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. Motte has advised and requeste
and possibly collaboration regarding
Re k launched. Before reguesting an appoint-
you t it better to outline both of the projects in this
o as to permit you a more leisurly study of them,

e first projects consists of organizing several festivals of a

garde music at several cities, Your sympathies to new arts ¢

testify, led us to hope that possibly you

exhibits as "Interferenzen
would agree to our request which we wish to make hereby, for your
ecsteemed collaboration in organizing the first festival at the Stacdtis
Museum, here in Wiesbaden,

We envision the program, hereby attached, for which we would obtain
scores, composers' instructions, tapes, performers, electronic

C ipme prepare and design programmes, posters and assist as

as poss in all related administrative work.

ond project, although related to the first, does not
our part and is pr solely for your interest.

lan to publish an international r zir voted to promot
arts, music, literatur < ema, architec and danc

prospectus outlining the contents is also enclose

Hoping to be able to discuss with you the further aspects of these pr

wish to remain, Dear Sir, yours very respectfully,

XUS editors
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Ute und Michael Berger, Fluxeum, Wiesbaden
Gelbe Musik, Berlin
Sammlung Haack, Remscheid
Carl Solway Gallery, Cincinnati
Galerie Barbara Weiss, Berlin
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Ausstellung und Katalog waren nur realisierbar durch groBzlgige finanzielle Hilfe.
Hierflir danken wir:

Harlekin Art, Wiesbaden
Nassauische Sparkasse, Wiesbaden
Stiftung der Nassauischen Sparkasse fiir Kultur, Sport und Gesellschaft, Wiesbaden



FLUXUS in Wieshaden 1992...

T
oy m
m pa
< =
>>5§;gﬂ2
zoboor:ﬁm
230HLT
S2=um=
NS
= nio>

=

? S

=

m
=
S w2
-
=
F
-
>
=
(dp)

=
>
2
>

... an neun Orten ...

. Bellevue-Saal
Bucherqgilde Gutenberg
ESWE-Hochhaus
Fluxeum

Kunsthaus ]
Nassauischer Kunstverein
. Rathaus _
Villa Clementine
Wienerwald

... im September und Oktober



1962 war das damals noch stadtische Museum Ort der ersten Begegnung mit
FLUXUS: spontan und mutig, aufregend und skandalés.

1982 kamen die Klnstler - FLUXUS sei Dank — wieder, und seither ist die Verbin-
dung zwischen dieser Kunst und unserer Stadt vor allem durch Ute und Michael
Berger stets erneuert worden.

1992 sind wir zum ersten Mal nichtim Museum, aber an vielen anderen Platzen in
unserer Stadt dabei und freuen uns auf die Ausstellungen, Filme und Performan-
ces. FLUXUS ist in Wiesbaden zu Hause - selbst im Rathaus.

Unser Dank gilt insbesondere dem groBen FLUXUS-Kenner René Block, der als
kunstlerischer Leiter das Projekt vorbereitet hat, dem Nassauischen Kunstverein
flr seine Federflihrung im Projekt, dem stadtischen Kulturamt flr das Filmpro-
gramm und wieder Ute und Michael Berger, die sich fur FLUXUS mit der Ausstel-
lung ,vehicle art®, ,FLUXUS a la carte”, der Prasentation ihnrer Sammlung und der
erstmaligen Stiftung eines George-Maciunas-Kunstpreises ganz besonders en-
gagieren. Gabriele Herbornistes gelungen, die organisatorischen Faden zusam-
menzuhalten und viele Anregungen zu geben und umzusetzen. Und nicht zuletzt
danken wir der Nassauischen Sparkasse, die uns einen namhaften Geldbertrag
hat zufluxen lassen.

L~FLUXUS ist die letzte ,Bewegung‘ der Moderne des 20. Jahrhunderts®, hieB es in
der Zeitschrift KUNSTFORUM 1991. Wir sind stolz darauf, wichtige Kiinstlerinnen
und Klnstler dieser Bewegung sechs Wochen lang wiederzutreffen und neu ent-
decken zu kénnen. Leider ist die allerbedeutendste zentrale Figur des Fluxus-
konzepts - wie George Maciunas ihn nannte - John Cage nicht mehr unter uns.
Aber unter den Lebendigen bleibt er auch in Wiesbaden, denn sein kinstleri-
sches Werk wird noch lange ausstrahlen. Mitunserem FLUXUS-Projekt wollen wir
ihn ganz besonders ehren!

Ob eswieder so aufregend und skandaltrachtig wird wie 19627 Oder istdie Weltin
uns und um uns herum so verrlickt geworden, wie FLUXUS schon immer war?

Achim Exner Margarethe Goldmann
Oberburgermeister Kulturdezernentin
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da capo?, FLUXUS, Fluxismus und ein leeres Blatt Papier

Einige Bemerkungen - obgleich
doch 1982 fast alles gesagt wurde

Es ist heute allgemein bekannt und aner-
kannt, daB das, was seit den skandal6sen
Wiesbadener Konzerten von 1962 mit FLU-
XUS bezeichnet wird, an verschiedenen Or-
ten der Welt gleichzeitig und schon vor 1962
unabhéngig voneinander entstanden ist. In
Japan (Ay-O, Takehisa Kosugi, Shigeko Ku-
bota, Yoko Ono, Takako Saito, Mieko Shiomi),
in den Vereinigten Staaten von Amerika (Ge-
orge Brecht, John Cage, Dick Higgins, Alison
Knowles, La Monte Young, George Maciu-
nas, Jackson Mac Low, Terry Riley, Robert
Watts), in Frankreich (Robert Filliou, Jean
Jacques Lebel, Daniel Spoerri, Ben Vautier,
Emmett Williams), in Holland und Danemark
(Eric Andersen, Henning Christiansen, Ar-
thur Kepcke, Willem de Ridder), in Prag (Mi-
lan Knizak) und in Deutschland im Raum
Koéln/Dusseldorf (Joseph Beuys, Nam June

Paik, Benjamin Patterson, Tomas Schmit,
Wolf Vostell). Friihe Treffpunkte waren, so-
fern man in New York lebte, die Kurse von
John Cage an der New School for Social Re-
search oder, sofern man im Rheinland lebte,
die Galerie Parnass in Wuppertal und die
Atelierkonzerte bei Mary Bauermeister in
Kaoln.

Esistaus heutiger Sicht erstaunlich, in welch
kurzer Zeit ein dichtes Informationsnetz zwi-
schen diesen, in verschiedenen Stadten und
Kontinenten lebenden Kinstlern und Kom-
ponisten entstand. Man hérte voneinander
vor allem durch die wenigen Reisenden: Ca-
ge und La Monte Young besuchten in Darm-
stadt die Internationalen Ferienkurse fir
Neue Musik, Dieter Roth bereiste die USA
und Europa, Vostell pendelte zwischen Paris
und Koln, Emmett Williams zwischen Paris
und Darmstadt. Adressenlisten wurden aus-
getauscht. Man kannte sich nicht oder nur
flichtig, aber man korrespondierte. Die Post
wurde Trager eines weltweiten Austauschs

von Ideen, Manifesten und Utopien: Mail Art
und Konzept-Kunst wurden in dieser Vor-
FLUXUS-Zeit geboren. Veréffentlicht wurde
diese Ideen-Kunst zuerst in Vostells dé-coll/
age-Magazinen in KéIn und in der von Mac
Low und Young bei Maciunas herausgege-
benen An Anthology in New York.

Auch 1992, dreiBig Jahre nach seiner ersten
Manifestation, kann es keine eindeutige Ant-
worten auf die Fragen: \Was war FLUXUS?
Wer war FLUXUS? Was wollte FLUXUS?* ge-
ben. Entstanden im Umkreis des amerikani-
schen Komponisten John Cage und gesteu-
ert durch George Maciunas, erreichte FLU-
XUS von 1962 bis 1965/1966 in oft skandal-
umwitterten Konzerten seinen Hohepunkt.
Aus der Zeitdieser Konzerte, die oft von den-
selben umherreisenden Kiinstlern ausge-
fuhrt wurden, blieb die Vorstellung, es gébe
so etwas wie eine FLUXUS-Gruppe. Die hat
es aber trotz aller organisatorischen und ver-
legerischen Anstrengungen von Maciunas




nicht gegeben. Wahrscheinlich weil dessen
Intentionen zu stark in Richtung auf eine an-
onyme und kollektive, sowohl unterhaltende
(Gag) als auch nutzliche (Design) ,Kunst®-
Produktion hinausliefen. Die unsignierten
und undatierten Massenauflagen der FLU-
XUS-Editionen der sechziger Jahre in
Schachteln oder Koffern sind Produkte die-
ser Antihaltung gegenulber Establishment
und Kunstmarkt.

Die Bezeichnung FLUXUS (= flieBend, in
FluB, in Bewegung) wurde von George Ma-
ciunas um 1960 als Titel flr eine Zeitschrift
gewahlt, die Ideen von solchen Kinstlern
vorstellen sollte, die sich mit ihren Arbeiten
herkdmmlichen Kunstformen und Stilen ent-
zogen. Die Zeitung ist nie erschienen. Aber
fur die Konzertreihe ,Neuester Musik®, die
Maciunas 1962 in Wiesbaden (er war hier
vorribergehend als Designer bei der ameri-
kanischen Armee beschaftigt) organisierte,
benutzte er dieses Wort.

.Das Wichtigste an FLUXUS ist,daB niemand
weil3, was es ist. Es soll wenigstens etwas ge-
ben, das die Experten nicht verstehen. Ich
sehe FLUXUS, wo ich auch hingehe®, sagt
Robert Watts und George Brecht erklart:
,Bei FLUXUS hat es nie auch nur den gering-
sten Versuch gegeben, in Bezug auf Ziele
oder Methoden eine Ubereinstimmung zu

erzielen; es haben sich lediglich einzelne
Personen, denen irgend etwas nicht Be-
nennbares gemeinsam war, zusammenge-
tan, um ihre Arbeiten zu veréffentlichen und
aufzufihren. Vielleicht ist dieses gemeinsa-
me Etwas das Gefiihl, daB die Grenzen der
Kunst sehr viel weiter gesteckt sind, als es
lblicherweise erscheint, oder dalB Kunstund
bestimmte, seit langem etablierte Grenzen
nicht mehr viel weiterhelfen ")

Jackson Mac Low schreibt im Katalog 7962
Wiesbaden FLUXUS 1982:

»Nursehrwenige vonuns, die wiraufden Flu-
xuskonzerten und den ‘Festivals’ dabei wa-
ren, stimmten auch mit den Ideen von Maciu-
nas lber Anti-Kunst oder Realistische Kunst
liberein. Viele von uns hatten sich bereits
vorher in der New School for Social Research
in der Klasse fir ‘Experimentelle Musik’ von
John Cage getroffen, wo Cage von 1958 bis
Mai 1960 lehrte. (...) Maciunas wollte absolut
eine FLUXUS-Bewegung ins Leben rufen
und deren Geschicke lenken. Flr lange Zeit
lieB er den Namen FLUXUS auf jede Arbeit
von uns anwenden, die wéhrend eines Flu-
xuskonzerts aufgefuhrt oderin entsprechen-
den Publikationen veroffentlicht wurde. Er
gab Erldsse heraus, dal3 diese Stticke als Flu-
xusstlicke in gedruckten Programmen auf-
gelistet werden sollten und daB Vorfihrun-
gen, die eine gewisse Anzahl von ihnen ent-
hielten, als Fluxuskonzerte zu bezeichnen
wédren. Obwohl! die meisten von uns derlei
Dekrete ignorierten, haben sie uns doch irri-
tiert.“?)

Und Tomas Schmit meint in seinem Beitrag
fur den gleichen Katalog:

,» . ging aus von den newyorker aktionsmu-
sik- und concept-aktivitdten von leuten wie
lamonte young und george brecht; nachdem
maciunas nach wiesbaden gekommen war,
verstand es sich anfangs als sammelbecken
fur schier alle und alles, was nicht gerade
mitten im hauptstrom der damaligen kiinste
expressiv und abstrakt rumstrampelte (dem
programm des wiesbadener festivals und
den ersten publikationsankindigungen ist
das noch deutlich anzumerken); sehr bald
jedoch verdichtete es sich zu einer gruppe
ganz bestimmter leute au und ganz be-
stimmter aktivitdten;, und nachdem maciu-
nas nach newyork zurtickgekehrt war, ver-
dampfte es bald zu einem tohu von krims wa-
bohu von kram..; kein wunder, daB tber f. dif-
fuse vorstellungen herrschen, jeder (auch
von den beteiligten!) etwas anderes in f.
sieht, und sich heute die komischsten leute
auf f. berufen, an f. anhangen, usw..%)

Es ist allen diesen AuBerungen (es gibt ent-
sprechende auch von Dick Higgins und Em-
mett Williams) die Tendenz gemeinsam,
FLUXUS nicht festlegen zu wollen auf be-
stimmte soziale oder Anti-Kunstesta-
blishment-Ziele, wie dies Maciunas wollte,
sondern so offen zu lassen, wie die Anwei-
sungen zu den Fluxuskompositionen, Stik-
ken und Events.

,Meine Events (Ereignisse) sind sehr privat,
wie kleine Erkenntnisse, die ich meinen
Freunden vermitteln will, die dann schon wis-
sen, was sie damit tun®, sagt George Brecht
Uber seine in der Water Yam-Box zusam-
mengefaBten und publizierten, auf kleine
Karten gedruckten Events aus den Jahren
1959 bis 1963 (Edition FLUXUS 1963). Und
gleiches denkt und sagt Addi Kepcke Uber
seine 123 Stlcke von 1958-1964, die erst
1972 unter dem Titel Continue publiziert
wurden.

Uberhaupt - FLUXUS war etwas von Freun-
denfur Freunde,und auchindeninder Regel
sparlich besuchten Konzerten saBBen Freun-
de oder Sympathisanten. Tomas Schmit be-
kennt:

.Im laufe eines halben jahres den ludwig go-
sewitz kennenlernen, den addi kepcke ken-
nenlernen, den emmett williams, den ben
patterson, den george maciunas, die alison
knowles, den dick higgins kennenlernen
(und das alles, weilich kurz zuvor,anndhernd
zuféllig, den nam june paik getroffen hatte),
spéter dann den george brecht kennenler-
nen - das war das eigentliche festival! den
anderen ging es damals sicherlich &hnlich.
und daher, und nicht nur aus maciunas’uner-
mddlicher motorik, kam dann wohl auch die
energie, all diese auffliihrungen usw. auf die
beine zu stellen!, woher hétte sie sonst kom-
men sollen?: geld gab es keins zu verdienen,
ruhm gab es keinen zu ernten, die sonstige
kunstszene ignorierte uns (bis auf ganz we-
nige ruhmreiche ausnahmen wie wilhelm,



,FLUXUSWiesbaden war das ehrgeizigste aller Projekte. Es dauerte einen Monat, wobei an je-
dem Wochenende drei, vier oder finf Performances stattfanden. Die anderen Festivals waren
kleiner. Das Tolle an Wiesbaden war, daB wir uns nicht um die Zeit zu kimmern brauchten - wir
konntenviele unheimlich lange Stiicke darbieten, die nie in andere Festivals gepaBt hatten. Wir
flihrten Emmett Williams' deutsche Oper Ja, es war noch da in Englisch auf: es waren die
langsten 45 Minuten meines Lebens, die hauptséchlich aus einem Klopfen auf eine Pfanne in
regelmaBigem Rhythmus und vorgeschriebenen Abstédnden bestanden. Wir brachten eine ein-
stiindige Fassung von La Monte Youngs B-F Dur, gehalten, gleichbleibend, gesungen und
begleitet von Benjamin Pattersons Cello. Wir erfanden ein Stiick, das von einem fiktiven Japa-
ner stammen sollte, und improvisierten eine Stunde lang (innerhalb des Youngschen Pro-
gramms) - eswurde wunderschdn. Vostell kam aus KoIn - eine riesige blonde Kartoffel, 150 Ki-
lo schwer, auf den winzigsten FiiBen der Welt, so daB er leichtfiiBig dahinschwebte. Er tonte
LArghh’,schlug miteinem Hammer einige Spielzeuge in Stiicke, zerriB eine Zeitschrift, zertrim-
merte einige Gliihbirnen an einer Glasscheibe und schleuderte Kuchen gegen die Scheibe. Fi-
nis Sahnetortis - und sofort verschwand er wieder nach Kéln. Ein tolles Chaos. Wir brachten
viele meineralten Sachen - ohne besonderen Grund iibergingich meine neuen Stiicke - und je-
de Menge Brecht, Watts, Patterson, Young, Williams und Corner. Bei Danger Music no. 3ra-
sierten wir meinen Kopf und warfen politische Pamphlete ins Publikum; bei Danger Music
no. 17,wowir einige Zeit mit Butter und Eiernarbeiteten, bereiteten wir anstelle eines Omeletts
einen ungenieBbaren Brei. Das war es, was Wiesbaden brauchte. Eine Zeit lang flogen Eier alle
zwei Minuten durch die Luft. Ein Gberaus neunmalkluger Bildhauer namens Vibig wollte mich
daran hindern, ein Ei zu werfen, ich klatschte ihm eins seinen Arm entlang hinauf ins Gesicht.
Wahrend Emmett Williams Oper kamen einige Studentenaus dem Publikum hoch, standen mit
Tannenzweigen da und sangen einige Studentenlieder. Wir brachten Maciunas' Metronom-
Rhythmik /n Memoriam Adriano Olivetti. wir griiBten mit Hiiten, schnalzten mit den Fin-
gern, keuchten, setzten uns auf und nieder, schiittelten die Kdpfe, usw. So lief es drei Wochen
lang. Bei Corners Piano Activitieszerlegten wir einen Fliigel und versteigerten anschlieBend
die Einzelstlicke. Mein Requiem for Wagner the Criminal Mayorwurde groBtenteils auf-
gefiihrt, sehr zur Freude des Hausherrn, der mitten in der Darbietung verschwand und mit sei-
ner gesamten Familie zuriickkehrte, ihnen gefielen die Vorgénge unglaublich. Paik brachte
Simple und Patterson seine Variation for Contrabass."

Aus: Dick Higgins, Postface, New York 1964, Something Else Press, zitiert: Katalog Berlin 1988, Stationen der Moderne.

jahrling), die presse brachte héchstens mal
was hdmisches auf der bunten seite zwi-

gegenseitig - mehr oder weniger - schétz-
ten, war Maciunas. So ist FLUXUS, jedenfalls

schen dem kalb mit fiinf beinen und der prin-
zenhochzeit.*)

,Und doch®, wagt Emmett Williams in seinen
wundervoll amusanten Erinnerungen My Li-
fe in Flux - and Vice Versa ab, ,es mag gut
oder schlecht sein, aber FLUXUS hat allen
seinen Intentionen entgegen doch die Arena
der Geschichte betreten. Die groBe Frage ist
Jjetzt, was kam zuerst, der FLUX oder die US?
Der fiihrende Vertreter der US-Schule ist
Dick Higgins. ,FLUXUS existierte, bevor es
seinen Namen hatte’, wird er nicht mide zu
wiederholen, ‘und es existiert auch heute
noch, nach vielen Jahren, als eine Form und
ein Prinzip zu arbeiten...Seine Teilnehmer ha-
ben sich nie als eine Gruppe empfunden, bis
sie als solche in Verbindung mit dem Wies-
badener FLUXUS Festival von 1962 be-
schrieben wurde, zu einem Zeitpunkt, da die
Beteiligten doch seit vier oder funf Jahren
bereits FLUXUS-Arbeiten ausfiihrten.” Geor-
ge Brecht ist der Sprecher der FLUX-Schule.
Seiner Meinung nach ,hétte niemand alles
dies irgendwie bezeichnet, wenn es nicht fiir
Maciunas gemacht worden wére. Jeder wé-
re seines Weges gegangen und hétte seine
Sachen gemacht; der einzige Bezugspunkt
fur all diese Leute, die ihre Arbeiten und sich

soweit es mich betrifft, identisch mit Maciu-
nas.” Wie auch immer, es war Maciunas, der
vor langer Zeit, 1961, sein Lexikon aufschlug
und seinen Finger auf das Wort ,flux’, latei-
nisch ,fluxus’, legte. Er schétzte das Wort we-
gen seiner ,vielen, auch merkwtirdigen Be-
deutungen’, die im Lexikon angegeben wa-
ren. Er hatte gefunden, was er suchte: den Ti-
tel fiir eine Publikation.“®)

1982 hatten wir dem Versuch, auf die Frage:
JWasist FLUXUS?"eine Antwort zu finden, ei-
nen Diskussionsabend gewidmet, fur den
George Brecht das Motto ausgegeben hatte
Round and round it goes and where it stops
nobody knows. Wir sind glorreich geschei-
tertbei diesem Versuch (nachzulesenim Ka-
talog zu 71962 Wiesbaden FLUXUS 1992). Es
gibt so viele Antworten und begrtndbare Er-
klarungen wie es Kunstler gibt, und ebenso
viele Schubladen, die inkeinen Schrank pas-
sen. FLUXUS st eben keine Kunstbewegung,
sondern eine geistige Haltung, keine ver-
schworene Kunstlergruppe, sondern eine
extrem lockere Verbindung von Einzelgén-
gern und AuBenseitern, die abseits vom
Kunstmarkt tber Verhaltensformen und Ge-
staltungsformen nachdachten, die wir heute

durchaus als Kunst bezeichnen durfen. Die

Verwirrung des Publikums, die Irritation des
Betrachters war beabsichtigt und erfolgte
durch dessen Einbeziehung in den Produk-
tionsprozeB. Die ,Jeder Mensch ist ein
Kinstler-These von Joseph Beuys und
auch von Robert Filliou bezog sich gerade
hierauf, auf die kreative und offene Einstel-
lung des Betrachters zum kunstlerischen
Produkt, das als Performance oder als auf-
geschriebenes Konzept haufig erst im Be-
trachter entstehen mufte.

.was ich, neben vielem anderen, von f. ge-
lernt habe: was man mit einer plastik bewalti-
gen kann, braucht man nicht als gebdude zu
errichten; was man in einem bild bringen
kann, braucht man nicht als plastik zu ma-
chen; was man mit ner zeichnung erledigen
kann, braucht man nicht als bild zu bringen;
was man auf nem Zettel kldren kann, braucht
keine zeichnung zu werden; und was manim
kopfabwickeln kann, braucht nichtmal einen
zettel! - wie schon, daB es bei f. so viele klei-
ne, einfache, kurze stiicke gab.“°)

Der Boomerang-Bazillus

In einem friheren Aufsatz habe ich den FLU-
XUSbazillus erwahnt, der sich seit 1962 welt-
weit verbreitet hat, ,aber erst 1964 durch ein
kleines Loch in der Mauer, deren Erh6hung
um 3 Zentimeter (bessere Proportion!)
Beuys gerade erst empfohlen hatte,“ nach
Berlin gelangte.”)

Ja, FLUXUS war einmal ansteckend. Gefahr-
lich ansteckend sogar, hat es fir einige Zeit
die Kunstwelt ziemlich durcheinander und in
Aufruhr gebracht. Aber die heilenden Quell-
wasser von Wiesbaden haben gewirkt.
Schon 1982 war der Bazillus besiegt, die Ge-
fahr einer Seuche gebannt. Philip Corner
konnte das Klavier um Vergebung bitten, die
Verrtickten von einst durften ihre Isoliersta-
tionen wieder verlassen. Derweil drangt eine
neue Generation von Kinstlern, Duchamp
und FLUXUS im Handgepack, unbekimmert
in die geféhrlichen EinbahnstraBen des
Kunstbetriebs. Der Boomerang, den Marcel
Duchamp ins Universum schleuderte, er
kommt zurlick; doch wer kann ihn auffan-
gen?

da capo?

FlieBendes ist nicht wiederholbar. Seinen
Vortrag zur Wiesbadener FLUXUS-Retro-
spektive 1982 begann Heinz-Klaus Metzger
mit,,Bemerkungen tuber den lateinischen Ur-
sprung des Wortes, damit, da3 Nichtlateiner
FLUXUS fur ein Substantiv halten kénnten. In
Wirklichkeit aber ist fluxus, fluxa, fluxum ein
Adjektiv. Mithin fehlt der ganzen Bewegung,
die sich FLUXUS nennt, das Substantiv. Flu-
xus heiBt flieBend im Maskulinum, wer oder
was da flieBt, wird aber nicht gesagt.“ Wért-
lich flhrte er aus:



,Aber bleiben wir vorab beim FlieBenden.
Man denkt dabei an Heraklit, an ,alles flieBt’,
an die Erfahrung, daB niemand zweimal in
denselben FluB steigen kann. Zudem wére
auch die Person, die das unternédhme, inzwi-
schen schon eine andere geworden, denn
ihre Identitét unterliegt der zeitlichen Veréan-
derung wie die des Flusses. Damit stellt sich
die Frage der Wiederholbarkeit von FLUXUS
nach zwanzig Jahren. Wer am Versténdnis
der Formen musikalischer Kompositionen
geschultist, die zwar in der Regel nicht Jahr-
zehnte, sondern nur Minuten dauern, aber je-
denfalls auch in der Zeit verlaufen, der weibB,
dafB eine Reprise, selbst wenn sie als wértli-
che Wiederholung der Exposition auftritt,
das logische Gegenteil der Exposition be-
deutet: allein kraft des spdteren Zeitpunkts.
FLUXUS richtet, selbst als teilweise Reprise,
sich heute gegen etwas anderes als damals,
nagt an anderen Strukturen, erschlittert an-
dere Bréuche, korrodiert eine andere Welt.
Der Rickgriff um zwei Dezennien bekundet
angesichts dessen, was seither den Kiinsten
an neuerlicher Versteinerung widerfuhr, die
Treue zu dem, was den Stein hohlt: steter
Tropfen. ®)

Emmett Williams hingegen machte die tber-
raschende Feststellung:

LFLUXUS, das stets undefinierbare, nie zu er-
klarende FLUXUS, hatte keine einzige Falte
bekommen...Wir waren zum Schauplatz un-
serer jugendlichen Schandtaten zurlickge-
kehrt. Fast alle hegten die schlimmsten Be-
frchtungen und waren so uberhaupt nicht
auf das Wunder der Zeitlosigkeit vorbereitet,
das sich bei der Wiederauffiihrung unseres
alten Repertoires wéhrend der FLUXUS-Ga-
la ereignete.*®)

Die zentrale Frage aber ist, ob dies auch
noch fur die FLUXUS-GroBveranstaltungen
von 1992 und 19983, die sich in bedngstigen-
der Zahl ankindigen, zutrifft. Spater Boom
hat nichts mit frihem Boomerang gemein.
Seid also auf der Hut, Freunde und FLUXUS-
leute, die ihr jetzt Professoren und Akade-
miedirektoren seid oder sein werdet. Nicht
ohne Grund hat sich Marcel Duchamp ir-
gendwann zurlickgezogen, geschwiegen.
»In Wirklichkeit ist das Beste des Fluxus, zieht
Per Kirkeby 1982 sein Resumee, ,auf dessen
eigene Niederlage hin angelegt. Es ist vor-
Uber, und jeder Versuch, sich daran anzu-
héngen, ist gleichbedeutend mit einer Nega-
tion des Fluxuswindes. Hier ist nicht die Rede
von Ausstellungen und anderen dokumenta-
rischen Unternehmungen, sondern von ei-
nem kunstlerischen Schaffen. Es scheint so
einfach, die abgesteckten Bahnen zu betre-
ten. Denn was Ubrig ist, istein Lay-outund ein
dinner Intellektualismus, der sich unendlich
variieren 14Bt. Dies hat jedoch nichts zu tun
mit der echten ,Austreibung aus dem Tem-
pel’, dieuns als kurzer rascher Sturmwind um
die Nase wehte. FLUXUS ist nur gegenwartig,
indem er FLUXUS zerstort.“'°)

there is no Difference between life and death.
(sUzuki.)
it is Consistent
to say deatH is the most
importAnt thing one day and the next day

to say life is the Most

imPortant thing.

Duchamp, Cage und ein leeres Blatt
Papier

Aus einem im Juli 1982 geflihrten Gesprach
mit Dick Higgins:

»Nun, Tatsache ist, daB3 beide, Cage und Du-
champ, von uns Fluxuskinstlern verehrt
werden. Duchamp wird extrem hoch ge-
schétzt fur die vollige Durchdringung von
Kunst und Leben. Der Kunst/Leben-Zwie-
spalt, wie wir es in den friihen 60ern zu nen-
nen pflegten, ist in seinen Werken aufgelost.
Nimm zum Beispiel das Urinoir von 1919, das
er aus seiner normalen Funktion heraus-
nahm und als einfaches, weiBes Objekt, als
klassische Form auf einen Sockel legte. So
wird auch in vielen Fluxusstlicken verfahren,
indem oft kleine Ereignisse des alltdglichen
Lebens auf der Bihne zur Schau gestellt
werden. Da gibt es eine eindeutige Verbin-
dung zwischen Duchamps Ready-mades
und Fluxusstticken. Zum Beispiel das haufig
aufgefiihrte ‘Disappearing Event’ von Mieko
Shiomi, in dem der Auffiihrende auf die Bih-
ne kommt, Iachelt, langsam das Gesicht ent-
spannt, bis das L&acheln verschwindet. Dies
ist etwas, was jeden Tag hdufig passiert. Ge-
rade das Alltagliche auf der Biihne ist erfri-
schend neben der Kiinstlichkeit herkommli-
cher Musik- und Theaterauffihrungen. Wir
bewunderten also Duchamp. (...) Wenn du ei-
ne Duchamp-Arbeit siehst, dann kannst du
sieimmer noch klar als Skulptur oder Malerei
einordnen. Bei unseren Arbeiten kannst du
das nicht, weil wir intermediér arbeiten. Mit
Cage verbindet uns etwas anderes. Einige
vonuns haben, wie du weilt, beiihm studiert.
Wirlernten vonihm den Gebrauch der ‘Chan-
ce operations’, die er selbst als etwas AuBer-
personliches, die eigenen dsthetischen Ent-
scheidungen Uberschreitendes auffaBte. Im
Grunde genommen fand Cage die Fluxus-
stucke immer zu einfach. Fluxusstiicke kon-
nen oft sehr privat sein, das plaziert sie fiir
Cage jenseits der Grenzen des Erlaubten.
Seine Arbeit ist selten intermedial, eher mul-
timedial, er schreibt, er komponiert, aber er
vermischt das nicht. lch wiirde Cage und Du-
champ lieber als unsere Onkel denn als un-
sere Véter bezeichnen: die familidre Bezie-
hung bleibt erhalten.“'?)

,Ubrigens sterben immer die anderen, so
wird Duchamp in einer Ausstellung zu sei-
nem 100. Geburtstag, die diesen Titel trug, zi-
tiert. Vor zwei Tagen, am 12. August starb
John Cage in New York.

John Cage'')

Es sterben immer die anderen: Addi Kepcke,
George Maciunas, Joseph Beuys, Robert Fil-
liou, Robert Watts, Charlotte Moorman und
jetzt John Cage. Drei Tage vor seinem Tod
hatten wir noch telefoniert, die neuen Daten
fur seine Ausstellung im Nassauischen
Kunstverein besprochen und seinen Beitrag
zu der von Emmett Williams angeregten
Graphikmappe 390 Years of 20th Century Art
diskutiert. Ein Vorschlag von mir, um den er
zunachst gebeten hatte, schien ihm viel zu
organisiert. Er wollte nur ein leeres Blatt in
die Mappe legen. ,At the moment | am most
interested in an empty paper. Only that - not
even asignature.” Und als er mein Erstaunen
bemerkte, kam sein Vorschlag, die Signatur
nicht identifizierbar zu machen, zu signieren
wie Leonardo. ,That you can only read it with
a mirror. Like Leonardo wrote.”

Ich denke, Emmett, der Du Dich gerade ir-
gendwo in Kenia von Deinem Berliner FLU-
XUSleben erholst, daB Du John diesen letz-
ten Wunsch erflllen solltest.

René Block
Berlin, 14.8.1992
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JOHN CAGE

Nach einem zweijahrigen Studium am Pomona College in Cla-
remont, Kalifornien, beschlo3 John Cage, geboren 1912 in Los
Angeles, zunachst, Schriftsteller zu werden. Auf seiner Europa-
Reise in den Jahren 1930 und 1931 schrieb er erste Gedichte,
auBerdem studierte er Architektur und begann zu malen. Auch
erste musikalische Kompositionen entstanden wéhrend dieser
Reise. Von 1932 bis 1934 studierte Cage dann Komposition bei
Richard Buhlig, Harmonielehre und Kontrapunkt bei Adolph
Weiss, und er besuchte die Kurse in moderner Harmonie, zeit-
gendssischer Musik und Musik der Vélker von Henry Cowell an
der New School for Social Research in New York. In den fol-
genden zwei Jahren erhielt er Unterricht von Arnold Schénberg
und besuchte dessen Kurse an der University of Southern Cali-
fornia und an der University of California in Los Angeles. Er be-
gann, Stlicke fir verschiedene Tanztruppen zu schreiben — u.a.
1938 sein erstes Stlick fur prapariertes Klavier. 1941 unterrich-
tete er auf Einladung von Lazlo Moholy-Nagy eine Klasse in ex-
perimenteller Musik an der Chicago School of Design. Mit dem
Konzert, das er 1943 im Museum of Modern Art gab, wurde
Cage in New Yorker Avantgarde-Kreisen bekannt. Er knipfte
Kontakte sowohl zu bildenden Kunstlern wie zu Tanzern und
Musikern, u.a. traf er haufig mit Marcel Duchamp zusammen.
1948 und 1952 wurde er an das Black Mountain College in North
Carolina berufen, hier begegnete er Buckminster Fuller und er-
arbeitete mit Robert Rauschenberg und Merce Cunningham die
ersten happeningartigen Auffliihrungen. Fur die Tanztheater-
stlicke von Merce Cunningham komponierte Cage in der Folge
haufig, 1953 wurde er musikalischer Direktor der Cunningham
Dance Company, und er begleitete die Truppe auf vielen
Tourneen. Zusammen mit dem Pianisten und Komponisten Da-
vid Tudor experimentierte er in den 50er Jahren mit Musik flr
Tonband, 1954 gingen Cage und Tudor erstmals gemeinsam auf
Europa-Tournee, 1958 waren beide in Darmstadt, wo Cage Vor-
trage im Rahmen der Internationalen Ferienkurse fiir Neue Mu-
sik hielt.
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Seit den spaten 40er Jahren studierte er intensiv indische Phi-
losophie, Zen-Buddhismus und, vom Beginn der 50er Jahre an,
das ,| Ging“, das chinesische Orakel- und Weisheitsbuch. In
seinen Zufallsoperationen, die sowohl vielen seiner Komposi-
tionen als auch Texten und graphischen Arbeiten zugrunde lie-
gen, arbeitete Cage seit dieser Zeit mit dem ,| Ging“, um Zu-
fallszahlen zu ermitteln, mit deren Hilfe er dann jeweils eine von
vielen mdglichen Entscheidungen treffen konnte. 1969 ent-
wickelte er ein Computer-Simulationsprogramm des ,| Ging*,
um die Prozedur der Zahlenbestimmung zu vereinfachen.

In den Jahren 1956 bis 1959 gab er Kurse in experimenteller Mu-
sik an der New School for Social Research in New York, zu sei-
nen ,Studenten” zahlten u.a. George Brecht, Dick Higgins, Al
Hansen, Allan Kaprow, Richard Maxfield und Jackson Mac Low.
Cages Musikverstandnis gehort mit zu den wichtigsten Aus-
gangspunkten von FLUXUS. Seine Stlicke wurden im Rahmen
des Festival of Electronic Music 1961 in der AG Gallery von Ge-
orge Maciunas und in verschiedenen FLUXUS Konzerten auf-
geflhrt.

Eine erste Anthologie seiner Schriften erschien 1961 unter dem
Titel Silence, und bis heute publiziert Cage Vortrage, Schriften
und poetische Texte. Wiederholt bearbeitete er Texte von Hen-
ry Thoreau und James Joyce; in den Charles Eliot Norton Lec-
tures, die er 1988 und 1989 an der Harvard University gehalten
hat, benutzte er u.a. Ludwig Wittgenstein und Marshall McLu-
han als Quellen. Zu Cages groBen musikalischen Projekten
gehoren u.a. Atlas Eclipticalis (1961-1962), der Musicircus, erst-
mals 1967 realisiert, das Multi-Media-Spektakel HPSCHD
(1969), die Song Books (1970), Roratorio, an Irish Circus on Fin-
negans Wake (1979) und die Europeras 1 & 2 (1985-1987). Seit
1978 entstehen in zunehmendem MaBe graphische Zyklen, Ra-
dierungen, Zeichnungen und Aquarelle, bei der Crown Point
Press in Oakland und am Mountain Lake Workshop in Virginia.
John Cage starb am 12.8.1992, wenige Tage vor seinem 80. Ge-
burtstag, der mit vielen Konzerten in Frankfurt am Main gefeiert
werden sollte.
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Ausgewahlte Kompositionen und Auffihrungen

1939
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1952

1955
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1960
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1965
1967
1968
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1970
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1974-1975
1975
1976
1979

1981
1985-1987
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Imaginary Landscape no. 1
Bacchanale

Sonatas and Interludes

String Quartet in Four Parts
Music of Changes

Water Music

4'33”

Williams Mix

Radio Music

Concert for Piano and Orchestra
Variations |

Fontana Mix

Theatre Piece

Cartridge Music

Atlas Eclipticalis

Rozart Mix

Musicircus

Reunion

HPSCHD

Song Books

Cheap Imitation

Empty Words

Etudes Australes

Lecture on the Weather
Apartment House

Roratorio. An Irish Circus on Finnegans
Wake

Thirty Pieces for Five Orchestras
Europeras 1 & 2

Freeman Etudes

Four

ONE™ AND 103

Twenty-Eight, Twenty-Six, Tdenty-Nine
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Ausgewahlte Publikationen und Beitrage

1961 Silence. Lectures and Writings, Middletown

1963 An Anthology, hg. von La Monte Young,
Jackson Mac Low, New York

1967 A Year from Monday. New Lectures and Writ-
ings, Middletown

1969 Notations, hg. von John Cage, New York, So-
mething Else Press

1973 M. Writings '67-'72, Middletown

1978 Writing Through Finnegans Wake & Writing for
the Second Time Through Finnegans Wake,
New York

1979 Empty Words. Writings '73-'78, Middletown

1983 X. Writings '79-'82, Middletown

1984 Fur die Vbgel. John Cage im Gesprach mit Da-
niel Charles, Berlin

1985 Roratorio. Ein irischer Zirkus Uber Finnegans
Wake, hg. von Klaus Schéning, Kénigstein/Tau-
nus

1990 Charles Eliot Norton Lectures 1988/89, London
Pierre Boulez/John Cage — Correspondance et
documents, Winterthur
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1, hg. von Heinz-Klaus Metzger, Rainer Riehn,
Minchen (2. Aufl.)
Musik-Konzepte, Sonderband: John Cage, Bd.
2, hg. von Heinz-Klaus Metzger, Rainer Riehn,
Minchen

1991 Composer John Cage. Konzepte wider den
Zwang. du. Die Zeitschrift der Kultur, Mai 1991
Katalog Minchen, Kunst als Grenzbeschrei-
tung. John Cage und die Moderne, Bayerische
Staatsgeméldesammlungen, Miinchen



JOHN CAGE

Musikskulpturen und Eventobjekte
Notizen zu Marcel Duchamp, John Cage und George Brecht

George Brecht zitiertin seinem Text EVENTS:
scores and other occurences von 1961 fol-
genden Satz aus Marcel Duchamps Grtiner
Schachtel, einer Sammlung von Aufzeich-
nungen und Skizzen zu dem Werk Das Gro-
Be Glas aus den Jahren 1911-1920:

»'Musical sculpture

Sounds lasting and leaving from
different places and

forming

a sounding sculpture which lasts.’
(Duchamp)*')

Als Partitur gelesen, zeichnet sich Du-
champs Notiz vor allem durch ihren hohen
Grad an Unbestimmtheit aus, sie |aBt eine
Fulle von moglichen Realisierungen zu. Sie
evoziert ein zugleich einfaches und komple-
xes Gebilde: eine Skulptur, die aus Klangen
besteht, eine Durchdringung von Zeitkunst
und Raumkunst.

Dem Konzept von Duchamp nahe verwandt
sind Erik Saties Uberlegungen zu einer Mu-
sique d’Ameublement aus dem Jahr 1918,
derenklangliche Realisierung erstmals 1920
anlaBlich einer Ausstellungserdéffnung in der
Galerie Barbazanges in Paris zustande kam.
Satie verteilte einen Pianisten, drei Klarinetti-
sten und einen Posaunisten im Raum und
lieB sie einige Takte von Camille Saint-Saéns
und von Ambroise Thomas ad libitum wie-
derholen. Das Publikum war aufgefordert,
wahrend der Auffihrung ,weiter zu spazie-
ren, zu plaudern und zu trinken“. Musik als
,Mobiliar“: sie ,vervollsténdigt die Einrich-
tung®, sie ,erfullt die gleiche Rolle wie das
Licht, die Warme und der Komfort in jeder
Form*“, so die Uberlegungen von Satie.?)

Die Durchdringung von Zeit-und Raumkunst
in einer ,Musikskulptur®, die Verwendung
von Klangen zur Fabrikation von ,musikali-
schen Mébeln“ - das sind Vorstellungen, die
im Denken von John Cage eine wichtige Rol-
le spielen und die in seinem Werk auf vielfal-
tigste Weise zum Tragen kommen.

In einem fiktiven Gesprach mit Satie laBt Ca-
ge 1958 sein ,Gegenuber“ sagen: ,Dennoch
mussen wir versuchen, eine Musik zu erzeu-
gen, die wie die Moblierung ist - das heift:
die einen Teil der Gerausche der Umgebung
bildet, sie jedenfalls in Betracht zieht. Ich
stelle sie mir melodids vor, so daB sie die Ge-
rausche der Messer und Gabeln mildert, sie
nicht beherrscht, sich nichtaufdrangt.(...) Zu-
gleich wurde sie den StraBenldrm neutrali-
sieren, der so indiskret ins Spiel der Konver-
sation tritt.“®) Eine solche Musik, ,die einen
Teil der Gerdusche der Umgebung bildet, sie
jedenfalls in Betracht zieht", ist das Anliegen

der ,experimentellen Musik“ von Cage. In
dieser Musik ,gibt es nichts als Klange: no-
tierte und nicht notierte. Die nicht notierten
erscheinen in der Partitur als Stille und 6ff-
nen die Tlren der Musik den Kléngen, die in
der Umgebung vorkommen.“4) Indem er sei-
ne Stlcke den unvorhersehbaren Klédngen
der jeweiligen Auffihrungssituation 6ffnet,
kann der Komponist seine Tatigkeit als Ar-
beit in und mit einem ,totalen Klang-Raum*
begreifen. Alle gleichzeitig hérbaren Klange
und Gerausche treten als akustisches Mate-
rial gleichberechtigt nebeneinander.

In den 50er Jahren standen zur Erzeugung
eines solchen ,totalen Klang-Raumes* neue
technische Mittel zur Verfigung: muBten
1920 die im Galerieraum verteilten Musiker
die wenigen von Satie ausgewahlten Takte
standig wiederholen, so konnte Cage nun mit
Tonbandgeraten arbeiten und mittels der
neuen Technik die Kombination unter-
schiedlichsten akustischen Materials voran-
treiben: ,Die Klangmaterialien, die uns heute
durch das Tonband verfugbar werden, sind
praktisch unbegrenzt. (...) Mit Hilfe des Ton-
bands ist es méglich, die Musikliteratur als
Material zu benutzen (dadurch, daB man sie
zerschneidet, umwandelt, etc.).“®)

1952 entstand die erste Tonbandcollage, Wil-
liams Mix, eine etwa viereinhalbminutige
Komposition, deren Ausgangsmaterial etwa
600 aufgenommene Klange bildeten, u.a.
stadtische Klénge, elektronische Klange und
winderzeugte Klange. Mittels Zufallsopera-
tionen - Cage arbeitete seit den friihen 50er
Jahren vornehmlich mit dem chinesischen
Orakelbuch ,| Ging“ - wurde die Anordnung
der zu montierenden ,Ausschnitte” festge-
legt. Die Montage-Methode entwickelte Ca-
ge, um ,das Material derart zu schneiden,
daB es die Einschwingung und Ausschwin-
gung der aufgenommenen Klénge berthrt.
Mittels dieser Methode versuchte ich die rein
mechanische Wirkung der elektronischen
Schwingung zu mildern, um das einzigartige
Elementderindividuellen, ihre Zartheit, Kraft
und besonderen Merkmale offenbarenden
Klange zu erhéhen und auBerdem zeitweise
komplette Umwandlungen der urspringli-
chen Materialien einzubeziehen, um derart
neue zu schaffen.“6)

Aus einem Briefwechsel zwischen Cage und
dem Komponisten Alvin Lucier besteht die
Partitur zu Rozart Mix, einem Stlck fur min-
destens 88 Tonbandschleifen auf minde-
stens 12 Tonbandgeraten und mindestens 4
Auffihrende von 1965. Die unterschiedlich
langen Tonbandschleifen sollten von belie-
bigen Personen ohne bestimmte, das Aus-
gangsmaterial betreffende Vorgaben herge-
stellt und die Tonbandgeréte im ganzen, fur
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die Auffiihrung vorgesehenen Gebaude ver-
teilt werden. Aufgabe der Auffihrenden war
es, ein gerissenes Band gegen ein anderes
aus dem Reservoir auszuwechseln und
durch Kleben die beschédigten Bénder wie-
der einsatzfahig zu machen. In seinen AuBe-
rungen zur Urauffiihrung des Stiicks im Ro-
se Art Museum betont Cage die raumliche
Situation und den Eventcharakter der Veran-
staltung:

.Mir war gesagt worden, daB das Museum
ein Wasserbassin und ein Treppenhaus und
Uberhaupt eine interessante Architektur be-
séBe. Wir wirden also die Geréte im ganzen
Gebaude verteilen. Dann wirden die Schlei-
fen sich mit sich selbst verheddern, und das
wuirde zur Auffihrung gehoéren. (..) Das
Stuick sollte im Ubrigen beginnen, ohne daB
das Publikum wiiBte, daB es begonnen hétte,
und zu Ende sein sollte es erst, wenn der
letzte Zuhdrer gegangen waére. Den letzten
zwolf Leuten wollten wir Erfrischungen rei-
chen.“”) Cage faBt die Aufflihrung von Rozart
Mix also als totale Situation auf: vom herum-
laufenden Publikum wahrzunehmen sind
sowohl die zufélligen, unvorher,seh“baren
Uberlagerungen der jeweils gerade abge-
spielten Tonbandaufnahmen als auch alle
anderen gleichzeitigen akustischen und vi-
suellen Ereignisse wie Glaserklingen, Ge-
sprachsfetzen und wechselnde Architektur-
ansichten.

Folgende Schilderung veranschaulicht, um
welche Art von Aufmerksamkeit es Cage
geht, wenn er ein Tonbandstlick wie Rozart
Mix oder auch aufwendigere Multi-Media-
Kompositionen wie z.B. Musicircus (erstmals
1967 realisiert) oder HPSCHD (1967-1969)
konzipiert:

Vor ein paar Jahren erst war ich einmal mit
Freunden nach Boston unterwegs. Wir
machten Rast, um etwas zu essen. Folgende
Situation bot sich uns: eine Bar und ein Spei-
seraum mit einer Glaswand, durch die man
auf einen kleinen See schaute, in dessen
Mitte sich eine Sprunganlage befand. Da
schwammen Menschen (ich konnte sie se-
hen), da spielte eine Musikbox (ich konnte sie
héren). Ich verzehrte meinen ImbiB und un-
terhielt mich mit anderen. Das alles ging zu-
sammen.“®) Der hier beschriebenen ,ein-
schlieBenden“ Aufmerksamkeit werden die
verschiedenen gleichzeitig wahrnehmbaren
Ereignisse gleich giltig.

Indiesem Sinne betrachtet Cage auch die al-
tere Musikliteratur als akustisches Material,
das wie alle anderen Klénge bearbeitet und
dem Montage-Verfahren ausgesetzt werden
kann.Die Arbeit Mozart Mixvon 1991 besteht
aus 25 Endloskassetten, bespielt mit unter-
schiedlich langen Passagen aus Opern,
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Zum Tode des amerikanischen Komponisten John Cage

Es war 1969 bei der Biennale in Zagreb:
Bei einem Orgelkonzert in der Kathedrale,
unter anderem mit John Cages legendiren
»Variations 1%, glaubte sich einer der Ver-
anstalter fir den durch Fenster und Tiiren
hereinbrandenden Verkehrsldrm bei Cage
entschuldigen zu sollen. Worauf dieser
freundlichst mit seinem allbekannten,
enigmatisch sanften Licheln erwiderte,
daB ihm ebendies nur recht sein konne -
im Sinne eines , Lasset die Klange zu mir
kommen*. Er jedenfalls wollte gerade nicht
die Musik von der AuBenwelt abschlieBen,
sondern sie fiir diese 6ffnen, sie nach drau-
Ben Iassen Cage war der dsthetische Tiir-

und das Durct -
werden seiner Musik mit Alltagsgeriu-
schen, nicht selten leise und voller Pausen,
war Prinzip, nicht Zufall, obschon er als
dessen groBer Prophet in die Kunstge-
schichte dieses Jahrhunderts eingegangen
ist. ,,Die ganze Poesie beruht... auf selbst-
tatiger, absichtlicher, idealischer Zufalls-
produktion“ — der Satz kénnte das Motto
fiir Cages gesamte, komplexe Unbestimmt-
heitsisthetik sein, auch wenn er vor 1800
geschrieben wurde: von Novalis.

Zufall. Das heiBt nach allgemcincm
Sprachverstind
Antisystematik, Technikfeindlichkeit und
Theorielosigkeit — die Gegenwelt fir den
homo faber, den Ingenieur etwa, der
glaubt, alles Mogliche durch exakteste
Planung beherrschen zu konnen, die Na-
tur wie die menschlichen Schicksale und
Gefithle. DaB und wie er scheitert, belegt
nicht zuletzt Max Frischs Roman. Und fiir
genau dieses Umschlagcn von Kalkil in

at all“ war erst recht Cages Credo. DaB
Cage Amerikaner war, hat ihn sicher in
hohem MaBe gepragt, aber auch dem
MiBverstandnis Vorschub geleistet, man
konne ihn, zumal in seiner Skepsis gegen-
iber europdischen Traditionen, kurzer-
hand zum ,typisch* unbekiimmerten, sich
um nichts scherenden Yankee klassifizie-
ren. Eher das Gegenteil ist der Fall. Denn
Yankee war Cage schon geographisch-hi-
storisch nicht.

