss in diesem Kontext naher auf
Charlotte Moorman eingegangen werden, die im
bisherigen Verlauf der Diskussion nur genannt
wurde. In vielen der gemeinsam mit Nam June Paik
erarbeiteten Performances setzte sie ihren Kdrper
auf eine Weise ein, die in den Bereich der Sexualitat
verwies. Wurde sie somit zur lebenden Verkorperung
erotischer Fantasien eines Kiinstlers, oder verfolgte
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sie Uiber den Einsatz ihres KOrpers als erotisches
Medium bestimmte kiinstlerische Zielsetzungen?
Diese Frage wurde von Seiten der Kunstkritik und
-forschung unterschiedlich bewertet - und, damit
verbunden, auch die Rolle, die Charlotte Moorman
in der Zusammenarbeit mit Nam June Paik zukam:
War sie nur ein ausfiihrendes Instrument oder aktive
Mitgestalterin der Arbeiten?*

Wiederholte Auffiihrungen von Stiicken wie
Variations on a Theme by Saint-Saens, das den Satz
des »Schwans< aus Camille de Saint-Saens Kompo-
sition Karneval der Tiere adaptierte und die Unter-
brechung des Cellospiels von Charlotte Moorman
fiir ein kurzes Bad in einer Wassertonne vorsah, be-
legen eine standige Variation des Stiicks bzw. dessen
Weiterfiihrung zu neuen Arbeiten. Charlotte Moor-
mans Beitrag zu derartigen Entwicklungen ist immer
wieder hervorgehoben worden.3°

Zu berticksichtigen ist auch die bereits an
anderer Stelle angefiihrte Intention Nam June Paiks,
Musik durch einen erotischen Einsatz des Korpers als
sinnlich-erotisches Erlebnis erfahrbar zu machen -
eine Ansicht, die Charlotte Moorman geteilt hat.*'
Um dieses Ziel zu erreichen, hat Nam June Paik nicht
nur den weiblichen, sondern auch den mannlichen
KGrper in Szene gesetzt. In Sonata quasi una fan-
tasia soll der Pianist Beethovens Mondscheinsonate
spielen und sich dabei nach und nach entkleiden;
der Kiinstler fiihrte dieses Stiick selbst aus. Diese
Tatsache legt nahe, dass Nam June Paik Charlotte
Moorman nicht als Sexualobjekt benutzte, sondern
sie als reine Kunstfigur agieren lie.3> Auch kam
Charlotte Moorman in einigen der gemeinsamen
Arbeiten ein gegeniiber den méannlichen Mitwirken-
den dominierender Part zu: Bei der Auffiihrung von
John Cages Komposition 26°1.1499” for a String
Player spielte sie mit ihrem Cellobogen auf einer
Saite, die der mit bloBem Oberkdrper zwischen ihren
Beinen kniende Nam June Paik {iber seinen Riicken
gespannt hielt. In einer Variation von Paiks und
Moormans Adaption von 26°1.1499” for a String
Player in Frankfurt 1965 nahm Charlotte Moorman
auf dem Riicken eines Assistenten Platz, der auf dem
Boden kniete, wahrend der Cellostock von Bazon
Brock in den Mund genommen wurde. Fiir den
Bereich der Kiinste tradierte Vorstellungen von
der Rolle der Frau als inspirierende Muse oder als
zu begehrendes sexuelles Objekt wurden in diesen
Aktionen konterkariert.

Dennoch kann eine gewisse Ambivalenz,
die Charlotte Moormans Auftritten wie auch ihrem
Verhaltnis zu Nam June Paik innewohnt, nicht be-
stritten werden. So zeugen Nam June Paiks friihe
konzeptuelle Arbeiten deutlich von seiner sinnlichen
Faszination des weiblichen Korpers; auch taucht der
maénnliche Korper als Medium nur zu Anfang in sei-
nen Stiicken auf. Bereits frith suchte er nach einer
Partnerin, um dem Mangel an Sexualitdt entgegenzu-
wirken, der die Auffiihrungskonventionen klassischer
Musik seiner Meinung zufolge kennzeichnete. Bereits
1962 hatte er fiir Alison Knowles das Stiick Serenade
for Alison verfasst, bei dem die Kiinstlerin sich so
vieler Unterhosen wie mdglich entledigen sollte,
die sie unter ihrer Kleidung trug. Bezeichnenderweise
hatte Alison Knowles die Partitur bewusst um
Elemente erweitert, die von dem >Striptease« ab-
lenkten - unter der Begriindung, die >Objekthaf-
tigkeit< von Frauen nicht hervorheben zu wollen.3*

Rezeption

Im Gegensatz zu ihren Kiinstlerkollegen haben die
im Umfeld von Fluxus arbeitenden Kiinstlerinnen
sich selten theoretisch geduBert oder gar eine
Flihrungs- bzw. Sprecherrolle fiir sich beansprucht.
Dieser Punkt erwies sich als sehr folgenreich. So
wurden die Fluxus-Kinstlerinnen zundchst kaum
rezipiert, wahrend vor allem den kunsttheoretisch
tatigen Fluxus-Teilnehmern wie George Maciunas,
George Brecht, Wolf Vostell und Nam June Paik
Aufmerksamkeit gezollt wurde. Erst in den 1990er
Jahren begannen Kunstkritik und Kunstgeschichts-
forschung ein Interesse an den Kiinstlerinnen zu
zeigen.* Die Herausbildung einer feministischen
Kunstwissenschaft ist fiir diese Entwicklung als
maBgeblicher Impuls zu sehen - so war auch die
Kunstgeschichtsschreibung noch bis in die jlingere
Vergangenheit ein mdnnlich dominiertes Feld, das
die Vorstellung von der Frau als rein reproduktiv
statt genuin kreativ veranlagtes und damit fiir die
Kiinstlerrolle ungeeignetes Wesen entscheidend
mit zementierte.3® Bezeichnenderweise stammen
die meisten Beitrdge zu den im Umfeld von Fluxus
angesiedelten Kiinstlerinnen von Wissenschaft-
lerinnen.

Zu einer breiteren Rezeption der mit Fluxus
assoziierten Kiinstlerinnen kam es ab Ende der
1990er Jahre. Noch das Sonderheft des Kunstforums
zu Fluxus vom September/Oktober 1991 thematisiert
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nur bedeutende Fluxus-Kiinstler, einzige Ausnahme
bietet ein einseitiges Interview mit Mieko Shiomi.
Diese selektive Wahrnehmung von Seiten der Kritik
und Wissenschaft ist bedauernswert, da die Arbei-
ten und Kiinstlerbiografien einiger Kiinstlerinnen
deshalb nur sparlich dokumentiert sind. Allerdings
wurde auch einigen der Fluxus-Kiinstler lange Zeit
kaum Aufmerksamkeit gezollt - so z. B. Ben Patterson,
der bei der Geburtsstunde von Fluxus mit dabei war
und der mit der Wiederaufnahme seiner Arbeit als
Kiinstler Ende der 1980er Jahre ein s>Comeback«
feierte.

Teilweise hat das Verhalten der Fluxus-
Akteure der bevorzugten Rezeption der Kiinstler
unbewusst in den SchoB gespielt. Maciunas bei-
spielsweise gab von Takako Saito konzipierte Ar-
beiten unter dem eigenen Namen heraus, weshalb
sie in der Folge als seine Kreationen gewertet
wurden. Zwar hatte die Kiinstlerin ihm hierfiir bei
ihrem Aufbruch nach Europa 1968 ihre Erlaubnis
erteilt, allerdings ging Maciunas einen Schritt weiter,
indem er, abgesehen von der Edition der Spiele,
unter seinem Namen Ideen von Takako Saito adap-
tierte und als seine eigenen prasentierte.¥” Takako
Saito dagegen stellte diesen Sachverhalt lange Zeit
nicht richtig. Dick Higgins wiederum schmalerte in
einem Interview aus den 1970er Jahren auf fast
polemische Weise die Rolle Yoko Onos bei der Ent-
wicklung von Fluxus.® Da er sich bei dieser Gelegen-
heit aber auch liber andere Kiinstler aus dem Umfeld
von Fluxus und weiteren intermedidren Kunstformen
abwertend duBerte, deutet vieles darauf hin, dass
er vor allem seinen eigenen Beitrag zu diesen Kunst-
phanomenen in besserem Licht erscheinen lassen
wollte.

Auch George Maciunas’ Ausschluss von
_Fluxus-Teilnehmerinnen mag sich auf ihre verzdgerte
Rezeption durch den Fluxus-Diskurs ausgewirkt
haben. Deutlich zeigt sich dies am Beispiel Carolee
Schneemans. Im Falle Charlotte Moormans, die
George Maciunas aufgrund ihrer organisatorischen
Aktivitdten als Konkurrentin ansah, hat die >Sank-
tion< sich demgegeniiber weniger drastisch in der
wissenschaftlichen Aufarbeitung von Fluxus nieder-
geschlagen. Allgemein ist zu bemerken, dass George
Maciunas beim >Ausschluss<ihm unliebsamer -
da seine Vorgaben nicht befolgender - Fluxus-Be-
teiligter keinen Unterschied zwischen mannlichen
und weiblichen Fluxus-Mitgliedern gemacht hat.
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Im Ausstellungskontext dagegen haben
die Kiinstlerinnen stets Beriicksichtigung gefunden,
auch wenn in ihrem Fall gegentiiber den Fluxus-
Kiinstlern selektiver verfahren wurde. Arbeiten
von Alison Knowles und Takako Saito wurden in
der Regel bei groBeren Fluxus-Ausstellungen immer
prasentiert. Charlotte Moorman war zumeist tber
ihre Verbindung zu Nam June Paik einbezogen,
allerdings wurde sie nicht immer gesondert gefiihrt.
Yoko Ono dagegen trat sporadischer in Erscheinung,
Shigeko Kubota und Mieko Shiomi eher selten. Was

* Kiinstler betrifft, zeigte sich innerhalb des Ausstel-

lungskontextes eine viel hthere Bereitschaft, iiber
den engen Kreis der an Fluxus beteiligten Kiinstler
hinauszugehen, dem die genannten Kiinstlerinnen
zuzuordnen sind.

Festgestellt werden kann, dass der Verlauf
der Rezeptionsgeschichte die Bedeutung nicht an-
gemessen widerspiegelt, die den im Umfeld von
Fluxus arbeitenden Kiinstlerinnen zukam. So trugen
sie aktiv zur Herausbildung und Entwicklung dieses
Kunstphanomens bei. Zum einen schufen sie wich-
tige Plattformen fiir die Genese und Verbreitung von
Fluxus - Yoko Ono beispielsweise durch die Bereit-
stellung ihres Lofts fiir Peformances, Charlotte
Moorman durch die Organisation des in zweijahri-
gem Abstand stattfindenden New York Avantgarde
Festival. Zum anderen vermochten sie auch mit ihren
Arbeiten Fluxus wichtige Impulse zu geben. Yoko
Onos Konzert in der Carnegie Recital Hall im Marz
1961 in New York, das die Gattungen Musik, Poesie
sowie Bildende und Darstellende Kiinste miteinander
verband, inspirierte viele der spater im Umfeld von
Fluxus tatigen Kiinstler maBgeblich.®® Takako Saitos
Schachspiele schlieBlich verkdrpern fiir den heuti-
gen Betrachter den Geist von Fluxus wie wenige
andere Fluxus-Arbeiten.

Bilanz

Mit der erfolgten Betrachtung wurde ein erster
Versuch unternommen, das Wirken der Fluxus-
Kiinstlerinnen in seinem Entstehungskontext -
unter besonderer Beriicksichtigung ihrer Kiinstler-
kollegen - vorzustellen. In keinem Fall kann die
Darstellung einen Anspruch auf Vollstandigkeit
erheben, allerdings lassen sich einige aufschluss-
reiche Erkenntnisse in Bezug auf das Phanomen
»Kilinstlerinnen im Umfeld von Fluxus< gewinnen.
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Im Vergleich zu anderen Kunstformen, die
sich ab dem Ende der 1950er Jahre zu formieren
begannen, war im Umfeld von Fluxus eine groBe
Zahl Kiinstlerinnen tatig. Die Kiinstlerinnen scheinen
in gleicher Weise an Fluxus-Aktivitdten teilgenom-
men zu haben wie die Kiinstler und waren dariiber
auch fiir ein Publikum gut sichtbar. Allerdings lassen
ihr Auftreten wie auch spéter getroffene Aussagen
kaum Zweifel dariiber zu, dass sie ihr Verhalten
an das der Kiinstler anzupassen hatten. Midori
Yoshimoto weist auBerdem auf ein hohes Frustra-
tionspotenzial der japanischstdmmigen Kiinstlerin-
nen hin, die sich in den USA mit ethnischen und
geschlechtlichen Grenzen sowie einem stereotypen
Bild von der Japanerin konfrontiert sahen.*°

Dass eine hohe Beteiligung von Kiinstlerin-
nen im Umfeld von Fluxus moglich war, ist auch auf
die marginale Position zuriickzufiihren, die die Be-
wegung, gesamtgesellschaftlich wie auch kunstfeld-
intern betrachtet, besaB. Hierbei handelt es sich um
eine bewusst gewdhlte Position, die den institutio-
nalisierten Normen ein anderes Verstandnis von
Kunst und Kiinstlertum entgegensetzte. Deshalb
konnten auch >Auf3enseiters, als die weibliche Kunst-

' Die Beitrage sind zusammengefasst bei Yoshimoto 2009, S. 288 f.

Aus der deutschsprachigen Forschung zu erganzen ist Anette Kubitzas
Dissertation tiber Carolee Schneeman, in der auch auf andere Kiinst-

lerinnen abgehoben wird, die wie Carolee Schneeman ihren Kérper als
Material einsetzten, u. a. Yoko Ono und Shigeko Kubota; Kubitza 2002.

2 http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2010/womeninflux/
[abgerufen am 14.9.2012].

3 Cladders/Knapstein 1995, S. 4-7.

4 Mieko Shiomiim Interview mit Dieter Daniels, in: Daniels/Shiomi 1997,
S. 212; Yoshimoto 2005, S. 147.

5 Yoshimoto 2005, S. 119.

¢ Yoshimoto 2005, S. 149 f.

7 Mieko Shiomi und Shigeko Kubota traten am 2. Juli 1964 ihre Reise nach
New York an. Yoshimoto 2005, S. 150.

8 »... the best thing about Fluxus, | think, is that there was no discrimi-
nation on the basis of nationality or gender. Fluxus was open to anyone
who shared similar thoughts about art and life.« Zit. in: Yoshimoto/Pitt-
man 2009, S. 370.

? Beide Schriftstlicke werden in dem Aufsatz von Sarah Maske im Katalog

der Ausstellung Fluxus at 50 des Museums Wiesbaden behandelt. Ob

sie jedoch als Fluxus-Manifest bezeichnet werden kénnen, wie von Sarah

Maske vorgenommen, bleibt kritisch zu hinterfragen. Wiesbaden 2012,

S.180-182.

Unter dem Einfluss des linksradikal ausgerichteten Philosophen und

Musikers Henry Flynt plante George Maciunas, Fluxus eine ideologisch-

politische Dimension zu verleihen. Er sah beispielsweise eine Serie von

Aktionen mit Propagandacharakter vor, die Demonstrationen und Sabo-

tageakte gegen Museen, Galerien und Theater mit einschloss. Viele der

s

schaffende wie auch Kiinstlerinnen und Kiinstler
nicht westlicher ethnischer Abstammung einem
tradierten Kunstverstandnis folgend in den 1960er
Jahren noch angesehen wurden, diese Kunstform
ausliben.

Eine feministische Fluxus-Forschung erweist
sich als sinnvoll, sofern die im Umfeld dieser Kunst-
form tatigen Kiinstlerinnen und ihr Werk systema-
tisch erschlossen werden - was, wie gezeigt, lange
Zeit nicht geschehen ist. Allerdings sind auch in den
bislang verfassten Beitragen Kiinstlerinnen ausge-
klammert und der Fokus sehr exklusiv auf den New
Yorker Kontext gesetzt worden. Im Blick zu behalten
ist ferner, dass sich nicht nur die wissenschaftliche
Aufarbeitung des Wirkens der Fluxus-Kiinstlerinnen,
sondern auch desjenigen einiger Fluxus-Kiinstler
lickenhaft zeigt. Generell ist von einer exklusiven
Beleuchtung der Fluxus-Kiinstlerinnen abzuraten,
die ihre mannlichen Kollegen sowie das weitere
kiinstlerische Umfeld beiseite lassen. Eine solche
Trennung erwiese sich als retrospektiv vorgenom-
menes, kiinstliches Konstrukt, das weder dem Geist
der Bewegung entspricht noch den historischen
Kontext addquat widerzuspiegeln vermag.

um Fluxus konzentrierten Kiinstler reagierten ablehnend; insbesondere
die US-amerikanischen Kiinstler waren an einer politischen Ausrichtung
von Fluxus nicht interessiert. Statt sich einem Kollektiv zu verschreiben,
wollten die meisten Kiinstler unabhangig weiterarbeiten. Smith 1998,
S.10f.

Takako Saito in einem Brief an das Archiv Sohm vom 22. Juni 1999.

AS Kunstarchive A-Z, Kasten 289, Mappe Dokumentation misc.

Alison Knowles formulierte diesen Gedanken in einer Gesprachsrunde
sehr deutlich: »Because Takako was a diligent kind of person, she over
extended herself to help George. | think she actually put together most
of these multiples, I'm sure she did most of the cooking, and | have a
sense that he worked her up and down.« Zit. in: Yoshimoto/Pittman
2009, S. 376. Takako Saito nahm in einem Fax auf diese Aussage Bezug:
»| remember helping George produce Fluxus multiples only a few times
with Mieko and Shigeko. Since | had a table saw, | helped him build boxes
for multiples, but that's about it.« Zit. in: Yoshimoto/Pittman 2009, S. 376 f.
Venedig 1990, S. 89.

»The arena of performance and the deauthoring dictated by indeter-
minate scoring, both of which define Knowles’s production, are also the
crucial criteria that have come to distinguish her work from that of her
male peers. [...] The way the score has infused Knowles’s practice of
object-making has deliverd an oeuvre that is always shareable: objects
that are never complete at the moment of their presentation but only
prepared to be handed over to the viewer.« Robinson 2004, S. 109 f.
Fricke 1997, S. 309.

Eine ausfuhrliche Betrachtung von Eye Body und Vagina Painting unter
dem Aspekt spezifisch weiblicher Performancekunst bietet: Kubitza
2002, S. 74-81.
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Siehe zu dieser Thematik: Krieger 2007, S. 148; Yoshimoto 2005, S. 2.
Krieger 2007, S. 129. Diese Annahme liegt in der hierarchischen Tren-
nung zwischen Geist und Materie begriindet, die ein Grundprinzip des
abendlandischen Gedankenguts bildet. Dem Bereich des Geistig-Ideel-
len, das bereits in der klassischen Antike mit dem méannlichen Geschlecht
assoziiert wurde, wurde dabei ein hoherer Rang eingeraumt als dem Stoff-
lich-Natdrlichen, das mit Weiblichkeit gleichgesetzt wurde. Da in der
Kunst seit dem Beginn der Neuzeit in zunehmendem MaBe die Idee und
das Konzept einer Arbeit hoher gewertet wurden als ihr handwerklicher
Aspekt, ist Klinstlerkonzepten der Moderne der Geschlechterdualismus
eingeschrieben. Krieger 2007, S. 130.

Krieger 2007, S. 130.

Seit dem 18. Jahrhundert hat sich die geschlechterspezifische Struk-
turierung des kiinstlerischen Schaffens auch in der Zuweisung der Ge-
schlechter zu bestimmten Kunstgattungen niedergeschlagen. So wurde
der Bereich der shohen Kunst< dem mannlichen, der des Kunsthand-
werks dem weiblichen Geschlecht zugewiesen. Diese Zuordnungen wie
auch die Abwertung des weiblichen Kunstschaffens hielten sich bis weit
in das 20. Jahrhundert. Krieger 2007, S.131.

So hat Yoko Ono der Partitur explizit vorausgestellt, dass das Stiick

von Vertretern beider Geschlechter ausgefiihrt werden kann. Interes-
santerweise ist es jedoch nie zu einer Auffiihrung durch einen Kiinstler
gekommen.

»Cut Piece moves beyond the psychological interaction of artist and
participants to uncover the latent subject/object condition behind the
edifice of art and the presumed opaque neutrality of objects.«

New York 2000, S. 158.

Eine feminisitische Deutung erféhrt die Arbeit bei: Kubitza 2002, S. 72-74.
Krieger 2007, S. 144; Kubitza schlagt dariiber hinaus vor, dass Vagina
Painting eine Hommage an Paiks Zen for Head darstellen kénnte;
Kubitza 2002, S. 75 f. Yoshimoto greift diesen Gedanken auf und erganzt
ihn um den Vorschlag, dass die Aktion auch Bezug auf eine Unterhaltungs-
form japanischer Geishas nehmen kénnte, bei der tiber einen in der Vagina
befindlichen Pinsel Kalligrafie gestaltet wurde; Yoshimoto 2005, S. 179, 182.
Yoshimoto in Bezug auf die japanischstammigen Kiinstlerinnen;
Yoshimoto 2005, S. 6. Laut einer Aussage von Shigeko Kubota hassten
ihre Fluxus-Kollegen die Performance - wobei sie nicht spezifizierte, ob
es die mannlichen, die weiblichen oder beide waren: Stiles 1993, S. 77;
Kubitza 2002, S. 78; Yoshimoto 2005, S. 181.

Alison Knowles berichtet in einem Interview, Uber ihre Lehrtatigkeit am
California Institute of Arts Anfang der 1970er Jahre Zugang zum
Feminismus erhalten zu haben. Die feministische Kunst am California
Institute of Arts war ihr jedoch zu radikal, sodass sie sich davon distan-
zierte. Rahmani 1991, S. 22.

»... it was o.k. if we rowed but not to steer«, widergegeben in: Venedig
1990, S. 89.

Mit Al Hansens Venus- und Weiblichkeitsdarstellungen befasst sich Iris
Triibwetter in ihrem Aufsatz Venus - Sehnsucht nach dem Paradies, in:
Rosenheim 1995, S. 33-43.

Einen guten Uberblick Uber das divergierende Meinungsbild hinsichtlich
Charlotte Moormans Zusammenarbeit mit Nam June Paik liefert Roth-
fuss; Rothfuss 2010, S. 145.
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»S0 spielte sich die Zusammenarbeit der beiden haufig ab - Moormans
Courage auf der Biihne befliigelte Paiks Fantasie, und umgekehrt trieben
seine Ideen sie an, immer groBere Risiken einzugehen.« Rothfuss 2010,
S. 148. Gronemeyer 1992, S. 8.

Gronemeyer 1992, S. 7.

Decker 1988, S. 138-140.

Vgl. Alison Knowles' Beschreibung in Yoshimoto/Pittman 2009, S. 379.
Serenade for Alison »... lieB mich die Weiblichkeit meines Korpers
isolieren und sie vorfiihren, als ware sie etwas Besonderes. Die >Objekt-
haftigkeit< von Frauen hervorzuheben, war nicht meine Sache.« Alison
Knowles in einem Interview mit Joan Rothfuss, zit. in: Rothfuss 2010,
S.146.

Zu den ersten, auBerhalb des Ausstellungskontexts verfassten Beitragen,
die sich Fluxus-Kinstlerinnen widmen, zéhlen Rahmanis Interview mit
Alison Knowles aus dem Jahr 1991 und Gronemeyers Artikel zu Moorman
von 1992; Rahmani 1991, Gronemeyer 1992. Kristine Stiles hob in ihrem
Beitrag zu dem Ausstellungskatalog In the Spirit of Fluxus von 1993 auf
geschlechtliche und ethische Aspekte von Fluxus-Performances ab;
Stiles 1993.

Die Kunstgeschichte hat zum Ausschluss von zu ihren Lebzeiten be-
riihmter Kiinstlerinnen wie Sofonisba Anguissola, Angelika Kauffmann
oder Berthe Morisot aktiv beigetragen - was das Ansehen und die Stel-
lung weiblicher Kunstschaffender geschmalert hat. Krieger 2007, S. 129.
»A thing anoying [sic] me was [that] he made things without making
[them] out of 100% his own idea[s] and present them 100% his way.
Even though he might had [sic] been [a] better designer than | was.«
Takako Saito in einem Brief an das Archiv Sohm vom 22. Juni 1999,

AS Kunstarchive A-Z, Kasten 289, Mappe Dokumentation misc.

»There was also a series down at Yoko Ono’s loft in New York; she fitted
in at the beginning but only as a entrepreneur; we didn’t even know that
she was doing any sort of event pieces herself until a little later, and then
what she came up with was some very complex things called >Grapefruit
in the Parks, and things like that. She was at the time the girlfriend of
Toshi Ichiyanagi, who is a very interesting Japanese pianist and compo-
ser. Through him she was able to arrange some fairly elaborate pieces,
but these again were not really Fluxus at that time; but she did some
pretty good pieces later on.« Mottram/Higgins 1977, S. 162.

Unter anderem wurden zu diesem Anlass auch Eventpartituren Yoko
Onos - von ihr als sinstruction piecesc bezeichnet - aufgefiihrt. Sie
waren bereits Ende der 1950er Jahre in Japan entstanden, nicht erst in
New York nach der Bekanntschaft mit Brechts >event-scores<. Yoshimoto
verweist auf die Gemeinsamkeiten, die Yoko Onos »instruction pieces«
mit dem Haiku verbindet, einer traditionellen japanischen Gedichtform.
»Like haiku, most of Ono’s event scores consisted of simple and short,
often poetic phrases, and they were so open-ended and filled with
riddles like the Zen koan.« Yoshimoto 2005, S. 40.

Yoshimoto fiihrt aus, dass seit dem Japonismus im 19. Jahrhundert in
den westlichen Kulturen ein exotisches Bild von japanischen Frauen ge
zeichnet wurde. Sie galten als passiv, kindlich und unterwiirfig. Obwohl
nach dem Zweiten Weltkrieg die Prasenz japanischer Frauen in den USA
stark zunahm und diejenige japanischer Manner (iberstieg, veranderte
sich dieses stereotype Bild nur langsam. Yoshimoto 2005, S. 42-43.
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FILL WITH OWN IMAGINATION

Zur Rolle des Betrachters bei Fluxus

Die zwischenzeitlich ikonisch gewordene Schwarz-
WeiB-Aufnahme von Hartmut Rekort (Kat. 4.3;
Abb. 21), welche die Auffiihrung von Dick Higgins’
Danger Music No. 2 bei den ersten Fluxus-Fest-
spielen in Wiesbaden dokumentiert, zeigt das an-
wesende Publikum in erkennbar amiisierter Rezeptions-
haltung. Lediglich eine Dame in der ersten Reihe gibt
sich ernsthaft bis skeptisch, wenn Dick Higgins in
einem mehrfach grenziiberschreitenden Akt vor die
Range tritt und einen Stapel Papier in den Zuschauer-
raum wirft: Im Unterschied zu ihrer Umgebung zeigt
sie, den Kopf auf den rechten Arm gestiitzt, keine
Regung, die auf Ge- oder Missfallen schlieBen l&dsst.
In der zweiten Reihe blickt ein Mann, gleichwohl
lachend, nach unten, moglicherweise, um das Ge-
sehene mit dem im Programmzettel Angekiindigten
abzugleichen. Vom Skandal, den die ersten Fest-
spiele Neuester Musik Beteiligten zufolge provoziert
hatten, ist in den Mienen der Anwesenden nichts zu
erkennen. Vielmehr scheint es hier bereits zu einer
irgendwie gearteten Ubereinkunft zwischen den
sZuhorern<und dem Auffiihrenden gekommen zu
sein. Man verstandigte sich auf den Rezeptions-
modus des Humors - und sei es auch ein liberheb-
licher, die Kiinstler lacherlich machender, wie Hig-
gins es im Interview mit Dieter Daniels in Bezug auf
die beim zweiten Wochenende anwesenden Film-
und Presseleute erinnerte.' Nach den ersten beiden
Festpiel-Wochenenden am 1./2. und am 8./9. Sep-
tember wusste man ganz offensichtlich, auf was
man sich einlieB, wenn man sich am Freitag, den
14. September, in den Horsaal des Wiesbadener
Museums begab. Mehr noch, man erwartete Sen-
sationelles, und kam - wie Rekorts Foto eindeutig
festhalt - auf seine Kosten. Eine erste Beziehung
zwischen der von der Presse als »Irre« titulierten
Fluxus-Kerngruppe um George Maciunas und einem
breiteren Publikum war gekniipft.?

Fiir das Gelingen von Fluxus erwies sich
die Beziehung zwischen Kiinstler und Publikum als
essenziell. Der Kunstbegriff der beteiligten Kiinstler
sah eine Betrachteraktivierung vor, die mit dem

traditionellen Konzerterlebnis oder der herkdmm-
lichen Bildbetrachtung im Museum nichts mehr
gemein hatte. Anstatt den Rezipienten in einer weit-
gehend passiven Rolle zu belassen, machte Fluxus
den Zuhorer oder Betrachter zum Kollaborateur,
zum Teilnehmer oder gar zum Kiinstler. Im Wies-
badener Foto, scheinen die Rollen, vordergriindig
betrachtet, noch klar getrennt: auf der einen Seite
die Zuhorer, diszipliniert auf den ihnen zugewiesenen
Platzen in einer weitgehend passiven Haltung; auf
der anderen Seite der Akteur, der das Stiick auffiihrt.
Gleichwohl dringt Higgins bereits weit in den durch
die Konvention bis dato geschiitzten Raum des Zu-
schauers vor. Er hat die Biihne als eigentliche Sphéare
der Kunstproduktion verlassen und beteiligt das
Publikum, indem er ihm Papier zuwirft. Er erhebt

es zu Mitmachern und transformiert den Rezeptions-
raum in einen Produktionsraum. Es ist sekundar,
welche Funktion dieses Papier besitzt, ob die Blatter
eine Information transportieren oder ob sie unbe-
druckt sind. Wichtig ist die jeweilige Reaktion der
Zuschauer. Higgins zwingt jeden Einzelnen der An-
wesenden, sich zu seiner Geste zu verhalten: Er kann
das Papier zerkniillen, er kann es ignorieren, er kann
es bearbeiten, oder er kann es sammeln, als Objekt
einer kiinstlerischen Aktion. Insofern ist das Foto ein
friihes visuelles Dokument der Publikumsbeteiligung.
Es kann als Ausgangspunkt dienen, die Rolle des
Betrachters bei Fluxus weiter zu reflektieren.

Viel ist liber dessen so offensichtliche Neu-
verortung im Rahmen des komplexen Gefiiges von
Fluxus geschrieben worden, jedoch zumeist im Kon-
text monographischer Betrachtungen zu einzelnen
Kiinstlern.? Eine systematische Studie, welche die
verschiedenen Aspekte dieser so wenig konturier-
baren kiinstlerischen Stromung einmal konsequent
betrachterfokussiert darstellt, steht dagegen noch
aus.* Dieser Essay kann nur als sehr vorlaufiger
Platzhalter fiir eine solche Untersuchung stehen. In
der gebotenen Kiirze sollen einzelne Ansatzpunkte
benannt werden, liber die eine Anndherung an die
Frage gelingen konnte.



i Abb. 21, Kat. 4.3, Dick Higgins bei der Auffiihrung von Danger Music, Wiesbaden 1962 (Foto: Hartmut Rekort)
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Das Spiel mit der Erwartungshaltung

Ein Grund fiir den Skandal, den die ersten Fluxus-
Festspiele in Wiesbaden hervorriefen, diirfte schlicht
in der kalkuliert getduschten Erwartungshaltung des
Publikums zu sehen sein. Das von George Maciunas
entworfene Plakat zu FluXuS - INTERNATIONALE
FesTsPiELe NEUESTER MUSIK IM HGRSAAL DES sTaD-
TISCHEN MUSEUMS, WIESBADEN (Kat. 19.1; Abb. 92)
verzichtete auf den kldrenden Untertitel der spa-
teren Fluxus-Festivals - etwa »Poesie, Musique et
Antimusique Evénenementielle et concréte« in Paris,
- der liber den zu erwartenden Inhalt und die Form
des Dargebotenen recht prazise Auskunft gab. Der
Titel Internationale Festspiele Neuester Musik, aber
auch die Ankiindigung der einzelnen Stiicke, die
Benennung der benutzten Instrumente, die Namen
einiger vertrauter Komponisten (etwa Karlheinz
Stockhausen) unter den vielen dem damaligen Publi-
kum mit Sicherheit unbekannten, verhieB ein tber-
wiegend akustisches Konzerterlebnis im Zuschnitt
zeitgenodssischer Konzertreihen, etwa der Donau-
eschinger Musiktage oder der Darmstddter Ferien-
kurse. Bereits der Ort der Veranstaltungen war aber
unorthodox genug - das Auditorium im Stadtischen
Kunstmuseum. Die eigentliche Irritation diirfte
jedoch vom Charakter der dargebotenen Stiicke
ausgegangen sein. Wer beispielsweise in George
Brechts Streichquartett das Zusammenspiel von

vier Streichinstrumenten erwartete, erlebte statt-
dessen Menschen, die sich einander die Hand gaben:
»shaking hands« lautete die entsprechende, véllig
unbestimmt gehaltene Partitur zu diesem >event.

In Emmet Williams »Ein zweifelhaftes Lied in vier
Richtungen fiir 5 Stimmen« (four-directional song

of doubt for five voices; Kat. 18.5-18.6; Abb. 89, 91)
trat ein flinfkopfiger »Chor< auf, dirigiert von Williams
selbst, jedoch nicht, um ein Lied im traditionellen
Sinne darzubieten, sondern um im Rhythmus eines
Metronoms nach einem Zufallsschema definierte
Tone zu intonieren oder verabredete Gesten auszu-
flihren.® Phil Corners Piano Activities, ausgefiihrt von
George Maciunas, Dick Higgins, Benjamin Patterson
und Emmett Williams, fiel das titelgebende Instru-
ment zum Opfer: Erlaubt waren alle nicht vorge-
sehenen Behandlungen des Konzertfliigels, der von
der Gruppe in der sicherlich provokantesten Aktion
der Wiesbadener Festspiele mit Sdgen und anderen
Werkzeugen traktiert und schlieBlich zerlegt wurde.®
Diese Aktion produzierte zwar eine Vielzahl von Ge-

S Abb. 22, Kat. 15.1, Ben Vautier, no art, 1962

rauschen, jedoch keine Musik im traditionellen
Sinne.

Die Rezeptionshaltung des Publikums
wurde also dahingehend durchbrochen, dass die
Bezeichnung der Stiicke ihrem Inhalt nicht mehr in
der erwartbaren Weise entsprach. Wo durch den
Zuhorer Musik und damit ein artifizielles akustisches
Horerlebnis antizipiert wurde, erhielt er allenfalls
Gerdusche, wenn nicht liberhaupt eine nur visuell
erfahrbare Darbietung. Viele der Stiicke realisierten
Mischformen der etablierten Gattungen Bildende
Kunst, Poesie, Musik und Darstellende Kunst. Und
forderten sie aufgrund ihrer an mehrere Sinne
appellierenden und gattungssprengenden Form
das Publikum mehr heraus, als dieses es sich vor-
gestellt hatte, so wurde es in Aktionen wie der oben
beschrieben Danger music No. 2 in seinem von
den meisten Kiinstlern auch wahrend der Fluxus-
festspiele noch unangetasteten Rezeptionsraum
gar massiv gestort und direkt involviert. Die Zuhdrer
respektive Zuschauer mussten also zwangslaufig
eine rein passive, auf meditative Versenkung hin
eingestellte Rezeptionshaltung zugunsten einer
aktiven, produktiven Haltung aufgeben. Mit dieser
Zumutung war das ganz friihe Fluxus-Publikum
nicht immer einverstanden.



Fill with own imagination

Fiir die Bildende Kunst im engeren Sinne hat
Ben Vautier Werke konzipiert, die in dhnlicher Weise
mit der Erwartungshaltung des Betrachters spielen.
Im Archiv Sohm hat sich ein kleines Objekt erhalten,
welches aus einem einfachen schwarzen Rahmen mit
eingesetzter Glasplatte besteht (Kat. 15.1; Abb. 22).
Als Bilderrahmen ist es fiir die Wand vorgesehen.
Unten rechts hat Vautier die Glasscheibe in Filzstift
mit »no art« bezeichnet. Es entspricht sowohl dem
Gesamtkonzept des Kiinstlers, den Rahmen ohne
Kunstwerk leer an die Wand zu hdangen, als auch
eine im Format passende Papierarbeit in den Rahmen
einzufligen. In beiden Féllen erfiillt sich die Grund-
absicht, den Betrachter in seinen Rezeptionsge-
wohnheiten fundamental zu erschiittern. Nahert
er sich dem leeren Rahmen, so wird er mit der
irritierenden Abwesenheit von Kunst in einem qua
Rahmen als Kunst definierten Feld konfrontiert.
Gleichzeitig wird automatisch als Nicht-Kunst aus-
gewiesen, was auch immer potenziell seinen Platz
in diesem Rahmen findet, sei es ein Diirer-Holz-
schnitt oder ein Klee-Aquarell oder irgendein an-
deres im Format passendes Kunstwerk. Die Bezeich-
nung »no art« erdffnet schlieBlich noch eine weitere,
autoreferenzielle Dimension: Das von Ben Vautier
hergestellte Objekt selbst wird mit dem Attribut
»Nicht-Kunst« versehen. Wo der Museums- oder
Galeriebesucher ein klassisches Tafelbild vermutet,
da die Prasentationsgewohnheiten (verglaster Bilder-
rahmen) auf den ersten Blick gewahrt bleiben, ist
er bei ndherem Hinsehen mit einer verstérenden
Leerstelle konfrontiert. Ein Akt der >Bild<-Betrach-
tung, auf den er sich eingestellt hat, kommt nicht
zustande. Dafiir diirfte der Grad der Betrachter-
aktivierung aufgrund dieses Irritationsmomentes
deutlich héher ausfallen, ist der Beschauer doch
gezwungen, die Leerstelle irgendwie zu fiillen.