Am 5. September 1912 wurde er in Los
Angeles geboren — als Sohn eines ,,Erfin-
ders“. Wer die amerikanische Westkiiste
kennt, weiB, daB dort der Blick nicht nur
nach Europa, sondern auch und womog-
lich fast noch mehr nach Asien gerichtet
ist, daB ruhiges GleichmaB dort héher
zahlt als die Dynamik und Hektik von
New York. Der junge Cage erhalt Klavier-
unterricht, kann mit Bach und Beethoven,
den musikalischen Autoritéten schlechthin
also, wenig anfangen, schitzt Grieg hoher
— und er begeistert sich fur die Schriftstel-
lerin Gertrude Stein: , A rose is a rose is a
rose...“ Die Identitdt, nicht die Differenz,
die parataktische Reihung statt hierarchi-
scher Ordo oder heroischer Dynamik, das
war es, was ihn fesselte.

Er geht 1930 nach Paris zum Klavier-
und Architekturstudium, findet indes bald
Literatur und Komponieren weitaus wich-
tiger. 1935-1937 studiert er in Los Ange-
les bei Arnold Schonberg, der seine Origi-
nalitédt erkennt und zu schétzen weiB. Cage
lernt brav Harmonielehre und Kontra-
punktik, auch die Grundziige der Dodeka-
phonie; aber viel bedeuten ihm derlei Re-

Chaos ist Cage zur iiberr Symbol-
figur geworden. Sein Werk, uniiberschau-
bar und wahrlich nicht auf das des Verfer-
tigers von Partituren eingrenzbar, demon-
striert in diesem Sinne exemplarisch , Die
Dialektik der Aufklirung” — zu der indes
die UnabschlieBbarkeit, zumindest die
Riicklaufigkeit ins Gegenteil gehort: Auch
die Anarchie hat ihre Zwinge. Rigoros wie
sonst vor ihm nur Erik Satie, ,,der Vorldu-
fer als solcher®, und Marcel Duchamp, der
LErfinder" der ,Ready-made“-Asthetik,
hat Cage mit einem Satz Nietzsches Ernst
zu machen versucht: ,,Gehort die Musik
vielleicht in jene Kultur, wo das Reich al-
ler Gewaltmenschen schon zu Ende ging?*

GewiB war Cage ein Entdecker, nichts
aber hatte er an sich vom Konquistadoren,
der mit autoritarer, gar terroristischer Ge-
birde auf dem Neuland einzig seine Flag-
ge zu hissen sich anmabBt, rabiat das Szep-
ter ergreift. Kunst wie Menschen seinem
Willen zu unterjochen war nicht Cages Sa-
che. Und der Wahlspruch des amerikani-
schen Anarchie-Apostels Thoreau ,The

best form of government is no government

nicht. So lautet denn auch die
gangxgc These, Cage habe von Schonberg
nichts gelernt, der kalifornische Natur-
bursch und der Wiener Expressionist und
Tiiftler hatten fiir unvereinbare Welten ge-
standen. Es gibt guten Grund, diesem Kli-
schee nicht zu trauen. Denn in einem
Punkt waren sich beide einig: Radikalitat.
Und Cage hat mit Schonbergs Lehre von
der Komposition mit zwolf unabhingig
nur aufeinander bezogenen Tdnen konse-
quent Ernst gemacht: alle musikalischen
Elemente sind gleichberechtigt, es gibt kei-
ne Dominanten, in welchem Sinne auch
immer. Und ebendies war nicht nur ein ds-
thetisches Prinzip, zumal seit Dada, Satie
und Duchamp, sondern auch quasi ein po-
litisches Programm fast nach Art eines de-
mokratischen Fundamentalismus: Macht-
verhéltnisse sind inakzeptabel durch und
durch.

Nun stellt sich bei jedem Komponisten
die Frage: Wie klingt seine Musik, wie laBt
sie sich be- oder umschreiben? Bei allen
Unterschiedlichkeiten 1aBt sie sich bei
Boulez, Stockhausen, Nono, Ligeti, selbst
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Der Avantgarde-Komponist als Schriftkiinstler: die handschriftliche Fassung des Meso-

stichons ,,Silence” aus dem Jahr 19

Foto Archiv

John Cage in Frankfurt: Bei den Frankfurt Festen, aber auch in Graz und Kéln sind grofle Retrospektiven geplant.

Kagel, dem Komponisten auch mit ,,nicht-
klingenden Materialien*, jeweils personal-
stilistisch einigermaBen beantworten. Bei
Cage hingegen zogert man: Weil seine
Vorlagen so offen sind, dem Zufall oder
den Entscheidungen der Interpreten so viel
Raum gewdhrt ist, glaubt man in vielen
Fillen gar keine Autorschaft mehr fixieren
zu konnen: der asthetische Demiurg hat
abgedankt. Und dennoch: hat man viele
und weiB Gott heterogenste Cage-Auffiih-
rungen (sogar gegen den Begriflf Wieder-
gabe straubt man sich instinktiv) gehort,
50 stellt man tiberrascht immer wieder fest,
wie homogen, ja dicht die resultierende
Musik klingt, vorausgesetzt, die Ausfih-
renden nehmen sich ihrer ernsthaft an.
Sehr wohl stoBt man dabei wieder auf
den Schonbergschen Gleichheitsgrundsatz:
Tone, Akkorde, Klinge, Ereignisse folgen
in meist ruhigem FluB aufeinander, wirken
seltsam wie Punkt gegen Punkt, Linie ge-
gen Linie, Fliche gegen Fliche, Block ge-
gen Block, Schub gegen Schub in den
Raum gesetzt. Keine vorgegebene Ordnung
oder Entwicklung, klangliche Steigerungs-
oder Kontrast-Dramaturgie scheint ihr zu-
grunde zu liegen. Nicht zufillig hat Cage
mehrfach betont, daB Beethoven fiir ihn
keinerlei Bedeutung habe, verglichen mit
Satie und Webern, daB die dynamische
Tonhohenorganisation fiir ihn weit weniger
wichtig sei als Saties ,musique d’ameuble-
ment" oder Weberns Stillhaltekunst.
Dabei hat sich fir Cage Schonbergs
Reihenrationalismus mit zwei zentralen
asiatischen Erfahrungen verbunden: der
indonesischen Gamelan-Musik und der ja-
panischen Zen-Mystik, auch dem chinesi-
schen I-Ging-Orakelbuch. Aber Cage war
kein Exotist. Nicht einmal fiir den Jazz hat
sich der vom Schlagzeug und von offenen
Verldufen so faszinierte Komponist inter-
essiert, und unmittelbare Anleihen bei
fernostlichen Klangwelten hat er nicht
minder verschmiht. Rigoros blieb er ,Er-
finder*: DaB Bremstrommeln etwa fabel-
hafte Schlaginstrumente sein konnen, hat
er genutzt — und das klingelnd-kloppelnde
Gamelan hat er synthetisiert: das , prepared
piano® (mit Bolzen, Gummi, Kork, Papier
auf und zwischen den Saiten) erzeugte
Kldnge im Zwischenreich von Klavier und
ritueller Perkussion. Dabei liebte Cage, die

Sanftmut in Person, zwar die dadaistische
Irritation, nicht indes den Gestus des Biir-
gerschrecks, eine Atittiide, die er fir typisch
europdisch kleinbiirgerlich hielt.

Denn so wie er nicht ans erhaben durch-
gestaltete autonome Kunstwerk mit Blick-
richtung aufs Pantheon glaubte, so lag ihm
auch nicht an rabiater Provokation um ih-
rer selbst willen. Auf die Stiirme, die er bis-

Foto Mara Eggert

te die irritierende Erfahrung machen, daB
solch leere Worte manchen hochintellek-
tuellen Diskurs jah sinnlos klingen lieBen.
Und s0 wie Cage nie nur an der codierten
VA litit des N bl in-
teressiert war, so uberschmt er generell die
Grenzen der Musik. Theater und Aktion,
der Tanz vor allem im Zusammenwirken
mit dem groBen Merce Cunningham, des-

weilen entfachte, pflegte er mit
keineswegs gespielter Friedfertigkeit zu rea-
gieren. Das wohlorganisierte Tohuwabohu
war zwar seine Domine, doch stets schien
ihm die Anarchie mystisch grundiert. Die
Zen-Lehre, daB alles Seiende, so wie es ist,
fiir sich selbst stehe, seinen Sinn habe und
keiner menschlichen Ordnungsanstrengung
bediirfe, daB der Zufall seine eigene Har-
monie erzeuge, daB das Schweigen die be-
redteste Rhetorik sei und die Kiinste sich in
ihrer Vielfalt ganz von selbst erginzten, die
Technik wieder im mystischen All-Einen
aufgehe, die Aktion in der buddhistischen
Gleichung von Punkt und Ewigkeit — Cages
unentwirrbar verzweigtes (Euvre wie Den-
ken hat hierin seit den vierziger Jahren sei-
ne programmatische Konsistenz.
Gleichwohl ist er dem Typ des Erfin-
ders, weniger dem des Materialbastlers
treu geblieben. Manche seiner ,Partitu-
ren* bestehen nur aus Folien mit Linien
und Punkten, die, auf Notenpapier gelegt,
Tone, Klangaktionen ablesen lassen. Sie
notigen dem ,Interpreten” Freiheit ab,
ohne daB er dariiber dumm, albern-ob-
struktiv werden diirfte. Schon 1939 hat er
(,Imaginary Landscape“) die clektroni-
sche Musik und Medienkomposition er-
funden. Eine Multimediakinstlerin wie
Laurie Anderson ist ohne Cages Innova-
tionen iiberhaupt unvorstellbar. Heilig wa-
ren fiir Cage stets auch die Zufall a-

sen E bleschritte ihm sogar die Musik
fur ebendessen Choreographie lieferten,
Horspiele und kalligraphische Textpartitu-
ren, gemeinsame Arbeiten mit Robert
Rauschenberg und Jasper Johns haben
Cage zum Avantgardekinstler schlechthin
werden lassen, aber auch zum parareligios
bewunderten und verklirten Guru, um
den sich ganze Exegese-Krusten bildeten.

,Die Schwimme! Haben Sie schon die
Ringe von den Schwimmen am Boden ge-
sehn? Linienkreise, Figuren, wer das lesen
konnte?" sagt Bergs Wozzeck zum Dok-
tor. Cage war neben allem anderen ein
hochprofessioneller Pilzkenner. Der Zu-
fallsapostel war darin gewiB auch Pan-
theist, und die Frage, ob es Zufall wirklich
gibt, neuerdings durch die Chaosfor-
schung intensiviert, hat sich fir die kriti-
sche Cage-Rezeption mehrfach gestellt.
Christliche wie heideggernde Deutungen
haben sich um Cage gerankt, die Ordo in
der Aleatorik suchend. Als Messiaen ge-
fragt wurde, was er von dieser halte, ant-
wortete er lakonisch, rithrend-grandios: Er
sei. Katholik, glaube nicht an den Zufall.
Was fiir Messiaen der Gesang der Vogel
war, piepsende Vielfalt géttlicher Gnade,
waren fur Cage wohl die Pilze, ritselhaft
unvorhersehbar auftauchend und doch
kein grelles Chaos signalisierend, ein
Wachstumsideal noch jenseits der Dyna-
mik ol isch Entwicklung. Wie frei die

tionen nach dem Vorbild des I-Ging- -Ora-
kelbuchs. Der Spruch des Wiirfelfalls, Un-
regelmaBigkeiten in Papier oder Holz, die
,blinde* Auswahl von Texten, Worten,
Silben ergaben fiir ihn Notenvorlagen —
bis hin zu seinem musiktheatralischen
Hauptwerk der ,Europeras” -, so resul-
tierten aus irrationalem Kalkiil wiederum
relativ eindeutige Texte. Improvisation,
gar Free-jazz-Exzesse waren ihm hingegen
fremd. Wer Cage erlebt hat, wie er rau-
nend seine ,,Empty Words* vortrug, konn-
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Frciheit wirklich ist, bleibe dahingestellt.
Aber daB Cage der Allmachtsattitiide des
GroBkiinsters auf seine leise Weise ihr
Ende bereitet hat, ist evident. Selbst Nono,
einst strenger struktureller wie politischer
Gegner Cages, ist in seinen spaten , Archi-
pel“-Formen Cages Ideal der Homdostase
nahegekommen. Nicht als Errichter, son-
dern als Abbauer hat Cage epochalen
Rang. Am Mittwoch ist er in New York,
knapp achtzigjahrig, einem Schlaganfall
erlegen. GERHARD R. KOCH
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JOHN CAGE

Konzerten u.a. Kompositionen von Wolfgang
Amadeus Mozart, und fiinf Kassettenrecor-
dern in einer Holzkiste. Daneben enthalt die
Kiste ein Stiick visueller Poesie, einen Sieb-
druck mit einem Mesostichon tUber den Na-
men Mozart.®) Den Rezipienten ist es Giber-
lassen, Art und Weise der Realisierung die-
ser Arbeit sowie die Auffihrungsdauer zu
bestimmen. Indem sie etwa die Kassettenre-
corder im Raum verteilen, kénnen sie Mozart
Mix als ,Musikskulptur® auffihren, wobei sie
das akustische Ergebnis durch die Auswahl
der Kassetten und die Anordnung der Recor-
der nurin geringem MaBe vorausbestimmen
kénnen. Der Zufall entscheidet, welche Par-
tien der Endlosschleifen jeweils gerade er-
klingen und welche Uberlagerungen von
aufgenommenen Klédngen und Geréuschen
der Auffiihrungssituation sich ergeben.

Wie mit Klangen so verféhrt Cage auch mit
Sprache: mittels Zufallsoperationen und
Montage-Technik schreibt er seine Texte,
wobei er haufig Schriften anderer Autoren
oder Artikel aus Zeitschriften und Wérterbu-
chern als Ausgangsmaterial verwendet.
Buchstaben und Worte werden aus ihren je-
weiligen syntaktischen Zusammenhéngen
herausgeldst und mittels Zufallsverfahren zu
Jnicht-intentionalen“ Texten neu zusam-
mengesetzt. Auf diese Weise untersucht Ca-
ge sowohl die semantischen als auch die
klanglichen und visuellen Momente der
Sprache.

In einer Arbeit von 1985 bezieht er sich auf
eben die Notiz aus Marcel Duchamps Gri-
ner Schachtel, die auch George Brecht in
seinen EVENT-Text eingefligt hat. Aus dem
franzésischen Satz von Duchamp wird unter
Anwendung des vom Computer simulierten
.l Ging“ ein Mesostichon, das in drei ver-
schiedenen Schrifttypen gesetzt ist - ,flr
drei Stimmen* (wie Duchamps erste Zufalls-
Komposition Erratum Musical von 1913). Der
Text Sculpture musicale kann selbst wieder-
um als ,Musikskulptur® realisiert werden.

Auf der CD-Platte Music by Marcel Duchamp
ist eine Auffiihrung von Cages Mesostichon
festgehalten - der Sprecher: John Cage.)
Das kleine Stiick ist nicht die erste Homma-
ge an den Kunstler, der seinerseits Noten
und Worter aus dem Worterbuch Zufallsope-
rationen ausgesetzt hatin der Absicht, Inten-
tion weitmoglichst zu vermeiden. Zwar wollte
Cage ,nhichts Uber Marcel” sagen [Not wan-
ting to say anything about Marcel, so der Titel
eines Multiples von 1969], doch hat er sichin
seinem Werk immer wieder auf den Freund
und dessen Untersuchungen zur ,Schénheit
der Indifferenz“'") bezogen. Indem er die Tu-
ren der Musik allen méglichen Klangen ge-
6ffnet und in graphischen Partituren, kompo-
nierten Vortragen und Multi-Media-Kompo-
sitionen vorgeflhrt hat, was ,Musik* alles

John Cage, Mesostichon Uber SCULPTURE MUSICALE sons
durant et partant de différents points et formant une
sculpture sonore qui dure von Marcel Duchamp, 1985
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THREE CHAIR EVENTS

@ Sitting on a black chair
Occurrence.

® VYellow chair.
(Occurrence.)

® On (or near) a white chair.
Occurrence.

Spring, 1961
G. Brecht

einschlieBen kann, arbeitete er an der Ent-
grenzung der einzelnen Kunstgattungen, an
ihrer gegenseitigen Durchdringung und an
ihrer Durchdringung mit alltédglichen Geréu-
schen und Handlungen. Auf diesem ,For-
schungsgebiet“ galt ihm Duchamp als Mei-
ster, und so erklarte Cage 1963:,,0One way to
write music: study Duchamp.“'?)

Das Studium der ,experimentellen Musik®
von John Cage wurde zum Ausgangspunkt
fur George Brecht, in dessen ,Eventpartitu-
ren“ sich Aspekte der Musik und der Poesie,
der Performance und der bildenden Kunst
Uberlagern. 1958 und 1959 besuchte er die
Kurse in ,Experimenteller Komposition® von
John Cage an der New School for Social Re-
searchinNew York,undindieser Zeitschrieb
er eine Reihe von Stlicken, deren Dauer sich
etwa nach abbrennenden Kerzen oder zufél-
lig gewahlten Zugabfahrtszeiten richtet. Aus
Lichteffekten, Radioklangen, Bahnhofsge-
rauschen und den Handlungen der Perfor-
mer setzen sich diese friihen ,Musikskulptu-
ren“ von Brecht zusammen, wobei der
Schwerpunkt von Kompositionen wie Cand-
le-Piece for Radios oder Time-Table Music
entschieden auf dem akustischen Ereignis
liegt.

In gen Partituren aus den friihen 60er Jahren
verlagert sich der Akzent, George Brechtun-
tersucht zunehmend den Musik-(im Sinne
von ProzeB-)charakter von Objekten und
einfachen Handlungen. An der Ausstellung
Environment - Situations - Spaces in der
Martha Jackson Gallery in New York bei-
spielsweise beteiligte er sich 1961 mit einer
Realisierung von Three Chair Events. In den
R&aumen der Galerie stellte er einen schwar-



zen, einen gelben und einen weiBen Stuhl
auf: Platz nehmen, einen gelben Stuhl wahr-
nehmen, etwas auf einem weiBen Stuhl Lie-
gendes sehen kann zum Ereignis werden.
Objekte und einfache Handlungen als Ereig-
nisse und umgekehrt Ereignisse als etwas
zeitlich Begrenztes, quasi Objekthaftes
wahrzunehmen - darum geht es in Brechts
,musikalischer Forschung*:

,Stellen Sie sich vor, Musik sei nicht nur
Klang. Was kénnte sie dann sein? Solches
Uberlegend machte ich eine Serie von Vor-
schlagen. Ein Streich-Quartett, zum Beispiel,
wo sich die Spieler (Solisten, Instrumentali-
sten) einfach die Hande schutteln. (...) Wenn
der essentielle Teil der Musik Zeit ist, dann
kénnten alle Sachen, die in der Zeit stattfin-
den, Musik sein. (..) Ich glaube wir wissen
heute noch nicht, ob Musik Klang haben muB
- ob Musik notwendigerweise Klang in sich
schlieBt, oder ob nicht. Und wenn sie es nicht
tut, ist eine mdgliche Richtung der For-
schung zu sehen, was sie sein kdnnte. Was
wir hier haben, ist Musik-Forschung umge-
wandelt in Objekt-Forschung.“')

Wie im Falle von String Quartet so be-
schrénkt sich George Brecht in seinen Parti-
turen haufig auf ganz wenige Worte und lenkt
damit die Aufmerksamkeit auf ein einzelnes
jeweiliges ,Event‘, etwa auf das Hande-
schutteln von vier Musikern. Hinsichtlich der
Aufmerksamkeitsrichtung  unterscheiden
sich die ,Events” also von Cages Komposi-
tionen:

,Das Wesentliche einer globalen Cage-Situ-
ation ist eine unzentrierte Erfahrung (...). Da-
gegen richtet sich in den Eventpartituren die
Aufmerksamkeit nicht auf eine globale Si-
tuation, sondern auf etwas, das man bereits
bemerkt hat. Das kann ganz marginal sein,
das Vorbeifliegen eines Vogels zum Beispiel.
Manchmal sehe ich aus dem Fenster, und es
kommt gerade ein Vogel vorbei, und das ist
das Event.“'%)

STRING QUARTET

® shaking hands

G. Brecht
1962

George Brecht, Eventpartituren aus Water Yam,
publiziert 1963 von FLUXUS

JOHN CAGE

1) ,Musikalische Skulptur.
Anhaltende Klange, die
i von verschiedenen Punk-
It ten ausgehen und eine
i klingende Skulptur bilden,

withQOut

that neveR

John Cage, Mozart Mix, 1991, 10x86x81 cm (36 Exemplare)

Wie Cage geht Brecht in seiner ,musikali-
schen Forschung® aber von einem Kontinu-
um der Klange und Ereignisse aus, davon,
daB alle zufélligen akustischen und visuellen
Momente der Auffuhrungssituation zur Rea-
lisation der Partitur gehéren. Auf die Frage
von Henry Martin: ,In diesem Fall sind auch
die Stuhle musikalisch? antwortet er: ,Ja.
Tatsachlich gibt's vielleicht Uberhaupt nichts,
was nicht musikalisch ware. Vielleicht gibt's
keinen Moment im Leben, der nicht musika-
lisch ware. Henry Martin: Vermdge der Tatsa-
che,daB Lebenin der Zeit sich abspielt? Ge-
orge Brecht: Ja. Und auch, weil wir immer et-
was horen.“™)

,Musikskulpturen“ und ,Eventobjekte” sind *

Formen der Strukturierung des Kontinuums
von Klangen und Ereignissen, so wie der
Fensterrahmen einen vorbeifliegenden Vo-
gel zum Ereignis werden |aBt.

,Das Fenster ist der Ausschnitt der Wahr-
nehmung, die notwendige Struktur, in deren
Grenzen das Unbegrenzte des Lebens, des
Dinges an sich Uberhaupt erst zur Wahrneh-
mung kommen kann*, schreibt Hannes Béh-
ringer zu Cages Vortrag tber Nichts, und er
zitiert daraus folgende Passage: ,Struktur
ohne Lebenist tot. Aber Leben ohne Struktur
istnicht wahrzunehmen. Pures Leben drickt
sich in und durch Struktur aus.'®)

Gabriele Knapstein

T
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horiZon
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Maria Eichhorn, geboren 1962 in Bamberg, studierte von 1984 bis 1990 an der
Hochschule der Kiinste in Berlin bei Karl Horst Hodicke. 1989 war sie Stipendiatin
der Studienstiftung des Deutschen Volkes, 1990 hatte sie ein Auslandsstipendium
fur New York. Seit ihrer ersten Einzelausstellung 1987 in der Galerie Paranorm in
Berlin arbeitet Maria Eichhorn in und mit verschiedenen Ausstellungskontexten. Sie
lebt in Berlin.
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Einzelausstellungen

1987 Galerie Paranorm, Berlin (Katalog)
Projekt HollmannstraBe, Berlin
Entnutzte Treppe. Karl-Hofer-Symposium,
Hochschule der Kinste, Berlin (Katalog)

1988 Box fir Kunstwinsche, aufgestellt in den Ein-
gangsbereichen von sechs Ausstellungsinstitu-
tionen in Berlin

1989 Bau eines Regenbeckens. Baustelle Haupt-
pumpwerk Kreuzberg, Berlin (Katalog)

1991 Meer. Salz. Wasser. Klima. Kammer. Nebel. Wol-
ken. Luft. Staub. Atem. Kuste. Brandung.
Rauch. Wewerka & Weiss Galerie, Berlin (Kata-
log)

69 Abbildungen und 12 Anmerkungen. Art Co-
logne, Wewerka & Weiss Galerie

1992 Ausstellung der Kinderwerkstatt. Kiinstlerhaus
Stuttgart, Stuttgart

Ausgewadhlite Gruppenausstellungen

1989 Supervision. Galerie Vincenz Sala, Berlin (Kata-
log)

1990 Ceterum Censeo. Kinstlerhaus Bethanien,
Berlin
Berlin Mérz 1990. Kunstverein Braunschweig
(Katalog)
So oder so. Kunstlerhaus Bethanien, Berlin (Ka-
talog)
Glanville, Luhmann, Rorty. Galerie Wiensowski
& Harbord, Berlin

1991 1,2,3. Wewerka & Weiss Galerie, Berlin (Kata-
log)
L’ordine delle cose. Palazzo delle Esposizioni,
Rom (Katalog)
Interferenzen. Kunst aus West-Berlin zwischen
1960 und 1990. Riga und St. Petersburg (Kata-
log)
Metropolis. Martin-Gropius-Bau, Berlin (Kata-
log)
Fundament, Firmament. Kiinstlerhaus Bethani-
en, Berlin (Katalog)

1992 Die Minderung bei gesteigertem Wert. Galerie
der Kinstler, Miinchen (Katalog)
alt er samtidigt. Galerie Susanne Ottesen, Ko-
penhagen
Gemischtes Doppel. Wiener Secession, Wien
(Katalog)
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Meer. Salz. Wasser. Klima. Kammer. Nebel. Wolken. Luft. Staub. Atem. Kiste. Brandung. Rauch., Wewerka & Weiss Galerie, Berlin, 1991
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Ausstellung der Kinderwerkstatt, Kinstlerhaus Stuttgart, Stuttgart, 1992
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Kunst bleibt nicht Kunst

Ausstellung hieB lapidar die Ausstellung, die Maria Eichhorn im
Sommer 1992 im Kinstlerhaus Stuttgart zeigte. In einem
groBen, weiBen Raum mit einer breiten Fensterfront waren
sechs niedrige Tische mit je sechs Sitzwrfeln — gebaut und be-
malt nach Entwirfen der Kinstlerin — aufgestellt. Die Anordung
war prézise, erinnerte an die Kuben der Minimalisten. Eine
strenge, rationale Asthetik. Zu Beginn der Ausstellung lagen -
wieder prazis geordnet — Papierstapel und Malutensilien am Bo-
den vor den Wanden. Dies das Szenario des Raums.

Dann kamen Annusch Bappert, Laura Bernhardt, Juliane Bogar,
Gianlucca Bozzato, Max Braun, Juliette Deckler, Giulia DeMar-
co,Friedemann Driig, Nicole Ellek, Luisa Emmat, Annika Greu-
ter, Andreas Gump, Jonas Hartmann, Valentin Heinz, Tobias
Hofferbert, Paul Hibner, Lea Kuhn, Maren Loffler, Maria Marz,
Max Marz, Jaques Martin, Laura Martin, Florian Moser, Nina
Moser, Mathias Mduller-Riesch, Gwendolyn Murdter, Thomas
Oechsle, Florentine Rehm, Lars Reuter, Daniel Samol, Klaus
Schaible, Aron Schilling, Julian Schnek, Moritz Schreiber, Isa-
bell Valdes, Tanja Valdes, Giannina Vetrano, Markus Wald, Julia
Wonner und Tim Wonner, Kinder der Kinderwerkstatt des Kiinst-
lerhauses, die sonst im Nebengebaude untergebracht ist. Die
neue Situation, der Beginn ,bei Null“, begeisterte die Kinder.
Schnell eigneten sie sich den Raum an, |6sten sie die Ordnung
in eine milde Unordnung auf. Die Kinder hielten die Regeln der
Inszenierung weitgehend ein. Das Bemalen der Wéande war
nicht gestattet. Bilder sollten nicht auf ihnen angebracht wer-
den. Manche Kinder taten es trotzdem. ,Man kann so etwas ja
nicht verbieten®, erklarte dazu die Klnstlerin. Der Grund fur das
LJAufhangeverbot“ war der Kunstanspruch der Inszenierung.
Maria Eichhorn wollte einen ProzeB erfahrbar machen, nicht
eine Ausstellung von Kinderzeichnungen.

Die Offnungszeit der Ausstellung war so festgelegt, daB sie sich
- flr eine halbe Stunde — mit der Anwesenheit der Kinder Uber-
schnitt. , Live“ erlebte man dann ihr Malen und Basteln. Wenn
Besucher kamen — so die Beobachtung —, verdnderte sich die
Arbeit der Kinder. Aufmunternde Kommentare und Fragen sti-
mulierten ihre Selbstdarstellungslust und steuerten ihre Ar-
beitsweise.

Ein Galerist aus Paris nimmt ein Blatt vom Boden, zeigt es ei-
nem befreundeten Kurator: ,Das ist wirklich gut. Wie Jackson
Pollock.“ Das Kind, das das Blatt gemalt hat, beginnt ,spontan®
mit einem weiteren Dripping. Ahnliches geschah nach einem
anerkennenden - ,beiseite” gesprochenen und dennoch auf-
merksam registrierten — ,wie der frihe de Kooning“. Naturlich
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wissen die Kinder nicht, wer Pollock und de Kooning sind. Doch
das Lob bestétigt sie, fordert sie heraus, Arbeiten zu schaffen,
fur die sie wieder gelobt werden. Normierungssysteme akku-
mulieren. Die Erwachsenen projizieren ihre verinnerlichten
Wahrnehmungs- und Wertungsmuster auf die Arbeiten der Kin-
der. DaB sie dadurch die Werke weitgehend verfehlen, ist ihnen
kaum bewuBt. Ihre modellierte Sinnlichkeit verbietet ihnen einen
unbefangenen Blick. Kunsterfahrung blockiert die Wirklich-
keitserfahrung. Die Kinder reagieren entsprechend. Sie richten
sich einin einem Raum lizensierter Freiheit, den sie ,kreativ* und
angepalt besetzen.

Nicht ,Freiheit” ist das Thema dieser brisanten, zweischneidi-
gen Ausstellung von Maria Eichhorn, sondern ,,Unfreiheit im Be-
zug zur Freiheit“. Damit spricht sie eine Problematik an, die ge-
nerell fir die Gegenwartskunst besteht. Im Zeitalter der Uber-
dehnung der Moderne veréndern sich die Parameter der Kunst-
produktion und Kunstwahrnehmung. Die Erfindungen der Mo-
derne — Ausweitungen dessen, was innerhalb bestimmter Gren-
zen als Kunst gelten kann —zeigen sich in der Gegenwart als Be-
schrankungen. DaB etwas Kunst ist, erweist sich heute zuneh-
mend als einengende Kanalisierung der Erfahrung. Wir stehen
an einem Wendepunkt. Uberdeutlich sehen wir die Zwange, die
das Konzept der modernen Kunst fur den Kinstler, den Rezipi-
enten, fur Kunst allgemein etabliert. Die Energie der aktuellen
Kunst-von den Erfindungen der Moderne zehrend —entstammt
deshalb nicht mehr der Behauptung einer Freiheit, sondern dem
Aufzeigen einer inneren Unfreiheit. Die Erfahrung eines Verlu-
stes wird zum Thema. Defizit als Mehrwert. Und als Gegenpol:
Die Irritation der Grenzen der Kunst.

Maria Eichhorn arbeitet mit Konfigurationen des Verschwin-
dens. In einer Gruppenausstellung flgte sie einen Aktenordner
mit Texten und Zeichnungen in das Aktenregal der Galerie ein.
Wer ihren durch den Namen auf der Einladungskarte angekun-
digten Beitrag sehen wollte, muBte danach fragen. Bei der
ARCO in Madrid — zur Zeit des Golfkriegs - fiillte sie einen Stan-
der mit Tageszeitungen. Vier Ecken eines entfernten Blattes Pa-
pier, mit Tesafilm auf die Wand geklebt, lenken den Blick auf die
Leere.

Was hier Kunst ist, entsteht durch die Mitarbeit des Betrachters.
Auf seine Wahrnehmung zielen die Werke. Maria Eichhorn be-
nennt, daB Kunst heute — nach den Phasen der Kiinstlerasthe-
tik, der Werkésthetik — ihr Zentrum in der Rezeption besitzt. Was
sie an Kommunikation Uber die Moéglichkeit von Kunst in Gang
setzt, bestimmt die Bedeutung. Das tbers Werk vermittelte Zu-
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sammenspiel von ,,Sender“ und ,,Empfanger* ist ihr Fokus. Dies
ist ein dynamischer ProzeB. In ihm spielt der Erwartungshori-
zont des Publikums eine immer deutlicher werdende, pradgende
Rolle. Der Ansprache des Rezipienten durch die Werke korre-
spondiert gegenwartig die Emanzipation des Betrachters. Nach
der ritualisierten Uberschéatzung der bildenden Kunst — Charak-
teristikum der Moderne — entdeckt er unter der Perspektive der
Defizite die Vernetzung von ,Kunst und Leben® neu. Entspre-
chend den komplexen Veranderungen der Episteme, die sich in
der Gegenwart abzeichnen, sucht er die Kunsterfahrung als
Partikel im Patchwork eines gelebten Hier und Jetzt. Statt Uto-
pie die Atopie. Damit aber gelangt die Kunst in den sich heute
ausweitenden Bereich transformierender Erfahrungen, die im
Alltag gelebt, in der Spiritualitat entdeckt, in den Wissenschaf-
ten entworfen werden. Nahen und Distanzen zeichnen sich ab.
Kollisionen sind unvermeidbar. Sie sind das produktive Element,
das die Auseinandersetzung mit Kunst bestimmt.

Maria Eichhorn zeigt Kunst als kontextuelles, relatives Phéno-
men. Wahrzunehmen sind die Rickbezlige in die Tradition und
die Vernetzungen mit der Gegenwart. Unter dem Aspekt der Do-
minanz der Rezeptionsasthetik richtet sich der Blick nicht mehr

Verkauf des Plakats im Museum Manege, Interferenzen, St. Peters-
burg, 1991
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Zeitungsstander, tdglich neu gefillt, Arco Madrid, Wewerka & Weiss
Galerie, 1991

nur auf ,Werke", sondern auf die Konzeptionen, die sie bestim-
men. Maria Eichhorns Arbeiten schlagen ,Lesarten“ vor. Sie
sind dann am anziehendsten, wenn sie beim Betrachten nicht
sUckenlos® aufgehen. Ein ,Querdenken“ kommt ins Spiel, das
den Bezug von Konzeption und Erscheinung 6ffnet.

Die Schonheit geféarbten Wassers, das Vergnigen am Atmen
Jreiner Luft®, die Freude am Spiel mit ,,Original, Simulation, Dif-
ferenz“, die Neugier ,was-ist-wohl-hinter-dem-Vorhang®, der
SpaB am Ausflllen von ,Alphabet-Konzepten“, das Variieren
von ,Konzepten der Leere”, das Sichangreifbarmachen bei der
Ausstellung der Kinderwerkstatt, die Ironie des Ausstellens von
Werktiteln anderer Klnstler als ,Werk“, das Staunen Uber eine
Landkarte, die weitgehend nur ,Wasser" zeigt, das Interesse an
den Motiven eines Sammlers von Tierpraparaten, die Irritation
durch weiBe Schrift auf weier Wand: Die Arbeiten von Maria
Eichhorn-gesehen als ,opera aperta®, als offene Werke — eroff-
nen ein Spektrum von Sichtweisen. lhre prézise Asthetik lenkt in
immer wieder neuen Varianten den Blick auf das Thema , Auf-
merksamkeit“. Wer sich darauf einlaBt, entdeckt, daB es mehr
ist als ,,Denken*. Denn Assoziationen, Geflihle, Faszinationen
weiten die Wahrnehmung aus in den Bereich des stummen Wis-
sens. Er aber verheiBt: Kunst bleibt nicht Kunst.

Wolfgang Max Faust



MARIA EICHHORN

Zwei Wasserspritzrevolver, vier Polyester-
revolver,, 1988

Sechs Flaschen mit gefdrbtem Wasser im
Karton, 1990
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Blumentisch, Murmein, 1989, 50x40x40 cm
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Leitz-Ordner mit Texten und Zeichnungen, Galerie Barbara Weiss, Berlin, 1991
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Vier Ecken eines entfernten Blattes Papier, 1992, Format des Blattes 42 x 59,4 cm
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69 Abbildungen und 12 Anmerkungen, Art Cologne, Wewerka & Weiss Galerie, 1991
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e S

Landkarte Foce Del Tagliamento, 1990, 50x60 cm

When blind people speak. . ., 1989, 90x480 cm (Detail)
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Der George-Maciunas-Preis wird 1992 zum ersten Mal vergeben.

Trager ist die in Griindung befindliche George-Maciunas-Stiftung
des Fluxeum Wiesbaden.

Es ist das Anliegen der Stifter Ute und Michael Berger, durch diesen Preis
junge Kinstler auszuzeichnen, die in ihren Werken die Identitat von
,Kunst und Leben“ neu bestimmen.

Der Preis soll alle 47 Monate vergeben werden.
Mit der Vergabe des Preises fur 1992 wurde René Block betraut.
Ausgezeichnet wurde die 1962 geborene Maria Eichhorn.
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WIESBADEN 1962

TSP
MUSI

IM HoRSAALDES sTaDTiSCHEN MUSEUMS WiESBADEN

SAMSTAG

SEPT
1962
14:30 UHR

KONZERT NR.1, KLAVIER KOMPOSITIONEN - U.S.A., K.E.WELIN UND F.RZEWSKI - PIANISTEN. JOHN CAGE: 31'57.9864"/PHILIP
CORNER: KLAVIER TATIGKEITEN (FOR EIN KLAVIER UND VIELE SPIELER) & FLUX & FORM NR.7 & 14 / TERRY RILEY: KONZERT
FOR 2 PIANISTEN UND TONBAND / T.JENNINGS: KLAVIER STOCKE / JED CURTIS: KLAVIER STUCK / GRIFITH ROSE: 2. ENNEAD /
DICK HIGGINS: CONSTELLATION NR.1(FUR2 KLAVIERE UND 3 RADIOS) / LA MONTE YOUNG: "566" FOR HENRY FLYNT & KLAVIER
STUCKE FUR DAVID TUDOR NR.2 / GEORGE BRECHT: FONF KLAVIER STOCKE 1961 UND DREI KLAVIER STUCKE 1962

SAMSTAG

SEPT
20:00 UHR

KONZERT NR.2 KLAVIER KOMPOSITIONEN - JAPAN, K.E.WELIN - PIANIST. TOSHI ICHIYANAGI: MUSIK FOR KLAVIER NR.1 BIS
NR.7 / YORIAKI MATSUDAIRA: INSTRUKTIONEN FUR KLAVIER / SHINICHI MATSUSHITA: MOSAIKEN / YOKO ONO: EIN STOCK UM
DEN HIMMEL ZU SEHEN / KEWIRO SATO: CALIGRAPHY / YUJI TAKAHASHI: EKSTASIS / TORU TAKEMITSU: KLAVIER ENTFERNUNG
UND UBERGANG / YASUNAO TONE: KLAVIER TON MIT TONBAND / GEORGE YNASA: PROJECTION ESEMPLASTIC |, Il UND il

SONNTAG

2.
SEPT.
14:30 UHR

KONZERT NR.3, KLAVIER KOMPOSITIONEN - EUROPA, K.E.WELIN - PIANIST. K.H.STOCKHAUSEN: KLAVIERSTOCK IV / G.LIGETI:

TROIS BAGATELLES / G.M.KOENIG: 2 KLAVIER STUCKE / KONRAD BOEHMER: KLANGSTOCK & POTENTIAL / JAN MORTHENSON:
COURANTE / LARS J.WERLE: GRILLER FUR PIANIST / MICHAEL VON BIEL: EIN BUCH FOR DRE! / DIETER SCHNEBEL: REACTIONS
(KONZERT FOR EINEN INSTRUMENTALISTEN & PUBLIKUM) & VISIBLE MUSIK FOR 1 DIRIGENTEN UND 1 INSTRUMENTALISTEN.

SONNTAG

SEPT
20:00 UHR

KONZERT NR.4, KLAVIER KOMPOSITIONEN - EUROPA, F.RZEWSKI - PIANIST, JACQUES CALONNE: QUADRANGLES SUIVIS DE
FENETRES ET BOUCLES / PAOLO EMILIO CARAPEZZA: 90 CIELO / GIUSEPPE CHIARI: GESTI SUL PIANO / SYLVANO BUSSOTTI:
POUR CLAVIER, 5 KLAVIER STOCKE FOR DAVID TUDOR & PER TRE (FOR EIN KLAVIER UND 3 PIANISTEN)/FREDERIC RZEWSKI
STUDIEN & TRAUME / LUCIER: ACTION MUSIC FOR PIANO BOOK | / MACCHI: TITONE / MARCHETTI MUSIK

:AMSTAG

SEPT.
20:00 UHR

KONZERT NR.5, KOMPOSITIONEN FOR ANDERE INSTRUMENTE UND STIMMEN - U.S.A., GEORGE BRECHT: KARTENSTOCK FUR
STIMMEN / JOHN CAGE: SOLO FUR STIMME (2)1960 / PHILIP CORNER: PASSIONATE EXPANSE OF THE LAW / DICK HIGGINS:
CONSTELLATION NR.4 & NR.7 / TERRY JENNINGS: STREICHQUARTETT / PHILIP KRUMM: MUSTER (FOR STREICHQUARTETT) /
JACKSON MAC LOW: BUCHSTABEN FOR 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
FOR 5 STIMMEN / GEORGE BRECHT: STREICHQUARTETT /LA MONTE YOUNG: KOMPOSITION 1960 NR.7 (FOR STREICHQUARTETT)

SONNTAG
9. SEPT.
14:30 UKR

KONZERT NR.6, KOMPOSITIONEN FOR ANDERE INSTRUMENTE UND STIMMEN - JAPAN, TOSHI ICHIYANAGI: STANZEN & PILE /
KENJIRO EZAKI: BEWEGLICHE PULSE & DISCRETION / YORITSUNE MATSUDAIRA: EIN STOCK FOR SOLO FLOTE / YASUNAO
TONE: ANAGRAMM FUR STREICHE / YOKO ONO: DER PULS /

SONNTAG
9. SEPT,
20:00 UHR

KONZERT NR.7, KOMPOSITIONEN FOR ANDERE INSTRUMENTE UND STIMMEN - EUROPA, MICHAEL VON BIEL: STREICH MUSIK /
GEORGE MACIUNAS: SOLO FUR STIMME UND MIKROPHON /GRIFITH ROSE: STREICHQUARTETT / FREDERIC RZEWSKI: SOLILOQUY
(FOR VIOLINE) UND THREE RHAPSODIES FOR SLIDE WHISTLES / BENJAMIN PATTERSON: VARIATIONEN FOR KONTRABASS /

FREITAG
14.

SEPT.
20:00 UHR

KONZERT NR.8, KONKRETE MUSIK & HAPPENINGS - U.S.A., JOSEPH BYRD: ZWE! STOCKE FOR RICHARD MAXFIELD, 1960 /
JOHN CAGE: VARIATIONS / GEORGE BRECHT: KARTENSTUCK FUR OBJEKTE, TROPFELNDE MUSIK ,KERZEN STUCK FOR RADIOS &
SOLO FUR EINEN BLASER / JED CURTIS: GAVOTTE, ALLEMAND, UND GIGUE / DICK HIGGINS: GEFXHRLICHE MUSIK NR.2
UND GRAPHIS 82/ JACKSON MAC LOW: EIN STOCK FOR SAR! DIENES / TERRY RILEY: OHR STUCK ( FUR PUBLIKUM)/

SAMSTAG
15, SEPT,
20:00 UHR

KONZERT NR.9, KONKRETE MUSIK & HAPPENINGS - JAPAN, TOSHI ICHIYANAGI: MUSIK FOR ELEKRISCHE METRONOM & IBM
MUSIK / K. AKIYAMA: EINE GEHEIM METHODE / TAKENHISA KOSUGI: MICRO | & MANODMARMA | / YOKO ONO: ZWE! STOCKE /
YASUNAO TONE: TAGE, NUMMER & UNTERREDUNG / GEORGE YNASA: MUSIQUE CONCRETE UND AOINOUE /

SONNTAG
16.

SEPT,
20:00 UHR

KONZERT NR.10, KONKRETE MUSIK & HAPPENINGS - INTERNATIONAL, NAM JUNE PAIK: SIMPLE / PIERRE MERCURE: STRUC-
TURES METALLIQUES NR.3 / NAM JUNE PAIK: HOMMAGE A JOHN CAGE / ETUDE FOR PIANOFORTE UND SONATA QUAZI UNA
FANTASIA / DIETER SCHNEBEL:SICHTBARE MUSIK FUR EINEN DIRIGENTEN / MACIUNAS: IN MEMORIAM FOR ADRIANO OLIVETT! /
BENJAMIN PATTERSON: SEPTET AUS "LEMONS" UND OVERTURE (2. DARSTELLUNG) / GEORGE BRECHT: WORD EVENT

22, SEPT,
14:30 UHR
22, SEPT.
20:00 UHR

KONZERT NR.11, TONBAND MUSIK UND FILME - U.S.A., JOHN CAGE: FONTANA MIX, MUSIC FOR THE MARRYING MAIDEN /
LA MONTE YOUNG: ZWEI TONE / STAN VANDERBEEK: FILMEN / DICK HIGGINS: REQUIEM FOR WAGNER THE CRIMINAL MAYOR

KONZERT NR.12, TONBAND MUSIK - U.S.A., RICHARD MAXFIELD: HUFTEN MUSIK/ RADIO MUSIK / DAMPF / PASTORAL
SYMPHONY / PERSPECTIVES / NACHT MUSIK

SONNTAG
23,

SEPT.
14:30 UHR

KONZERT NR.13, TONBAND MUSIK UND FILME -JAPAN, KANADA. TOSH! ICHIYANAGI: KAIKI / NOBUTAKA MIZUNO: TONBAND
STUCK / TORU TAKEMITSU: VOCALISM A-I & WASSER MUSIK / YASUNAO TONE: COSTUME UND WARANIN / GEORGE YNASA:
AOI-NO-UE /TESHIGAHARA: FILM / YOJI KURI: HUMAN ZOO / OSHIMA: FILM / HANI: FILM/  ISTVAN ANHALT: COMPOSITION
NR.4 /CIONI CARPI & L. PORTUGAIS: POINT ET CONTREPOINT (FILM) / MAURICE BLACKBURN: JE (FILM) /

SONNTAG
23,

SEPT.
20:00 UHR

KONZERT NR.14, TONBAND MUSIK - FRANKREICH, "LES PREMIERES DECOUVERTES": P.SCHAEFFER: ETUDE AUX CASSEROL
P.HENRY: MUSIQUE SANS TITRE / P.ARTHUYS: NATURE MORTE A LA GUITARE / A.HODEIR: JAZZ ET JAZZ /  "RECHERCHES
RECENTES" : L.LFERRARI: ETUDE AUX ACCIDENTS & TETE ET QUEUE DU DRAGON / F.B. MACHE: PRELUDE / E. CANTON:
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- FR JEDES KONZERT oM 3 EINTRITTSKARTEN SIND AM EINGANG ZU ERHALTEN ODER DURCH:
KARTEN ~ FUR EIN ABONNEMENT (14 KONZERTE) DM 20 VORVERKAUF AM HAUPTBAHNHOF,  WIESBADEN
FOR STUDENTEN OM_1.50

FLUXUS * EINE INTERNATIONALE ZEITSCHRIFT NEUESTER KUNST, ANTIKUNST, MUSIK, ANTIMUSIK, DICHTUNG, ANTIDICHTUNG, ETC.

32



l\.:’
Ny . fald
Al -_:'g.a"_ f

Emmett Williams, Woif Vastell, Dick Higgins, George Maciunas und Benjamii Pattérsoh in P

A S A

e

’....,

o

\

-

A

{ R g b
Piario Activities '

. B

o
i) .







e

Ty

By,

rners Piano Acti

Emmett Willj . Wolf Vostell, Mitspieler, Dick Higgins, Benjamin Patte‘rson und George Maciunas in Philip Co

- -
.

: | ¢




WIESBADEN 1962

Benjamin Patterson, Dick Higgins, Emmett Williams und Mitspieler in Philip Corners Piano Activities (auf der Blihne Alison Knowles)
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Nam June Paik in Zen for Head
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WIESBADEN 1962

Nam June Paik in Simple
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WIESBADEN 1962

Dick Higgins in Danger Music no. 3

40



WIESBADEN 1962

Dick Higgins in Danger Music no. 17
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WIESBADEN 1962

Mitspieler und Wolf Vostell in Vostells Kleenex
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Museum Wiesbaden
Nassauischer Kunstverein
Harlekin Art_

Einladungskarte zum FESTUM FLUXORUM 1982 in Wiesbaden

Der Nassauische Kunstverein
und die Harlekin Art

laden Sie herzlich zur Teilnahme
an den Eroffnungsfeierlichkeiten
aus AnlaB der 20. Wiederkehr
des Ereignisses

FLUXUS -

Internationale Festspiele Neuester Musik
ein.

Ein ausfihrlicher Katalog mit Beitragen von George Brecht, Henning Christiansen,
Henry Flynt, Ludwig Gosewitz, Geoffrey Hendricks, Dick Higgins, Per Kirkeby, Jack-
son Mac Low, Willem de Ridder, Tomas Schmit, Ben Vautier, Emmett Williams und
René Block, einer Chronologie der wichtigsten Fluxusdaten, ausfiihrlichen biogra-
fischen Angaben zu den Kiinstlern und einer Dokumentation der Ereignisse Wies-
badenFLUXUS 1982 erscheint Ende November.
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Freitag, 17.9. FESTUM FLUXORUM 1982
20.00 Museum Wiesbaden
FLUXUSGala

mit Eric Andersen, George Brecht, Giuseppe Chiari, Philip Corner, Willem
de Ridder, Jean Dupuy, Robert Filliou, Ludwig Gosewitz, Geoffrey
Hendricks, Joe Jones, Alison Knowles, Walter Marchetti, Nam June Paik,
Benjamin Patterson, Frederic Rzewski, Takako Saito, Tomas Schmit, Ben
Vautier, Emmett Williams

Samstag, 18. 9.

11.00 Museum Wiesbaden
Eroffnung mit einflihrenden Worten von Heinz-Klaus Metzger
FluxusLabyrinth - MusicStore - Partituren - Akustische Installationen -
FluxusBoxen - Video

13.00 Offnung der Ausstellungsraume im Nassauischen Kunstverein

George Brecht, Robert Filliou, Ludwig Gosewitz, Arthur Kopcke, Nam June
Paik, Tomas Schmit, Ben Vautier, Robert Watts

1500 Offnung des Ausstellungsraumes der Harlekin Art/Kirche
New York Fluxus - Fassadenstatement von Ben

17.00 Harlekin Art/Bauernhof
.Garten der Luste”
Horenvironment von Wolf Vostell

19.00 Harlekin Art/Bauernhof
Eroffnungsfest

Sonntag, 19. 9.

11.00 Museum Wiesbaden
Frederic Rzewski
Kompositionen von La Monte Young, Brecht, Chiari, Kosugi, Schnebel,
Cardew

1530 Museum Wiesbaden

Giuseppe Chiari, Philip Corner, Frederic Rzewsk
Neue Stiicke fiir Klavier

20.00 Museum Wiesbaden
+Round and round it goes and where it stops nobody knows" ist George
Brechts Motto fiir die Round-Table-Diskussion tiber FLUXUS

Fir das Konzert im Oktober von Takehisa Kosugi und fiir die Aktion , Tiefland" von
Joseph Beuys/Henning Christiansen im November werden die genauen Termine
noch bekanntgegeben.



Museum Wies-
baden 1982

Robert Filliou,
Telepathic Music,
1972 (1982)

Robert Filliou, For
Duchamp, 1969

Nam June Paik,
Zen for Head, 1962
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Nam June Paik in Henning Christiansens Jumping

Al
[co]
o
z
i
=)
<
o)
%)
w
=




Eric Andersen, George Brecht, Jean Dupuy, Ro-
bert Filliou, Geoffrey Hendricks, Alison Knowles,
Benjamin Patterson, Willem de Ridder, Takako
Saito, Ben Vautier, Emmett Williams und Publi-
kum in Pattersons Paper Piece
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WIESBADEN 1982

Ben Vautier, Takako Saito, Geoffrey Hendricks, Emmett Williams, Benjamin Patterson und Alison Knowles
in George Maciunas’ Homage to Adriano Olivetti




George Brecht in Piano Piece
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Alison Knowles und
Emmett Williams in
Knowles’ Nivea
Cream Piece

Emmett Williams,

George Brecht, Eric
Andersen, Benjamin
Patterson, Alison

Knowles und Robert Filliou
in Williams'’
Fourdirectional Song

of Doubt for Five Voices
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Wolf Vostell, Garten der Liste




WIESBADEN 1982

Geoffrey Hendricks, The Bed
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René Block, George Brecht, Jean Dupuy, Robert Filliou, Al
Hansen, Joe Jones, Takako Saito, Tomas Schmit, Ben Vau-
tier, Wolf Vostell und Emmett Williams in Brechts Round and
round it goes and where it stops nobody knows




WIESBADEN 1982




FLUXUS? Wie buchstabiert man das?

Ein Gesprach zwischen Benjamin Patterson und Emmett Williams in Berlin am 18. Juni 1992

Benjamin Patterson: Damals, als wir bei Dir am Kaffeetisch
saBBen, in Darmstadt 1962, hattest Du Dir da trdumen lassen,
daB wir dreiBig Jahre spater zusammentreffen wirden, um tber
den selben Mist zu reden?

Emmett Williams: Denk’ mal: Als jenes Interview in den Stars
and Stripes publiziert wurde, erschien das Wort FLUXUS zum
ersten Mal im Druck. Ich weiB nicht, ob ich damals glaubte, daB
diese Sache, FLUXUS, sich so lange halten wirde. Um der
Wahrheit die Ehre zu geben: Es machte mich ziemlich nervés,
bei etwas dabeizusein, von dem ich glaubte, es wiirde von Kom-
ponisten und Musikern beherrscht, die ich nie getroffen hatte.
Klar, ich kannte Dich und Nam June Paik, bevor ich Uberhaupt
von George Maciunas gehort hatte und bevor es etwas wie FLU-
XUS gab. Aber ich hatte nicht die leiseste Ahnung, was ge-
schehen wiirde, als ich im Museum Wiesbaden auf die Blihne
ging. Ich war sehr erleichtert, als mir klar wurde, worum es ging,
daB wir im Prinzip alle dasselbe machten.

B: War das Dein erster Auftritt in einem Museum oder auf einer
Blhne?

E: Ja. Meine allerersten Auftritte fanden im Darmstadter Keller-
klub statt, einem Kiinstlertreff, wo Daniel Spoerri, Claus Bremer
und ich meine Oper aufflihrten.

* * *

B: Bis nach der Sache in Wiesbaden wuBten wir nicht einmal,
daB es FLUXUS werden wurde. Ich wuBte, was ich tat, aber bis
dahin hatte ich dafur keinen Namen. George verwendete den
Namen FLUXUS fUr alles, was bei den vierzehn Konzerten auf
dem Programm stand, und da waren Stlicke von Dutzenden von
zeitgenodssischen Komponisten dabei. Erst nach Wiesbaden
wurde unsere Arbeit FLUXUS genannt.

E: Wiesbaden machte mich enthusiastisch fir alles, was wir ta-
ten, und ich konnte es kaum abwarten bis zum néchsten Festi-
val.

René Block: Hatte George Maciunas Euch seine Ideen tber
FLUXUS beschrieben, als er Euch fragte, ob Ihr mitmachen wiir-
det?

B: Nein.

E: Absolut nicht.

B: Nein.

E: Und das ist ein Punkt, den wir jetzt gleich klaren sollten. Was
in dieser ex post facto-Geschichtsschreibung die FLUXUS-
Asthetik genannt wird, das gab es einfach nicht. George hatte
so seine Politik, sicherlich, aber zu diesem Zeitpunkt zog er da
niemanden mit hinein. Wir saBen niemals an einem Tisch und
sprachen (iber Asthetik. Wir sprachen (iber Sachen wie: ,Kén-
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nen wir uns das leisten®, ,,Ich denke, dafiir haben wir das Geld",

~Womit sollten wir beim Konzert beginnen®, ,Kannst Du um
sechs da sein...

B: ...und wie kommst Du dorthin?*

E: In einem von Georges neuen Schrottautos wahrscheinlich.

* * *

E: Jedenfalls war das meiste von dem Material in Wiesbaden
brandneu fiir mich. Was ich daran mochte war, daB es alle so
gerne auffiihrten. Und wir waren stéandig am Lachen, weil wir es
So gerne taten.

B: Und der HauptspaB dabei war, daB es Uberhaupt nicht
schwer war, sich in die Stimmung fUr irgendeines der neuen
Stlicke zu bringen. Es kam einem vor wie die natlrlichste Sache
der Welt, und nicht wie: ,,Oje, was meint er denn damit?“ oder
»Was ist die Bedeutung dieses Stlickes?“ Man machte es ein-
fach, und man machte es gerne.

E: Und man fand einen Weg, die Stiicke zu spielen. Wenn eine
Partitur sehr kompliziert aussah, fand man schnell heraus, dai
sie gar nicht so schwierig war.

B: Man konnte es machen.

E: Ich erinnere mich: Einmal zeigte ich ein paar von den Partitu-
ren Leuten, die mit Fluxus nichts zu tun hatten, und die dachten,
das waéren extrem schwierige konzeptuelle Sachen. Es war
schwierig, sie davon zu Uberzeugen, daB es so simpel war, wie
durch das Zimmer zu gehen. Aber wenn man Uber eine Kon-
zertbUhne geht oder Uber die Blhne eines Museums, das er-
hoht es naturlich zu etwas Anderem.

* * *

E: Es fanden vierzehn Nachmittags- und Abendkonzerte in
Wiesbaden statt. Ich konnte nicht bei allen Sitzungen erschei-
nen, speziell nicht bei den Tonbandkonzerten, weil ich bei den
Stars and Stripes in Darmstadt beschéftigt war. Ich fuhr nach
Wiesbaden, sobald ich bei der Arbeit verschwinden konnte. Ge-
orge hatte das gleiche Problem. Er arbeitete flr die Luftwaffe
der Vereinigten Staaten.

B: Und ich versuchte, Konversationslexika zu verkaufen, an die
Familien der Angehérigen der U.S.-Army.

E: Ich finde das wundervoll. Ben und George und ich, wir hatten
alle mit Uncle Sam zu tun.

B: Man kénnte sagen, daB Fluxus zuerst vom Militar der Verei-
nigten Staaten unterstitzt wurde.

* * *



R: lhr habt erwahnt, daB George sich das Wiesbaden-Festival
ausgedacht hatte, um eine Publikation namens ,,Fluxus“ aus der
Taufe zu heben. Das heiBt, er hatte eine ganze Weile daran ge-
arbeitet, eine Zeitschrift fir die internationale Avantgarde zu
schaffen.

E: Wenn er diese Sachen tatsadchlich publiziert hatte, wére es
die aufregendste und wichtigste Sammlung von Avantgarde-
musik, -kunst und -literatur gewesen, die jemals in Angriff ge-
nommen wurde. Er war Uberambitioniert. Daflir wére eine groBe
Menge Zeit und Geld erforderlich gewesen, viel mehr als er zur
Verfligung hatte. Dennoch lieB er Tausende von Reklamebro-
schiren fur diese angekilndigten Publikationen drucken, und
die Leute sahen ihnen mit groBen Erwartungen entgegen.

R: Wichtig ist doch, daB er dieses ganze Material gesammelt
hat.

B: Er hat es tonnenweise angesammelt, und er bekam jeden Tag
mehr und mehr, aus der ganzen Welt. Er war ein groBer Planer.
Er verbrachte mehr Zeit mit Planung und dem Aufstellen von Li-
sten als damit, irgendetwas zu produzieren.

E: Ich erinnere mich an den Tag vor seinem Tod: er sagte, falls er
durch irgend ein Wunder wieder gesund wurde, wirde er dies
tun und jenes und dann noch diese andere Sache... Er langte
nach seinem Notizbuch, schrieb ein paar Worte und fiel in ein
Koma; er nahm diese Medikamente, um den Schmerz zu stillen.
Ja, er war bis zum Ende am Planen.

B: Planen, immer nur planen.

E: Und dann diese Plane und Aufstellungen und Schaubilder
Uber jeden Bereich von Kunst und Musik und Architektur, die
waren wirklich enzyklopéadisch...

B: ...und sehr stumpfsinnig. Das Wunderbare dabei ist, meine
ich, daB trotz dieser ganzen Plane alles mehr oder weniger sei-
nen eigenen Weg ging. Es gab eben eine ganze Reihe von, man
kénnte sagen architektonischen Zeichnungen fiir die Welt der
Zukunft, und die Leute sahen sich das an, sagten okay und sor-
tierten es weg.

E: Du hast recht, die Dinge nahmen ihren eigenen Verlauf, aber
George war dennoch der Chef. Einmal nahm er mich mit, aus
Darmstadt, in diesem lausigen Gebrauchtwagen, mit heiBen
Ziegelsteinen, um unsere FliBe warmzuhalten, Richtung Paris.
In Verdun gab der Wagen seinen Geist auf. Ich ging zu einem
Bauernhaus und telefonierte nach einem Abschleppwagen. Am
nachsten Morgen teilte uns der Automechaniker mit, daB der
Wagen nicht zu reparieren sei. George muBte ihn verschrotten.
Wir hatten diese ganzen elektronischen Apparate dabei und
konnten unmaoglich mit dem Zug fahren, also nahmen wir ein
Taxi von Verdun nach Paris.

B: Oh Jesus!

E: Ja, wir verbrauchten fast das gesamte FLUXUS-Geld. Wie
auch immer, als wir beim American Students’ Center ankamen,
stellte sich heraus, daB Dick Higgins ein neues Programm zu-
sammengestellt hatte, um unser Nicht-Erscheinen auszuglei-
chen. George warf einen Blick darauf, knirrrrrsch!, und sagte,
das Programm wiirde wie geplant weitergehen. So war George.
Keine Abweichung.

* * *

B: George war wirklich sehr erfinderisch, man kénte auch sa-
gen: kreativ, ganz bestimmt aber erfinderisch. Wenn uns mei-
netwegen ein bestimmtes Buch als Stitze fehlte, sagte George:
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,Nimm doch einfach eine Schachtel!* Und wir fanden, daB er
recht hatte, man konnte eine Schachtel nehmen oder ein Buch
oder eine Blume oder was auch immer.

E: Bestimmt kannst Du Dich erinnern, wie George zu Vostell
sagte, er solle sich schamen, FLUXUS-Geld fiir frische Torten zu
verschwenden, und daB er von nun an gefélligst alten Kuchen
kaufen sollte, um damit sein Glasgestell zu bewerfen. Und daB
er sich auch schamen solle, mit neuen Gluhbirnen zu werfen,
und daB er in Zukunft ausgebrannte kaufen sollte. Wir fragten
ihn: ,Wo zum Teufel kann man ausgebrannte Glihbirnen kau-
fen?“

B: Das wuBte nur George.




FLUXUS ? Wie buchstabiert man das?

E: Der Fllgel? Ich erinnere mich an den Abend damals, 1962 in
Wiesbaden, als ein Korrespondent der Associated Press Geor-
ge fragte, warum wir den Flugel zerstort hatten. ,Wir muBten ihn
loswerden,* antwortete er. ,Er war abgespielt und er ist schwie-
rig zu transportieren. Wie Sie sehen, war die Komposition schén
in ihrer ZweckmaBigkeit.“ Jedem war klar, daB3 das eine seltsa-
me Angelegenheit war. Es dauerte nicht lange, und Studenten
in ganz Deutschland veranstalteten Wettbewerbe, in denen es
darum ging, wer am schnellsten ein Klavier zerstéren konnte,
und das lag sicher an der Fernseh- und Presseberichterstattung
Uber unsere Verstimmelungsaktion.

B: Naja, ich wirde meinen, das war Georges 0Offentliche Recht-
fertigung des Stiicks. Er machte immer Witze Uber die Zweck-
maBigkeit von irgendwelchen Sachen. ,Dies ist eine praktische
Art und Weise, das zu machen, aber..."

E: Man kann das nicht eine Sekunde lang ernstnehmen. Es war
keine besonders praktische Methode, einen alten Konzertfligel
loszuwerden. Man hatte bei der Mullabfuhr anrufen kénnen, und
die hatten es als Sperrmdill abgeholt. Aber daB wir es in einem
Museum taten, im Kontext eines Programms, das im Wesentli-
chen ernsthafte Musiker und Komponisten umfaBte, machte es

zu einer bestlrzenden und symbolischen Angelegenheit, nicht
wahr, weg mit allen Uberresten der hergebrachten Musik...

B: Ja, sehr symbolisch. Weg mit der Vergangenheit.

E: Aber das erzéhlte er nicht dem Mann von der Presse.

B: Nein, das hatte er nicht gesagt.

R: Aber es war ein Kunstereignis. Es war ein Stiick Musik. Es
gab eine Partitur...

E: Doch mdchte ich folgendes betonen: Im Laufe des Prozes-
ses, in dem der Flligel Abend flir Abend mehr zerstort wurde,
gingen wir nicht nach einer Partitur vor. Das Ziel war, dieses Ding
zu vernichten.

B: In der Tat: Ich glaube nicht, daB ich die Originalpartitur jemals
gesehen habe. Aber René hat bestimmt eine.

E: Ich habe nie eine gesehen.

B: Die ,Einstudierung® des Stlickes lief (iber Georges Anwei-
sungen, Georges Interpretation. Er sagte: Also, wir werden jetzt
dieses Stuck von Philip Corner machen, und zwar folgender-
maBen. Hier sind eure Werkzeuge.

E: Ja, hier sind eure Instrumente: eine Brechstange, eine Sage,
Vorschlaghammer, Steine. Es war Georges Interpretation. Und
wir assistierten sozusagen. Und ich hatte griindlich SpaB dabei.
B: Es war groBartig. Ein musikalisches Ereignis. Wir produzier-
ten in der Tat Klédnge — wie man sie noch nicht gehért hatte.

* * *

E: Man wollte mit George zusammensein, aber man durfte es
einfach nicht Ubertreiben. Seine Bedlirfnisse waren so unter-
schiedlich von unseren. Nicht rauchen, nicht trinken, und prak-
tisch auch nicht essen. Ein Essen mitihm im Hotel, das war wirk-
lich das Allerletzte. Cracker, ErdnuBbutter und Joghurt. Irgend-
etwas wahrhaft Charismatisches umgab diesen Mann. Man
mochte mit ihm zusammensein, und man wollte mit ihm arbei-
ten, und man glaubte an das, was er machte. Denn was er
machte, war gut fir mich, und ich wuBte es. Und wahrschein-
lich bestarkte es mich darin, meine erste Frau und meine Fami-
lie im Stich zu lassen. Das ist nicht ganz richtig, weil Polly mich
‘rausgeschmissen hat. Aber sicherlich trug es zu dem Bruch bei,
weil Polly diesen ganzen FLUXUS-Kram nicht akzeptierte. Sie
hielt es fur Zeitverschwendung. Oder etwas Schlimmeres.

B: Ach, die Probleme, die George als Mensch hatte. Ich glaube,
niemand in einem etwas gestinderen Zustand hatte getan, was
er getan hat, hatte es geschafft, all diese Leute an sich zu zie-
hen und zur Arbeit mit ihm zu bewegen. In einem gewissen Sin-
ne war er geradezu unmenschlich.

E: Er verlangte einfach, daB man sein gesamtes Leben FLUXUS
widmet. ,Aber das darfst Du nicht als Klinstler machen,” wie er
Tomas Schmit schrieb. ,,Du darfst nicht auBerhalb von FLUXUS
professionell auftreten. Was Du machen solltest ist, eine Arbeit
zu finden und in Deiner Freizeit aufzutreten.” Und hattest Du es
gewagt, fur jemand Anderen aufzutreten, er hatte Dich exkom-
muniziert. Von der Liste gestrichen.

* * *

B: Und dann der all-umfassende Anspruch des ersten Wiesba-
den-Festivals. Obwohl er wahrscheinlich Leute wie Stockhau-
sen und so weiter als Publikumsfanger ansah, meine ich, er
konnte einfach nicht lassen von dieser enzyklopadischen Her-
angehensweise an die ganzen Sache.



E: Man konnte nicht einfach fiinf sogenannte Avantgarde-Leu-
te auf das Programm setzen. Man muBte eben hundert auf-
fuhren. Jeder muBte dabeisein, der irgendetwas machte, was ir-
gendwer flr interessant hielt.

B: Ja, denn wenn man funf hat, hat man flnf Stars. Wenn man
hundert hat, dann wird es anonym.

E: Dann hat man die Masse...

R: Ja, die Masse. Und ich glaube, das war ein Teil seiner Philo-
sophie. Nicht Professionalismus. Ist das nicht ein Teil dessen,
was man FLUXUS-Philosophie nennen kdnnte, namlich unpro-
fessionell zu sein?

B: Das hangt davon ab, wie man einen Professionellen definiert.
Die Arbeit hatte nicht von einem Dilettanten getan werden kon-
nen, als dem Gegenstlck zum Professionellen, wie man es nor-
malerweise auffaBt. Es gab einen gewaltigen Aufwand an Diszi-
plin sowohl in Georges BemUlhungen wie in seinen Werken und
Publikationen, und was man zu tun hatte als Performer oder bei
der Herstellung von Objekten war nicht dilettantisch in dem Sin-
ne.

R: Aber ich wirde dilettantisch positiv beurteilen. Nur Dilettan-
tismus bringt die Dinge in Bewegung, Professionalismus nicht.
B: Deshalb betone ich den Professionalismus. Professionalis-
mus im Sinne eines klassischen Musikers oder eines Konserva-
tors — das heiBt im Wesentlichen, den Status Quo zu wahren.
Aber mir scheint, da3 George gerade dagegen mit dem Begriff
Professionalismus angehen wollte, gegen eine kuratorenhafte,
museale Qualitat der Arbeiten.

* * *

B: John Cage war viel eher ein , traditioneller professioneller Mu-
siker und Komponist* als George. Und er hatte nicht diesen po-
litischen Anspruch. Vielleicht mehr diese Art von Onkel-Rolle,
kénnte man sagen, so ein Onkel, der dir ein Geschenk aus Sud-
ostasien mitbringt, das war gewissermaBen sein EinfluB auf
mich. Im College hatte ich ein paar Kurse besucht, wo die Mu-
sik von John Cage gespielt wurde - das waren die frihen
Stlicke, Sonatas and Interludes -, die fand ich sehr interessant.
Aber diese Musik begegnete mir nicht wieder bis zu dieser Sa-
che in Mary Bauermeisters Studio in jenem Jahr, wahrend des
Festivals der Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik 1960
in KéIn. John war eingeladen, und ebenso David Tudor und Mer-
ce Cunningham. Mary hatte sie eingeladen als eine Art Gegen-
festival zu der IGNM-Sache, und das war das erste Mal, daB3 ich
die Musik wirklich live gespielt erlebte. Wir lernten uns gleich am
ersten Tag kennen, und er forderte mich auf, bei einigen der
Stlicke mitzuwirken. Das war meine Einflihrung in seine damals
aktuellen Werke und die von La Monte Young und Jackson Mac
Low und einem halben Dutzend weiterer. Also war es gewisser-
maBen ein New School-Crash-Kurs, denn es fand an diesen drei
Abenden statt. Aber es hieB nicht ,Ich studiere jetzt bei lhnen,
Herr Cage, und ich besuche Ihre Kurse an der New School.*
Deshalb sage ich, es ist wie der Onkel, der dir diese wunderba-
ren Geschenke von seinen Reisen mitbringt, und entweder ge-
fallen sie dir und du lernst etwas dabei oder eben nicht. Ich den-
ke, so oder so dhnlich hat es sich an der New School auch zu-
getragen. Nicht, daB3 er gesagt hat ,,Nun, hier ist alles was man
braucht, um ein FLUXUS-KUnstler zu werden.“

* * *
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E: Ilch mag Deine Bezeichnung Fluxismus, René, denn zu sagen,
FLUXUS hatte existiert, bevor es seinen Namen hatte, wére kin-
disch. Es existierte nicht vor seinem Namen, aber wenn man
Deine Bezeichnung verwendet, ist darin eingeschlossen, was
vorher und parallel geschah...

B: Dein Erklarungsansatz ist korrekt, wie ich meine. Mein Pro-
blem ist nur das Wort selbst, es paBt einfach nicht. Aus irgend-
einem Grund trifft es nicht den Kern der Sache. Technisch ge-
sehen ist es das richtige Wort.

R: Wir haben uns mit Bezeichnungen wie ,Surrealismus® und
,Dadaismus*, von ,,Dada“ abgeleitet, abgefunden. Die Addition
von ,,-ismus” soll einfach das Feld 6ffnen und nicht einengen.
Naturlich gibt es die Runde der Grals-Ritter, die sich damals um
FLUXUS versammelte. Das wird ja auch nicht bestritten. Aber
die Ritter kamen doch nicht aus dem Nichts. Jeder hatte und
brachte sein Umfeld mit.

B: Es ist fast einfacher es zu beschreiben als FLUXUS AG, also
LFLUXUS nach George" [after George] und Fluxus BG, ,FLU-
XUS vor George" [before George]. Und im Zentrum steht dann



FLUXUS ? Wie buchstabiert man das?

FLUXUS, aber es wére interessant, es FLUXUS AG zu nennen,
denn das wiirde alle verwirren wegen dieser AG Gallery, die Ge-
orge in den friihen Sechzigern in New York aufgemacht hatte.
Letztens unterhielt ich mich mit Joe Jones Uber die Galerie und
Uber jenen Teil der Geschichte, und ich fragte mich, was das
denn eigentlich bedeutet, AG. Und auf einmal fiel es mir ein. ART
GALLERY [Kunstgalerie]. Und ich bin sicher, daB es das war,
denn es ist auch nirgendwo erwahnt. Aber das ware typisch Ge-
orge, zu sagen, okay, wir brauchen einen Namen fur diese Sa-
che.

R: Oh, er kannte vielleicht auch die deutsche Abklrzung AG,
d.h. Aktiengesellschaft.

E: Ja, wenn man sagt FLUXUS AG, dann denkt man gleich an
eine richtige Firma.

B: Aber FLUXUS war keine Firma, es war ein Kollektiv. Oder soll-
te es zumindest sein.

E: Na klar, und wenn man Uber AG oder die Art Gallery redet,
kommt man immer wieder auf das Wort FLUXUS und seine Er-
findung. Und die Idee. Es wirklich zu simpel. Ich glaube einfach
nicht, daB er das Wérterbuch aufgeschlagen hat.

B: Nein.

E: Im Leben nicht. Ich denke, es kommt von Hegel.

B: Ich habe Uber ein paar Ecken gehért —ich glaube, es kam von
Jonas Mekas -, daB ,,Fluxus* als Wort in der litauischen Spra-
che existiert, und daB es, wie im Lateinischen, etwas mit
JflieBen” zu tun hat, aber mehr in der Richtung von ,,Unabhéan-
gigkeit” oder ,Freiheit” oder so @hnlich. Deshalb sollte das auch
der Titel der Zeitschrift flr die litauische Emigrantengemein-
schaft werden, die George vorhatte zu publizieren. Eines Tages
sollte jemand ein litauisches Wérterbuch ausgraben und nach-
sehen, ob es das Wort gibt und was es bedeutet.

* * *

B: Wahrend Georges aktiver Regentschaft hat er unsere Arbeit
so verpackt, daB es FLUXUS wurde. Es gibt so viele Entwick-
lungslinien und Arbeitsstile sogar innerhalb des klassischen
FLUXUS-Repertoires; ohne die Verpackung, die George be-
sorgt hat, hatte es eines sehr cleveren Kunsthistorikers bedurft,
um alle diese Leute zusammenzutun und zu sagen, es wére eine
Bewegung oder eine Gruppe.
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There's Music-and Eggs-in the Air, The Stars and Stripes, 21101962

AUGUST 2,1962 NEWS-POLICY-LETTER NO.3 (PLUXUS FESTIVAL ONLY )

1. Reoms have been reserved at Hotel Goldenes Ross, Goldgasse T, Wiesbaden
for performers at designated dates in the attached chart.

2. If extension of stay is desired please notify us inmediately ,sinee
1% 18 difficult to find hotel sccomodations in Wiesbaden for Beptember,

3, Please notify us the arrival of your train 40 Wiesbaden, to enable us to
meet you at the statien with an automebile.

4. Printed program of coneerts is enolosed. The sequence within each
oconeert ean bs changed ikm on the day of performance and then announced
%o the audience. So can also new pieces be gdded.

5. Scores needing advence study and preparation are being mailed by
printed mater post to all performers needing them.

George Maciunas

FLUXUS
(62) WIESBADEN
J.S.Bach Str. 6

Day telephone: 54443 (Wiesbaden)

Hot/ goldenes Kbss,

Rundbrief von George Maciunas vom 22.8.1962 an die Teilnehmer
des FLUXUS Festivals
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Thursday, August 30, 1962

WAY WAY WAY OUT

Musik hat die betorende Kraft, die wildschlagende Brust zu besdnftigen,

Felsen zu erweichen oder eine knorrige Eiche zu biegen.

Nein, nicht diese Tone, mein Freund. Die wildschlagende Brust wird sich auf-
bdumen, wenn die Ansammlung von Komponisten und Auffithrenden aus vie-
len Lindern, die FuBspuren von wilden Tieren, Plastikschmetterlinge, Gerite
zum Magenauspumpen und IBM Gerite einsetzen, in einigen Tagen in Wiesba-
den zum FLUXUS Internationale Festspiele Neuester Musik einfallen.

Eins muB gleich klargestellt werden. Esist nicht ,Neue Musik“. ,Neue Musik*
ist fiir diese Leute ein alter Hut. Es ist Neueste Musik. Genau gesagt, einiges
davon ist Anti-Musik, wie der amerikanische Impresario George Maciunas
erkldrt, der das Fluxusfestival mit Stumpf und Stiel, Plastikschmetterlingen,
Magen-Pumpen, FuBlspuren etc. etc. etc. im Dezember nach Paris bringen wird
und dann nach Holland, Luxemburg, Italien, Osterreich, Japan und vielleicht in
die USA.

Maciunas war in letzter Zeit als Mddchen fiir alles beschéftigt, er besorgte die
Hotelreservierungen fiir die anreisenden Komponisten und Auffithrenden,
kiimmerte sich um Karten, Partituren, Programme und andere weltliche
Festival-Kldnge; indessen einige der Musiker, die schon eingetroffen waren,
zwischen den Proben gentigend Zeit gehabt hatten, um iiber die zu erwartenden
oder nicht zu erwartenden Ereignisse zu diskutieren, die innerhalb der klassizi-
stischen Mauern des Wiesbadener Stiadtischen Museums, wo all diese musikali-
schen und anti-musikalischen Aktivititen aufeinandertreffen wiirden, erklin-
gen wiirden.

Benjamin Patterson, in Pittsburgh geboren und nun in Paris lebend, trug sehr
hilfreich zur Kldrung einiger problematischerer Aspekte des ,,Neuesten® bei.

»Sie sind Berufsmusiker, Herr Patterson?“

»Ich spielte mit den Symphonikern der 7. Armee, dem Philharmonischen
Orchester von Ottawa und den Halifax Symphonikern.“

,Wie wiirden Sie Ihre Variationen fiir Kontrabaf3beschreiben, die Sie aufdem
Festival spielen werden?“

»Ich wiirde es eine Nebeneinanderstellung von Objekten nennen, die zuein-
ander in eine metaphysische Beziehung. .. oder sagen wir, poetische Beziehung
gebracht werden. Naja, in irgendeine Art von Beziehung.“

,»Was fiir Objekte stellen Sie nebeneinander?

w»Ziemlich viele. Eine Variation zum Beispiel verwendet Plastikschmetterlin-
ge, eine andere verlangt ein langes, aus alten Lumpen, Kabelstiicken etc. zusam-
mengesetztes Seil, das aus dem Instrumenteninneren rausgezerrt, durch die Sai-
ten gezogen und so schnell wie moglich wieder reingestopft wird. Fiir eine ande-
re Variation benutze ich ein Gerét zum Magenauspumpen, um das Instrument
von jeglichen Fremdkdrpern frei zu machen.

»Wiirden Sie das ein Seh- oder Horerlebnis nennen?

»EXxplizit beides.“

»Aber ist es Musik 7

»Was meinen Sie mit, ist es Musik? Natiirlich ist es Musik. Das Stiick wird auf
einem Musikinstrument in einer Konzerthalle gespielt und ich bin Komponist
und ausgebildeter Musiker.“

»Ah, ich verstehe. Planen irgendwelche anderen Komponisten auf dem Festi-
val auch so in die musikalischen Extreme zu gehen?“

»Sicherlich, Nam June Paik...*

»Woher kommt dieser Name 7

»Nam June Paik ist Koreaner... Siidkoreaner. Er hat fiir seine Musik das Wer-
fen von Eiern, Anpassen, Abschneiden von Hemdssch6Ben und Schlipsen,
Kaputtschlagen von Violinen, Springen in Wasserfasser verwendet.“

»Sie sagen hat verwendet? Sind diese Sachen vorher schon aufgefiihrt
worden?“

,Ja, natiirlich. In New York beim Living Theater, im Rathaus und in der Car-
negie Recital Hall; in Paris, K6ln, Stockholm, Kopenhagen, Venedig, iiberall.“

,Und die Reaktionen der Kritiker?“

~Unterschiedlich, sehr unterschiedlich.”

Ich las einen Stapel mit Zeitungsausschnitten iber Pattersons und Paiks musi-
kalische Angebote und iiberraschenderweise schienen die Kritiker, wenn auch
ein biBchen irritiert, iiber das, was ohne groBe Ubertreibung die groBte Musik
oder Anti-Musik Show der Welt genannt werden kann, aufrichtig Vergniigen
empfunden zu haben.

,Gibt es fiir diese Art von Musik Partituren, Herr Patterson?

»Sicherlich. Ich selbst verwende Texte, die detailliert die Aktion beschreiben,
wie man den und den Effekt herstellt usw. Andere benutzen Lochstreifen, Bind-
faden, Telefonbiicher, die UnregelmaBigkeiten auf schlechtem Papier, Fotogra-
fien von Ameisen oder Dinge, die mehr oder weniger wie traditionelle Partituren
aussehen, z. B. die FuBspuren von wilden Tieren...“

Sagten Sie wilden Tieren™

,Ja, Elephanten zum Beispiel.“

»Sie meinen, man kann Musik nach dem bloBen FuBBabdruck eines Elephan-
ten machen?“

,Konnen Sie mir sagen, wie der FuBBabdruck eines Elephanten klingt?

»Das Gleiche mdchte ich Sie fragen, Herr Patterson.“

»Ja, das ist etwas, das jeder Spieler fiir sich selbst herausfinden muB...und
jedesmal neu herausfinden muB.*

LJchverstehe. Nun noch zu einigen anderen Ereignissen, die die Festivalbesu-
cher zu sehen... oder zu horen erwarten konnen.“

,,Sie scheinen Ihr Augenmerk auf spektakuldre Dinge zu richten. Wenn es das
ist, wo Sie ansetzen, dann gibt es einige, fiir Ihre Betrachtungsweise, natiirlich
spektakuldre Dinge. Sie sollten John Cage 31°57.9864 fir Klavier erwidhnen
oder La Monte Youngs Gedicht fiir Stiihle, Tische, Bdnke etc., Toshi Ichiyanagis
Musik fiir elektrisches Metronom und IBM Musik, Dick Higgins’ Requiem fiir

Wagner, den kriminellen Biirgermeister von New York, Richard Maxfields Husten-
musik, Emmett Williams’ Vierfach angeordneter Song des Zweifels fiir fiinf Stim-
men, Terry Rileys Ohr-Stiick fiir Publikum, Yogi Kuris Menschenzoo, Dieter
Schnebels Sichtbare Musik fiir einen Dirigenten und einen Pianisten oder George
Brechts Kerzenstiick fiir Radios.“

»Ich kann es kaum erwarten, Herr Patterson, Aber sagen Sie mir, erwarten Sie
irgendwelchen Arger... Sie wissen, was ich meine?“

,Die Geschichte hat gezeigt, daB nur sehr wenige neue Dinge ohne eingroBes
Geschrei passieren.“

,Deshalb wiren Sie nicht liberrascht, wenn das Publikum zu den Auffiihrun-
gen einige faule Tomaten beisteuerte 7

~Kaum wire ich in Anbetracht des Charakters des Festivals dariiber iiber-
rascht, wenn die Auffiihrenden den SpieB umdrehten und Tomaten ins Publi-
kum werfen wiirden.“

Way Way Way Out. Gesprach zwischen Benjamin Patterson und Emmett Williams, erschienen in der amerikanischen Armeezeitschrift
The Stars and Stripes, 30.8.1962
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FLUXUS? Wie buchstabiert man das?

R: Gibt es eine FLUXUS-Gruppe oder nicht?

E: Es gibt bestimmt keine.

R: Also ist es eine Geisteshaltung, eine sehr bewuBte Art zu le-
ben und zu denken.

B: Es ist eine Art zu denken, auf jeden Fall. Eine Art zu leben?
Ich meine, daflr gibt es zu viele Lebensstile. Irgendwo in dem
Interview im Kunstforum sage ich, daB ich nicht meine, George
und ich hatten jemals ein enges personliches Verhdltnis gehabt,
und ich sagte, glaube ich, daB unsere Sinden zu verschieden
waren. Oder zu versprengt. Was also die Art zu leben anbelangt:
vielleicht, daB wir alle verrlickt genug waren, diese Sache
dreiBig Jahre lang weiterzutreiben, aber wir lebten sicherlich auf
unterschiedliche Weisen. Manche von uns reicher, manche ar-
mer.

R: Ich halte das flir einen sehr wichtigen Aspekt der Bewegung,
und ich denke, das ist wohl einzigartig, daB diese —ich wiirde es
nicht Gruppe nennen - vielen Individuen aus verschiedenen Tei-
len der Welt vor dreiBig Jahren zusammenkamen und seitdem
immer wieder erneut zusammenkommen. Und sie trinken, leben
zusammen, lachen zusammen, sie erzahlen Anekdoten und er-
finden ganz nebenbei das eine oder andere Anti-Kunstwerk. Ich
will damit sagen: FLUXUS-Treffen waren wichtige Ideenbdrsen,
anarchistische Kunstverschwérungen. Es ist doch fast ein Wun-
der, daB3 Uberhaupt 6ffentliche Auftritte stattfanden.

B: Einmal fragte mich jemand, was FLUXUS war, und ich sagte,
FLUXUS war fir mich wie ein groBes Schiff auf einer Kreuzfahrt,
und wir darauf, standig Feste feiernd und eben durch die Welt-
geschichte kreuzend. Du laufst irgendeinen Hafen an, triffst alte
Freunde, feierst und machst ein paar lustige Vorfiihrungen. Und
dann kommen wir im Zielhafen an. Du verlaBt das Schiff und
machst irgendetwas anderes. Und in diesem Sinne war George
wohl der Kapitan. Er stand die ganze Zeit auf der Kommando-
briicke. Und mischte sich nie unters Volk.

> S *

R: Was erwartet Ihr von FLUXUS 1992?

B: Wir werden reich und berihmt!

E: Es ist eine bemerkenswerte Leistung, daB wir 1992 immer
noch Uber FLUXUS reden. Und daB, was immer die |dee ei-
gentlich war oder ist, sie nach wie vor ein gewisses Gewicht hat
in der Einbildung der Leute und der Kritiker. Und unter Klinst-
lern. Sogar Kunstler, die darob die Nase zu rimpfen pflegten,
nehmen sie ein wenig ernster, weil sie langer Uberlebt hat als ihre
Sachen, in Form einer sogenannten Gruppe oder einer Asso-
ziation von Ideen und Kunstlern.

B: Was ich mir gut vorstellen kann fir 1992 ist, daB trotz des
ganzen ,kritischen* Schreibens und Denkens und so weiter,
was Uber diese Dinge anheben wird als Ergebnis der Festivals,
es am Ende immer noch keine verbindliche Theorie geben wird
darlber, was FLUXUS war oder ist. Und das ist in gewissem Sin-
ne ganz heilsam, wie ich meine. Und vielleicht liegt darin ja auch
die Stérke von FLUXUS, so klischeehaft das auch klingen mag,
alle haben das gesagt: FLUXUS ist eine Sache, die sich nicht
definieren 1aBt. Und wenn man es definieren kann, dann ist es
nicht FLUXUS. Und es ist doch auch nicht nebulds.

E: Ein anderer Umstand muB hier auch noch erwahnt werden.
1992 wird eine gewisse Anzahl neuer Dissertationen das Licht
der Welt erblicken. Und das wird die Kenntnis von FLUXUS er-
weitern, aber dadurch wird FLUXUS auch einer sehr uninfor-
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mierten Untersuchung unterzogen durch Leute, die keine Ah-
nung haben. Es wird welche geben, fir die sich FLUXUS direkt
von John Cage herleitet, und dann wird es ein Kapitel tiber Ka-
gel geben, eins hierliber und eins dartiber, und schlieBlich wird
Maciunas ausgelassen.

* * *

B: Amerika als solches hat FLUXUS bis jetzt nie ernst genom-
men.

E: Es ist interessant, daB3 sie nicht einmal die Gelder zusam-
menbekommen haben, um etwas in New York zu machen. Wir
wuBten bis zum letzten Augenblick nicht, ob New York bei die-
sem dreiBigsten Geburtstag mitfeiert, und ich glaube, es wird
nichts mehr laufen in der Judson Church.

B: Oh, wird es woanders stattfinden?

E: Das ist nur eine Geldfrage. Und das ist doch sehr seltsam,
daB sie nicht irgendwo, irgendwie eine Unterstltzung finden
konnten.

B: Das ist gar nicht so seltsam, denn es gibt einfach keine Ge-
schichte des Interesses an FLUXUS in Amerika, die einen po-
tentiellen Sponsor Uberzeugt hatte, nach dem Motto: ,Das ist
etwas, worum wir uns kimmern sollten, das ist etwas Wichti-
ges.” Im Gegensatz zu Europa: in den letzten paar Jahren habe
ich den einen oder anderen Auftritt gehabt, und jedesmal
kommt ein Professor an mit seinem FLUXUS-Seminar, mit zehn
bis zwanzig Studenten. Das kommt in den Staaten einfach nicht
vor. Diese Art von Akzeptanz oder Gewichtigkeit oder einfach
nur die historische Existenz von FLUXUS, das gibt es nicht. Das
liegt wohl zum Gutteil, jedenfalls aus meiner Sicht, an dem
ganzen kommerziellen Aspekt von Kunst in den Vereinigten
Staaten.

R: Den FLUXUS bekampfte.

B: Den FLUXUS bekampfte. Es ist ein Ergebnis dieser antikom-
merziellen Haltung, jawohl. Und in manchen Féllen war es nicht
einmal eine Frage von Antikommerziell-Sein, es war das Werk
selbst; die Sache, die man mit dem Werk erreichen wollte, eig-
nete sich einfach nicht zu etwas, was man sich Uber das Sofa
hé&ngen kann.

* *x *

E: Es ist eine ganz interessante Angelegenheit, dreiig Jahre
zurtickzugehen in Bezug auf FLUXUS und die Bildenden Kiin-
ste. In der besten Zeit von FLUXUS, da gab es keine Objekte zu
betrachten, es gab keine Bilder.

R: Es gibt keine richtigen Hauptwerke von FLUXUS. Ich denke,
das ist eine der Schwierigkeiten flir Sammler, fir Museen. Es
gibt Hauptwerke im Bereich Performance, wenn Du Dein Paper
Piece als Performance bezeichnest, aber im Bereich Bildende
Kunst gibt es keine regelrechten Hauptwerke.

E: Es gibt sehr wenige musealisierbare Werke. Die wenigsten
Sachen wirden im Museum genug Raum einnehmen, um sich
zu rechtfertigen. Die wollen ein groBes, solide konstruiertes
Stiick, das eine ganze Wand in der Galerie einnimmt.

B: In Wiesbaden hat einfach keiner musealisierbare Werke ge-
macht. Und es war wirklich stark Performance-orientiert, und
ich kann mich gar nicht erinnern, ob es tberhaupt Ausstellun-
gen mit Bildender Kunst gab. Ich glaube nicht. Kannst Du Dich
erinnern?



E: Ich meine, George hat immer versucht, Daniel [Spoerri] und
mich und Robert [Filliou] zu locken, mitihm zu kommen und hier
und da eine Ausstellung zu machen. ,,Bringt kleine Objekte.“
Aber das geschah niemals wirklich. Diese sogenannten Aus-
stellungen fanden nicht statt, glaube ich. Und selbst wenn, sie
wéren das gewesen, was man Eintagsfliegen nennt, Bagatellen.
B: Wenn denn das Ganze einen ,Zen“-Aspekt hatte, dann auch
im Sinne dieser Bagatellen. Es war der immaterielle Aspekt, der,
wie ich meine, das Interesse vieler Leute an den Arbeiten ge-
weckt hat. Bei den Kiinstlern. Es war nichts, was man einpacken
und mit nach Hause nehmen konnte.

E: In Wiesbaden, kann ich mich erinnern, sprach George dar-
Uber, wie er fUr seine Verdffentlichungen eine Druckerschwérze
finden wollte, die von der Druckseite verschwinden sollte, so-
daB nach ein paar Jahren Uberhaupt nichts mehr davon Ubrig
ware.

B: Vielleicht ist das eine gute Idee fir den Katalog. Er sollte auf
der Faxmaschine gemacht werden, mit Thermopapier.

E: Das ware groBartig flr wissenschaftliche Bibliotheken!

B: Ich sehe es bildlich vor mir: eine Museumsbibliothek fiinf Jah-
re spéater, man schléagt die 200-Dollar-Luxusausgabe des Kata-
logs auf, und alles ist verschwunden.

* x *

E: Es sieht alles so simpel und einfach aus, aber um George Ma-
ciunas’ Standards fur Performer zu geniigen, mu3 man wirklich
eine Menge Zeit und Energie investieren. Und dann kommt man
zu einem gewissen Professionalismus. George war gegen Pro-
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fessionalismus. Aber wenn du zu Georges Zeit wahrend einer
FLUXUS-Aufflhrung gelacht hattest, ware er eine Woche lang
bose auf dich gewesen. Und diese Vorstellung Leuten zu ver-
mitteln, die das erste Mal mit diesen Stiicken zu tun haben, ist
nicht einfach.

B: Ja, darliber sprachen wir schon, als wir die Frage aufwarfen:
Ist es Professionalismus oder ist es eine disziplinierte Vor-
fuhrung?

E: Na, wenn George Uber Professionalismus sprach, war es ein
Schimpfwort flir ihn. Aber von uns hat er ihn erwartet. Er wollte,
daB wir ausgesprochene Profis waren.

B: Und in diesem Sinne ist der Performer nicht das Publikum,
wie Du meinst. Er ist das Medium, durch welches das Stlick rea-
lisiert wird. Er nimmt gewissermaBen nicht Anteil an dem Stuck.
Und es ist sehr schwer, das den Leuten zu vermitteln. So ein-
fach das auch scheinen mag, es ist nicht so simpel.

E: Und das haben einige der Leute, die tiber FLUXUS schreiben,
nicht richtig verstanden. Die Uber die Einfachheit der Stlicke
schreiben. Und ich muB immer wieder betonen, daB FLUXUS
niemals als Kabarett prasentiert wurde. Und wenn ich sehe, da3
FLUXUS als Kabarett gemacht wird, dann argert mich das wirk-
lich, denn das war es einfach nicht.

B: Und es funktioniert auch nicht als Kabarett.

E: Nein!

B: Weil es nicht lustig genug ist.

R: FLUXUS verwendete lange Zeit die Sprache des Entertain-
ment.

E: Nun ja, das war Georges Vorschrift. Es war eher Vaudeville.
R: Nicht die ernste Sprache eines Lehrers, kein Zeigefinger, son-
dern Verdnderung durch Komik und Ironie.

E: Aber Du solltest mal Vaudeville anschauen. Heute geht das
nicht mehr, aber als ich aufwuchs, konnte man immer noch Vau-
deville sehen. Diese Leute waren ganz tadellose Performer. Halb
Hollywood kam vom Vaudeville. Sie haben nicht gelacht,
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wahrend sie diese lacherlichen Ablaufe durchzogen.

B: Nein, Charlie Chaplin lachte niemals Uber sich selbst.

E: Oder nimm Buster Keaton, zum Beispiel. Er machte lustige
Sachen. Hatte er gelacht, hatte das das ganze Konzept seiner
Art von Komik zerstort. Bei Chaplin genauso, und bei Laurel und
Hardy. Und George liebte diese Leute.

* 2 *

E: Du hast Uber das Publikum in Wiesbaden gesprochen und
Uber seine Erwartungen betreffs der Weiterflihrung von Trends
der Neuen Musik a la Kranichstein. Dann waren wir in Kopen-
hagen, und das Publikun erwartete immer noch die neueste Art
von Musik. Und in Paris, da kam niemand. Und dann plétzlich
das Publikum in Dusseldorf: auBerordentlich. Da kamen die
Kinstler in groBer Zahl. All die Klinstler aus dem Ruhrgebiet ka-
men, und es war glorreich. Irgendwie verstanden die, daB hier

~something real“ geschah. Es gefiel ihnen sehr. Und ich habe
dort Freundschaften geschlossen, die Uber die Jahre gehalten
haben, weil diese Kiinstler da waren, sich das angesehen haben
und es mochten.

R: Dieses Konzert in der Akademie in Dusseldorf hat wirklich
viele Leute verandert. Ich denke da auch an eine bestimmte Ge-
neration damaliger Studenten.

E: Und es war ein ziemlich merkwdrdiger Haufen da. Das war
unser Debut mit Beuys. Er hat die Sache sozusagen gespon-
sort. Und was er da machte, war so anders als alles, was wir zu
machen gewdhnt waren, daB3 wir ziemlich schockiert waren, als
er anfing, mit diesen toten Hasen herumzuspielen. Wir wuBten
nicht, was wir davon halten sollten. Aber er war ein Teil der
ganzen Dusseldorfer Kunstszene, und er erlaubte uns, dort auf-
zutreten. Sie akzeptierten Beuys, und sie akzeptierten uns. Je-
denfalls taten das die Kiinstler. Die kannten Einiges. Die Kiinst-
ler waren nie besonders oppositionell gegen das, was FLUXUS
damals tat. Sie waren sehr groBziigig.

B: Du meinst die Bildenden Kinstler?

E: Jawohl, die, die zu solchen Auffihrungen gekommen sind
und die im Laufe der Jahre auf ihre Weise etwas beigetragen ha-
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ben als Klnstler. Sie stehen nach wie vor freundschaftlich zu
FLUXUS.
R: Nun, in DUsseldorf hattet Ihr ein Kunstpublikum. Und vorher
hattet Ihr Musikpublikum.
B: Und da gibt es einen groBen Unterschied.

*

* *

R: Emmett, warst Du bei diesem Arditti-Quartett-Konzert vor
zweiJahrenin der Berliner Philharmonie? Sie spielten unter an-
derem Stlicke von Paik, Knizak, Brecht und La Monte Young.
E: Das war wirklich ,spitze®. Sie sind eine groBartige Gruppe.
Darauf ist man gar nicht gefaBt, auf diese vollig bewunderns-
werte Anndherung an die Sachen durch Interpreten, die sich of-
fenbar interessieren fur das, was sie tun, denn ansonsten hat-
ten sie es unmaoglich so bringen kénnen.

R: Das war interessant, weil sie das beste Quartett fir Neue Mu-
sik sind. Sie spielten alles, sie gaben drei Konzerte bei diesem
Festival, von Webern tiber Wyschnegradsky und Nono bis Ka-
gel. Bei der Vorbesprechung des Programms bat ich sie, an ei-
nem Abend La Monte Youngs erstes Streichquartett zu spielen.
B: Du batest sie zu spielen?

R: Dazu ein neues Stlck von Nam June Paik, und die Broken
Music for String Quartet von Knizék. Und George Brechts Solo
for Violin Viola Cello or Contrabass und String Quartet.

E: In der bestmoglichen akustischen Situation. Es hétte auch
Bach sein kénnen.