Aus diesen wenigen gegebenen Beispielen
lassen sich erste grundsatzliche Schlussfolgerungen
ziehen. Fluxus-Kiinstler unterminieren mit ihren
Werken giiltige Gattungsbezeichnungen, indem sie
diese mit neuen, unerwarteten Inhalten fiillen oder,
umgekehrt gesagt, der Form den erwarteten Inhalt
entziehen. Diese Neudefinition von Form und Inhalt
betrifft in gleichem MaBe wie die Kunst die Institu-
tionen: Der Rahmen, den etwa ein Museum gibt,
steuert in starkem MaBe eine Erwartungshaltung,
welche durch die prasentierten Werke unterlaufen
werden kann.

45

»Antikunst<: Eine Zumutung fiir den Betrachter
Im Programm zu den Wiesbadener Fluxus-Fest-
spielen kiindigte George Maciunas seine nie reali-
sierte Zeitschrift Fluxus an, ein geplantes internatio-
nales Periodikum, welches »Kunst, Antikunst, Musik,
Antimusik, Dichtung, Antidichtung« gewidmet sein
sollte. Maciunas lanciert hier den Begriff der >Anti-
kunst, der fiir ihn selbst und fiir Fluxus insgesamt
von groBer Bedeutung war.” Die Bezeichnung >Anti-
Art« flir Darstellungsformen, die sich auBerhalb der
konventionellen Auffassung von Kunst bewegten
und sich implizit oder explizit gegen den etablierten
Kunstkanon richteten, wurde mit Blick auf Marcel
Duchamp gepragt und war Anfang der 1960er Jahre
mit der Dada-Bewegung insgesamt assoziiert.®
Angewendet auf die zu Fluxus gehdrenden Kiinstler,
muss man eine offenkundige Unschérfe - oder,
positiv formuliert, eine Offenheit - des Begriffs
»Antikunst¢ konstatieren. Er kann sowohl in Bezug
auf die Gestaltungskriterien angewendet werden
wie auch auf die Kunstformen selbst, die bei Fluxus
vielfach nebeneinander gepflegt wurden.

Die bearbeiteten Biicher von Arthur Képcke
beispielsweise kniipfen, wie liberhaupt der Nouveau
Réalisme, der eine wesentliche Inspirationsquelle fiir
Kopcke und andere Fluxus-Kiinstler darstellte, an die
Bedeutung im Dada-Kontext an: Vorgefundene Gegen-
stande, darunter offensichtlicher Abfall, dienen
Kopcke als Gestaltungsmittel, wenn er etwa Walther
Pahls Wetterzonen der Weltpolitik einer Bearbeitung
unterzieht (Kat. 6.1., Abb. 42). Kopcke verleimt die
Seiten des Buches zu einem Block, sodass eine Lek-
tlire nicht mehr moglich ist. Diese MaBnahme wen-
det sich gegen das Buch als rezipierbares Kulturgut
und lasst dadurch eine ganz offensichtliche Anti-
Haltung erkennen, wenngleich hier nicht gegen
Kunst gerichtet, sondern gegen eine bestimmte
politische Gesellschaftsauffassung. Eine Doppelseite
des Buches kann der >Leser< nach wie vor &ffnen.
Der Text ist jedoch - ein kalkulierter Irritations-
moment fiir den Rezipienten - iiberlagert von einer
Vielzahl von belanglosen Gegenstanden (etwa einem
Gummiband) oder Miill (z. B. Zigarettenstummel),
aber auch von Farbe. Die Seite wurde von Kopcke im
engeren Sinne kiinstlerisch gestaltet, allerdings in
einer Weise, die den Eindruck des Komponierten
oder Organisierten nicht aufkommen lasst. Als eine
Spielart von >Antikunstc ist hier das Anti-Asthetische -
im Sinne von Nicht-Schénem - hervorzuheben. Ein
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Teil der Fluxus-Kiinstler wie Dieter Roth oder Wolf
Vostell arbeiteten an einer >Antikunst¢in diesem
Sinne. Auch Ben Vautier, der eine Begrifflichkeit von
»Antikunst¢ (pas d’art) entwickelte,® leistete in
seinem Frithwerk einen Beitrag zu einer dergestalt
anti-asthetischen Objektkunst. Ein besonders
drastisches Beispiel sind seine mit >Kiinstlerkotze« -
»Vomit« - befiillten Schraubglaser, die er ausstellte
oder fotografieren lieB (Kat. 15.2)."

In einem ganz anderen Sinne interpretierte
George Brecht fiir sich die Haltung der >Antikunstc.
Er kniipfte an das Konzept des Ready-Mades an,
des vorgefundenen und nur durch seine Inszenierung
durch den Kiinstler zum Kunstwerk erhobenen Ge-
genstands, der hypothetisch liberall anzutreffen und
auszuwahlen ist, und entwickelte es zu einem Kon-
zept des >Objekt-Events«< fort." In mehrfacher Hin-
sicht grenzte sich Brecht - unter dem wesentlichen
Einfluss von John Cage - gegeniiber Marcel
Duchamps Idee des Ready-Mades ab: Zum einen
verzichtete er auf eine dsthetisierende Form in der
Inszenierung seiner Objekte; zum anderen brachte
er - auch das gegeniiber Duchamps >Antikunst<-
Konzept die radikalere Einstellung - Prozessualitat
und Temporalitdt in die Arbeit mit Alltagsgegen-
standen ein, einschlieBlich einer unmittelbaren
Beteiligung des Betrachters, der ermutigt wurde,
die arrangierten Gegenstande zu bewegen und in
neue Konstellationen zu bringen. Und schlieBlich
ging er soweit, dass ein >events, wie er seine Kunst-
form nannte, liberhaupt nicht zwingend als Objekt-
Arrangement, Alltagsgerdusch oder Alltagshandlung
realisiert werden musste, sondern dass eine ent-
sprechende Aktivierung der Vorstellungskraft des
Teilnehmenden geniigte, um die fiir Brecht wichtigen
Erfahrungen in Bezug auf die Objektwelt zu machen.
Brechts »Antikunst«-Konzept, das insbesondere im
amerikanischen Fluxus-Umfeld tiberaus einflussreich
war,” ldsst also eine letztlich noch museale Prasen-
tation von Nicht-Kunst-Gegenstanden, wie sie 1912,
als Duchamp sein erstes Ready-made schuf, noch
spektakuldr war, hinter sich - zugunsten einer wirk-
lichen Abkehr von der Idee des Kunstcharakters, des
Artifiziellen der in den Blick geriickten Gegenstédnde.
Fiir den Begriff der Kunst setzt Brecht infolgedessen
den Begriff sevent<. Der Eventcharakter, der jedem
Gegenstand zugehdrig ist, zeigt sich dem Betrachter,
wenn das Objekt temporar seinem Alltagskontext
enthoben und in einen neuen Zusammenhang ge-

N Abb. 23, Kat. 1.21, George Brecht, For any direction, um 1963

stellt wird. Fiir diesen Vorgang, der von jedem Rezi-
pienten individuell zu realisieren ist, entwickelt
Brecht seine Partituren, die sogenannten sevent-
scores<. Immer weniger manifestiert sich Brechts
Konzept in tatsdchlichen Objektarrangements.
Vielmehr widmete er seine Arbeitskraft zunehmend
dem Vertrieb von Event-Partituren.

Beide Formen der >Antikunst< im Umfeld
von Fluxus, die in den 1960er Jahren fast schon
etablierte Prasentation von - teilweise verstorenden
- Alltagsgegenstanden ebenso wie die subtilen Ob-
jekt-Forschungen von George Brecht, stellten und
stellen den Betrachter vor groBBe Herausforderungen.
Zum einen muss er eine Nivellierung von Kunst-
und Alltagssphére hinnehmen. Diese Anndherung
von Kunst und Leben geht mit einer grundsatzlichen
Erschiitterung der gewohnten Rezeptionsweisen
einher: Er muss seine passive Teilnahme an dem
Dargebotenen zugunsten einer aktiven Rolle auf-
geben. In dem MafBe, in dem der Rezipient Kunst im
hergebrachten Sinne infrage gestellt sieht, ist es an
ihm, eine Haltung entwickeln. Diese kann sich in der
angeekelten, irritierten oder verdrgerten Abwendung
erschopfen oder aber in eine ernsthafte Auseinan-
dersetzung mit der Frage miinden: Was ist eigentlich
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Kunst? Inwieweit hat sie als Erkenntnisform tiber-
haupt noch Giiltigkeit? Im Falle von Brechts >events¢
kann die Involvierung sogar noch weitergehen: Die
Partituren richten sich nicht an professionelle Ak-
teure, vielmehr kénnen sie durch jedermann reali-
siert werden. Damit fallt der Anndherung von Kunst
und Leben im Rahmen einer »Antikunst< auch die
Unterscheidung von Kiinstler und Nicht-Kiinstler
zum Opfer.

Offene Struktur und Appellcharakter:
Zum Werkbegriff bei Fluxus
Bereits Gabriele Knapstein hat darauf hingewiesen,
dass Georg Brechts oben angesprochene Event-
Partituren eine offene Struktur besitzen und im
Sinne von Umberto Eco als »offene Kunstwerke in
Bewegung« zu klassifizieren seien. Auf sie trdfe zu,
was Eco in einer viel zitierten Passage als Kriterium
fiir »offene Kunstwerke in Bewegung« verlangt: »die
Moglichkeit fiir eine Vielzahl personlicher Eingriffe
[durch den Betrachter]«, verstanden als »die weder
zwingende noch eindeutige Aufforderung zu einem
am Werk selbst orientierten Eingreifen, die Ein-
ladung, sich frei in eine Welt einzufligen, die gleich-
wohl immer noch die vom Kiinstler gewollte ist«.”
Damit ist die Struktur als eine auf den Betrachter
hin offene beschrieben: Erst durch ihn wird das
Kunstwerk tiberhaupt vollstandig, da er eine Reihe
von Entscheidungen treffen muss, die der Kiinstler
ihm nicht abnimmt. Diese Eigenschaft unterscheidet
»offene Kunstwerke in Bewegung« von der Tradition
grundlegend: Dort ging es den Kiinstlern um ein
moglichst in sich geschlossenes Werk, welches
wenig Raum zur allzu freien Interpretation des
Betrachters bieten sollte, indem durch den Maler,
Bildhauer etc. bildimmanent eine moglichst klare
Lesart organisiert wurde. Zu denken ware an dieser
Stelle an ein religioses Ereignisbild, in dem vom
Kiinstler beispielsweise durch die Landschaft eine
klare Leserichtung organisiert wird. Demgegentiiber
ist es ein Phdanomen der Moderne, dass auch in for-
mal geschlossenen Werken, etwa einem Tafelbild,
Leerstellen angelegt wurden, die dem Betrachter
genau diesen Raum boten, das Bild in einem grenz-
iberschreitenden Prozess weiterzudenken.™

Fiir Brechts >event scoresc trifft zu, dass
sie sich erst im jeweiligen Rezipienten erfiillen.
Als Beispiel kann eines von Brechts beriihmtesten
Events angefiihrt werden, das Word Event. Auf der
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Partitur ist nicht mehr zu lesen als: »WORD EVENT // -
EXIT // G. Brecht / Spring, 1961«. Das kleine Kartchen
beinhaltet einen Werktitel, eine Handlungsaufforde-
rung, den Urheber sowie die Entstehungszeit. Indem
Brecht sich als Autor oder Kiinstler nennt, bleibt

er in der Konstellation von Werk/Objekt (das Kart-
chen), Produzent und Rezipient prasent.” Jedoch
fehlen jegliche Angaben liber den Ort, die Art und
Weise der Umsetzung des Word Events; es ist nicht
einmal eindeutig, ob »exit« als Imperativ zu ver-
stehen ist (»Gehen Sie hinaus!«), ob das Wort einen
Vorgang benennt (zum Beispiel den Abgang im
Theater) oder aber den Ausgang als architekto-
nischen Bestandteil eines Raumes bzw. Gebaudes.
Durch dieses HochstmaR an Offenheit ist eine schier
unbegrenzte Zahl von unterschiedlichen Realisa-
tionen denkbar, je nachdem, wo welche Person sich
wie zu der vorgefundenen Partitur verhalt. Auch der
Kiinstler selbst kann natiirlich sein eigenes, unbe-
stimmt gehaltenes Werk ausfiihren und ihm damit
eine Eindeutigkeit bzw. Vollstandigkeit geben. Im
Falle des friihen Word Event ist das auch geschehen.
Brecht lieB von dem Fotografen Ernest Mogor die
Hintertlir seines Hauses in New Jersey aufnehmen,
an der oben in der Mitte ein Emailschild mit der
Aufschrift »EXIT« angebracht ist.’® Die Offenheit des
Konzeptes ist damit aber nicht aufgehoben.

Die in der Analyse des Word Events heraus
destillierte Eigenschaft der Undeterminiertheit,”
welche George Brechts Werke charakterisiert, bringt
er in dem um 1963 entstandenen Gemalde For any
direction anschaulich zum Ausdruck (Kat. 1.21; Abb.
23). In die monochrom wei3 bemalte, quadratische
Flache fiigt Brecht in einer der Ecken einen schwar-
zen Pfeil ein, der aus dem Bildfeld hinausweist. Die
Flache ist unbegrenzt, deutet somit eine imaginare
Ausdehnbarkeit tiber das Feld hinaus an. Der Pfeil,
der den Rand nicht beriihrt, ist weder auf die Hori-
zontale noch auf die Vertikale des Bildfeldes hin
ausgerichtet, sondern leicht schrag dazu orientiert.
Die mangelnde kompositorische Verankerung in der
Bildflache, die aus dieser Entscheidung resultiert,
aber auch seine exzentrische Position bewirken,
dass dem Pfeil etwas unentschieden Schwebendes
anhaftet. Vollends prekar wird die Versuchsanord-
nung dadurch, dass Brecht die Orientierung der Lein-
wand nicht festlegt. Damit ist auch die Verortung
des Gemdldes an der Wandflache oder im Raum
vollig unbestimmt. Es ist am Rezipienten, dem Bild
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bzw. dem Pfeil eine definierte Ausrichtung zu geben,
wobei aufgrund der beschriebenen Eigenschaften
die unzdhligen Alternativen in der einen Festlegung
nicht aufgehoben werden, sondern virulent bleiben.
Fir den Betrachter hat die Grundstruktur
der Unbestimmbheit, die sich auch in den Werken
anderer Fluxus-Kinstler - etwa von Alison Knowles
oder Emmett Williams - finden ldsst, weitreichende
Konsequenzen. Seine Position in dem durch den
Kiinstler eroffneten »Mdoglichkeitsfeld«™® ist im
ersten Moment instabil: Es gibt fiir ihn keine fest
vorgesehene Position in der durch den Urheber nur
sehr rudimentdr angelegten Betrachter-Werk-
Relation. Geht man, wie von den Fluxus-Kiinstlern
angestrebt, nicht einmal mehr von einem Prédsen-
tationsszenario im Museum aus, so fehlt sogar der
institutionelle Rahmen, der eine entsprechende
Rezeptionshaltung aufbauen kdnnte. Damit wéchst
die Verantwortung des Betrachters dem Werk gegen-
Uiber enorm: Es ist an ihm, die fiir das Gelingen der
Betrachter-Werk-Beziehung essentiellen Entschei-
dungen zu treffen. Der ErschlieBungsprozess ist
damit ein vollig anderer, als ihn die traditionelle
Ubereinkunft zwischen Kiinstler und Betrachter
vorsieht. Um nur einen DenkanstoB zu geben: Der
ideale Betrachterabstand zu einem Gemélde bei-
spielsweise ist durch Format, Malweise oder Per-
spektivkonstruktion viel determinierter, als uns das
mitunter bewusst ist. Das heiBt freilich nicht, dass
der Betrachter traditioneller Kunst jeglicher Wahl
enthoben ist. Natiirlich zwingt eine manieristische,
allansichtige Skulptur den Betrachter zur Standort-
wahl, hdlt ihn in Bewegung und gibt ihm Moglich-
keiten. Trotzdem haben der Kiinstler respektive der

Auftraggeber hier mehr festgelegt als offen gelassen:

die Materialitdt, den Aufstellungsort, das GroBen-
verhaltnis in Bezug auf den Betrachter oder die
Umgebung etc. Im Falle von Brechts Partituren ist
dagegen so gut wie nichts entschieden. Der Rezi-
pient ist dem Werk ausgeliefert. Ein in seinem
Ausgang dergestalt offener Prozess - auBer dem
Druckbild auf der Partitur haben die Events von
Brecht nichts Statisches - birgt fast zwangsldufig
die Gefahr des Misslingens, wovon die Geschichte
der Fluxus-Ablehnung bis heute Zeugnis gibt.
Neben der Offenheit regelt bei den meisten
Fluxus-Kiinstlern eine zweite Qualitat das Verhalt-
nis von Werk und Betrachter: der Appellcharakter.
Darunter sind diejenigen verbalen oder pikturalen
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™ Abb. 24, Kat. 2.8, Robert Filliou, AMPLE FOOD FOR STUPID THOUGHT, 1965

Eigenschaften einer Arbeit zu verstehen, die dezi-
diert die Aufmerksamkeit des Betrachters auf das
Werk lenken. Eine grelle Farbe beispielsweise kann
eine appellative Funktion besitzen, aber auch eine
explizite Handlungsanweisung, eine verbale Auf-
forderung, etwas Bestimmtes zu tun. In der Lesart
»Gehen Sie hinaus« von Brechts Word Event rea-
lisiert sich die Eigenschaft einer unmittelbaren
Betrachteraufforderung.

Weit deutlicher kommt die Appellstruktur
jedoch beispielsweise im Werk Arthur Kopckes zum
Tragen. Auch seinen Partituren, die er als Reading-
Pieces. Work-Pieces. Reading/Work-Pieces sammelte
(Kat. 6.6), eignet eine grundsatzliche Offenheit in
Bezug auf ihre Realisierung.” Gleichwohl ist die
Orientierung hin zum Betrachter entschiedener.

»Fill with own imagination, lautet Kopckes vielleicht
bekannteste Aufforderung an das potenzielle Pub-
likum.?° Es erhalt durch diesen Sprechakt einen
konkreten Auftrag. Bereits bei den Fluxus-Festspielen
in Wiesbaden hatte Képcke diesen Satz auf eine von
einem historischen Bilderrahmen eingefasste Tafel
geschrieben. Wie Ben Vautier in no art (Kat. 15.1,
Abb. 22) kniipft Kopcke hier an das traditionelle
Staffeleibild an und setzt eine Leerstelle dort, wo ein
Gemalde zu erwarten wére. Mit dem Aufruf »Fill with
own imagination« fordert er stattdessen die geistige
Kreativitdt des Beschauers selbst heraus. Ahnlich
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bekannt - nicht zuletzt durch Joseph Beuys’ Nachruf
auf Képcke, ist das piece No. 13: »open window /
make a speech / is the result not satisfactory close
window again and try: another / again«. Beide Bei-
spiele legen die Form der Betrachterbeteiligung, die
durch die Appelle erreicht werden soll, nicht jedoch
den Inhalt fest.

Der Betrachter als Teilnehmer und Kiinstler

Was bedeutet nun dieser auf Nicht-Kunst, Unbe-
stimmtheit und Appellativitdt zielende Werkbegriff,
an dem Kiinstler im Fluxus-Kontext arbeiteten, fiir
den Betrachter oder Zuhdrer oder Zuschauer?
Grundsatzlich ist festzuhalten, dass Fluxus den

rein rezeptiven, passiven Beschauer weitgehend
verabschiedete: Arthur Kdpcke hat fiir diesen den
pejorativ konnotierten Begriff des »Zuguckers« ge-
pragt. In einem Reading/Work-Piece, das in Képckes
Werken immer wieder vorkommt, forderte er die
aktive Teilnahme des Publikums: »Sie nehmen nur
Teil, wenn Sie dieses Aktionsstiick, dieses Werk fort-
setzen, sonst sind Sie nur ein Zugucker, lautet der
Appell. Besucher in der Galerie hansjorg mayer, in
der das Event 1971 aufgefiihrt wurde, scheinen dieser
Aufforderung gerne nachgekommen zu sein, wie
erhaltene Laienkunstwerke im Archiv Sohm doku-
mentieren (Abb. 25). Bei dem Event in dieser Galerie
waren Papierbdgen ausgeteilt worden, die von den
Besuchern individuell gestaltet werden konnten.
Das durchaus humorvolle Ergebnis des hier abge-
bildeten Beispiels zeigt eine Orientierung an Kopckes
bearbeiteten Biichern. Die Rolle des Betrachters und
die Rolle des Kiinstlers ndhern sich einem >events
wie diesem deutlich an. Natiirlich bleibt die konzep-
tuelle Arbeit beim professionellen Kiinstler: Er legt
einen - wie auch immer losen - Rahmen fiir die Ak-
tion fest. Die Realisierung jedoch liegt, wie auch die
Diskussion von Brechts Event-Begriff gezeigt hat,
ganz beim Rezipienten. In der klassischen Termino-
logie der Musik - die ja auch fiir den Begriff der Par-
titur bei Fluxus Pate stand - wére der Betrachter
also mehr als Interpret, auf keinen Fall jedoch als
bloBer Konsument eines in sich vollstandigen, auto-
nomen Kunstwerks zu betrachten. Aus Kopckes rea-
ding/ piece ldsst sich indirekt eine weitere
Bezeichnung entnehmen, welche die Position des
Betrachters in Fluxus beschreibt: der Teilnehmer.
Dieser Begriff akzentuiert seine aktive Rolle und er-
hebt ihn in den Status eines Kollaborateurs.
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Diese Anndherung von Kiinstlerrolle und
Betrachterrolle wird durch eine Verdnderung des
Kreativitdtsbegriffs weiter vorangetrieben. Es war
das Bestreben der meisten Fluxus-Kiinstler, durch
die Anndhrung von Kunst und Alltag auch die Metho-
den kiinstlerischer Aktivitat zu modifizieren. Nur
untergeordnet spielten im Tun der Fluxusbeteiligten
bestimmte technische Fertigkeiten in Bezug auf
entsprechende Materialien eine Rolle - die meisten
Protagonisten hatten liberhaupt keine kiinstlerische
Ausbildung im klassischen Sinne. Kunstausiibung
verlor dadurch seinen elitdren Status, die metho-
dischen Erfahrungen aus - im herkdmmlichen Sinne
- kunstfernen Bereichen gewannen an Bedeutung.
Vor diesem Hintergrund konnte plétzlich jedermann
ein Kiinstler sein, wenn man ihm - diese Rolle be-
hielten sich die Fluxus-Kiinstler in der Regel vor -
eine Gelegenheit dafiir bereitete. Robert Filliou hat
in seinem Konzept der »Permanenten Kreation«
diesen Aspekt von Fluxus theoretisch am weitesten
durchdrungen. »Kunstwerke schaffen ist ein Vorgang
des gegenseitigen Austauschs«, duBerte er einmal.”
Damit ist die Kommunikation als wesentliche Grund-
lage fiir kiinstlerische Kreativitdat angesprochen.
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» Abb. 25, Arthur Képcke, Reading/Work-Piece, Realisation durch
einen Besucher in der galerie hansjorg mayer, 1970
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Ausdruck dafiir sind die unzahligen Mail-Art-Aktionen,
welche von Fluxus-Kiinstlern realisiert wurden. Sie
zielen meist unmittelbar auf die Reaktion des Emp-
fangers und machen ihn dadurch zum Teil des krea-
tiven Prozesses. Filliou selbst editierte 1965 in der
Something Else Press, New York, eine Serie von
Postkarten, die er in einer mit dem Titel AMPLE
FOOD FOR STUPID THOUGHT beschrifteten Holzbox
vertrieb (Kat. 2.8; Abb. 24). Die Postkarten sind mit

' Die Reaktion auf das erste Wochenende beschreibt Dick Higgins im Inter-
view mit Dieter Daniels: »Das erste Wochende [sic] war ein ziemlicher
Schock fiir das Publikum gewesen, und deshalb kamen am zweiten Woch-
ende [sic] das Fernsehen und die Presse, was den Skandal noch gréBer
machte. Die Fernsehleute machten uns lacherlich, indem sie uns mit der
auf dem Kopf stehenden Kamera aufnahmen.« Daniels/Higgins 1995, S. 205.

2 Bereits in Pra-Fluxus-Zeiten gab Veranstaltungen mit Performances,
allerdings in einem privaten Kontext. In Deutschland war das Atelier von
Mary Bauermeister in Koln ein wichtiger Ort flr solche Aktivitaten.

3 vgl. u. a. Altner 2003 zu Arthur Kdpcke.

4 Zu nennen ist hier lediglich Blunck 2003, der im Rahmen einer umfang-
reichen Studie Uber die Betrachter involvierende Assemblagen insbe-
sondere auch auf Fluxuskinstler eingeht.

5 vgl. Williams 1997, S. 180-190; zur Auffiihrung in Wiesbaden insbeson-
dere S.183.

¢ Diesen kompletten Zerstorungsakt sah die Partitur eigentlich nicht vor, er
ging vielmehr auf eine Idee von Maciunas hervor, der damit die Kosten fiir
die Entsorgung des Fliigels klein halten wollte. Dazu Wiesbaden 2012, S. 32.

7 Maciunas differenziert in dieser Ankiindigung nach den »Anti-Gattungenc
Kunst (gemeint ist Bildende Kunst), Musik und Dichtung. Wenn im Fol-
genden nur noch von Anti-Kunst die Rede sein wird, so wird dieser Be-
griff als gattungstibergreifend verstanden.

® Dieser Zusammenhang wurde durch den Titel von Hans Richters wichtigem
Buch Dada. Art and Anti-Art festgeschrieben; Richter 1965 (dt. bereits
1964 unter dem Titel Dada-Kunst und Antikunst, K6ln 1964). Der Begriff
erwies sich in der Folgezeit auch fruchtbar zu Charakterisierung von Kon-
zeptkunst und Performancekunst insgesamt. Vgl. dazu McEvilley 2005.

9 Vautier spricht nicht von Anti-Art, sondern von Non-Art - Nicht-Kunst. In

einfachen Sentenzen bedruckt, die auf eine Empfan-
gerreaktion zielen: »What’s happening« oder »When
does all this nonsense stop« ist dort beispielsweise
zu lesen. Die Postkarten zirkulierten tatsdchlich

auf dem Postweg und provozierten die unterschied-
lichsten Reaktionen der jeweiligen Adressaten, die
hier gleichermaBen als Rezipienten wie als Produ-
zenten angesprochen waren. Aus dem Kunstbe-
trachter ist ein Betrachterkiinstler geworden.

einem kleinen Worterbuch, in dem er seinen Kunstkosmos selbst in
alphabetisch geordneten Lemmata erlautert, fasst er den Begriff folgen-
dermalBen: »NON-ART 1° Si le propre d’un artiste est d’étre différent et si
tout les artistes font de l'art, un artiste qui ne ferait pas d’art serait diffé-
rent. Le non-art est donc une recherche d'art et une attitude envers lart.
Mais hélas, ¢a ne marche pas, c'est de ['hypocrisie. 2° Le vrai non-art ne
concerne pas lartiste [...]«; Biec 1987, S. 129.

Es gibt Fotos, die den Akt des sich Ubergebens als Aktion dokumen-
tieren. Vgl. Vautier 1974, S. 14.

Hierzu grundlegend Knapstein 1999; Robinson 2006.

Die frithen Arbeiten von Alison Knowles und Robert Watts tragen
deutlich die Handschrift Brechts.

3 Knapstein 1999, S. 40; die aus Umberto Eco zitierte Passage in: Eco 1977,
S.54f.

Vgl. hierzu Eco 1977 sowie den grundlegenden Aufsatz von Kemp 1985.

s Spater tendierte Brecht dazu, als Kiinstler tiberhaupt nicht mehr in
Erscheinung zu treten.

Abgebildet in Koln 2005, S. 66.

7 John Cage, von dem Brecht in der Friihphase stark beeinflusst war, pragte
im Kontext der experimentellen Musik den Terminus »indeterminacyx.
Vgl. zuletzt Nierhoff-Wielk 2012.

Dieser Begriff bei Knapstein 1999, S. 40.

Die offene Struktur ist deutlich zu sehen in piece no. 40: »you choose a
point / you choose another point / you choose the way & tempo &
method / from point to point.« Zu den reading/work-pieces vgl. Rennert
1996, S. 120-149.

2° reading/work-piece No. 10-12.

2 7it. aus Dusseldorf 2003, S. 39.

3

H

&

3



KATALOG



52

GEORGE BRECHT

New York City, 7. Mdrz 1926 - 5. Dezember 2008, Koln

1 Abb. 26, Kat. 1.29



George Brecht

George Brecht definierte sich als >Forscher-Kiinstler<:

Er arbeitete zundchst als Chemiker in verschiedenen
Firmen und entwickelte seine kiinstlerischen Ideen
nebenbei. Wissenschaft und Kunst bildeten fiir ihn
von Anfang an zwei synergetische Zugangsweisen
zur menschlichen Erfahrung, wie er schon in seinem
ersten groBeren Essay liber Kunst mit dem Titel
Chance Imagery (1957, publiziert 1966 in der Some-
thing Else Press) programmatisch darlegte (Kat. 1.1).
Entsprechend steht die theoretisch-konzeptuelle
Arbeit der praktisch-kiinstlerischen Tatigkeit min-
destens gleichwertig gegentiber.

Zentrale Aspekte von George Brechts
>Forschungen< waren der Zufall und die Frage der
Strukturierung menschlicher Erfahrung in Raum
und Zeit sowie, damit einhergehend, die potenzielle
Offenheit von Situationen im Leben wie in der Kunst.
Das Gemalde For any direction (Kat. 1.21; Abb. 23),
ein schwarzer Pfeil auf weiBem Grund ohne klare
Ausrichtung, visualisiert dieses Grundanliegen auf
schlagende Weise. Konzeptionell steht Brecht John
Cage nahe, dessen Seminare liber experimentelle
Musik an der New School of Social Research, New
York, er zusammen mit Allan Kaprow in den Som-
mern 1958 und 1959 besuchte. Brechts Candle Piece
for Radios (1959) oder die beriihmte, mehrfach
modifizierte Drip Music (1959-62) sind in direkter
Auseinandersetzung mit dem Werk John Cages
entstanden.

Als Kiinstler trat George Brecht erstmals
im Herbst 1959 mit der Ausstellung Toward Events:
an Arrangement in der New Yorker Reuben Gallery
in Erscheinung. Mit dem Titel dieser Schau pragte
Brecht den spater fiir Fluxus zentralen Begriff des
»events<. Diese Bezeichnung wurde unter Kiinstlern
rasch aufgenommen, sodass sich Brecht gezwungen
sah, das Konzept zu prézisieren und zu erlautern.
Unter anderen erbat George Maciunas Ende 1961
einen Artikel iber >events« fiir sein Editionsprojekt
Fluxus. Im Notizbuch VIII definierte Brecht das >event<
allgemein: »ways of treating objects in order to see
them« (Art und Weise, Objekte zu behandeln, um
sie zu sehen). Demnach geht es Brecht in den Events
um die Aktivierung eines Erfahrungsmodus, durch
den banale Alltagshandlungen oder nebensachliche
Objekte in den Wahrnehmungshorizont des Adres-
saten riicken. Dafiir entwickelte Brecht - angelehnt
an die >unbestimmten Partituren< der experimentel-
len Musik - >event scores< (Event-Partituren), die aus

kurzen, rein verbal vermittelten Handlungsanwei-
sungen bestanden und auf kleine Kartchen gedruckt
waren. Fiir die Verbreitung dieser >event scores<
libernahm Brecht, nachdem er die Partituren zu-
ndchst als Mail-Art-Objekte an Bekannte verschickt
hatte, Maciunas’ Idee der Schachtel, die letztlich auf
Marcel Duchamp zuriickgeht. Ab 1963 vertrieb er die
aus Pappe oder Holz gefertigten Boxen unter dem
Titel Water Yam in Maciunas’ Fluxus-Edition (Kat.
1.2-1.5). In einer spadteren, ebenfalls von Maciunas
herausgegebenen Serie, die er Games and Puzzles
nannte, fligte Brecht jeweils einer Event-Partitur ein
Objekt (z. B. ein Schneckenhaus oder eine Metall-
kugel) bei (Kat. 1.23-1.24).

1962 und 1963 initiierte George Brecht
zusammen mit Allan Kaprow und Robert Watts das
Yam Festival, eine lose Reihe von Events, die ihren
Hohepunkt im Mai 1963 mit einer dichten Folge von
Veranstaltungen in der Smolin Gallery, im Hardware
Poet’s Playhouse und auf George Segals Farm fand.
Zu den Teilnehmern dieser im MAYTIME-Kalender
(Kat. 1.6) angekiindigten Events gehdrten neben
Brecht, Kaprow (mit seinem Happening Trees) und
Watts unter anderen Al Hansen, Alison Knowles,
Wolf Vostell (unter anderem mit der Television-Dé-
coll/age), La Monte Young, Dick Higgins (mit dem
Happening Snake in the Gras) und Ben Patterson.
Den Nachmittag auf Segals Farm dokumentierte

Peter Moore in einer Fotoserie (Kat. 1.8-1.16).
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1 - +-,ete.)
Chance Imagery, 1957 ADIUSTABLE (Pickle-, Meat -, OmeleT -, eTe.
Hektografie auf beigem Papier mit handschriftlichen

Anmerkungen in Kugelschreiber, gebunden in Leinen FoRK

28,5 x22,2¢cm
Inv. Nr. AS 2012/1351

1.2

WaTer YaM (1), 1963

Fluxus Edition, New York

Pappschachtel mit aufgedrucktem Etikett;

Inhalt: 70 unterschiedlich groBe weiBe Karten o' o

mit Handlungsanweisungen /':,
24

15X16 X 4,5Ccm

Inv. Nr. AS 1995/1005 b wcrbws iiis
ﬁzck-f '
1.3

WaTer YaM (2), 1963
Fluxus Edition, New York _
Pappschachtel mit aufgedrucktem Etikett; € ox. (ex-g): for oloes
Inhalt: 70 unterschiedlich groBe weie und orange- F:v. Taghatelle Bologmese., serewtn what works.
farbene Karten mit Handlungsanweisungen

15X 16 X 4,5 cm

Inv. Nr. AS 1995/1006 (In

.4 ¥

WaTeR YaM (3), 1963

Fluxus Edition, New York %
Schachtel aus Holz- und Hartfaserplatten mit
aufgeklebtem Etikett; Inhalt: 70 Partituren in

- tined Pork .
So Hyat sme can have & I,l.3,--" Tiine FeEk

aw 1 one Tine

(oF owtens i Gibsons ) = scr )

wspomst b your h‘m'( ltﬂw,(;w?c)

Abb. 27-29, Kat. 1.27

Offsetdruck auf unterschiedlich groBen Kartchen 1.6
aus weifBem Karton George Brecht, Robert Watts
24,3 X22,4X4,8cm MAYTIME, 1963
Inv. Nr. AS 1995/1007 Yam-Kalender

Offsetdruck auf Papier
1.5 56 x 21,5 cm (aufgefaltet)
WaTer YaM (4), 1963/65 Inv. Nr. AS 2012/1354

Fluxus Edition, New York
Transparente Kunststoffschachtel mit aufgeklebtem 1.7
Etikett; Inhalt: 100 unterschiedlich groBe Partituren George Brecht, Robert Watts

in Offsetdruck auf weiBem und schwarzem (3) Karton, Yam Festival Newspaper, 1963

ein kleines Kuvert mit der Partitur Cloud Scissors Offsetdruck auf rosafarbenem Papier

(7 Karten), Booklet mit dem Titel Nut Bone. a Bez. r. 0. in schwarzem Kugelschreiber:

Yamfest Movie by George Brecht Wolf: Do you have / any notices for next / issue of
13%18,2%x 3,1 cm this paper / (late March)? / Best wishes / George
Inv. Nr. AS 1995/1008 73,5 x 15,3 cm (aufgefaltet)

Inv. Nr. AS 2012/1353
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1.8

Peter Moore

YAM FESTIVAL. An Afternoon at George Segal’s Farm.
Dick Higgins’ Happening Snake in the gras, 19.5.1963
Schwarz-WeiB-Fotografie, 20,4 x 25,2 cm

Inv. Nr. AS 2012/1363,1

1.9

Peter Moore

YAM FESTIVAL. An Afternoon at George Segal’s Farm.
Dick Higgins’ Happening Snake in the gras, 19.5.1963
Schwarz-WeiB-Fotografie

16,3 X 25,5Ccm

Inv. Nr. AS 2012/1363,2

1.10

Peter Moore

YAM FESTIVAL. An Afternoon at George Segal’s Farm.
Dick Higgins’ Happening Snake in the gras, 19.5.1963

so that we m : '
u.flsamcn\";‘) hke fls

arramqém :
""_u.ah.# $rmes
bv +- b=
,.un-.'ﬁh‘wh,rm M“‘
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Schwarz-WeiB-Fotografie
20,4 X 25,2 CM
Inv. Nr. AS 2012/1363,3

1.1
Peter Moore

YAM FESTIVAL, An Afternoon at George Segal’s Farm.

Allan Kaprow’s Happening Tree, 19.5.1963
Schwarz-WeiB-Fotografie

17,3 X 25,2 Ccm

Inv. Nr. AS 2012/1363,4

1.12
Peter Moore

YAM FESTIVAL. An Afternoon at George Segal’s Farm.

Allan Kaprow’s Happening Tree, 19.5.1963
Schwarz-WeiB-Fotografie

25,2 X 17,4 CM

Inv. Nr. AS 2012/1363,5

"m" inmgn.\c,fn f»lacc ofF M classical
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113
Peter Moore

YAM FESTIVAL. An Afternoon at George Segal's Farm.

Allan Kaprow’s Happening Tree, 19.5.1963
Schwarz-WeiB-Fotografie, 20,4 x 25,2 cm
Inv. Nr. AS 2012/1363,6

1.14
Peter Moore

YAM FESTIVAL. An Afternoon at George Segal’s Farm.

Wolf Vostell’s Television-Dé-coll/age, 19.5.1963
Schwarz-WeiB3-Fotografie, 25,3 X 20,4 cm
Inv. Nr. AS 2012/1363,7

1.15
Peter Moore

YAM FESTIVAL. An Afternoon at George Segal’s Farm.

Wolf Vostell’s Television-Dé-coll/age, 19.5.1963
Schwarz-WeiB3-Fotografie, 20,4 x 25,2 cm
Inv. Nr. AS 2012/1363,8

1.16
Peter Moore

YAM FESTIVAL. An Afternoon at George Segal’s Farm.

Wolf Vostell’s Television-Dé-coll/age, 19.5.1963
Schwarz-Weif3-Fotografie, 20,4 x 25,2 cm
Inv. Nr. AS 2012/1363,9

117

V TRE, 1963

Dummy fiir die Recto-Seite der ersten Ausgabe
Collage, Kugelschreiber und Farbstift auf weiBem
Papier, 35,4 X 25,4 cm

Inv. Nr. AS 2012/1355,1

1.18

V TRE, 1963

Dummy fiir die Verso-Seite der ersten Ausgabe
Collage und Farbstift auf weilem Papier

35,4 X25,3¢Ccm
Inv. Nr. AS 2012/1355,2

1.19

V TRE, 1963

Erste Ausgabe der Zeitschrift
Offsetdruck auf braunlichem Papier
32,3xX28,4cm

Inv. Nr. AS 2012/1501

1.20
cc V TRE, 1964

Ausgabe Januar 1964
Offsetdruck auf Zeitungspapier
58,4 X 45,4 cm

Inv. Nr. AS 2012/1356

1.21 - Abb. 23 (im Textteil)
For any direction, um 1963
Ol auf Leinwand

45,9 X 46,2 cm
Inv. Nr. AS 2012/1193

1.22

direction, um 1965

50 Serigrafien in Schwarz-Weif3 auf weiBem Papier,
arrangiert zu einem Heft

15 x 22,5 cm (geschlossen)

Inv. Nr. AS 2012/1352

1.23

SWIM PUZZLE (1), 1965

Games and Puzzles. Edition Fluxus, New York
Blaue Plastikschachtel mit aufgeklebtem Etikett;
Inhalt: ein Weinbergschneckenhaus und eine Karte
mit Handlungsanweisung

9,3X12X3,4Cm

Inv. Nr. AS 1995/1021

1.24
INCLINED PLANE PUZZLE (2), 1965

Games and Puzzles. Edition Fluxus, New York
Transparente Plastikschachtel mit aufgeklebtem
Etikett; Inhalt: eine Metallkugel, ein diinnes Metall-
stabchen, eine Karte mit Handlungsanweisung und
eine Illustration

9,3X12x3Ccm

Inv. Nr. AS1995/1019

1.25
Brief an Alison Knowles, 1962

Mail-Art-Arbeit, Briefumschlag, adressiert an Alison
Knowles, gestempelt am 22.1.1962; Inhalt: ein Rupfen-
stlick mit Sicherheitsnadel

9,3 X16,4 cm (Umschlag); 9,1 x 16,6 cm (Rupfen-
stiick, gefaltet)

Inv. Nr. AS 2012/1365
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1.26

Brief an Dick Higgins, 1965

Mail-Art-Arbeit, Briefumschlag, adressiert an Dick
Higgins, gestempelt 6.8.1965; Inhalt: ungedffneter
Umschlag mit der Aufschrift: Price of contents: / One
dream, recorded as accurately / as possible and
sent to / George Brecht 7 / Via Fratelli Bandiera 25 /
Rome / Italy / This envelope may be bought and sold
for / dreams, but should not be opened unless / the
price of its contents are paid, as above / otherwise it
is stolen.

11,8 x 17,7 cm (duBerer Umschlag); 11,4 x 15,5 cm
(eingelegter Umschlag)

Inv. Nr. AS 2012/1364

1.27 - Abb. 27-29

ADJUSTABLE (Pickle-, Meat-, Omelet-, etc.) FORK, 0. J.
3 Zeichnungen mit Erlauterungen in schwarzer Tinte
und blauem Kugelschreiber auf weiBem

Briefpapier

je29,7x20,8cm

Bez. auf dem ersten Blatt u. in schwarzer Tinte:

(In response to your April letter, George) / George
Inv. Nr. AS 2012/1366

1 Abb. 30, Kat. 1.28
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1.28 > Abb. 30

Enthiillung der Tafel HERE LIVES G. BRECHT SINCE
1972 am Haus Wildenburgstr. 9, Koln-Siilz, 26.6.1976
8 Schwarz-WeiB-Fotografien

je 17,8 x 23,9 cm (Querformat) bzw. 23,9 x 17,8 cm
(Hochformat)

Inv. Nr. AS 2012/1434

1.29 > Abb. 26

Enthiillung der Tafel HERE LIVES G. BRECHT SINCE
1972 am Haus Wildenburgstr. 9, K6ln-Siilz, 26.6.1976
Farbige Polaroid-Aufnahme

8,5X10,7¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1367

1.30

George Brecht, Albrecht Fabri, Robert Filliou,
Takako Saito

SENG TSAN / HSING HSING MING, 1980
Siebdruck auf weiBem Papier, handgebunden
mit schwarzem Faden; Ex. 5/30

14,8 X 22,4 cm

Inv. Nr. AS 2012/1368
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ROBERT FILLIOU

Sauve (Gard), 17. Januar 1926 - 2. Dezember 1987, Les-Eyzies-de-Tayac-Sireuil (Dordogne)

LIMMORTELLE MORT DU MOND

(THE DEATHLESS DY|NG OF THEVORLD) 8Y ROBERT FILLIOV
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Robert Filliou

Robert Filliou war von Haus aus Wirtschaftswissen-
schaftler. Der Kunst ndherte er sich ab 1954 auto-
didaktisch lber das Schreiben an. Sein zentrales
Frihwerk bildet das Aktionsgedicht Limmortelle
mort du monde (1960), das er auch als Collage
umsetzte, die er Daniel Spoerri widmete (Kat. 2.1).
Spoerri hatte Filliou bereits 1959 in Paris kennen-
gelernt und lber ihn auch die spater im Umfeld

von Fluxus tatigen Kiinstler Emmett Williams, Dieter
Roth und Arthur K&pcke - fiir sie alle spielte Sprache
eine zentrale Rolle. 1962 nahm Filliou an den Fluxus-
Festspielen in Wiesbaden teil und blieb fortan den
dort beteiligten Kiinstlern eng verbunden. Dick
Higgins publizierte 1967 Limmortelle mort du monde
als limitiertes Plakat in der Something Else Press,
New York, und unterstrich damit die Bedeutung
dieses Friihwerks fiir die Aktionskunst und fiir Fluxus
in den 1960er Jahren (Kat. 2.1-2.7; Abb. 31-32).

Fiir Robert Fillious spdteres Kunstverstdand-
nis ist der Begriff der >Forschung< dhnlich wichtig
wie flir George Brecht, mit dem es immer wieder
zu einer Zusammenarbeit kam. Von 1965 bis 1968
betrieben die beiden die >Non-Boutique< mit dem
poetischen Namen »La Cédille qui Sourit« (Das
lachelnde Hakchen) in Villefranche-sur-Mer als
»kiinstlerische Forschungsstétte« (Kat. 2.9). Filliou
>forschte< unter anderem uiber Kunst und Astrologie
(1969), iiber Futurology (1971) oder zum vor-biolo-
gischen Genius (Research on Pre-Biology, 1979);
mit Dieter Roth >errechnete< Filliou die Menschheit
(1968). In seiner Arbeit Research on the Origin, die
1974 als Rauminstallation in der Kunsthalle Diissel-
dorf realisiert wurde und zu der eine Edition auf
Millimeterpapier entstand (Kat. 2.12), entwickelte
Filliou ein komplexes Weltgebdude, das er in ab-
strakten, wissenschaftlich anmutenden Schemata
visualisierte.

Robert Fillious >Forschungc als kiinstlerische
Haltung nivelliert die Bedeutung des eigentlichen
Werks und akzentuiert die konzeptionelle Kompo-
nente kiinstlerischer Kreativitdt. Als theoretischen
Uberbau fiir seine Einzelprojekte formulierte Filliou
im Laufe der 1960er Jahre drei Prinzipien: Das Prin-
zip der »Creation permanente« (Permanente Krea-
tion), das Prinzip des »Eternal Network« (Ewiges
Netzwerk) und das »Principe d’Equivalence: bien

€ Abb. 31, Kat. 2.5

fait, mal fait, pas fait« (Prinzip der Aquivalenz:
gut gemacht, schlecht gemacht, nicht gemacht).
Mit unterschiedlicher Akzentsetzung zielen diese
drei Begriffe auf eine grundsatzliche Ausweitung
der Sphare menschlicher Kreativitat.

Robert Filliou setzte auch starke politische
und ethische Impulse. Noch in den 1950er Jahren
arbeitete er, vor dem Hintergrund seiner Erfahrun-
gen als wirtschaftlicher Wiederaufbauexperte in
Siidkorea, an einer Poetischen Okonomie, die sich
gegen die Zwénge bestehender Wirtschaftssysteme
wandte. AuBerdem war Filliou, der sich im Zweiten
Weltkrieg dem kommunistischen Widerstand in
Frankreich angeschlossen hatte, bekennender Pazi-
fist, was er durch eine Reihe von Projekten zum Aus-
druck brachte. So regte er 1970 bei Veranstaltungen
in Aachen, Liittich und Maastricht die Griindung
eines »gemischten Komitees zum Austausch von
Kriegerdenkmalern« (COMMEMOR) an, als Beitrag
zur »Versdhnung der Vélker Europas« (Programm-
schrift der Neuen Galerie, Aachen). 1972/73 arran-
gierte er in der Aktion 7 Childlike Uses of Warlike
Material am Diisseldorfer Rheinufer Fundstiicke zu
kleinen Installationen und belegte sie mit einer
doppelten Metaphorik: Im Konditionalis schlagt er
eine Betrachtungsweise als Kriegsmaterial (U-Boote,
Raketen, Uniformen, Panzer, Gewehre, Flaggen/
Blirokratische Dokumente, Signalfeuer) und - alter-
nativ - als Stellvertreter fiir die Natur vor (Berge,
Mond, Sterne, Wiiste, Ozean, Weltall). Nur das
Signalfeuer symbolisiert - ein pessimistischer
Fingerzeig - eine zweifelhafte Institution: die Kriegs-
akademie. Hartmut Kaminski dokumentierte die
Freiluftinstallation in Schwarz-WeiB-Fotografien
und edierte eine darauf basierende Mappe mit
mehrfarbigen Siebdrucken (Kat. 2.11).
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~ Abb. 32, Kat. 2.2

2.1
l'immortelle mort du monde, 1960

Collage mit farbigen und bemalten Papieren,
Gouache, schreibmaschinenbeschriebenen
Papierstreifen und Bleistift auf Karton

124 X 94 cm

Bez. M. u. in schwarzem Filzstift auf appliziertem
weiBem Papier: 'immortelle mort du monde; r. u.
in schwarzem Filzstift: dédiée a Daniel Spoerri / RF.
Inv. Nr. LNA 1013

2.2 - Abb. 32

L’IMMORTELLE MORT DU MONDE, um 1967
Entwurfszeichnung flir das Plakat der Something
Else Press, New York

Verschiedenfarbiger Filzstift, blauer Farbholzstift
und schwarzer Kugelschreiber auf Briefbogen der
Something Else Press, New York

27,8 x 21,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1369

2.3

L’IMMORTELLE MORT DU MONDE -

THE DEATHLESS DYING OF THE WORLD, 1967
Typoskript

15 Seiten in Maschinenschrift mit handschriftlichen
Anmerkungen in schwarzem Kugelschreiber und
blauem Holzstift auf weiBem Papier

je28x21,7¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1370

2.4
L’IMMORTELLE MORT DU MONDE, o. J.

Entwurf fiir ein Ausstellungsplakat
Schwarzer Linolschnitt auf weiBem Papier
48,7 x30cCcm

Inv. Nr. AS 2012/1371

2.5 > Abb. 31

L’IMMORTELLE MORT DU MONDE

(THE DEATHLESS DYING OF THE WORLD), 1967
Dummy fiir das Plakat der Something Else Press,
New York

Filzstift auf Pergamentpapier, 77 x 62,7 cm

Inv. Nr. AS 2012/1372

2.6

L’IMMORTELLE MORT DU MONDE

(THE DEATHLESS DYING OF THE WORLD), 1967
Plakat der Something Else Press, New York

Druck und Filzstift auf weiBem Papier, 72,2 x 55,7 cm
Inv. Nr. AS 2012/1373

2.7
L’IMMORTELLE MORT DU MONDE, 1967

Brief an den Setzer der Something Else Press,
New York, die graphische Umsetzung der
Vorlage betreffend

Maschinenschrift und blauer Kugelschreiber auf
nachgebrauntem weiBem Papier, 27 x 20,9 cm
Inv. Nr. AS 2012/1374

2.8 - Abb. 24 (im Textteil)

AMPLE FOOD FOR STUPID THOUGHT, 1965
Something Else Press, New York; Auflage: 104 Ex.
Holzbox mit bedrucktem Schiebedeckel;

Inhalt: 81 Postkarten mit gedrucktem Text,

z. T. gestaltet von verschiedenen Kiinstlern

14,8 X 19,8 X 5,2 cm

Inv. Nr. AS 2012/1375
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4 Abb. 33, Kat. 2.10

2.9

J. J. Strauch

La Cédille qui Sourit, o. J.

Laden von Georg Brecht und Robert Filliou
in Villefranche-sur-Mer
Schwarz-WeiB-Fotografie

17,7 X 23,7 Cm

Inv. Nr. AS 1990/47

2.10 > Abb. 33

you wherever you are (TELEGRAMME)

Mit Drucken beklebte Holzbretter, Isolierband,
Eisenkette, Briefoffner, Messer, Filzstift

74,3 X 58,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1465

61

2.1

7 CHILDLIKE USES OF WARLIKE MATERIAL, 1971
Bedruckte Mappe aus grauem Karton; Inhalt: 7 mehr-
farbige Siebdrucke auf weiBem Karton; Ex. 98/100
55X 74,8 cm (Mappe); 49,3 X 69,3 cm (je Blatt)

Bez. auf der Mappe auf einem applizierten Stiick
Papierklebestreifen r. u. in Bleistift: RoFilliou 98/100;
Blatter jeweils r. u. in Bleistift: RoFilliou

Inv. Nr. AS 1990/3,1-7

2.12

Recherche sur ['Origine. Research on the Origin, 1974
Edition der Stadtischen Kunsthalle Diisseldorf
Buchrolle (Millimeterpapier) zwischen zwei Rund-
holzleisten, in Pappschachtel mit einem Begleitheft;
EX. 125/400

30 x 950 cm (Buchrolle); 9 x 32,2 x 10 cm (Pappschachtel)
Bez. auf der l. Rundholzleiste in schwarzem Filzstift:
R. Filliou 125/400

Inv. Nr. AS 2011/4

2.13

A World of False Fingerprints I. (continued), 1975
Holzbox mit Glasfront und einer auf die Riickwand
montierten offenen Holzbox, darin wiederum auf
der Riickwand bedrucktes weiBes Papier, bearbeitet
mit schwarzer Tinte, Kugelschreiber und Bleistift

77 X 49,5 X 6,6 cm (Holzbox)

Bez. auf der innen montierten Holzbox in schwarzem
Kugelschreiber: from / A WORLD OF FALSE FINGER-
PRINTS by RoFilliou; auf einem applizierten Etikett:
15 / RoFilliou

Inv. Nr. AS 2012/1376

2.4

Vera Spoerri

Robert Filliou mit Miitze (Galerie Légitime, Paris),
1962

Schwarz-WeiB3-Fotografie, auf schwarzen Karton
montiert

23,5 x 15,5 cm (Unterlage); 6,4 x 2,7 cm (Foto)
Inv. Nr. AS 2012/1377

2.15

Anonym

Portrat Robert Filliou, 1967
Schwarz-WeiB-Fotografie
23,8x19cm

Inv. Nr. AS 2012/1378
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Al Hansen

Al Hansens Beziehung zu Fluxus und insbesondere
zu George Maciunas war ambivalent. Hansen lernte
1958 die spateren Fluxus-Kinstler Dick Higgins und
George Brecht - neben Kaprow und anderen - in
John Cages Kompositionsklasse in der New School
for Social Research kennen, nachdem er bereits eine
betrachtliche kiinstlerische Vorbildung an der Arts
Students League und an der Pratt Academy in Brook-
lyn genossen hatte. Wahrend Higgins 1962 an den
ersten Fluxus-Festspielen in Wiesbaden und den
folgenden Konzerten beteiligt war und dort Parti-
turen von George Brecht in dessen Abwesenheit
aufgefiihrt wurden, nahm Al Hansen an den von
George Maciunas organisierten europdischen Fluxus-
Aktivitdten nicht teil. Er lernte Maciunas vielmehr
erst im Herbst 1963, nach dessen Riickkehr in die
Vereinigten Staaten, in New York kennen. Sein Ver-
haltnis zu »Mr. Fluxus« scheint - retrospektiven
Selbstaussagen nach zu urteilen - von Respekt, aber
auch von Irritation Gber dessen rigiden Fiihrungsstil
gepragt gewesen zu sein. So beschreibt Al Hansen
nicht ohne Ironie, wie Maciunas per Telegramm eine
Auffiihrung der Bob Watts Monday Letter Series im
Café au GoGo stoppen wollte, eine Anweisung, liber
die Watts und Hansen sich hinwegsetzten.

Al Hansens Werk ist formal vielseitig. In der
jungen Avantgarde-Szene in New York positionierte
er sich als Happening-Kiinstler. Als Forum fiir seine
Auffiihrungen griindete er 1962 die Third Rail Gallery
of Current Art in der Hall Street in Brooklyn. Die An-
kiindigungen fiir seine Performances gestaltete er
selbst, wobei er auf eine Comic-Asthetik oder - wie
im Plakatentwurf fiir das Happening The Hamlet of
Gertrude Stein (Kat. 3.1; Abb. 35), das vom 25.-27.
April im Studio von Gilles Larrain in New York aufge-
fiihrt wurde - auf die Collage zuriickgriff, kombiniert
mit unterschiedlichsten historischen und modernen
Schrifttypen.

Anders als viele der Fluxus-Kiinstler hielt
Hansen auch iiber diese Gebrauchsgrafik hinaus an
der von den Dadaisten besonders geschatzten Col-
lage fest, nicht zuletzt um sich eine Einkommens-
quelle zu schaffen. Diese Collagen variieren bald ein
einziges Thema: die markanten Venus-Darstellun-
gen, die Hansen in den 1960er Jahren mit Schoko-
ladenpapier der Firma Hershey, spater dann auch

€« Abb. 34, Kat. 3.4
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mit anderen Materialien wie Zigarettenstummel

und sonstigem >Junk< umsetzte (Kat. 3.7, Abb. 36).
Wihrend in den spaten Collagen die Form der Frauen-
figur zum dominierenden Element geworden ist, spielt
in den friihen Fassungen Schrift - gebildet aus den
Buchstaben des Schriftzuges der Firma Hershey -
eine gleichwertige Rolle. Es sind einzelne Worte,

die Hansen - haufig repetitiv - in das Bildfeld
montiert, mal in den schematisierten Frauenkdrper
selbst, mal in dessen Umgebung: Ein affirmatives
»YES«, oder ein die Frauenfigur sprachlich identi-
fizierendes »HER« bzw. »SHE«, ergdnzt um Worter
wie »SMILE«, »COOL«, »favor«, »now« etc., die der
Betrachter in seiner Imagination selbst zu einem
Text, einer Story verdichten kann. Dieser Einsatz

von Sprache riickt Teile des Werks von Al Hansen

in die Nahe der Konkreten Poesie. Die Galerie
Hundertmark gab 1979 die friihe Cheryl Venus

als Siebdruck heraus (Kat. 3.8).

Mit der in der Something Else Press ver-
legten Publikation A Primer of Happenings & Time/
Space Art von 1965 (Kat. 3.2) und anderen Texten
trat Al Hansen als Theoretiker des Happenings
hervor. Auch war Hansen in Koln, wo er sich nach
1982 endgiiltig niedergelassen hatte, eine wichtige
Lehrerfigur. 1987 griindete er dort die freie Kunst-
schule Ultimate Academy.

SE
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10 ARTISTS DOWNTOWN*
the loft of gille larrain
at 66 Grand Street

the
0ETOPYS
ALDLSTARS
PRESENT
al hansen’s new

SERTRUDE STEIN
and a light happening environment
THE SUN IS IN MY EYE;
PLEASE TAKE IT OUT!”
! / 1 JUDE WA macen
"""" ~WITH CAROLE CRENDSON BALIUNAS
& RUSSELL D

ol bl s

Abb. 35, Kat. 3.1

3.1 - Abb. 35

the HAMLET of GERTRUDE STEIN, 1969
Plakatentwurf zum Happening im Studio

von Gilles Larrain, New York, 25.-27.4. 1969
Siebdruck, Collage und Buntstift auf weiBem Karton
44,4X29,9Ccm

Bez. r. u. in Filzstift: Al Hansen

Inv. Nr. AS 2012/1379

3.2
A Primer of Happenings & Time/Space Art, 1965
Something Else Press, New York

20,8 x14,5¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1380

3.3

MANIFESTOS, 1966

A Great Bear Pamphlet der Something Else Press,
New York

Offsetdruck auf gelbem Papier

21,7 X13,9 cm

Inv. Nr. AS 2012/1382

3.4 - Abb. 34

Lettuce Manifesto!, um 1966

Manuskript zur Publikation in den MANIFESTOS, 1966
Drei Seiten in schwarzem bzw. rotem Kugelschreiber
auf liniertem Papier, L. 0. geheftet

24,6 x 17 cm (Seite 1), 24,6 x 19 cm (Seite 2),

24,6 x 18,3 cm (Seite 3)

Inv. Nr. AS 2012/1381

3.5

Omo Super

Briefumschlag an Otto Muehl, 1966
Farbige Filzstifte auf beigem Umschlag
18,9 X 26,7 cm

Inv. Nr. AS 2012/1435

3.6
Briefumschlag an Hermann Nitsch, o. J.
Farbige Filzstifte auf beigem Umschlag
18,9 x 26,7 cm

Inv. Nr. AS 2012/1436

3.7 > Abb. 36

THERE WASN’T MUCH CHINA WOULDN’T DO

TO GET TO KNOW A MAN WITH AS FANCY

A CUMMERBUND AS THAT, 1967

Olfarbe und Collage auf grauem Karton

33,4 X 26,4 cm (Rahmen)

Bez. auf der Riickseite o. in blauem Kugelschreiber:
THERE WASN’T MUCH CHINA WOULDN’T DO / TO
GET TO KNOW A MAN WITH AS FANCY / A CUMMER-
BUND AS THAT / Al Hansen New York City 1967;

u. in schwarzem Filzstift: for Wolf Vostell / in his
home town / Kéln with love / from al Hansen / 1970
Inv. Nr. AS 2012/1383
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P Abb. 36, Kat. 3.7

3.8

Cheryl Venus, 1979

Mehrfarbiger Siebdruck auf weiBem Papier;

Ex. 8/50

61,8 x 56,9 cm (Blatt); 48 x 41,9 cm (Darstellung)
Bez. L. u. in Bleistift: Cheryl Venus; 8/50;

r. u. in Bleistift: Al Hansen Kobenhaven Dec. 1979
Inv. Nr. AS 2012/1385

3.9

MEKKANO MOMMA, 1981

Collage auf weiBem Papier

61,5 X 45 cm

Bez. . u. von unbekannter Hand in Bleistift:
MEKKANO MOMMA; r. u. von unbekannter Hand
in Bleistift: Al Hansen ... [unleserlich]

Inv. Nr. AS 2012/1384

3.10
Welcome (to Fluxus), 1972
Collage auf Papier

53,7 X79,2X7Cm
Inv. Nr. AS 2008/10
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DICK HIGGINS

Cambridge (UK), 15. Mdrz 1938 - 28. Oktober 1998, Québec
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2N Abb. 37, Kat. 4.1



Dick Higgins

Verfasser von Happenings, Events, Partituren, Autor
von lyrischen Texten und kunsttheoretischen Schrif-
ten, Galerist, Verlagsgriinder, Maler und Grafiker -
Dick Higgins hat ein hohes MaB an kiinstlerischer
Vielseitigkeit gezeigt. Diese spiegelt sein Ziel wider,
die Grenzen zwischen den traditionellen Kunstfor-
men und -gattungen aufzuldsen: Sie sollten mitei-
nander verschmelzen und dadurch eine Erweiterung
erfahren.

Dick Higgins begann ab Ende der 1950er
Jahre eine derartige Kunstvorstellung zu entwickeln,
als er an der New School for Social Research in New
York die Kompositionsklassen von John Cage und
Henry Cowell besuchte. Angeregt durch John Cages
von den tradierten Normen abweichende und die
Grenzen der kiinstlerischen Gattungen iiberschrei-
tende Arbeitsweise bezog er performative Elemente
in seine musikalischen Partituren ein, die zuvor
relativ konventionell gewesen waren. Wichtig fiir
diese Entwicklung war auch die Kooperation mit
jungen, experimentell arbeitenden Kiinstlern wie
George Brecht, Al Hansen, Jackson MacLow und
Toshi Ichiyanagi, die er an der New School for Social
Research kennenlernte. Zu beriicksichtigen ist ferner
sein ausgepragtes Interesse am Theater, das in seine
friithe Jugend zuriickreicht. Schon wahrend der
Schulzeit hatte er eigene Stiicke geschrieben oder
Dramen beriihmter Biihnenautoren wie z. B. William
Shakespeare adaptiert.

Erste Aktionen im Geiste John Cages fiihrte
Dick Higgins ab 1959 gemeinsam mit Allan Kaprow,
Claes Oldenburg und Al Hansen durch; sie lieferten
einen wichtigen Beitrag zur Entwicklung des Happe-
nings. Dick Higgins schlug auf diesem Gebiet jedoch
bald eine eigene Richtung ein: Seine 1964/65 ver-
fassten Happenings wie z. B. The Tart (Kat. 4.5-4.6)
sind - anders als fiir diese Kunstform {iblich - nicht
auf eine aktive Partizipation der Teilnehmenden
ausgerichtet; vielmehr wird mit einem festgelegten
Ensemble von Akteuren vor Publikum agiert. Die
Stiicke stellen eine kritische Hinterfragung der
Gattung Theater dar, indem vertraute Muster auf-
gebrochen werden. So wird zwar ein Rollenpersonal
festgelegt, auBer einer rudimentdren Inhaltsangabe
des Stiicks gibt es aber keinen Text. Die Schauspieler
haben ihre Dialoge und Handlungen frei zu erfinden
(Kat. 4.7).

Neben der Entwicklung des Happenings
war Dick Higgins auch entscheidend an der Heraus-
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bildung von Fluxus beteiligt. Schon 1961 hatte er an
den von George Maciunas organisierten Konzert-
abenden Musica Antiqua et Nova (Kat. 7.3) in

New York teilgenommen; ausgehend von den Fluxus-
Festspielen in Wiesbaden wirkte er an allen bedeu-
tenden Fluxus-Veranstaltungen in Europa und den
USA mit. Unter anderem verwirklichte er bei diesen
Anldssen Partituren aus seiner Danger Music, einer
zwischen 1961 und 1963 entstandenen Serie von
insgesamt 43 Partituren. Bei den Fluxus-Festspielen
in Wiesbaden fiihrte Dick Higgins die Partituren

No. 2 und 15 aus (Kat. 4.3; Abb. 21).

Bereits Anfang der 1960er Jahre verfasste
Dick Higgins erste lyrische und kunsttheoretische
Schriften. Dies fiihrte zur Griindung seines eigenen
Verlags: Da George Maciunas sein erstes Buch
Jefferson’s Birthday/Postface (Kat. 4.4; Abb. 17)
nicht zeitnah publiziert bekam, rief Dick Higgins
1964 die Something Else Press ins Leben. Er schuf
damit den ersten Verlag flir experimentelle Literatur
in den USA.

In seinen kunsttheoretischen Schriften
pragte Dick Higgins den Begriff sintermedia<. Unter
diesem Terminus, den er dem Werk des englischen
Schriftstellers und Literaturkritikers Samuel Taylor
Coleridge (1772-1834) entnommen hatte, fasste er
dem Happening verwandte Kunstformen zusammen.
Bis zu seinem Tod publizierte er Aufsdtze und Dia-
gramme, die sich mit intermedidren Kunstformen
beschaftigen, und leistete damit einen wichtigen
Beitrag zum Kunstdiskurs (Kat. 4.17; Abb. 39).

Von den 1980er Jahren an beschaftigte
sich Dick Higgins zunehmend auch mit den Medien
Grafik und Malerei.

BK
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4.1 > Abb. 37

You’re fired. Nothing personal, you realize, um 1960
Blankokarte aus dickerem Papier mit zwei auf-
collagierten Schwarz-WeiB3-Fotografien und
Beschriftung in rotem Kugelschreiber: You're fired.
Nothing personal, you realize

10,1 X 15,3 cm (Karte)

Inv. Nr. AS 2012/1083

4.2

Selbstportrat im Atelier in New York, 1961
Schwarz-WeiB3-Fotografie, 23,2 x 18,3 cm

Bez. verso in schwarzem Faserstift: Dick Higgins /
in seinem Atelier / 359 Canal Street / New York /
1961 / Foto: Dick Higgins

Inv. Nr. AS 2012/1085

4.3 > Abb. 21 (im Textteil)

Hartmut Rekort

Dick Higgins bei der Auffiihrung von Danger Music
wahrend der Fluxus-Festspiele in Wiesbaden, 1962
5 Schwarz-WeiB-Fotografien, je 17,7 x 18,1 cm

Inv. Nr. AS 1989/3

4.4 - Abb. 17 (im Textteil)

Jefferson’s Birthday / Postface, 1964

Something Else Press, New York

Buch in Schutzumschlag, in schwarzem Leinenschuber
21X15Cm

Inv. Nr. AS 2012/1072

4.5

The Tart. A Happening, 1965

Aushang zum Happening The Tart, Sunnyside Garden
Ballroom and Wrestling Arena, New York, 17.4.1965
Offsetdruck auf beigem Papier, 21,6 x 28,1 cm

Inv. Nr. AS 2012/1097

4.6

Peter Moore

Szenenaufnahme aus The Tart, 1965
Schwarz-WeiB-Fotografie, 20,4 x 25,3 cm
Inv. Nr. AS 2012/1098

4.7

Florence Tarlow

Instruktionskarte zu Solo for Florence and Orchestra,
1965

Pappkartchen, beidseitig von Hand in blauem

- Pllogey ices Somphny No 962 “Towbe skl pass ~ 13

1 Abb. 38, Kat. 4.11

Kugelschreiber beschrieben
6,8 x8,5cm
Inv. Nr. AS 2012/1100

4.8

Peter Moore

Szenenaufnahme aus Solo for Florence
and Orchestra, 1965
Schwarz-Weif3-Fotografie

17,9 X 25,2 Cm

Inv. Nr. AS 2012/1099

4.9

the something else Newsletter,
Vol. 1, No. 1, Feb. 1966, 1966
Offsetdruck

28 x 21,7 cm

Inv. Nr. AS 2012/1091
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4.0

Selbstportrat in Karikaturform, um 1966
Zeichnung in schwarzem Stift auf weiBer Karte,
darunter Adressdruck von Dick Higgins

6,6 x 10,2 cm (Rander unregelmaBig beschnitten)
Bez. verso in rotem Stift: Self / portrait / 19667?
Inv. Nr. AS 2012/1096

4.1 - Abb. 38

Symphony No. 462 »This too shall pass«, 1967

Teil von The 1000 Symphonies, die Ausfiihrung

der Partitur von Danger Music No. 12

3 Notenblatter mit Einschusslochern und
Schmauchspuren, Spriihfarbe, ein Beilegzettel

je 57,2 x 44,6 cm (Blatt); 45,5 x 20,5 cm (Beilegzettel)
Bez. in schwarzem Kugelschreiber: Blatt 1: . 0.:

i - Allegro, M. 0.: Symphony No. 462 »This too shall
pass«, r. 0.: 1/3; Blatt 2: M. o.: ii - Lento, . 0.: 2/3;
Blatt 3: M. o.: iii - Andantino, r. 0.: 3/3, r. u.: Barry-
town, New York; 5 January, 1992 Dick Higgins

Inv. Nr. AS1992/17

4.12

German Avant-Garde Publications. 1967 Catalogue,
1967

Something Else Press, New York

Getackertes Heft, 14 x 10,1 cm

Inv. Nr. AS 2012/1093

4.3
foew&ombwhnw, 1969
Something Else Press, New York

Buch in schwarzem Einband, 20,2 x 14,8 cm

Bez. auf dem Titelblatt in schwarzem Kugelschreiber:

For Hanns / who / has / no / wings / Dick Higgins
Inv. Nr. AS 2012/1073

4.4
Something Else Press, Inc., 1969

Offsetdruck in Blau und Rot auf beigem Papier
73,1X 50,8 cm

Inv. Nr. AS 2012/1094

4.5

Ankiindigungskarte zu Fantastic Architecture und
A Book About Love & War & Death, nach 1969
Offsetdruck in Braun auf farbigem Karton

je 21,6 x 10,1 cm

Inv. Nr. AS 2012/1092
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4.16

Hanns Sohm

Dick Higgins im Biiro der Something Else Press,
New York, 1969

Schwarz-WeiB-Fotografie

12,2X17,3Ccm

Bez. verso in schwarzem Stift: Dick Higgins / 238
West 22 St. NYC / 24.12.1969

Inv. Nr. AS 2012/1086

4.7 > Abb. 39

Some Poetry Intermedia, 1976

Farbsiebdruck auf elfenbeinfarbenem Papier
55,8 X 43,7cm

Inv. Nr. AS 2012/1088

SOME POETRY INTERMEDIA

BY DICK HIGGINS

1 Abb. 39, Kat. 4.17
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Alison Knowles

Alison Knowles gehdrt zu den wenigen Fluxus-Kiinst-
lern, die eine klassische Ausbildung im Bereich der
Bildenden Kiinste durchliefen. Sie studierte von 1954
bis 1960 an verschiedenen New Yorker Institutionen
Malerei. Bereits Ende der 1950er Jahre hatte sie
erste Einzelausstellungen in Galerien; zu dieser Zeit
fertigte sie groBformatige Leinwandarbeiten mit
experimentellem Charakter. Von diesen Bildern sind
nur sehr wenige erhalten, da die Kiinstlerin sie nach
Aufnahme ihrer Fluxus-Aktivitaten zerstorte. Eine
dieser Arbeiten, Taxis-Buses (Kat. 5.1, Abb. 41),
befindet sich im Archiv Sohm der Staatsgalerie
Stuttgart. Das Medium Siebdruck, mit dem sie darin
bereits experimentierte, blieb ein wichtiges Ge-
staltungsmittel ihrer Kunst. Dies zeigt die Arbeit
The Sissor Bros. Warehouse Sale (Blink), die anlass-
lich einer mit George Brecht und Robert Watts aus-
geflihrten Ausstellungsaktion im Jahr 1964 entstand
(Kat. 5.3).