R: Es war sehr gut. Das Quartett war vorher sehr nervos gewe-
sen, weil es solche Stlicke nie gespielt hatte. Aber das Publikum
ging mit. Und das war das eigentlich Wunderbare. Wir befanden

uns dreiBig Jahre nach Wiesbaden. Das Publikum wuBte Be-
scheid.

B: In den letzten paar Jahren hat Petr Kotik dieses S.E.M. En-
semble aufgebaut. Petr ist auch exzellent im Présentieren von
Neuer Musik. Es ist kein Quartett. Er benutzt, was er so braucht.
Und aus irgendeinem Grund hat er mich in den letzten Jahren
als Gastkunstler eingeladen, und er begann, sich richtig fir
FLUXUS-Programme zu interessieren. Gerade jetzt haben wir in
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Wien zwei Auffihrungen gehabt. Eine war nur mit FLUXUS-
Kompositionen. Die andere brachte Cage und Duchamp, ein
paar schone Duchamp-Stticke. Und dann in Disseldorf, vor ei-
nem Jahr, da gab es eine dhnliche Reihe von Konzerten. Der Er-
folg war immer enorm, aber in beiden Fallen war es in einem
Kunst-Kontext, daher war das Publikum gemischt, sowonhl
Neue-Musik-Leute als auch Kunst-Leute. Aber es ist interes-
sant, daB die Stlicke wie klassische Repertoire-Stiicke aufge-
nommen wurden.

R: Dann scheint die Zukunft doch gerettet.

B: Das Wunderbare in Wien war nun folgendes: Das Programm,
das er mit der Kunstakademie ausgemacht hatte, stand fest. Mit
dabei waren diese drei Stlicke von Duchamp, eins davon fur drei
Stimmen a capella. Er hatte in New York eine Aufnahme davon
gemacht, mit einer New Yorker Gesangsgruppe, die ziemlich
gut war. Aber irgendwie waren die verschwunden. Er hatte
sechs Tage Zeit zwischen den Konzerten und fuhr nach Prag,
um ein paar Musiker fiir die Konzerte in Wien aufzutreiben. Und
rein zufallig fand er drei Streicher, die er flr das Yoko-Ono-Stlick
bendtigte, fur Sky Music. Es stellte sich heraus, daB3 das Alte-
Musik-Spezialisten waren, und daB sie eigentlich Sanger waren,
nicht Geiger, Bratscher und so weiter. Aber sie beherrschten
diese Streichinstrumente ebenso gut wie sie sangen. Was die-
ses Duchamp-Stiick angeht: Er sagte, ,,Nun, versuchen wir es
doch!“ Sie probten es also, und es war einfach hinreiend. Es
klang, als ob es irgendwo aus der Kathedrale kdme oder so,
denn es ist sehr einfach, fast nur Akkordbl6cke. Danach sprach
ich mit einer der Frauen, und sie sagte: ,, Ich bin sehr froh, daB
ich das gemacht habe. So etwas habe ich noch nie vorher ge-
spielt. Ich hoffe wirklich, ich werde noch oft Gelegenheit dazu
haben.“ Das waren Leute, die sich in die Musik des dreizehnten,
vierzehnten Jahrhunderts vertieft hatten, und sie waren die per-
fekten Spieler flr diese Sache. Petr sagt, er hatte in New York
mit Spezialisten flir moderne Musik nie eine so gute Aufflihrung
gehabt.

E: So, da ist noch eine Sache. In der Musikwelt hat man ge-
mischte Programme. Was geschieht mit dem Standard-Publi-
kum, wenn man etwa Rachmaninow und Mozart bringt, und
dann Dich? Oder mich? Wirden sie bleiben? Wollen sie es ha-
ben? Wird FLUXUS immer auf ein FLUXUS-Publikum be-
schrankt bleiben? Auf eine FLUXUS-Festival-Situation oder die
Wiederaufnahme einer FLUXUS-Situation? Ist es austausch-
bar? Kann man Feeding the Piano einschieben, bevor oder
nachdem der Mann den Rachmaninow gebracht hat?

B: Ich denke schon.

E: Man kann es machen, wenn man dreist ist, aber die Reakti-
on kann ich mir wirklich nicht vorstellen. Und man sollte sich
schon um die Reaktion kiimmern. Soll man es ihnen aufdran-
gen? Soll man es in sie hineinstopfen, wie David Tudor das Heu
in das Klavier hineinstopft?

B: Ich wiBte keinen Grund dagegen.

E: Nun, man gibt nicht Moliere und danach die Wiederauf-
flhrung eines [Claes] Oldenburg-Happenings. Das ist nicht
dasselbe Genre. FLUXUS ist so gesehen fast ein Genre fir sich.
Ich bezweifle, daB ein FLUXUS-Stiick mit einem von Mozart
austauschbar ist. Ich betrachte das aus der Sicht der Konzert-
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besucher. WofUr sie ihr Eintrittsgeld bezahlen. Und sie missen
sehr wohl Eintritt zahlen.

R: Andersherum kann man es machen. Man kann ein Mozart-
Stiick in eine FLUXUS-Performance einfligen.

E: Nun, das ist klar.

R: Aber warum kann man nicht ein FLUXUS-Stuck in ein Mo-
zart-Programm einfiigen. Nicht einmal Mozart Mix von Cage
konnten die Konsumenten dieser durchkommerzialisierten Mu-
sikkultur ertragen. Es gibt da noch viel zu tun. Ihr miBt also wei-
terkdmpfen.

*x ok *

E: Ja, und so betone ich erneut, daB FLUXUS sehr wichtig war.
Ich werde nicht hergehen und erzahlen, daB FLUXUS eine Sa-
che auf Leben und Tod ist.

B: Nein, das wiirde ich auf keinen Fall sagen.

E: Ich sage nur, daB es sehr wichtig flr mich war.

B: Es gibt einfach zu viele andere Dinge im Leben.

E: Richtig. Und wenn ich Leute sagen hore, FLUXUS wére eine
Sache auf Leben und Tod, dann denke ich, die mtssen wohl et-
was schwer von Begriff sein. Sie wissen nicht, worauf es an-
kommt. Und dann das Gerede von ,Kunst ist Leben und Leben
ist Kunst“ - solche Leute machen mir Angst.

B: Kunst ist ein netter gig, falls man drankommt.

E: Na ja, fir mich ist Kunst eine Sache, auf die ich vertrauen
kann, und ich hatte damals Vertrauen in FLUXUS.

B: Das stimmt. Auf diese Art habe ich das noch nicht betrach-
tet, wahrscheinlich, weil ich kein Vertrauen in die meiste Ubrige
Kunst hatte.

E: Aber das bringt uns wieder auf die Frage: Was ist FLUXUS
19927 Ich bin sehr nachsichtig eingestellt, weil es 1962 so viel
fur mich bedeutet hat. Wenn ich sage, daB ich daran glaubte,
dann heiBt das auf jeden Fall, daB3 ich sehr glticklich bin, daB es
immer noch weitergeht und daB ich daran teilhabe.

B: Ich habe letztens irgendwo diese rhetorische Frage gestellt:
Jetzt, wo FLUXUS 30 wird, missen wir da nicht an den alten
Spruch aus den Sechzigern denken: Trau keinem Uber 30?

E: Da hast Du’s!

B: Was machen wir also nun?

E: Nun, ich hoffe, daB das nicht prophetisch ist, denn unser er-
stes Gesprach Uber FLUXUS 1962, das in den Stars and Stripes
erschien, war ja als Anfang gemeint. Und ich hoffe, das jetzt ist
nicht das Ende. Nein, das kann nicht das Ende sein, jetzt, wo sie
die ganzen Doktorarbeiten darliber schreiben. Es ist eine Art
Anfang. Und stell Dir vor, wie das erst in ein paar Jahren sein
wird, wenn nur noch ein oder zwei ,originale* FLUXUS-Leute
am Leben sind, wie dann erst die Leute ankommen werden, um
mit Dir Gesprache zu fihren. ,Erzahl uns, wie es wirklich war!“
Und Du sagst: ,FLUXUS? Wie? Was? Wie buchstabiert man
das?“ Ich hoffe, wir sind dann so clever wie Man Ray als man
ihn fragte, wann er zum ersten Mal DaDa gemacht hatte. Er sag-
te, er hatte als Baby dAdA gemacht, und seine Mutter hatte ihm
daflir den Hintern versohlt.
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1932 in Kopenhagen, Vanlése (Wasserlose) geboren, 28.5.
Weihnachten, nach einem halben Jahr, beinah an KOLORI-
NE gestorben, sagen Mutter und Vater.

4 Jahre: Wurde ich mit einer Milchflasche photographiert,
mein Vater war Milchmann.

6 Jahre: 2 Monate eingesperrt mit Scharlachfieber (Qua-
rantane).

7 Jahre: ihr Krieg fing am 9.4.1940 an. Viele deutsche Mi-
litérflugzeuge Uber Kopenhagen.

12 Jahre: GroBes Befreiungsfest in Kopenhagen, 4.51945
(so wie die dénische FuBballfeier 1992).

18 Jahre: Konservatorium in Kopenhagen als Klarinettist,
Klavierist, Komponist.

Diese Periode war ein biBchen langweilig, aber ich habe
Mozarts Klarinettenkonzert sehr gut spielen gelernt.

Mit 283 Jahren vorlaufig Konservatorium-fertig.

1956-59 Barenmutze getragen als Klarinettist in der konig-
lichen Leibgarde-Blaskapelle in Kopenhagen. Ich habe her-
ausgefunden, daB mein Kopf zu klein unter der Barenmit-
ze wurde.

Mit 28 Jahren warf ich die Klarinette weg, jetzt wollte ich
Professor in Musiktheorie, Musikgeschichte, Solfege sein,
also wieder auf das Konservatorium.

1961 Eks-Schule in Kopenhagen. Begegnung mit Peter
Louis-Jensen, Per Kirkeby, Poul Gernes, Troels Andersen,
John Davidsen u.a. erst spater kam Bjérn Norgaard
dazu...Tolle Kamaraden.

1961 Begegnung mit Eric Andersen, spater schlechte Ka-
meradschaft.

1962 Begegnung mit Arthur Kepcke, toller Gesprachspart-
ner, von ihm habe ich gelernt, méBiger Bier zu trinken. Und
den Satz: ,Leute die sich begegnen sollen, begegnen sich.*
1962 FLUXUS Festival in der Nikolaj-Kirche in Kopenhagen.
Ich habe im Klavier Klang gefischt und ein Stiick von Bus-
sotti mit Flaschen aufgefiihrt. Alles sehr international. Mein
Komponistenverein hat sich zurtickgezogen, Per Norgaard
war auBer sich, viel Krach, ich blieb. Habe dort Dick Hig-
gins, Alison Knowles, Emmett Williams, Robert Filliou u.a.
kennengelernt. Ich war also 30 Jahre alt.

Anfang 1963 FLUXUS Konzert im Konservatorium in Ko-
penhagen. Ich wurde danach rausgeworfen. Ende der Kon-
servatorium-Geschichte.

In der folgenden Periode habe ich viel Filmmusik ftir Per Kir-
keby gemacht, ich wurde sein Hof-Komponist.

Ich habe auch viel Filmmusik fur Jérgen Leth gemacht, ich
wurde nicht sein Hof-Komponist.

1964, 20. Juli, Aachen TH, FLUXUS. Ein schénes Erlebnis,
viel Krach und Polizei. Wahrend des Krieges habe ich mit
500 Plastik-Kamelen auf dem Boden gespielt — Kriegsfor-
mationen aufgestellt. Aber vorher habe ich Klavier gespielt,
flir Gesang und Tanz durch den Raum von Robert Filliou
und Tut Kepcke (Die FLUXUS-KONIGIN): Hallo Dolly und
Liebling, komm in meine Arme — da ist elektrisches Licht und
Wérme. In Aachen bin ich Beuys zum ersten Mal begegnet,
dartiber habe ich einen Artikel geschrieben: Fett-Kénig im
Katalog Beuys zu Ehren, Minchen 1986.
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Q Kurz danach, August 64, kamen Wolf Vostell und Joseph

Beuys nach Kopenhagen, um in Charlottenborg (Mai Aus-
stellung) Auffihrungen zu machen. Wolf hat sein Bus Stop
aufgeflinrt. Joseph hat Der Chef. Vehicle Art, auf dem Bo-
den in Filzrolle, 2 tote Hasen und Mikrophon, und ich habe
Kérper und Klopfen mit Cello und Kaffeestiick vorgeflhrt.
Arthur Kepcke, Eric Andersen und Tut Kepcke haben ein
Tischstlick vorgetragen, an das ich mich nicht mehr erin-
nere. Vostell mit Mercedes, Beuys, Eva und Kinder fuhren
danach mit nach Nord-Seeland, wo wir wohnten, und da
haben wir 3 schéne Tage zusammen verbracht, muf sein.
Und immer dazwischen waren sehr viele Auffiihrungen in
Déanemark zusammen mit den Eks-Schule-Leuten z. B.
Stars and Stripes forever, Dialectical Evolutions fir 10 Leu-
te und einen Fllgel.

Im Dezember 1966 fuhren Bjorn Nergaard und ich, erist 15
Jahre junger als ich, nach Dusseldorf, um zusammen mit
Beuys Manresa bei Schmela in der HunsriickstraBe aufzu-
fihren. Es war 15. Dezember und kalt. Bjorn war in weif,
und er hat im Schuhkasten weiBe GipsfliBe eingegossen
und stand dort mit GipsfliBen, wie ein Mann auf Reisen,
wéhrend Beuys sich mit Ignatius Loyola beschéaftigte und
ich dazu laute Laute machte und Uber ,Nichts* und ,Kén-
nen® sprach. Seitdem habe ich mehrere Aktionen mit Beuys
gemacht, dartiber habe ich woanders viel geschrieben.



T Zusammen mit Bjorn Nergaard habe ich besonders nach
Joseph Beuys’ Tod viele Aktionen gemacht. TIEFLAND,
das eigentlich 1972 in Wiesbaden geplant war, haben wir

in Rom, Oslo, Malmo, Kopenhagen, Aarhus und Sydney
(Lowland-Trilogie, 3 Tage) aufgefuhrt Mai 1990, alle waren

verschieden, aber gleich in der Substanz. In Helsingfors
(Athenaum) Mai 1991, haben wir Der wandernde Mensch.
Die wandernde Stimme 3 Tage lang aufgefihrt.

In TIEFLAND waren oft Hihner oder Schafe dabei, ganz

friedlich, keiner starb.

U ARS ELEKTRONICA, Linz 88, dort habe ich auf der Donau-
wiese vor dem Brucknerhaus Schafe-Musik-Konzert-

Jetzt 1992 bin ich 60 Jahre und ich habe sehr viel mehr zu
erzahlen, aber ein anderes Mal, ndchstes Mal. SO WEITER
- AKTION WEITER. (2002).

P.S. Doch noch etwas. Im April, dieses Jahr 1992, war ich zum
ersten Mal in New York, um in der Emily Harvey Gallery eine Aus-
stellung Uber Kanarienvdgel zu machen. Titel: Canary —io am en
vogel — ALL THE CAGE IS A STAGE. Ich war also nicht in den

60er Jahren bei George Maciunas in New York und das be-

MANGEL.

SchloB aus Strohballen und Containern gebaut und dazu 30

Schafe mit Halsglocken und als Sound meine Komposition

Schafe statt Geigen.

Mon, 18.7.1992

Henning Christiansen

dauere ich — es ist einfach so gegangen wegen des Geldes —

Ausgewahlte Einzelausstellungen

1984 | am alone with my phone. Eks-Skolens Verlag,
Kopenhagen
op. 161. Grundton. Galerie St. Agnes, Roskilde

1985 Die Freiheit ist um die Ecke. Partituren. Gelbe
Musik, Berlin

1986 Wir haben alle verloren und schlackern mit den
Ohren. Galerie Vorsetzen, Hamburg

1991 Galleri Wang, Oslo
Da capo al fine, mit Bjérn Noergaard. Galerie Vor-
setzen, Hamburg
Zeitpunkte. Gelbe Musik, Berlin

1992 Canary - all the cage is a stage. Emily Harvey
Gallery, New York
Grine Bilder. Briefe von a green man. Galerie
OZWEI, Berlin

Ausgewahlte Gruppenausstellungen

1969 Intermedia '69. Heidelberg (Katalog)

1970 Happening & Fluxus. Kolnischer Kunstverein,
KéIn (Katalog)

1982 1962 Wiesbaden FLUXUS 1982. Museum Wies-
baden, Nassauischer Kunstverein, Harlekin Art,
Wiesbaden (Katalog)

1984 Rosenfest. Worte, Bilder, Musik, Theater. daad-
galerie, Berlin (Katalog)

1987 Brennpunkt Dusseldorf 1962-1987. Kunstmu-
seum, Dusseldorf (Katalog)

1988 Broken Music. daadgalerie, Berlin (Katalog)

1990 The Readymade Boomerang. 8th Biennale of
Sydney, Sydney (Katalog)

Fluxus subjektiv. Galerie Krinzinger, Wien (Kata-
log)

1992 Mit dem Kopf durch die Wand. Sammlung
Block. Statens Museum for Kunst, Kopenhagen
(Katalog)

Ausgewdhlte Aktionen und Konzerte

1963 op. 16 Dialectical Evolutions
Fluxus Festival. Tonekunstnerselskab, Kopen-
hagen
2. Internationale Koncerter for Nyeste Instru-
mental Teater og Antiart. Nikolai Kirke, Kopen-
hagen

Fluxus Forestelling. Th. Langs Seminarium, Sil-
keborg

1964 Actions. Agit Prop. Dé-coll/age Happenings.
Events... Technische Hochschule, Aachen
Mai-Ausstellung.Charlottenborg, Kopenhagen

1966 op. 25 To play to-day. Radiofonische Komposi-
tion fur Stimmen, Piano und Orchester
(1963/1964). Danischer Rundfunk
Manresa, mit Joseph Beuys, Bjoérn Noergaard.
Galerie Schmela, Dusseldorf

1967 op. 39 Eurasienstab - fluxorum organum. Auf-
fihrung mit Joseph Beuys. Wien und Antwer-
pen

1969 Ich versuche, dich frei zu lassen (machen). Flu-
xuskonzert Joseph Beuys, Henning Christian-
sen. Galerie René Block und Akademie der
Kinste, Berlin

1970 op. 50 Requiem of Art - fluxorum organum.
Schottische Symphonie. Aufflihrung Celtic mit
Joseph Beuys, Edinburgh (Schallplatte Schell-
mann & Kluser)

1973 op. 52 Satie auf hoher See. Piano und Geige,
oder Piano und Akkordeon. Fernsehproduktion
fr DR/TV

1980 op. 133 Die groBe griine Zeltsymphonie (mit V-
geln). 10 Tage, mit Joseph Beuys, Johannes
Stittgen u.a., Disseldorf

1981 op. 136 Kirkeby und Edvard Munch. Tuba solo
und Geréausche. Ordrupgaard-Sammiung, Ko-
penhagen (Schallplatte Galerie Michael Wer-
ner)

1983 op. (1983) Simon in der Wiiste. Hommage a Luis
Bufuel. Szenisches Orakel. Aktion in Genazza-
no mit Carla Tato (Progetto Genazzano von Car-
lo Quartucci, La Zattera di Babele)

1985 op. 165 Im Bauch des Wolfes. 3 Tuben. Kunst-
museum Aarhus
Beuys/Christiansen/Paik. Simultankonzert an
drei Klavieren, im Rahmen der Ausstellung Zu-
gehend auf eine Biennale des Friedens. Hoch-
schule fir bildende Kiinste, Hamburg

1986 TIEFLAND (Beuyspit), mit Bjorn Nergaard,
Ernst Kretzer, Emmett Williams, Walter Mar-
chetti, Philip Corner und Terry Fox. Teatro Olim-
pico, Rom

1987 Symphony Natura Il. Aktionskonzert mit 12
Huhnern und 1 Schaf, mit Ernst Kretzer. Steiri-
scher Herbst, Graz

1989 Kreuzmusik — Fluxid Behandlung, mit Ernst
Kretzer. Bonner Kunstverein, Bonn
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1990 Umwaélzung - Eurasienstab ist immer noch An-
gelpunkt, mit Werner Durand, Erik Balke, Sissel
Tolaas und Milovan Markovic. Inventionen,
Festival Neuer Musik, Berlin

1991 Der wandernde Mensch — Die wandernde Stim-
me, mit Bjorn Nergaard. Nykytaiteen Museum,
Helsingfors
Evergreen. Eroffnungsaktion Galleri Wang,
Oslo

Ausgewahlte Publikationen und Beitrédge

1965 Happenings. Fluxus, Pop Art, Nouveau Réalis-
me. Eine Dokumentation hg. von Jirgen
Becker, Wolf Vostell, Reinbek bei Hamburg

1966 Deé-coll/age 5, Frankfurt

1967 op. 33 Modeller, Kopenhagen

1969 Notations, hg. von John Cage, New York, So-
mething Else Press

1970 Hut. Kopf. Kehlkopf. Brust. Arme..., in: Louisia-
na Revy 10, no. 3 o

1981 Forum fiir normale Gedanken, in: similia simili-
bus. Joseph Beuys zum 60. Geburtstag, KoIn

1986 Fett-Konig, in: Katalog Miinchen, Beuys zu Eh-
ren, Stadtische Galerie im Lenbachhaus

1987 was ist das? in: Katalog Berlin, Arthur Kepcke.
Bilder und Stuicke, daadgalerie

1991 Joseph Beuys. Fluxusmensch, in: Kunstforum
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DUO

»,Spielen Sie bitte leise*

Im Raum stehen zwei aufrechtstehende Klaviere, eingepackt in
10 m Glaswolle. Bei dem einen Klavier ist ein Loch so in die Glas-
wolle geschnitten, daB ein Finger gerade durchkommen und
das tiefe A auf der Taste spielen kann. Bei dem anderen genau-
so, aber hier ist das Loch so geschnitten, daB man mit dem ei-
nen Finger die hohe A-Taste anschlagen kann.

Neben jedem Loch ist ein Zettel aufgeleimt, darauf steht: ,,Spie-
len Sie bitte leise”.

Im ganzen Raum klingt leise standig aus zwei Lautsprechern ein
Tonband mit der HC-Komposition Grundton, das ist ebenfalls
der Ton A, aber frei hallig bearbeitet.

Im Raum steht das Wort DUO.

Das Hammerklavier

Unser europdisches Hammerklavier hat groBe Schlagkraft,
Hammerkraft, entwickelt, obwohl es so leise wie ein Kind im
Schlaf spielen kann. SelbstbewuBt ist es geworden in den letz-
ten zweihundert Jahren, es ist unserem europaischen Kulturbild
gefolgt — selbstbewuBt. Nun aber, ,,bitte leise spielen® — wir Eu-
rop&er haben keinen Grund mehr zum Ubermut. Wir fiihlen uns
mit Fingerspitzengeflhl, splren uns in andere Kulturen hinein.
Das Andersdenken Uber unseren Kulturraum wird stark von der
ganzen Weltkulturbiihne beeinfluBt, wir hdren heutzutage ande-
re Kulturen tber Rundfunk, Schallplatten, Kassetten, CD, Video
klingen, unser Klavierdenken wird beschrankt, eingepackt. Die
alte Klaviermusik ist zwar immer noch lebendig anzuhéren, aber
alt ist es und gibt keinen Zugang zu neuem kulturellem Denken.
Das Klavier ist trotzdem ein Trager und bekommt langsam die
gleiche Rollenfunktion wie eine alte griechische Skulptur (z.B.
ein Torso), eine Rolle als Bauelement des Denkens.

Das wohltemperierte Klavier

Das wohltemperierte Klavier, das A als Ausgangspunkt, finde
ich hochinteressant, dieses auf Schwingungen basierende Sy-
stem, das unser Musik-Denken-Fiihlen-Horen so kultiviert hat,
daB wir ohne Schwierigkeiten relativ sauber singen kénnen
nach ganz bestimmten Regeln, die wir jetzt mit geringem Erfolg
andern wollen. Es wird noch lange dauern, bis es uns gelingt,
loszukommen und dadurch korperlich andere Ausdrucksmag-
lichkeiten zu erreichen, diese Tonsprache steckt tief drin, in je-
dem.

FLUXUS-Klaviere

Wenn ich an die ersten FLUXUS-Schocks denke, z.B. Hammer-
klavier mit Hammer zu zertrimmern, z.B. Poul Gernes’ Vor-
schlaghammerschlag in die Tastatur von Nam June Paiks Loui-
siana-Klavier in dem kdéniglichen Konservatorium in Kopenha-
gen 1963 und diverse praparierte Tonklaviere, z.B. von John
Cage/David Tudor, George Maciunas/Ben Vautier, Joe Jones,
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Giuseppe Chiari, Nam June Paik, auch sein Urklavier. Joseph
Beuys’ filzbezogener Fligel (Contergankind), aus diesem Filz-
denken kam ubrigens mein in Glaswolle eingepacktes Klavier:
»Spielen Sie bitte leise” in Heidelberg 1969, der ,,stumme* Flii-
gelund das ,,gedampfte”, doch zugéngliche Klavier. Spater kam
mein Griines Vogelchorklavier, ein gringestrichenes Klavier mit
Vogelgesang eingebaut, klinstlicher Naturtransport als Akkom-
pagnement flr sparsames Klavierspiel, eine meiner Komposi-
tionen von 1964 mit dem Titel to jump, und dann will ich auch
Nam Nun Paiks Klavier mit Text nennen: ,Ich habe nie so ein
schones Klavierpedal gekiiBt* — dann merkt man, wie gerade
das Klavier Gegenstand ist fiir Neudenken. Manche finden si-
cher alle diese Bestrebungen destruktiv, aber es ist nicht so. Ich
muB behaupten, daB gerade alle diese FLUXUS-Klnstler das
Klavier lieben, aber sie wissen auch, daB das Klavier unbedingt
in unseren neuen Klangraum weitertransformiert werden muB.
Als Skulptur sind Klavier und Fligel sehr schén, eine verbliif-
fende Gestaltung im Verhaltnis zum Menschen. Es paBt genau
zum menschlichen Korper, es strengt uns gut an, wenn wir das
Klavier flir unseren alteuropéischen Ausdruck erobern wollen,
es fordert viel Energie sowohl physisch als auch im Denken. Un-
sere heutigen elektrifizierten Instrumente z.B. Keyboard fordern
nicht viel physische Kraft, vielleicht ist es ein Fehler, jedenfalls
muB man, so sieht es aus, viel herumspringen auf der Biihne,
um flr das fehlende Physische zu kompensieren.

Duo

Duo, das Duodenken. Es ist etwas Schénes, wenn mindestens
zwei Menschen zusammenspielen, auch wenn sie nur zwei ver-
schieden hohe, Bass und Diskant, A-Téne, zur Verfiigung ha-
ben. Leise spielen heiBt, sich zu konzentrieren und die Téne be-
sonders sorgféltig zu behandeln. Das Tonband, die Lautspre-
cher, kann man als Orchesterbegleitung verstehen, aber auch
als neue Klavierklangvorstellungen, die dann mit normalem Kla-
vierton und vereinfachtem Tastenfingerspitzengefiihl zusam-
mengekoppelt werden. Es ist nicht viel, aber vielleicht sehr
wichtig, weil das Klavier eben eine sehr groBe Rolle in unserem
Kulturraum gespielt hat.

In FLUXUS veritas

Mancher sitzt und schreibt tiber Beethovens Klavierwerke oder
Tschaikowsky'’s Klavierkonzert —

Retiraden auf Retiraden runter —

dadum dadum dadum -

das Leben geht weiter —

Ich pfeife dazu - -
alles geht von allein — -
FLUXUS flieBt - -

Henning Christiansen
Mon, 12.71992
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Umwaélzung - Eurasienstab ist inmer noch Angelpunkt, Konzertaktion, Inventionen 1990, Berlin
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Music from Inside, 1992, 26,5x33x10 cm, Sammlung Fluxeum, Wiesbaden
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GEOFFREY HENDRICKS

Geoffrey Hendricks, geboren 1931 in Littleton, New Hamshire, erhielt nach seinem
Studium an der Cooper Union Art School in New York 1956 einen Ruf als Lehrer an
die Rutgers University in New Brunswick, wo er bis heute lehrt. In den spaten 50er
und friihen 60er Jahren lehrten dort u.a. auch Allan Kaprow und Robert Watts, und
es fanden in dieser Zeit viele Aktionen, Events und erste Auftritte von in den fol-
genden Jahren an FLUXUS beteiligten Kinstlern in New Brunswick statt. Parallel
zu seiner Lehrtéatigkeit studierte Geoffrey Hendricks an der Columbia University in
New York Kunstgeschichte und schloB dieses Studium 1962 mit einer Magisterar-
beit Giber Deckengemalde in rdmischen Barockkirchen ab. 1961 heiratete er Bici
Forbes, und die beiden arbeiteten bis zu ihrer Scheidung im Jahr 1971, die sie als
Fluxusdivorce zelebrierten, zusammen. Sie waren an den von George Brecht und
Robert Watts organisierten Monday Night Letter-Veranstaltungen beteiligt, und
1965 griindeten sie gemeinsam die Black Thumb Press.

Obwohl freundschaftlich und organisatorisch eng mit Maciunas und FLUXUS ver-
bunden, unterschieden sich die Stlicke von Geoffrey Hendricks zunehmend von
denen seiner Freunde sowohl durch ihre Lange als auch durch ihren Inhalt. Stich-
worte wie Natur, Mythen, Traume und Ritual sind flr seine Arbeit bezeichnend. Ne-
ben Performances und ritualistischen Handlungen bilden Betrachtungen tber den
Himmel in Form von Skypaintings und Skyobjects einen Schwerpunkt in seinem
Schaffen. Seit 1975 lebte und arbeitete Geoffrey Hendricks mit Brian Buczak zu-
sammen, dessen Tod im Jahr 1987 er in den vergangenen Jahren mit mehreren Per-
formances gedachte. 1983 war er Gast des Berliner Kuinstlerprogramms des DAAD,
zwei Jahre spater kam er zu einem Arbeitsaufenthalt nach Worpswede. 1992 lehrt
er an der Sommerakademie in Salzburg. Geoffrey Hendricks lebt in New York.
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Zwischen Himmel und Erde

Ich bin sicher, Geoff schon in den Sechzigern begegnet zu sein
oder ihn sogar gekannt zu haben, aber ich habe keine klare Vor-
stellung von ihm bis zu seiner Fluxdivorce am 24. Juni 1971, ei-
nem beeindruckenden Event, das man nicht mehr vergiBt. Ge-
offs Frau, Bici Forbes hatte mich am Tag des Events eingeladen,
als wir uns auf einer Performance am Q.E. Il im Hafen von New
York begegnet waren. Ich schrieb Uber die Fluxdivorce und
nannte sie ,,ein wundervolles Event” und ,,ein Ritual der Erneue-
rung an ihrem zehnten Hochzeitstag®. Ich fand es aus verschie-
denen Griinden erbaulich, besonders weil Geoff seine Homose-
xualitdt bekannt hat und etliche Gays auch anwesend waren.
Sicherlich kannte ich Gays in der Kunstwelt. Aber Geoff war der
erste Mann in unserer Zeit, der in seiner Arbeit offen die Frage
der sexuellen Identitat behandelte, wie sie von den Ausschrei-
tungen in Stonewall 1969 gestellt worden waren. Das bedeutet
nicht, er habe an den Ausschreitungen teilgenommen oder wére
ganzlich politisch geworden. Aber wegen dieser Ausschreitun-
gen und der neuen Gay-Politik gab es zu diesem Zeitpunkt in
Amerika und besonders in New York einen Konsens, welcher
zum ersten Mal in der menschlichen Gesellschaft einen Wech-
sel von der normativen Heterosexualitat hin zur bisher verheim-
lichten oder nicht beim Namen genannten Homosexualitat er-
moglicht hat.

Angefangen mit Fluxdivorce, veranschaulichen Geoffs Arbeiten
aus den siebziger Jahren diese bedeutende Veranderung. End-
lich konnten Menschen mit gleichgeschlechtlichen Vorlieben
das sein, was sie waren, nicht mehr zerrissen zwischen dem,
was sie taten oder wiinschten und dem, was andere von ihnen
dachten, zwischen Handeln und Denken, sich selbst und der
Kultur, Begehren und Anstand. Fluxdivorce war eine gute Gele-
genheit, das zu veranschaulichen, weil Bindungen abgebro-
chen wurden, um andere zu ermdglichen. In dem Event wurden
Geoff und Bici durch ein Tauziehen, bei dem die Manner das
Seil, das an Geoff befestigt war zogen, wéahrend die Frauen das-
jenige von Bici zogen, getrennt, und damit wurde die (Wie-
der)Vereinigung mit inrem eigenen Geschlecht dargestellt. Das
Halbieren einiger Gegenstande - Heiratsdokumente, Kleider,
Doppelbett, etc. - mit Messern, Scheren, Sédgen und Was-noch-
allem - ritualisierte die Trennung und verwies auf eine kinftige
Neuzusammensetzung. ,Alltagsgegensténde verwandelt.”
Das Halbieren von Mobeln, insbesondere von Stihlen, wurde
spéatestens ab 1975, als er wahrend einer Performance einen
Stuhl entzweisédgte und verkehrt wieder zusammenflgte, ein
standiges Motiv in Geoffs Arbeit. In seiner Wiesbadener Instal-
lation von 1992 zeigt er das Ensemble eines Tisches, den er ge-
vierteilt und verkehrt wieder zusammengeftgt hat (so, daB die
Beine in der Mitte stehen), begleitet von vier gewdhnlichen Re-
staurantstthlen, die er halbiert und gleichermaBen verkehrt zu-
sammengebunden hat. Durch solche Zeichen wird der perma-
nente Ab- und Wiederaufbau im Leben des Kiinstlers heraufbe-
schworen und bestétigt, und jeder kann darin die Bruchstellen,
die Tode und Wiedergeburten verschiedenster Art im eigenen
Lebens erkennen. ,Als Gay wurde ich ein schdpferischer
Mensch.*

Eine klassische Arbeit von Hendricks ist auch die Erde unten,
(ein Haufen Erde unter dem Tisch oder dem Stuhl) und der Him-
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mel oben (vier Aquarelle hdngen in verschiedenen Positionen
von der Decke, sie zeigen den Himmel mit vier verschiedenen
Mondphasen). Zum ersten Mal malte Geoff 1965 einen Himmel.
Er wurde dazu durch rémische Barockdecken, dem Thema sei-
ner Magisterarbeit an der Columbia Universitét, angeregt. Er
bedeckte viele Dinge mit Himmelsbildern - Schuhe, Autos, La-
ken, Hemden, Stihle, etc. -, und manchmal malte er den Him-
mel auch in der Flache, auf Papier oder Leinwand. Er stellt den
Himmel niemals auf traditionelle Weise dar, also nicht mit einer
Landschaft oder surrealistisch (wie z.B. Magritte) als Hinter-
grund einer Traumvorstellung. Sondern er bezieht seine Him-
melsdarstellungen, normalerweise seine Aquarelle in ihrer end-
losen Variation von Wolken, Mondphasen, Licht und Wetter, als
integrierte Elemente in seine Performances und Installationen
ein. Darin betrachte ich Geoff einfach als Realisten. Der Himmel
ist das, was uber mir ist, scheint er zu sagen, das Bild, das ich
taglich sehe (und liebe), die Luft, in der sich mein Kopf bewegt,
der Gipfel der Welt. ,Gott, der Himmel ist wunderbar. Und so
reglos.”,,Die Himmelsdarstellungen enthalten das Bild der phy-
sisch unUberbrickbaren Entfernung,” schrieb Henry Martin
Uber Geoff. Aber dieser mdchte gerade alles verbinden und
zeigt dieses Bemuhen, indem er seinen Arbeiten oft Leitern hin-
zuflgt. Zwei Leitern, an denen Himmelsbilder hdngen, erschei-
nen auch in der Wiesbadener Installation. Geoff ist da sehr ge-
genstandlich. Wo er nicht als Person erscheint, ist die Leiter,
denke ich, sein Korper, der das Oben und Unten verbindet,
ebenso wie es die Stiihle und Tische tun, die sich zwischen Him-
mel(-sreprasentationen) und wirklicher Erde befinden. Geoff ist
ein body artist. Er bemalt manchmal - mit Farbe oder Makeup -
seinen Kérper mit Himmel und vergrabt sich in die Erde.

Nach Fluxdivorce, im November 1971 saB3 Geoff wéhrend des
ganzen 8. New York Avantgarde Festivals zwolf Stunden lang auf
einem etwa 2 Meter hohen Haufen schwarzer Erde, genau in der
Mitte der 69. Regiment Armory in Manhattan. Er nannte diese
Performance Ring Piece. In der Erde unter ihm waren die Uber-
reste seiner Fluxdivorce begraben, einschlieBlich der beiden
Halften seiner (zerrissenen) Heiratsurkunde und Teilen des
Hochzeitsbettes. Ich habe mir das angesehen. Er sprach und
bewegte sich nicht, auBer um seine Eindriicke und Gedanken in
ein Heft einzutragen. Eine Meditation, eine Brlcke zwischen
Vergangenheit und Zukunft. ,Ein Akt der Trauer Uber das Ende
eines bedeutenden Kapitels in meinem Leben.*

Sein altes Leben ablegen und neu geboren werden; in einer an-
deren Performance, die er Body/Hair nannte, rasierte er sich
den gesamten Korper vom Hals abwarts und machte aus den
Haaren der verschiedenen Korperteile Relikte, indem er sie in
Flaschen flllte, die mit den Namen der jeweiligen Korperteile
versehen waren, wie z.B. ,Das Haar des linken FuBes des Kiinst-
lers*®.

In der Zeit vor und nach der Fluxdivorce war Geoff fiir seine bei-
den Kinder Vater und Mutter zugleich. 1971 trat Stephen Varble
in sein Leben, seine erste nacheheliche und post-Stonewall Be-
ziehung. Im April 1974 trennten sie sich wieder. Im Juni dessel-
ben Jahres zum Sonnwendfest unternahm Geoff eine rituelle
Selbstinitiation auf einem Berggipfel in Norwegen. ,Norwegen
war das Land, das die Eltern meines Vaters vor fast 100 Jahren
verlassen haben.“ Geoffs 82jahriger Vater hatte ein Familien-
treffen organisiert. Geoffs zwei Kinder, zwei Briider, die Schwe-
ster mitihrem Mann und ihren beiden Kindern fuhren dazu nach
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Geoffrey Hendricks zeichnet einen himmelblauen Kreis in den
Schnee bei Sonnenuntergang, Byrkjefjellet (Norwegen), 21.6.1974

Norwegen. Wahrend seiner einsamen Bergzeremonie schnitt
sich Geoff die Haare ab und band sie an Wurzeln. Er machte
noch einige andere Dinge: er entzlindete ein Bonsai-Feuer, ver-
grub Erde aus Vermont in einem Kreis aus schwarzer Erde, leg-
te Tierzehen und Leder auf einen Felsen, band Baume an ein
Steinmal, machte einen himmelblauen Kreis in den Schnee und,
entkleidet, malte er sich selbst blau an und wusch sich an-
schlieBend in einem Becken im Freien. Man kdnnte sagen, er
ging zurlck (,Eine Reise zu den Wurzeln, den Urspriingen®), um
vorwarts zu springen. Er spielte den Traum der Vorfahren nach,
um Kraft fir das Kommende zu sammeln. ,Morgens, auf dem
Gipfel des Berges, las ich laut meinen Lebenslauf vor. Ich legte
das Bild meines GroBvaters unter einen Stein auf das Steinmal,
das den Gipfel markierte.” Geoff nahm vieles von dem, was heu-
te als Performance-Kunst gilt, vorweg - hdchst personlich und
autobiographisch.

Seine norwegische Zeremonie betrachte ich als Wendepunkt in
seinem Werdegang. Geoff war damals 43 Jahre alt. Seine Ar-
beiten aus der Mitte der siebziger Jahre zeichnen sich durch
eine gewisse Dringlichkeit aus. Im Januar 1976 zeigte er in Itali-
en La Capra, ein weiteres Ritual der Wandlung, dieses jedoch
zugespitzt auf seine Identitat als Gay. Eine Leiter wurde halbiert
und verkehrtherum zusammengebunden. Vom Publikum einge-
sammeltes Haar und Unterschriften wurden an der Leiter be-
festigt. Traume wurden vorgelesen, ins Wasser getaucht und an
einen Stuhl gebunden. Blumen wurden in seine Hose gestopft.
Getreide wurde in seine Schuhe geschuttet. Ein Film Uber Kiihe
und Schlachter wurde gezeigt. Geoff agierte zusammen mit drei
weiteren Mannern nackt. Er tanzte mit einer Ziege und wurde
schlieBlich an ihr festgebunden. ,Dionysos stellt die Befreiung
der nattrlichen Geflihle von der Tyrannei der Ideologie und Kul-
tur dar.“

Im Oktober dieses Jahres begegnete Geoff Brian Buczak, ei-
nem jungen Kinstler aus Detroit, und blieb tUber ein Jahrzehnt
mit ihm zusammen, bis Brian am 4. Juli 1987 an AIDS starb. Seit
1978 hat der Tod von Freunden und Verwandten Geoffs Leben
und Arbeit beeinfluBt und sein Repertoire der Zeremonien und

Body/Hair, New York, 15.51971

Gedenkformen erweitert. Eigentlich war der erste bedeutende
Tod in Geoffs Leben, der Tod seiner zwei Jahre alteren Schwe-
ster Cynthia, als er flinf Jahre alt war. Von Beginn an flhlte er den
Schatten ihres Todes als Unterton in der Symbolik seiner Arbei-
ten. Seine erste Begegnung als Erwachsener mit dem Tod war
1978, als George Maciunas, der Grinder von FLUXUS starb.
Zusammen mit dem FLUXUS-Kollektiv fuhrte er kurz vor Maci-
unas’ Tod eine Zeremonie durch, die er Fluxwedding nannte, die
Hochzeit von Maciunas und Billie Hutching. Nach Maciunas’
Tod stellte er ein Programm einzelner Events zu einem Fluxfun-
eral zusammen. Wahrend der Fluxwedding wurden wiederholt
die Kleider und Geschlechterrollen getauscht, denn Maciunas
war vielleicht selber Gay oder lieB zumindest darauf hoffen. ,Ge-
schlechtlich betrachtet war ich zwischen den Polen der Homo-

Unfinished Business, George Maciunas schneidet Hendricks’
Haare, New York, 4121976
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Paris Sky Ladder - Night, 1983-1989 (Detail)
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Entwurfszeichnung fur die Installation im Kunsthaus Wiesbaden, 1992

und Heterosexualitat hin und her gerissen, in beiden Welten le-
bend, der Reihe nach in jeder der beiden.*

Im folgenden Jahr, 1979, starb Geoffs Vater, ein Englisch-Pro-
fessor, Dichter und Grlinder dreier Colleges in Vermont. 1980
legte Geoff zwei Totenmasken seines Vaters aus Terrakotta in
eine Art Bett aus Zeitungspapier und trockenem Laub in eine Ki-
ste, die Teil einer Installation in Neapel war. Zuféllig hatte sein Va-
ter auch eine Totenmaske seiner Mutter (Geoffs GroBmutter) ge-
macht, die in einer kleinen Reisetasche aufbewahrt wurde. Eini-
ge Jahre spéter schenkte Geoff die zwei Totenmasken seines
Vaters sowie eine Leiter mit Himmelsbildern des Tages und der
Nacht dem Sonja Henie-Niels Onstad Art Center in Oslo. ,Das
englische Wort ,sky‘ kommt vom alten norwegischen Ausdruck
,Sky’, der ,Wolke' bedeutet.”

Als Geoffs Mutter im Mai 1987 (zwei Monate vor Brian) starb,
machte er ein Gedenkbuch mit ihren Gedichten. Geoff ist ein
dokumentarischer Kinstler. Er halt seine Performances, Instal-
lationen, Traume, Aufzeichnungen und Ged&achtnisveranstal-
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tungen fest, indem er sie als Blicher mit Photos oder Beschrei-
bungen verédffentlicht.

Geoff spielte eine wichtige Rolle in der Fluxlux genannten Ge-
denkveranstaltung fir Bob Watts im Oktober 1988, die Watts
selbst vor seinem Tod entworfen hatte. Geoff trug schwarze
Gummistiefel, einen schwarzen Mantel und eine Melone, er per-
formte das Stiick Death Cleans Up, und wahrend der Prozessi-
on zu Watts Teich, wo weitere Fluxriten stattfinden sollten, trug
er einen geodffneten groBen, schwarzen Schirm Uber seinem
Kopf und eine mexikanische Totenmaske Uber der Schulter.
Lange Jahre war Watts Geoffs Kollege am Kunstinstitut der Rut-
gers Universitat gewesen.

Ich glaube, daB Geoff unter allen seinen FLUXUS-Freunden und
auch anderen Kiinstlern méglicherweise das feinste Gespur fur
die Wechselwirkung und Verbindung von Leben und Kunst hat
—das zeigt sich besonders in den Zeremonien, die das Jetzt und
das Danach verbinden —, weil er seinerzeit die entscheidende
Wandlung seiner geschlechtlichen Identitat durchgemacht hat.
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Chair (Cut and Reversed), 1975, 82x38x41 cm
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Geoffrey Hendricks auf Men, 1992

»lch sprach mit Francesco dartber, wie ich dazu kam, im Per-
sonlichsten die Begegnung mit dem Universalen zu sehen ...*
Als Kinstler ist er weder Perfektionist noch Formalist. Er sam-
melt alle méglichen Gegensténde, in denen er eine tiefere Be-
deutung sieht, die einen unaussprechbaren Zusammenhang
mit der Vergangenheit haben und die Patina des Urspriinglichen
zeigen.

Geoff hat mindestens zwei Gedéachtnis-Performances flr Brian
veranstaltet. Am 4. Juli 1991, Brians viertem Todestag und einem
Tag, der fir Brian als einem Amerikaner mit polnischer Abstam-
mung besondere Bedeutung hatte, zeigte Geoff Cortile zusam-
men mit einem anderen Mann, Alberto, in Verona. Das Haar wur-
de geschnitten, beide bedeckten sich gegenseitig in einer Wan-
ne mit Mehl und Erde, sie banden sich Blumen an Arme und Bei-
ne, bewegten einen Mond vor und zurlick, Geoff erkletterte eine
Leiter und begegnete oben in der Tur Alberto, wo sie sich ge-
genseitig mit blauem Make-Up bemalten, anschlieBend scho-
ben sie eine Karre durch das Publikum mit zwei Hihnern in ei-
nem Kéfig und zwei Tauben in einem anderen. Als eine dritte
Person, die bisher Trompete dazu gespielt hatte, ein Feuer ent-
fachte, lieBen Geoff und Alberto die Tiere aus den Kéafigen und
brannten ein Feuerwerk dazu ab. ,Flr Brian war die Vergangen-
heit lebendig, er sah sich als Teil eines Kontinuums.*

In letzter Zeit wurde Geoff offener politisch, zumindest im Zu-
sammenhang von bestimmten Ausstellungen. Flir Outrages De-
sire, eine Vorfuihrung an der Rutgers Universitat wahrend eines
Gay- und Lesben-Symposiums, flillte er zwei Kondome, das
eine mit Zucker, das andere mit Salz, und hangte sie neben drei
Aquarelle des nachtlichen Himmels auf einen hélzernen Klei-
derbdigel.

Die Wiesbadener Installation umfaBt auch einen Notenstander,
der sicherlich mit solcher Korpersprache korrespondiert und
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Cortile. For Brian Buczak In Memoriam, mit Alberto Pofili,
Verona, 4.71991

doch deutlicher metaphorisch im Sinne von Hendricks ist: der
aufrechte Korper schwebt zwischen Himmel und Erde. Auf dem
Sténder sind zwei halbkreisférmige Papierstiicke, Himmelsbil-
der auf beiden Seiten, mit vier Mondansichten. Auch ein Takt-
stock liegt dort. Darunter erscheint ein Steinhaufen. Darlber
héangt ein Gléckchen. In eine kleine Schachtel von 1971, genannt
Ring Piece, legte Geoff seinen Hochzeitsring und zehn kleine
Glockchen. Ich sehe eine stille Zustimmung in all diesen stum-
men Glocken. ,,John Cage spricht davon, daB Gerdusche Larm
sind, solange man gegen sie ankampft, aber zu Musik werden,
wenn man sie einfach hinnimmt.*

Jill Johnston
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Weaving Sky Peace, Installation im Statens Museum for Kunst, Kopenhagen, 1992 (3 Details)
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DICK HIGGINS

Dick Higgins, geboren 1938 in Jesus
Pieces in England, hat in den vergange-
nen Jahren hauptsachlich gemalt, in
Acryl auf Leinwand. Seine Mutter war
eine Amateurmalerin, und er wuchs un-
ter bildenden Kunstlern auf, doch lag
sein Hauptinteresse in den 50er Jahren
im Bereich der Musik. Auch in der Mu-
sik war es allerdings oft ein visueller
Aspekt, der ihn reizte. Angeregt durch
das Studium bei John Cage an der New
School for Social Research in New York
1958-1959 entwarf er hauptsachlich vi-
suelle, graphische Notationen. Im Kurs
von John Cage traf er George Brecht, Al
Hansen, Allan Kaprow, Jackson Mac
Low und Richard Maxfield, und Higgins
organisierte zusammen mit Al Hansen
Events und Auftritte von befreundeten
Kinstlern unter der Gruppenbezeich-
nung ,New York Audiovisual Group®.
Aus diesem Zusammenhang heraus
entwickelte sich seine Arbeit mit Geor-
ge Maciunas und die Teilnahme an
den FLUXUS-Aktivitaten. Wahrend er
Kunst-Kurse an der Columbia Universi-
ty besuchte, studierte er 1960 und 1961
an der Manhatten School of Printing
Offsetdruck und Typographie. Diese Erfahrung kam ihm sowohl in seiner Beteili-
gung an FLUXUS als auch in der Arbeit fiir die Something Else Press (1964-1973)
und die Unpublished Editions (1972-1986; seit 1978 Printed Editions) zugute. Als
Buchgestalter und Autor hélt er es mit Merle Armitages Bemerkung gegenlber
Henry Miller: ,Ich schreibe Blicher, um eine Gestaltungsaufgabe zu haben.” Die
Tatigkeit fur die Something Else Press gab er in den 70er Jahren auf, um sich von
da an starker auf seine bildklnstlerische Arbeit zu konzentrieren. In den 70er und
80er Jahren enstanden der umfangreiche Siebdruck-Zyklus 7773 und die Bild-Se-
rien Arrow Paintings (1981-1987), Map Paintings (1988-1989), Brown Paintings
(1989-1990) und Blue Cosmologies (1990). Seit 1991 arbeitet Higgins an dem Male-
rei-Zyklus Natural Histories. Seine vielen graphischen Arbeiten verlegte er in den
vergangenen Jahren groBtenteils bei der Edition Conz in Verona. Parallel zu der Ar-
beit an Bichern, Gemalden und Graphiken produzierte er in den 70er und 80er Jah-
ren Horspiele u.a. mit dem Sitddeutschen Rundfunk, mit dem Westdeutschen
Rundfunk und mit dem Radio Nacional Espana. Lehrverpflichtungen tbernahm
Higgins immer nur flr kurze Zeit, von 1970 bis 1971 am California Institute of the
Arts, 1977 am Center for Twentieth Century Studies an der University of Wisconsin
und 1987 am Williams College. Er lebt und arbeitet in Barrytown, New York.
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log)

Fluxus S.PQ.R. Galleria Fontanella Borghese,
Rom (Katalog)

1991 FluxAttitudes. Hallways Contemporary Arts
Center, Buffalo (Katalog)

1992 Zufall als Prinzip. Wilhelm-Hack-Museum, Lud-
wigshafen (Katalog)

Mit dem Kopf durch die Wand. Sammiung
Block. Statens Museum for Kunst, Kopenhagen
(Katalog)
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Knowles. Museum of Contemporary Art, Chi-
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FLUXUS einst, FLUXUS jetzt und FLUXUS demnéachst

Mir war immer am wohlsten, wenn im Sprechen Uber FLUXUS
nicht eine verbindliche Definition gegeben wurde, sondern eine,
die FLUXUS auf drei Saulen stehen lieB: eine bestimmte Art von
Werken, die Leute, die FLUXUS machten und die damit verbun-
dene Lebensweise. Der Wert von FLUXUS lag weniger in seinen
Artefakten oder in seiner historischen Stellung als Erflllung
friherer ikonoklastischer Gruppierungen — Futurismus, Dada
und Surrealismus zum Beispiel — als in seinen asthetischen und
ethischen Begleiterscheinungen. Deshalb konzentrierte ich
mich, wenn ich mich formal damit befaBte, auf die ,,Intermedia®,
diesen vielfach miBverstandenen Begriff, den ich 1964 von Sa-
muel Taylor Coleridge aufgriff, und auf die Notwendigkeit, Ein-
zelwerke aus einer Uber Hans Georg Gadamer von Martin Hei-
degger abgeleiteten hermeneutischen Perspektive zu behan-
deln. Diesen Ansatz habe ich in meinem Essay FLUXUS, Theo-
ry and Reception ausgefihrt.’)

Die Welt von 1992 ist nicht mehr die Welt von 1982 oder 1972,
geschweige denn die von 1962, als FLUXUS sich erstmals in
voller Ausbildung manifestierte. 1972 war FLUXUS ziemlich
auBer Mode gekommen, stérend fur die Wissenschaftler und
das kommerzielle Kunstestablishment. Aber Maciunas, unser
Vorsitzender, wenn auch nicht wirklich unser Leiter (er betonte
immer, daB FLUXUS ein ,Kollektiv* war), war noch am Leben
und wohlauf, und die Fluxartisten standen untereinander noch
in regelmaBiger Verbindung. 1982 waren er und einige unserer
aktivsten Kollegen tot, und bei den meisten von uns zeigt sich
eine Vielfalt im Werk, das ganz anders war als unser Werk von
vor zwanzig Jahren, so daB man zu Recht fragen konnte: ,Ist
FLUXUS tot?“ Ob das nun so ist oder nicht, ist umstritten, aber
sicher hatte sich mit der Welt ringsrum auch FLUXUS verandert.
Es war zu einem historischen Phanomen geworden, und man
konnte nicht mehr in gutem Glauben ein FLUXUS-Werk a la
1962 prasentieren und von ihm erwarten, dafB es dieselbe Be-
deutung hétte wie damals. Ich machte einige Performance-
Stlicke, die diese Veranderungen reflektierten, die Metadramas,
wobei ich die alten Formen verwendete, aber den Schwerpunkt
auf damals gangige Themen legte wie Narrativitat, Gebrauch
von personlichem Material, etc., die zwanzig Jahre friher mit ei-
nem Bann belegt worden wéren.

Urspriinglich von der Musik und vom graphischen Design zu
FLUXUS kommend, hatte ich nicht den Wunsch, Kunstwerke ftir
die existierenden Formen der Kunstférderung zu machen. Nicht
daB ich dagegen war, aber ich sah nicht, wie es mein Anliegen
erflllen konnte. Ich entschied mich vielmehr flr die Collage im
WeltmaBstab, flr das Publizieren, fir die Something Else Press,
in der ich mich véllig entfalten konnte.

In den 70er Jahren erschien mir diese Forschung dann hinrei-
chend vollstandig, deshalb hoérte ich damit auf und begann am
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3. Juli 1973 eine Reihe von graphischen Unikaten, genannt 7773
nach ihrem Anfangsdatum, und produzierte in den ndchsten
beiden Jahren einen Zyklus von mehr als 800 Stiicken, darunter
auch eine Puppen-Oper, Spring Game.?) Diese Serie ist eine Art
landliche, sogar arkadische Pop Art. Ich stand der anderen Pop
Art, gerade wegen deren (ibermaBig stadtischer Voreingenom-
menheit, nie besonders nahe. Die 7.7 73 Stlicke wurden manch-
mal als Notationen fir Gedichte und auch Performances ver-
wendet. Danach widmete ich mich eine Zeitlang der Erstellung
eines historischen Modells fUr Intermedia, indem ich etwa 1800
visuelle Gedichte aus der Zeit vor 1900 dokumentierte, um zu
zeigen, daB dieses Intermedium so alt ist wie die Ubrige Dich-
tung, und daB es nicht besonders modern ist, visuelle und li-
terarische Erfahrungen zu kombinieren.%) Um eine historisch-
theoretische Basis fUr solche Werke aufz.izeigen, arbeitete ich
mit Charles Doria zusammen, und wir Ubersetzten eines von Gi-
ordano Brunos letzten Werken, De Imaginum, Signorum et Ide-
arum (1591) 4), wo am Ende des Ersten Buches eine voraus-
schauende Aussage Uber Intermedia steht. An diesem Punkt
hatte ich dann einstweilen genug theoretische Arbeit geleistet,
daher war es die nachste Aufgabe, wieder vom Schwerpunkt
FLUXUS auszugehen. Neben den Metadramas produzierte und
publizierte ich deshalb eine Menge — hauptsachlich musikali-
sche — Performance-Notationen, von denen viele Teil der Gra-
phis-Notations-Serie sind, die 1959 angefangen wurde. Diese
erforderten immer h&ufiger die Ausfiihrung in groBem MaBstab,
so realisierte ich sie in Acryl-Farbe auf Leinwand, und so wurde
ich schlieBlich zum Maler. Die historischen Forschungen der
70er und 80er Jahre gaben mir Stoff fir mindenstens zwei Hor-
spiele, Scenes Forgotten and Otherwise Remembered (1986)
und Storm Riders (1990), aber ich habe in diesen letzten acht
Jahren relativ wenig geschrieben — sicher werde ich spater wie-
der mehr schreiben -, aber zur Zeit liegt eben darauf nicht mein
Schwerpunkt. Ich habe die Erkundung der Diachronie auf die
Themen meiner Bilder ausgeweitet — die Arrow-Paintings der
Graphis-Serien, dann die Map Paintings(1985-88), Brown-Pain-
tings (1988-89), Blue Cosmologies (1990) und die Natural Histo-
ries (1991-), an denen ich derzeit noch arbeite, die ich aber wohl
im nachsten Jahr abschlieBen werde.

Das war nun meine eigene Laufbahn und Entwicklung, aber ich
denke, meine anderen Fluxkollegen sind in den vergangenen
Jahren @hnlichen Entwicklungslinien gefolgt. Jetzt ist aber eine
neue Gefahr aufgetaucht. Gerade zu einer Zeit, da sich die Auf-
merksamkeit erfreulicherweise von Neuem auf FLUXUS richtet,
wird FLUXUS nicht als ein Ausgangspunkt begriffen, sondern
als etwas scharf und eng umrissenes Festes miBverstanden,
dem die FLUXUS-KUnstler entsprechen sollen. Wir werden
stéandig aufgefordert, an unserem friheren Werk festzuhalten,
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Werke wiederherzustellen, die verloren gegangen sind oder ma-
teriell nie vollstandig ausgefiihrt wurden. Man hat zugelassen,
daB unsere vergangene Geschichte den derzeitigen Rahmen
unserer Erkundungen einengt. Als ob Max Ernst wegen seiner
frihen Dada-Collagen nicht seine wunderbaren Frottagen der
spateren Jahrzehnte hatte machen dirfen. Aus Frustration dar-
Uber haben einige Kollegen vermieden, an Ereignissen teilzu-
nehmen, die sich selbst FLUXUS nannten. Ich bin jetzt in der
glicklichen Lage, Gateway (ca. 1961), das noch nie gebaut wur-
de, fUr die Wiesbadener Ausstellung und Intermedial Object #1
(1966), das ich selber nie gemacht habe?®), fiir das FLUXUS
Festival in KdIn realisieren zu kénnen. Aber ich halte es nicht flr
gesund, wenn die dlteren Stile der Intermedialen Objekte heute
einen Zwang auf mich auslben, oder wenn andere Fluxartisten
zu sehr die guten alten Zeiten wiederholen — es wird schlieBlich
spater auch noch gute Zeiten geben. Und was meine eigene Ar-
beit betrifft, so glaube ich wirklich nicht, daB mein Beitrag, wor-
in er auch bestehen mag, sich auf Skulpturen oder Objekte
grinden wird.

Nach den Fluxgedenkfeiern von 1992-93, von denen mir in Eu-
ropa und Nordamerika sieben Ausstellungen in Museen und drei
in Galerien bekannt sind, sollte der Schwerpunkt auf den Be-
durfnissen der Gegenwart liegen, auf der Erkundung der schon
erwahnten Diachronie- und Design-ldeen sowie auf den am An-
fang dieses Textes erwé@hnten ethischen Problemen. Ersteres
wird sich in Bildern und Zeichnungen niederschlagen, wahrend
letzteres, ein biBchen theoretisierend und generalisierend, in
Performance-Stiicken behandelt werden kann. Damit will ich
sagen, daB es sogar in der Performance-Kunst zu viel Diktat
gibt. ,Wenn du mein Stlick machen willst, dann aber so“, schei-
nen die Stlcke zu sagen. Heute, da unsere Freiheiten von der
Burokratie und der neuen Armut so sehr bedroht sind, da die
normativen Reaktionen auf die bevorstehenden Umwelt- und
Gesellschaftskatastrophen so unangemessen sind, scheint es
vollig unangemessen, dies auch noch dadurch zu verscharfen,
daB man den Leuten sagt, was sie zu machen haben. Neue For-
men des Dialogs unter den Menschen zu schaffen, neue Werke,
die es dem Betrachter oder dem Empfanger erlauben, den Zy-
klus der Kommunikation zu vervollstandigen — das scheint heu-
te sehr viel wichtiger, damit die 90er Jahre nicht einfach nur ein
WiederaufguB unserer friiheren Erfahrung und Arbeit sind, son-
dern etwas, das auch noch im nachsten Jahrhundert von Nut-
zen sein wird. Das bedeutet wohl, daB wir weitermachen mus-
sen, als hatten wir ein ,Armutsgellibde” abgelegt — die meisten
von uns Fluxartisten scheinen so etwas getan zu haben, es war
uns durch den Charakter unserer Unabhangigkeit auferlegt —,
aber das ist nicht der Kern, und so war es auch nie gemeint. Wir
kénnen vielmehr sehen, daB wir, wenn wir Uber die kommerziel-
le und akademische Durre unserer sogenannten ,postmoder-
nen“ Zeit hinausgehen wollen, eine pramillenaristische Per-
spektive einnehmen mussen, mit dem Geflihl, daB eine lebens-
fahige Zukunft unser Werk beobachtet. Nur dann bleiben wir
dem wahren Geist von FLUXUS treu.

Dick Higgins
Santa Monica, Kalifornien, 21.6.1992
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) In Lund Art Press Vol. 2, No. 2 (1991)

)

2) Erschienen als Spring Game, Barton 1973.

3) Erschienen als Pattern Poetry: Guide to an Unknown Literature, Albany 1987

4) Erschienen als Giordano Bruno, On the Composition of Images, Signs and
Ideas, New York 1991.

5) Es wurde von John Armleder in der Galerie Ecart in Genf ausgefuihrt, aber ich

habe es nie gesehen.

Gateway (fur Pierre Mercure)

Pierre Mercure war ein frankokanadischer Komponist elektroni-
scher Musik, der bei einem Autounfall im Sommer 1962 zu Tode
kam, kurz vor seiner geplanten Teilnahme am ersten Wiesba-
dener FLUXUS Festival. 1961 besuchte ich ein Konzert in Mon-
treal, bei dem er die Bihne mit metallenen Objekten behangt
hatte, zusammen mit dem Bildhauer Arman Vailancourt. Er trug
eine riesige Barenmutze, ging umbher, stieB die Objekte anein-
ander und produzierte so Musik. Fir eines der Wiesbadener
Konzerte kauften Maciunas und ich ein Sortiment metallener
Objekte bei einem Schrotthdndler auBerhalb von Wiesbaden
mit der Absicht, Mercures Stlick zu rekonstruieren, aber wir wa-
ren nicht imstande, uns auszudenken, wie die Objekte zu han-
gen seien, und deshalb wurden sie nach Ehlhalten im Taunus
gebracht, wo Maciunas sie in einen (unvollendeten) Schrottgar-
ten einflgte. Und das war’s.

Meine Idee ist, einen Durchgang zu einem Raum zu gestalten,
den das Publikum dergestalt passiert, daB3 es metallene Objek-
te anst6Bt, so daB sie zusammenstoBen. Die Klange sollten ver-
starkt und in den Raum abgestrahlt werden, und zwar ziemlich
laut, Uber zwei Lautsprecher. Einige Objekte sollten aufgehangt,
andere einfach im Raum aufgebaut werden und weitere lose
aufgestellt, damit das Publikum damit improvisieren kann.

Zu diesem Zweck sollten Kontaktmikrophone verwendet wer-
den, mit einem einfachen Mischpult, einem Verstarker und zwei
groBen Lautsprechern. Die Metallobjekte sollten eng genug im
Raum verteilt werden, so daB das Publikum sich hindurch-
zwangen muB und die Objekte zusammenstoBen. Einige weni-
ge Objekte sollten an der Decke aufgehangt werden, so daB sie
auch aneinandergestoBen werden koénnen: der beste Platz
daflr ware direkt am Anfang des Durchgangs.

Ich veranschlage, daB wir flr das Stlick in dem zur Verfligung
stehenden Raum (14 mal 3 Meter) 24 Kontaktmikrophone
bendtigen und 20 groBe Objekte (wie Waschmaschinen, Wa-
schetrockner, Chemikalienfasser usw.) sowie 30 kleinere und,
wenn mdglich, ein Automobilchassis, das am Eingang aufge-
hangt werden kann.

Dick Higgins
Barrytown, New York, 22.71992
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Gateway (for Pierre Mercure)

by Dick Higgins

Pierre Mercure was a French Canadian electronic composer who died
in an automobile accident in the summer of 1962, shortly before he
was to have taken part in the first Wiesbaden FESTUM FLUXORUM. In
1961 I attended a concert in Montréal where he had hung a stage
with metallic objects, among which the sculptor Armand Vailancourt,
wearing a huge busby hat, moved, knocking the objects together and
producing music. For one of the Wiesbaden concerts Maciunas and 1
bought an assortment of metallic objects from a junk yard
[Schrotthandler] outside Wiesbaden, intending to reconstruct
Mercure’s piece, but we were unable to devise a way to hang the ob-
jects and so they were brought to Ehlhalten am Taunus, where
Maciunas put them in an (unfinished) junk garden. End of story.

My idea is to build an entrance way into a room, among which specta-
tors pass in such a way as to brush up against metallic objects, knock-
ing them together. The sounds should be amplified and broadcast,
rather loud, through two loudspeakers. Some objects should be hung,
some simply placed in the space, and some let loose for the spectators
to improvise with.

For this, contact microphones should be used, with a simple mixer,
amplifier and two large loudspeakers. The metallic objects should be
placed in the space densely enough that the spectators must squeeze
past them, causing the objects to knock together. A few objects should
be hung from the ceiling, so that they too can be knocked together:
the perfect place for this to occur would be at the very beginning of
the gateway.

My estimate is that to do this piece in the space allowed (14m x 3m)
we will need 24 contact microphones, 20 large objects (such as wash-
ing machines, clothes dryers, chemical drums, etc.), 30 smaller ones
and, if possible, an automobile chassis which can be hung at the en-
trance.

Barrytown, New York
22. July, 1992

Gateway, Entwurfszeichnung flr die Installation im Kunsthaus Wiesbaden, 1992
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Spebony 9807 e Blovss
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Symphony 607 - The Divers, 1968, Flinfteilige Partitur, jeweils 57,5x44,5 cm
(Abbildung oben: 3 Partiturseiten; Abbildungen unten: EntstehungsprozeB)
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Albumblatt, 1982, 31x61 cm (50 Exemplare)
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Aus der Produktion der Something Else Press: Bucher
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SOME THINGS ELSE

Mein Job bei der Something Else Press war der beste, den ich
je hatte. Ich setzte mein eigenes Gehalt fest: zwei Dollar flinfzig
pro Stunde, das war damals, als die Mieten bei einhundert bis
zweihundert Dollar im Monat lagen, nicht schlecht; ich be-
stimmte meine Freizeit selbst; und ich kam gut mit dem Chef
aus.

Meine Verbindung zu dem Verlag kam véllig unerwartet. Irgend-
wann Ende 1964, als ich einen vermeintlich sicheren Job hatte,
namlich das Katalogschreiben flr ein groBes Versandhaus,
sprach Dick Higgins einmal davon, daB er einen Verlag griinden
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und mich als Lektorin haben wolle, sobald er ein geeignetes
Biro gefunden hatte. Obwohl ich ,ja sicher” sagte, hielt ich es
doch insgeheim fUr einen Scherz. Es war damals nicht tblich,
daB die Griinder von kleinen Verlagen Blurordume mieteten und
Lektoren anstellten. Sie arbeiteten in ihren Wohnungen mit
Freunden zusammen und nudelten Blatter aus einer Vervielfal-
tigungsmaschine, wie dies Dick selbst gemacht hatte. Aber ich
bin nicht sicher; ob Dick tatséchlich das Wort ,klein“ gebraucht
hatte; das kénnte nur meine Unterstellung gewesen sein.

Bald nach Weihnachten erlebte ich eine schreckliche Uberra-
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Aus der Produktion der Something Else Press: Great Bear-Pamphlete
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ABOUT SOMETHING ELSE

schung. Mir wurde mein Katalog-Job gekulindigt, und da ich
noch nie vorher entlassen worden war, ging ich tranentber-
strémt nach Hause. Nach einigen Tagen, in denen ich tribselig
zu Hause herumhing, erhielt ich einen Anruf von Dick, der nichts
von meinem Ungliick wuBte. Er hatte tatsachlich Raume aus-
findig gemacht und wollte, daB ich sie mir ansdhe. Damit war
sein Angebot kein Windei mehr, sondern ein wirklicher Job, und
das in dem Moment, da ich ihn brauchte.

Was dann kam, erstaunte mich sogar noch mehr. Unser Bliro lag
in einem normalen Geschéftsgebdude im Zentrum von New
Yorks Handels-und Verlagsviertel an der unteren Fifth Avenue,
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und wenn es auch nicht riesig war, war es doch auch keines-
wegs schabig. Eines Tages fand ich auf meinem Schreibtisch
eine kleine dunkle Plastikschachtel mit formellen Geschéftskar-
ten, die neben meinem Namen ,Editorial Director* angaben.
Dick annoncierte in Publishers Weekly, engagierte Vertriebsver-
treter und schloB einen Vertrag ab mit einem Zeitungsaus-
schnittsdienst, um die Resonanz in der Offentlichkeit zu verfol-
gen. Derartig traditionelle modi operandi erstreckten sich auch
auf die auBere Erscheinung (wenn auch nicht den Inhalt) der Sa-
chen, die wir veroffentlichten: wahrend Dick einerseits den
Trend zu exzentrischen Multiples und Editionen aus ungewohn-
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Something Else N 1 #5

We’d hate to lose a nickle for everyone who is claimed to have originated
happenings, each in his own way. The latest is Red Grooms, (The Village
Voice, July 15th). Our interest is in the namer and systematizer of the con-
.cept, Allan Kaprow, whose masterwork on the subject, Assemblage, Envi-
ronments and Happenings is being published by Harry N. Abrams, Inc.,
6 West 57th Street, New York 10019, on November 22nd.

Philip Corner, Spades in The Four Suits, is in Meridian, Mississippi with the
Movement. Al Hansen’s First World Congress of Happenings at Province-
town, Mass. was a resounding success. Among those attending was Eric
Andersen, the terror of Copenhagen, who is best known for having cut off
the head of the little mermaid. Camille Gordon is writing a sexy detective
novel: her hero’s name is Bobsy Kamp. Dick Higgins has a new graphic
arts camera, on which we will do all our own halftones and illustrations.
This should give us spectacular quality control.

Jackson Mac Low’s Stanzas for Iris Lezak and Other Works will be one of our
next winter titles. Wolf Vostell will do the design. Mac Low is also the
author of the very interesting jacket copy on Fillou’s Ample Food for
Stupid Thought, now available as a book for $5 or as a handsomely boxed
set of postcards for $9.

S thing Else N d #8 )
The millenium has arrived! The Four Suits and Al Hansen’s Primer of Happen-

ings & Time/Space Art are ready at last! To say nothing of our muchly
I

Roll out the beer, boys, Great Bear Pamphlets are born—the best (and least ex-
pensive) small documents on the new art. Order, through us, “by Alison
Knowles,” which has all her performance pieces to date (40¢), Dick
Higgins’ “A Book About Love & War & Death, Canto One,” a 60¢ round
robin intended only for reading aloud, with each reader picking up where
the previous one cracked up laughing or roaring, and George Brecht’s
“Chance Imagery” (80¢), the best essay on the subject. Future Great Bears
will be by Oldenburg, Hansen, Rothenberg, etc. Please include 10¢ handling
charge for each pamphlet ordered by mail.

Al Hansen, the well-known rocketeer, is going to do a “visual-visceral happening
environment,” A McLuhan Megillah, in his huge loft Time/Space Theater
late in January and in February. Interested in further details? Drop a self-
addressed postcard to Al Hansen, Time/Space Theater, 119 Avenue D,
New York, N.Y. 10009. Put him on your mailing list too: there are very
few things he’s not interested in.

Something Else-Informationen: Newscard und Newsletter

lichem Material unterstitzte, produzierte er andererseits ent-
schlossen gutgemachte ,buchartige® Blcher, leinengebunden
und mit glanzenden Schutzumschlédgen. Sie sahen keineswegs
unverdaulich aus, tatsdchlich stachen ihr manchmal grelles
Schriftbild und ihre auffallende graphische Behandlung aus
dem Regal hervor, aber ich war erstaunt Uber den Konformis-
mus. Dick vertrat das radikalste Kunstkonzept jener Zeit: Inter-
media; er schrieb Anfang 1966 im ersten Something Else News-
letter den Schllsselessay, in dem er es definierte; doch er ex-
perimentierte nicht mit der Form des Buches.

Es stellte sich natlrlich heraus, daB er recht hatte. Weil er dort
annoncierte, wo Buchhéandler und Bibliothekare nachschauten,
und weil er ihnen eine Verpackung anbot, die sie akzeptieren
konnten, schmuggelte er die Avantgarde in die Hande einer neu-
en Leserschaft. Diese ,klnstlerischen Woélfe in Schafspelzen®
infiltrierten das Establishment und bereiteten die kommende
Revolution des Kiinstlerbuches vor.

ErwartungsgemaB lauerte hinter dem ordentlichen AuBeren ein
ziemlich radikaler und thematisch nicht begrenzter Querdenker.
Welcher andere Verleger hatte eine Reihe von Pamphleten nach
dem von der Great Bear-Company geleasten Wasserkuhler (ein
weiteres Symbol der Konvention) benannt!

o8

the something else

NEWSLETTER

Volume 1, Number 1

February, 1966 40¢

INTERMEDIA
by Dick Higgins

Much of the best work being produced today seems
to fall between media. This is no accident. The concept
of the separation between media arose in the renais-
sance. The idea that a painting is made of paint on
canvas or that a sculpture should not be painted seems
characteristic of the kind of social thought—categoriz-
ing and dividing society into nobility with its various
subdivisions, untitled gentry, artisans, serfs and landless
workers—which we call the feudal conception of the
Great Chain of Being. This essentially mechanistic ap-
proach continued to be relevant throughout the first
two industrial revolutions, just concluded, and into
the present era of automation, which constitutes, in
fact, a third industrial revolution.

However, the social problems that characterize our
time, as opposed tohe political ones, no longer allow
a comp. i h. We are
the dawn of a classless society, to which separation into
rigid categories is absolutely irrelevant. This shift does
not relate-more to East than West or vice-versa. Castro
works in the cane fields. New York's Mayor Lindsay
walks to work during the subway strike. The million-
aires eat their lunches at Horn and Hardart's. This sort
of populism is a growing tendency rather than a shrink-
ing one.

We sense this in viewing art which seems to belong
unnecessarily rigidly to one or another form, We view
paintings. What are they, after all? Expensive, hand-
made objects, intended to ornament the walls of the
rich or, through their (or their government’s) munifi-
cence, to be shared with the large numbers of people
and give them a sense of grandeur. But they do not
allow of any sense of dialogue.

Pop art? How could it play a part in the art of the
future? It is bland. It is pure. It uses elements of com-
mon life without comment, and so, by accepting the
misery of this life and its aridity so mutely, it condones
them. Pop and Op are both dead, however, because
they confine themselves, through the media which they
employ, to the older functions of art, of decorating and
suggesting grandeur, whatever their detailed content
or their artists’ intentions. None of the ingenious theo-
ries of the Mr. Ivan Geldoway combine can prevent
them from being colossally boring and irrelevant. Mi-
lord runs his Mad Avenue gallery, in which he displays
his pretty wares. He is protected by a handful of rude
footmen who seem to feel that this is the way Life will
always be. At his beck and call is Sir Fretful Callous, a
moderately well-informed high priest, who apparently
despises the Flame he is supposed to tend and there-
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Dick und ich hatten sehr verschiedene Aufgaben. Solange ich
dort arbeitete, wéhlte er alle Titel aus, kimmerte sich um Design
und Herstellung (er hatte diese Jobs zuvor flir einen Buchpro-
duzenten getan) und verwaltete die Finanzen (denn schlieBlich,
wie Emmett Williams einmal sagte: ,,war es... Dicks Geld“) 7).
Entsprechend seiner Erfahrung bei der Buchherstellung mach-
te er ausfihrliche Kostenberechnungen, die dann zum Beispiel
ergaben, daB Ray Johnsons The Paper Snake genau 3.47 Dollar
kosten muBte.

Diese professionellen Kalkulationen konnten aber auch in einem
Anflug von Optimismus zum Fenster hinausfliegen, was viel dar-
Uber aussagt, warum die Something Else Press bankrott ging
und warum auch heute noch so viele der Titel zu m&Bigen Prei-
sen lieferbar sind. Wenn Dick z.B. 1000 Exemplare eines Buches
gedruckt und die ersten 200 an Freunde und potentielle Kritiker
ausgegeben und vielleicht 50 Bestellungen (alle remittierbar)
von Buchhandlungen, die jeden neuen, ansténdig publizierten
Band begriBten, an Land gezogen hatte, Uberprtfte er den ver-
bliebenen Bestand und erklarte: ,Es ist Zeit flir einen Nach-
druck®.

Dick schrieb auch alle Werbetexte, Newsletters und Waschzet-
tel, was ihn manchmal in die peinliche Lage brachte, von seiner



fore prefers anything which titillates him. However,
Milord needs his services, since he, poor thing, hasn't
the time or the energy to contribute more than his
name and perhaps his dollars; getting information and
finding out what's going on are simply toooooo ex-
hausting. So, well protected and advised, he goes bliss-
fully through the streets in proper Louis XIV style.

This scene is not just characteristic of the painting
world as an institution, however. It is absolutely natural
to (and inevitable in) the concept of the pure medium,
the painting or precious object of any kind. That is the
way such objects are marketed since that is the world
to which they belong and to which they relate. The
sense of “I am the state,” however, will shortly be re-
placed by “After me the deluge,” and, in fact, if the
High Art world were better informed, it would realize
that the deluge has already begun.

Who knows when it began? There is no reason for
us to go into history in any detail. Part of the reason
that Duchamp’s objects are fascinating while Picasso’s
voice is fading is that the Duchamp pieces are truly be-
tween media, between sculpture and something else,
while Picasso is readily classifiable as a painted orna-
ment. Similarly, by invading the land between collage
and photography, the German John Heartfield pro-
duced what are probably the greatest graphics of our
century, surely the most powerful political art that
has been done to date.

The ready-made or found object, in a sense an in-

A spiritual blast-off—
A Primer of Happenings
& Time / Space Art
by Al Hansen
160 pages, with over 100 illustrations: $4.50

A collection of intermedial art—
The Four Suits
by Philin Corner, Alison Knowles,
Benjamin Patterson and Tomas Schmit
208 pages, with graphics and notations: $5.00

Available from Something Else Press, Inc. or from
the Gotham Book Mart, the 8th Street Bookshop,
or Wittenborn & Company in New York,

or through your favorite bookdealer anywhere.
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Intermedia by Dick Higgins

termedium since it was not intended to conform to the
pure medium, usually suggests this, and therefore sug-
gests a location in the field between the general area of
art media and those of life media. However, at this time,
the locations of this sort are relatively unexplored, as
compared with media between the arts. | cannot, for
example, name work which has consciously been
placed in the intermedium between painting and
shoes. The closest thing would seem to be the sculp-
ture of Claes Oldenburg, which falls between sculpture
and hamburgers or Eskimo Pies, yet it is not the sources.
of these images which his sculpture resembles so much
as the images themselves. An Oldenburg Eskimo Pie
may look something like an Eskimo Pie, yet it is neither
edible nor cold. There is still a great deal to be done in
this direction in the way of opening up aesthetically
rewarding possibilities.

In the middle 1950’s many painters began to realize
the fundamental irrelevance of Abstract Expressionism,
which was the dominant mode at the time. Such
painters as Allan Kaprow and Robert Rauschenberg in
the United States and Wolf Vostell in Germany turned
to collage or, in the latter's case, dé-collage in the
sense of making work by adding or removing, replacing
and substituting or altering ¢ of a visual
waork. They began to include increasingly incongruous
objects in their work. Rauschenberg called his con-
structions “combines” and went so far as to place a
stuffed goat—spattered with paint and with a rubber
tire around its neck-onto one. Kaprow, more philo-
sophical and restless, meditated on the relationship of
the spectator and the work. He put mirrors into his
things so the spectator could feel included in them.
That wasn't physical enough, so he made enveloping
collages which surrounded the spectator. These he
called “environments.”” Finally, in the Spring of 1958,
he began to include live people as part of the collage,
and this he called a “happening.”

The proscenium theater is the outgrowth of seven-
teenth century ideals of social order. Yet there is re-
markably little structural difference between the
dramas of D’'Avenant and those of Edward Albee,
certainly nothing comparable to the difference in pump
construction or means of mass transportation. It would
seem that the technological and social impli of
the first two industrial revolutions have been evaded
completely. The drama is still mechanistically divided:
there are performers, production people, a separate
audience and an explicit script. Once started, like
Frankenstein’s monster, the course of affairs is un-
alterable, perhaps damned by its inability to reflect

eigenen Arbeit in der dritten Person sprechen zu mussen. Um
diese unziemliche Haltung zu vermeiden und auch um den An-
schein zu erwecken, im Verlag seien mehr Leute beschéftigt,
schuf er sich ein alter ego, Camille Gordon, und benannte eine
Postkartenreihe nach ihr. Camille wurde irgendwann einmal um-
gebracht und tauchte dann auf geheimnisvolle Weise in Afgha-
nistan wieder auf und knlpfte dort an ihre Laufbahn wieder an,
wo sie sie abgebrochen hatte.?)

Einmal erlaubte ich mir einen Scherz mit Dicks Pseudonym.
Eine mit mir befreundete Fotografin war von der Zeitschrift The
New York Review of Sex, einem der vielen Bildblatter, die Mitte
der 60er Jahre gegriindet wurden und die die neuen sexuellen
Freiheiten nutzten, engagiert worden, Prostituierte und ihre
Zuhélter am Times Square zu fotografieren. Es gelang ihr zwar,
dies ziemlich diskret zu erledigen, sie flrchtete aber doch, daB
ihr Name in der Verlagsszene dafiir bekannt werden wirde. Ich
schlug ihr Camille Gordon vor, und sie verwendete den Namen.
Dick regte sich furchtbar dartiber auf, und bis heute habe ich
ihm nie erzahlt, daB es auf mich zurlickging.

Zu meinem Job gehdrten das Lektorieren, Korrekturlesen, die
Biroorganisation und die Korrespondenz. Ich wuBte nie, was
ich zu erwarten hatte, denn Dick sprihte vor Ideen. Manchmal
entwarf er selbst Konzepte und muBte dann einen zégernden
Autor zur Ausflihrung Uberreden. Ein solcher Fall war sein Ent-
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its surroundings. With our populistic mentality today,
it is difficult to attach importance—other than what we
have been taught to attach—to this traditional theater.
Nor do minor innovations do more than provide dinner
conversation: this theater is round instead of square,
in that one the stage revolves, here the play is relatively
senseless and whimsical (Pinter is, after all, our modern
). M. Barrie—unless the honor belongs more properly
to Beckett). Every year fewer attend the professional
Broadway theaters. The shows get sillier and sillier,
showing the producers’ estimate of our mentality (or
is it their own that is revealed?). Even the best of the
traditional theater is no longer found on Broadway but
at the Judson Memorial Church, some miles away. Yet
our theater schools grind out thousands on thousands
of performing and production personnel, for whom
jobs will simply not exist in twenty years. Can we blame
the unions? Or rents and real estate taxes? Of course
not. The subsidized productions, sponsored at such
museums as New York's Lincoln Center, are not build-
ing up a new audience so much as re-cultivating an
old one, since the medium of such drama seems weird
and artificial in our new social milieu. We need more
portability and flexibility, and this the traditional the-
ater cannot provide. It was made for Versailles and for
the sedentary Milords, not for motorized life-demons,
who travel six hundred miles a week. Versailles no
longer speaks very loudly to us, since we think at
eighty-five miles an hour,

In the other direction, starting from the idea of thea-
ter itself, others such as myself declared war on the
script as a set of sequential events. Improvisation was
no help: performers merely acted in imitation of a
script. So | began to work as if time and sequence
could be utterly suspended, not by ignoring them
(which would simply be illogical) but by systematically
replacing them as structural elements with change.
Lack of change would cause my pieces to stop. In 1958
| wrote a piece, Stacked Deck, in which any event can
take place at any time, as long as its cue appears. The
cues are produced by colored lights. Since the colored
lights could be used wherever they were put and
audience reactions were also cuing situations, the
performer-audience separation was removed and a
h i was blished, though less
visually-oriented in its use of its environment and

imagery. At the same time, Al Hansen moved into the
area from graphic notation experiments, and Nam June
Paik and Benjamin Patterson (both in Germany at the
time) moved in from varieties of music in which spe-
cifically musical events were frequently replaced by
non-musical actions.

Thus the h ing developed as an int ium,
an uncharted land that lies between collage, music and
the theater. It is not goverened by rules; each work
determines its own medium and form according to its
needs. The concept itself is better understood by what
it is not, rather than what it is. Approaching it, we are
pioneers again, and shall continue to be so as long as
there's plenty of elbow room and no neighbors around
for a few miles. Of course a concept like this is very
disturbing to those whose mentality is compartmen-
talized. Time, Life and the High Priests have been an-
nouncing the death of happenings regularly since the
movement gained momentum in the late fifties, but
this says more about the accuracy of their information
than about the liveliness of the movement.

We have noted the intermedia in the theater and
in the visual arts, the happening and certain varieties
of physical constructions. For reasons of space we
cannot take up here the intermedia between other
areas. However, | would like to suggest that the use
of intermedia is more or less universal throughout the
fine arts, since continuity rather than categorization
is the hallmark of our new mentality. There are parallels
to the happening in music, for example, in the work
of such composers as Philip Comer and John Cage,
who explore the intermedia between music and phil-
osophy, or Joe Jones, whose self-playing musical in-
struments fall into the intermedium between music
and sculpture, The constructed poems of Emmett
Williams and Robert Filliou certainly constitute an
intermedium between poetry and sculpture. Is it pos-
sible to speak of the use of intermedia as a huge and
inclusive movement of which Dada, Futurism and Sur-
realism are early phases preceding the huge ground-
swell that is taking place now? Or is it more reasonable
to regard the use of intermedia instead of traditional
compartments as an inevitable and irreversible histori-
cal innovation, more comparable, for example, to the
development of instrumental music than, for example,
to the development of Romanticism?

The views expressed in signed articles appearing in thistnewsletter are not necessa

rily those of the publisher, who therefore assumes no responsibility whatever
.

regarding ther

schluB, Al Hansens Ansichten Uber Happenings zu veroffentli-
chen. Hansen war einverstanden, aber ohne besondere Begei-
sterung, und fing sogar an, einen Text in ein Schulheft zu schrei-
ben. Er war aber eher ein brillanter Redner als ein begabter Au-
tor, und das Projekt schlief ein. In seiner Verzweiflung setzte
Dick Al Hansen vor einen Krug Wein, und sie redeten stunden-
lang auf Band. Das Ergebnis war weder literarisch noch beson-
deres koharent. Bestrebt, auch noch den Gesprachscharakter
der jeweiligen AuBerungen zu bewahren, unternahm ich eine gi-
gantische Aufgabe von Schneiden und Kleben, ohne auch nur
eines von Als Worten zu verandern.

Meine lebhafteste Erinnerung als Herausgeberin betrifft ein Ma-
nuskript, das das genaue Gegenteil von Hansens lebendigem
Durcheinander war. Daniel Spoerris An Anecdoted Topography
of Chance, aus dem Franzdsischen Ubersetzt und anekdotisch
erweitert vom Freund des Autors, dem Dichter/Kinstler Emmett
Williams (Emmett, der zu der Zeit noch in Europa war, kam spé-
ter nach Amerika und wurde mein Nachfolger als Lektor im Ver-
lag). Dank Emmetts Professionalitat bedurfte die Topography
wenig Lektoratsarbeit von mir, aber die vielen Namen und Quer-
verweise machten das Korrekturlesen tlckisch. Da ich Emmett
und Dieter Roths gedachtnisstiitzenden Ausspruch ,,der Mann
mit den 5 ,A" in seinem Namen“ nicht verstand, strich ich aus
dem Namen Aagaard Andersen, was mir als Uberzahlige Buch-
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Forthcoming or Recent:

John Giomno, Cancer in my Left Ball. Wild experimental
poems, political and pornographic, by the popular New
York poet, 192 pages, 5% x 8, cloth $7.45, code 0-87110-
1009, paper $2.95, code 0-87110-104-1. September.

Brion Gysin, Brion Gysin Let The Mice In. A history of cut-ups
and The Dream Machine, including the permutated poems,

and fexts by Wm, S. Burroughs and lan Sommerville, 80
—_ pages, 6 x 9, photos, cloth, $7.95, code 0-87110-105X,
—_ paper $3.95, code 0-87110-106.8.
Geoffrey Hendricks, Ring Piece. Post-Happenings theater, o
diary of on utterly new kind of performance. 64 pages, 4%
x 5%, Limited, signed and numbered cloth edition (100
coples), $12.00, code 0-87110-102-5, regulor paper edi-
tion, $1.95, code 0-87110-098.3
Dick Higgins, A Book About Love & War & Death. A com-
pletely serious new sound in prose—very funny and novel
bt not o novel. 256 pages, 5% x 8, cloth $6.95, code 0-
871100819, paper $2.45, code 047110.082.7.

Richard ed., . An anthol-

ogy surveying the new ways of vellmg a story. 384 pages,
. 6% x 9%, illustroted, biographies, cloth $12.45, code 0-
—— B87110-087-8, paper $3.95, code 0-87110-088-6.

Charles M. Mcllvaine, One Thousand American Fungi. Even
today the most definitive mushroom-hunter's bible. Facsimile
of the 1902 edition. 914 pages, 8% x 11, illustrated, cloth

——  $17.50, code 0-87110-093-2, paper $6.50, code 0-87110-

Cary Scher, The Ten Week Garden, illustrated and hand-let-
tered by Linda Larisch, A charming how-to garden book for
the organic methed, intended for beginners who live too far
north for a normal growing season—or for teachers and
other professionals who have limited summer gardening
time. 352 pages, 6% x 9%, cloth, $10.00, code 0-87110-

——— 103-3, paper, $3.45, code 0-87110-101-7.

Gertrude Stein, A Book Ending With As A Wife Has A Cow,
with illustrations by Juan Gris. Very interesting texts in od-
dition to the familior short story, long unavailable. 32
pages, 7 x 10, illustrated, paper only, $3.95, code 0-87110-

— 0924

Gertrude Stein, How to Write. Stein's only theoretical text
written in her most characteristic style, facsimile of the 1931
edition. 396 poges, 5% x 8, cloth, $10.95, code 0-87110-

——— 0959, poper, $3.45, code 0-87110-096-7.

Gertrude Stein, The Making of Americans, complete version.
Other versions contain less thon a quarter of Stein’s classic
early masterpiece attacking narrow versions of the family.
925 pages, 6 x 9%, paper $6,45, code 0-87110-028-2. See

———  below for cloth edition.

Emmett Williams, The Selected Shorter Poems. Landmarks in
concrete ond other poetries. 320 pages, 6% x 9%, cloth
$10.00, code 0-87110-089-4, paper, $3.45, code 0-87110-

P 1 r.

Yearbook 1974, Short works documenting the changes and
innovations of recent years, first of an annual series. 256
pages. &% x 9%, illustrated, paper $3.95, code 0-87110-

— 0940; —— 0916, O
Currently Available
Quantities: Quantities:

George Bracht and Robert Fillou, Games et the Cedil. Racy
into the bases of art book, but

also a media book. 160 pages, 5% x 8-1/16, rllus(ulnd cloth
$5.95, code, 0-87110-007-x

John Cage, Notations. A cross-section of the varieties of musical
thought and notations of our time. with 260 reproductions of
manuscripts. 320 pages, 8-11/16 x 9. illustrated, index, cloth
$15.00, code, 0-87110-000-2, paper $650, code 0-87110-063-0.

Philip Corner, Alison Knowles, Benjamin Patterson and Tomas
Schmit, The Four Suits. Art researches and intermedia, essen-
tial for the nexus of music and graphics. 198 pages, 6% x 9%,
illustrated, cloth $6.00. code: 0-87110-001-0.

notes by Joscelyn Godwin. One of the three main theoretical
texts on music in the 20th century. 182 pages, 5% x B,

—— musical examples, cloth, $5.95, code: 0-87110-036-3.
Merce Cunningham, Changes: Notes on Choreography, ed. by
Frances Stk Fages ffom (54 WETBCOKA(oF e gresy ey

enry Cowell, New Musical Resources, with supplementary

collages choreographically by himself and Miss Starr. 176
—— pages, 6% x 9%, illustrated, color, cloth, $8.95, code: 0-87110-
9

Willism Brisbane Dick, Dick's 100 Amusements. Delightful
“parlor game” 19th-century Americana and pre-Happenings.
. xsu pages. 5% x 8. lustrations, cloth $450, code. 0-87110-
lebod Filliou, Ample Food for Stupid Thought. Poetic ques-
tions to provoke poelic responses, The card edition flies
poetically into the world, the book edition stays put 96 pages,
Fn x 5, introductions. cloth, $5.00. code: 0.87110.005.3, set of
postcards, $9.00, code: 0-87110-006.

Petor Finch, ed., typewriter poems. The typewriter poem is a
genre within concrete poetry, and this is a neat little collection
of typewniter poems from the British Isles 52 pages 5% x 8"

__ illustrations, biographies, paper_ $295. code 0-87110-078-9.
lan Hamilton Finlay, A Sailor's Calendar, drawings by Gordon
Huntley. Delightful graphic poems in the concrete vein by

staben vorkam. Als die Fahnen, in jenen Tagen vor der Faxtech-
nik, hin und her Uber den Ozean reisten, setzte Emmett wieder
die ,A“ ein, und ich entfernte sie gewissenhaft wieder. Ich hatte
dann meine Erleuchtung, als ich etwa 13 oder 15 Jahre spater
mit einer Schreibmaschine zu tun hatte, die jedesmal, wenn ich
die Taste berilhrte, zwei ,,A" schrieb.

Neben dieser Buroarbeit hatte ich auch noch gewissermaBen
die Aufgabe, in dem Streit zwischen Dick und George Maciunas,
seiner Nemesis in Sachen FLUXUS, neutral zu bleiben. Dicks
Bruch mit Maciunas, als dessen Folge er beschloB, sein dop-
peltes Manuskript Postface/Jefferson’s Birthday seibst zu ver-
legen, nachdem Maciunas so viel Zeit hatte verstreichen lassen,
ist an anderer Stelle dokumentiert worden. Hier ist von Bedeu-
tung, daB diese Spannung, die die Something Else Press ent-
stehen lieB, im Zentrum der Konfusion steht Uber das, was FLU-
XUS war und wurde.

Wzhrend der Verlag Dick eine unbegrenzte Plattform flr seine
eigenen Ideen gab, Uberschattete der Bruch seinen wesentli-
chen Beitrag zur Entstehung von FLUXUS einige Jahre friiher.
Abgesehen davon, daB er Werke, Ideen und Energie einbrach-
te, war Dick, der jeden und alles Neue zu kennen schien, eine
der beiden Schlisselfiguren (die andere ist La Monte Young), die
den klassisch ausgebildeten Maciunas in die Avantgarde ein-
fuhrten. Begeistert geleitete er den Neophyten durch die unbe-

100

Quantities:

Scotland's well-loved poet. 18 pages, 5% x 8%, hand silk-
scroned in color, ting bining detigrid by Finlay, edition of
1,000 copies, ringbound, $6.95, c 110-075-4
Eugen Gomringer, mluu.mm-uc tellations, od-
ited and translated by Jerome Rothenberg. Masterworks by
— the "father of concrete poetry." 90 pages, 5-5/16 x 8, cloth
—— g S450, code: O.8TI10.006-8 paper $195 cods: 087110000,
or Gutman, The Gutman Letter, edited by Michael Bene-
dlkt The life, loves and stock-market reports of “the Proust
of Wall Street.” 144 pages, 8% x 11, 70 illustrations, color,
cloth $7.50, code: 0-87110-010-x.

Quantities:

Bern Porter, Found Poems. Dating back in some cases to the
1930's these pieces anticipated Concrete Poetry and have a
role analogous to Duchamp's in the visual arts. 384 pages,

——— 8" x 11, illustrated, cloth $10.00, code: 0-87110-079-7, paper

—— $3.45, code: 0-87110-080-0.

Bern Porter, I've Left. An autobiographical statement and testa-
ment with an early manifesto on technology and art by the
Ivesian Mr. Porter. 64 pages, 5'/. x 8, introduction, cloth §5.95,
code: 0- 57110 076-2, paper , co

Ernest M. son, Thom: Oncm illustrated by Knn Fried-
man. A dghgh“ul picaresque novelstte by the Imuuvlllc re-

Al Hansen, A Primer and Art. A
dolightful introduction to the Happening as an art form. 160
— g 5% x 8, over 100 photos, cloth, $4.50, code: 0-87110-

Diek. mnln-. A Book About Love & War & Death. See forth-
coming titles, above. Cloth, $6.95. code: 0-87110-081-9, paper

245, code: 0-87110-082.7,

Dick Higgins, foew&ombwhnw. Essays, poems, section fanta-
sies and performance works by the exciting young artist/
critic who coined the term “intermedia." 384 pages, 5% x 71,
ustrated. prayer.book formal, §595. cods: DA7110013-4

Dick Higgins, What Published with and designed
and hand-lettered hy Bern P:mer m.s 1960 text speculates on
how legendary images work, 44 pages, 5% x 8%, illus-

— trated, paper, $1.25, code: 0571100150

Richard Hualsenbeck, ed., Dada Almanach. The key document
of dada from the heyday of the movement. Facsimile of the
1921 Berlin original, mostly in German. 154 pages. 5% x B,
——— illustrated. cloth $4.50, code: 0-87110-016-9.
oy Ji on, The Paper Snake. Visual and verbal postal stimuli
from Qhe collagist, best known for his New York Correspond-
ance School. 50 pages, 10% x 8%, illustrated, regular cloth

——— $347, code: 0-87110-017-7. deluxe (contains an original John-
son collage) $12.00, code: 0-87110-018-5.

Alian Kaprow, How to Make a Happening. This record is a
Pandora's box of incendiary ideas masked as a siraight lec-
ture. 12" mono only. $4

Richard ed., . See forth-
coming titles above. Clolh $12.45, code 0-!7"0&’76 paper

— $395, code: 0-87110-

Ruth Krauss, There's a um. Ambiguity Over There Among the
Blubells, drawings by Marilyn Harris. Poem/plays and play/
poems by the prize-winning Off-Broadway and Juvenile writer.

6 pages, 8% x 7-7/16, 20 illustrations, color, cloth $3.95,
code: 0-87110-019-3

Toby MacLennan, | Walked Out of 2 and Forgot It. She's a tough
artist in sure ellmhc disguise. 90 pages, 5% x 8.
—— cloth $5.00, code: 0-87110-

94 pages,

——— 5% x 8, illustrated, hardcover, sass code: 0-87110-074-5,
Diter Rot, 246 Little Clouds. The major text in English to date

secpt Gnm\-n art, drawn by

A very grey object
book. 136 pages, 8% x 9%, 85 illustrations, cloth, 3596, code:
0-87110-023-1.