Alison Knowles gehdrte zur Kernguppe von
Fluxus. Sie wirkte bereits 1962 bei den Fluxus-Fest-
spielen in Wiesbaden mit und nahm im Anschluss
an den meisten bedeutenden Fluxus-Aktivitdten in
Europa und den USA teil. Viele ihrer Kollegen wahl-
ten sie gerne fiir die Realisierung ihrer Stiicke oder
schrieben ihr welche, wie z. B. Nam June Paik mit
Serenade for Alison; rasch aber verfasste sie auch
eigene Arbeiten. Fiir deren Bezeichnung wahlte
Alison Knowles im Gegensatz zu vielen Kollegen,
die auf den Begriff >score« (Partitur) aus der Musik
zuriickgriffen, den Terminus >proposition< (Vor-
schlag). Tatsachlich handelt es sich dabei um
bewusst reduziert gehaltene Vorschlége fiir Hand-
lungen, die sehr oft aus dem alltdglichen Bereich
stammen, wie z. B. Make a Salad. Sie zielen darauf
ab, die Grenze zwischen Kunst und Alltag durch-
lassig werden zu lassen sowie ein neues Erfahren
von Kunst zu ermdglichen. So soll beispielsweise
das traditionell fiir Musik zur Verfiigung stehende
Instrumentarium erweitert werden, indem die zur
Verwirklichung der >proposition< verwendeten
Gegenstdnde zu Instrumenten und die durch die
Handlungen hervorgerufenen Gerdusche zu Klangen
werden. Diese Idee leitet sich von John Cages
Kompositionen ab.

€« Abb. 40, Kat. 5.6

Der besondere Reiz der auf das Wesentliche
reduziert gehaltenen >propositionsc< liegt darin, dass
ihre Interpretation sich von Ausfiihrung zu Ausfiih-
rung sehr unterschiedlich gestalten kann. Alison
Knowles nahm dies zum Anlass, aus ihrer Anweisung
Eat A Sandwich das Buch Journal of the Identical
Lunch zu entwickeln (Kat. 5.10). Es beinhaltet
Dokumentationen von verschiedenen Ausfiihrungen
der Partitur, die von Freunden der Kiinstlerin vor-
genommen worden waren: z. B. Fotografien, Noti-
zen, Erfahrungsberichte oder Kommentare. Alison
Knowles baute dieses Material in der Folge aus, etwa
in ihrer Siebdruckarbeit Journal of the Identical
Lunch - Tuna Fish (Kat. 5.1, Abb. 19).

Neben dem Verfassen der >propositions«
nahmen Objektarbeiten einen wichtigen Teil in ihrer
kiinstlerischen Arbeit ein. Erneut steht dabei die
Erfahrung durch den Rezipienten im Mittelpunkt,
die sich durch direkte Interaktion mit der Arbeit
ergibt. Bean Rolls, eine mit Schriftrollen und
getrockneten Bohnenkernen gefiillte Blechdose
(Kat. 5.6, Abb. 40), ladt beispielsweise dazu ein,
das Behltnis zu 6ffnen und sich mit dem Inhalt frei
zu beschéftigen. Die vielfachen Assoziationsmoglich-
keiten, die die Bohne als Objekt und Gedankenfigur
dem Betrachter eroffnet, schatzte Alison Knowles
sehr und erhob sie oft zum Ausgangsthema ihrer
Arbeiten.

Ab dem Ende der 1960er Jahre begann
Alison Knowles auBerdem, begehbare Installationen
zu schaffen. Die erste dieser Art war The Big Book im
Jahr 1967 (Kat. 5.7-5.9). Es handelte sich um sieben
groBformatige Buchseiten, die, an einer Stelle mit-
einander verbunden, aufgefachert im Raum aufge-
stellt waren und dem Betrachter Moglichkeiten zur
Interaktion boten. The Big Book machte damit das
Konzept »Buch< auf radikal neue Weise erfahrbar.

Alison Knowles ist bis heute als Kiinstlerin

aktiv und lebt in New York.
BK
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5.1 > Abb. 41

Taxis-Buses, 1960

Siebdruck und Olfarbe auf Leinwand
245,5X137 cm

Inv. Nr. AS 2012/1056

5.2

Hochzeitsanzeige von Alison Knowles und Dick
Higgins in The New York Herald Tribune, 1.6.1960
Typografie

15,2 X 9,2 ¢cm (links eine Ecke ausgeschnitten)
Inv. Nr. AS 2012/1095

5.3

Alison Knowles, George Brecht, Robert Watts
The Sissor Bros. Warehouse Sale (Blink), 1964
Siebdruck auf Leinwand

45,7 X 45,7 cm
Inv. Nr. AS 2012/1189

5.4

Alison Knowles, George Brecht, Robert Watts
The Sissor Bros. Warehouse Sale, Rolf Nelson
Gallery, 1963

Farboffsetdruck auf gelbem Papier

32,7 X 40,1cm

Inv. Nr. AS 2012/1102

5.5

Peter Moore

Fotografie zur Bewerbung von The Sissor Bros.
Warehouse Sale (Blink), 1963
Schwarz-Weil3-Fotografie, 20,1 x 25,2 cm

Inv. Nr. AS 2012/1119

5.6 > Abb. 40

Bean Rolls, 1964

Blechdose; Inhalt: 14 beschriftete Papierrollen,
mit Gummibdndern zusammengehalten, 5 Bohnen
8 x8x7,7cm (Dose)

Inv. Nr. AS 1995/1073

i Abb. 41, Kat. 5.1

5.7 5.8

Anonym Peter Moore

The Big Book, Something Else Gallery, 1967 Alison Knowles mit The Big Book, 1967
2 Schwarz-WeiB3-Fotografien Schwarz-WeiB3-Fotografie

20,5 X 25,4 ¢cm bzw. 25,4 X 20,5 cm 24 X 18,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1123 Inv. Nr. AS 2012/1122
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5.9

Ankiindigungskarte zu The Big Book, 1968
Rowohlt Verlag, Hamburg

Offsetdruck auf Silberfolie mit einem gefalteten,
bedruckten Einlageblatt aus Papier

10,6 X 21,3 cm

Inv. Nr. AS 2012/1124

5.10

Journal of the Identical Lunch, 1971

Nova Broadcast Press, San Francisco

Taschenbuch, mit gefalteter Einlage

Journal of the Identical Lunch, Card no. 14,
Siebdruck auf rosafarbenem Seidenpapier

19,8 x 12,7 (Buch); 30,5 x 25,2 cm (Einlage, aufgefaltet)
Bez. auf dem Schmutztitel in blauschwarzem Kugel-
schreiber: Dick - A happy Thanksgiving Day to you -
’71 / love Alison

Inv. Nr. AS 2012/1120

5.1 > Abb. 19 (im Textteil)

Journal of the Identical Lunch - Tuna Fish, 1971
Siebdruck in Griin und Blau, ein blauer Stempel
auf elfenbeinfarbenem Papier

47 X 63,5cm

Bez. M. r. in blauem Stift: For Hannah & Jessie /
Love Mama; r. u.: Performance UC Vevine Tues.
Nov. 23 71

Inv. Nr. AS 2012/1101

5.12

Alison Knowles. Bean Garden, 1975
Ankiindigung zur Performance im Rahmen des
Participation Arts Festival, Floyd Bennett Field,
New York, 19.-20.7.1975

Hektografie auf griinem Papier

26,7 X 20,4 cm

Inv. Nr. AS 2012/1126

5.3

Peter Moore

Alison Knowles mit The Bean Garden, 1975
Schwarz-WeiB-Fotografie

25,4 X 20,1cm

Inv. Nr. AS 2012/1125
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5.14

Bean - see also Bein. A poem by Alison Knowles
for George Maciunas, 1978

Ergdnzung zu Bean Rolls, The Poetry Mailing List
Vol. Ill, no. 4, April 1978

Typografie auf beigem Papier

2 Blatter

je 27,9 x 21,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1128

5.15

Bean Bag, 1978

Schachtel mit Leineniiberzug; Inhalt: div. Objekte,
die um das Thema >Bohne« kreisen

13,5 X 13,5 X 13,5 ¢cm (Schachtel)

Inv. Nr. AS 1998/1092

5.16

Brief an Hanns Sohm betreffend Bean Bags,
19.3.1979

Kopie eines Typoskripts mit handschriftlichen
Erganzungen in schwarzem Kugelschreiber
27,9 X 21,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1118

5.7

Alison Knowles und Pauline Oliveros
Postcard Theatre, o. J.

4 Postkarten, Offsetdruck in Braun
auf sepiafarbenem Karton
je14,3x10,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1127,1-4
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Arthur Kdpcke

Geboren 1928 in Hamburg, wuchs Arthur Képcke
(Addi Kepcke) wahrend der Zeit des Nationalsozialis-
mus und des Krieges in Deutschland auf. Nachdem
er die ersten Jahre der Nachkriegsrepublik noch in
Hamburg gelebt und sich dort intensiv mit Literatur
und Kunst beschaftigt hatte, emigrierte er 1958 zu-
sammen mit seiner Frau Tut Larsen nach Kopenhagen
- »[b]efremdet durch die Form des >Wiederaufbaus«
nach 1945, den er als erneute Zerstorung erlebt,
wie Joseph Beuys in seinem oft zitierten Nachrufin
der ZEIT vom 4. November 1977 konstatierte.

Zur Plattform, aber auch zur Inspirations-
quelle fiir Arthur Kopckes eigenes kiinstlerisches
Schaffen wurde die legenddre Galerie Kapcke, die
Tut Larsen zusammen mit ihrem Mann unmittelbar
nach der Ubersiedelung in Kopenhagen griindete.
Die Galerie, die ab 1962 in der Nikolaj Kirke unter-
gebracht war, entwickelte sich innerhalb ihrer kur-
zen Existenz - 1963 musste sie wegen mangelnder
Einkiinfte geschlossen werden - zum wichtigsten
Forum fiir experimentelle Kunst in Danemark.
Arthur Képcke kam hier mit zwei dominierenden
Kunststrdmungen um 1960 in Berlihrung: dem
Informel und dem Nouveau Réalisme. Beeinflusst
von diesen beiden Richtungen schuf er selbst zu-
nachst farbexpressive gestische Malereien, in die er
mehr und mehr Zeitschriftenausschnitte, Textilien
und Objekte montierte. Arthur Kopcke bearbeitete
Biicher - fast ausschlieBlich Publikationen mit
dezidiert politischem Inhalt -, indem er sie ver-
leimte, ansengte oder in sie banale Alltagsgegen-
stdnde oder Abfall montierte (Kat. 6.1; Abb. 42).
Auch seine silberbronzierten Assemblagen zeigen
deutlich den Einfluss der Nouveaux Réalistes.

Die Ankniipfung an Fluxus ergab sich aus
Arthur Kopckes >Galeristen<-Tatigkeit in Kopenhagen.
Daniel Spoerri, Wolf Vostell, Robert Filliou und
Emmett Williams pradsentierten bereits in der Vor-
Fluxus-Zeit ihre Werke in der Nikolaj Kirke. Durch
diese Kiinstler kam Arthur K6pcke 1962 in Kontakt
mit George Maciunas. Am Beginn von Kdpckes inten-
sivem Engagement bei Fluxus stand dann die Aus-
richtung des Fluxus-Festivals in der Nikolaj Kirke
vom 23. bis zum 28. November 1962 (Kat. 19.4),
das beim Publikum, nicht allerdings bei der dani-
schen Presse, auf groBe Resonanz stief3. Arthur
Kopcke selbst trug mit music while you work sein
spater bekanntestes Event zu der Kopenhagener
Veranstaltung bei. Danach nahm Arthur Kopcke
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an den Veranstaltungen der Fluxus-Kerngruppe in
Paris 1962 und Diisseldorf 1963 teil, verblieb jedoch
stets in einer kritischen Distanz zu George Maciunas.
Mit den Protagonisten der Kerngruppe pflegte er
einen intensiven Briefverkehr. Von diesem kiinstleri-
schen Austausch zeugen zahlreiche Mail-Art-Arbeiten,
unter anderem an Dick Higgins (Kat. 6.7) und Daniel
Spoerri (Kat. 6.8).

Unter den mit Fluxus assoziierten Kiinstlern
gehort Arthur Kopcke zu den wenigen, die im enge-
ren Sinne von der Bildenden Kunst her kamen und
die in der Wahl ihrer Medien nie vollstandig der
Tradition entsagten. Nach dem Bruch mit George
Maciunas arbeitete Arthur Kdpcke in individueller
Weise an der Riickiibersetzung zentraler Fluxus-
Prinzipien, insbesondere der Aktion, in das tradi-
tionelle Staffeleibild. Es entstanden zwei bedeutende
Werkkomplexe: die sogenannten Rebus-Bilder
(Bilderratsel) und die Reading/Work-Pieces - Tafel-
bilder mit collagierten Handlungsanweisungen
(Kat. 6.3-6.5). Letztere sammelte und publizierte
er in einer Art Kompendium (Kat. 6.6). Dieses als
»Manuskript« in den Jahren 1963-1965 zusammen-
gestellte und im Selbstverlag verdffentlichte Werk
zieht gleichsam die Summe aus Arthur Képckes
Schaffen (Kat. 6.6).

SE
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6.1 > Abb. 42

Walther Pahls Wetterzonen der Weltpolitik,
bearbeitet von Arthur Kdpcke, 1962

Buchobjekt mit Olfarbe, Collage, Leim

22,4 X 14,4 cm

Bez. auf der Titelei in schwarzem Filzstift:

A Kdpcke / 1962; auf dem riickseitigen Einband
innen in blauem Filzstift: mit freundl. / Griifen /
an SOHM / thr / A. Kepcke

Inv. Nr. AS 2012/1387

6.2 - Abb. 43

SORNUM, 1962

Plakatentwurf, Collage und Kugelschreiber auf einem
getippten Brief vom Haus der Kunst, Miinchen

29,6 X 20,9 cM

Inv. Nr. AS 2012/1394

6.3

Reading/Work-Pieces, o. J.

Ol, schwarzer Filzstift, Collage, Buntstift

auf grau grundierter Spanplatte

105X 90 cm

Bez. l. 0.: A Kapcke; r. unterhalb der M.: No: 66:
1960

Inv. Nr. AS 2005/7

6.4

Reading/Work-Pieces, 1964

Ol, Collage, schwarzer Filzstift auf einer

mit Papier bezogenen Spanplatte

90,8 x 61,7 cm

Bez. r. 0. in schwarzem Filzstift: A Kepcke # 64;
r. u. in schwarzem Filzstift: Freundliche Griif3e
f. H. W. Sohm - von Addi Kepcke / 1 - Mai ‘66
Inv. Nr. AS 2012/1391

6.5

Reading/Work-Piece No. 78 (f. E.: 10,10,10...), 1965
0L, Collage, schwarzer Filzstift auf Leinwand

98 x70Ccm

Bez. verso: A. Kepcke 65

Inv. Nr. AS 2005/8

6.6

Manuscript READING-PIECES. WORK-PIECES.
READING/WORK-PIECES [samples], 1963-1965
Hektografien, teilweise bearbeitet mit Handstempel,
schwarzem und blauem Filzstift, div. Materialien,

Kugelschreiber, Buntstift und Collage

29,6 x 20,9 cm (geschlossen)

Bez. auf der Vorsatzseite innen in schwarzem
Filzstift: Fiir H. SOHM / mit freundlichem / Gruss /
lhr A Kepcke

Inv. Nr. AS 2012/1392

6.7

Fill with own Imagination. Brief an Dick Higgins
vom 21.3.1963

Mail-Art-Arbeit, bestehend aus einem Brief-
umschlag; Inhalt: ein kleinformatiges Typoskript,
eine Briefmarke und ein Papierausschnitt

Inv. Nr. AS 2012/1183

6.8

GHOST VIEWER. GHOST REMOVER.

Brief an Daniel Spoerri vom 13.5.1964
Mail-Art-Arbeit, bestehend aus einem Brief-
umschlag; Inhalt: eine orangefarbene Karte,
beschriftet mit blauer Tinte, ein Papierobjekt
17 x 21,9 cm (Umschlag); 11,1 x 12,3 cm (Karte);
19 x 11,1 cm (Ghost viewer. Ghost remover)
Inv. Nr. AS 2012/1395

6.9

Seifen-Bild, 1969

Holzbox mit Plexiglasfront; auf der Riickseite innen
montiert: eine bemalte Holzplatte mit applizierten
Seifenstiicken und Kartchen mit Text

89,8 X 64,6 X 7,7¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1390

6.10

What’s The Time, 1969

Uhren auf Holz montiert, mit 2 aufgeklebten
Etiketten »Koepcke Treatment« und 5 applizierten
Kartchen mit dem Stempel WHATS THE TIME

16,5 X 60,5 x18 cm

Inv. Nr. AS 2012/1463

Abb. 43, Kat. 6.2
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GEORGE MACIUNAS




George Maciunas

Nach schwieriger Kindheit und Jugend, die von Atem-
wegserkrankungen mit Sanatoriumsaufenthalten,
Krieg, Flucht nach Deutschland und Emigration in
die USA (1948) gepragt war, strebte George Maciunas
zunachst den Beruf des Vaters (Architekt) an, studierte
aber ebenso Kunstgeschichte, Musikwissenschaft
und Design. Grafikdesign (Kat. 7.29-7.40) wurde
sein Brotberuf. Dieser fiihrte ihn Ende 1961 als Zivil-
angestellten zur U.S. Army nach Wiesbaden, wo er
seine Freirdume nutzte, um mit der Avantgardeszene
im Rheinland (Mary Bauermeister, Nam June Paik,
Wolf Vostell, Ben Patterson, Emmett Williams) in
Kontakt zu kommen. Hier feierte er als Organisator
von Aktions- bzw. »Neo-Dada«-Konzerten 1962
sein Debut (Kleines Sommerfest - Aprés John Cage,
Wuppertal; Neo-Dada in der Musik, Diisseldorf,
gemeinsam mit N. J. Paik,), bevor er als Impresario
der Wiesbadener Internationale[n] Festspiele Neues-
ter Musik im Herbst 1962 Fluxus als Skandalbegriff
und Synonym fiir kiinstlerischen Aberwitz erfolgreich
in die Offentlichkeit trug und sich selbst einen damit
dauerhaft verbundenen Namen machte.
Ausgepragtes historisches Interesse, Sys-
temdenken und eine Neigung zu akribischem Tiifteln
hatten Maciunas in den 1950er Jahren kulturhisto-
rische Karten und Tabellen (Kat. 7.27-7.28) entwickeln
lassen, die sich am Ende zu wandhohen Ubersich-
ten und komplexen dreidimensionalen Learning
Machines auswuchsen. Es waren dies die Vorlaufer
seiner spateren Fluxus-Charts (Kat. 7.14-7.17). In
komplizierten Achsensystemen mit orthogonalen wie
diagonalen Beziigen suchte er darin das uniiberseh-
bare Geflecht der intermedidren Ausdrucksformen
der Kiinstler seiner Zeit mitsamt deren historischen
Vorlaufern zu fassen und auf diese Weise, im Kleid
der Wissenschaft, Fluxus kulturgeschichtlich zu
verankern und gesellschaftlich zu legitimieren.
Striktes Ordnungsdenken préagte auch seine
Alltagspraxis in der Geschaftsfiihrung von Fluxus.
Als Verlag und Veranstaltungsagentur gedachte er
es unternehmensmaBig mit seiner Person als »Chair-
man« zu leiten (Kat. 7.59-7.60, 7.75-7.77). Seinem
betriebswirtschaftlichen Denken aber fehlte die
realistische Grundlage, seine Gewinnziele blieben
Utopie. Die sorgfaltig geflihrten Karteikdsten (Kat.
7.109), Archivboxen (Kat. 7.10) und Schubladen

€« Abb. 44, Kat. 7.56, 7.64, 7.53
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(Kat. 7.111) tauschen dariiber hinweg, dass er in Wirk-
lichkeit ein Chaos verwaltete. Richtig ernst nehmen
konnten seine Kiinstlerfreunde ihn nicht, er selbst
tat es auch nicht und schliipfte gern in die Rolle des
Clowns (Abb. 15). Nichtsdestotrotz blieb er im ersten
Jahrzehnt von Fluxus dessen wichtigste Schaltstelle,
als Organisator von Aktionen und Festivals (Kat. 7.23-
7.57,19.1-19.3) sowie als Vertriebszentrale fiir Fluxus-
Editionen (7.113-7.115) und -Publikationen (7.42-
7.45, 7.108).

Maciunas’ beherrschender Zugriff auf Fluxus
zeigt sich vor allem in seinem Grafikdesign, mit dem
er dem diffusen Phanomen ein Gesicht, eine Corporate
Identity geben wollte (Kat. 7.47-7.48): © Fluxus hieB
© Maciunas.

Auch als Komponist (im erweiterten Sinn)
und Autor zahlreicher Scores (Aktionsanleitungen)
darf Maciunas Fluxus-Autorschaft beanspruchen.

So fallen in sein >Schaffensjahr< 1962 unter anderem
ein Solo fiir Balloons, in dem ein Luftballon takt-
weise traktiert wird, sowie ein Solo for Sick Man,
worin alle Symptome von Erkaltungskrankheiten
und deren Behandlungsmethoden das musikalische
Material bilden. Eines der beriihmtesten Stiicke ist
In Memoriam for Olivetti, eine Zufallspartitur von
Zahlenreihen der gleichnamigen Additionsmaschine;
den einzelnen Ziffern sind beliebige Aktionen zuzu-
ordnen, was den Interpreten breitesten Spielraum

lasst, das eigentliche Kunstwerk selbst zu erzeugen.
WE
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Abb. 45, Kat. 7.10

7.1 - Abb. 2 (im Textteil)

Ohne Titel, um 1960

Tusche auf Papier, auf Spanplatte aufgezogen
100 X 75 cm

Inv. Nr. AS 2012/1010

7.2
Briefbogen der AG Gallery, New York, von George
Maciunas und Almus Salcius, 1961

Offsetdruck auf Papier

20,5X20,5¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1194

7.3
MVSICA ANTIQVA et NOVA, 1961
5 Einladungskarten der AG Gallery, New York

Offsetdruck auf Karton
je ca. 9 x26,5-44,4 cm
Inv. Nr. AS 2011/1001

7.4
Kontaktabziige der Ausstellung Yoko Ono

in der AG Gallery, New York, 1961

4 Aufnahmen von George Maciunas
Schwarz-WeiB-Fotografie, VergréBerung 2012
Inv. Nr. AS 2012/1296

7-5

Paketadresse George Maciunas an Hanns Sohm, 1972
Handbeschriftetes Packpapier mit div. postalischen

Aufklebern
30 x 35 cm (Rahmen)
Inv. Nr. AS 2011/7

7.6
Hanns Sohm

Wohnung von George Maciunas, 349 West Broadway,

New York, 1970

6 Aufnahmen

Schwarz-WeiB-Fotografie, VergroBerung 2012
Inv. Nr. AS 2012/1309, 2A, 10A-14A

7.7 - Abb. 10 (im Textteil)

Hanns Sohm

Werkstatt in der Wohnung von George Maciunas,
349 West Broadway, New York, 1970
Fotomontage aus 4 Aufnahmen
Schwarz-WeiB3-Fotografie

29,6 X 35cm

Inv. Nr. AS 2012/1216

7.8

Hanns Sohm

359 Canal Street, New York, mit Maciunas’
Flux Shop und Mail Order House, 1970
Fotomontage aus 2 Aufnahmen 2012
Schwarz-Weif3-Fotografie

Inv. Nr. AS 2012/1309, 15A-16A

7-9

Hanns Sohm

George Maciunas und Wolf Vostell in Maciunas’
Wohnung, 349 West Broadway, New York, 1969
Schwarz-WeiB3-Fotografie, VergréBerung 2012
Inv. Nr. AS 2012/1469, 11A
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7.10 - Abb. 45

Hanns Sohm

Archivkdsten im Lager von Maciunas’ Wohnung, 349
West Broadway, New York, 1970
Schwarz-WeiB-Fotografie, VergroBerung 2012

Inv. Nr. AS 2012/1309, 11A

7.1

13 Archivkdsten aus dem Nachlass von George
Maciunas, davon 9 mit Tonbdndern einer geplanten
musikgeschichtlichen Anthologie, 4 mit Restbe-
standen von Publikationen, o. J.

Karton mit handbeschrifteten Aufklebern
je24,5x27x41¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1273

7.12

fLuXusS preview reVIiEW (Fluxus Preview Roll), 1963
Beidseitiger Offsetdruck auf Papier

167 x 10 cm (ausgerollt)

Inv. Nr. AS 2012/1066

713

EKSTRA BLADET (Fluxus Newspaper Roll), 1963
Beidseitiger Offsetdruck auf Zeitungspapier
14,6 x 21 cm (ausgerollt)

Inv. Nr. AS 2012/1199

714

FLUXUS (ITS HISTORICAL DEVELOPMENT AND
RELATIONSHIP TO AVANT-GARDE MOVEMENTS),
um 1966

Offsetdruck auf griinem, rotem und weiBem Papier
je 43,2x14,3¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1207; AS 2012/1202; AS 2012/1200

7.15

EXPANDED ARTS DIAGRAM, 1966

VergréBerung auf Papier aus Kat. 7.25, auf Span-
platte aufkaschiert (vermutlich fiir die Ausstellung
des Archivs Sohm »happening & fluxus«, K&ln 1970)
161X 66 cm

Inv. Nr. 2012/1203

7.16

Diagrammentwurf, 1973

Zweiteilige, urspriinglich zusammengeklebte Xerokopie
55,8 + 28 X je 43,2 cm

Inv. Nr. AS 2012/1204

717 (nicht ausgestellt)

DIAGRAM OF HISTORICAL DEVELOPMENT OF
FLUXUS AND OTHER 4 DIMENTIONAL, AURAL,
OPTIC, OLFACTORY, EPITHELIAL AND TACTILE
ARTFORMS. (INCOMPLETE), 1973

Zweiteiliger, urspriinglich zusammengeklebter
Offsetdruck auf Papier

89 + 86,5 X je 58,5 cm

Inv. Nr. AS 2012/1211

7.18

AMERICA TODAY, 1965

Plakat

Offsetdruck in Rot und Blau auf Papier
27,2 X 40,8 cm

Inv. Nr. AS 2012/1206

719

U.S.A. SURPASSES ALL THE GENOCIDE RECORDS!,
1967/70

Plakat

Offsetdruck in Rot und Blau auf Papier

54,2 X 87,9 Ccm

Inv. Nr. AS 2012/1205

7.20

U.S. SURPASSES ALL NAZI GENOCIDE RECORDS!, 1966
Flyer

Offsetdruck auf Papier

28,2 x21,4Ccm

Inv. Nr. AS 2012/1477

7.21
Hanns Sohm

Abbrennen von George Maciunas’ Match Flag
(in memoriam to Richard Maxfield) wahrend des
Flux-Meal New Years Eve in Jonas Mekas’ Film-
makers’ Cinematheque, 80 Wooster Street,

New York, am Silvesterabend 1969

3 Aufnahmen

Schwarz-WeiB-Fotografie, VergroBerung 2012
Inv. Nr. AS 2012/1468,8; AS 2012/1467.1, 3, 44

7.22 > Abb. 7 (im Textteil)

FLUXUS COMES TO NEW YORK, 1963
Siebdruck in Orange auf Zeitungspapier
58 X 74,7 cm

Inv. Nr. AS 2012/1208
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7-23

PERPETUAL FLUXUS FESTIVAL PRESENTS

AT WASHINGTON SQUaRE, 1964

Plakat zu AY-O: 3 RAINBOW EVENTS
Offsetdruck auf Papier, mit Siebdruck in Griin
44 x41¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1209

7-24

Vaseline sTREet fluxus no. 8, 1966
Fluxus Newspaper V TRE, No. 8
Beidseitiger Offsetdruck auf Papier
55,8 x 86,5 cm (aufgefaltet)

Inv. Nr. AS 2012/1210

7-25

FLUXFEST SALE, 1966/67
Beidseitiger Offsetdruck auf Papier
je 55,8 x 86,4 cm (aufgefaltet)

Inv. Nr. AS 2012/1214; AS 2012/1215

= —

7.26

FLUX FEST KIT 2, um 1970
Beidseitiger Offsetdruck auf
braunem und weiBem Papier

je 56 x 43,2 cm (aufgefaltet)

Inv. Nr. AS 2012/1212; AS 2012/1213

7.27 -> Abb. 46

Ringbuch mit kunsthistorischen Aufstellungen,
um 1955-60

Tusche, Bleistift und Collage vorgefundener
Abbildungen auf liniertem Papier

51 Blatter je 28 x 21,6 cm; Ringbinder 29 x 25 x 4,5 cm

Inv. Nr. AS 2010/1018

7.28

Art hist-maps, 1950er Jahre

Tusche und Letraset auf Transparentpapier

7 Blatter (davon eines leer), handbeschrifteter
Packpapierumschlag

je 42,8 x35und 35 x 42,8 cm

Inv. Nr. AS 2012/1013

brenze {Hjldesheim school
rge “4i
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7-29

Originalentwurf fiir die Ankiindigung der
Engineering Division Conference, New York, 1962
Tusche auf gelbbraunem Maschinenkarton

28,7 X 20,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1217

7.30

ENGINEERING DIVISION CONFERENCE, 1963
Flyer

Offsetdruck auf Karton

26,7 X 20,4 cm

Inv. Nr. AS 2012/1218

7.31

PROJECTIVE VERSE CHARLES OLSON, 1959
Buchcover der Totem Press, New York
Offsetdruck in Schwarz und Orange auf Papier
21,3 x 27,9 cm (aufgeklappt)

Inv. Nr. AS 2012/1219

7-32

Briefumschlag fiir das Archiv der Fluxus-Sammlerin
Jean Brown, o. J.

Offsetdruck auf Papier, 10,6 x 24,1 cm

Inv. Nr. AS 2012/1220

7.33 > Abb. 4 (im Textteil)

Briefgut flir den Fluxus-Fotografen Peter Moore, 0. J.

Offsetdruck auf Papier, Lochstanzung

9,8 x 22,5 cm (schwarzer Umschlag); 28,4 x 22,1 cm
(Briefbogen); 6,3 x 43,1 cm (beige Banderole, auf-
gefaltet)

Inv. Nr. AS 2012/1221

7-34

Briefgut der New Yorker Ingenieur-/Baufirma
Universal Structure Corporation, bei der George
Maciunas zeitweise tatig war, 1960er Jahre
Offsetdruck auf Papier

10,2 x 22,9 cm (Umschlag);

27,6 x 21,6 cm (Briefbogen)

Inv. Nr. AS 2012/1222

£ Abb. 46, Kat. 7.27
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7.35

seasons greetings from Jack Marshad, 1960er Jahre
GruBkarten der New Yorker Designagentur, bei

der George Maciunas zeitweise tatig war
Offsetdruck auf blauem, beigem und weiBem Papier
je1ox21cm

Inv. Nr. AS 2012/1223

7.36

AMERCIAN SOCIETY FOR FRIENDSHIP
WITH SWITZERLAND, 1964

Faltprospekt

Offsetdruck in Rot und Schwarz auf Papier
22,3 X 20,4 cm (aufgeklappt)

Inv. Nr. AS 2012/1224

7-37

foot in shoe / hand in glove / body in coat, 1976
Briefgut fiir Produktion und Vertrieb durch Wooster
Enterprises, New York; als FLUX STATIONERY von
Maciunas fiir FLUXPACK 3 in kleiner Auflage und
ohne rote Banderole, 1972-1975 erstmals produziert
Offsetdruck auf Transparentpapier (Briefbogen) und
Papier (Umschlag); Banderolen aus rotem Trans-
parentpapier

je ca. 26 x 11,5 cm (Umschlage);

je 24,7 x 21 cm (Briefbdgen)

Inv. Nr. AS 2012/1225

7.38

GEORGE - J MACIUNAS GRAPHIC & PRODUCT -
DESIGNER, o. J.

Visitenkarte

Offsetdruck auf Papier, 5,9 x 6,1 cm

Inv. Nr. AS 2012/1226

7-39

PRICE LIST FOR GRAPHIC DESIGN & LAYOUT, o. J.
Offsetdruck auf orangebraunem Papier, 10,1 x 5,6 cm
Inv. Nr. AS 2012/1227

7.40 > Abb. 3 (im Textteil)

george maciunas, graphic designer and printers
representative, um 1961

Visitenkarte in Wiirfelform

Offsetdruck in Schwarz, Rot und Blau auf Papier;
Lochstanzungen

5,7X5,5X5,5¢cm

Inv. Nr. AS 2010/1004
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7.41

fluxus, 1961

Prototyp der ersten Werbebroschiire

fuir Fluxus-Publikationen

Offsetdruck auf Marmorpapier (Umschlag) und
maschinenschriftliche Durchschlage auf gelbem
Japanpapier (Einleger); Vorsatzpapiere aus Reis-
papier, von Hand mit blauer Tusche in Vertikal-
streifen eingefarbt

8 Seiten, unpaginiert

20,3 x 21,5 cm (Umschlag, geschlossen);

63,3 x 20 cm (Einleger, aufgefaltet)

Inv. Nr. AG 2012/1047

7.42

fluxus, 1962

Werbebroschiire flr Fluxus-Publikationen,
1. Ausgabe

Offsetdruck auf Marmorpapier (Umschlag)
und orangebraunem Papier (Einleger)

4 Seiten, unpaginiert

20,3 x 21,5 cm (Umschlag, geschlossen);
20 x 42 cm (Einleger)

Inv. Nr. AS 2012/1230

ZX ety fe o7 Hocy flrr's
covld be

7.43 > Abb. 47

fLuXuS preview reViEW (Fluxus Preview Roll), 1963
Beidseitiger Offsetdruck auf Papier, gerollt

2,6 cm (Durchmesser) x 10 cm

Inv. Nr. AS 2012/1197

7.44 > Abb. 47

EKSTRA BLADET (Fluxus Newspaper Roll), 1963
Beidseitiger Offsetdruck auf Zeitungspapier, gerollt
3,3 cm (Durchmesser) x 21 cm

Inv. Nr. AS 2012/1198

7.45 > Abb. 47

EKSTRA BLADET (Fluxus Newspaper Roll), 1963
Beidseitiger Offsetdruck auf Zeitungspapier, gerollt;
mit handbeschriebener Banderole

3,3 cm (Durchmesser) x 21 cm

Inv. Nr. AS 2012/1233

7.46

Walter DE Maria, um 1964

Originalentwurf fiir ein Namenskartchen/Signet
Letraset auf Papier, 6,2 x 6,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1234

mar/led
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7.47 - Abb. Frontispiz

Monogram Cards, 1964-68

63 Namenskartchen/Signets fiir Fluxus-Editionen
Offsetdruck, teilweise auf orangebraunem Papier
jeca.6x6cm

Inv. Nr. AS 2012/1235

7.48

Monogram Cards, 1964-68

12 Namenskéartchen/Signets, zum Leporello vereinigt
(vgl. Kat. 7.108)

Offsetdruck auf Papier

5,9 X 91,5 cm (ausgebreitet)

Inv. Nr. AS 2012/1236

7-49

Briefbogen von George Maciunas, o. J.
Offsetdruck auf orangefarbenem Papier
20,6 x 21,2 cm

Inv. Nr. AS 2012/1237

7.50

Briefbogen fiir Barbara Moore, 0. J.
Offsetdruck auf griinem Papier
20,6 X 21,2 ¢M

Inv. Nr. AS 2012/1238

7.51

if youwish [...], 1961

Originalentwurf fiir einen Werbeflyer zur
Subskription des Magazins FLUXUS
Letraset auf Papier

28 x 21,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1243

7.52

| WISH TO REMAIN ON FLUXUS MAILING LIST, um 1962
Antwortkarte

Offsetdruck auf Papier, 6,8 x 11,9 cm

Inv. Nr. AS 2012/1240

7-53

fLuXuS, um 1962

Label

Offsetdruck auf Papier, 9,1 x 22,2 cm
Inv. Nr. AS 2012/1239

€ Abb. 47, Kat. 7.43-45

7.54

G. MACIUNAS FLUXSHOPS FLUXFESTS FLUXFILMS
FLUXGAMES, o. J.

Visitenkarte

Offsetdruck auf Papier

5,2X6,8cm

Inv. Nr. AS 2012/1196

7-55

G - MACIUNAS IMPLOSIONS INC + FLUXUS + YAM, o. J.
Visitenkarte

Offsetdruck auf Papier

5,2x8,3¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1479

7.56

© by fluxus 1964

3 Vignetten mit Maciunas’ Fluxus-Signet

(vgl. Kat. 7.64)

Offsetdruck auf beigem, griinem und rotem Papier
jes5,6x7cm

Inv. Nr. AS 2012/1251; AS 2012/1290; AS 2012/1291

7-57

fluxorchestra at carnegie recital hall, 1965
Plakat

Offsetdruck auf hellolivfarbenem Papier
43,2x30,2Cm

Inv. Nr. AS 2012/1250

7.58

Fluxorchestra at Carnegie Recital Hall, 1965
Plakat, zum Papierflieger gefaltet
Offsetdruck auf hellolivfarbenem Papier
17,3 X 45,4 cm

Inv. Nr. AS 2012/1241

7-59

FLUXUS, OR FLUXATLAS FLUXBOOKS
FLUXBOXES [...], 1967/68

Briefbogen

Offsetdruck auf Papier, 25,4 x 28,7 cm
Inv. Nr. AS 2012/1247

7.60

Fluxus HQ, 1966

Visitenkarte

Offsetdruck auf Papier, 6,5 x 3,5 cm
Inv. Nr. AS 2012/1254
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«

FL\IXPST FLUXPOST 6

FLUXPOST 7
" . _FLUXPOST 1

FLUXPOST > FLUXPOST 13 FLUXPOST 14

! -
FLUXPOST 8 FLUXPOST 10 3

FLUXPOST FLUXPOST 21 _ FLUXPOST 15 FLUXPOST 17

FLUXPOST 28

FLUXPOST 24

FLUXPOST FLUXPOST 35 " FLUXPOST 32 FLUXPOST 33 FLUXPOST 34

axwy 2N ONF

1,

FLUXPOST 36 FLUXN;ST 37 FLUXPOST 38 FLUXPOST . FLUXPOST 40 FLUXPOST 41 FLUXPOST 42 FLUXPOST 36 FLUXPOST 37 FLUXPOST 38
gu Abb. 48, Kat. 7.65, 7.66

FLUXPOST 39  FLUXPOST 40 ‘FLUXPOST 41°

FLUXPOST 42

7.61 and Yoko Ono at JJ Store, New York (Kat. 7.62)

3 Einladungsbriefe zu Fluxus-Events, 1970 Offsetdruck auf Papier

Offsetdruck und Maschinenschrift auf ocker- jeca.3,6x7,5cm

farbenem Papier, z. T. ausgestanzt (Umschlage); Inv. Nr. AS 2012/1246

Offsetdruck auf Papier (Einleger)

je 8,5x15,3 cm (Umschlage) 7.64 > Abb. 44

Inv. Nr. AS 2012/1245; AS 2012/1292; AS 2012/1293 Fluxus-Signet (nach der aztekischen Piedra del Sol),
1972-75

7.62 Aufkleber, produziert flir FLUXPACK 3

JOHN & YOKO & FLUX, 1970 Offsetdruck auf Selbstklebefolie

Ankiindigung der Fluxfest Presentation of John Len- 23 cm (Durchmesser)

non and Yoko Ono at JJ Store, New York Inv. Nr. AS 2012/1231

Offsetdruck auf Papier, 13,3 x 26,7 cm

Inv. Nr. AS 2012/1244 7.65 > Abb. 48
Fluxpost (Aging Men), 1972-1975

7.63 Briefmarkenbogen mit Perforationen, produziert

FLUXTOUR TICKETS (Unauthorized tickets to visit ...),1970  flr Fluxpack 3

6 Billetts eines Fluxus-Events von Yoshi Wada im Offsetdruck auf Papier, 28 x 21,7 cm

Rahmen der Fluxfest Presentation of John Lennon Inv. Nr. AS 2010/1002
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7.66 > Abb. 48

Fluxpost (Smiles), 1977/78
Briefmarkenbogen mit Perforationen
Offsetdruck auf Papier

Bez. r. 0. mit schwarzem Kugelschreiber: G. Maciunas

28 x 21,7 cm
Inv. Nr. AS 2012/1248

7.67

MANIFESTO, o. J.