Daniel An Anecdoted Topography of Chance, trans-

Tated and sited by Emmett Wiliams, An utterly humorous
and original nouveaux roman in a unique cumulative form
230 pages, 5% x 8, 107 llustrations by the cartoonist Topor,
index, cloth, $6.95, code: 0-87110-024-x, paper $2.95,

adited by Emmett Williams. Three writings by Spoe
his stay on the Gres

cl Spoerri subjects. 317 pages,

S— vlluuuled cloth $6.95, code: 0-87110-04'
3 Ending VIMIMAVIW-N-:ACN
S't‘loﬂhcommg books, lbau Paper, $3.95, code: 0-87110-

Gertrude Geography and Plays. Long-unavaiable short
works lnd phys and theater experiments. 420 pages, 5% x 8,
Jloth 9835, code: 0-87110.008.8

in, How to Write. See forthcoming titles, above.
o cmm 51095, code: 0.67110.695.9, paper $3.45, code: 0-87110-

G-nmd- Stein, Lucy Church Amiably. it's her most lyrical but
least popular novel: maybe it's also the best. 240 pages, 5%
x B cloth $695 code: 0-87110-038-x, paper $295, code:

—— 0-87110-039-8.

Gertrude Stein, The Making of Americans. This is the only edi-
tion of the complete version of the landmark—other editions
have a quarter of the text only. 325 pages, 6% x 9-5/16, cloth,

——— $1095, code 0-87110-028-2, paper $6.45, code 0-87110-093-1

Gertrude Stein, Matisse Picasso and Gertrude Stein. A fac-
imile of the 1832 edition, with thres camlm.u stories including
A Long Gay Book, 278 pages, 6% x 9%, cloth $10.00, code

—— 0.87110-085-1, paper 7 Sa cade, 0.67110-000 .

Wolf Vostell and Dick Higgins, eds., Fantastic Architecture. An

Jackson Mac Low, Stanzes for Iris Lezsk. d
poems. the classic cycle of our time o s pages, 6% x 9.
cloth 10,00, code: 0-87110-062-2

Charles M. Mclivaine, One Thousand American Fungi. See forth-
coming books. above. Cloth $17 50, code: 0-87110-093-2, paper

— $650_code 0-87110-084.0.

Marshall McLuhan et al. vm- Voco-Visual Explorations. The
major statement by McLuhan on the arts. 138 pages, 6% x 9%,
flustrated. paper$2.95 code 0.87110-021-5

R. Meltzer, The Aesthetics of Rock. A kaleidoscopic view of
rock by a rock musician/critic trained as an aesthetician,
called by Gilbert Chase “the James Joyce of Rock." 345

—_ pages 5% x B illustrated. index, cloth $6.95, code: 0-87110-

—_ 037-1. paper $395. code 0-87110.069-

Claes Oldenburg, Store Days, edited by Emmett Williams. Notes,
skeiches. photos and scenarion from the beginning of Pop
Art and of Oldenburg’s unique direction. 152 pages, 8% x 107,

74 illustrations. color. invitation card, cloth $12.95, code:

0-87110-022-3

anthology of and spatial works and
concepts by artista of all disciplines, with theoretios) di
sions by Higgins. 182 pages, 8% x-7-15/16, i
———_ $6.95, code: 0-87110-064-9.
Emmett Williams, ed., of Concrete Poetry. His-
torically the first in the US and Ahll the best and most inter-
national collection of this extremely vital modern poetry move-
ment. 342 pages, 6Y« x 9%, illustrated, biographies and bibli-
— ographies, cloth $10.00, code: 0-87110-030-4, paper $3.95,
code: 0-87110-031- 7
Emmett Williams, The 'oems. See forthcom-
ing books, above. Clotﬁ $lOC0 codo 0-87110-089-4,
— poper $3.45, code 0-87110-090-8.
Emmett Williams, sweethearts. A book-length cycle in concrete,
using erotic materials. Reads back to front, for convenient
— use as a cinematic flip-book, 276 pages, 5% x 7:11/16, cloth
———_ $6.95, code: 0-87110-032-0. paper $2.95, code: 0-87110-033-9.
Yearbook 1974. See forthcoming fitles, above. Paper, $3.95,
code: 0-87110-091-6.

trated, cloth

kannten Gewadsser und stellte ihm die wichtigsten Anti-Esta-
blishment Werke von Kiinstlern, Musikern und Autoren vor.

Es ist daher kein Wunder, daB Dick gewisse Eigentumsrechte an
FLUXUS empfand, sogar an dem Namen selbst. Wahrend er ei-
nerseits Maciunas ermunterte, sah er andererseits keinen
Grund, auf seinen erheblichen Anteil an der wachsenden Be-
wegung zu verzichten. Aber die unaufldsliche Verbindung der
Bezeichnung FLUXUS mit der Person Maciunas schuf ein wirk-
liches Dilemma.

Die Geschichte, wie der Verlag seinen Namen erhielt, illustriert
Dicks Ambivalenz. Die gangige Version lautet, daB Dick daran
gedacht habe, ,,something like Shirtsleeves Press” zu nehmen,
aber von seiner Frau, Alison Knowles, dahingehend beraten
wurde, ihn ,etwas anderes (something else)* zu nennen.?) In
Wirklichkeit war der Name, den Dick zuerst vorschlug, nicht
,Shirtsleeves Press”, sondern ,Fluxus Annex“.4)

Das hatte sicher nie funktioniert. Es lag nicht nur an den Tatsa-
chen und an friheren Freundschaften. FLUXUS hatte in einem
Geist kollektiver Gemeinschaft und toleranten Eklektizismus’
begonnen, der beinahe jede neue Kunstform akzeptieren konn-
te, so lange es sich nicht um Malerei, Skulptur, literarisches Dra-
ma oder konventionell notierte Musik handelte. Aber in den er-
sten Jahren unter Maciunas hatte sich der Spielraum von FLU-
XUS nach und nach verengt, bis er genau auf sein Manifest tiber
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Quantities:

Great Bear Pamphlets, 16pp unless otherwise noted:

Bengt af Kiintberg, The Cursive Scandinavian Salve. Mini-hap-
penings by and the first US appearance of a famed Swedish
—— poet and anthropologist. 80¢, code: 0-87110-042-8,
John Cage. Disry: Changs the World (You Will Only Make
atters Worse) Part 3. Cage's text Sasigned by himin color
unllkt other versions. $150, code: 0-87110-
, Popular lar ge coll-gc compo-
sition by a b..u.w young composer. Illustrated, $1.00, code
— 0.87110-046
Robert Filliou, ®A Fillou Sampler. Typical short works by the
only poet among France's nouveaux réalistes. 80¢, code

——— 0-87110-047-9,
Al

lansen, An Inc lete Requiem for W. C. Fields. An unusual
———_ poem by the well-known artist. 60¢, code: 0-87110-048-7.
Dick Higgins, Love & War & Death, Canto One.

The opening section of a major Higgins text—see Forthcom.
ing books, sbove §0¢ code. 0-7110-040.5

Allan ings. No longer recent but

e postic s sver, 60¢, code: 0-87110.050.9

Something Else Imports

George Brecht, The Universal Machine. A semantic process
box, numerous pictures, objects and words under a glass top.
—— 111 signed and numbered copies. $50.00

Reinhard Dihl, bedepequ. A whole book by the author of fhe
famous worm-in-the-apple concrete poem, this one in color
based on the shapes made by the letters B, D. P and O in
lower case. 12V; x 12 illustrated, 38 pages, edition limited
to 200 signed and numbered copies. spiralbound paper, all
copies remaining are slightly damaged, $4.00

Robert Filliou, | was telling Marianne. Filliou's autobiography
on small cards mounted in a handsome box 261 signed and
numbered copies. $40.00

Robert Filliou, 14 chansons et 1 charade. Bawdy lyrics with par-
allel french, english and german texts. 144 pages, 4% x 6%

— 500 numbered copies, paper only, $2.25.

Maurice Henry, Le Petit Incendiaire. A set of hypothetical pyro-
maniacal tools by a famous french cartoonist. 111 signed and
numbered copies. $40.00.

wies, House of Dust. A poem using four lists of words
or materials, combined by a computer into grammatical and
strangely beautiful stanzas. Printout in plastic bag, $8.00

Hansjsrg Mayer (catalog den haag). Mayer is one of the best
known young typographic designers in Europe. this catalog
prepared for hia first retrospective, illustrates each of his
major productions.194 pages, 6% x 9%, texts in Dutch and
English, photographs and line illustrations, paper $5.00

Franz Mon, ainmal nur das alphabet gebrauchen. Best known as
an essayist and for his prose works, Mon has been active since
the first in concrete and sound poetry This is his collected
concrete works to the end of the 1960's. 12V x 12, illus-
trated, 40 pages, edition limited to 200 signed and numbered

Alison Knowles, by Alison Knowles. Events by the veteran
—— fluxus artist, 40¢, code' 0-87110-052-5.

Jackson Mac Low, The Twin Plays. The only available theater
texts by a major American poet — see above. 80¢, code
0-87110-053-3

Manifestos. Calls-to-arms by Ay-o, Philip Corer, the W. E.B
DuBois Clubs, Oyvind Fahistrdm. Robert Filliou, John Giorno,
Al Hansen, Dick Higgins, Allan Kaprow, Alison Knowles, Nam
June Paik Diter Rot, Jerome Rothenberg, Wolf Vostell, Rob-
ort Watts and Emmett Willams. 32 pages, $1.00,code: 0-07110-

cu.- om.m'. Injun and Other Histories. Two early stories.
——_one pornographic. lllustrated, $1.00, code: 0-87110-085-x.
Diter Rot. a LOOK intd the blue tide, part 2. Visual works from
part two of Die Blave Flut-since destroyed in a theft. lilus.
——trated, B0¢, code: 0-87110-056-8
A Zaj . Short work by Spain's principle avant-garde
—— group. $1.00. code: 0-87110-061-4.

realized typographically by Hansjorg Mayer 224 pages. 4%
6% 500 numbered copies, $2.25.

Diter Rot, noch mehr scheisse. Classical German poems by un
unclassical artist. Bound together with Emmett Williams  the
ook of thorn and eth. 104 pages. 5% x 8%, edition of 500
signed and numbered copies, closed bolt paperback, $8 50

Wolfgang Schmidt, lilli (buch 8). Schmidt's design includes the
full range from the signs at the Frankfurt am Main subway
to such graphic productions as this. 36 pages, 10V« x 10%. ali
in color, 75 copies, spiralbound paperback, $8 50

Wolf Vostell, ed., Dé-coll/age 6. Vostell has been the prime
German exponent of Happenings and Fluxus, This issue of
his magazine (long out of print in Eurape) includes works and
documentation by key people in those movements, as well as
from the Destruction in Art Symposium in London and by
Diter Rot. 180 pages, 8" x 11%:. illustrated, about half in Eng.
lish, paper, §7.95

Emmett Williams, 13 variations on 6 words of Gertrude Stein.
A graphic poem print in fold-out format—a very striking con
crete cycle. In 6 colors, 261 signed and numbered, boxed
$3000

Emmett Williams, the book of thorn & eth. Light-hearted and
risqué lyrics and rhymes by the poet best known for his con
crete work. Bound together with Diter Rot's noch mehr
scheisse. 104 pages, 5% x 8%, edition of 500 signed and
numbered copies, closed bolt paperback, $8.50

futura is a series of broadsides published by Hansjérg Mayer

between 1965 and 1969, most of which are no longer available

Each is 19 x 24', black, printed g ﬂde only and costs 50c.

In addition there is sammelband 14 bis 26, $5.00, a package of

14 through 26, inclusive. Some are now only available in this

form. Those in stock are as follows. §2- Klaus Burkhardt, cold-

typestructure, §5- Louis Zukofsky, a9, §12- Emmett Williams,
rotapoems, §18- Pierre Garnier, six odes concrétes, $19- Bob.

copies, spiralbound paper, all remaining copies are slightly

damaged, $4.00

Diter Rot, die blaue flut. These are the texts in Dieter Rot's (as
he now spells his name) blue address book for the year 1966

Cobbing, chamber music, §21- Dick Higgins, january fish, $22-
Walf Vostell, dé-coll/age aktionstext, $24- Peter Schmidt
programmed square 11, 25- André Thomkins, palindromes
and 126- Robert Filliou, galérie ligitime.

HTTH

art-amusement — eine ,,Fusion von Spike Jones, Gags, Games,
Vaudeville, Cage und Duchamp* - paBte.5) Obgleich es in der
Offentlichkeit als trivial dargestellt wurde, war ,,FLUXUS art-
amusement” das Mittel, nicht der Zweck, die Absicht war, die
arthritischen Knie der existierenden Kunst durch vernichtendes
Geléachter zum Einknicken zu bringen.

Dick wollte dasselbe Establishment unterminieren, und er woll-
te es durch die Publikation einer ganzen Reihe derselben Auto-
ren, aber seine Mittel waren wirklich andere. Seine Blcher sa-
hen seriéser und professioneller aus. Seine zahlreichen Schrif-
ten, besonders der Essay ,Intermedia“, brachten ebenso wie
Henry Flynts friiherer Essay ,Concept Art* nlichterne Theorie in
den Diskurs, etwas, was FLUXUS nie gemacht hatte. Mit seiner
Haltung stand Dick flir das Substantielle — ,eine Kunst, die in
unserem Inneren wachst und es erfillt“6) — und nicht flr das
Ephemere von FLUXUS.

Man kénnte denken, Dick habe eine Zeitlang gehofft, der Aus-
druck ,Intermedia“ wirde den Ausdruck ,FLUXUS" ersetzen.
Das geschah nie. Statt dessen wurde er der MaBstab, an dem
die Avantgarde seither gemessen worden ist, und die grundle-
gende Literatur dazu findet sich auf den Seiten der von der So-
mething Else Press veroffentlichten Blicher.

Barbara Moore
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1) West Coast Poetry Review. Vol. 5. No. 2, 1977, S. 24.

2) AuBerhalb des Verlags schrieb Dick auch manchmal unter anderen Namen mit
den Initialen C. G., wie z.B.Charles Gagnon. Im phonetischen Franzésisch be-
deutet ,ci-git* ,hier liegt“, die Worte, die er auch auf seinem Grabstein stehen ha-
ben wollte.

3) Diese Geschichte, modifiziert, wie sie hier geschildert wird, habe ich zuerst 1979
von Dick gehért, und ich verwendete sie damals, unmodifiziert, in der Einleitung
zu einem Katalog. Sie ist seither, auch ohne die modifizierende Bemerkung, in je-
der Geschichte Uber die Entstehung des Verlages wiederholt worden.

4) Dick Higgins Brief an Jeff Berner von 22. Aug. 1966. Fotokopie im Besitz des
Autors. Der gegenwartige Aufenthaltsort des Originals ist unbekannt.

5) Variationen dieses Satzes tauchen seit dem Herbst 1965 in zahlreichen ge-
druckten FLUXUS-Stlicken auf. Die hier zitierte Version stammt aus einer Ge-
schéftskarte, die im darauffolgenden Jahr zirkulierte.



JOE JONES

Joe Jones, geboren 1934 in New York, studierte Komposition, Musiktheorie und
Jazz an der Harnett School of Music in New York, 1960-61 auf Empfehlung von John
Cage bei Earle Brown. Wahrend Alison Knowles und Dick Higgins zu den ersten
FLUXUS-Aktivitaten nach Europa reisten, wohnte er in ihrem Loft und konstruierte
in dieser Zeit seine ersten Musikmaschinen. Ermutigt durch Knowles und Higgins,
nahm Joe Jones 1963 mit seiner ersten Performance am YAM FESTIVAL im
Douglas College, New Brunswick, teil und wurde Mitglied von FLUXUS. In den Jah-
ren 1963 bis 1967 beteiligte er sich an Gruppenausstellungen und Performance-
Festivals in New York und Umgebung. 1967 ging er nach Nizza und arbeitete in Niz-
za, Paris und Mailand, 1968 kehrte er nach New York zurlick. Dort machte er 1969
in der North Moore Street den Music Store auf, der ihm gleichzeitig als Atelier und
Wohnraum diente. DrauBen vor der Tur hatte er verschiedene Klingeln angebracht,
mittels derer die Vorlibergehenden Musikmachinen in Gang setzen konnten, die im
Fenster aufgebaut waren. 1971 produzierte er zusammen mit Yoko Ono und John
Lennon das Album Fly. 1972 beendete er seine Arbeit im Music Store mit einer Per-
formance und ging abermals nach Europa. Er lebte in Asolo in Italien und hatte Aus-
stellungen und Auftritte in vielen européischen Landern. 1978 kehrte Joe Jones flr
kurze Zeit nach Amerika zuriick und arbeitete mit George Maciunas an FLUXUS-
Projekten. 1980 war er Gast des Berliner Kinstlerprogramms des DAAD. Von sei-
nem Standquartier Diisseldorf aus zog er dann in den 80er Jahren mit seinem So-
lar Music Orchestra durch Europa. Seit 1990 lebt Joe Jones in Wiesbaden und ar-
beitet an der Erweiterung seines Solar Orchesters.

102



Einzelausstellungen

1966 Jazz Set. Douglas College, New Brunswick
1969-1972 The Music Store. 18 North Moore Street,
New York
1973 Judith Weingarten Gallery, Amsterdam
Galerie Inge Baecker, Bochum
Amerika Haus, Berlin
Edition Conz, Asolo
1976 René Block Gallery, New York
1977 Harlekin Art, Wiesbaden
1982 Galerie B 14, Stuttgart
1984 Installation im Rémerturm. Galerie Inge Baek-
ker, KéIn
1985 Back and Forth. Galerie Hundertmark, Koin
1990 Music Machines from the Sixties until Now.
daadgalerie, Berlin (Katalog)

Ausgewahlte Gruppenausstellungen

1963 Yam Hat Sale. Smolin Gallery, New York
Toys by Artists. Betty Parsons Gallery, New York

1964 For Eyes and Ears. Cordier and Ekstrom Gallery,
New York
Around Flowers. PVI Gallery, New York

1965 Institute of Contemporary Art, Boston

1966 Games without Rules. Fischbach Gallery, New
York

1970 Happening & Fluxus. Kolnischer Kunstverein,
KéIn (Katalog)

1975 Sehen und Héren. Kunsthalle, Disseldorf

1980 Fir Augen und Ohren. Akademie der Kinste,
Berlin (Katalog)

1981 Fluxus etc. The Gilbert and Lila Silverman
Collection. Cranbrook Academy of Art Muse-
um, Bloomfield Hills (Katalog)

Fluxus - Aspekte eines Phdnomens. Kunst- und
Museumsverein Wuppertal, Wuppertal (Kata-
log)

1982 1962 Wiesbaden FLUXUS 1982. Museum Wies-
baden, Nassauischer Kunstverein, Harlekin Art,
Wiesbaden (Katalog)

1985 Vom Klang der Bilder. Musik in der Kunst des
20. Jahrhunderts. Staatsgalerie Stuttgart,
Stuttgart (Katalog)

1945-1985. Kunst in der Bundesrepublik
Deutschland. Staatliche Museen PreuBischer
Kulturbesitz, Nationalgalerie, Berlin (Katalog)

1988 Ubrigens sterben immer die anderen. Marcel
Duchamp und die Avantgarde seit 1950. Muse-
um Ludwig, KéIn (Katalog)

1989 Happenings + Fluxus. Galerie 1900-2000, Gale-
rie du Genie, Galerie de Poche, Paris (Katalog)

1990 Fluxus! Institute of Modern Art, Brisbane (Kata-
log)

Ubi Fluxus ibi motus 1990-1962. Biennale di Ve-
nezia, Venedig (Katalog)

Fluxus subjektiv. Galerie Krinzinger, Wien (Kata-
log)

Fluxus S.PQ.R. Galleria Fontanella Borghese,
Rom (Katalog)

1991 Open Box. Karl Ernst Osthaus-Museum, Hagen
FluxAttitudes. Hallways Contemporary Arts
Center, Buffalo (Katalog)

1992 Zufall als Prinzip. Wilhelm-Hack-Museum, Lud-
wigshafen (Katalog)

Mit dem Kopf durch die Wand. Sammiung
Block. Statens Museum for Kunst, Kopenhagen
(Katalog)

Ausgewahlite Performances und Installationen

1963-1969 New York Avantgarde Festivals, New York

1963 YAM FESTIVAL. Douglass College, New Bruns-
wick

1964 Fluxus Concert. Carnegie Recital Hall, New
York

1965 Monday Night Letter. Cafe Au Go Go, New York

1976 Flux-Cembalo-Konzert. Akademie der Klnste,
Galerie René Block, Berlin

1979 The Solar Push Cart. Art, Basel

1980 Installation und Performance, Wiener Secessi-
on, Wien

1986 Solar Music Boat on the Main. Performance an-
laslich der Eréffnung des Fluxeums, Wiesba-
den

1987 Echo Festival. Het Apollohuis, Eindhoven

1988 Solar Night Music, Installation und Performan-
ce. Moltkerei, KoIn
Installation und Performance. Espace Donguy-
APEGAC, Paris
Solar Music Hot House. Installation Ars Electro-
nica, Linz

1989 Fluxus 1962 bis 1989. Bonner Kunstverein,
Bonn

1990 Confrontations. Inventionen, Festival Neuer
Musik, Berlin
The Music Store. Installation Kunstverein Gian-
nozzo, Berlin

1991 Solar Music. Installation und Performance,
Kunstverein Kassel
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Ausgewdhite Publikationen und Beitrage

1964 ccVTRE, Fluxus Newspaper no. 2, New York,
Fluxus

1977 How we met, or a microdemystification. AQ 16,
Saarbriicken

1978 Ausgabe Nr.3, Berlin, Edition Hundertmark

Ausgewahlte Literatur

1979 Harry Ruhé, FLUXUS, the most radical and ex-
perimental art movement of the sixties, Amster-
dam

1988 Jon Hendricks, Fluxus Codex, New York

1990 Katalog Berlin, Joe Jones. Music Machines
from the Sixties until Now, Berliner Kiinstlerpro-
gramm des DAAD und Rainer Verlag
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Fluxeum, Wiesbaden







JOE JONES

Zu Joe Jones und seinen Musikmaschinen

In Spiele ohne Regeln (einer Ausstellung, die von Nicolas Calas
in der Fischbach Gallery, New York, im Marz/April 1966 organi-
siert wurde) hatte Joe Jones einen Miniaturbillardtisch und in ei-
niger Entfernung ein Jazz-Schlagzeug aufgestellt. Wenn man
Billard spielte und die Bélle in die Locher fielen, fingen die In-
strumente an zu spielen. Sie wurden durch Dréhte aktiviert, die
beide verbanden. Aktion — Reaktion. Spielhalle und Jazz-Club
begegnen sich in der Kunstgalerie. Die Konfrontation mit dem
Objekt ist mir in lebhafter Erinnerung geblieben. Es war die di-
rekte Nebeneinanderstellung der beiden Bedeutungen dieses
Wortes ,,Spielen®, ein Musikinstrument spielen und Spiele spie-
len, ernsthafter SpaB, die Essenz von FLUXUS. Es ist auch die
Art der Verbindung von Wort und Bild, die Ray Johnson so viel
SpaB macht und in der Doppeldeutigkeit von Rays ,,New York
Korrespondenz-Schule” widerklingt.

Joe war bekannt als ,,Brooklyn Joe Jones“. Er wuchs in Green-
point auf, einem Arbeiterviertel am Hafen, durch den East River
von Manhattan getrennt. Es gab dort drei katholische Kirchen,
eine irische, eine polnische und eine deutsche. So ist es nicht
liberraschend, daB er mit vierzehn Jahren einem Franziskani-
schen Orden beitrat, um Monch zu werden. Aber es war nicht
sein Leben, und eines Tages ging er zum Leiter des Ordens und
fing an, seine Kleider auszuziehen, um hinaus nach Brooklyn zu
gehen. Eine direkte, unabhangige Aktion, ganz im Geist von St.
Franziskus, der in der Offentlichkeit vor seinem Vater die Kleider
ablegte, die er fUr viel zu fein zum Tragen hielt. Es wurde Joe er-
laubt, den Orden zu verlassen. Zwei Tage spéter wurde die Uni-
form der Franziskaner durch die der U.S. Air Force ersetzt. Es
war wahrend des Koreakrieges, und er wurde sofort eingezo-
gen. Seine Dienstzeit gab ihm die Vorteile der ,G. I. Bill of
Rights“ und eine freie Berufsausbildung. Nach seinem Dienst in
der Luftwaffe ging er zur Hartnett Musikschule, Ecke Broadway
und 42. StraBe tber Nedicks (einem Schnellrestaurant) und un-
ter dem New Yorker Schachclub. Dort studierte er Jazz. Er ar-
beitete auch fur die Carl Fischer Musikkompanie in deren Wa-
renhaus, wo er ausgesonderte Instrumente fir seine Objekte
fand, verdiente sein Geld mit Noten abschreiben, u.a. von
Stockhausen, und hinter dem Bartresen. Die Ausbildung der
FLUXUS-Klnstler ist sehr verschieden. Bob Watts war Ingeni-
eur, Dick Higgins ging zur Manhattan School of Printing. Als
Nam June Paik nach New York kam, nahm er Unterricht im Re-
parieren von Fernsehern.

Joe horte durch seinen Jazzlehrer von John Cage. Die Klasse
von Cage, die Brecht, Higgins, Kaprow und Hansen besucht
hatten, fand im Jahr davor statt. Ein neuer Kursus kam nicht zu-
stande, und so studierte Joe auf den Rat von Cage hin bei Ear-
le Brown. Durch Earle Brown lernte Joe Dick Higgins und Alison
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Knowles kennen. Wahrend Dick und Alison fur jene ersten FLU-
XUS-Konzerte in Europa waren und wahrend ihrer Reise durch
die Turkei hitete Joe ihr Loft am Broadway, nahe Canal Street.
Er versorgte ihre zwei Katzen und baute Musikmaschinen.
Musikmaschinen? Seit den friihen 60er Jahren schuf Joe ein
Heer von klangerzeugenden Objekten in fast ebensoviel unter-
schiedlichen Zusammenhangen. Sind sie Spielzeuge, Skulptu-
ren, Spiele, préparierte oder erweiterte Musikinstrumente (im
Zusammenhang mit Cages ,prepared pianos“)? Oder etwas
von all diesem? Joe nimmt kleine Motoren, angetrieben durch
Batterien, manchmal auch direkt durch Strom und seit einiger
Zeit durch Solarzellen. An jedem ist ein Gummiband, Tischten-
nisball oder ein Streifen Leder befestigt, die als Klépfel dienen.
Die Motoren hdngen an mit der Energiequelle verbundenen
Drahten Gber einem Xylophon, einer Gitarre, Trommel oder Gei-
ge, neben Glocken, Tamburinen oder neben oder tber einer be-
liebigen Anzahl anderer Instrumente. Wenn die Energiequelle
eingeschaltet ist, spielt das Objekt sich selbst, und wenn die
Motoren zu schwingen beginnen, &ndert sich die Musik. Der
Klang ist auBergewdhnlich. Der Erde nah, einfach und naturlich,
aber auch magisch. Er ist humorvoll, kontemplativ und voller
Uberraschungen. Oft spielt der Zufall eine wichtige Rolle. Ich bin
in RAumen gewesen, die sich in der Ndhe seiner mit Sonnenen-
ergie angetriebenen Instrumente befanden, und wenn sie pl6tz-
lich zu spielen beginnen, fangt man an zu lacheln. Seine Musik
beschwdrt die Kldnge asiatischer, afrikanischer und polynesi-
scher Traditionen und ist selbst Teil der reichen und vielfaltigen
Tradition der zeitgendssischen europédischen und nordamerika-
nischen Musik.

Gewohnlich befinden sich die Instrumente innerhalb eines
groBeren Ensembles, z.B. in einem Vogelkéfig, an einem durch-
sichtigen Regenschirm oder von einem Notensténder hangend
oder an einer Konstruktion, die auf einem Lieferfahrrad aufge-
baut ist. Manchmal sind es ganze Orchester oder kleine En-
sembles dieser motorisierten Instrumente. Eine so zusammen-
geflgte Arbeit kann die Erscheinungsform eines ,Ungetiims
von Rube Goldberg“ annehmen. Die Konstruktionen sind spie-
lerischer und sanfter als die von Jean Tinguely, die etwa zur glei-
chen Zeit entstanden. Manchmal sind sie auch so einfach wie
eine Gruppe von Spieluhrmechanismen in einem Geigenkasten,
an dem man auBen nur eine Reihe von Aufziehschllsseln sieht.
Ich glaube, ich traf Joe Jones das erste Mal im April 1963, als Al
Hansen einen Tag der ,Events“ im Douglass College (Rutgers
Universitat) organisierte, wo Bob Watts und ich lehrten. Dick
Higgins, Alison Knowles und Ben Patterson waren da, alle ge-
rade zurlick aus Europa; und Joe hatte eine selbstspielende
Jazzband, genannt ,,Lulu und Ensemble”. Im n&chsten Monat
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Piano, 1983, 130x140x60 cm, Sammlung Fluxeum, Wiesbaden

107



JOE JONES

Musikwagen 1, fir Musikboot 1, 1986 (Die Abbildung zeigt die Performance am 27.8.1989 in Bonn, mit Takako Saito.)




JOE JONES

Aufbau der Ausstellung Joe Jones. Music Machines from the Sixties until
Now in der daadgalerie Berlin, 1990
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JOE JONES

Mai organisierte Alison Knowles ihre ,Hat Show" fiir das Brecht-
Watts YAM FESTIVAL. Daflir schuf er, wie ich mich erinnere, ei-
nige auBerordentliche Kreationen mit mechanischen Spielzeu-
gen, wie einen lustigen batteriebetriebenen Spielzeugtrommler
auf einem Schutzhelm. Ein anderer Hut, den er spater schuf, war
ein Schutzhelm, bemalt mit dem Bayer Aspirin-Zeichen und ei-
nem so an ihm befestigtem Hammer, daB man an den Helm
schlagen kann. Ein Hut flr Kopfschmerzen.

Das erste Musikfahrrad machte Joe fir Charlotte Moormans
New York Avant Garde Festival 1966 im Central Park. Es begann
glorreich, aber endete als Desaster. Die Konstruktion mit den
Musikinstrumenten war sehr hoch, sie streifte einen niedrig héan-
genden Ast, fiel um, und Joe kam ins Krankenhaus. Wahrend
dieses Festivals brachte ich Blumen in die Mitte des ,,Conser-
vatory“ — Teichs. Als ich aus dem Wasser kam, wurde ich von
Polizeischeinwerfern begriiBt. Bei der Parade des Festivals von
1968, die durch den Central Park West fiihrte, befestigte Joe
seinen Musikwagen an meinem ,Himmel-Bus* und lieB sich zie-
hen. Fir das Festival im ndchsten Jahr auf der Insel Wards bau-
te Joe ein Fahrzeug mit Pedalen, das selbstgemachte Saitenin-
strumente auf Radern zog, The Longest Pull Toy in the World.
Motoren mit Schlegeln waren an Ringen befestigt, die von den
Zuschauern zum Spielen der Instrumente benutzt werden konn-
ten. Kinder aus dem nahen Harlem und der Stid-Bronx folgten
dem Zug so fasziniert, als ware Joe der Rattenfanger von Ha-
meln. Nicht weit weg méhte ich mit der Sichel ein Grasviereck,
dann sagte ich einen toten Baum ab und schlug ihn in Stiicke,
um auf diese Weise Landarbeit in die Stadt zu libertragen. Auch
ich hatte Kinder aus der Nachbarschaft, die mir halfen. Joe bau-
te dann noch ein anderes Musikfahrrad fur ein Festival in Ca-
vriago in Italien.

In den friihen 70ern wollte er in Amsterdam ein Musikboot kon-
struieren, aber es wurde nicht ausgefiihrt. Viel spater halfen Ute
und Michael Berger, das Musikboot auf dem Rhein, nahe von
Wiesbaden, zu realisieren. Als George Maciunas davon traum-
te, die Insel Ginger in der Karibik auszubauen, wollte Joe fliegen
lernen und die Flux-Fluglinie grinden. George fand billig ein
kleines altes Flugzeug, Joe hatte fast seinen Flugschein, da
machte der Tod von Ken Dewey, der bei einem Flugzeugabsturz
starb, diesen Planen ein Ende. Doch Joes Ideen blieben gewis-
sermaBen in der Luft, als er die Taube zur Segnung des Brotes
in George Maciunas’ Flux-Messe schuf, die ich 1970 in Rutgers
organisierte. Sein mechanischer Vogel bewegte sich an einem
Draht tiber die Kopfe hinweg und lieB eine Dose nasser Erde auf
ein groBes Pappmachébrot fallen, das vor dem Altar lag.

Joe Jones hatte einen Laden in der North Moore Street, den er
The Tone-Deaf Music Store nannte. Hier wollte er seine Musik-
maschinen und mechanischen Spielzeuge verkaufen. Es ge-
schah sehr viel dort, aber kommerziell war er ebensowenig ein
Erfolg wie George Maciunas’ Anstrengungen, die Flux-Objekte
zu verkaufen. Eine Reproduktion des Musikladens wurde flr die
Ausstellung Fur Augen und Ohren in Berlin 1980 angefertigt.
Joe hatte die Franziskaner verlassen, aber er brachte in seine
Verbindung mit FLUXUS den Geist eines religiésen Ordens ein.
Wichtig war zu helfen, ein einfaches Leben zu leben, Ideen zu
teilen und zusammenzuarbeiten. Er war wie ein Bruder fir die
Gruppe, Bruder Joe. Er half bei der Verwirklichung unzahliger
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Projekte vom Ausdenken der Ideen bis zum Besorgen der fiir die
Performance notwendigen Materialien. Ich habe die Flux-Mes-
se erwéahnt. Obgleich ich 1976 zur Ausstellung Soho in Berlin
nicht in Berlin war, horte ich doch, daB Joe zusammen mit Lary
Miller und Yoshi Wada das Flux-Labyrinth zum Funktionieren
brachte. Als die Menge sich bereits versammelte, bestand Ma-
ciunas darauf, daf3 frischer Elefantendreck zu besorgen sei, be-
vor das Labyrinth gedffnet wiirde. Es war Joe, der zu einem Zir-
kus fuhr — der Zoo war geschlossen — und der im letzten Au-
genblick besorgte, was ndtig war. Und ich horte auch, daB Joe
zur gleichen Zeit eine entscheidende Rolle beim Zustandekom-
men des Flux-Cembalo-Konzerts spielte. In der Mitte der 70er
Jahre lebte Joe in Asolo, einer norditalienischen Hiigelstadt, wo
Francesco Conz damals wohnte. Es war Joe, der Francesco mit
mir und anderen bekannt machte. Sehr viel kreative Arbeit und
wechselseitige Beeinflussung fanden dort statt und strahlten
von Asolo in andere Teile Italiens aus. Joe, Takako Saito und ich
arbeiteten bei vielen Gelegenheiten zusammen, entweder an
unseren eigenen Objekten oder an gemeinschaftlichen Projek-
ten. Eines Tages machte Charlotte Moorman eine lange Solo-
Performance von der Spitze des Turms von Asolo. Sie hielt da-
bei ihr Cello an einer Angelschnur. Joe und ich hielten Charlot-
te.

Manchmal brachte der Zufall Joe und mich zusammen, manch-
mal planten wir gemeinsame Ausstellungen und Performances,
wir halfen uns gegenseitig bei der Arbeit, wir nutzten einfach
jede Gelegenheit: Frankfurt, Wilhelmshaven, Karlsruhe, Berlin,
Wiesbaden, Rom, Mailand, Basel, Cavriago, Bologna, Bochum,
die Liste kdnnte weitergehen.

Als George Maciunas schwer an Krebs erkrankt war, kam Joe
Uber den Atlantik zurlick nach New Marlborough, um zu helfen,
wie wenn jemand nach Hause féhrt, um bei seinem sterbenden
Vater zu sein. Wir halfen George, die wichtigsten Dinge zu voll-
enden. Und wir waren wieder zusammen, alle ein Teil der FLU-
XUS-Familie.

Joe machte immer Zeichnungen seiner Maschinen. Wahrend
der letzten Jahre schuf er auf einem kleinen Computer Filme
Uber die Geschichte seines Tone-Deaf Music Store und Uber die
Vergangenheit von FLUXUS. Sie sind wie friihe Filme von Geor-
ges Méliés. Erfindungsreich erforscht er das Medium auf die
einfachste Weise, da die Mittel, die zur Hand sind, primitiv sind,
aber mit dem gréBtmadglichen Effekt, reich und voll des Geistes
von FLUXUS.

Letztes Jahr machte Joe ein wunderbares Objekt fur Michael
Berger, Fats Waller gewidmet. Ein Klavier mit einer elektrischen
Eisenbahn auf daran befestigten Schienen und Motoren, die die
Klaviersaiten spielten. Wenn man ihm néher kommt, wird alles
durch ein elektronisches Auge aktiviert. Eine Flasche Whisky
steht im Klavier, und Joe bat mich, die Musik fur ,,Ain’t Misbe-
having“ zu besorgen, die nun in das Objekt einbezogen ist. So
ist Jazz noch immer mit Joe verbunden, und wenn er heute ,ain’t
misbehaving®, so hat er es doch Uber die Jahre ein biBchen ge-
tan, und das gehort zu dem verzwickten Humor und der Ver-
spieltheit des Schelms, die zusammen mit dem Franziskani-
schen Bruder in Joe ihn zu dem Kunstler machten, der erist und
zu einem so stillen und bedeutenden Teil von FLUXUS.

Geoffrey Hendricks






MILAN KNIZAK

Milan Knizak, geboren 1940 in Pilsen,
wollte urspriinglich Maler werden. Er
besuchte die Prager Kunsthochschule
in den Jahren 1957 und 1958 und kehr-
te 1962, nach seinem Militardienst,
dorthin zurtick. Doch nach kurzer Zeit
brach er das Kunststudium ab und ver-
legte seine kilinstlerischen Aktivitaten
auf die StraBe. Zwischen 1963 und 1968
erregte er Aufsehen mit StraBenaktio-
nen in Prag und Marienbad, die Pas-
santen und befreundete junge Kinstler
zu Stellungnahmen und Beteiligung
herausforderten. 1964 griindete er mit
Jan Mach, Vit Mach, Sonia Svecova,
Jan Trtilek und Robert Wittmann die
Gruppe Aktual. Es kam zu gemeinsa-
men Manifestationen, und es entstanden von Hand hergestellte Flugblatter, Zeit-
schriften und Auflagen-Objekte. 1968 folgte Knizak der Einladung von George Ma-
ciunas und reiste in die USA. Wahrend seines eineinhalbjahrigen Aufenthaltes in
den Vereinigten Staaten organisierte er zwei Aktionen, die Liegezeremonie und Die
schwierige Zeremonie, doch ohne groBe Resonanz. 1970 muBte er in die Tsche-
choslowakei zurtickkehren, und in den folgenden Jahren lebte und arbeitete er in
Marienbad, in dem kleinen Dorf Klicov und in Prag, befaBBte sich mit Aktionen und
Musik, Gedanken Uber Architektur und Bekleidung, Yoga und Mathematikstudien.
Wiederholt wurden seine Aktivitdten zum Objekt polizeilicher und gerichtlicher Un-
tersuchungen, und immer wieder muBte er Gefangnisaufenthalte in Kauf nehmen.
1979 erhielt Knizak schlieBlich die Erlaubnis, ein Stipendium des Berliner Kinstler-
programms des DAAD wahrzunehmen, und von da an verbesserten sich seine
Moglichkeiten, an Ausstellungen im Ausland teilzunehmen, zusehends. Zu Ar-
beitsaufenthalten kam er 1982 nach Worpswede und 1991 nach Stuttgart, 1987 und
1990 lehrte er an der Sommerakademie in Salzburg. Seit 1990 lehrt Milan Knizak an
der Akademie der bildenden Kiinste Prag, der er zugleich als Préasident vorsteht.
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Ausgewahlte Einzelausstellungen

1958 Marianske Lazne, Kass
1963 Malostranska beseda, Prag
1964 Galerie Viola, Prag
1968 Fluxus West. San Diego
1970 Galerie Art Intermedia, Kéin
1972 Museum am Ostwall, Dortmund
1976 Galerie A, Amsterdam
1980 Milan Knizak. Unvollstandige Dokumentation
1961-1979. Galerie Ars Vival, Berlin (Katalog)
Galerie Inge Baecker, Bochum
Oldenburger Kunstverein, Oldenburg (Katalog)
1983 Neue Gedanken. Galerie Ars Vival, Berlin
1985 Galerie Camomille, Briissel
1986 Milan Knizék. Lauter Ganze Halften. Hamburger
Kunsthalle, Hamburg (Katalog)
Softhard. Museo Alchimia, Mailand
1987 Galerie Potocka, Krakau
Liget Galerie, Budapest
Kleider auf den Kérper gemalt. Sprengel Muse-
um, Hannover
1989 Milan Knizak 1953-1988. Briinn
Milan Knizak. Arbeiten 1963-1989. Edition Hun-
dertmark, Koln
1991 La Fondazione Mudima, Mailand
Galerie Ghislave, Paris
Fluggefihl. SchloB Solitude, Stuttgart (Katalog)
1992 UFO-OFU. Galerie MXM, Prag

Ausgewahlte Gruppenausstellungen

1967 Aktual Art International. Museum of Art, San
Francisco

1969 Intermedia '69. Heidelberg (Katalog)

1970 Happening & Fluxus. Kélnischer Kunstverein,
KéIn (Katalog)

1974 8éme Biennale de Paris. Paris

1977 Documenta 6. Kassel (Katalog)

1980 Fur Augen und Ohren. Akademie der Kinste,
Berlin (Katalog)

1981 Fluxus etc. The Gilbert and Lila Silverman
Collection. Cranbrook Academy of Art Muse-
um, Bloomfield Hills (Katalog)

Fluxus — Aspekte eines Phanomens. Kunst- und
Museumsverein Wuppertal, Wuppertal (Kata-
log)

1982 1962 Wiesbaden FLUXUS 1982. Museum Wies-
baden, Nassauischer Kunstverein, Harlekin Art,
Wiesbaden (Katalog)

1985 1945-1985. Kunst in der Bundesrepublik
Deutschland. Staatliche Museen PreuBischer
Kulturbesitz, Nationalgalerie, Berlin (Katalog)
Die sich verselbstédndigenden Mdbel. Von der
Heydt-Museum, Wuppertal
Zugehend auf eine Biennale des Friedens.
Kunsthaus, Kunstverein, Hamburg (Katalog)

1986 Kunstlerschallplatten. Gelbe Musik, Berlin

1988 Broken Music. daadgalerie, Berlin (Katalog)

1989 Happenings + Fluxus. Galerie 1900-2000, Gale-
rie du Genie, Galerie de Poche, Paris (Katalog)

1990 Fluxus! Institute of Modern Art, Brisbane (Kata-
log)

The Readymade Boomerang. 8th Biennale of
Sydney, Sydney (Katalog)

Ubi Fluxus ibi motus 1990-1962. Biennale di Ve-
nezia, Venedig (Katalog)

Fluxus subjektiv. Galerie Krinzinger, Wien (Kata-
log)

Fluxus S.PQ.R. Galleria Fontanella Borghese,
Rom (Katalog)

1991 FluxAttitudes. Hallways Contemporary Arts
Center, Buffalo (Katalog)

1992 Zufall als Prinzip. Wilhelm-Hack-Museum, Lud-
wigshafen (Katalog)
Mit dem Kopf durch die Wand. Sammlung
Block. Statens Museum for Kunst, Kopenhagen
(Katalog)

Ausgewdhlte Aktionen

1963 Demonstration of Objects. Novy Svet, Prag und
Marienbad

1964 An Individual Demonstration. Aktual, Prag
1. Manifestation of Actual Art. Aktual, Prag
Demonstration of All Senses. Aktual, Prag

1965 Anonymous Change of the Street. Prag
Why Just So. Aktual, Prag
2. Manifestation of Actual Art. Prag und Umge-
bung
Soldier’s Game. Aktual, Prag

1966 Fly. Have A Cat. Do You Know How To Play Mar-
bles u.a.. Wandzeitschriften, Prag
Koncert Fluxu. Klub Umelcu, Prag

1967 Wedding Ceremony. Prag

1968 Beat-group AKTUAL, Marienbad
Lying Ceremony. Douglas College, New Bruns-
wick

1969 Difficult Ceremony. New York

1971 Stone Ceremony. Marienbad
Clothes Painted on a Body. Marienbad

1974 Secret Ceremony. Prag

1977 Enforced Symbioses. Verschiedene Orte in der
Tschechoslowakei

1977-1980 Freundschaft mit einem Baum. Berlin

1983 The Spirit of Fluxus. Amerikahaus, Berlin

1989 Fluxus 1962 bis 1989. Bonner Kunstverein,
Bonn
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Ausgewahlte Publikationen und Beitrage

1964 Aktual Art 1

1965 Aktual Art 2

1966 VTRE, Fluxus Newspaper no. 8, New York, Flu-
Xus

1967 Dé-coll/age 6, Frankfurt
Aktual Newspaper nos. 1 und 2

1968 Aktual Newspaper no. 3

1969 Notations, hg. von John Cage, New York, So-
mething Else Press

1971 Zeremonien, Remscheid, Vice Versand

1983 Flussiges Schweigen, Berlin, Edition Ars Vival
Milan ~ Knizak. ~Mode/Fashion 1962-1970,
Worpswede
Etwagedichte, Remscheid, Vice Versand

1986 Action is a Life Style. Auswahl der Aktivitaten
1953-1985, Hamburg (Katalog Hamburg 1986,
Milan KniZak. Lauter Ganze Halften)

1991 George THE Maciunas und Fluxus, in: Kunstfo-
rum Nr. 115

Ausgewahlte Literatur

1966 Allan Kaprow, Assemblage, Environments +
Happenings, New York

1970 Udo Kultermann, Leben und Kunst, Tiibingen

1979 Harry Ruhé, FLUXUS, the most radical and ex-
perimental art movement of the sixties, Amster-
dam

1982 Milan Knizak. Unvollstandige Dokumentation
1961-1979, Galerie Ars Viva! Berlin

1988 Jon Hendricks, Fluxus Codex, New York



Milan Knizak

Milan Knizak ist heute Prasident der Akademie der bildenden
Kinste in Prag. Er beeinfluBt nachhaltig das kulturelle Leben
und 1&Bt niemanden auch nur einen Augenblick in Ruhe. Obwohl
er in gewisser Hinsicht eine Institution geworden ist, bewahrte
er sich einen breiten Spielraum, der sich jeder Institutionalisie-
rung entzieht. Es ist der Raum der groBen Kreativitat, der Lust
an der Schopfung, die nicht nur besténdig alle Gattungsgren-
zen der Kunst Uberschreitet, sondern auch die Grenzen von
Kunst und Leben, von Politik und Leben, etc. Dies gelingt Knizak
ganz selbstversténdlich dadurch, daB3 die Kunst fir ihn der
Raum der Freiheit ist und der Kunstler als freie Individualitat vor
allem sich selbst, seiner eigenen Redlichkeit und Wahrhaftigkeit
verantwortlich ist, und nicht dem Staat, den Gewohnheiten oder
gar irgendwelchen Normen. Die Freiheit des Denkens und seine
Offenheit sind ihm das Wichtigste. Deshalb ist jede seiner Aus-
stellungen ein Fragment, der Bruchteil eines groBen Ganzen mit
offenem Ausgang.