Banderole

Offsetdruck auf Papier, 20,5 x 54,5 cm
Inv. Nr. AS 2012/1480

7.68 > Abb. 9 (im Textteil)
Manifesto, 1963

Flyer

Offsetdruck auf Papier, 30,5 x 21,5 cm
Inv. Nr. AS 2012/1255

7.69 > Abb. 49

FLUXMANIFESTO ON FLUXAMUSEMENT, 1965
Postkarte

Offsetdruck auf Papier

9,5 X 14,5 cm

Inv. Nr. AS 2009/1070

7.70

FLUXSHORP [...] FLUXORCHESTRA, 1965
Plakat

Offsetdruck auf hellolivfarbenem Papier
53X17,2Ccm

Inv. Nr. AS 2012/1252

7.71

Fluxus-Informationsblatt, 1965

Flyer, Manifest

Offsetdruck auf Papier, handschriftliche Eintrage
mit Tinte und Kugelschreiber in Schwarz

28 x 21,7 cm

Inv. Nr. AS 2012/1256

7.72

CONDITIONS FOR PERFORMING FLUXUS PUBLISHED
COMPOSITIONS, FILMS AND TAPES, um 1965

Fluxus Newsletter

Offsetdruck auf Papier

35,6 X 21,7¢Ccm

Inv. Nr. AS 2012/1257

87

FLUXMANIFESTO ON FLUXAMUSEMENT -VAUDEVILLE -ART? TO ESTABLISH
ARTIST S NONPROFESSIONAL ,NONPARASITIC,NONELITE STATUS IN SOCIETY,
HE MUST DEMONSTRATE OWN DISPENSABILITY, HE MUST DEMONSTRATE

SELFSUFFICIENCY OF THE AUDIENCE, HE MUST DEMONSTRATE THAT ANY-
THING CAN SUBSTITUTE ARTAND ANYONE CAN DO IT. THEREFORE THIS SUB-
STITUTE ART-AMUSEMENT MUST BE SIMPLE, AMUSING, CONCERNED WITH
INSIGNIFICANCES,HAVE NO COMMODITY OR INSTITUTIONAL VALUE. IT MUST
BE UNLIMITED, OBTAINABLE BY ALL AND EVENTUALLY PRODUCED BY ALL.
THE ARTIST DOING ART MEANWHILE, TO JUSTIFY HIS INCOME, MUST DEMON-
STRATE THAT ONLY HE CAN DO ART. ART THEREFORE MUST APPEAR TO BE
COMPLEX, INTELLECTUAL, EXCLUSIVE, INDISPENSABLE, INSPIRED. TO RAISE
ITS COMMODITY VALUE IT IS MADE TO BE RARE, LIMITED IN QUANTITY AND
THEREFORE ACCESSIBLE NOT TO THE MASSES BUT TO THE SOCIAL ELITE.

72 Abb. 49, Kat. 7.69

7.73

SOME HYSTERICAL OUTBURSTS [...], um1965
Fluxus Newsletter

Offsetdruck auf Papier

10,9 X 21,5 cm

Inv. Nr. AS 2012/1024

7.74

Comments on relationship of Fluxus to so Called
»Avant-Garde« Festival, 1960er Jahre
Manuskript, 3 Blatter

Schwarzer Kugelschreiber auf graublauem Papier
je22,4x17,8cm

Inv. Nr. AS 2012/1258

7.75

© 1964 BY FLUXUS, 1964
Stempel

Holz, Gummi, 6,8 x 4,8 x1,9 cm
Inv. Nr. AS 2012/1259

7.76

FLUX H.Q., 1960er Jahre
Stempel

Holz, Gummi, 8,2 x3,2x3,8cm
Inv. Nr. AS 2012/1260

777

FLUXPOST (INCONSEQUENTIAL - FLUXPOST -
IS COMING), 1960er Jahre

Stempel (vgl. Kat. 7.120)

Holz, Gummi, 8 x3x3,8cm

Inv. Nr. AS 2012/1261
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7.78 - Abb. 14 (im Textteil)
FLUXHOUSE COOPERATIVES, 1966
Faltprospekt

Beidseitiger Offsetdruck auf Papier
23 x 17,5 cm (aufgeklappt)

Inv. Nr. AS 2012/1262

7.79 > Abb. 14 (im Textteil)

FLUXHOUSE. PLAN FOR AN ARTIST CONDOMINIUM
IN NEW YORK CITY, um 1967

Zweiteiliges Informationsblatt

Offsetdruck auf Papier (Textseite), Farbfotokopie
nach Xerokopie (Grundrisse)

je 35,6 x21,7¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1268; AS 2012/1482

7.80 - Abb. 14 (im Textteil)

FLUXHOUSE CO-OPERATIVE, um 1968

Briefbogen mit 32 handschriftlichen Signaturen
Offsetdruck auf Papier; Unterschriften mit Filzstift
und Kugelschreiber in Blau, Schwarz und Rot
34,8x21,7¢Ccm

Inv. Nr. AS 2012/1264

7.81 - Abb. 14 (im Textteil)

FLUXHOUSE COOPERATIVE, INC., 1968

Musteraktie

Offsetdruck in Griin und Schwarz, Stempeldruck in
Schwarz und Rot sowie Pragedruck auf Biittenpapier;
handschriftliche Signaturen von Maciunas’ Schwester,
Nijole Valaitis, und George Maciunas in schwarzem
Kugelschreiber

19,7 x28 cm

Inv. Nr. AS 2012/1265

7.82

FLUXHOUSE COOPERATIVE, INC., um 1968
Scheckformularbogen der Chemical Bank New York
Trust Company

Offsetdruck auf perforiertem und gelochtem,
hellolivfarbenem Wasserzeichenpapier

22,9 X 34,3 cm (aufgefaltet)

Inv. Nr. AS 2012/1266

7.83

Pay to CHEMICAL BANK N.Y. TRUST CO., um 1968
Stempel

Holz, Gummi, 7,4 x 6,7 X 2,2 cm

Inv. Nr. AS 2012/1267

7.84

Peter Hellman (Text), Steve Salmieri (Fotos)

SoHo: Artists’ Bohemia Imperiled

Ausschnitt aus New York Magazine, 24. August 1970,
S. 49

Offsetdruck auf Papier, 28 x 21,2 cm

Inv. Nr. AS 2012/1269

7.85

We wish to seek your esteemed auspices, Anfang
1960er Jahre

Brief(entwurf) an die Sowjetregierung
Typoskript auf Transparentpapier

26,5 x22,5¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1271

7.86

Henry Flynt (Text), George Maciunas (Design)
COMMUNISTS MUST GIVE REVOLUTIONARY
LEADERSHIP IN CULTURE, 1965

Kiinstlerbuch, Multiple der World View Publishers,
New York

Zwei Faltpublikationen im Plakatformat, beidseitiger
Offsetdruck auf beigem Papier, mit einer Styropor-
platte und einer Abdeckung aus Plexiglas, mittels
Gummiband verzurrt

15,1 X 23,1x2,8cm

Inv. Nr. AS 1996/1011

7.87 > Abb. 13 (im Textteil)

COMMUNISTS MUST GIVE REVOLUTIONARY
LEADERSHIP IN CULTURE. APPENDIX 1-7, 1965
Faltpublikation im Plakatformat

Beidseitiger Offsetdruck auf griinem und rotem Papier
43 x 86,2 cm (aufgefaltet)

Inv. Nr. AS 2012/1027; AS 2012/1028

7.88

AN ATYPICAL 1900 SQ. FT. HOUSE, 1961

Foto eines Architekturmodells von George Maciunas
Schwarz-WeiB-Fotografie

5,8Xx19,7cm

Inv. Nr. AS 2012/1273

7-89

AN ATYPICAL 1900 SQ. FT. HOUSE, 1961

Foto eines Architekturmodells von George Maciunas
Schwarz-WeiB-Fotografie, 10,1 x 18 cm

Inv. Nr. AS 2012/1274
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7.90

FOR PRESS RELEASE, 1964

Pressemitteilung zu vermeintlichen Fluxus-
Aktionen von vier »Abtriinnigen und Hochstaplern«
in kommunistischen Metropolen

Offsetdruck auf Papier

28 X 17,4 cm

Inv. Nr. AS 2012/1272

7-91

FILM CULTURE, 1963

Umschlagbanderole mit Werbung fiir Fluxus
Offsetdruck auf gelbem Papier

61,6 x 9,3 cm (aufgefaltet)

Inv. Nr. AS 2012/1275

7.92

Jonas Mekas (Hg.), George Maciunas (Design)

FILM CULTURE. AMERICA’S INDEPENDENT MOTION
PICTURE MAGAZINE, NO. 30, 1963

Offsetdruck auf Papier; Umschlag aus Wellpappe mit
Lochstanzung

28,4 x21,3¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1276

7-93

Jonas Mekas (Hg.), George Maciunas (Design)
FILM CULTURE. AMERICA’S INDEPENDENT MOTION
PICTURE MAGAZINE, NO. 44,1967

Offsetdruck auf Papier

26,6 x 20,5 cm

Inv. Nr. AS 2012/1277

7.94

Jonas Mekas (Hg.), George Maciunas (Design)
FILM CULTURE. AMERICA’S INDEPENDENT MOTION
PICTURE MAGAZINE, NO. 45,1967

Offsetdruck auf Papier

26,6 X 20,5cm

Inv. Nr. AS 2012/1278

7.95

Film-Makers’ Cinematheque presents
at ELGIN THEATRE, (1966)

Flyer, Filmprogramm

Offsetdruck auf Papier

21,6 X 27,9 cm

Inv. Nr. AS 2012/1284

7.96

Jonas Mekas (Text), George Maciunas (Design)
INVITATION TO THE CIRCLE OF THE ANGELS OF THE
NEW CINEMA, nach 1966

Werbebrief fiir die Gewinnung von Férderern
Offsetdruck auf Papier; ockerfarbener Papier-
umschlag

9,5 x 17,1 cm (Umschlag); 56,7 x 16,4 cm (Einleger)
Inv. Nr. AS 2012/1263

7.97

FILM-MAKERS’ CINEMATHEQUE, 1968
Eintrittskarte

Offsetdruck auf Papier

9,3x6,3cm

Inv. Nr. AS 2012/1280

7.98

FILM-MAKERS’ CINEMATHEQUE, um 1968

Briefgut

Offsetdruck auf Papier

10,5 x 24,1 cm (Umschlag); 28 x 21,7 cm (Briefbogen)
Inv. Nr. AS 2012/1279

7-99

FILM MAKERS’ CINEMATHEQUE, 1968
Flyer, Filmprogramm

Offsetdruck auf Papier

28 x 21,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1283

7.100

Jonas Mekas (Text, litauisch), George Maciunas
(Design)

Reminiscensijos, 1972

Kiinstlerbuch, im Vertrieb von Backworks, New York
Offsetdruck auf Papier (Fotoseiten), mit eingebun-
denen ockerfarbenen Textstreifen; Holzeinband

14 X19,6 X 3,7 Cm

Inv. Nr. AS 2012/1281

7.101

REMINISCENSIJOS (Reminiscences), 1972
Werbepostkarte von Backworks, New York
Offsetdruck auf Papier, 9,2 x 14,3 cm

Inv. Nr. AS 2012/1282

89
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A Abb. 50, Kat. 7.102

7,02 > Abb. 50

George Brecht, Geoffrey Hendricks u. a.

LAUDATIO SCRIPTA PRO GEORGE MACIUNAS
CONCEPTA HOMINIBUS FLUXI, 1976

Kiinstlerbuch, Festschrift zu Ehren von George
Maciunas; Unikat

34 Originalbeitrdge von Kiinstlern aus dem weiteren
Umfeld von Fluxus (von Eric Andersen bis Mike Zac-
car); div. Materialien in lederbezogener Holzkassette
39,7 X 29,5 x 11 cm (Kassette, geschlossen)

Inv. Nr. AS 2012/1288

7.103

THE FLUX STATES OF AMERICA (Souvenir Dollar), 1976
Signaturblatt der Kiinstlerfreunde aus der Festschrift
fiir George Maciunas (Kat. 7.102); Dublette; Offset-
druck auf Papier; 25 Unterschriften mit Filzstift und
Kugelschreiber in Schwarz und Blau, 21,7 x 27,9 cm
Inv. Nr. AS 2012/1287

7.104 > Abb. 1 (im Textteil)

a V TRE EXTRA, 1979

Sonderausgabe der Fluxus-Zeitschrift V TRE
zum Tod von George Maciunas 1978

16-seitiger Offsetdruck auf Papier mit zwei hell-
braunen Einlegestreifen, 38,2 x 29,2 cm

Inv. Nr. AS 2012/1289

7.105

an anTHOLOGY OF (...), um 1962/63
Werbekdrtchen in Wiirfelform zur Subskription von
La Monte Youngs gleichnamigem Kiinstlerbuch
(Kat. 7.106)

Offsetdruck auf Papier, 6,4 x 6,7 X 6,5 cm

Inv. Nr. AS 2012/1025
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7.106 > Abb. 5 (im Textteil)

La Monte Young, Jackson MacLow (Hg.), George
Maciunas (Design)

an anTHOLOGY OF chance operations / concept
art / aNTi-arT / INDETERMINACY / IMPROVISATION /
meaningless work / natural disasters / plans oF
action / STORIES / Dlagrams / MUSIC / POETRY /
ESSAYS / Dance constructions / mathematics /
COMPOSITIONS, 1963

Kiinstlerbuch, unpaginiert; Erstausgabe; Offsetdruck
auf verschiedenfarbigen Papieren, Lochstanzungen,
div. Einleger, z. T. in Kuverts, 19,7 X 22,6 cm

Inv. Nr. AS 1983/15

7.107

La Monte Young, Jackson MacLow, Heiner Friedrich
(Hg.), George Maciunas (Design)

an anTHOLOGY OF chance operations / concept

art / aNTi-arT / INDETERMINACY / IMPROVISATION /
meaningless work / natural disasters / plans oF
action / STORIES / Dlagrams / MUSIC / POETRY /
ESSAYS / Dance constructions / mathematics /
COMPOSITIONS, 1970

Kiinstlerbuch, unpaginiert; zweite, von Heiner Fried-
rich, New York, besorgte, leicht veranderte Auflage
Offsetdruck auf verschiedenfarbigen Papieren,
Lochstanzungen, div. Einleger, z. T. in Kuverts

20,6 x22,8cm

Inv. Nr. AS 1983/16

7.108 > Abb. 6 (im Textteil)

FLUXUS I, 1964

Kiinstlerbuch in einer an Hanns Sohm adressierten
Versandbox aus Holzlatten

Erste Ausgabe der von George Maciunas geplanten
Fluxus-Edition

15 durch drei Bolzenschrauben aus Aluminium seit-
lich zusammengeheftete Packpapierumschlage mit
Eventkdrtchen, Puzzles, Tonbandstreifen, Texten

u. a. m.; dazwischen eingelegt Fotos und Partituren
auf Transparentpapier u. a. m.; riickseitig aufgeklebt
ein Leporello mit den Namenskartchen/Signets

der in der Anthologie vertretenen Kiinstler

(vgl. Kat. 7.48)

Offsetdruck auf div. Papieren; Holzschachtel,

mit schwarzem Filzstift handbeschriftet

19 X 20,7 X 4 cm (Buch);

22,2 X 24,5 x 5 cm (Versandbox)

Inv. Nr. AS 1998/1104

7.109

Zehn Karteikdsten aus dem Nachlass von George
Maciunas, o. J.

Inhalt: div. handschriftliche Notizen zu Fluxus-
Aktionen und -Editionen, biographische Aufstel-
lungen, Adressdaten, gedruckte Eventkdrtchen
und Fluxus-Programme, Schwarz-WeiB-Negative
Zeitungsausschnitte u. a. m.

WeiBer und durchsichtiger Kunststoff
je9,4x13,5x8,5cm

Inv. Nr. AS 2012/1304

7.110

3 Deckelkartons mit der Aufschrift »Apple Hair
Fashions of New York, o. J.
Aufbewahrungsschachteln fiir Ersatz- und Rest-
Materialien von Fluxus-Editionen; an den Stirnseiten
je ein handbeschriftetes Label mit den Bez.: 35 mm.
Viewers / Brecht-cards / Ben’s suicide

Geoffnet: Karton mit Lieferung von 50 Faltlupen

fiir Mieko Shiomis Mikrofilmrolle der Fluxus-Edition
Spatial poem no.4, 1972, vom 4. Juni 1973

Karton, mit rot und golden bedrucktem Glanzpapier
kaschiert, je 8,5 x 34,5 x16 cm

Inv. Nr. AS 2012/1301; AS 2012/1302; AS 2012/1303

7.1

Schubladenschrank, 1970er Jahre
Vitrinenschrankchen mit drei, in je 14 Facher unter-
teilten Schiiben fiir die Aufbewahrung div. Fluxus-
Utensilien

Holz, Glas, verschiedene Materialien

20,7 X 69,4 X 36,7 cm

Inv. Nr. AS 2007/1100

7.112

Aerophones, um 1966

Elektrisch betriebene Maschine im Holzkasten mit
acht Aggregaten, die banal-skurrile Gerdausche
erzeugen

Holz, Metall, 41,5 x 41,5 x 32,7 cm

Inv. Nr. AS 1996/1050

7.113 > Abb. 12 (im Textteil)
Stomach Anatomy Apron, 1968/1972-75
Schiirze, produziert fiir FLUXPACK 3
Siebdruck auf Vinyl; Baumwollband neu
50,5 X 40,5 cm (ohne Band)

Inv. Nr. AS 2012/1297

I
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7.114
Venus di Milo Barbeque Apron, 1967/72-75
Schiirze, produziert flir FLUXPACK 3
Siebdruck auf Vinyl

76 X 40,5 cm

Inv. Nr. AS 2012/1298

7.115

FLUX FILM ANTHOLOGY, 1962-70

37 der urspriinglich 41 von Maciunas ab 1966 zu
einer Anthologie kompilierten Kurzfilme, teilweise
in Farbe, teilweise mit Ton; DVD-Edition nach einer
Zusammenstellung von Jonas Mekas 1992, Re:VOIR
VIDEO, Paris 2010

120 Min.

Inv. Nr. Bc 13 Fluxfilm

7.116 [nicht in der Ausstellung]

Larry Miller

INTERVIEW WITH GEORGE MACIUNAS, 1978
Video, U-matic, schwarz-weif3, Expl. No. 3;
Digitalisierung 2012

60 Min.

Bez. auf der Kassette unterhalb seines Fingerab-
druckes: Larry V. Miller

Inv. Nr. AS 1983/55

7.117 [nicht in der Ausstellung]

Larry Miller

GEORGE MACIUNAS: ON MAKING FLUX BOXES, 1978
Video, U-matic, schwarz-weif3, Expl. No. 2;
Digitalisierung 2012

34 Min.

Bez. auf der Kassette unterhalb seines Fingerab-
druckes: Larry V. Miller

Inv. Nr. AS 1983/56

7.118

Jonas Mekas

ZEFIRO TORNA (or) SCENES FROM THE LIFE OF
GEORGE MACIUNAS, 1992

Portrdt von George Maciunas in Filmsequenzen
der Jahre 1952-78

Video, VHS, Farbe; Edition von Recycled Video,
New York; Digitalisierung 2012

30 Min.

Inv. Nr. 1996/78

7.119

THIS Seasons’ greeTings From, 1961
Neujahrs-Klappkarte von George Maciunas an Dick
und A. Higgins (Alison Knowles), mit handschrift-
licher Absenderangabe: Fluxus

8,3 x 25 cm (aufgeklappt)

Inv. Nr. AS 2009/1072

7.120

INCONSEQUENTIAL - FLUXPOST - IS COMING, o. J.
Originalentwurf zum Stempel Kat. 7.77

Collage auf Karton

6,7X7,9¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1300

7.121
NEW FLUX YEAR, um 1966/67

Neujahrsbrief an Alison Knowles & Dick Higgins in
Form eines groBformatigen, fiinffach gefalteten,
mit einem einzigen Konfetti-Schnipsel (Aufdruck:
»New Flux Year«) beklebten Blankopapiers in einem
ockerfarbenen Umschlag

Offsetdruck auf Papier

55,8 x 86,2 cm (Blatt); 0,7 x 0,9 cm (Konfetti);

11,7 X 17,3 cm (Umschlag)

Inv. Nr. AS 2012/1310

7.122 > Abb. 11 (im Textteil)

Auswahl von 43 Labels fiir die Schachteleditionen
von Fluxus, 1963 ff.

Offsetdruck auf z. T. farbigen Papieren
Verschiedene Formate, von 8,1-17,2 X 8,1-17,2 cm
Inv. Nr. AS 2012/1306

7.123

Hanns Sohms FLUXSHOP, o.J.

Achtteilige Ladeneinrichtung, bestehend aus 3 Unter-
schranken, 3 Aufsatzregalen (Mittelteil partiell ver-
glast) sowie einem zweiteiligen Tresen mit seitlichen
Vitrinenaufsatzen

Holz, altweiB lackiert; Glas

222 X 551 X 44 cm (Gesamtmal Regale mit Unter-
schranken); 91 x 351 x 72 cm (Gesamtmal Tresen

mit Vitrinenaufsatzen)
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George Maciunas
Katalog

Der Fluxshop befand sich im Keller des Hauses von
Hanns Sohm in Markgréningen und war mit einer
kaum tibersehbaren Zahl von Fluxusobjekten
bestiickt.

In unserer Ausstellung zeigen wir einen kleineren Teil
dieses Fundus, vorwiegend aus George Maciunas’
Fluxus Edition, New York, ergdnzt um einzelne
Objekte anderer Herausgeber, u. a. Edition
Francesco Conz, Verona; Daniel Spoerri, Eat

Art Gallery, Diisseldorf; Wolfgang Feelisch, Vice-
Versand, Remscheid.

Die Exponate im einzelnen aufzufiihren, wiirde den
gegebenen Rahmen sprengen. Verwiesen sei an
dieser Stelle auf den Ausstellungskatalog von Ina
Conzen, Art Games. Die Schachteln der Fluxus-
kiinstler, worin der groBte Teil der Objekte des
Fluxshops im Detail und mit Abb. aufgefiihrt sind:
Stuttgart 1997.

Inv. Nr. 2012/1050

Abb. 51, Kat. 7.124 (Photo by Peter Moore)

7324 - Abb. 51

Peter Moore

Hanns Sohm in seinem Fluxshop, Markgréningen,
1976

Schwarz-WeiB-Fotografie

20,1X 25,4 cm

Inv. Nr. 2012/1320

7.125
fluxorchestra at carnegie recital hall, 1965
Zwei Eintrittskarten als Luftballons
Siebdruck [?] auf verfarbtem weiBem Gummi
je ca. 10 cm (Lange)

Inv. Nr. AS 2012/1493
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CHARLOTTE MOORMAN

Little Rock, Arkansas, 18. November 1933 - 8. November 1991, New York City

&

Abb. 52, Kat. 8.6



Charlotte Moorman

Nachdem Charlotte Moorman an verschiedenen
US-amerikanischen Universitdten Cello studiert
hatte, arbeitete sie mehrere Jahre im American
Symphony Orchestra. |hr Repertoire bestand vor
allem aus klassischen Stiicken. Ab 1961 begann sie
sich intensiv mit experimenteller zeitgendssischer
Musik auseinanderzusetzen und Werke von John
Cage, Morton Feldman, Philip Corner und La Monte
Young selbst zu interpretieren. Im selben Jahr wirkte
sie auBerdem bei Yoko Onos Konzertabend Works
by Yoko Ono in der Carnegie Recital Hall in New York
mit. Diese Veranstaltung beeindruckte viele - unter
ihnen auch einige zukiinftig mit Fluxus assoziierte -
Kiinstler nachhaltig, die nach neuen, von den
tradierten Normen abweichenden kiinstlerischen
Ausdrucksmoglichkeiten suchten.

Bereits 1961 arrangierte Charlotte Moorman
auch erste Konzerte fiir zeitgendssische Musik und
Kunst, z. B. Works by Yoko Ono. Von herausragender
Bedeutung war The Annual New York Avant-Garde
Festival, das sie ab 1963 organisierte und mit weni-
gen Ausnahmen bis 1980 jahrlich in New York abhielt.
Viele Fluxus-Kiinstler wie auch andere wichtige
Vertreter Neuer Musik nahmen daran teil. Gleich-
zeitig wurde es im Jahr 1964 zum Ausléser fiir den
Bruch innerhalb der Kerngruppe von Fluxus-Kiinst-
lern: Die Auffiihrung von Karlheinz Stockhausens
gattungsiibergreifender Komposition Originale
fiihrte dazu, dass George Maciunas zum Boykott
und zur Sabotage der Veranstaltung aufrief. Einige
Kiinstler schlossen sich dieser Aufforderung an,
andere waren am Programm des Festivals beteiligt
und protestierten gegen den Boykottaufruf; andere
wiederum verhielten sich neutral.

Ebenfalls in das Jahr 1964 fallt der Beginn
von Charlotte Moormans Zusammenarbeit mit Nam
June Paik, die bis zu ihrem Tod andauern sollte. In
subversiven Konzertperformances wollten die
beiden Kiinstler die Formalitat und Kiinstlichkeit
aufzeigen, denen die Auffiihrungsbedingungen von
Konzertmusik unterliegen. Zu diesem Zweck bedien-
ten sie sich ironisch-provokanter Eingriffe in das
Musikgeschehen, die zunehmend erotisch konnotiert
waren. Einen Héhepunkt erreichten sie in Opéra
Sextronique, bei der Charlotte Moorman mit nacktem
Oberkdrper auftrat (Kat. 8.1-8.2; Abb. 54). Dieser
Akt fiihrte dazu, dass beide Kiinstler nach der Auf-
fiihrung des Stiicks im Februar 1967 in New York
wegen Verletzung sittlichen Anstands verhaftet

wurden. Nam June Paik wurde bereits am nachsten
Tag frei gelassen, Charlotte Moorman jedoch musste
einen Gerichtsprozess durchlaufen. Zahlreiche
Kiinstler setzten sich fiir ihre Freilassung ein und ver-
schickten Petitionsschriften bzw. forderten zu
Unterschriftenaktionen auf; Charlotte Moorman
selbst verfasste ein umfangreiches Dossier (Kat. 8.3-
8.4). Darin legte sie dar, dass es sich bei dem
Auftritt um keinen sittenwidrigen, sondern einen
kiinstlerischen Akt gehandelt habe. In der Zukunft
trat sie jedoch nicht mehr mit ganzlich entbloBtem
Oberkdrper auf (Kat. 8.6; Abb. 52). Ob ihr bei der
Zusammenarbeit mit Nam June Paik eine Rolle als
Muse, Objekt sexueller Fantasien oder aktiver Mit-
gestalterin der Stiicke zukam, ist sehr unterschied-
lich bewertet worden. In jliingerer Zeit dominiert die
Ansicht, Charlotte Moorman habe die Gestaltung
der Performances konkret mitbestimmt.

Ihre Konzertaktionen verlangten Charlotte
Moorman teilweise einen extremen Korpereinsatz
ab, der oft mit einem sehr hohen Risiko verbunden
war. Mieko Shiomis Cello Sonata beispielsweise sah
vor, dass Charlotte Moorman in der Fenster6ffnung
eines Uhrenturms in Asolo Platz nahm und Cello
spielte (Kat. 8.7). Die Auffiihrung dauerte zwei
Stunden. In dem von Jim McWilliams fiir sie ge-
schriebenen und mehrmals an verschiedenen Orten
aufgefiihrten Stiick Sky Kiss schwebte Charlotte
Moorman mit ihrem Cello an einem Biindel mit Gas
befiillter Luftballons in der Luft.

Eine Erkrankung an Brustkrebs machte
es ab dem Ende der 1970er Jahre notwendig, dass
Charlotte Moorman sich immer schwereren medizi-
nischen Eingriffen unterzog. Dennoch arbeitete sie

bis kurz vor ihrem Tod im November 1991 weiter.
BK

Literatur
Gronemeyer 1992
Koln 1976
Rothfuss 2010
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....

P Abb. 53, Kat. 8.9

8.1 > Abb. 54

Opéra Sextronique, 1967

Aushang zur Performance im 41st Theatre New York,
9.2.1967

Offsetdruck

32,4 X 20,1 cm

Inv. Nr. AS 2012/1142

8.2

Dick Preston

Charlotte Moorman bei der Auffiihrung von
Opéra Sextronique, 1967
Schwarz-WeiB-Fotografie, 20,3 x 25,2 cm
Inv. Nr. AS 2012/1139

8.3

An Artist in the Courtroom (People vs. Moorman),
1967

Kopie eines 18-seitigen Typoskripts mit hand-
schriftlichen Ergdnzungen, zusammengetackert
35,4 x21,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1143

8.4
Nam June Paik
Please, H E L P immediately!, 1967

Petitionsschrift fiir Charlotte Moorman

Kopie eines Typoskripts, mit Collageelement

35,4 x21,7¢cm

Bez. quer am Rand r. in blauem Kugelschreiber:
Sehr geehrter Herr Sohm. Bitte, schreiben Sie selbst
[Verweispfeil]; verso: und lassen Sie wenigstens /
10 Briefe gehen / aus Stuttgart! / Paik

Inv. Nr. AS 2012/1140

8.5

Hanns Sohm

Charlotte Moorman bei der Auffiihrung von Nam
June Paiks T.V. Bra for Cello, Ausstellung Happening
& Fluxus, Kélnischer Kunstverein 1970/71
Schwarz-Wei3-Fotografie

23,5Xx17,9cm
Inv. Nr. AS 2012/1144

8.6 > Abb. 52

Hanns Sohm

Charlotte Moorman bei der Auffiihrung
von Nam June Paiks Concerto for TV Cello,
K6lnischer Kunstverein 1974
Schwarz-WeiB-Fotografie

23,9 Xx16,5Ccm

Inv. Nr. AS 2012/1145

8.7

Charlotte Moorman bei der Auffiihrung von
Mieko Shiomis Cello Sonata in Asolo, um 1977
Postkarte, Freibord/Wien

Offsetdruck, 14,7 x 10,3 cm

Inv. Nr. AS 2012/1147

8.8

Postkarte an Hanns Sohm aus Asolo, 1977
Farboffsetdruck mit einer Handzeichnung von
Charlotte Moorman in schwarzem Kugelschreiber
10,2 X 14,8 cm

Inv. Nr. AS 2012/114

8.9 - Abb. 53

Cello, 1984

Griingelbes Seidenpapier, 118 x 41 cm

Bez. L. u. in rotem Faserstift: For Hanns Sohm, /|
love you so much, / Charlotte Moorman / 15-11-84
Inv. Nr. AS 2012/1113

Abb. 54, Kat. 8.1

EY



After three emancipations in 20th century music, (serial-indeterminisﬁc, actional)....
I have found that there is still one more chain to lose. ... that is ....

PRE-FREUDIAN HYPOCRISY

Why is sex a predominant theme in art and literature prohibited ONLY in music?
How long can New Music afford to be sixty years behind the times and still claim to be a
serious art?

The purge of sex under the excuse of being "serious" exactly undermines the so-called
"seriousness" of music as a classical art, ranking with literature and painting.

Music history needs its D.H. Lawrence its Sigmund Freud.

FEBRUARY 9, 1967 * 9 PM * 41st ST THEATER * 125 W 41st ST * NYC
by invitation only ;
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YOKO ONO

Tokyo, 18. Februar 1933

&«

Abb. 55, Kat. 9.15



Yoko Ono

Wie auch den anderen aus Japan stammenden
Fluxus-Kiinstlerinnen, jedoch im Gegensatz zu den
meisten japanischen Frauen ihrer Generation, war
Yoko Ono eine hervorragende Schul- und Ausbildung
zuteil geworden. Sie studierte in ihrer Heimat und
den USA Philosophie, Komposition und Literatur. Ab
den 1950er Jahren war sie an Aktivitdten progressiv
arbeitender Kiinstlergruppen in Tokyo beteiligt.

Nachdem sie 1956 nach New York gegangen
war, schloss Yoko Ono sich schnell dem Kreis um
John Cage an. In den folgenden Jahren kam ihr
zunehmend eine bedeutende Rolle im Prozess der
Herausbildung performativer Kunstformen zu. Sie
stellte ihr Loft als einen Raum fiir Performances und
Konzerte zur Verfiigung; unter anderem regten diese
Veranstaltungen George Maciunas dazu an, eine
Konzertserie abzuhalten. Aber auch ihre eigenen
Arbeiten waren impulsgebend fiir den Entwicklungs-
prozess neuer kiinstlerischer Ausdrucksformen.
Obwohl Yoko Ono Ende der 1950er Jahre auch mit
traditionellen bildkiinstlerischen Medien wie Malerei
und Zeichnung experimentierte (Kat. 9.1; Abb. 56),
bilden performative und konzeptuelle Arbeiten den
Schwerpunkt ihres kiinstlerischen Schaffens. Bereits
Mitte der 1950er Jahre in Japan schrieb sie in ein-
facher Sprache formulierte sinstructions< (Anweisun-
gen), die vom Rezipienten ausgefiihrt oder imaginar
verwirklicht werden sollten. Sie versuchte darin,
die klassische Rollenverteilung zwischen Akteur
und Publikum zu durchbrechen. 1964 gab sie die
sinstructions< gebiindelt in ihrem Buch Grapefruit
(Kat. 9.11; Abb. 57) heraus, viele der Anweisungen
waren aber bereits bei ihrem ersten >Konzert< in der
Carnegie Recital Hall in New York 1961 aufgefiihrt
worden. Diese Veranstaltung liberschritt die Grenzen
zwischen den klassischen Gattungen Bildende Kunst,
Musik, Poesie, Tanz und Theater radikal und iibte
damit nachhaltigen Einfluss auf die ein Jahr spater
in Europa stattfindenden Fluxus-Konzerte aus.

Yoko Ono nahm friih an vielen wichtigen
Fluxus-Veranstaltungen in den USA und in Japan
teil und hatte daneben bedeutende Einzelauftritte.
George Maciunas betrachtete sie als eines der Kern-
mitglieder von Fluxus, sie selbst nahm jedoch eine
ambivalente Position ein und wollte lieber unab-
hangig arbeiten.

Von Yoko Onos performativen Arbeiten ist
vor allem das Stiick Cut Piece beriihmt geworden,
bei dem die Kiinstlerin vor Publikum auf dem Boden
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Platz nahm, eine Schere vor sich legte und dazu
aufforderte, ihre Kleidung zu zerschneiden (Kat. 9.7;
Abb. 20). Auf radikale Weise wird in Cut Piece die
Grenze zwischen Intim- und Offentlichkeitssphire
hinterfragt, aber auch das Ausgesetztsein des Kiinst-
lers bzw. seiner Arbeit einem Publikum gegeniiber
thematisiert.

Schon friih begann Yoko Ono auch mit dem
Medium Film zu experimentieren. Fiir die Fluxfilm
Anthology (Kat. 7.115) lieferte sie mit Film No. 4
(Bottoms) einen Beitrag (Kat. 9.9). Durch die Ge-
staltung einer neuen Version des Films im Jahr
1967 in London wurde Yoko Ono in der Stadt zu
einer Beriihmtheit.

Wahrend dieses Aufenthalts in London
traf sie das Beatles-Mitglied John Lennon. 1969
heirateten die beiden und fiihrten in den 1970er
Jahren zahlreiche gemeinsame kiinstlerische Aktio-
nen durch, die sich bewusst an ein Massenpublikum
wandten. Obwohl sich Yoko Onos Schaffen durch die
Partnerschaft mit John Lennon stark veranderte,
blieb sie mit George Maciunas und anderen Fluxus-
kiinstlern in Kontakt.

Yoko Ono erhielt mit der Ausstellung This Is
Not Here im Everson Museum in Syracuse, USA, 1979
eine erste Retrospektive (Kat. 9.13). Viele Objekte
waren auf ihre Erlaubnis hin von George Maciunas
und Studenten der Syracuse University gefertigt wor-
den, so z. B. auch der Katalog, der ihre wichtigsten
Objektarbeiten beinhaltet (Kat. 9.12).

Yoko Ono ist bis heute international als

Kiinstlerin aktiv.
BK
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iy Abb. 56, Kat. 9.1

9.1 > Abb. 56

Ohne Titel, 1961

Beidseitig bemaltes Leporello, in zwei mit griinem
Leinen bezogenen Deckeln befestigt

Tusche in Schwarz auf Papier

11x16x1,8cm

Bez. auf einem Etikett L. u. auf dem Deckel:

To Dick Higgins / Yoko

Inv. Nr. AS 2012/1114

9.2
Norman J. Seaman presents Works of Yoko Ono,
1961

Programmzettel zum Auftritt in der Carnegie Recital

Hall, New York, 24.11.1961

Offsetdruck auf weiBem Papier, beidseitig bedruckt

21,5 X 14 cm
Inv. Nr. AS 2012/1131

9.3
George Maciunas

Yoko Ono gestaltet die Ankiindigung zum Auftritt in

der Carnegie Recital Hall, New York 1961
Schwarz-WeiB-Fotografie, 25,4 x 20,3 cm
Inv. Nr. AS 2012/1132

9.4
Draw Circle, 1964
Mail-Art-Karte

Offsetdruck auf weiBem Karton
9x21,6cm

Inv. Nr. AS 2012/1136

9.5

Norman J. Seaman presents New Works

of Yoko Ono, 1965

Aushang zum Konzert in der Carnegie Recital Hall,
New York, 21.3.1965

Offsetdruck auf weiBem Papier

28,8 x 21,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1134

9.6

Norman J. Seaman presents New Works
of Yoko Ono, 1965

Programmzettel zum Konzert in der Carnegie Recital
Hall, New York, 21.3.1965
Offsetdruck auf weiBem Papier
28 x13,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1133



)

Abb. 57, Kat. 9.1
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YOKO ONO
CRAPEFRUT

Introductory drawings by John lennon

9.7 - Abb. 20 (im Textteil)

Peter Moore

Yoko Ono bei der Auffiihrung von Cut Piece,
Carnegie Recital Hall, New York, 21.3.1965
3 Schwarz-Weif3-Fotografien

20 X 25,3 CM

Inv. Nr. AS 2012/1135

9.8

Self-Portrait, 1965

Ein kleiner brauner Umschlag; Inhalt:

eine mattsilberne Metallplatte

6,2 x 10,5 cm (Umschlag); 4,9 x 5 cm (Metallplatte)
Bez. auf der Metallplatte L. u.: with imaginary frame /
Self Portrait 1965 Yoko Ono

Inv. Nr. AS 2012/1137

9.9

George Maciunas

Plakat mit Motiv aus Yoko Onos Film No. 4, 1968
Offsetdruck

56,7 x 43,3 cm

Inv. Nr. AS 2012/1106

9.10

Yoko Ono und John Lennon

Danger Box, 1968

Plexiglasquader mit schwarzer Einlage, daraus ein
Kreis von 2 cm Durchmesser ausgestanzt, beidseitig
gestaltet

6,4 X6,4X0,7¢Cm

Inv. Nr. AS 2012/1130

9.11 > Abb. 57
Grapefruit, 1970

Peter Owen Limited, London
13,7 X13,9 cm

Inv. Nr. AS 2012/1129

9.12

This Is Not Here, 1971

Katalog zur Ausstellung des Everson Museum of Art,
Syracuse, 9.-27.10.1971

Auf Kunstlederband geklebte, hohle Holzteile, die
zusammengesetzt einen Kasten ergeben; Inhalt: 8
leere weiBe Plastikschachteln, glaserner Schliissel,
2 Tuschezeichnungen, Painting to be stepped on by
Ono and John, eine Erzahlung, Buch Grapefruit.
15,6 X 18 X 15,3 cm

Inv. Nr. AS 1986/0130

9.13

This Is Not Here, 1971

Plakat zur Ausstellung des Everson Museum of Art,
Syracuse, 9.-27.10.1971

Offsetdruck

48,3 X 63,5Ccm

Inv. Nr. AS 2012/1104

9.14

This Is Not Here, 1971

Zeitung zur Ausstellung des Everson Museum of Art,
Syracuse, 9.-27.10.1971

Offsetdruck

3 Bogen, je Seite 54,9 x 42 cm

Inv. Nr. AS 2012/1105

9.15 > Abb. 55

Air Dispenser, 1971

SiiBigkeitenspender aus rostfreiem Stahl und Glas,
Inhalt: leere, durchsichtige Plastikkapseln

40 X16 X19 cm

Inv. Nr. AS 1996/1057
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NAM JUNE PAIK

Seoul, 20. Juli 1932 - 29. Januar 2006, Miami, Florida




Nam June Paik

Als Nam June Paik 1958 bei den Internationalen
Ferienkursen fiir Neue Musik in Darmstadt John
Cage und seine Kompositionen kennenlernte, kam
es zu einer Art Initialzlindung. Der aus Stidkorea
stammende Kiinstler war nach einem Studium der
Asthetik, Kunstgeschichte und Musik in Japan 1956
nach Deutschland gekommen, um dort zu promo-
vieren. Insbesondere progressive zeitgendssische
Musik interessierte ihn. In John Cages Kompositio-
nen, die mit Zufall sowie Unbestimmtheit arbeiteten
und alltaglichen Gerduschen ebensoviel Gewicht
einrdumten wie musikalischen Klangen, fand Nam
June Paik eine entscheidende Inspirationsquelle
fiir sein Schaffen.

Seine ersten Konzerte, die die Trennung
zwischen Kunst und Alltag sowie die tradierten
Auffiihrungsbedingungen von Konzertmusik radikal
unterwanderten, wurden ab 1959 im Atelier der
Kiinstlerin Mary Bauermeister in Kéln aufgefiihrt.
Eines davon war John Cage gewidmet, und auch in
spateren Jahren schuf Nam June Paik Hommagen
an sein geschatztes Vorbild oder arbeitete mit ihm
zusammen, vor allem fiir seine Video- und Fernseh-
arbeiten ab den 1970er Jahren wie beispielsweise
A Tribute to John Cage (Kat. 10.18). Im Gegensatz zu
John Cage rdaumte Nam June Paik aber dem Aspekt
des Performativen denselben Stellenwert ein wie
dem Klangerlebnis. Seine Version des auf John Cage
zuriickgehenden praparierten Klaviers beispiels-
weise, das 1963 bei Nam June Paiks erster groBer
Einzelausstellung Exposition of Music (Kat. 10.6-
10.8) in Rudolf Jahrings Galerie Parnass in Wuppertal
gezeigt wurde, sollte dem Besucher nicht nur ein von
vertrauten Klavierkldngen und Konzertauffiihrungs-
praktiken abweichendes Erlebnis gewdhren: Es war
vielmehr zu einem gestalteten Objekt geworden, das
vom Publikum selbst bedient werden konnte und
dabei sehr iiberraschende Effekte hervorrief wie z. B.
das Einschalten eines Fons (Kat. 10.9; Abb. 60).

Nam June Paik war bereits an den beiden
Veranstaltungen im Juni 1962 beteiligt gewesen, die
die Fluxus-Festspiele in Wiesbaden vorwegnahmen:
dem Kleinen Sommerfest aprés John Cage in der
Galerie Parnass in Wuppertal sowie Neo-Dada in der
Musik, das im Rahmen der Diisseldorfer Kammer-
festspiele am 16. Juni stattfand. Nach den Auftritten

€ Abb. 58, Kat. 10.24

in Wiesbaden wirkte er bei allen folgenden bedeu-
tenden Fluxus-Festivals und -Konzerten in Europa
mit. Extrem kritisch, aber stets auf humorvolle
und selbstironische Weise hinterfragte er tradierte
Vorstellungen von Kunst wie auch gesellschaftliche
und politische Phanomene (Kat. 10.2; Abb. 59). Zu
diesem Zweck bezog er in seine Arbeiten Medien
wie Fernsehen und Video ein, die zum damaligen
Zeitpunkt relativ neuartige Erscheinungen waren
und in den Bereich der Unterhaltungskultur fielen.
Nam June Paik nutzte sie als einer der ersten
Kiinstler fiir die Bildenden Kiinste und zahlt
deshalb zu den Pionieren der Film- und Video-
kunst (Kat. 10.16).

Nachdem Nam June Paik 1963 ein Jahr
lang in Tokyo gelebt und dort Kontakte mit inter-
medidr arbeitenden Kiinstlern wie Yoko Ono, Mieko
Shiomi oder Ay-0 gekniipft hatte, ging er im folgen-
den Jahr nach New York. Dort begann die lang-
jahrige, nicht immer einfache Zusammenarbeit mit
Charlotte Moorman. Er sah in ihr den Schliissel zur
Verwirklichung seines bereits seit Jahren verfolgten
Ziels, die Kunst bzw. Musik zu erotisieren.

Die Zusammenarbeit mit Charlotte Moor-
man fiihrte unter anderem dazu, dass Nam June
Paik 1965 durch George Maciunas von Fluxus aus-
geschlossen wurde (Kat. 10.14; Abb. 61). Wie bei
den meisten anderen Fluxus-Kinstlern, denen
dasselbe widerfuhr, blieb der Kontakt zu George
Maciunas jedoch bestehen, auch trat Nam June
Paik weiterhin bei Fluxus-Veranstaltungen auf.

Nam June Paik war als Kiinstler relativ
schnell erfolgreich. Zu hoher Bekanntheit kam er im
Verlauf der 1970er Jahre mit seinen Videoarbeiten
und -skulpturen. Viele namhafte Sammlungen fiir
jingere Kunstformen zdhlen Arbeiten von Nam June

Paik zu ihren Bestdnden.
BK
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¥$11 Pop-art, because it
7411l Opearst, because it

¥ill Pot-art, because it

¥411l Padk's art, hecause

T~ Abb. 59, Kat. 10.2 (Ausschnitt)

10.1
Kompositionen von Cage, Young, Paik, 1960
Einladung zu einem Konzert im Atelier

Mary Bauermeister in Koln, 6.10.1960
Offsetdruck auf einer weil3en Papierkarte
10,5 X 14,9 cm

Inv. Nr. AS 2012/1361

10.2 > Abb. 59

Kill Pop-art, Anfang 1960er Jahre
Typoskript auf beigem Papier

28 X 21,8 cm

Inv. Nr. AS 2012/1151

10.3

Yellow Peril! C’est moi, um 1963/64
Roter Faserstift auf beigem Papier,
mehrfach geknickt

29,5 X 21 Ccm

Inv. Nr. AS 2012/1162

ia
iz

Dadn minus eriticism,

“ondrian without metaphisies,

is total capitulation through

it

botal mastuarbation,

is the combimation of all three evils,

Nom June FPailk,

sorry.

10.4
Hartmut Rekort

Paik performt Simple im Rahmen von Fluxus -
Internationale Festspiele Neuester Musik, Wiesbaden
1962

Schwarz-WeiB3-Fotografie, 18,2 x 18,2 cm

Inv. Nr. AS1989/3

10.5

Random Access, um 1962

Beidseitig verglaste Biichervitrine und Unterbau aus
Holz; Inhalt: Blicher in verschiedenen Sprachen

161 X 100 X 44,8 cm

Inv. Nr. AS 2012/1116

10.6

Exposition of Music, 1963

Aushang zur Ausstellung in der Galerie Parnass,
Wuppertal, 11.-20. 3.1963

Serigrafie in Rot, quer auf ein beidseitig bedrucktes
asiatisches Zeitungsblatt gesetzt

25X 35,5¢Cm

Inv. Nr. AS 2012/1107
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10.7

Exposition of Music, 1963

Plakat zur Ausstellung in der Galerie Parnass,
Wuppertal, 11.-20. 3.1963

Serigrafie in Schwarz und Rot

auf beigefarbenem Papier

57,7 X 42,1 cm

Inv. Nr. AS 2012/1108

10.8

Exposition of Music, 1963
Informationsblatt zur Ausstellung in der
Galerie Parnass, Wuppertal, 11.-20. 3.1963
Offsetdruck in Schwarz auf diinnem
durchscheinendem Papier

35,3X24,7¢Ccm
Inv. Nr. AS 2012/1109

x 4 o
b, ssipsniphnial tedliis s i

10.9 - Abb. 60

Manfred Montwé

15 Fotografien der Ausstellung in der
Galerie Parnass, Wuppertal, 11.-20. 3.1963
Schwarz-WeiB-Fotografien, je 17,1 x 23,8 cm
Inv. Nr. AS 2012/1157

10.10

Biographie, 1964

Typoskript auf beigem Papier

2 Blatter, je 27,7 X 21,5 cm

Bez. auf dem erstem Blatt quer am Rand L. in
blauem Kugelschreiber: Es kann als meine
Biographie gedruckt werden / aber auch
kdnnen Sie weglassen ... Nicht so wichtig!;
im Text handschriftliche Korrekturen

Inv. Nr. AS 2012/1161
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10.1

Kill Pop-Art!! Robot Opera, 1964
Programmzettel zur Urauffiihrung von
Robot Opera, New York 1964
Offsetdruck auf beigem Papier,
beidseitig bedruckt und gefaltet

27,8 X 21,5 cm

Inv. Nr. AS 2012/1160

10.12

Peter Moore

Nam June Paik und Charlotte Moorman bei einer
Auffiithrung von Robot Opera, 1964
Schwarz-Weif3-Fotografie

25,2 X 20,4 CM

Inv. Nr. AS 2012/1158

10.13
Robot, 1965
Schwarz-Weif3-Fotografie, geknickt,
in der Mitte ein Brandloch

12,6 x 8,9 cm

Inv. Nr. AS 2012/1171

10.14 - Abb. 61

Anonym

Traitor, you left Fluxus!

Postkarte an Nam June Paik, 1965

Postkarte aus beigem Papier, handschriftlich
in dickem schwarzem Faserstift beschrieben
8,8x13,9cm

Inv. Nr. AS 2012/1170

10.15

Mixed Media Opera, 1968

Aushang

Offsetdruck auf beigem Papier, beidseitig gestaltet
43X 21,4 cm

Bez. recto in Bleistift mit verschiedenen
Anmerkungen

Inv. Nr. AS 2012/1159

10.16

Global Groove, 1974

Plakat zur Ausstrahlung durch WNET/TV

Boston, 2.10.1974

Offsetdruck

47,6 X33 cm

Bez. . u.: Paik; mit Sprechblasen in roter Fettkreide
bemalt, die aus den Miindern der auf dem Plakat ab-
gebildeten Nam June Paik und Charlotte Moorman
kommen, darin geschrieben: greetings to / Sohm
Inv. Nr. AS 2012/1110

10.17

Candle TV, 1975

Holzgehduse eines Fernsehgerates und Kerze
44,5X 60 X 50 cm

Inv. Nr. P 990

10.18

A Tribute to John Cage, 1976

Aushang zur Ausstrahlung durch WNET/TV
New York, 3.11.1976

Offsetdruck, 49,3 x 33,1cm

Inv. Nr. AS 2012/1362

10.19

Nam June Paik und Joseph Beuys

In Memoriam George Maciunas. Klavierduett Joseph
Beuys & Nam June Paik, 1978

Aushang

Offsetdruck auf griinem Papier

29,6 X 20,9 cM

Inv. Nr. AS 2012/1166

10.20

G. W. Theil

Nam June Paik und Joseph Beuys in Conzert, 1978
Schwarz-WeiB3-Fotografie aus einer edierten
Fotodokumentation, 23,3 x 17,7 cm

Inv. Nr. AS 2012/1165
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10.21

Video Cards, 1981

2 Spielkarten, recto: Herz 2 und Karo 3,
verso: Serigrafie

je 8,9x5,8cm

Bez. Herz 2 verso L. in blauer Tinte: for / Sohm / Paik;

Karo 3 verso in blauer Tinte: for Thomas [?] / Paik
Inv. Nr. AS 2012/1167

10.22

Triangle, Trinity, 1998

Siebdruck, Offsetlithografie, teilweise Collage

auf weifBem Biittenpapier; Ex. 16/60

je 40 x 50,2 cm (Blatt); 30,3 x 42,6 cm (Darstellung)
Bez. jeweils r. u. in Bleistift: Paik; . u.: 16/60

Inv. Nr. A 2002/GVL 608,a-c

(Leihgabe der Freunde

der Staatsgalerie Stuttgart)

107

10.23

Anonym

Portrat von Nam June Paik, o. J.
Schwarz-WeiB-Fotografie

25,2 X 20,2 Cm

Inv. Nr. AS 2012/1169

10.24 - Abb. 58

Eimer (electronics), o. J.

Roter Metalleimer mit unregelmaBig angebrachten
Lochern und handbeschriebenem Etikett am Henkel
22,2 x 25,8 cm (Durchmesser oben)

Bez. auf dem Etikett in blauem Kugelschreiber recto:
Eimer / (electronics) / vererbt / Dick Higgins / (59-
65) / Paik (65-66) / D.ter Rot / (66-?) / Sohm; L. u.
signiert: Paik; verso: entweder / ein / Verstdrker) /
oder / sine-wave / generator / Mit Batterie

Inv. Nr. AS 2012/1087

TRA)ITOR,
You \EF T
Fupys

" Abb. 61, Kat. 10.14
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Benjamin Patterson

Wie zahlreiche andere Fluxus-Kiinstler kommt Ben
Patterson aus dem Bereich der Musik. Nach einem
Musikstudium arbeitete er als Erster Kontrabassist
im Philharmonischen Orchester in Ottawa, Kanada,
und hatte friih Erfolge als Solist.

Unmittelbar nach seinem Umzug aus den
USA nach Koln im Jahr 1960 kniipfte er Kontakte zur
dort ansdssigen zeitgendssischen Musikszene und
wirkte bei Konzerten mit. Unter anderem nahm er
an Veranstaltungen im Atelier der Kiinstlerin Mary
Bauermeister teil, das eine wichtige Plattform fiir
experimentelle Kunstformen darstellte. Ben Patterson
lernte dort John Cage, aber auch zahlreiche der
spater mit Fluxus assoziierten Kiinstler wie Nam
June Paik, Wolf Vostell und La Monte Young kennen.
Auch entstanden wahrend dieser Zeit bereits erste
Partituren, die spater im Rahmen von Fluxus-Veran-
staltungen und Konzerten aufgefiihrt wurden, unter
anderem Paper Piece (Kat. 11.1-11.2; Abb. 63). Diese
Arbeit wurde durch eine Begegnung mit Karlheinz
Stockhausen angeregt, der damals mit Mary Bauer-
meister verheiratet war und zu den bedeutendsten
Vertretern fiir Neue Musik in Deutschland zdhlte.
Ben Patterson empfand das Auftreten des Kompo-
nisten als arrogant und schuf mit dem Stiick eine
rigoros gegen tradierte musikalische Normen ver-
stoBende Arbeit. So entsteht die >Musik< durch
verschiedene Handlungen, die die Teilnehmenden
mit Papier vornehmen - z. B. Schiitteln, Zerrei3en,
Zusammenkniillen. Paper Piece ist ein gutes Beispiel
fiir Ben Pattersons amiisante, aber tiefsinnige
Stiicke, bei denen das Klangerlebnis ebenso im
Mittelpunkt steht wie die performativen Hand-
lungen, die die Tone hervorrufen.

Uber die in K6ln gekniipften Kontakte lernte
Ben Patterson auch George Maciunas kennen. Ge-
meinsam organisierten sie 1962 Fluxus - Interna-
tionale Festspiele Neuester Musik in Wiesbaden, an
denen Ben Patterson mit eigenen Arbeiten teilnahm
und wo er auch bei der Auffiihrung von Werken
anderer Kiinstler mitwirkte. Bereits zuvor war er an
den beiden Veranstaltungen beteiligt, die Fluxus
vorwegnahmen: dem Kleinen Sommerfest aprés
John Cage in Wuppertal und Neo-Dada in der Musik
in Disseldorf.

Neben weiteren Partituren wie z. B. Second
Solo Dance from »Lemons« (Kat. 11.3; Abb. 64) ent-
standen 1962 auch Ben Pattersons erste Publika-
tionsprojekte und einige Objektarbeiten. Sie wurden

teilweise speziell fiir die Produktion als Fluxus-
Edition konzipiert. Instruction No. 1, das als Fluxus-
Ausgabe fiir 1964 angekiindigt war, aber nie als
solche realisiert wurde, lehnt sich an Diagramme
flir Tanzschrittmuster an - letztlich beschreibt der
Ausfiihrende aber nur einen sich bestandig wieder-
holenden Kreis (Kat. 11.6; Abb. 62).

1963 kehrte Ben Patterson in die USA zuriick;
zum Ende der Dekade zog er sich aus der progres-
siven Kunstszene zuriick. Er arbeitete im kulturpo-
litischen Bereich; gelegentlich trat er bei Perfor-
mances auf. Erst ab 1982 betdtigte er sich wieder
vorwiegend kiinstlerisch, nahm aktiv an Ausstel-
lungen teil und erhielt eigene Prasentationen. Ben

Patterson lebt und arbeitet in Wiesbaden.
BK
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r Abb. 63, Kat. 11.2

1.1
Paper Piece, 1960
Typoskript

29,7 X21,1Cm

Inv. Nr. AS 2012/1359

1.2 > Abb. 63

Anonym

Paper Piece, Anfang der 1960er Jahre
Schwarz-WeiB-Fotografie

15,3 X19,9 cm
Inv. Nr. AS 2012/1358

1.3 > Abb. 64

Second Solo Dance from »Lemons« /
Traffic Light / Ants, um 1962
Typoskript, 19,9 x 21 cm

Inv. Nr. AS 2010/1013

1.4
Winclair

Alison Knowles fiihrt

Solo Dance from »Lemons« auf, 1962
Schwarz-WeiB3-Fotografie, 21,7 x 18 cm
Inv. Nr. AS 2012/1357

1.5
Ants, Anfang der 1960er Jahre
Schwarz-Wei3-Fotografie

22,9 X 21,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1464

11.6 - Abb. 62

Instruction No. 1, 1964

Roter Filzstift, Stempeldruck auf beigem Papier
78 X 51 cm

Inv. Nr. AS 2012/136
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SECOND SOLO DANCE FROM “LEMONS" Benjamin Patterson, K8ln,1961

A large pulley is hung from ceiling.

A rope of a length that both ends reach floor is hung through pulley.

Dancer ties loop in one end, lays face down, or face up, or face left or face right
(or tries all four positions), places feemt through loop and hoist self using free end.
Dance may end after ceiling is achieved, or after failures of a predetermined number
of attempts, or upon exhaustion.

TRAFFIC LIGHT - A very Lawful Dance - for Ennis Benjamin Patterson,Wiesbaden,June 1962

A traffic 1light, with or without special pedestrian signals is found or positioned omn
street corner or at stage center.

Performer(s) waits at real or imeginary curb on red signal,

alerts self on yellow signal,

crosses street or stage on green signal.

Achieving opposite side, performer(s) Turns, repeats sequence.

A performance may coneist of an infinite, an indeterminate or a predetermined number -
of repetitions. :

ANTS  (photographs of ants on paper) Benjamin Patterson,Dllsseldorf, 1960

2 Wiesbaden, 1962
A 1960 Composition of Benjamin Patterson anticipating and to be used in conjunction
with 1962 "grid" compositions of George Maciunas

Abb. 64, Kat. 1.3
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DIETER ROTH

Hannover, 21. April 1930 - 5. Juni 1998, Basel

¢«

Abb. 65, Kat. 12.3



Dieter Roth

Dieter Roth (Diter Rot), wichtiger Vertreter der Inter-
mediakunst, der durch seine hdufige Anwesenheit in
der Staatsgalerie sowie durch die besondere Verbun-
denheit mit Hanns Sohm fiir Stuttgart eine groBe
Bedeutung besitzt, sah sich nicht als Fluxus-Kiinst-
ler. Er kannte aber die meisten europdischen und
amerikanischen Protagonisten und pflegte mit ihnen
intensiven Austausch: Mit Daniel Spoerri freundete
er sich schon 1953 an, Emmett Williams und Robert
Filliou traf er 1960, in Arthur K6pckes Kopenhagener
Galerie stellte er im selben Jahr Kiinstlerbiicher und
1963 seine stupidogramme aus; mit Alison Knowles,
Dick Higgins, Charlotte Moorman, Nam June Paik,
George Brecht, Al Hansen, Robert Watts und Joe
Jones machte er dann 1964 in New York Bekannt-
schaft. Dennoch nahm er weder an den friihen euro-
pdischen Fluxus-Festivals teil, noch involvierte er
sich in die Aktivitaten des New Yorker Fluxus.

Seine Beteiligung an Fluxus-Editionen blieb
punktuell. Fiir die von La Monte Young mit Jackson
Mac Low herausgegebene und von Maciunas gestal-
tete Kompilation An Anthology von 1962 (Kat. 7.106,
Abb. 5) konzipierte er eine Black Page with Holes.

In der Umsetzung ersetzte George Maciunas den
von Dieter Roth vorgeschlagenen schwarzen Karton
durch weiBBe Pappe, ohne dafiir dessen Einverstand-
nis einzuholen. Ob Dieter Roth an einem fiir den

5. Februar 1962 angekiindigten Wohltatigkeitskon-
zert in New York teilnahm, wie ein entsprechender
Programmzettel nahelegt, ist nicht zu belegen.

George Brecht druckte in der ersten Aus-
gabe seiner Zeitschrift V TRE (1963) ein kurzes, noch
deutlich in der Tradition der Konkreten Poesie ste-
hendes Gedicht Dieter Roths ab: »ich liebe mich / du
liebst mich / er liebt mich / sie liebt mich / es liebt
mich / wir lieben mich / ihr liebt mich / sie lieben
mich« - signiert mit: Diter Rot. (Kat. 1.17-1.19). Noch
in der Reduziertheit dieses kleinen Sprachkunstwerks
- es handelt sich um die schlichte Konjugation des
Wortes >lieben< - scheint etwas von dem Spiel mit
dem Kiinstler-Ego auf, das sich, darin Ben Vautier
nicht undhnlich, wie ein roter Faden durch das Werk
Dieter Roths zieht. Denn die handschriftliche Sig-
natur suggeriert eine Identifikation des lyrischen
Ichs mit dem Autor. Dieter Roth brach 1963 bei einer
Aktion in K&pckes Galerie mit der Konkreten Poesie.
Gleichwohl blieb Sprache ein tragendes Ausdrucks-
mittel in der Kunst Dieter Roths. In dieser Hinsicht
steht er - bei allen Differenzen - den Fluxus-Kiinst-

lern Robert Filliou und Emmett Williams nahe.
Mit Emmett Williams kooperierte er 1967 bei dem
»doppelbuch« Noch mehr Scheifle. Eine Nachlese
(erschienen 1968).

Neben der Sprache bilden in Dieter Roths
Werk die Kategorien des Zufalls, des Kollektivs und
der experimentellen Musik deutliche Parallelen zu
Fluxus. Den Einfluss des Zufalls untersuchte Dieter
Roth auf unterschiedliche Weise, am radikalsten
Anfang der 1960er Jahre mit den Schimmel- und
Verwesungsobjekten, die er einem permanenten
visuellen und olfaktorischen Verdnderungsprozess
anheimgab. Vergleichbare Versuche mit anorga-
nischen Materialien unternahm George Brecht.
Die Idee des Kollektivs und des Netzwerks - ein
zentraler Gedanke von Fluxus - erprobte Dieter
Roth in Gemeinschaftsprojekten mit Kiinstlerfreun-
den und Familienmitgliedern. Auch war Dieter Roth
in den 1960er und frithen 1970er Jahren ein eifriger
Produzent und Versender von Mail-Art-Arbeiten,
wovon ein reicher Fundus mit bearbeiteten Post-
karten im Archiv Sohm und in der Graphischen
Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart zeugt. Zum
Kreis der Adressaten gehdrten neben Hanns Sohm

insbesondere die Fluxus-Kiinstler Dick Higgins (Kat.

12.1, Abb. 66), Robert Filliou (Kat. 12.3, Abb. 65)
und George Brecht (Kat. 12.4). Anders als die Mail-
Art-Arbeiten der Fluxusprotagonisten - etwa die
Edition Ample Food for Stupid Thought - zielten
Dieter Roths Postkarten allerdings nicht auf eine
Aktion des Empfangers. Vielmehr stellten sie reine

Sammelobjekte dar.
SE
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T Abb. 66, Kat. 12.1

12.1 - Abb. 66

Postkarte an Dick Higgins, um 1968

Farbige Postkarte der Chelsea Pensioners in London,
liberarbeitet mit roter und schwarzer Acrylfarbe

9,8 x14,5cm

Inv. Nr. AS1999/1344

12.2

Postkarte an Dick Higgins, um 1968

2 {ibereinander geklebte farbige Ansichtskarten,
iberarbeitet mit Klebeband und schwarzer
Acrylfarbe

9,5X14,5cm

Inv. Nr. AS 1999/1357

12.3 - Abb. 65

Postkarte an Robert Filliou, 25.1.1968

Farbige Ansichtskarte der St. Paul’s Cathedral,
London, liberarbeitet mit Acryl und Nagellack
14 X 8,9cm

Inv. Nr. AS 1999/1374

12.4

Postkarte an George Brecht, 26.1.1968

Farbige Ansichtskarte der St. Paul’s Cathedral,
London, liberarbeitet mit Acryl und Nagellack
14 X 8,9 cm

Inv. Nr. AS 1999/1303

12.5 > Abb. 67-68

Postkarte an Hanns Sohm, 21.4.1967
Farbige Ansichtskarte (GUDM-Serie),
liberarbeitet mit Acrylfarbe, 9 x 14 cm
Inv. Nr. AS 1999/1334

12.6

Postkarte an Hanns Sohm, 1968

Farbige Ansichtskarte mit einer Luftaufnahme

von Kéln, liberarbeitet mit roter Acrylfarbe; auf eine
Spanplatte aufgezogen und gerahmt von Hanns Sohm
10,4 X 14,9 cm

Inv. Nr. AS 1999/1380

Abb. 67-68, Kat. 12.5 L
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TAKAKO SAITO

Sabae-Shi, 1929




Takako Saito

Die aktive Miteinbeziehung des Rezipienten steht
im Zentrum vieler Arbeiten der japanischen Kiinst-
lerin Takako Saito, die sehr oft auf eine spielerische
Interaktion abzielen. Bei vielen ihrer Objektarbeiten
handelt es sich in der Tat um Spiele, beispielsweise
Schachspiele. Allerdings sind diese auf skurrile
Weise verfremdet, sodass sich die klassischen
Schachregeln nicht auf sie anwenden lassen. So
bestehen die »Spielfiguren< bei Spice Chess aus

mit Gewdlirzen gefiillten Reagenzgldsern (Kat. 13.4;
Abb. 18), beim Gesicht-Schachspiel (Kat. 13.9) aus
einem Satz Murmeln. Da es zumeist keine Anleitung
gibt, steht dem Spieler offen, sich die Regeln selbst
auszudenken. Ziel der Kiinstlerin ist es, dem Be-
trachter auf diese Weise zur Entdeckung der eigenen
Kreativitdt zu verhelfen sowie konventionelle Auf-
fassungen von Kunst zu hinterfragen. In diesem Sinn
sind auch Ausstellungskonzepte und Aktionen, die
Takako Saito realisiert, bis heute auf ein Mitmachen
und Interagieren des Publikums angelegt.

Kennt man den Ausbildungshintergrund
der Kiinstlerin, erklart sich der hohe Wert, den sie
dem partizipatorischen Aspekt bei ihrer Kunst ein-
raumt. Takako Saito studierte in ihrer Heimat Japan
Erziehungswissenschaften und praktizierte wahrend
ihrer Tatigkeit als Lehrerin sehr freie Erziehungs-
methoden. Ihr Interesse, Kreativitdt zu fordern,
wurde durch ihre Beteiligung am Educators’ Art
Movement bekraftigt. Angeregt durch die Bewegung,
begann sie, mit verschiedenen kiinstlerischen
Medien zu experimentieren und ging 1960 als
Kiinstlerin nach Tokyo. Auch kniipfte sie liber das
Educators’ Art Movement viele wichtige Kontakte,
unter anderem zu dem japanischen Kiinstler Ay-O.

Auf dessen Aufforderung flog Takako Saito
1963 nach New York. Dort wurde sie bereits kurz
nach ihrer Ankunft fiir Fluxus aktiv; ihre Fluxus-
Objekte und Schachspiele bildeten einen signi-
fikanten Beitrag zu den Aktivitdten der Gruppe.
Dennoch lief ihre Karriere nur schleppend an:

Sie half George Maciunas bei der Herstellung der
Fluxus-Editionen und -Objekte; eine Performance
kam jedoch nicht zustande. Ihr Beitrag zum Perpetual
Fluxfest im Jahr 1965, Amusement, konnte aus
finanziellen Griinden nicht stattfinden, weshalb
Takako Saito daraus ein Mail-Art-Event machte.

€ Abb. 69, Kat. 13.5

Eine Performance im Café au GoGo, zu der Alison
Knowles sie eingeladen hatte, fiel aufgrund von Miss-
verstandnissen aus. Auch hieraus entwickelte sich
eine Mail-Art-Arbeit: In Event Postponed und Event
Disappeared into the Bottom of the Pacific (Kat. 13.3)
verarbeitete die Kiinstlerin auf heiter-ironische Weise
die nicht zustande gekommene Veranstaltung.

Als Takako Saitos Visum fiir die USA 1968
auslief, reiste sie nach Europa und finanzierte sich
dort viele Jahre liber Gelegenheitsarbeiten. Parallel
entstanden jedoch kontinuierlich dsthetisch und
handwerklich hochwertige Objektarbeiten, Biicher
und Multiples in kleinen Auflagen. Etching Boxes
beispielsweise stellt diese Qualitdten unter Beweis
(Kat. 13.6; Abb. 70-71). Dennoch ist diese Arbeit
nicht als Kunstobjekt im klassischen Sinn zum An-
schauen gedacht, sondern auf eine Interaktion des
Betrachters hin ausgerichtet. Im Inneren jedes Wiir-
fels ist ein Objekt auf einen der Boden geklebt; da es
sich um unterschiedliche Gegenstéande handelt, er-
gibt sich beim Rollen oder Werfen jedes Wiirfels ein
anderes Gerdusch. Ein dhnliches Prinzip liegt auch
der Arbeit Music book zugrunde (Kat. 13.12). Generell
kommt dem Wiirfel bei vielen Objektarbeiten und
Aktionen der Kiinstlerin eine zentrale Rolle zu, denn
Takako Saito sieht im Kubus ein unbegrenztes Spiel-
potenzial angelegt. Er ist schlieBlich zu einer Art
Markenzeichen ihrer Kunst geworden.

Ab den 1970er Jahren fanden in Europa
ihre ersten Performances statt (Kat. 13.7-13.8;

Abb. 72-73). Auch griindete sie ihren eigenen Verlag
Noodle Editions, um ihre Arbeiten systematisch ver-
treiben zu kdnnen.