Unablassig dringt in sein Werk die Gegenwart, die politische Si-
tuation wie auch die Reflexion Uber die gegenwartige Kunst ein
und wird von ihm riicksichtslos einem elektrisierenden und rei-
nigenden Bad unterzogen. Auch in der neuen postkommunisti-
schen Epoche gelingt es ihm unverkennbar, sein radikales kriti-
sches Konzept neu zu interpretieren. Wieder setzt er seinen Kor-
per und seine Verkleidungen ein, sich im wirklichen Raum und
in der wirklichen Zeit bewegend und nicht nur im illusionisti-
schen Raum des abgetrennten kinstlerischen Theaters. Einst
betrat er auf diese Weise die tschechische Szene und fiihrte
eine Uberraschende, ja schreckliche Sache vor. Leben und
Kunst wurden verknlipft, und es wurde ununterscheidbar, was
real und was symbolisch, was lllusion und was Wirklichkeit ist.
Dieses Infragestellen der Grenzen ist fur jede Gesellschaft un-
angenehm, unannehmbar und gefahrlich. Solches wird nur in
freiheitlichen Systemen toleriert, in totalitdren Staaten dagegen
verfolgt. Diese wissen genau, daB die Kinstler durch solche

~ Grenziiberschreitungen die Dinge in Bewegung bringen, die

Ordnung, unsere Wahrnehmung und unser Denken verandern.
Knizak macht das ganze Leben gerade das, was eine unfreie
Gesellschaft geradezu flr einen terroristischen Akt halt: er stellt
uns in eine unerwartete Gegenulberstellung, ebenso wie er
Vaclav Havel in eine tschechische Landschaft stellt, die von Gar-
tenzwergen und Fliegenpilzen symbolisiert wird; er kreuzt Tiere,
Menschen und Maschinen und lockt uns damit in genau die Si-
tuation, die wir gewdhnlich gar nicht auszusprechen wagen, ob-
wohl wir sie gut kennen. Im Gegensatz zu uns sagt er laut, was
er denkt. Es ist dabei vielleicht gar nicht so wichtig, ob es auch
immer stimmt. Wesentlich ist, daB er es mit aller Offenheit und
Freiheit und personlichem Einsatz tut, weil sich die Wahrheit im
Raum radikal ausgesprochener Meinungen abspielt. Wirde
Knizak seinen Standpunkt nicht so radikal einnehmen, wirde
sich der Raum der Freiheit in B6hmen bedenklich verengen.
Doch wir mégen vor allem die befreiende Metapher, die Gberra-
schend im ,terroristischen® und asthetischen Akt auftaucht und
das scheinbar Unzusammenhangende verbindet. Auf den er-
sten Blick ist die Methode einfach: die Distanz zwischen zwei
Wirklichkeiten wird annulliert. Durch den KurzschluB entsteht
aber paradoxerweise ein unbekannter Raum von hoher Energie.
Dabei verlieren beide Pole weder ihre Absurditat noch die un-
bekannte, von keinen Verbindlichkeiten, keinen Mythen der Mo-
ral, der Nation, der Tradition und Humanitat bedingten Schon-
heit ihrer Kopplung.
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MILAN KNIZAK

Aus der Serie Biblische Landschaften, 1991, 42x30 cm
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MILAN KNIZAK

Slyon, aus der Installation New Paradise, 1990-1991, 75x55x55 cm
(Siehe auch Farbabbildung Seiten 118/119)
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MILAN KNIZAK

Airplane Creature, aus der Installation New Paradise, 1990-1991, oben: 48x105x95 c¢m, unten: 50x75x93 cm
(Siehe auch Farbabbildung Seiten 118/119)
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ALISON KNOWLES

Alison Knowles, geboren 1933 in New York, arbeitet mit verschiedenen Medien: mit
Klang, Performance, Installation und Graphik. Sie studierte am Pratt Institute in
New York Malerei bei Adolph Gottlieb und Richard Lindner. Zusammen mit Dick
Higgins, den sie 1960 geheiratet hatte, reiste sie 1962 nach Europa, um an den
frihen, von George Maciunas organisierten FLUXUS-Veranstaltungen teilzuneh-
men. Sie flihrte sowohl eigene als auch Stlicke von befreundeten Kinstlern auf. In
die USA zurlickgekehrt, beteiligte sie sich an vielen Aktivitaten von FLUXUS. Die
Yam Hat Sale-Ausstellung in der Smolin Gallery in New York war ihr Beitrag zum
YAM FESTIVAL, das George Brecht und Robert Watts 1963 organisierten. Die Son-
derausgaben der Plakate fur die Something Else Press stammen von Alison Kno-
wles. lhre wichtigsten Installationen sind: The Big Book (1967), gezeigt auf der
Frankfurter Buchmesse; The House of Dust (1968), eine Arbeit, die auf einem com-
putergesteuerten Gedicht basiert, flihrte sie ans California Institute of the Arts, wo
sie von 1970 bis 1972 lehrte; The Book of Bean ist 1983 entstanden. Mit der Arbeit
The Identical Lunch aus den frihen 70er Jahren erinnert sie an eine Gruppe von
Freunden, wie sie auf einer Silvesterparty von George Maciunas Thunfischsandwi-
ches essen. 1968 hatte Alison Knowles ein Guggenheim-Stipendium, 1984 war sie
Gast des DAAD in Berlin, 1991 Gast des Banff Center in Kanada, und 1990 lehrte
sie an der Sommerakademie in Salzburg. Zur Zeit bereitet sie die Publikation von
Texten vor, die sie in den vergangenen zehn Jahren flir den WDR produziert hat. Ali-
son Knowles arbeitet in New York und Barrytown, New York.
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Einzelausstellungen

1958 Nonagon Gallery, New York

1962 Judson Gallery, New York

1973 The Identical Lunch. Galerie Inge Baecker, Bo-
chum

1974 Collections from the Full Moon. Galerie René
Block, Berlin
The Shoemaker’s Assistant. De Appel Galerie,
Amsterdam

1976 Objects in Hand. De Appel Galerie, Amsterdam;
Galerie 38, Kopenhagen

1978 Leone d’Oro. C Space, New York

1979 Jacob'’s Cattle. Micro Gallery, Sacramento

1980 The Bean Garden. Walker Art Center, Minnea-
polis
Prints and Multiples. Coffin Gallery, Minneapo-
lis
House of Dust Floor Garden. Galerie A, Am-
sterdam; Midlands Art Center, Midlands

1983 Leone d'Oro. Moon Gallery, Berry College,

Mount Berry

1984 Bohnenweg. Galerie Ars Viva, Berlin

1985 Bohnenweg. Galerie Inge Baecker, Koin
Culture des Haricots. Galerie Donguy, Paris

1987 Unique Cloth and Paper Works. Nordyllands
Kunstmuseum, Aalborg
A Finger Book/Palimpsest Prints. Emily Harvey
Gallery, New York; Galerie Hundertmark, Kéin

1990 Seven Indian Moons. Emily Harvey Gallery, New
York

1991 Mountain and Moon, mit Marianne Heské. Ga-
lerie Donguy, Paris

1992 Um-laut. Galerie Schippenhauer, Koin (Kata-
log)

Ausgewahlte Gruppenausstellungen

1963 Street Objects Cologne. Studio Wolf Vostell,
KélIn
Yam Hat Sale. Smolin Gallery, New York
Sissor Bros. Warehouse, mit George Brecht
und Robert Watts. Rolf Nelson Gallery, Los An-
geles

1966 The Big Book. Something Else Gallery, New
York

1967 Pictures to be Read/Poetry to be seen. Muse-
um of Contemporary Arts, Chicago

1970 Happening & Fluxus. Kolnischer Kunstverein,
KéIn (Katalog)

1974 What'’s the time? René Block Gallery, New York

1977 Sound and Image. Aarhus Kunstmuseum, Aar-
hus

1980 Fir Augen und Ohren. Akademie der Kunste,
Berlin (Katalog)

1981 Typisch Frau. Bonner Kunstverein, Bonn
Fluxus etc. The Gilbert and Lila Silverman
Collection. Cranbrook Academy of Art Muse-
um, Bloomfield Hills (Katalog)

Fluxus — Aspekte eines Phdnomens. Kunst- und
Museumsverein Wuppertal, Wuppertal (Kata-
log)

1982 1962 Wiesbaden FLUXUS 1982. Museum Wies-
baden, Nassauischer Kunstverein, Harlekin Art,
Wiesbaden (Katalog)

1985 1945-1985. Kunst in der Bundesrepublik
Deutschland. Staatliche Museen PreuBischer
Kulturbesitz, Nationalgalerie, Berlin (Katalog)

1989 Happenings + Fluxus. Galerie 1900-2000, Ga-
lerie du Genie, Galerie de Poche, Paris (Katalog)
Wortlaut. Galerie Schuppenhauer, Kéin (Kata-
log)

1990 Fluxus! Institute of Modern Art, Brisbane (Kata-
log)

The Readymade Boomerang. 8th Biennale of
Sydney, Sydney (Katalog)

Ubi Fluxus ibi motus 1990-1962. Biennale di Ve-
nezia, Venedig (Katalog)

Fluxus subjektiv. Galerie Krinzinger, Wien (Kata-
log)

Fluxus S.PQ.R. Galleria Fontanella Borghese,
Rom (Katalog)

1991 FluxAttitudes. Hallways Contemporary Arts
Center, Buffalo (Katalog)

1992 Zufall als Prinzip. Wilhelm-Hack-Museum, Lud-
wigshafen (Katalog)

Mit dem Kopf durch die Wand. Sammlung
Block. Statens Museum for Kunst, Kopenhagen
(Katalog)

Ausgewahlte Performances

1962-1964 FLUXUS Festivals und Konzerte in Wies-
baden, Amsterdam, Kopenhagen, Paris, Dus-
seldorf, New York u.a.

1965 Something Else. A Concert of New Music +
Events. ICA, London

1966 Koncert Fluxu. Klub Umelcu, Prag
FLUXUS-KONZERT. Galerie René Block, Fo-
rumtheater, Berlin

1967 What Did You Bring? mit John Cage und Dick
Higgins. Museum of Contemporary Art, Chica-

go

1968-1980 New York Avantgarde Festivals, New York

1974 Sumtime, with Liz Philips und Yoshimasa Wada.
Everson Museum, Syracuse

1977 The Importance of Caravaggio, mit Dick Hig-
gins. Musée des Beaux-Arts, Montreal

1978 Three Songs, mit Philip Corner und Malcolm
Goldstein. Franklin Furnace, New York

1979 An Evening of Dick Higgins and Alison Knowles.
University of Massachusetts, Amherst

1980 Gem Duck, an Opera in Five Gravs and Six Acts,
mit Philip Corner, Daniel Goode, Jackson Mac
Low und Amparo Rossello. Experimental Inter-
media Foundation, New York

1982 FLUXUS-Gala. Museum Wiesbaden, Wiesba-
den

1985 An Evening of Works by Alison Knowles. A
Festival of Fantastiks. The Viking Museum,
Roskilde

1989 Fluxus Konzert. Ecole des Beaux-Arts, Paris
Fluxus 1962 bis 1989. Bonner Kunstverein,
Bonn
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Ausgewahlte Publikationen und Beitrage

1963 Fluxus Preview Review, New York, Fluxus

1964 ccVTRE. Fluxus Newspaper nos. 1 und 2, New
York, Fluxus

1965 By Alison Knowles, A Great Bear Pamphlet,
New York, Something Else Press
The Four Suits, mit Philip Corner, Benjamin Pat-
terson und Tomas Schmit, New York, Some-
thing Else Press

1966 Manifestos, A Great Bear Pamphlet, New York,
Something Else Press

1967 Dé-coll/age 6, Frankfurt

1968 The House of Dust, Koln, Verlag Gebruder Ké-
nig

1969 Notations, hg. von John Cage, New York, So-
mething Else Press

1975 Women'’s Work, hg. von Alison Knowles und An-
nea Lockwood, New York, Unpublished Editi-
ons

1976 More by Alison Knowles, New York, Unpublis-
hed Editions

1978 Seven Days Running, Ringkebing, Edition After
Hand

1983 The Red, The Green, The Yellow, The Black and
the White, mit George Brecht, Brissel, Edition
Lebeer Hossman
A Bean Concordance, Barrytown, Printed Edi-
tions

1992 Event Scores, Barrytown, Left Hand Books

Ausgewdhlte Literatur

1979 Harry Ruhé, FLUXUS, the most radical and ex-
perimental art movement of the sixties, Amster-
dam

1985 Franziska Brand, Alison Knowles, in: Katalog
Bremen, Schattengrenze, Performance Festival

1988 Jon Hendricks, Fluxus Codex, New York

1992 Katalog Kéln, Alison Knowles. Um-Laut, Gale-
rie Schippenhauer



ALISON KNOWLES

One Big Sunday Moon (July) of the N.A. Indians, 1990, 250 cm
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ALISON KNOWLES

A Finger Book, 1987
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ALISON KNOWLES

Die Kunst und Archaologie von Alison Knowles

Ein Streit zwischen den Kraften des Lebens und des Todes cha-
rakterisiert in diesen dunklen Zeiten Uberall auf dem Erdball
Kunst und Politik. Um diesen Streit auszugleichen, braucht man
fortgeschrittene kritische Methoden, die dieses weltweite Pha-
nomen untersuchen, auch wenn sie sich in ihren eigenen syste-
mischen Prozessen zu verfangen scheinen. Dieser Konflikt, der
seinen Ursprung in der individuellen Psyche hat, verlangt im
Drama der Freudschen Psychoanalyse, daB das Ich das Es
bekampft, daB der Rationalismus primitive Impulse in Schran-
ken hélt und positiv bestimmte Energie sich der Resignation und
dem Zynismus entgegenstellt.

Es gibt nur wenige Kiinstler, die bereit sind, eine Kunst zu ma-
chen, die positiv bestimmt ist, die bereit sind, die Verpflichtun-
gen der Kunst in ihr Leben zu nehmen, kurz, eine Kunst zu ma-
chen, die flr das Leben steht. Alison Knowles ist eine solche
Kunstlerin, die sich seit den friihen 60er Jahren in ihrem Werk
mit zwei bestédndigen Themen befaBt hat: die Temporalitat der
sensorischen Erkenntnis — das heiBt, den Details des Lebens,
wie Essen, Anfassen, Umhergehen, Aufmerksamkeit schenken;
und das Konzept der 6kosystemischen Ernahrung auf der per-
sOnlichen wie der globalen Ebene. Ihre Kunst prasentiert Bot-
schaften oder Behauptungen nicht in Form einer strengen Er-
zahlung, auch wenn ihre Formen innerhalb einer Struktur, einem
Kreis auf dem Boden oder einem rechteckigen Stlick Tuch, pra-
sentiert werden. Sie befaBt sich nicht mit der Représentation
von Zeichen und Symbolen innerhalb einer gegebenen Gesell-
schaftsordnung. Man konnte sagen, daB sie den Schutt einer
Kultur verwendet, um diese dadurch zu verstehen; das heift, sie
arbeitet als eine Art Archaologin, die die Uberreste und abge-
nutzten Objekte bewahrt, um das Mysterium, wie wir die Welt
sehen, splren und fiihlen, zu beschwéren. Mit diesem Verfah-
ren 4Bt uns Alison Knowles untersuchen, wo wir waren, und
was wir hier zu tun meinen, hier an diesem Ort, wo in einer Uber-
technisierten und hyper-&sthetisierten Welt der sensorische Im-
puls rasch aus unserem Erkenntnisapparat verschwindet.
Diese Themen waren seit der Anfangszeit vor etwa dreiBig Jah-
ren wichtige Beitrdge zu FLUXUS. Viele Blicher, Multiples,
Drucke und Performances von Alison Knowles passen wunder-
bar in dieses Genre, besonders die in der Hand zu haltenden
und beschrifteten Fundstlicke. Manche Arbeiten beriihren FLU-
XUS nur mittelbar. Doch gleich welches Medium sie fUr eine Idee
auswahlt, die Formen entstehen innerhalb eines BewuBtseins,
das leicht ritualistisch ist. Und diese Qualitat gibt ihrem Werk
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mittels einer dialektischen Strenge, einer asthetischen Starke,
Bedeutung, die oft Sprache benutzt, aber nicht von ihr abhangt.
Wir sehen diese Qualitat in ihren deutschen Horspielen: Bohnen
Sequenzen, Paper Weather, North Water Song und Setsubun, in
denen sie primar mit Klang arbeitet. In einer sorgfaltig definier-
ten Struktur Uberlagert Metapher einen GroBteil ihres Werks. In
Fragmenten und Phrasen sucht sie die Notwendigkeiten. In die-
ser Hinsicht flhle ich mich oft an das Werk von Lévi-Strauss er-
innert. Bei Knowles sehen wir ein Verhalten, das uns selbst bei-
nahe verloren oder uns fast nicht sichtbar ist.

Die jetzigen Bread and Water Drucke von Knowles stimmen mit
der Vorstellung Uberein, daB wirkliche Erkenntnis aus einer ge-
nauen Untersuchung der naheliegenden Dinge kommt. Dieser
prifende Blick wird zum Ort, zu einem globalen Vorboten und
einer Methode, die Welt und ihr Dilemma zu sehen. Als Archéo-
login entdeckt sie Bruchstlicke. Es gibt hier eine Dringlichkeit,
die uns mitteilt, daB etwas der Heilung bedarf, daB wir firsorg-
lich sein mussen. Wir brauchen einen schérferen Blick, um den
gegenwartigen Zustand des Denkens zu Uberschreiten, der uns
lahmen kann. Diese Drucke entstehen aus einer Notwendigkeit
und haben doch gleichzeitig eine besondere Schdnheit. Brot-
laibe werden elektrostatisch direkt von unten kopiert, wo sie ihre
Linien, Schrunden, FliiBchen, Strome zeigen ...

Das Element Wasser und der FluB sind Knowles ganz beson-
ders angemessen, nicht nur wegen ihrer inneren Resonanz,
sondern auch wegen des FlieBens der Sprache und dem Flux
des BewuBtseins, die Magie und Transformation zulassen. Auf
die Drucke der Brotkreise werden Worte projiziert, die sich auf
den jeweiligen FluB eines jeden Druckes beziehen. Diese
Bild/Texte fungieren wie ldeogramme. Wir lesen das Brot als
Substanz und Wasser als Leben. Auf den groBen Cyanotypien
des Jangtse, des Dnjepr, des Amazonas und des Santa Clara in
Oxnard sehen wir eine riesige Geographie, die zugleich unge-
heuer nah und detailliert ist; und Energie, die aus den ruhigen
Raumen des Geistes flieBt, wo die Quelle des Okosystems ihren
Ort hat.

Alison Knowles ist eine Kinstlerin, die fliir das Leben arbeitet.
Wir aber sind zu dem Denken verflhrt worden, daB die Krafte
der Naturordnung auBerhalb, nicht innerhalb von uns existieren.
Genau an der Stelle kommt dieses Werk ins Spiel und bietet sich
selbst dar: die Rickkehr zu dem, was letztlich und wesentlich
durch das Selbst stattfindet.

Robert C. Morgan



ALISON KNOWLES

B e e
e e

s, S, i s B T i
As the people enter they get a ticket 1-8, which guides them to one of
the bread and water Oasis on the floor. There they find bread, water and !

‘ L playthings with tickets. they examine what is at the station and listen-:

and speak about anything for awhile

I don't know the time arrangements for that evening,
very nice if the Bread & Water was the last one.

Brot und Wasser zu FLUXUS nach Wiesbaden bringen

,Die Wassertemperatur ist warm, etwa 33 bis 50 Grad, der Vor-
teig sieht gut aus, die Konsistenz wie Haferschleim, vielleicht ein
biBchen zu diinn, ja wirklich ... noch etwas mehr Mehl.“

Mehl, Vorteig, Wasser und etwas Salz, ist das alles?

,Das ist alles. Gut mischen, und jetzt kneten wir es. Man schlagt
es immer wieder ein und drlickt es nach unten. Das bricht das
Gluten, oder was es sonst ist. Immer wieder einschlagen.”
(Der Blick auf die Uhr zeigt, daB es funf Minuten vor elf Uhr vor-
mittags ist)

Wie lange wird der Teig bearbeitet?

(Mehr Mehl wird auf das Brett gegeben)

»Das hangt von der Stimmung ab.“

Sie haben mehr Mehl auf das Brett gegeben, zwei Mal.

,Ja, das kommt darauf an. Die Hande miissen sauber werden,
sie werden klebrig. Dann gibt man Mehl in die Hande.“

Ah.

(Ein feuchtes Tuch wird tber die Schissel gelegt)

+Er wird Uber Nacht aufgehen bis zum Rand der Schiissel.“
Sie sagten, es wird bei 200 Grad gebacken.

»Ja, aber man fangt mit 250 Grad an, eine Viertelstunde lang,
und schaltet dann auf 200 Grad herunter. Grundsatzlich backt
es dann eine Stunde lang.”

(Eine Woche spater)

Wie ist das Brot geworden?

4Hell, ein biBchen trocken. Ich habe lhnen eine der Unterseiten
fotokopiert. Bewahren Sie sie immer noch auf? Die andere war
wie eine, die wir schon haben.”

Hm,o ja, Bryan, wann waschen wir die Katze?

Diese Gesprache fanden bei den Brotback-Sitzungen im Hotel
Splendide in Barrytown, New York statt. Das erste am 22. Juni
1992 und das zweite eine Woche spater. Vor den Gesprachen
wurde schon bemerkt, daB die Unterseiten der gebackenen
Brote Flisse zu haben scheinen, die darlberlaufen; diese Be-
obachtung, das unmittelbare Erlebnis, das Brot zu essen, und
der echte Duft nach selbstgebackenem Brot scheinen einer
FLUXUS-Ausstellung angemessen.

Alison Knowles



ALISON KNOWLES

Arownd Lake Como at Bellagio

The Elbe at Hamburg
: ;o

Milan
& 1% 5 PO | 1
Valtellir ¢, feshe north

8 /1 3 W 2 .A o .
or )ir‘ 1:\///(1“{) rOIm
at 3[“‘7:‘..’;@ O viic
at & 1

(ncad s it [ A

Grand v Wola

Aus der Serie Bread & Water, 1992, von links: Around Lake Como at Bellagic

126



ALISON KNOWLES
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Belfast at the Irish
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NAM JUNE PAIK

Nam June Paik, geboren 1932 in Seoul,
hat 1956 sein Studium der Musikge-
schichte, Kunstgeschichte und Philo-
sophie an der Universitat Tokio mit einer
Arbeit Uber Arnold Schénberg abge-
schlossen. Im selben Jahr kam er nach
Deutschland und hérte in Minchen Mu-
sikgeschichte bei Thrasybulos Georgia-
des. Von 1957 bis 1958 studierte Paik an
der Musikhochschule Freiburg bei Wolf-
gang Fortner Komposition. 1957 und
1958 nahm er an den Internationalen
Ferienkursen flr Neue Musik in Darm-
stadt teil und traf dort auf Karlheinz
Stockhausen, Luigi Nono, John Cage
und David Tudor. Von 1958 bis 1963 leb-
te Paik in Koln, arbeitete mit Karlheinz
Stockhausen im ,Studio fir Elektro-
nische Musik” des WDR und beteiligte
sich an den Konzerten im Atelier von
Mary Bauermeister in Kéln sowie an den
FLUXUS Konzerten in Wiesbaden, Am-
sterdam, Kopenhagen und Diisseldorf.

j : i 1963 begann Paik in Japan mit Video zu
experimentieren, seine ersten Videobander zeigte er nach seiner Ubersiedlung
nach New York und ersten Auftritten im Rahmen des New York Avantgarde Festi-
vals und der Monday Night Letters 1965 in der Bonino Gallery in New York. Seit 1964
arbeitete Paik eng mit der Cellistin Charlotte Moormann zusammen, beide traten
haufig zusammen auf und Paik komponierte bzw. konstruierte viele Stiicke und Vi-
deoobjekte fur sie. 1970 entwickelte Paik mit dem Elektroingenieur Shuya Abe ei-
nen Videosynthesizer, der es ermdglicht, Farben, Formen und Bewegungsablaufe
von Videobéandern und Fernsehprogrammen zu manipulieren. Zur Eréffnung der
Documenta 6 in Kassel realisierte er 1977 erstmals eine Satellitentibertragung mit
Performances von Charlotte Moorman, Joseph Beuys, Douglas Davis und sich
selbst; das zweite groBe Projekt einer Satellitentibertragung, die Sendung Good
morning, Mr. Orwell, lieB sich am Neujahrstag 1984 verwirklichen. In den folgenden
Jahren befaBte sich Paik mit dem Thema des Roboters und erweiterte von Aus-
stellung zu Ausstellung seine Family of Robots, eine Reihe von jeweils aus mehre-
ren Monitoren aufgebauten Videoskulpturen. Seit 1979 lehrt er als Professor an der
Staatlichen Kunstakademie Disseldorf und lebt in New York und in Deutschland,
wo ihm 1991 in Goslar der Kaiserring verliehen wurde und das er 1993 auf der Bien-
nale in Venedig reprasentieren wird.
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Ausgewahlte Einzelausstellungen

1963 Exposition of Music. Galerie Parnass, Wupper-
tal
Piano For All Senses. Amstel 47, Amsterdam

1965 Electronic Art. Bonino Gallery, New York (Kata-
log)

1968 Electronic Art . Bonino Gallery, New York (Ka-
talog)

1971 Electronic Art Ill. Bonino Gallery, New York (Ka-
talog)

1974 Nam June Paik - Videa 'n’ Videology
1959-1973. Everson Museum of Art, Syracuse
(Katalog)

Electronic Art V. Bonino Gallery, New York

1975 Fish Flies on Sky. Video Fish. Martha Jackson
Gallery, New York

1976 Moon is the oldest TV. René Block Gallery, New
York
Nam June Paik. Werke 1946-1976. Musik-Flu-
xus-Video. KéInischer Kunstverein, Kéin (Kata-
log)

1982 Nam June Paik. Whitney Museum of American
Art, New York (Katalog)

Nam June Paik. Tricolor Video. Centre George
Pompidou, Paris (Katalog)

1984 Nam June Paik — Mostly Video. Tokyo Metropo-
litan Art Museum, Tokio (Katalog)

Nam June Paik. Art for 25 Million People. Bon-
jour, Monsieur Orwell. Kunst und Satelliten in
der Zukunft. daadgalerie, Berlin (Katalog)

1986 Nam June Paik. Family of Robot. Carl Solway
Gallery, Cincinnati (Katalog)

1988 Nam June Paik. Video Works 1963-1988.
Hayward Gallery, London (Katalog)

1989 Nam June Paik. La fée électronique. Musée
d’Art Moderne de la Ville de Paris, Paris (Kata-
log)

1990 Nam June Paik. Beuys Vox 1961-1986. Won Gal-
lery, Hyundai Gallery, Seoul (Katalog)

1991 Nam June Paik. Video Time - Video Space.
Kunsthalle Basel, Kunsthaus Zirich (Katalog)

1992 Nam June Paik. Video Time - Video Space. The
National Museum of Contemporary Art, Seoul

Ausgewahlte Gruppenausstellungen

1966 Vision of Today. Museum of Technology, Stock-
holm

1969 TV as a Creative Medium. Howard Wise Gallery,
New York (Katalog)

Art by Telephone. Museum of Contemporary
Art, Chicago

The Machine Seen at the End of Its Age. Muse-
um of Modern Art, New York

1970 Happening & Fluxus. Kolnischer Kunstverein,
KéIn (Katalog)

1974 What's the time? René Block Gallery, New York

1976 Sehen und héren. Kunsthalle Dusseldorf

1977 Documenta 6. Kassel (Katalog)

1980 Fur Augen und Ohren. Akademie der Kinste,
Berlin (Katalog)

1981 Fluxus etc. The Gilbert and Lila Silverman
Collection. Cranbrook Academy of Art Muse-
um, Bloomfield Hills (Katalog)

Fluxus - Aspekte eines Phdanomens. Kunst- und
Museumsverein Wuppertal, Wuppertal (Kata-
log)

1982 1962 Wiesbaden FLUXUS 1982. Museum Wies-
baden, Nassauischer Kunstverein, Harlekin Art,
Wiesbaden (Katalog)

1983 Eine kleine Geschichte von Fluxus in drei Teilen.
1. John Cage. Nam June Paik. daadgalerie, Ber-
lin

1985 Vom Klang der Bilder. Musik in der Kunst des
20. Jahrhunderts. Staatsgalerie Stuttgart,
Stuttgart (Katalog)

1945-1985. Kunst in der Bundesrepublik
Deutschland. Staatliche Museen PreuBischer
Kulturbesitz, Nationalgalerie, Berlin (Katalog)

1987 Documenta 8. Kassel (Katalog)

1988 Positionen heutiger Kunst. Staatliche Museen
PreuBischer Kulturbesitz, Nationalgalerie, Ber-
lin (Katalog)

1989 Video Skulptur - retrospektiv und aktuell. KoIni-
scher Kunstverein, DuMont Kunsthalle, K&In
(Katalog)

1990 Fluxus! Institute of Modern Art, Brisbane (Kata-
log)

The Readymade Boomerang. 8th Biennale of
Sydney, Sydney (Katalog)

Ubi Fluxus ibi motus 1990-1962. Biennale di Ve-
nezia, Venedig (Katalog)

Fluxus subjektiv. Galerie Krinzinger, Wien (Kata-
log)

Fluxus S.PQ.R. Galleria Fontanella Borghese,
Rom (Katalog)

1991 FluxAttitudes. Hallways Contemporary Arts
Center, Buffalo (Katalog)

1992 Zufall als Prinzip. Wilhelm-Hack-Museum, Lud-
wigshafen (Katalog)

Mit dem Kopf durch die Wand. Sammiung
Block. Statens Museum for Kunst, Kopenhagen
(Katalog)

Ausgewahlte Performances

1959 Hommage a John Cage. Galerie 22, Dusseldorf

1960 Hommage a John Cage. Atelier Mary Bauer-
meister, Kéln

1961 Simple. Zen for Head. Etude Platonique No. 3,
im Rahmen der Auffihrung von Karlheinz
Stockhausens Originale. Theater am Dom, K&in

1962 Neo-Dada in der Musik. Kammerspiele Dissel-
dorf

1962-1964 FLUXUS Festivals und Konzerte in Wies-
baden, Amsterdam, Kopenhagen, Dusseldorf,
New York u.a.

1964-1973 New York Avantgarde Festivals, New York

1965 Europa Tournee mit Charlotte Moorman
Electronic Video Recorder. Monday Night Let-
ter. Cafe Au Go Go, New York

1966 Europa Tournee mit Charlotte Moorman

1967 Opera Sextronique. Filmmakers' Cinemathe-
que, New York

1972 Live-Video, mit Charlotte Moorman. The Kit-
chen, New York

1976 Flux-Cembalo-Konzert. Akademie der Kinste,
Galerie René Block, Berlin

1978 In Memoriam George Maciunas. Klavierduett
Joseph Beuys & Nam June Paik. Fluxus-Soirée
der Galerie René Block in der Staatlichen
Kunstakademie, Dusseldorf

1982 FLUXUS-Gala. Museum Wiesbaden, Wiesba-
den

1985 Beuys/Christiansen/Paik. Simultankonzert an
drei Klavieren, im Rahmen der Ausstellung Zu-
gehend auf eine Biennale des Friedens. Hoch-
schule flr bildende Kiinste, Hamburg

1989 Fluxus 1962 bis 1989. Bonner Kunstverein,
Bonn
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Ausgewahlte Publikationen und Beitrage

1962 Dé-coll/age 1, KéIn
Dé-coll/age 3, KéIn

1963 Kalender 63, Dusseldorf
An Anthology, hg. von La Monte Young,
Jackson Mac Low, New York
Fluxus Preview Review, New York, Fluxus
Postmusic, The Monthly Review of the Univer-
sity of Avant-garde Hinduism, New York, Fluxus

1964 Dé-coll/age 4, Frankfurt
ccVTRE, Fluxus Newspaper nod, New York,
Fluxus
cc fiVe ThReE, Fluxus Newspaper no. 4, New
York, Fluxus

1965 Happenings. Fluxus, Pop Art, Nouveau Réalis-
me. Eine Dokumentation hg. von Jirgen
Becker, Wolf Vostell, Reinbek bei Hamburg
24 Stunden, Itzehoe
Kalender 65, Dusseldorf

1966 Manifestos, A Great Bear Pamphlet, New York,
Something Else Press

1969 Kalender 69, Dusseldorf
Notations, hg. von John Cage, New York, So-
mething Else Press

1991 Fluxus und mehr. Nam June Paik im Gesprach
mit Dieter Daniels. in: Kunstforum Nr. 115

1992 Niederschriften eines Kulturnomaden. Aphoris-
men, Briefe, Texte, hg. von Edith Decker, KbIn

Ausgewabhlte Literatur

1975 Calvin Thomkins, Profiles (Nam June Paik), in:
The New Yorker 5.5.1975

1977 Harry Ruhé, FLUXUS, the most radical and ex-
perimental art movement of the sixties, Amster-
dam

1983 Wulf Herzogenrath, Nam June Paik. Fluxus. Vi-
deo, Minchen
Bettina Gruber, Maria Vedder, Kunst und Video.
Internationale Entwicklung und Kunstler, Koin

1988 Jon Hendricks, Fluxus Codex, New York
Edith Decker, Paik. Video, K6In
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NAM JUNE PAIK

Welche Bedeutung hat FLUXUS ftr Dich nach 30 Jahren, wenn
Du zurtickblickst?

Es war, glaube ich, fir mich eine Art Investition, obwohl ich ei-
gentlich gar nicht so hart fur FLUXUS gearbeitet habe. Ich habe
damals einige wichtige Verbindungen fir George Maciunas in
die Wege geleitet. Ich machte ihn mit Jean-Pierre Wilhelm be-
kannt, und Wilhelm stellte den Kontakt zu Dr. Weiler vom Muse-
um Wiesbaden her. Damit war die Voraussetzung fir alles Fol-
gende geschaffen. Maciunas hatte das Festival sicher auch an
anderer Stelle organisieren kdnnen, aber Wiesbaden war der ef-
fektivste Ort, denn schlieBlich lebte und arbeitete er hier. Heute
bin ich froh dartiber, daB ich so eine Art ,gllickliche Hand" spie-
len konnte.

Aber was meinen klinstlerischen Beitrag anbelangt, die eigene
Arbeit —nun, als ich in Wiesbaden ankam, hatte ich gerade mei-
ne letzten schweren Auffihrungen im Rahmen von Stockhau-
sens Originale in Koéln sowie die durch Jean-Pierre Wilhelm er-
zwungene Veranstaltung Neo-Dada in der Musik in Dusseldorf
hinter mir, und ich beschéaftigte mich sehr intensiv mit elektroni-
schen Fernsehbildern. Maciunas wollte schon diese Fernseh-
experimente prasentieren, aber ich sagte, das sei doch zu viel
fir ihn, ich wolle niemanden monopolisieren, FLUXUS sei
schlieBlich eine kollektive Angelegenheit. So habe ich dann da-
mals ganz einfache Stlicke aufgeflhrt und sie auch Simple ge-
nannt. Aber ich glaube, spatestens in der zweiten Woche hatte
Maciunas alle Musiker gefeuert. Es gab einfach keine Auf-
fihrenden mehr, und wir muBten das ganze Festival Giberneh-
men. Nicht nur die vorgesehenen Stlicke der anderen Kompo-
nisten, nein, weil nicht gentigend Komponisten da waren, muB-
ten wir selbst Stticke erfinden, komponieren. Dieses Improvi-
sieren hat mir gréBtes Vergntigen bereitet. Aber vom kinstleri-
schen Standpunkt aus gesehen —Maciunas war nie in der Lage,
irgendwelche Hauptwerke zu préasentieren. Er war einfach zu
ambitioniert, zu unorganisiert, und ich habe ihn nicht gedrangt.
So war mein kinstlerischer Beitrag doch relativ bescheiden.
Spater, als ich meine Videokunst verkaufen muBte, um Geld fiir
neue Arbeiten zu beschaffen, war meine FLUXUS-Verbindung
ausgesprochen nutzlich. Denn die Sammler kauften meine
friihen Arbeiten nicht etwa, weil es Video war, sondern weil es
FLUXUS war. Auf diese Weise habe ich fiir meine kleinen Hilfe-
stellungen, die ich Maciunas bieten konnte, groBen finanziellen
RuckfluB gehabt. Darum war FLUXUS eine so gute Investition
fur mich.

Was war das groBte Verdienst von Maciunas?

Nun, er hat FLUXUS zu dem gemacht, was es heute ist, er hat
der Sache Namen und Bedeutung gegeben, das ist doch phan-
tastisch! Und dann war er doch eine Personlichkeit. Jemand,
den Du nicht vergiBt, wenn Du ihn einmal getroffen hast. Er hat-
te eine Ausstrahlung, eine irritierende Ausstrahlung, und die lie
die Leute ihm zuhéren, auch wenn er alle funf Minuten ein An-
derer war. Er war ein Genie im Sabotieren, er liebte die Sabota-
ge. Er liebte die kleine Sache, die eine groBe umwirft. Simson
und Delila, weiBt Du? Riesenkiller.
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Was war, wenn es einen gab, sein gréBter Fehler?

In gewisser Weise ist jeder Skandal ein Fehler, aber alle haben
ihm vergeben. Im Grunde genommen hat er alles falsch ge-
macht. Er hat immer Propaganda verschickt, hat angekindigt,
FLUXUS erscheine nachstes Jahr, ndchstes Jahr, nichstes
Jahr. Finf Jahre lang. Und dann hat Vostell eben vor ihm publi-
ziert, weil er einfach nicht mehr warten wollte. Und dann war
Maciunas veréargert, weil die Urheberschaft bei ihm lag. Aber er
hat ja immer nur diese schonen Manifeste und Angebotslisten
verschickt und nichts passierte. Er war schon ein Hochstapler,
aber da ihn niemand zu ernst nahm, hat er auch niemanden ver-
argert.

Und dann war er jemand, der eigentlich vor der Wirklichkeit
flichtete. Nehmen wir doch seine Schiffs- und Insel-Projekte.
Die sind sehr typisch fiir seine Art zu denken. Das Insel-Projekt:
eine Insel 148t sich nicht so einfach kaufen, hingegen ein Flug-
zeug ist einfach zu kaufen. Da er nun eine Insel besitzen und ei-
nen FLUXUS-Staat griinden wollte, kaufte er zuerst ein Flug-
zeug, in der festen Uberzeugung, daB dann schon eine Insel fol-
gen muBte. So etwa wie die Buschmenschen, die einen Ele-
phanten schnitzen in der Uberzeugung, daB das Tier dann ster-
ben misse. Er kaufte also das Elephanten-Flugzeug. Joe Jones
sollte der Pilot werden, er muBte Flugstunden nehmen und soll-
te gleichzeitig vom Alkohol kuriert werden... Mit dieser Ge-
schichte hat auch meine Arbeit fir Wiesbaden zu tun.

Aus einem Gesprach, das Nam June Paik und René Block am
28.6.1992 in Knokke fuhrten.



NAM JUNE PAIK

This is not TV, 1974, 20x28 cm
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BENJAMIN PATTERSON

Benjamin Patterson, geboren 1934 in Pittsburgh, hat 1956 an der University of Mi-
chigan sein Studium mit dem Bachelor of Music abgeschlossen. Nach einer kur-
zen Karriere als Kontrabassist in verschiedenen Symphonieorchestern in Kanada
zog er 1960 nach Koln um. In der Pra-FLUXUS-Periode entstanden Stlicke wie Pa-
per Piece, Lemons und Variations for Double-Bass. Ende 1961 ging Patterson nach
Paris, wo er zusammen mit Robert Filliou seine puzzle poems ausstellte und Me-
thods and Processes publizierte. Zusammen mit George Maciunas und Emmett
Williams war er an der Vorbereitung der FLUXUS Festspiele Neuster Musik 1962 in
Wiesbaden beteiligt. 1963 siedelte er nach New York Uber, wo er bis in die spaten
60er Jahre an den Veranstaltungen von FLUXUS teilnahm. Dann zog er sich zuriick,
um ein ,ganz gewodhnliches Leben* als Organisator von Musik-, Theater- und Tanz-
veranstaltungen zu fihren. Nachdem Benjamin Patterson in den 70er und 80er Jah-
ren nur an einigen wenigen Konzerten und Performance-Festivals teilgenommen
hatte, nahm er 1988 mit der Ausstellung in der Emily Harvey Gallery seine kiinstle-
rische Arbeit wieder auf. Seitdem ist er an vielen Ausstellungen und Performance-
Festivals beteiligt; er lebt und arbeitet in New York und Wiesbaden.
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Einzelausstellungen

1962 puzzle poems, mit Robert Filliou.
Galerie Légitime, Paris

1988 Emily Harvey Gallery, New York

1989 Emily Harvey Gallery, New York

1990 Galerie Schiippenhauer, KéIn

1991 Galerie Donguy, Paris

1992 La Fondazione Mudima, Mailand

Ausgewahlte Gruppenausstellungen

1970 Happening & Fluxus. Kélnischer Kunstverein,
Kaéln (Katalog)

1981 Fluxus etc. The Gilbert and Lila Silverman
Collection. Cranbrook Academy of Art Muse-
um, Bloomfield Hills (Katalog)

Fluxus - Aspekte eines Phdnomens. Kunst- und
Museumsverein Wuppertal, Wuppertal (Kata-
log)

1982 1962 Wiesbaden FLUXUS 1982. Museum Wies-
baden, Nassauischer Kunstverein, Harlekin Art,
Wiesbaden (Katalog)

1985 Vom Klang der Bilder. Musik in der Kunst des
20. Jahrhunderts. Staatsgalerie Stuttgart,
Stuttgart (Katalog)

1989 Happenings + Fluxus. Galerie 1900-2000, Ga-
lerie du Genie, Galerie de Poche, Paris (Katalog)

1990 Fluxus! Institute of Modern Art, Brisbane (Kata-
log)

Ubi Fluxus ibi motus 1990-1962. Biennale di Ve-
nezia, Venedig (Katalog)

Fluxus subjektiv. Galerie Krinzinger, Wien (Kata-
log)

Fluxus S.PQ.R. Galleria Fontanella Borghese,
Rom (Katalog)

1991 FluxAttitudes. Hallways Contemporary Arts
Center, Buffalo (Katalog)

1992 Zufall als Prinzip. Wilhelm-Hack-Museum, Lud-
wigshafen (Katalog)

Ausgewahlte Performances

1961 Benjamin Patterson. Situationen fiir 3 Klaviere
u.a. Stucke. Haro Lauhus, Koln
Variations for Double Bass. Haro Lauhus, K&In
Benjamin Patterson. Lemons. Studio Vostell,
Kaéln

1962 Neo-Dada in New York. Galerie Parnass, Wup-
pertal

1962-1964 FLUXUS Festivals und Konzerte in Wies-
baden, Kopenhagen, New York u.a.

1963-1966 New York Avant Garde Festivals

1982 FLUXUS-Gala. Museum Wiesbaden, Wiesba-
den

1989 Fluxus Konzert. Ecole des Beaux-Arts, Paris
Fluxus 1962 bis 1989. Bonner Kunstverein,
Bonn
Milano Poesia. Mailand

1991 Fluxus und Neue Musik, mit dem S.E.M. En-
semble. Kunstverein fur die Rheinlande und
Westfalen, Dusseldorf

1992 Fluxus und Neue Musik, mit dem S.E.M. En-
semble. Het Apollohuis, Eindhoven; Akademie
der Bildenden Kiinste, Wien
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Ausgewahlite Publikationen und Beitrage

1962 Methods & Processes, Paris
Prints & Comments, mit Lourdes Castro, in:
KWY 9, Paris
Dé-coll/age 1, KéIn

1963 Fluxus Preview Review, New York, Fluxus

1964 ccVTRE, Fluxus Newspaper nos. 1 und 2, New
York, Fluxus

1965 Happenings. Fluxus, Pop Art, Nouveau Réalis-
me. Eine Dokumentation hg. von Jirgen
Becker, Wolf Vostell, Reinbek bei Hamburg
The Four Suits, mit Philip Corner, Alison Know-
les und Tomas Schmit, New York, Something
Else Press

1966 Dé-coll/age 5, Frankfurt

1969 Notations, hg. von John Cage, New York, So-
mething Else Press

1977 How we met, or a microdemystification. AQ 16,
Saarbriicken

1991 Ich bin froh, daB Sie mir diese Frage gestellt ha-
ben, in: Kunstforum 115
La réponse est simple, in: Katalog Paris 1991,
Robert Filliou
World Event for Jan. 15, advertisement, in: In-
ternational Herald Tribune, 15.11991

1992 Getting Ready for 2000 A.D. Self-Interview, in:
Bullshit no. 2, Mailand

Ausgewdhlte Literatur

1979 Harry Ruhé, FLUXUS, the most radical and ex-
perimental art movement of the sixties, Amster-
dam

1988 Jon Hendricks, Fluxus Codex, New York

1990 Gretchen Faust, Ben Patterson - What makes
people laugh? in: Arts Magazine, Jan. 1990

1991 Sabine Matthes, Ben Patterson, in: NIKE no. 38



BENJAMIN PATTERSON

Ben Patterson

»~wash hands, put on gloves, and think
garbage man, boogy man, Eichmann, etc.“

~FLUXUS ist wie ein groBes Schiff, mit dem man einen schénen
Ausflug macht.” (Ben Patterson) Der Kapitdn war George
Maciunas, der die auserwahlte Mannschaft seiner Arche in die
Karibik flhren wollte, um auf Ginger Island einen Fluxusstamm
zu grinden. Die Idee strandete an der Realitat: der verheiBene
Zufluxort erwies sich als nicht kooperativ genug. So geistern sie
seither, die Mannen des fliegenden Russen, rastlos Uber die
Weltmeere.

Begonnen hat ihre Geschichte Ende der 50er, Anfang der 60er
Jahre, als ein internationaler Wirbelsturm tabula rasa machte
mit der Kunstgeschichte. Ostlich angehaucht, pulsierte in sei-
nem Zentrum die Stille von Cage, die Leere von Yves Klein, die
in Energie umgewandelte Materie von Zero. Das asketische Va-
cuum wurde ZUndstoff frivoler Méglichkeiten. Mihl proklamiert
,die klinstlerische Gleichheit von Sumpf, Mensch, Fetzen, Klei-
ster, Brot und Zement®, in Wien und Tokio mischen geschlach-
tete HUhner als tanzerischer Eintopf mit, Manzoni konserviert
seine Exkremente, Jan Henderikse signiert eine Rheinbrlicke.
Nicht nur die Bildnerei verlaBt die weichen Laken der Gewohn-
heit, auch Paik zertrimmert seine Geige und Phil Corner sein
Klavier. Endlich! Das Sakrale ist zerstort — alle Kunst dem Ama-
teur! Nachzulesen bei Dick Higgins oder Erik Satie.

Der Amateur als ,,Liebhaber® — Ben Patterson, der mit dem Blick
der Existentialisten das Lacheln der Dinge registriert, in den Ei-
senwarenladen von Paris oder auf den Flohmarkten um Genua,
auf den Jonathan Zizmor M.D.-Reklametafeln gegen Akne und
Falten in der New Yorker U-Bahn oder in den Porzellan-Buddhas
aus Chinatown, an der langen Nase Pinocchios oder den Kno-
chenabfallen des Abendessens. Er ist ein Allesfresser — ein
Gourmet, kein Gourmand -, der das absurde Bei- und Mitein-
ander seiner Umwelt inhaliert und immer neu sortiert. Trotz der
Vertrautheit das neugierige Staunen, eine unendliche anarchi-
sche Sympathie, fiir den schillernden Mistkafer im Briefbe-
schwerer, den Priestertalar oder den kleinen einarmigen Bandi-
ten aus Plastik, made in Hong Kong, Souvenir und Symbol fir
Las Vegas, wo sich am Valentinstag die Heiratswilligen vor der
Drive-In-Kirche dréngeln und FLUXUS vor Neid erblassen wur-
de. Patterson: Baudrillards Bilderbogen fiir Kinder? Ist es eine
ahnlich melancholische Verzweiflungsgeste, dieser selbstge-
baute Staudamm gegen ein Zuviel oder ein Zuwenig, wie die all-
morgendliche Inventur, die Becketts Winnie mit dem Inhalt ihrer
Tasche zelebriert? Nihilistischer Hohn in Zuckerwatte?

How Man Makes Sense von 1991 ist das titelgebende Herzstlick
von Pattersons letzter Ausstellung in der Galerie Donguy, Paris.
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Vier, teils aufgeklappte Klohauschen erzdhlen von der hart-
nackigen Suche des Menschen nach einer Existenzrechtferti-
gung. Baudelaire erschrak beim Anblick eines Ginsterbusches
in freier Natur Uber seine eigene Unverbindlichkeit — aber wie un-
gleich schwerer ist es, unsere Uberlegenheit (iber diesen zu be-
grinden! Cioran dreht den Spief3 einfach um: ,,Die Tatsache, daB
ich lebe, beweist, daB die Welt keinen Sinn hat.“ Von den friihen
mystischen Erklarungen der Astrologen und Heiligen zu den
wissenschaftlichen Aufklarungen der Astronomen und Psycho-
logen, die ihre Netze spinnen Uber den gahnenden Abgrund der
Leere —zu grobmaschig fiir Patterson! Er offeriert: Pappmasken,
fur's tagliche Theater. Wem das nicht hilft, dem empfehlen die
Arzte Lachen, homdopatisches Allzweckmittel aus der FLU-
XUS-Kilche. Eine Abhandlung dariber ist das groBe Triptychon
What Makes People Laugh? von 1989. Beim Lesen werden wir
begleitet von Stethoskop und Blinkhirn, Lachelmaschine und
Pfurzkissen und lernen von der Unschuld des Lachelns, die be-
wiesen ist durch die Tatsache, daB Babys bereits lachen, viele
Monate bevor sie zu sprechen lernen. Oder, ein Zitat von Stalin,
wuBten Sie, daB ,Fréhlichkeit die hervorstechendste Eigen-
schaft der Sowjetunion“ ist?! Oder, in Another Obscure 20th
Century History Quizz (1989), womit Trotzki ermordet wurde,
und wann und wo? Der Markenname True Temper auf dem
Holzgriff der Sichel verfiihrt zwar zu Antwort Nr. 4, ist aber rei-
nes Ablenkungsmanover. Oder, warum die Sektflasche Patent
Pending von 1988 eine zwielichtige Ziindung huckepack tragt?
Ist es der ,radical chic” (Tom Wolfe) der spaten 60er Jahre, wenn
Leonard Bernstein sich auf Partys politisch-progressiv mit den
Black Panthers schmuckt? Auch der Terroristen wird gedacht,
der bosen Stiefmutter, die Schneewittchen aus ihrem Obstkorb
vergiftet, der Naschkatzen, die ihren Sprengsatz in einer M&M-
Packung an Bord der Swissair schmuggeln, oder des zah-
nebleckenden Springteufels: ,Terrorists Must Be Mean and
Sneaky“ aus der flinfteiligen Serie A Young Persons Guide to
War (1991). Visueller Anreiz und Grundlage dieser Objekt-Ge-
schichten war ein Flohmarktfund antiquierter Schautafeln flr
ABC-Schutzen.

Liebevoll auf die Schippe bzw. Heugabel genommen wird ein
FLUXUS-Kamerad und Anarchist der Musikgeschichte in Hom-
mage a La Monte Young (1991). Der Legende nach, messiasge-
recht, in einem Heustall geboren, pragte der durch die Ritzen
fauchende Wind Youngs Musikverstandnis. Spate Auslaufer be-
scherten noch David Tudor eine Brise Heu auf’s Klavier. Interes-
sant, besonders fur die Events zukinftiger Fluxisten, war La
Monte Youngs Reduzierung einer Partitur auf ihre ,,Kurzform®,
ihre Idee, wie z.B.: ,Einen im Netz gefangenen Schmetterling



BENJAMIN PATTERSON

71V 40 INJANLV3IY1l ANV SISONODVIA

>
RECEPTION z
m
Z
—
»
1
| EXAMINATION
J
E CONTROL CvV -
2
ANALYSIS
Pl B0 fa
ELEMENTS
@
® °
—_ —_— BRI
@ DIAGNOSIS
synapsis ) chromosomes
o+ B ()
types of
T " " resulting
) - il | gametes {
4 '
§ CONSULTATION
5
TREATMENT

The Clinic of Dr. Ben, Entwurf fur die Installation in der Villa Clementine Wiesbaden, 1992

141

(SW‘NE) N39 "dd 40 DINITO IHL
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How You Like It? Or, 1992, 40x30 cm
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BENJAMIN PATTERSON
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Who’s Fishing On My Beach, 1992, 38x50 cm
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BENJAMIN PATTERSON

freilassen.” Die Geburt der Konzeptkunst! Ben Patterson ver-
wendete diese Form in seinen Methods & Processes, erschie-
nen 1962 in Paris. Egal, ob absurde Regieanweisung oder auto-
genes Training der Sinne, das Stakkato der Stlicke entfaltet sein
Aroma am besten, wenn man ihm beim Lesen die genlBliche In-
tensitat widmet, mit der man der Speisekarte eines fremden
Landes begegnet. ,,Cover shapely female with whipped cream
- lick = ...", wahlweise mit gehackten Nussen oder Kirschen,
wurde ein beliebtes Auffiihrungsstlck. (Bei Otto Mihl dagegen
explodiert der appetitliche Witz in dionysischer Versumpfung a
la Greenaway, wird der Leib zum Laib degradiert.)