Nach langen Jahren des Nomadenlebens
lieB Takako Saito sich 1979 in Diisseldorf nieder, wo

sie bis heute lebt und arbeitet.
BK
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13.1

Einladung zu einer Performance

im Café au GoGo, New York, 1965
Holzplattchen, mit Stempel bedruckt,
in schwarzem Faserstift beschriftet
11X7,6 X0,6Ccm

Bez. verso M. in schwarzem Faserstift:
Adresse von Hanns Sohm

Inv. Nr. AS 2012/1173

13.2
Benachrichtigung tiber die Verschiebung der
Performance im Café au GoGo, New York, 1965
Postkarte, mit Stempel bedruckt und blauer Tinte
beschriftet

14X 8,2 €M

Inv. Nr. AS 2012/1174

13.3

Event Disappeared into the Bottom

of the Pacific, 1965

Kleine Holzschachtel, mit Text bedruckt
und unbekanntem rasselndem Inhalt
FiX3,1%3,09¢m

Inv. Nr. AS 1998/1112

13.4 > Abb. 18 (im Textteil)

Spice Chess (1), 1966

Holzschachtel mit unregelmaBig angebrachten
Léchern, auf dem Deckel Etikett mit Titel;
Inhalt: Plastikgestell, mit Gewlirzen

gefiillte und zugekorkte Reagenzglaser

19,5 X 17 X 14,2 cm (Schachtel)

Inv. Nr. AS 1996/1004

13.5 > Abb. 69

Christmas Dinner, 1967

Pappteller, mit Stempel bedruckt, gefalteter
Papierbogen; umhiillt von einer Plastiktiite,
daran 3 verschiedene blattformige Pappanhanger,
in schwarzem Stift beschrieben

ca. 15,6 x 18,8 cm

Inv. Nr. AS 2012/1172

13.6 > Abb. 70-71

Etching Boxes, 1968

Bedruckte Pappschachtel; Inhalt: 27 bedruckte
Pappwiirfel, 14 x 14 x 14 cm (Schachtel)

Inv. Nr. AS 1998/1114

1, Abb. 70, Kat. 13.6

13.7 > Abb. 72-73

Anonym

Performance im Studio Morra, Neapel, 1975
2 Schwarz-WeiB-Fotografien

15 X 24 cm und 15,8 X 24 cm

Inv. Nr. AS 2012/1176

13.8

Takako Saito. Performance e mostra, 1976
Plakat zur Ausstellung in der Galleria Multhipla,
Mailand, 6.4.1976

Offsetdruck auf elfenbeinfarbenem Papier
24,7X44Ccm

Inv. Nr. AS 2012/1112

13.9

Gesicht-Schachspiel, 1977

Holzskulptur mit unregelméaBig angebrachten
Lochern, Filzsdckchen mit Murmeln

46 x38x11Cm

Inv. Nr. AS 2012/1117
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Abb. 71, Kat. 13.6

Abb. 72, Kat. 13.7

13.10

Anonym

Farbaufnahmen von der Ausstellung in
der Galerie Baecker, Bochum, 28.4.1978
Farbfotografien

je8,8x12,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1175

13.1

Einladung zur Schachmeisterschaft, 1979
Mehrfarbige Hektografie auf Umdruckpapier
29,6 x21cm

Bez. M. u. in schwarzem Faserstift:

Hello dear Dr. Sohm, / How are you? / Thanks for
sending materials to Erik Andersch for DAAD. /
Hope to see you soon / Love Takako

Inv. Nr. AS 2012/1177

13.12

Music book, 1980

Farbige Pappschachtel; Inhalt: 77 weiBe
Papierwiirfel in unterschiedlichen GroBen
Schachtel: 15 x12 x 2,5 cm

Inv. Nr. AS 1998/111

» Abb. 73, Kat. 13.7
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MIEKO SHIOMI

Okayama, 1938

P Abb. 74, Kat. 14.7



Mieko Shiomi

Mieko Shiomi, die bis 1967 unter ihrem eigentlichen
Namen Chieko Shiomi in Erscheinung trat, studierte
in ihrer Heimat Japan Musikwissenschaft mit Schwer-
punkt Komposition. Noch wahrend ihrer Studienzeit
griindete sie Ende der 1950er Jahre mit befreunde-
ten Kommilitonen die Ongaku Group, eine progres-
sive Gruppe von Musikern, die in ihren Arbeiten
radikal die Grenzen der Musik hinterfragte. Zu dieser
Zeit entstanden ihre ersten Kompositionen - von ihr
zundchst >Aktionsgedichte< und nach der Bekannt-
schaft mit George Brechts >event scores<im Jahr 1963
schlieBlich >events< genannt. Sie iiberschreiten die
Trennung zwischen den Gattungen Musik, Poesie und
Bildender Kunst; oft stehen darin weniger Kldnge als
vielmehr das Verhaltnis von Objekten oder Aktionen
zu Raum und Zeit im Mittelpunkt. Dieses Interesse
sollte Mieko Shiomi mit vielen ihrer zukiinftigen
Fluxus-Kollegen teilen.

Bereits 1963 schickte sie, einer Aufforderung
Nam June Paiks folgend, ihre Arbeit Endless Box
an George Maciunas; sie wurde als Teil von Fluxkit 1
herausgegeben. Auch {ibersetzte Mieko Shiomi ihre
Partituren und Events ins Englische und sandte sie
George Maciunas, der sie in Events and Games
publizierte (Kat. 14.1; Abb. 75). AuBerdem erschien
in den ersten beiden Ausgaben der Zeitschrift V TRE
(Kat. 1.17-1.19) jeweils eine ihrer Partituren. Auf
mehrere, nachdriickliche Aufforderungen von
George Maciunas ging Mieko Shiomi 1964 mit
Shigeko Kubota nach New York. Anfangs half sie
bei der Herstellung der Fluxus-Editionen und -Mul-
tiples, machte sich aber relativ schnell unabhéngig,
unter anderem auch um sich finanzieren zu kénnen.
Das gute Verhéltnis zu George Maciunas blieb aber
bestehen.

Unmittelbar nach ihrer Ankunft in New York
nahm Mieko Shiomi an vielen wichtigen Fluxus-Ver-
anstaltungen in den USA teil, hatte daneben aber
auch eigene Auftritte. Obwohl sie nur ein Jahr in
New York blieb, setzte sie ihre Fluxus-Aktivitaten
nach der Riickkehr in ihre Heimat Japan per Post fort
und beteiligte sich aktiv am Tokyo-Fluxus.

Waren ihre ersten Partituren und Events oft
sehr schlicht und ohne weiteres Zubeh6r umsetzbar,
begann Mieko Shiomi zunehmend Interesse an neuen
kiinstlerischen Ausdrucksmedien zu zeigen. Ab der
zweiten Hélfte der 1960er Jahre bezog sie mehr und
mehr neue Medien in ihre Performances ein, sodass
diese an Komplexitdt zunahmen. Schon zuvor hatte

sie mit Film zu experimentieren begonnen: Sie
verfilmte ihre Partitur Disappearing Music for Face,
bei der der Ausfiihrende mdglichst langsam ein
Lacheln von seinen Lippen verschwinden lassen
soll (Kat. 14.5-14.6). Der Film erschien 1964 als Teil
der Fluxfilm Anthology (Kat. 7.115).

Mieko Shiomi ist auch eine der ersten und
wichtigsten Vertreterinnen der Mail-Art. Ihre Arbeit
Spatial Poem ist ein Pionierstiick dieser Kunstform.
Die Kiinstlerin verwirklichte darin ihre Idee von einer
>Globalen Kunst¢, indem sie eine Eventinstruktion an
liber 100 Empfanger in verschiedenen Landern zur
Ausflihrung, Dokumentation und Riicksendung ver-
schickte. Das Material, das sie zuriickerhielt, fasste
sie in einer Arbeit zusammen (Kat. 14.3; Abb. 76).
Mieko Shiomi wiederholte diese Aktion im Zeitraum
von 1965 bis 1975 mit jeweils unterschiedlicher
Instruktion achtmal. Wahrend sie sich zwischen
1970 und Anfang der 1990er Jahre hauptsachlich
um ihre Familie kiimmerte und weniger intensiv
kiinstlerisch betatigte, dokumentierte sie alle
Aktionen in dem von ihr selbst verlegten Buch
Spatial Poem (Kat. 14.4).

Als Mieko Shiomi in den 1990er Jahren
wieder verstdrkt als Kiinstlerin zu arbeiten begann,
bezog sie auch den Computer in ihre Arbeiten ein.
Im Zuge der Fluxus-Retrospektiven entstand so
beispielsweise Fluxus Media Opera, eine um zeit-
gendssische Medien erweiterte Fassung alter Fluxus-

Partituren und Events.
BK
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14.2
Einladung zu einer Konzertperformance am
30.10.1964 an Wolf Vostell, 1964

Ein Briefumschlag; Inhalt: ein Pergamentblatt, in
schwarzem Faserstift von Hand beschrieben, ein
Papppléattchen Shadow Piece, beidseitig bedruckt
10,4 x 13 cm (Umschlag), 9,9 x 12,5 cm (Blatt),

2,6 x 4,5 cm (Pappplattchen)

Inv. Nr. AS 2012/1180

14.3 > Abb. 76

Spatial Poem No. 1, um 1967

Holzkasten; Inhalt: Korkeinlage mit aufgemalter
Weltkarte, besteckt mit kleinen Papierfahnen
32X32X5,4cm

Inv. Nr. AS 1998/1035

14.4
Spatial Poem, 1976

Druck: Osaka Kikaku Center

Buch, in bedrucktem und strukturiertem
Papierschutzumschlag

21X 27,4 cm

Inv. Nr. AS 2012/1178

14.5
Disappearing Music for Face, 1973
Daumenkino

Offsetdruck, zu einem Heft getackert
4,3%X5,8cm

Inv. Nr. AS 2012/1508

14.6
Hanns Sohm

A~ Abb.7s, Kat. 141 Disappearing Music for Face, aufgefiihrt bei der
Ausstellung Happening & Fluxus in Kéln, 1970
Schwarz-WeiB-Fotografie
17,8 x 22,8 cm

1441 > Abb. 75 Inv. Nr. AS 2012/1181

Events and Games (1), 1964

Durchsichtige Plastikschachtel mit aufgeklebtem 14.7 > Abb. 74

Etikett; Inhalt: ein zerknittertes Portrdtfoto von Anonym

Mieko Shiomi, 21 unterschiedlich groBe Karten mit Portrédt von Mieko Shiomi, o. J.
Handlungsanweisungen (einige auf der Riickseite Schwarz-Wei3-Fotografie

mit japanischem Text) 6,3%x9,7cm

18,2 x 13 X 3 cm (Schachtel) Inv. Nr. AS 2012/1182

Inv. Nr. AS 1995/1087

Abb. 76, Kat. 14.3
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BEN VAUTIER

Neapel, 18. Juli 1935

TOTAL ART MATCH-BOX

USE THESE MATCHS TO DES-
TROY ALL ART — MUSEUMS
ART LIBRARY'S — READY —
MADES POP — ART AND AS
1 BEN SIGNED EVERYTHING
WORK OF ART — BURN —
ANYTHING — KEEP LAST
MATCH FOR THIS MATCH —




Ben Vautier

Seit Uiber 50 Jahren vermittelt der Autodidakt Ben
Vautier mit seinen >Ecritures< (Schriftbilder) in ver-
schiedenen Sprachen eine klare Botschaft, die er
inhaltlich kaum, in der Wahl der Medien (Ol, Acryl,
Buchpublikationen, Mail-Art, Body-Art, Siebdruck,
Graffiti und seit 1996 auch das Internet) dagegen
stetig weiterentwickelt hat: In einfachen, vielfach
humorvollen Statements und Definitionen hinterfragt
Vautier immer wieder aufs Neue den traditionellen
Kunstbegriff. »Wenn alles Kunst / ist / zur HOlle mit
der Kunst«, »NEW NEW NEW NEW NEW / (is such an
old idea) / Ben«, »Kunst ist / iberfliissig / gehen sie
/ nach Hause, schreibt er etwa in dem kleinen
Biichlein a little book of BEN von 1970 (Kat. 15.34).

Ben Vautier lebt ein Konzept der »Art Totals,
der totalen Kunst. Darin sind alle denkbaren Schop-
fungs- und Destruktionsakte der kiinstlerischen wie
nichtkiinstlerischen Realitat aufgehoben. »Lart Total
est Tout (y compris rien)« (Die Totale Kunst ist Alles
[einschlieBlich dem Nichts]) - so lautet dafiir die
kiirzeste Formel, die Ben Vautier beispielsweise in
seinem kleinen Begriffslexikon BEN, La Vérité de A
a Z (1987) abdruckte. Performativer Ausdruck des
Konzepts der »Art Total ist beispielsweise die be-
riihmte Signier-Aktion in Nizza 1963, in der Vautier
Zertifikate an Passanten verteilte, mit denen er die
Stadt zum Kunstwerk erkldrte (Kat. 15.4-15.7; Abb. 78).

Formal betrachtet, basiert Ben Vautiers
Kunst wesentlich auf Schrift und Text. Zwar geht es
ihm um den Sinngehalt der Satze, die er formuliert,
und nicht um deren dsthetische Wirkung auf der
Bildtafel. Dennoch - und das ist nur einer der vielen
kalkulierten Widerspriiche im Schaffen Vautiers -
erzielt er gerade durch die markante Schiilerhand-
schrift und die kompositorisch sehr iiberlegte Plat-
zierung des Textes auf der Flache einen hohen Grad
an Wiedererkennbarkeit. Er verleiht seinem quanti-
tativ inzwischen kaum mehr {iberschaubaren Ge-
samtwerk dadurch einen konsistenten Charakter
und tritt rein optisch als Kiinstler deutlich hinter
seinem Konzept hervor.

Uberhaupt ist die Reflexion des eigenen
Status als Kiinstler ein essentieller Bestandteil der
Arbeit Ben Vautiers. Immer wieder duBert er sich
autobiographisch und legt seine kiinstlerischen
Pramissen manifestartig offen. Ein pragnantes

€ Abb. 77, Kat. 15.9

Beispiel ist der friihe Text WHO IS BEN? (Kat.15.8),

in dem Ben Vautier auf nur einer Seite sein Kiinstler-
und Kunstprogramm ausbreitet. Er nennt darin

zum Beispiel seine Einfliisse - »MARCEL DUCHAMP /
JOHN CAGE / ISIDORE ISOU / GOUTAI ZEN / MARX /
FRANCIS FONTAMI / YVES KLEIN« -, nur um im
selben Augenblick mit einer provokanten Geste
seine eigene Uberlegenheit als Kiinstler zum Aus-
druck zu bringen: »Hope to kill them.« Die Selbst-
befragung gipfelt in den Fragen Warum? und Wie?,
und hier kommt das >Ego« des Kiinstlers besonders
deutlich zum Vorschein: »WHY? To be greater then
the others / to be the only one / because i am
jealous. HOW? By signing i am the Greatest / By
signing everything.« Der auf einen Briefbogen von
Ben Vautiers Trodelladen Laboratoire 32 geschrie-
bene Text ist unten rechts mit Ben 1964 signiert, was
ihm selbst den Status eines Kunstwerks verleiht.

In seinem Fundamentalangriff auf den
traditionellen Kunstbegriff macht Vautier nicht vor
dem expliziten, freilich metaphorisch zu verstehen-
den Aufruf zum lkonoklasmus halt. 1966 verbreitet
er Uber die Flux Year Box 2 seine TOTAL ART MATCH-
BOX (Kat. 15.9; Abb. 77), eine gefiillte Streichholz-
schachtel, versehen mit dem Appell, alle Kunst
inklusive der eigenen sowie ihre Institutionen zu
zerstoren: »USE THIS MATCHS TO DEST- / ROY ALL
ART - MUSEUMS / ART LIBRARY’S - READY - MADES
POP - ART AND AS / | BEN SIGNED EVERYTHING /
WORK OF ART - BURN - / ANYTHING - KEEP LAST /
MATCH FOR THIS MATCH -«. Nie zerstorte Ben
Vautier de facto ein Kunstwerk. Allenfalls eignete
er sich Werke der Kunstgeschichte durch seine
Signatur an oder relativierte ihren Status durch
allgemeine Statements wie »LART EST INUTILE«

(Kat. 15.33; Abb. 80).
SE
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ECHERCHE

CREATION
MUSICALE

T
Ew.;.vnA”F

Abb. 78, Kat. 15.4

15.1 - Abb. 22 (im Textteil)

no art, 1962

In schwarz lackiertem Holz gerahmte Glasplatte,
schwarzer Filzstift

29,8 x 23,6 cm (Rahmen)

Inv. Nr. AS 2012/1397

15.2

VOMIT, 1962
Schwarz-WeiB3-Fotografie
12,7 X18 cm

Inv. Nr. AS 2012/1406

15.3

BEN DIEU ART TOTAL SA REVUE, 1963
Sammlung von div. maschinenbeschriebenen
Textseiten und Collagen

31x22,7 cm (geschlossen)

Inv. Nr. AS 2012/1407

15.4 > Abb. 78

George Maciunas

Je soussigné Ben Vautier, déclare authentique
oeuvre dart ..., 1963
Schwarz-WeiB-Fotografie

22,4 X17,5¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1408

15.5

Je soussigné Ben Vautier, déclare authentique
oeuvre dart ..., 1964

Auf Holz montiertes, handschriftlich in schwarzem
Filzstift ausgefiilltes Papierzertifikat

10,4 X19,5X 2,5 Ccm

Bez. in schwarzem Filzstift: What you fogot [sic]
where / you put it /1164 / Ben

Inv. Nr. AS 2012/1409

15.6

Je soussigné Ben Vautier, déclare authentique
oeuvre dart ..., 1964

Auf Holz montiertes Papieretikett

10,4 X19,4 X 2,6 cm

Bez. in schwarzem Filzstift: / sign what you /
think of signing / Ben 1164

Inv. Nr. AS 2012/1410

15.7

BEN SIGNE NICE OEUVRE DART OUVERT, Nizza 1963
Ausstellungsplakat

Siebdruck auf gelbem Papier

45,9 X 27,2 cm

Inv. Nr. AS 2012/1411

15.8

WHO IS BEN?, 1964

Schreibmaschine und Kugelschreiber

auf Briefbogen von Laboratoire 32

27,1X 20,9 cM

Bez. r. u. in schwarzem Kugelschreiber: Ben 1964
Inv. Nr. AS 2012/1412

15.9 > Abb. 77

TOTAL ART MATCH-BOX, 1965

Mit einem gedruckten Etikett

beklebte Streichholzschachtel
3.2X5,3X1.2cm

Inv. Nr. AS 1995/1096
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15.10

FOURRE TOUT No 1: CONTENU

(dans aucun ordre), 1967

Mit Klebestreifen verschlossene Klarsichttiite;
Inhalt: div. maschinenbeschriebene Textseiten,
Briefumschlage und verschiedene Objekte,
darunter ein Bleistift und ein Kronkorken

32 x 23 cm (Klarsichttiite)

Inv. Nr. AS 2012/1415

15.11
String piece, 1969

Schwarzer Holzkasten mit Plexiglasfront;

Inhalt: eine mit Filzstift beschriebene

Papiertiite und ein Knauel weif3en Fadens

58,5 x 36 x 6 cm (Kasten)

Bez. auf der Papiertiite in schwarzem Filzstift:

for Action Raum 1 / | would like / someone (anybody)
/ seated in a corner on a / chair - undoing - slowly /
all the String - // piece is finished when the / string
not cut is rebundled / neatly // P.S Pay the person /

2 $ for the / work. // Ben 69

Inv. Nr. AS 2012/1192

15.12
Peter Moore

Ben performing Christo package, 1964
Schwarz-WeiB-Fotografie, 25,3 X 20,4 cm
Inv. Nr. AS 2012/1416

15.13

BOITE MYSTERE / MYSTERY BOX No 30, 1971
Schwarz bemalte und mit einem bedruckten
Papieretikett versehene Holzbox

6,6 x6,8x9,8cm

Bez. auf dem Etikett 0. in schwarzem Filzstift:
30 //16/Feb/1971; Front in schwarzem Filzstift:
for Sohm

Inv. Nr. AS 1996/1019

15.14 > Abb. Cover

drink to forget art, 1971

Flasche auf schwarz lackiertem Holztablett,
beschriftet in roter Farbe

37 X 57,7 X 6,8 cm (Tablett);

33,1x 8,6 x 8,6 cm (Flasche)

Bez. auf der Tablettunterseite in

schwarzem Filzstift: for Sohm / Ben 1971

Inv. Nr. AS 2012/1191

15.15

for nine directions in art, 1964
Siebdruck auf beigem Papier
57 x38,8cm

Inv. Nr. AS 2012/1419

15.16

ART = BEN

Siebdruck auf braunlichem Karton,
in schwarzem Holzrahmen

28,6 x 32,4 cm (Rahmen)

Inv. Nr. AS 2012/1398

15.17

ABSENCE DART = ART

Siebdruck auf braunlichem Karton,
in schwarzem Holzrahmen

23,5x 32,2 cm (Rahmen)

Inv. Nr. AS 2012/1399

15.18

TOUT

Siebdruck auf braunlichem Karton,
in schwarzem Holzrahmen

28,7 X 32,3 cm (Rahmen)

Inv. Nr. AS 2012/1400

15.19

FAIT COMME D’HABITUDE
Siebdruck auf braunlichem Karton,
in schwarzem Holzrahmen

23,2 x 33 cm (Rahmen)

Inv. Nr. AS 2012/1401

15.20
WARUM ANDERT SICH DIE KUNST IMMER?
Roter und schwarzer Siebdruck auf weiBem Papier

43,9 X 47,4 Cm
Inv. Nr. AS 2012/1402

15.21
KEINE KUNST. PAS DART. NO ART
Offsetdruck auf weiBer Papiertiite

45,2x34cm
Inv. Nr. AS 2012/1403
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L

N Abb. 79, Kat. 15.22

15.22 > Abb. 79

LART EST INUTILE

Roter Siebdruck auf gelbem Papier
28,6 X 49,9 cm

Inv. Nr. AS 2012/1404

15.23
LART EST IDEOLOGIE

Roter Siebdruck auf zwei Bogen
gefaltetem weiBem Papier

je 69,7 x 99,7 cm

Inv. Nr. AS 2012/1405

15.24
ABSOLUMENT N’IMPORTE QUOI

Siebdruck auf diinnem braunem Packpapier
50,9 CM x 32,3 ¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1438

15.25
RIEN

Siebdruck und Deckfarbe auf Tapetenpapier
39 X39cm

Inv. Nr. AS 2012/1439

NUTILE

15.26

BIENTOT 7 JOURS DE RECHERCHE
Siebdruck und Deckfarbe auf Tapetenpapier
28,4 x32,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1441

15.27

A POIL, 0. J:

Siebdruck und Deckfarbe auf Tapetenpapier
38,9x39cm

Inv. Nr. AS 2012/1442

15.28

ce sac contient [histoire de ma vie.
This bag will not change the world.
Offsetdruck auf weiBer Plastiktiite
44,5x37,5¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1444

15.29

oh Ben you are stupid you talk too much
about art (addi said that once to me)
Offsetdruck auf Karton mit montierter
Schwarz-Weif3-Fotografie, 39,9 x 39,6 cm
Inv. Nr. AS 2012/1446
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15.30
LA VERITE CHANGERA LART, 1970
Siebdruck auf gelbem Papier

59,9 X79,7cm
Inv. Nr. AS 2012/1449

15.31

My Statement for Documenta 5, 1972
Offsetdruck auf weiBem Papier

42,9 X30,9

Inv. Nr. AS 2012/1450

15.32

Ohne Titel, o. J.

Gouache in monochromem Blau auf grauem Karton
15,9 X 10,6 cm

Bez. verso: M. r. in schwarzem Kugelschreiber:
47/10; M. u. in schwarzem Kugelschreiber: Ben

Inv. Nr. AS 2012/1413

15.33 - Abb. 80

LART EST INUTILE, o. J.

Kunstdruck von einer Buchmalerei und Stempel-
druck auf weiBem Schreibmaschinenpapier

27 x21cm

Inv. Nr. AS 2012/1414

15.34

a little book of BEN. ein kleines buch von BEN.
FUTURE CULTURE 14,1970

reflection-press, Stuttgart

Kleines Heft mit Einband aus Packpapier,

darauf ein gelbes Titelcover aus gelbem Karton;
mehrfarbige Hektografie auf Umdruckpapier

14,8 x 21,8 cm

Inv. Nr. AS 2012/1417 (2. Ex.: Inv. Nr. AS 2012/1418)

15.35

Jacques Strauch

Magazin de Ben Vautier, 1966
Schwarz-WeiB-Fotografie

23,7 X 17,7 cm
Inv. Nr. AS 1990/47,1

L) Abb. 80, Kat. 15.33

15.36

Jacques Strauch

Ben Vautier devant son magazin, 1967
Schwarz-WeiB-Fotografie

17,8 x 23,8 cm

Inv. Nr. AS 1990/47,2

15.37

Jacques Strauch

Magazin Ben Vautier. Interieur, 1967
Schwarz-WeiB3-Fotografie

23,7 X17,7.cm

Inv. Nr. AS 1990/47,3

LART ESTI

INUTILE]
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WOLF VOSTELL

Leverkusen, 14. Oktober 1932 - 3. April 1998, Berlin




Wolf Vostell

Der mit der Kunst Wolf Vostells am stadrksten
verbundene Begriff ist der der Décollage, und

zwar in seiner >décollagierteng, in Silben zerlegten
Schreibweise: »dé-coll/age«. Dieser ist - wie
»Fluxus« - vieldeutig. Er bezeichnet ein generelles
»Sich-l6sens, >Aus-dem-Leim-gehen¢, wie auch das
Abheben eines Flugzeugs und dessen >Abkratzenc.
Mit »décollage« war das Foto eines abgestiirzten
Passagierflugzeugs in Le Figaro vom 6.9.1954
Ubertitelt; auf Vostell wirkte dies wie eine Initial-
ziindung. Wahrend die sDécollage-Collagen< der
Affichisten im Kreis der Nouveaux Réalistes in den
1950er Jahren mit ihren Plakatfetzen auf Leinwand
die informelle Malerei nur um eine Spielart erweitert
hatten, ging es Vostell um anderes: den Akt des Ab-
reiBens selbst, das Aufdecken von Verborgenem im
Kontext des Offentlichen Raums. Mit seiner Plakat-
abriss-Aktion Das Theater ist auf der Straf3e (Kat.
16.27) realisierte Vostell 1958 in Paris das erste
europdische Happening - im selben Jahr also, in
dem dieser Begriff fiir eine neue Aktionskunstform
von Allan Kaprow gepréagt worden war. Deren
wichtigste Kriterien (im Unterschied zu den biihnen-
maBig und wiederholt auffiihrbaren Fluxus-Aktio-
nen): die Zuschauenden werden zu Mitakteuren -
auch Betroffenen - des Geschehens; Ort und Zeit
sind variabel, das Geschehen aber bleibt einmalig;
die Thematik ist eine auBerkiinstlerische, dem
sozialen Feld entnommene und im o6ffentlichen
Raum als offenes Erfahrungsexperiment zum Aus-
druck gebrachte. Leben und Kunst sollen in eins
gehen. Vostell brachte dies auf die Universalformel
»Leben = Kunst = Leben. Eine strikte Trennung
zwischen Happening und Fluxus gab es flir Vostell
(wie auch fiir Al Hansen) nicht. Er wirkte ebenso an
Fluxus-Festivals maBgeblich mit (Wiesbaden 1962)
wie er auch groBe Happening-Festivals (24 Stunden,
Wuppertal 1965) konzipierte und Dutzende eigener
Happenings und Aktionen in Europa und den USA
durchfiihrte. Diese wurden von ihm akribisch doku-
mentiert (Happening Archiv Berlin; spater im Museo
Vostell, Malpartida) und mittels bildmaBiger Partitur-
Skizzen (Notationen, Kat. 16.5), unikatdrer Buch-
objekte (Happening-Skizzenbiichern; Kat. 16.32
-16.34), Multiples (Kat. 16.17), Druckgrafiken (Kat.
16.19) und Video-Editionen liber den kleinen Kreis

€ Abb. 81, Kat. 16.1

der ehemals Beteiligten hinaus fiir eine gedankliche
Teilhabe vieler verfligbar gemacht. Unter den be-
deutenden frithen Happenings kommt in unserer
Ausstellung auch sein spektakuldrstes und kom-
plexestes, In Ulm, um Ulm und um Ulm herum
(1964), zur Darstellung (Kat. 16.7-16.10).

Eine wichtige Rolle spielt fiir Vostell das
Moment des Akustischen. In Ubereinstimmung mit
den Ideen John Cages und von Fluxus ist flir ihn alles
Hdrbare prinzipiell Musik, »Lebens-Musik« - bis hin
zum Autounfall mit todlichem Ausgang: auch dieser
im Sinne Vostells eine »dé-coll/age«.

Als einer, der an den Oberfldchen kratzt
und durch Verwischungen des 6ffentlichen Bild-
raums (Fernsehbilder, Illustriertenfotos; Kat.

16.20, 16.4) fiir eine groBere Wahrnehmungstiefe
und mehr Klarheit sorgen will, hat sich Vostell fast
ausschlieBlich mit den dunklen Seiten der Gesell-
schaft befasst: mit Atom- (Kat. 16.23) und Vietnam-
krieg (Kat. 16.24), Nazi-Deutschland (Kat. 16.2-16.3),
Rassismus, Polizeistaat (Kat. 16.11-16.12), Verkehrs-
infarkt, mit der >Unwirtlichkeit unserer Stadtes, der
medialen Vereinnahmung (Kat. 16.20) und anderem
mehr. Seine Ausdrucksmittel: Neben dem Aktio-
nistischen waren dies groBe Rauminstallationen
(Environments) und Assemblagen, Skulpturen,
Gemadlde, Zeichnungen, Grafik-Editionen, Multiples,
Filme, Biicher, Essays, Interviews - er spielte auf
allen Klaviaturen der offentlichen Artikulation. Im
Netzwerk der Intermedia- und Fluxuskiinstler zahlte

Dick Higgings zu seinem wichtigsten Partner.
WE
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16.1 - Abb. 81

Hanns Sohm, 1967

Portrdt aus der Serie Out of Focus
Mischtechnik auf Leinwand

100,5 X 100 cm

Bez. verso auf dem Keilrahmen:
WOLF VOSTELL ,Hanns Sohm* 1967
Inv. Nr. 2012/1311

16.2

Nein-Buch Oradour, 1959-66

(auch: Treblinka, 1958-61)

Assemblage, Objektkasten mit Nein-Buch, 1961
95,5 X 75 X 75,5 (inkl. Unterbau)

Inv. Nr. AS 2012/1312

16.3

Treblinka, 1967

Farbserigrafie auf Papier; Ex. 19/30
70,5 X 100,5 cm

Bez. l. u.: 19/30 VOSTell.67

Inv. Nr. AS 2012/1313

16.4

FUR FLUXUS UND ZU ROKIN,1962

Fotoverwischung, Mischtechnik auf Papier

34,3 X51,7¢cm

Bez. rector. u.: VOSTell.62;

verso: FUR FLUXUS UND ZU ROKIN / 1962 / (AuF der
Reise von Wiesbaden / nach AMSTERDAM) / VOSTEII.
Inv. Nr. AS 2012/1314

16.5

CITYRAMA (1),1961

Notation zum gleichnamigen Happening
Mischtechnik auf Karton

51 x 66 cm (Rahmen)

Bez. r. u.: CITYRAMA (1) 1961 VOSTell
Inv. Nr. AS 2012/1315

16.6

»Stadtrundfahrt« am 3. Mérz 1962 in KOLN
»cityrama« [...],1962

Ablaufplan

Verso undatierter Brief an Addi Kopcke

(vor dem 17.2.1962)

Tinte in Schwarz (recto), Kugelschreiber in Blau
(verso) auf Papier, 60,9 x 78,1 cm

Inv. Nr. AS 2005/1007

16.7

>in ulm, um ulm und um ulm herumc /

24 verwischte ereignisse (happenings), 1963
Plakatentwurf

Fotoverwischung, Collage auf Papier

22,6 x50 cm

Bez. r. 0. (auf dem Kopf stehend): VOSTell 63
Inv. Nr. AS 2012/1317

16.8

In Ulm, um Ulm und um Ulm herum, 1964
Notation A und B zum gleichnamigen Happening
Mischtechnik auf Karton

Inv. Nr. AS 2012/1318

16.9

In Ulm, um Ulm und um Ulm herum, 1964
Notation C zum gleichnamigen Happening
Mischtechnik auf Karton

51 x 65,5 cm (Rahmen)

Bez.r. u.: VOSTell 64

Inv. Nr. AS 2012/1319

16.10

Roland First, Hanns Sohm

In Ulm, um Ulm und um Ulm herum, 1964
Fotodokumentation zum gleichnamigen Happening
10 auf Spanplatte aufgezogene Aufnahmen
Schwarz-WeiB3-Fotografie

je 31-51,5 X 35-53,5 cm

Inv. Nr. AS 1998/42; AS 2012/1472

16.11

DEUTSCHE STUDENTENTAPETE, 1967
Layoutentwurf

Collage auf Papier, mit handschriftlichen Angaben
fiir den Druck

39,1X24 cm

Inv. Nr. AS 2012/1475

16.12

DEUTSCHE STUDENTENTAPETE, 1967
Tapetenrolle, Multiple der Galerie René Block,
Berlin, Auflage 200 Expl.

Offsetdruck auf Papier

1000 X 53,2 cm

Inv. Nr. AS 2012/1321
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16.13

Klaus Eschen

DEUTSCHE STUDENTENTAPETE, 1967
Dokumentationsfoto einer Aktion

an der Freien Universitit Berlin
Schwarz-WeiB-Fotografie
21Xx18,2cm

Inv. Nr. AS 2012/1474

16.14

NOTSTANDS-BORDSTEIN, 1967

Handelstiblicher Tortenboden in Plastikverpackung,
mit gelbem Aufkleber »Ich bin ein Ordner«
Handschriftlich mit schwarzem Folienstift betitelt:
NOTSTANDS- / BORDSTEIN

31 cm (Durchmesser)

Bez. auf dem Aufkleber mit roter Tinter. u.:
VOSTELL; auf der Unterseite: VOSTELL /

BONN / 11.5.67

Inv. Nr. AS 2012/1322

16.15

ERKLARUNG, 1968

Protestnote gegen die Notstandsgesetze
Vervielfaltigtes Typoskript auf Papier
29,7 X 21cm

Bez. r. oberhalb der Mitte: VOSTELL

Inv. Nr. AS 2012/1323

16.16

Prager Brot,1968

Multiple des VICE-Versands (V 42),

Auflage unlimitiert

Weizenmischbrot, teilweise mit Goldfarbe bemalt,
mit eingelegtem Badethermometer aus Kunststoff
5,5X23X10Cm

Bez. auf teilweise nicht mehr lesbarem Papieretikett
auf der Unterseite: [...] VOSTELL

Inv. Nr. AS 2007/1010

16.17

SALATKISTE, 1970

Multiple der Edition Hossmann, Hamburg,

zum Happening Salat. 365 Tage zwischen Kéln

und Aachen, Auflage 23 Expl.

Salatkiste aus Holz im Plexiglaskasten mit Resten
verrotteten Kopfsalats; dazugehorig ein zweiter
Plexiglaskasten mit einem weiBen Briefumschlag,
der die Dokumentation des 365-Tage-Happenings in
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* Abb. 82, Kat. 16.20

vervielfaltigten Texten und Schwarz-WeiB-Fotos
enthdlt sowie einen auf ein mehrfach gefaltetes,
naturfarbenes Leintuch gebetteten Bronzeguss
eines geschrumpften Kopfsalats

24,7 X 62,8 x 42,3 cm (Objektkasten); 5,8 x 62,8 x
42,4 cm (Dokumentationskasten); ca. 2 x 3 x3 cm
(BronzeguB)

Bez. auf dem Briefumschlag L. u.: 20/23;

r. u.: VOSTEIl; auf dem Leintuch r. u.: 20/23 SALAT
Bronze VOSTEIl

Inv. Nr. AS 1998/1131

16.18

Hanns Sohm

SALAT, 1970

Zwei Aufnahmen aus Sohms Fotodokumentation
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Abb. 83, Kat. 16.23

des gleichnamigen Happenings im Zug Kéln -
Aachen, 6.11.1970-6.11.1971

Schwarz-WeiB-Fotografie, VergroBerung 2012
Inv. Nr. AS 2011/1007, 20A; AS 2012/1471, 28A

16.19

365 TAGE REISE DER SALATKISTE, 1972
Dokumentationsgrafik zum Happening SALAT,
1970/71; Expl 40/50

Siebdruck in Schwarz auf Papier

62,3 x88,2cm

Bez. l. u.: 40/50 VOSTELL

Inv. Nr. AS 2012/1324

16.20 > Abb. 82

Farbfernsehverwischung

(auch: Fernsehverwischung), 1966/67
Farbserigrafie, Probedruck

61,5 X 43,1Cm

Bez. l. u.: Probedruck 8; M. u.: fiir Hanns / Sohm /
(Farbfernsehverwischung); r. u.: VOSTell. 67

Inv. Nr. AS 2012/1326

16.21

Neue deutsche Landschaft, 1967

Farbserigrafie, Probedruck, 59,5 x 42 cm

Bez. l. u.: 3/12; r. u.: Fiir Hanns Sohm / VOSTell. 67
Inv. Nr. AS 2012/1327
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16.22

Starfighter, 1967

Farbserigrafie mit Flitter, Probedruck
53,2 X 81,5cm

Bez. l. u.: Probedruck; r. u.: VOSTell. 67
Inv. Nr. AS 2012/1328

16.23 > Abb. 83

Drei Haare und Schatten, 1968

Farbserigrafie, Objektgrafik; Ex. 67/90

61x 81,6 cm

Bez. r. u.: Fiir / Hanns SOHM / 67/90 / VOSTell 68
Inv. Nr. AS 2012/1329

16.24

Extraordinary Savings, 1971

Farbserigrafie mit Hologrammeffekten auf verso
schwarz gestrichenem Karton; Ex. e. a.

98 X 75,5 ¢cm

Bez. M. u.: E.A./71 VOSTEIl

Inv. Nr. AS 2012/1330

16.25

Flir Kepcke, 1980

Farboffsetdruck auf Papier; Ex. 7/100
40,3 X28,5cm

Bez. l. 0.: VOSTEIl 7/100

Inv. Nr. AS 2012/1331

16.26

CLUB DU K.C., 1958
Dé-coll/age

Ol, Papier auf Leinwand
33 x36 x5 cm (Rahmen)
Inv. Nr. AS 2012/1332

16.27

TOUR DE VANVES (Das Theater ist auf der Straf3e),
1958

Dokumentationsmappe zum Happening Das Theater
ist auf der Straf3e, Paris 1958, im Plexiglasschuber;
darin acht Schwarz-WeiB-Aufnahmen von Plakat-
abrissen sowie fiinf Blatter mit Handlungsanweisung
und transkribierten Textfragmenten; auf dem umbra-
farbenen Papierumschlag Original-Dé-coll/age

31,8 X 31,3 X 31 x 2,9 cm (Plexiglasschuber)

Inv. Nr. AS 2012/1333
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16.28

FRAGMENTE AUS DEM DE-COLL/AGE_happening
»PLAKATPHASEN« BARCELONA (...), 1960
Skizzenbuch mit 24 eingeklebten Dé-coll/agen

sowie einer Dé-coll/age auf dem Umschlag

23,5 x 33,7 cm (geschlossen)

Bez. auf der Umschlaginnenseite: FRAGMENTE / AUS
DEM DE-COLL/AGE_happening / »PLAKATPHASEN« /
BARCELONA / PLAZA DE CATALUNA/ 1960 / WOLF
VOSTELL

Inv. Nr. AS 2012/1334

16.29

das theater ist auf der straf3e /1 (1958), 1967
Multiple der Edition Hake, K6ln, nach dem
gleichnamigen Happening Paris 1958 (Kat. 16.27);
Auflage 25 Ex.

Holzkasten mit Schiebedeckel und ausgesdagtem
Sichtfenster; darin 5 in Folie eingeschweiBte
originale Verwischungen und eine Dé-coll/age, eine
»Liegewiese« betitelte Assemblage von kleinen
weggeworfenen und verloren Dingen (Bonbon-
papiere, Kamm, Tempotaschentiicher) auf einem
quadratischen Stiick Dekorationsrasen aus Plastik
sowie eine die Assemblage abdeckende magenta-
farbene Klarsichtfolie

44 X44,3x3,8Ccm

Bez. auf allen Unikaten: VOSTell. 67

Inv. Nr. AS 1998/1129

16.30

Das Theater ist auf der Straf3e, 1967
Etikett zum gleichnamigen Multiple
der Edition Hake, K&ln (Kat. 16.29)
Offsetdruck auf Papier

20x20cm

Inv. Nr. AS 2012/1335

16.31

Das Theater ist auf der Straf3e, 1967
Werbepostkarte zum gleichnamigen Multiple
der Edition Hake, Koln (Kat. 16.29)

Offsetdruck auf Papier mit Original-Dé-coll/age
14,8 X 9,9 cm

Inv. Nr. AS 2012/1336
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SELTZER,

1 Abb. 84, Kat. 16.32

16.32 - Abb. 84

THINK BIG, 1964-66

Happening-Skizzenbuch mit Zuckerkasten
Notizbuch mit handschriftlichen Eintragungen,
Skizzen, Collagen, Fotos, Dokumenten u. a. in
einem auf eine Zuckerschicht gebetteten
Bilderrahmen im Plexiglaskasten

50,8 x 65,8 x 6 cm (Plexiglaskasten)

Inv. Nr. AS 2012/1337

16.33
HOMMAGE A RABBI JACOB ABEN-NUNEZ, 1965

Happening-Skizzenbuch als Pultordner

Pultordner aus Papier und Metall mit der
Assemblage von u. a. 7 Verwischungen, Mallappen
mit Zahnbiirsten und einem Taschenkalender des
Jahres 1965; auf dem Deckel Original-Dé-coll/age,
Papier auf Hartfaser, 1958

33,8 x 32,8 x 5,5 cm (zusammengeklappt)

Bez. auf der vorletzten Seite: HOMMAGE /

A RABBI JACOB / ABEN-NUNEZ / DE VOSTELL;
auf der letzten Seite: VOSTell
Inv. Nr. AS 2012/1338

16.34 - Abb. 85

IMPORTANT / PLEASE WASH YOUR HANDS
AFTER USING THE TOILET, 1966
Happening-Skizzenbuch mit Sichel

Notenbuch mit handschriftlichen Eintragungen,
Skizzen, Collagen, Fotos, Dokumenten u. a. vom
Destruction in Art Symposium (DIAS), London 1966;
dazugehdrig eine rot bemalte, handelsiibliche
Handsichel

33,7 X 29 x 3 cm (Buch, geschlossen);

36 x 32 cm (Sichel)

Bez. auf dem ersten Notenblatt recto:

EIN HAPPENING- / SKIZZENBUCH /

VON SEPTEMBER / BIS NOVEMBER / 1966 /

fiir HANNS SOHM / VON WOLF VOSTell

Inv. Nr. AS 2012/1339
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16.35

dé-coll/age, 1962-1969

No. 1 bis 7 der von Vostell als Bulletin aktueller Ideen
gestalteten und herausgegebenen Kiinstlerzeitschrift:

No. 1, Juni 1962
Klebegebundenes Heft im Offsetdruck mit Banderole
26 x22,3Ccm

No. 2, November 1962
Klammergeheftetes Loseblatt-Konvolut
im Offsetdruck mit Banderole, 29,3 x 21 cm

No. 3, Dezember 1962
Klebegebundenes Buch im Offsetdruck
mit ausklappbaren Fototafeln, 27 x 21,3 cm

No. 4, Januar 1964

Klebegebundenes Heft im Offsetdruck, teilweise in
Rot, teilweise auf verschiedenfarbigen Papieren, mit
ausklappbaren Text- und Fototafeln, 28,3 x 21,3 cm

4 Abb. 85, Kat. 16.34
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No. 5, Februar 1966

Portfolio in einer Umschlagmappe im Offsetdruck
mit Texten, Partituren, Objekten, darunter das
Schokolade-Multiple von Joseph Beuys, Zwei
Frdulein mit leuchtendem Brot; im Vertrieb des
Typos-Verlags, Frankfurt am Main 1966;

Expl. 187/500, ca. 29 x 23 X 4 cm

No. 6, Juli 1967

Klebegebundenes Buch im Offsetdruck mit
Textilriicken; Cover mit Strichmarkierung
von Hand in Magenta, 29,3 x 22 cm

No. 7, Februar 1969

Klebegebundenes Buch im Offsetdruck;
Dokumentation von Vostells E d H R / Elektronischer
dé-coll/age Happening Raum, Realisation in
Nirnberg und Venedig 1968; im Vertrieb des
Typos-Verlags, Frankfurt am Main 1969

19 X19,5Cm

Inv. Nr. AS 2012/1340, 1-7
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ROBERT WATTS

Burlington, lowa, 14. Juni 1923 - 2. September 1988, Bangor, Pennsylvania




Robert Watts

Der kiinstlerische Werdegang Robert Watts’, den
Larry Miller einen »wissenschaftlichen Mdnch«
nannte, weist in mancherlei Hinsicht Ahnlichkeit
mit dem von George Brecht auf: Robert Watts stu-
dierte zundchst Ingenieurwissenschaften, bevor er
sich 1946 an der Art Students League, New York,
einschrieb und die dort genossene kiinstlerisch-
praktische Ausbildung 1948-1951 mit einem Kunst-
geschichtsstudium an der renommierten Columbia
University abrundete. Es ist der aus dieser Aus-
bildung resultierende doppelte Blick auf die Welt -
der technisch-wissenschaftliche und der bild-
kiinstlerische -, den auch der Chemiker George
Brecht sich erwarb und der das Schaffen beider
Kiinstler phasenweise aufs Engste miteinander ver-
band. Wichtige Impulse fiir sein Schaffen erhielt
Robert Watts in John Cages Sommerkurs iber ex-
perimentelle Musik, den er 1958 besuchte.

1957 hatten sich George Brecht und Robert
Watts personlich kennengelernt, bereits im folgen-
den Jahr erprobten sie im Rahmen eines gemeinsam
mit Allan Kaprow an der Rutgers University einge-
reichten, jedoch leider abgelehnten Projektantrags
(Project in Multiple Dimensions) eine erste Zusam-
menarbeit. 1962 entwickelten Brecht und Watts zu-
sammen die Idee zum Yam Festival, jener lockeren
Reihe von Events, die zeitgleich mit den europa-
ischen Veranstaltungen von George Maciunas in
New York den Boden fiir Fluxus bereitete (Kat.
1.6-1.16). Robert Watts konzipierte - neben seiner
organisatorischen und gestalterischen Aufgabe -
eigene Events. So initiierte er eine Yam-Lecture.
Im Archiv Sohm hat sich der Entwurf filir ein RAIN
EVENT erhalten, der die Anleitung fiir die Gestaltung
eines Etiketts beinhaltet, welches Teilnehmer der
Aktion am ersten Regentag nach dem 14. Januar
1963 an ihrem Regenschirm anbringen sollten
(Kat. 17.11; Abb. 88).

Robert Watts war einer der eifrigsten
Beitrager zu den diversen von George Maciunas
im Anschluss an dessen Riickkehr nach New York
betriebenen Fluxus-Editionen. Anfanglich dhnelten
die Objekte, die Robert Watts beisteuerte, sehr
denen von George Brecht: Es handelte sich um
kleine Schachteln, die entweder Event-Partituren
oder kleine Objekte, z. B. ganze Sammlungen von

€ Abb. 86, Kat. 17.6

Kieselsteinen, enthielten (Kat. 17.5). In dem 1967
zusammen mit Maciunas gegriindeten Versand-
handel Implosions vertrieb Watts Briefmarken-
bdgen, die er bereits 1963/64 entworfen hatte
(Kat. 17.6-17.9). Sie stellen - wie auch der schon
von 1961 datierende Briefmarkenautomat (Kat. 17.1;
Abb. 87) - einen wichtigen Beitrag zu einem der
zentralen Fluxus-Themen dar: die Reflexion auf
Postwege und die dadurch ermdglichten Kommu-
nikationsnetze mit gleichgesinnten Kiinstlern und
Freunden. Watts konzipierte in diesem Zusammen-
hang auch ein mailbox event.

In den spateren 1960er Jahren emanzipierte
sich Robert Watts teilweise von Brechts sehr theo-
retischer und in der Asthetik reduzierten Eventauf-
fassung, die auch seine eigenen friithen Fluxus-
Arbeiten pragte. So entwarf er Damen- bzw. Herren-
unterwasche, die er mit den zugehdrigen nackten
Geschlechtsteilen bzw. Oberkdrpern bedruckte
(Kat. 17.6-17.9; Abb. 86). Diese Textilarbeiten
nehmen die eigentlich erst mit der Studentenbe-
wegung nach 1968 einsetzende Thematisierung
sexueller Befreiung vorweg und diirften in ihrer
Plakativitdt zu dieser Zeit nicht ohne provozierende

Wirkung geblieben sein.
SE
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WAIT FOR COIN TO DROP =

o8 8

A Abb. 87, Kat. 17.1

174 > Abb. 87

Stamp Machine No. 4, 1961

Signierter Briefmarkenautomat

40,6 X 19,5 X 14 cm

Bez. auf der Riickwand o. in griinem Filzstift:
Stamp Machine No. 4 / Watts;

auf einem Papieretikett darunter in schwarzem
Kugelschreiber: Stamp Machine / # 4 /1961
Inv. Nr. AS 1996/1047

17.2

YAMFLUG/5 POST 5,1963/1967

Watts-Edition, fir Implosions Inc., New York

100 verschiedene Motive in karminrotem Offsetdruck
auf perforiertem und gummiertem wei3em Papier

in einer Plastikhiille, oben verschlossen mit einem
bedruckten Kartonstreifen

30,1 x 22 cm (Hiille)

Inv. Nr. AS 2012/1422

17.3
YAMFLUG/5 POST 5, 1963

Watts-Edition, fiir Implosions Inc., New York

100 verschiedene Motive in olivgriinem Offsetdruck
auf perforiertem und gummiertem weiem Papier
in einer Plastikhiille, oben verschlossen mit einem
bedruckten Kartonstreifen

30,1 x 22 cm (Hille)

Inv. Nr. AS 2012/1424

17.4

FLUX POST 17-17, 1964

Fluxus Edition

100 verschiedene Motive in blauem Offsetdruck auf
perforiertem und gummiertem weiBem Papier, oben
verschlossen mit einem bedruckten Kartonstreifen
30,1 x 22 cm (Hiille)

Inv. Nr. AS 2012/1423

17.5

Rocks Marked by Weight (1), 1964/65

Fluxus Edition, New York

Transparente Plastikschachtel mit sieben
Kompartimenten; Inhalt: sieben Kieselsteine mit
einer in Letraset applizierten Gewichtsangabe
9,3X12Xx2,3Cm

Inv. Nr. AS 1998/1055

17.6 > Abb. 86

Female underpants, um 1966

Siebdruck auf einer roten Damenunterhose
aus Baumwolle

ca. 23,5 X 24,5cm

Inv. Nr. AS 2012/1502

17.7

Female undershirt, um 1966

Mit dem Stempel:

DESIGNED & TAILORED BY ROBERT WATTS
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Grauer Siebdruck auf einem T-Shirt
aus rohweiBer Baumwolle
ca.71x64cm

Inv. Nr. AS 2012/1504

17.8

Male underpants, um 1966

Grauer Siebdruck auf einer rohweiBen
Herrenunterhose aus Baumwolle

ca. 46 x67cm

Inv. Nr. AS 2012/1503

17.9
Male undershirt, um 1966

Grauer Siebdruck auf einem T-Shirt
aus rohweiBer Baumwolle

ca. 69 x 66 cm

Inv. Nr. AS 2012/1505

17.10
flexing mirror, 1970

Holzbox mit verspiegelter Blechfront und
appliziertem rotem Karton, Elektromotor
38,5x38,5x32,6 cm

Inv. Nr. AS 1996/1060

17.11 > Abb. 88

YAM FESTIVAL. RAIN EVENT, ca. 1963
Manuskript und Skizzen in Bleistift und blauem
Kugelschreiber auf blauliniertem gelbem Papier
28 X 21,4 cm

Inv. Nr. AS 2012/1425

7~

17.12

EVENTS FOR PARADE, o. J.

Achtseitiges hektografiertes Typoskript
auf Umdruckpapier, L. 0. einfach geheftet
27,9 X 21,6 cm

Bez. l. 0. in Kugelschreiber:

Presented By: The Tampax [unleserlich]
Fuel [unleserlich]

Inv. Nr. AS 2012/1426

1713

Hanns Sohm

Atelier Bob Watts, 1970
Schwarz-WeiB-Fotografie
17 x23,1Cm

Inv. Nr. AS 2012/1432,1
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EMMETT WILLIAMS

Greenville, South Carolina, 4. April 1925 - 14. Februar 2007, Berlin

TR

%m ‘.-s .

o
e
3

€« Abb. 89, Kat. 18.6



Emmett Williams

Der US-Amerikaner Emmett Williams hatte am
Kenyon College Literatur studiert, bevor er 1949
zundchst nach Paris, spater nach Lugano und Darm-
stadt ging. Durch Daniel Spoerri lernte Emmett
Williams Robert Filliou und Dieter Roth kennen, mit
denen ihn die Arbeit an der Sprache als Ausdrucks-
medium innerhalb einer grundsatzlich gattungsiiber-
greifenden Kunstauffassung verband. Er gehorte
dem Darmstadter Kreis flir Konkrete Poesie an, der
sich 1957 am Darmstaddter Landestheater formierte.

Eine Mail-Art-Arbeit, adressiert an Arthur
Képcke, dokumentiert Emmett Williams’ friihe
Sprachexperimente. Mit Stempeldruck bearbeitete
er eine Schwarz-WeiB3-Postkarte, indem er die Worter
eines Satzes von Gertrude Stein - »when this you
see remember me« - aufdruckte (Kat. 18.1; Abb.
90). Die Arbeit entstand 1961 im Zusammenhang mit
dem friihen Hauptwerk 13 Variations on 6 Words of
Gertrude Stein, einer Serie von Druckgrafiken, an
denen Emmett Williams ab 1959 arbeitete und die
er 1965 zu der von Daniel Spoerri und Karl Gerstner
herausgegeben Edition Mat-Mot beitrug. Durch farb-
liche Differenzierung der einzelnen Worter zerlegt
Emmett Williams darin den Satz Gertrude Steins in
seine Bestandteile. Die Worter stehen fiir sich, wenn
er sie - mit reichlich Abstand und unterschiedlichen
Farben - auf die Flache stempelt. In einer ganzen
Serie verdoppelt er die Worter jeweils von Blatt zu
Blatt, sodass aus Einzelwdrtern Wolken entstehen,
die sich zu liberlagern beginnen, bis im letzten Blatt
der Serie aufgrund der vielfachen Uberlagerung
allenfalls noch Buchstaben, jedoch keine zusammen-
hangenden Worte mehr zu lesen sind: Der Wortsinn
geht in der abstrakten Farbtextur endgiiltig verloren.
In der Mail-Arbeit an Arthur Kdpcke, in dessen Galerie
er die 13 Variations 1962 ausstellte, rekonstruiert
Emmett Williams den Satz: Er entfaltet im Kontext
der Postkarte seinen appellativen Charakter, ist er
doch als eine wortliche Aufforderung zu verstehen,
den Kiinstlerfreund bei der Lektiire zu erinnern.

Mit liberwiegend sprachbasierten Arbeiten,
die von Daniel Spoerris Idee des >Dynamischen
Theaters«< beeinflusst waren, beteiligte sich Emmett
Williams an George Maciunas’ friihen europdischen
Fluxus-Veranstaltungen. Er pragte als Mitglied der
Kerngruppe die Veranstaltungen mit Performances,
die auch lange nach der Maciunas-Ara im Rahmen
von Fluxus-Revivals und bei anderen Gelegenheiten
aufgefiihrt wurden. Dem bereits 1957 in Darmstadt

geschriebenen four-directional song of doubt

(Kat. 18.5-18.6; Abb. 89 und 91) liegt - wie den

13 Variations - ein simpler Satz zugrunde: »you just
never quite know.« Die Einzelworte ordnet Emmett
Williams einzelnen Personen zu, die angehalten sind,
einer Partitur folgend im Rhythmus eines Metronoms
Gesten auszufiihren oder definierte Tone anzustim-
men. Indem er die Leserichtung seiner Partituren
nicht festlegte, brachte Emmett Williams den Zufall
als Element in seine Arbeit mit ein. In der beriihmten
Alphabet Symphony, erstmals aufgefiihrt 1962 beim
Festival of Misfits in London und fotografisch doku-
mentiert wahrend der Auffiihrung in Darmstadt 1963
(Kat. 18.2-18.4), suggeriert Emmett Williams durch
den Titel ein Musikstiick - ganz im Sinne des Gat-
tungskontextes, der durch die Plakate zu den friihen
Fluxus-Festspielen evoziert wurde. Dem Betrachter
wurde statt Klangen jedoch eine Reihe von Objekten
und pantomimischen »activities< (Aktionen) darge-
boten, die die einzelnen Buchstaben des Alphabets
reprasentieren. Das Prinzip bestand darin, dass der
Zuschauer die teilweise skurrilen Aktivitdten in
Sprache zu libersetzen hatte: Wenn Emmett Williams
etwa Bier »einschenkte«, stand diese Aktion fiir
»pouring«, dessen Anfangsbuchstaben es zu iden-
tifizieren galt - in diesem Falle also »p«. Mit Kennt-
nis dieser neuen Sprachkodifizierung konnte der
Betrachter schlieBlich Sequenzen von kleinen

Performances als Worter dechiffrieren.
SE

Literatur
Williams 1982
Williams 1991
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Emmett Williams
Katalog

0 Abb. 90, Kat. 18.1

18.1 - Abb. 90

when this you see remember me, 1961

Postkarte an Arthur Kpcke vom 21.3.1961

Mit Stempeldruck und Collage bearbeitete Postkarte
10,4 X15¢Ccm

Inv. Nr. AS 2012/1431

18.2

Bernhard Kirchhoff

Alphabet Symphony, 1962

26 Schwarz-WeiB-Fotografien, aufgezogen

64 x 40 cm (A); 60 x 40 cm (B, P); 57 x 40 cm (Y);

56 x 40 cm (K, V); 55 x 40 cm (C, H, J, R); 50 X 40 cm
(M, Q,S,T,X)und3ox40cm (D, E,F, G, I, L,N, O,
U, W, 2)

Inv. Nr. AS 2012/1435, 1-26

18.3

ICA Programme October 1962, 1962
Hektografiertes Typoskript auf weiBem Papier
25,2 X 20,2 CM

Inv. Nr. AS 2012/1427

18.4

Festival of Misfits, 1962

Einladungskarte

Klappkarte mit perforiertem Rand

12,1 x16,2 cm (aufgeklappt und ohne Randstreifen)
Inv. Nr. AS 2012/1428

18.5 > Abb. 91

four-directional song of doubt for five voices.
four-directional song of certainty for five voices, o. J.
Typoskript und schwarzer Kugelschreiber auf Papier
55,9 X 20,2 cm (aufgeklappt)

Inv. Nr. AS 2012/1156
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Emmett Williams
Katalog

Abb. 91, Kat. 18.5

18.6 > Abb. 89

four-directional song of doubt for five voices, o. J.
Entwurfsskizze mit handschriftlichen Anmerkungen
Typoskript und blauer Kugelschreiber

auf Millimeterpapier

29,7 X15,3 ¢cm
Inv. Nr. AS 2012/1429

18.7

Alphabet Poem, ca. 1963
Offsetdruck auf beigem Papier
221,5X 6,9 cm

Inv. Nr. AS 2012/1430
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INTERNATIONALE

FUXUS-TesisPEe
NUESTER MUSIK

IM HoRSAAL DES sTaDTISCHEN MUSEUMS WIESBADEN

SAMSTAG KONZERT NR.1, KLAVIER KOMPOSITIONEN - U.S.A., K.E.WELIN UND F.RZEWSKI - PIANISTEN. JOHN CAGE: 31'57.9864"/PHILIP
1. CORNER: KLAVIER TATIGKEITEN (FUR EIN KLAVIER UND VIELE SPIELER) & FLUX & FORM NR.7 & 14 / TERRY RILEY: KONZERT
SEPT. FUR 2 PIANISTEN UND TONBAND / T.JENNINGS: KLAVIER STUCKE / JED CURTIS: KLAVIER STUCK / GRIFITH ROSE: 2. ENNEAD /
1962 DICK HIGGINS: CONSTELLATION NR.1(FUR2 KLAVIERE UND 3 RADIOS) / LA MONTE YOUNG: "566" FUR HENRY FLYNT & KLAVIER
14:30 UHR STUCKE FUR DAVID TUDOR NR.2 / GEORGE BRECHT: FUNF KLAVIER STUCKE 1961 UND DREI KLAVIER STUCKE 1962

SAMSTAG KONZERT NR.2 KLAVIER KOMPOSITIONEN - JAPAN, K.E.WELIN - PIANIST. TOSHI ICHIYANAGI: MUSIK FUR KLAVIER NR.1 BIS

1. NR.7 / YORIAKI MATSUDAIRA: INSTRUKTIONEN FUR KLAVIER / SHINICHI MATSUSHITA: MOSAIKEN / YOKO ONO:  EIN STUCK UM
SEPT, DEN HIMMEL ZU SEHEN / KEIJIRO SATO: CALIGRAPHY / YUJI TAKAHASHI: EKSTASIS / TORU TAKEMITSU: KLAVIER ENTFERNUNG
20:00 UHR UND UBERGANG / YASUNAO TONE: KLAVIER TON MIT TONBAND / GEORGE YNASA: PROJECTION ESEMPLASTIC I, Il UND il
SONNTAG KONZERT NR.3, KLAVIER KOMPOSITIONEN - EUROPA, K.E.WELIN - PIANIST. K.H.STOCKHAUSEN: KLAVIERSTUCK IV / G.LIGETI:
2. TROIS BAGATELLES / G.M.KOENIG: 2 KLAVIER STUCKE / KONRAD BOEHMER: KLANGSTUCK & POTENTIAL / JAN MORTHENSON:
SEPT. COURANTE / LARS J.WERLE: GRILLER FUR PIANIST / MICHAEL VON BIEL: EIN BUCH FUR DREI / DIETER SCHNEBEL: REACTIONS

14:30 UHR (KONZERT FUR EINEN INSTRUMENTALISTEN & PUBLIKUM) & VISIBLE MUSIK FUR 1 DIRIGENTEN UND 1 INSTRUMENTALISTEN.

SONNTAG KONZERT NR.4, KLAVIER KOMPOSITIONEN - EUROPA, F.RZEWSKI - PIANIST. JACQUES CALONNE: QUADRANGLES SUIVIS DE
2. FENETRES ET BOUCLES / PAOLO EMILIO CARAPEZZA: 90 CIELO / GIUSEPPE CHIARI: GESTI SUL PIANO / SYLVANO BUSSOTTI:
SEPT. POUR CLAVIER, 5 KLAVIER STUCKE FUR DAVID TUDOR & PER TRE (FUR EIN KLAVIER UND 3 PIANISTEN)/FREDERIC RZEWSKI
20:00 UHR STUDIEN & TRAUME / LUCIER: ACTION MUSIC FOR PIANO BOOK | / MACCHI: TITONE / MARCHETTI MUSIK

“SAMSTAG~ KONZERT NR.5, KOMPOSTTIONEN FUR ANDERE-INSTRUMENTE 'UND STIMMEN =U.SA., - GEURGE BRECHT: KARTENSTUCK "FUR™™]
8. STIMMEN / JOHN CAGE: SOLO FUR STIMME (2)1960 / PHILIP CORNER: PASSIONATE EXPANSE OF THE LAW/ DICK HIGGINS:
SEPT. CONSTELLATION NR.4 & NR.7 / TERRY JENNINGS: STREICHQUARTETT / - PHILIP KRUMM: MUSTER (FUR STREICHQUARTETT) /
20:00 UHR JACKSON MAC LOW: BUCHSTABEN FUR IRIS NUMMERN FUR DIE STILLE UND DANKE - EINE ZUSAMMENARBEIT FUR LEUTE /
TERRY RILEY: UMSCHLAG 1960 (FUR STREICHQUARTETT) / EMMETT WILLIAMS:EIN ZWEIFELHAFTES LIED IN VIER RICHTUNGEN
FUR 5 STIMMEN / GEORGE BRECHT: STREICHQUARTETT / LA MONTE YOUNG: KOMPOSITION 1960 NR.7 (FUR STREICHQUARTETT)

SONNTAG KONZERT NR.6, KOMPOSITIONEN FUR ANDERE INSTRUMENTE UND STIMMEN - JAPAN, TOSHI ICHIYANAGI: STANZEN & PILE /
9. SEPT. KENJIRO EZAKI: BEWEGLICHE PULSE & DISCRETION / YORITSUNE MATSUDAIRA: EIN STUCK FUR SOLO FLOTE / YASUNAO
14:30 UHR TONE: ANAGRAMM FUR STREICHE / YOKO ONO: DER PULS /

SONNTAG  KONZERT NR.7, KOMPOSITIONEN FUR ANDERE INSTRUMENTE UND STIMMEN - EUROPA, MICHAEL VON BIEL: STREICH MUSIK /
9. SEPT.  GEORGE MACIUNAS: SOLO FUR STIMME UND MIKROPHON /GRIFITH ROSE: STREICHQUARTETT / FREDERIC RZEWSKI: SOLILOQUY
20:00 UHR (FUR VIOLINE) UND THREE RHAPSODIES FOR SLIDE WHISTLES / BENJAMIN PATTERSON: VARIATIONEN FUR KONTRABASS /

FREITAG KONZERT NR.8, KONKRETE MUSIK & HAPPENINGS - U.S.A., JOSEPH BYRD: ZWEI STUCKE FUR RICHARD MAXFIELD, 1960 /
14. JOHN CAGE: VARIATIONS / GEORGE BRECHT: KARTENSTUCK FUR OBJEKTE, TROPFELNDE MUSIK ,KERZEN STUCK FUR RADIOS &
SEPT. SOLO FUR EINEN BLASER /JED CURTIS: GAVOTTE, ALLEMAND, UND GIGUE / DICK HIGGINS: GEFAHRLICHE MUSIK NR. 2
20:00 UHR UND GRAPHIS 82/ JACKSON MAC LOW: EIN STUCK FUR SARI DIENES / TERRY RILEY: OHR STUCK ( FUR PUBLIKUM) /

SAMSTAG KONZERT NR.9, KONKRETE MUSIK & HAPPENINGS - JAPAN, TOSHI ICHIYANAGI: MUSIK FUR ELEKRISCHE METRONOM & [BM
15. SEPT. MUSIK / K. AKIYAMA: EINE GEHEIM METHODE / TAKENHISA KOSUGI: MICRO | & MANODHARMA | / YOKO ONO: ZWEI STUCKE /
20:00 UHR YASUNAO TONE: TAGE, NUMMER & UNTERREDUNG / GEORGE YNASA: MUSIQUE CONCRETE UND AOINOUE /

SONNTAG KONZERT NR.10, KONKRETE MUSIK & HAPPENINGS - INTERNATIONAL, NAM JUNE PAIK: SIMPLE / PIERRE MERCURE: STRUC-
16. TURES METALLIQUES NR.3 / NAM JUNE PAIK: HOI\jl!\[iAGE A JOHN CAGE / ETUDE FOR PIANOFORTE UND SONATA QUAZI UNA
SEPT, FANTASIA / DIETER SCHNEBEL:SICHTBARE MUSIK FUR EINEN DIRIGENTEN / MACIUNAS: IN MEMORIAM FUR ADRIANO OLIVETTI /
20:00 UHR BENJAMIN PATTERSON: SEPTET AUS "LEMONS" UND  OVERTURE (2. DARSTELLUNG) / GEORGE BRECHT: WORD EVENT

22. SEPT. KONZERT NR.11, TONBAND MUSIK UND FILME - U.S.A., JOHN CAGE: FONTANA MIX, MUSIC FOR THE MARRYING MAIDEN /,
14:30 UHR LA MONTE YOUNG: ZWEI TONE / STAN VANDERBEEK: FILMEN / DICK HIGGINS: REQUIEM FOR WAGNER THE CRIMINAL MAYOR

22. SEPT. KONZERT NR.12, TONBAND MUSIK - U.S.A., RICHARD MAXFIELD: HUFTEN MUSIK / RADIO MUSIK / DAMPF / PASTORAL
20:00 UHR SYMPHONY / PERSPECTIVES / NACHT MUSIK

SONNTAG  KONZERT NR.13, TONBAND MUSIK UND FILME -JAPAN, KANADA. TOSHI ICHIYANAGI: KAIKI /  NOBUTAKA MIZUNO: TONBAND
ER STUCK / TORU TAKEMITSU: VOCALISM A-I & WASSER MUSIK / YASUNAO TONE: COSTUME UND WARANIN / GEORGE YNASA:
SEPT. AOI-NO-UE /TESHIGAHARA: FILM / YOJI KURI: HUMAN Z00 / OSHIMA: FILM / HANI: FILM / ISTVAN ANHALT: COMPOSITION
14:30 UHR NR.4 /CIONI CARPI & L. PORTUGAIS: POINT ET CONTREPOINT (FILM) / MAURICE BLACKBURN: JE (FILM) /

SONNTAG  KONZERT NR.14, TONBAND MUSIK - FRANKREICH, "LES PREMIERES DECOUVERTES": P. SCHAEFFER: ETUDE AUX CASSEROL

23, P.HENRY: MUSIQUE SANS TITRE / P.ARTHUYS: NATURE MORTE A LA GUITARE / A.HODEIR: JAZZ ET JAZZ / "RECHERCHES

SEPT, RECENTES" : L.FERRARI: ETUDE AUX ACCIDENTS & TETE ET QUEUE DU DRAGON / F.B. MACHE: PRELUDE / E. CANTON:

20:00 UHR ETUDE / J. HIDALGO: ETUDE / B. PARMEGIANI: ETUDE / F. BAYLE: TREMPLINS & LIGNES ET POINTS / M. PHILIPPOT:
AMBIANCE Il / P. CARSON: ETUDE / P. SCHAEFFER: SIMULTANE CAMEROUNAIS /

EINTRITTS- F:L}R JEDES KONZERT DM 3 EINTRITTSKARTEN SIND AM EINGANG ZU ERHALTEN ODER DURCH:
KARTEN FUR EIN ABONNEMENT (14 KONZERTE) DM 20 VORVERKAUF AM HAUPTBAHNHOF, WIESBADEN
FUR STUDENTEN DM 1.50

FLUXUS * EINE INTERNATIONALE ZEITSCHRIFT NEUESTER KUNST, ANTIKUNST, MUSIK, ANTIMUSIK, DICHTUNG, ANTIDICHTUNG, ETC. /




PLAKATE

19.1 > Abb. 92

FLuXuS INTERNATIONALE FesTsPiELe NEUESTER
MUSIK, Wiesbaden 1962

Offsetdruck auf Papier

42 % 29,9 cm

Inv. Nr. AS 2012/1451

19.2

FesTvM FLvXoRvM. PoESIE, MUSIQUE eT ANTIMUSIQUE

EVeNENEMENTIELLE eT CONCreTe, Paris 1962
Offsetdruck auf Papier

32,4 x23,7Ccm

Inv. Nr. AS 2012/1232

19.3

FesTvM FLvXoRvM. MUSIK UND ANTIMUSIK DAS
INSTRUMENTALE THEATER, Diisseldorf 1963
Offsetdruck auf Papier, 48,5 x 23,7 cm

Inv. Nr. AS 2010/1028

19.4

FLUXUS. MUSIK OG ANTI-MUSIK, Kopenhagen 1962
Siebdruck auf braunlichem Papier, 83,7 x 62 cm
Inv. Nr. AS 2012/1445

19.5

FLUXUS FESTIVAL, Amsterdam und Den Haag 1963
Siebdruck auf weiBem Papier, 42,5 x 61,8 cm

Inv. Nr. AS 2012/1443

19.6

INSTEAD OF DOING A WORK OF ART SEND RICE
TO INDIA, Koln, 1963

Offsetdruck auf weiBem Kunstdruckpapier
42,6 X30,4 Cm

Bez. r. oberhalb der M. in Kugelschreiber:
Dear | forgot one box of slides in our room,
probably in the green suitcase. Could you
bring it when you come Love yez, Dick

Inv. Nr. AS 2012/1396

¢ Abb. 92, Kat. 19.1

19.7
FLUX FESTIVAL, Rotterdam 1964
Siebdruck auf weiBem Papier

94 X 59,5¢cm
Inv. Nr. AS 2012/1437

19.8

PERPETUAL FLUXUS FESTIVAL, New York City 1964
Siebdruck auf braunlichem Papier

44,2 X 41,3 ¢cm

Inv. Nr. AS 2012/1447

19.9

ACTIONS / AGIT POP / DE-COLL/AGE HAPPENING /
EVENTS / ANTI-ART / L’AUTRISME / ART TOTAL /
REFLUXUS, Aachen 1964

Schwarzer Offsetdruck auf Papier

58,8 x84 cm

Inv. Nr. AS 2012/1448

19.10

24 Stunden, Wuppertal 1965

Offset- und Siebdruck auf weiBem Papier
50,7 X 64,9 cm

Inv. Nr. AS 2012/1455

19.11

Nam June Paik, Charlotte Moorman.

Avant Garde Music Pieces, Philadelphia 1966
Siebdruck in Violett auf beigem Papier

49,4 X 40,2 cm

Inv. Nr. AS 2012/1462

19.12
George Brecht. Robert Filliou, Villingen 1967
Offsetdruck auf weiBem Papier

83,9 x59,1cm
Inv. Nr. AS 2012/1459
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Plakate

19.13
Nam June Paik & Charlotte Moorman,
Cincinnati 1968

Siebdruck auf beigem Papier

55,9 x35,5¢m
Inv. Nr. AS 2012/1461

19.14
futura 26. galerie legitime. Intuitionen + galerien,
Stuttgart 1968

Offsetdruck und mehrfarbiger Filzstift

auf weiBem Papier

63,8 X 47,6 cm

Inv. Nr. AS 2012/1458

19.15

intermedia ‘69, Heidelberg 1969
Zweifarbiger Siebdruck auf weiBem Papier
85,6 x 61 cm

Inv. Nr. AS 2012/1452

19.16

An Evening of New Music. Happenings. Events etc.,

Leeds o. J.

Siebdruck auf weiBem Papier
38 X 25,4 cm

Inv. Nr. AS 2012/1454

19.17

this is a poster to inform you that I shall

show off for money and glory at the Denise
René and Hans Mayer gallery, Diisseldorf 1970
Siebdruck auf weiBem Papier

124 X 59,4 cm

Inv. Nr. AS 2012/1456

19.18

FLUXSHOE UK 1972, Exeter u. a. 1972
Brauner Siebdruck auf gelblichem Papier
60,5x43Ccm

Inv. Nr. AS 2012/1440

19.19
Partielle Sammenhaenge, Kopenhagen 1973
Siebdruck auf weiem Papier

84,8 x 61,8 cm

Inv. Nr. AS 2012/1460

19.20
artefiera '76, Bologne 1976
Zweifarbiger Siebdruck auf weiBem Papier

69,7 X 49,7 cm
Inv. Nr. AS 2012/1453
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