John Cage und David Tudor, 1961 im Kélner Atelier von Mary
Bauermeister — diese Begegnung muf auf Ben Patterson wie
eine Initialzindung gewirkt haben. Mit einer Ausbildung flir Kon-
trabass und Komposition (u.a. bei Ross Lee Finney) an der Uni-
versity of Michigan, hatte er, zu einer Zeit, als Schwarzen in
Amerika der Zugang zu klassischen Symphonieorchestern ver-
wehrt war, in Kanada gespielt und kam dann mit dem Sympho-
nieorchester der U.S. Armee nach Deutschland. Ein kurzer Flirt
mit Stockhausen, bei dem er sich bewarb, nahm ein abruptes
Ende und fuhrte ihn ins ,,gegnerische” Lager. Er traf Nam June
Paik, Wolf Vostell und Emmett Williams, befreundete sich in Pa-
ris mit Daniel Spoerri und Robert Filliou. In dessen Galerie Légi-
time, die Filliou auf dem Kopf trug unter seinem Hut, hatte er sei-
ne erste Ausstellung, die puzzle poems. Eréffnung war eine 24-
stlndige Tour durch Paris, mit Tausenden von Teilnehmern und
erfolgreichem Verkauf, 5 Francs pro Gedicht. Das klassische
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Jackett war dem Professionellen schnell zu eng geworden - Pa-
per Piece und Variations for Double Bass werden Klassiker im
FLUXUS-Repertoire. Der Kontrabass wird aufgepumpt und ab-
gestaubt, ist Zielscheibe und Briefkasten. Am 9. Juni 1962 ist
Patterson dabei beim Kleinen Sommerfest der Galerie Parnass
in Wuppertal, wo George Maciunas die erste 6ffentliche FLU-
XUS-Manifestation abhéalt. Pattersons RevolverschuB auf eine
GlUhbirne kénnte somit als StartschuB — als Fluxusurknall - gel-
ten. Das neue Universum dehnte sich seitdem in unzahligen
Festivals und Stédten aus — Ubi Fluxus ibi motus - bis zur Bien-
nale nach Venedig, wo Patterson die Wappen entwarf: Wolken
fur Geoff Hendricks, Maciunas als Papst u.a.

1968, als die Weltlage und die persoénlich-finanzielle ernster
wurden, verschwand er — in einem schwarzen Loch? - bis er 20
Jahre spéter wieder auftauchte, mit neuen Assemblagen und
Konstruktionen, bei der Emily Harvey Gallery in New York.

Der letzte Streich, eine Hommage an Kolumbus: zum Jubildum
soll auf seinen Spuren eine Miniaturflotte aus 500 Glasschiff-
chen gen Karibik schwappen, die flindigen Strandlaufer mit der
eingelgten Einwegkamera den Fundort festhalten. Ob es einige
sPintas”, ,Ninas® und ,Santa Marias“ dieser Fragile Fleet wohl
bis nach Indien schaffen, vorbei an Ginger Island, oder sie zer-
schellen werden, an Paiks Fluxus Island in Decollage Ocean, der
Kolonie der Nacht und der Alptraume? Am 12. Oktober 1992
wird es die Dokumentationsausstellung in Genua verraten.

Sabine Matthes
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Zuféllig nicht im Museum, 1992, 84x59,5 cm, Plakat
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EMMETT WILLIAMS

Geboren wurde ich 1925 in Greenville, South Caro-
lina, aufgewachsen bin ich in einer Hafenstadt, in
Newport News, Virginia. Wer wei3, vielleicht hat die-
ses den-ein-und-ausfahrenden-Schiffen-Zuschau-
en in meinen frihesten Jahren, haben die Méarchen
vom ,,0ld Country“, die meine polnische GroBmut-
ter mir erzahlte, den Zigeuner in mir genahrt: ich bin
ein ,rolling stone” und habe kein Moos angesetzt.

1949, nachdem ich drei Jahre, sieben Monate und
sieben Tage in der Armee Luftfahrt und Propaganda
(, Warum wir kdmpfen®) gelehrt hatte, nach mehre-
ren Polen- und Griechenland-Reisen als Cowboy
zur See, und nach AbschluB meiner offiziellen Aus-
bildung am Kenyon College traf ich Polly. Uberstiirzt
brachen wir nach Paris auf in die Flitterwochen, und
ich blieb fur die nachsten siebzehn Jahre in Europa.
In diesen ereignisreichen Jahren lebte und arbeitete
ich in Frankreich, Deutschland und in der Schweiz.
Ich war Mitglied im ,,Darmstadter Zirkel“ fur Konkre-
te Poesie, zusammen mit Daniel Spoerri und Claus
Bremer; ich war an der Arbeit der ,Domaine
Poétique” in Paris beteiligt, mit Robert Filliou, Ber-
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nard Heidsieck, Frangois Dufréne, Ghérasim Luca
und Brion Gysin, und ich war Performer in der inter-
nationalen FLUXUS-Bewegung seit ihren Anféangen
in Wiesbaden 1962.

Im Jahr 1966 kehrte ich in die USA zurtick und wur-
de Chefredakteur von Dick Higgins’ Something Else
Press. In New York lernte ich die englische Kinstle-
rin Ann Noél kennen, meine jetzige Frau. Ann Noél
und ich lernten viele Orte in Amerika als Lehrer und
Artists-in-Residence kennen — wir waren an der Uni-
versitat von Kentucky, am California Institute of the
Arts, am Nova Scotia College of Art and Design, am
Mount Holyoke College und in Harvard. 1977 nahm
ich mir frei, um mit meinem Freund Ay-O, dem ,Rain-
bow Man®, durch Japan zu ziehen. 1980 erhielt ich
ein Stipendium fir Konzept Kunst des National En-
dowment for the Arts in Washington, und im selben
Jahr zogen Ann Noél, unser Sohn Garry und ich mit
Sack und Pack nach Berlin als Gaste des Berliner
Kulnstlerprogramms des DAAD. Um uns Uber Was-
ser zu halten, nahm ich Gastprofessuren an der
Hochschule fur Bildende Kinste in Hamburg und an
der Hochschule der Kiinste in Berlin wahr.

In den Jahren 1987 und 1988 verbrachte ich Mona-
te in Warschau, um das Internationale Kinstler Sym-
posium zu organisieren, ein groBes Kapitel in der
fortlaufenden Geschichte meiner Verbindung zu Po-
len; und weitere drei Monate in Tokio als Artist-in-
Residence am neuen Museum of Graphic Arts in
Machida-shi (dort lebten die drei Williams’ bei einem
Soto-Zen Meister und seiner Familie im Tempel von
Ryodenji). Dann, 1990, besuchten wir zum ersten
Mal Afrika als Artists-in-Residence am Malindi Ar-
tist's Proof in Kenia, wo ich patchwork poems in
Swahili machte und Holzschnitte entwarf, die von
einheimischen Kunsthandwerkern ausgefuhrt wur-

den.
1990 wurde ich zum ersten Direktor-Prasident des

Artist’'s Museum in Lodz ernannt, in Anerkennung
slhrer auBerordentlichen Unterstiitzung der polni-
schen Kunstszene wahrend der ,schweren Zeiten’,
mit denen die polnischen Kiinstler bis vor kurzem
konfrontiert waren.“ (Meine selige polnische
GroBmutter hat doch allen Grund, stolz zu sein!)

In diesem Jahr, 1992, dem 30. Geburtstag von FLU-
XUS, waren wir wieder in Kenia, um die dortige
Kunstszene beleben zu helfen, und nachstes Jahr -
well, es gibt immer noch den Nordpol zu erkunden.
Derweil leben wir in Berlin.



Ausgewahlte Einzelausstellungen

1969 Black-Light Poems on Canvas. University of
Kentucky

1975 Books and Lithographs. Thumb Gallery, Lon-
don

1977 Anti-Portrait Paintings. Nantenshi Gallery, Tokio

1980 Generations and Continuities. Carpenter Cen-
ter for the Visual Arts, Harvard University

1981 Schemes & Variations. Gemeente Museum,
Den Haag; Staatliche Museen PreuBischer Kul-
turbesitz, Nationalgalerie, Berlin (Katalog)

1983 Books, Posters and Relics. Centre Georges
Pompidou, Paris

1986 Fiesta!. Petersen Galerie, Berlin
Téte-a-téte. Galerie Marlene Frei, Zurich
Paintings and Collages. Galerie Wewerka, Han-
nover

1987 Works of Emmett Williams in the Ay-O Collec-
tion. Machida-shi Museum of Graphic Arts, To-
kio

1989 Multiples. Centre de Gravure Contemporaine,
Genf

1990 Flux Post und Post Flux. Galerie Marlene Frei,
Zirich

1991 Word Games. Retrospective exhibition of print
works and multiples. The Artists’ Museum,
Lodz

Ausgewahlte Gruppenausstellungen

1959 Vision in Motion. Hessenhuis, Antwerpen

1964 Schrift en Beeld. Stedeljik Museum, Amster-
dam

1965 Edition Mat-Mot. Galerie der Spiegel, Kéin

1970 Happening & Fluxus. Kélnischer Kunstverein,
KoIn (Katalog)

Konkrete Poesie. Stedeljik Museum, Amster-
dam

1973 L’Estampe Contemporaine. Bibliothéque Na-
tionale, Paris (Katalog)

1974 What's the time? René Block Gallery, New York

1975 Printsequences. Museum of Modern Art, New
York

1978 Lettres, Signes, Ecritures. Malmé Konsthall,
Malmé (Katalog)

The Open and Closed Book. Victoria and Albert
Museum, London (Katalog)

1980 Printed Art: A View of Two Decades. Museum of
Modern Art, New York

1981 Fluxus etc. The Gilbert and Lila Silverman
Collection. Cranbrook Academy of Art Muse-
um, Bloomfield Hills (Katalog)

Fluxus — Aspekte eines Phdnomens. Kunst- und
Museumsverein Wuppertal, Wuppertal (Kata-
log)

1982 1962 Wiesbaden FLUXUS 1982. Museum Wies-
baden, Nassauischer Kunstverein, Harlekin Art,
Wiesbaden (Katalog)

1985 Vom Klang der Bilder. Musik in der Kunst des
20. Jahrhunderts. Staatsgalerie Stuttgart,
Stuttgart (Katalog)

1945-1985. Kunst in der Bundesrepublik
Deutschland. Staatliche Museen PreuBischer
Kulturbesitz, Nationalgalerie, Berlin (Katalog)
Zugehend auf eine Biennale des Friedens.
Kunsthaus, Kunstverein, Hamburg (Katalog)

1987 buchstablich wértlich — wértlich buchstéblich.
Eine Sammlung konkreter und visueller Poesie
der sechziger Jahre in der Nationalgalerie Ber-
lin. Staatliche Museen PreuBischer Kulturbe-
sitz, Nationalgalerie, Berlin (Katalog)

1987 BerlinArt. Museum of Modern Art (Katalog)

1988 Ubrigens sterben immer die anderen. Marcel
Duchamp und die Avantgarde seit 1950. Muse-
um Ludwig, KéIn (Katalog)

1989 Happenings + Fluxus. Galerie 1900-2000, Gale-
rie du Genie, Galerie de Poche, Paris (Katalog)

1990 Fluxus!. Institute of Modern Art, Brisbane (Ka-
talog)

The Readymade Boomerang. 8th Biennale of
Sydney, Sydney (Katalog)

Ubi Fluxus ibi motus 1990-1962. Biennale di Ve-
nezia, Venedig (Katalog)

Fluxus subjektiv. Galerie Krinzinger, Wien (Kata-
log)

Fluxus S.RQ.R. Galleria Fontanella Borghese,
Rom (Katalog)

1991 FluxAttitudes. Hallways Contemporary Arts
Center, Buffalo (Katalog)

1992 Zufall als Prinzip. Wilhelm-Hack-Museum, Lud-
wishafen (Katalog)

Mit dem Kopf durch die Wand. Sammlung
Block. Statens Museum for Kunst, Kopenhagen
(Katalog)

Ausgewahlte Performances

1960 Der i-Punkt: Eine Oper. SchloBkeller-Klub,
Darmstadt

1962-1964 FLUXUS Festivals und Konzerte in Wies-
baden, Amsterdam, London, Kopenhagen, Pa-
ris, Dusseldorf, Aachen u.a.

1963 Simultaneous Operas for One-Eyed Poet and
Millionaire, mit Robert Filliou. Centre Américain
des Artistes, Paris
The Spaghetti Sandwich, mit Robert Filliou. Ga-
lerie Raymond Cordier, Paris
Poésie et cetera américaine. Musée d'Art Mo-
derne, Paris

1964 The Pink Earplug, mit Robert Filliou. Centre
Américain des Artistes, 2éme Festival de la Li-
bre Expression, Paris
Actions. Agit Prop. Dé-coll/lage Happenings.
Events... Technische Hochschule, Aachen

1965 The Pink Spaghetti Handshake, mit Robert Fil-
liou. Centre Américain des Artistes, 3éme Fest-
ival de la Libre Expression, Paris

1966 The Ultimate Poem. St. Mary'’s in the Bowery,
New York

1968 The Boy and the Bird. Central Park, New York

1970 Festum Fluxorum. Galerie René Block, Fo-
rumtheater, Berlin

1976 Waterworks. Mount Holyoke College, South
Hadly
Words and Birds and Ay-O and Takehisa Kosu-
gi and Emmett Williams. American Cultural
Center, Tokio

1982 Performance — Eine andere Dimension. Kinst-
lerhaus Bethanien, Berlin (Katalog)
FLUXUS-Gala. Museum Wiesbaden, Wiesba-
den

1983 The Spirit of Fluxus. Amerikahaus, Berlin

1984 Spirale, mit Ann Noél. Akademie der Kunste,
Berlin

1986 musica. Ars Electronica, Linz
Sprachen und Laute — Werke von Kurt Schwit-
ters und Emmett Williams, mit Eberhard Blum.
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Dussel-
dorf

1989 Der Rote Stuhl, mit Ann Noél und Garry Wil-
liams. Berlinische Galerie, Berlin
Fluxus 1962 bis 1989. Bonner Kunstverein,
Bonn
buchstéblich  Nirnberger wértliche Tage.
Kunsthalle Nirnberg, Nirnberg (Katalog)
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1990 Out of Africa. Giannozzo Live Festival. Kunst-
verein Giannozzo, RA.M.M.ZATA Theater, Berlin

1991 Emmett Williams evening. Kunsthalle Basel,
Basel

Ausgewahlte Publikationen und Beitrage

1958 Konkretionen, Material no. 3, hg. von Daniel
Spoerri, Darmstadt

1963 Poésie et cetera américaine, hg. von Emmett
Williams, Paris
An Anthology, hg. von La Monte Young,
Jackson Mac Low, New York
Fluxus Preview Review, New York, Fluxus

1964 ccVTRE, Fluxus Newspaper nos. 1 und 2, New
York, Fluxus

1965 Happenings. Fluxus, Pop Art, Nouveau Réalis-
me. Eine Dokumentation hg. von Jurgen
Becker, Wolf Vostell, Reinbek bei Hamburg

1966 Manifestos, A Great Bear Pamphlet, New York,
Something Else Press
An Anecdoted Topography of Chance, von Da-
niel Spoerri, Ubersetzt und kommentiert von
Emmett Williams, New York, Something Else
Press

1967 The Last French Fried Potatoes and Other
Poems, A Great Bear Pamphlet, New York, So-
mething Else Press
An Anthology of Concrete Poetry, hg. von Em-
mett Williams, New York, Something Else Press
Sweethearts, Stuttgart, Edition Hansjérg Mayer

1973 A Valentine for Noél, Stuttgart, Edition Hansjorg
Mayer/New York, Something Else Press

1974 Selected Shorter Poems 1950-1970, Stutt-
gart/London, Edition Hansjorg Mayer

1975 THE VOY AGE, Stuttgart/London, Edition
Hansjérg Mayer

1977 How we met, or a microdemystification, AQ 16,
Saarbriicken

1988 Deutsche Gedichte und Lichtskulpturen, Berlin,
Rainer Verlag

1991 Die Leiden des jungen Emmetts, in: Kunstforum
Nr. 115
My Life in Flux - And Vice Versa, Stuttgart/Lon-
don, Edition Hansjérg Mayer

Ausgewahlte Literatur

1977 Dick Higgins, Getting Into Emmett Williams’
Poetry, in: West Coast Poetry Review no.18
Jan Herman, An Interview between Emmett
Williams & Jan Hermann, in: West Coast Poetry
Review no. 18

1979 Harry Ruhé, FLUXUS, the most radical and ex-
perimental art movement of the sixties, Amster-
dam

1984 Emmett Williams: Portrait of the Artist as a Per-
mutation, Interview von Jacques Donguy, in:
Lotta Poetica 21

1988 Jon Hendricks, Fluxus Codex, New York



Zwolf Portrats

»In Winterthur war ein Konzert, das zu besu-
chen Marlene Frei und ich dem Komponisten
versprochen hatten,” schrieb mein alter
Freund Tom Wasmuth neulich aus Zlrich,
»aber als Dein Freund Carl Solway darliber zu
erzéhlen anfing, wie er regelméaBig von Buck-
minster Fuller im Schach geschlagen wurde,
der ihn mit der Tatsache trostete, daB er selbst
regelmaBig von Marcel Duchamp geschlagen
worden war, verlor ich keine Zeit damit, erst
noch nachzurechnen, daB wir das Konzert ver-
gessen sollten.”

Ja, bei Carl ist man in guter Gesellschaft. Sei-
ne Freundschaft verdanke ich Nam June Paik,
der Carl vor einigen Jahren empfahl, mich ein-
zuladen, daB ich mich zu seinem Kinstlerzirkel
geselle. Carl kam nach Berlin, und nachdem
ich mich acht Stunden lang mit diesem ehr-
wurdigen Weisen unterhalten hatte — es war,
als hatte ich einen Tag mit einer Mischung aus
Albert Einstein und Mark Twain verbracht —,
war mir klar, daB ich irgendwann den Ozean
iberqueren und mit ihm in seiner Kunst- und
Kinstlerfabrik in Cincinnati zusammenarbei-
ten wiirde.

Die Kinstlerportrats in dieser Ausstellung ent-
standen bei meinem ersten Besuch in Cincin-
nati im April und Mai 1992. Als ich ankam, hat-
te ich nicht die leiseste Ahnung, was ich ma-
chen wirde. Obwohl mir ein gewisser Sinn fiir
das Abenteuer in den Kinsten nicht abgeht
und ich mich manchmal auf ziemlich diinnes
Eis begebe, binich doch im Innersten ein Klas-
sizist, ein begieriger Leser von Montaigne und
Gibbon, und — und ich kann nicht einmal Auto
fahren! Ja, ich habe mich immer etwas depla-
ziert geflihlt in der technologisch orientierten
Welt, die mich umgibt.

Mein erster Impuls war, mit hochentwickelten
Produktionsmitteln zu meiner Verfligung aus-
gearbeitete und vielleicht sogar mechanisierte
Fassungen von alten Werken herzustellen, von
Arbeiten, die unter dem StreB und den Strapa-
zen entstanden waren, die sich aus dem Man-
gel an Geld, Raum und Materialien ergeben.
Carl horte sich das an, ohne groBen Enthusi-
asmus. Was er von mir wollte, war etwas, das
er noch nie gesehen hatte, und, was viel wich-
tiger ist, er wollte etwas, das ich noch nie ge-
macht hatte.

Carl bekam, was er wollte, zum Gluck.

Im Laufe eines Monats in Cincinnati, in Carls
Fabrik, mit der Unterstiitzung von Kurt Nicai-
se, der keine Angst vor Technologie hat, ent-
standen die Portrats von 12 Kinstlern — Jo-
seph Beuys, John Cage, Marcel Duchamp,
Richard Hamilton, Jasper Johns, Allan Kap-
row, George Maciunas, Claes Oldenburg, Nam
June Paik, Robert Rauschenberg, Daniel
Spoerri und Jean Tinguely. Die Wahl speziell
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dieser Kunstler war nicht willkdrlich. Ich kenne
sie alle personlich. Acht von ihnen sind im Lau-
fe der Jahre enge Freunde von mir gewesen.
Die anderen vier sind auf die eine oder andere
Weise in meinem Leben als Kinstler fir mich
wichtig gewesen. Und ich habe eine hohe
Achtung vor dem Werk aller zwolf. Zwolf Por-
trats. Nun weiB jeder, der mich kennt, daB ich
kein Portratmaler bin. Ein Portratmacher viel-
leicht. Wie auch immer, Portrats sind nicht
mehr das, was sie einmal waren, seitdem ein
junger amerikanischer Kinstler, als er verges-
sen hatte, das Portrat anzufertigen, das er fir
die Ausstellung Les 41 présentent Iris Clert in
Paris 1961 zugesagt hatte, folgendes Tele-
gramm aufgab: ,Dies ist ein Portrat von Iris
Clert, wenn ich das behaupte. Robert Rau-
schenberg.“ Meine eigenen Portrats sind eher
direkt und weniger konzeptuell als Bobs ver-
bale lkone. Es sind Abbilder, objektive Be-
schreibungen der Portratierten. Und natrlich
subjektiv, obwohl ich nicht so weit gehen wir-
de, mit Oscar Wilde zu behaupten, daB jedes
Portrat, das mit Geflihl gemacht ist, ein Portrat
des Kinstlers ist, nicht des Modells. Diese
Portrats sind mit Gefiihl gemacht, aber ihr Ge-
genstand sind die Portrétierten.

Die in diesen neuen Arbeiten verwendete Me-
thode des Portrétierens 148t sich bis zu zwei &l-
teren Werken zurlckverfolgen. In der Alphabet
Symphony, einem meiner popularsten Perfor-
mance-Stiicke wahrend der frihen Tage von
FLUXUS in Europa, wurden sechsundzwanzig
Objekte und Tatigkeiten an die Stelle der
Buchstaben des Alphabets gesetzt und so
vorgeflihrt, wie die Buchstaben zuféllig aufge-
rufen wurden. Bei einer Auffiihrung in London
1962 wurde zum Beispiel das Wort ,love*
buchstabiert, indem ich durch ein Loch hin-
durch auf das Publikum sah, einer jungen Frau
eine Zigarre anbot, ein hartgekochtes Ei aus
der pappenen Faltfigur einer schwangeren
Frau herausholte und mein Auge mit einer
schwarzen Klappe verdeckte.

Viele Jahre spéter dann, 1978, fertigte ich eine
Serie von Drucken mit dem Titel Graphic Por-
traits an. Diese Portrats von zwdlf Kunstlern
erhalten ihre Gestalt durch farbige Punkte, fiir
jeden Kunstler in einer anderen Farbe, die ver-
tikal in Bezug auf eine horizontale Aufreihung
der Buchstaben der Schreibmaschinentasta-
tur verteilt sind.

Obwohl die vorliegende Serie von Portrats ei-
nige Aspekte der Alphabet Symphony und der
Graphic Portraits kombiniert, sind es doch
neue Werke in Bezug auf Konzeption, Intenti-
on und auf den HerstellungsprozesB.

Die zwolf Portréats haben das gleiche Format:
funf FuB breit und sechs FuB hoch. Oben auf
jeder Tafel erstrecken sich in einer Reihe die
sechsundzwanzig Buchstaben des Alpha-
bets. Die Buchstaben, die den Namen des
Kunstlers bilden, wurden nach unten hin durch
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Objekte markiert, die an der Tafel befestigt
sind.

Es gibt 151 Objekte oder Kombinationen von
Objekten auf den zwolf Tafeln. Die Suche nach
diesen Objekten - les objets justes, denn sie
sind entscheidend fir das Gelingen der Por-
trats — war anregend und zeitaufwendig. Die
meisten davon fand ich in Antiquitatenladen in
Cincinnati und auf Trédelversteigerungen in
Kentucky. Ich schloB die Suche auf den
Flohmérkten in Berlin und mit Andenken an die
Vergangenheit aus meiner eigenen Sammlung
ab.

Die zw6lf Hintergrundtafeln selbst und die Far-
be der aufgebrachten Buchstaben sind eben-
falls ein wichtiger Bestandteil der Portréats. Fur
Marcel Duchamp zum Beispiel ist die Tafel in
Formica-Schlagmetall in einem zweifarbigen
Schachbrettmuster, eine direkte Anspielung
auf Duchamps Besessenheit vom ,Spiel der
Konige“. Die Buchstaben sind in einem sehr
Duchamp’schen braun gehalten.

Fir Joseph Beuys ist die Tafel in afrikanisch-
Mahagoni, einer Farbe, die einem in Beuys’
Werk oft begegnet. Die Buchstaben sind gruin,
eine direkte Anspielung auf Beuys’ Rolle bei
den ,,Grlinen“. (Der Name des Herstellers fiir
diese Farbe ist, seltsam genug, Lucky Irish!)
George Maciunas bekam wegen seiner extre-
mistischen politischen Ansichten einen signal-
roten Hintergrund, mit schwarzen Buchsta-
ben, die an seinen Hang zu schwarzen Be-
schriftungen auf seinen FLUXUS-Plakaten
und -Designs erinnern.

Flr Nam June Paik schien es passend, eine
Formica-Bambuseffektfarbe zu verwenden,
mit Buchstaben in tropisch-Jade. Und vor
meinem inneren Auge erschien es ebenfalls
natirlich, fir das Daniel-Spoerri-Portréat
leuchtend gelbe Buchstaben auf spektralblau-
em Grund zu verwenden (das war das Ahn-
lichste zu pfauenblau, was ich bekommen
konnte). Cage ist schneeweiB auf schneeweif3;
Richard Hamilton wildpferdbraun auf polier-
tem kupfergetontem Aluminium; Jasper Johns
altbraun auf schwarzer Hammerschlageffekt-
farbe; Claes Oldenburg hascheebraun auf alu-
miniumgesprenkelt; Allan Kaprow La-Traviata-
blau auf poliertem schwarzen Aluminium;
Robert Rauschenberg Nanking-blau auf rin-
gelblumengold und Jean Tinguely in einem
Burgundton auf patiniertem Kupfer.

Aus der Serie Twelve Portraits, 1992,
jeweils 180x144 cm

Seite 149: Marcel Duchamp

Seite 150: John Cage

Seite 151: Nam June Paik

Seite 153: Daniel Spoerri

Seite 154: George Maciunas
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Emmett Williams:

DUCHAMP

Die Objekte, die die Namen bilden, sind in den meisten Féllen
viel mehr als einfache ,A wie Apfel, B wie Ball“-Ersetzungen.
Das erste Objekt im Duchamp-Portrat ist ein nagelneues Paar
Herrensocken mit einer Reproduktion der Mona Lisa, naturlich
eine unmittelbare Anspielung auf sein L.H.0.0.Q. Das R-Ob-
jekt, ein mit Walen bedrucktes Zehn-Zoll-Lineal, arbeitet mit
dem Effekt, den Duchamp ,mirrorical return“ nannte, auch als
Wilson-Lincoln-System bekannt - ,wie die Portrats, die von
links betrachtet Wilson und von rechts betrachtet Lincoln zei-
gen.”

Der Buchstabe E ist ein kunstvoller dreidimensionaler Valen-
tinsblumengruB3 aus dem 19. Jahrhundert. In die Mitte dieser ro-
mantischen Gartenansicht zu schauen, hat etwas vom Blick
durch das Guckloch in Duchamps letztem Werk, den Etant
Donnés. L ist ein Kamm in der Form eines hiibschen Beines,
kombiniert mit einem Madchen im Reifrock, eskortiert von —
zwei Junggesellen, méme. Und natirlich kommt einem dabei
Duchamps Vorsatz in den Sinn, Kdmme nach der Anzahl ihrer
Zahne zu klassifizieren — zumindest mir.

U steht flr das Unbekannte. Als ich dieses seltsame Objekt sah,
das eine verbliiffende Ahnlichkeit mit Duchamps Flaschen-
trockner hat, fragte ich den Schrotthéandler in Kentucky, was das
wohl fur ein Ding sei. Er hatte nicht die leiseste Ahnung. Wieviel?
,Geb’n Sie mir 'n Dollar.“

D sind zwei kleine Schachteln mit Teufelsdreck in Glycerin, ab-
gepackt vor langer, langer Zeit von der Monroe Drug Company
aus Quincy, lllinois. Ich wahlte sie wegen des Verpackungstex-
tes aus, der Duchamps Sinn flir Wortspiele sicherlich ange-
sprochen hatte: ,It’'s easy to dye with Putnam dyes.“ [englisch
dye: Farbemittel; to dye: farben; to die: sterben].

Der letzte Buchstabe, P, ist eine farbenfrohe alte deutsche Post-
karte mit der Aufschrift ,Uber Berg und Tal / rauscht der Was-
serfall“. Unter dem Wasserfall aalen sich junge Liebende im
Spriihbad der Natur; weiter oben piBt ein sorgloser Knabe einen
Bogen in die Luft, und in Kaskaden seiht es abwarts. Hier gibt
es einige Duchamp’sche Elemente, etwa die Siebe der Jungge-
sellenmaschine im GroBen Glas und den Wasserfall in den Etant
Donnés.

Die anderen sechs Buchstaben in dem Portrét beziehen sich
auch auf Duchamp und seine Werke, und alle dreizehn sind eine
Nacherzéhlung der Mariée mise a nu par ses célibataires,
méme. Und alles ereignet sich auf einer Schachbrett-Tafel, wie
wir schon vorher bemerkten.

PAIK

Das zentrale Element im Portrat von Nam June Paik ist eine far-
benfrohe Origami-Konstruktion, darstellend den Kaiser und die
Kaiserin, die in ihrem ganzen Putz Hof halten. Auf dem Boden
dieser Konstruktion befinden sich die FLUXUS-Namenskarten
von Nam June und Shigeko Kubota. Als ich dieses Element ei-
nem Freund zeigte, sagte er ziemlich klug: ,,Aber das ist Japa-
nisch, und Nam June ist Koreaner.“ Und ich sagte, auch klug,
daB Nam June an der Universitat von Tokio studiert hat, und daB
Japan sein erstes Fenster zum Westen war, den er in der Folge
eroberte, dieser Koreaner, der bei der Biennale in Venedig
Deutschland reprasentieren wird.

Das Portrat fangt an mit einem NAM-Comic, der G.l.s in einer
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explosiven Schlachtszene zeigt. (Die Relevanz ist eine rein no-
minelle.) Es folgt ein kleiner Abakus, eine alte Victor-Bulldogge
gegenlber einem Buddha - dieser lauscht gerade der Victrola,
einer Miniatur-Music-Box, die aufleuchtet —, dann ein Paar alte
rote Hosentréager, ein kleines mechanisches Klavier, gekront von
einem Minicomputer, ein Laser-Auge und verschiedene japani-
sche Wortspiele.

TINGUELY

Im Portrat von Jean Tinguely befinden sich verschiedene echte
Relikte. Das T ist ein mit Meta-Matic Nr. 12 hergestelltes Bild,
das mir Tinguely 1959 geschickt hatte, mit einer Botschaft tUber
mein erstes Buch, Material 3. Der Buchstabe | ist die Patentbe-
scheinigung (das ,Brevet d’Invention®) flr seine erste Malma-
schine, datiert auf den 26. Juni 1956 a Paris, und eine Flasche
Wein mit einem von Tinguely gemalten Etikett.

AuBerdem gibt es eine Uhr in der Form einer Klichenreibe, einen
komplizierten Tlrsummer, der summt, eine alte Briefwaage, ge-
halten von einem lachelnden Knaben mit einem spiraligen Sta-
chel, nahe dabei einen groBen ,weiblichen“ Korkenzieher, eine
pfannenférmige Rassel, eine Schutzbrille (er war ein Rennfahr-
Enthusiast) und andere mehr oder weniger persénliche An-
spielungen.

OLDENBURG

Das Portrét von Claes Oldenburg ist vielleicht das am besten
getroffene der Gruppe, und ich hoffe aufrichtig, daB er an der
Ahnlichkeit Gefallen findet. Ganz oben auf der Tafel ist die Life-
Titelseite der Ausgabe vom 3. Februar 1927, zwei Jahre bevor
Claes geboren wurde. Es ist eine grelle ,Peng! Wumm!“-Titel-
zeichnung eines Musikers der Jazz-Ara, die (zumindest fiir
mich) aussieht wie eine Karikatur des Kinstlers. Eine aufblas-
bare Gitarre (ohne Luft) bringt einen Tribut an Claes’ weiche Ob-
jekte. Das Mittelstlick ist eine alte Sara Lee-Késekuchen-Re-
klame, die ich die Jahre hindurch aufgehoben habe, gehalten
von einem Hampelmann aus Friichten und GemlUse, der an Cla-
es’ Store Days-Phase erinnern mag oder auch nicht. Flr den
Buchstaben B habe ich ein echtes Oldenburg-Objekt, ein be-
scheidenes KnopflochstrauBchen, das an einem Draht aus ei-
ner gipsernen Basis herauswéachst. Ein Rickgriff auf die Store
Days-Zeit ist eine Ray Gun-Einladungskarte, die die groBe Eroff-
nung des Store 1961 in New York ankilindigt.

Die letzten Objekte, fiir den Buchtstaben G, sind ein Paar gi-
gantische Geleefrlichte, eine rote und eine griine Frucht. Sie
stehen hervor wie ein Uppiges Paar Briste, ein erotischer Ge-
dankenflug, der, wie ich hoffe, Claes ansprechen wird.

KAPROW

Am schwierigsten auszufiihren von der ganzen Serie war das
Portrat von Allan Kaprow. Verschiedene Objekte sind von der
Sorte, wie sie Allan vielleicht in dem einen oder anderen Hap-
pening verwendet hatte — eine Leiter, eine Papiertlte, ein Fen-
ster. Dartberhinaus gibt es allerdings einige auffallige Objekte,
die Allans Blick moéglicherweise auf sich gezogen héatten. Zum
Beispiel das erste L, das Etikett von einer 30-Pfund-Dose Un-
cle-Sam-Yakima-Valley-Tomaten, abgefiillt in Wapato, Washing-
ton. Oder das zweite N-Objekt, ein kalifornisches Autokennzei-
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chen mit der Nummer NUMERO (mein eigenes Nummernschild
aus meiner Zeit in Hollywood).

Unter P findet sich ein altertimlicher stereoskopischer Gucki, in
dem jemand zu sehen ist, der verdachtig nach Allan selbst aus-
sieht. Ein Tribut an Allans Happening-Szenarios findet sich un-
ter dem Buchstaben R, die Regeln flir das Spinoza-Spiel, ge-
druckt von der Firma Archarena in Peoria, lllinois im Jahre 1899.
Der letzte Buchstabe, W, ist ein Fenster [englisch window].
Durch das Fenster kann man eine afrikanische Landschaft se-
hen. Zur linken, fast auBerhalb des Bildes, findet sich eine
Ruckenansicht des Portratisten. Es ist das einzige Mal, daB3 ich
mir selbst einen Auftritt gestattet habe.

CAGE

Im John Cage-Portrat sind die Objekte musikalische Noten in
verschiedenen GroBen und verschiedenen Stellungen, schnee-
weif3 auf einem schneeweiBen Hintergrund. Als die Noten alle an
ihnrem Platz waren, bespritzte ich die Tafel mit schwarzer Farbe.
Schwarzes Rauschen auf weiBer Stille.

BEUYS

Das Portrat von Joseph Beuys ist eine verspielte, wenn auch bit-
tersiiBe Hommage an einen alten FLUXUS-Freund. Das (iberra-
schendste Objekt ist eine handgemalte Abbildung, undatiert
und unsigniert, mit einem Chor lachelnder Engel wahrend einer
himmlischen Jam Session. Die Figur in der Mitte an einem Ta-
steninstrument kénnte Joseph darstellen, wie er im Himmel
FLUXUS-Musik spielt.

Der Buchstabe B (flr Biologie) ist ein etwa 30 Millionen Jahre al-
ter versteinerter Fisch, jedenfalls wurde mir das versichert. (Es
gibt eine Menge Gréten in Josephs Oeuvre.) Einige Teile ge-
mahnen an Beuys’ Eskapaden wahrend des Zweiten Welt-
kriegs, einen Zeitabschnitt, mit dem er sich in vielen seiner Ar-
beiten beschéftigte. Das J-fiir-Joseph-Objekt ist eine Uberle-
bensausristung fuir den Dschungel [englisch jungle]. Das letzte
S ist ein metallenes Flugzeugmodell, ein Veteran aus dem ersten
Weltkrieg. Ja, ich wei3, daB Joseph eine Bruchlandung auf der
Krim und nicht im Dschungel hatte, und daB die JU 87, die
Sturzkampfflieger Beuys flog, keine Ahnlichkeit mit dem Modell
auf meinem Portréat hatte, aber ich glaube, daB beide etwas sehr
wichtiges Uber den Portratierten aussagen.

SPOERRI

Ein groBer Ausschnitt mit einem spanischen Tanzer beherrscht
ziemlich das Portrat von Daniel Spoerri. Es erinnert uns daran,
daB der Erfinder der Fallenbilder in Paris Tanz studierte, bei der
groBBen Preobrajenska, und daB er der erste Tanzer im Stadt-
theater der Hauptstadt der Schweiz war.

Sechs der 13 Objekte in dem Portrat beziehen sich auf das Es-
sen oder das Kochen, um das berihmte Restaurant in der Ga-
lerie J in Paris 1963, das Restaurant Spoerri und die Eat Art-Ga-
lerie im Dusseldorf der siebziger Jahre in Erinnerung zu rufen.
Und es gibt einige aufgefundene Landschaften, die sich auf sei-
ne tableaux-piéges beziehen.

HAMILTON

Ich wollte, daB das Portrat von Richard Hamilton verrry British
wird, nicht etwa weil Richard so verrry British ware, sondern weil
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er von den zwolf Kinstlern in der Portrat-Serie der einzige
Englander ist.

Das H-Objekt ist ein viktorianischer Humpty-Dumpty-Teekessel
mit einem eierkopfigen Humpty-Dumpty oben drauf, der aus-
sieht, als kdnnte er jeden Moment herunterfallen. (Ich hoffe, daB
er das nicht tut, denn diese antike Kostbarkeit ist unersetzlich.)
Dann gibt es noch einen auBergewdhnlichen Aschenbecher. Vor
einigen Jahren arbeitete Richard das Ricard-Markenzeichen auf
einem Schild, einer Karaffe und einem Aschenbecher in Richard
um. Nun, bei einer meiner Reisen fand ich die Umkehrung die-
ses Vorgangs. Es ist ein Aschenbecher, angefertigt in den Ate-
liers de Céramique Ricard, auf dem sich das Wort R-I-C-H-A-R-
D in erhabenen griinen Buchstaben findet. Ich frage mich war-
um! Er ist wirklich echt!

Dann gibt es noch eine burleske Saki-Tu-Me-Reklame, ange-
bracht auf einer Kopie von Richards Gemalde Slip It To Me. Und
ein ledernes Reklamekértchen von Nudie’s, dem Western-und-
Cowboy-Laden, den Richard mir vor vielen Jahren zeigte, als er
uns in Hollywood besuchte.

MACIUNAS

Das Portrat von George Maciunas ist ein eher boshafter Tribut
an den Griinder von FLUXUS. Das erste G — G wie George oder
Gruppenfuhrer oder General oder Gott, treffen Sie lhre Wahl -
istdas Wort FLUXUS, buchstabiert mit ABC-Bausteinen fir Kin-
der, auf einem Direktorensessel aufgetiirmt, daB auch ja nie-
mand vergiBt, daB George der Boss war. Das erste E ist eine Kar-
te aus einem alten amerikanischen Spiel namens Foolish Que-
stions.

Darauf abgebildet ist ein Fl6tist, der gerade auf der Biihne steht
und vorspielt. Die Aufschrift lautet: ,No, Melville, I'm biting my
initials in an apple dumpling.” [,Nein, Melville, ich knabbere ge-
rade meine Initialen in einen Apfelknddel.“] (Wie oft wurden wir
bei den friihen FLUXUS-Konzerten gefragt, was wir da taten!)
Das zweite E bilden gemischte Essensrationen vom Militar, oft
der Hauptbestandteil der Diat dieses frugalen Mannes. Das R-
Objekt ist ein groBer Stein. George hatte eine gewaltige Samm-
lung von Steinen. Ein Jahr vor seinem Tod besuchten Ann Noél,
Ay-o und ich ihn in dem groBen Haus in New Marlborough. Als
er uns seine ausgedehnte Steinesammlung zeigte, tberreichte
er mir vier Kieselsteine, ,die besten in meiner Sammlung, Bob
Watts gab sie mir.“ Ich erkannte sofort, was das war und im Nu
hatte ich, zu seiner groBen Verbliffung, diese uralten Bonbons
zerkaut und heruntergeschluckt.

Das letzte A in Maciunas ist ein Stiick Schei3e aus Plastik, das
ich in einem Scherzartikelgeschaft in Cincinnati entdeckte. Die
Halfte von diesem Objekt ist gold bemalt. Es ist elegant verpackt
und mit der Aufschrift FLUXUS Alchemy versehen. S ist ein
Stiick Seife, von der Sorte, die das Gesicht eher beschmutzt als
sdubert. Einst gab mir George ein Stlick von dieser Seife. Ich
bemerkte diesen speziellen erwartungsvollen Blick auf seinem
Gesicht und wuBte sofort, was das flir eine Seife war. Und noch
bevor der Tag zuende war, benutzte ich sie, um mein Gesicht zu
waschen - nein, zu besudeln. Ich tat es, um dieses leidgeprlf-
te asthmatische Genie laut und von Herzen lachen zu hoéren.
Und ich lache jetzt, wenn ich an sein Gelachter denke.



H A R L E K N S

Marcel Duchamp, Boite-en-Valise, 1938 John Cage, Variations /Il 24, 1992, 47,8x65,7 cm

(Ausgabe 1955-1968), 10x38,5x41,5 cm

ST

SEN g

George Brecht, Bottle Bottle-Opener, 1966 (1980), 36x7,5 cm

Joseph Beuys, Silberbesen und Besen ohne Haare, 1972,
Hoéhe 130 cm
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FLUXEUM

Joseph Beuys, Das Schweigen, 1973, 23x38 cm

Kritik der
reinen Vernunft

Joseph Beuys, Ich kenne kein Weekend, 1972,16,5x15x4,5 cm Robert Filliou, Optimistic Box, 1968, Nummern 1-5

Henning Christiansen, Die wandernde Stimme, 1991, 52x52 cm Henning Christiansen, bla-bla is moving, 1992, 52x52 cm
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FLUXEUM

Robert Filliou, Frozen Exhibition, 1972, 0,6x31,8x20,2 cm Robert Filliou, Leeds, 1976, 6,7x37x33,5 cm

Robert Filliou, Combining, 1970, 11,5x38x37,5 cm Geoffrey Hendricks, Leiter, 1982, 186x70x6 cm
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FLUXEUM




FLUXEUM

Joe Jones, Solar Music Kit, 1981, 53x33,5x25,5 cm Milan Knizék, Ohne Titel, 1963 (1980), ca. 173x70x18 cm

Milan Knizak, Stuhl, 1989, 85x42x38 cm Milan Knizak, Tisch-Telephone, 1989, 86x80x120 cm
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FLUXEUM

Alison Knowles, Sea Bean, 1978, 4,8x9,4x5,4 cm Arthur Kepcke, Continue, 1972, 31x37x22 cm (Koffer)

=RDUETT
5 & Nam June Paik

(e —
(=]

[

Nam June Paik/Joseph Beuys, In Memoriam George
Nam June Paik, Admiral, 1977, 82x40x47,5 cm Maciunas, 1978-1982, 40x25x15 cm (Kasten)
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FLUXEUM

Nam June Paik, Roboter, 1992, 337x220x70 cm
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FLUXEUM

Nam June Paik, K6/n Kit, 1990, 32x39,5 cm Benjamin Patterson, The Old Red, White & Blue.
Keep It Clean, 1991, 98x71,5 cm

Benjamin Patterson, Doppelbett, 1989, 160x208x170 cm
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FLUXEUM

o=

L VT e B S

Man Ray, Objet indestructible, 1923 (1965), 46x13,5x13,5 cm Man Ray, Cadeau, 1921 (1974), 17x10x10 cm

Diter Rot, Gewtdirzfenster, 1977, 26,5x67,5x5 cm
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Daniel Spoerri, Ohne Titel (Rieger), 1985/1986, 80x40x44 cm

Emmett Williams, In Memoriam George Maciunas 1931-1978,
1982, 34x69,8 cm

FLUXEUM

Diter Rot, Entenjagd, 1972, 6,5x65x55,5 cm

Emmett Williams, Portraits of the Artist on a Journey to Italy,
1984, 51x72,5 cm
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FLUXEUM

Takako Saito, liquor chess, 1975/1976, 21,5x24,7x24,7 cm

Takako Saito, Wiirfelstuhl, 0.J., 3,2x7,3x5 cm

Ben Vautier, Boite mystere, 1960, 10x7,5x6 cm Ben Vautier, Un aliment mystere, 1962, 6x7,5 cm
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FLUXEUM

Wolf Vostell, Knochentelefon, 1961, 13x19,5x23 cm

Wolf Vostell, Portrdt Michael Berger, 1980
54,5x47x15,5 cm
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Film = Video - Performance

FLUXUS wollte und will grenziberschreitend in mehrfachem
Sinne sein: Internationalitat und Intermedialitét gehéren ebenso
zu den Grundsétzen wie das Bestreben, Kunst und Leben zu
verbinden und die Elemente SpaB und Irritation in die Kunst ein-
zubeziehen. FLUXUS ist Bewegung. Alles flieBt! Auch im Film
(englisch = movie) sind Bewegung und Intermedialitat wichtige
Aspekte. So erscheint er als ideales Medium, um den Anliegen
von FLUXUS gerecht zu werden. Der Film war zwar bei FLUXUS
nur eine Ausdrucksform unter vielen anderen. Fir die Entwick-
lung des Experimentalfilms und der Videokunst in den vergan-
genen 30 Jahren allerdings waren die FLUXUS-Filme von ent-
scheidender Bedeutung. In der Nachfolge des dadaistischen
Films gehoren sie zu den friihesten Arbeiten, die sich gegen die
traditionelle Erzahlstruktur und Abbildfunktion des Films wen-
den. Im Gegensatz zum klassischen Spielfilm wollten die FLU-
XUS-Kinstler und -Kinstlerinnen mit ihren Filmen nicht lllusio-
nen erzeugen, sondern mittels einfachster Technik das Medium
an sich ironisieren sowie Funktionsweise und Wahrnehmung
des Films untersuchen.

George Maciunas beschrieb die allgemeine Theorie von FLU-
XUS, die auch in den Filmen zum Ausdruck kommt, als Konkre-
tismus: ,Die Konkretisten sind im Unterschied zu den lllusioni-
sten Verfechter der Einheit von Form und Inhalt.Sie ziehen die
Welt der konkreten Realitdten den kiinstlerischen Abstraktionen
oder, was dasselbe ist, dem lllusionismus vor. So faBt zum Bei-

spiel ein Plastiker, der ein Konkretist ist, eine verfaulte Tomate
eben als verfaulte Tomate auf und stellt sie auch so dar, ohne
daB er die Realitat ihrer Erscheinungsform einer Veranderung
unterwirft. Am Ende bleibt der formale Ausdruck ununterschie-
den vom Inhalt der Sache und der Wahrnehmung durch den
Klnstler, namlich die verfaulte Tomate anstelle einer kiinstlich
und illusionistisch aufgefiihrten Symboldarstellung.”")

So zeigen die Filme haufig genau das, was der Titel besagt: 710
Feet besteht aus einem zehn FuB3 langen Stiick Blankfilm, Smo-
ke zeigt einen rauchenden Mann, End After 9 ist zu Ende, wenn
die Zahl 9 erreicht ist. Ein typischer FLUXUS-Film ist auch Nam
June Paiks Zen for Film, der nur aus unbelichtetem Film besteht:
Abbild und Objekt sind identisch, Staub und Kratzer sind die
einzigen Darsteller.

Die FLUXUS-Filme, die George Maciunas 1966 zur FLUXFILM-
Anthology zusammengestellt hat, wurden bis heute nur selten
gezeigt und gewdrdigt. Kopien sind nur in wenigen Archiven
vorhanden. Das Programm Film — Video — Performance spannt
einen Bogen von diesen frihen Arbeiten bis hin zu aktuellen
Produktionen von und tber FLUXUS-KUnstler und -Kinstlerin-
nen. Im Mittelpunkt der Reihe stehen Filme von Kinstlern und
Kinstlerinnen, die auch in den Ausstellungen von FLUXUS 1962
Wiesbaden 1992 DA CAPO vertreten sind, sowie Werke von
Kinstlern und Kinstlerinnen, die flr die Entwicklung der Film-
und Videokunst von besonderer Bedeutung sind, z.B. Yoko

BRAD IVERSON

Collective. Two long version, three reel. 16mm FLUXFILMS. In center are two packagings of FLUXFILMS LOOPS and a FLUX YEAR BOX 2

containing FLUXFILMS LOOPS. see color portfolio
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Ono, Nam June Paik, Paul Sharits und Wolf Vostell. Ein beson-
derer Schwerpunkt ist John Cage gewidmet, der nicht nur in fil-
mischen Portrats prasent ist, sondern auch persénlich seinen
neuesten Film ONE™ AND 103 vorstellt.

Durch Nam June Paik, den Pionier der Videokunst, war FLUXUS
auch Ausgangspunkt der Kunstform Video. Erstaunlicherweise
wurde dieser Aspekt in der FLUXUS-Literatur bisher kaum
berlicksichtigt. ,Der historische Anfang fir ein neues Kunstme-
dium wurde — zumindest von den Zeitgenossen — nicht erkannt,
nicht beschrieben oder nicht flr wichtig erachtet. Der Schock,
die Frage nach der Rezeption, die Zerstérung als Geste — dies
alles stand im Vordergrund.“?)

Nam June Paik war der erste, der das Medium Video — zunéachst
durch Manipulationen an Fernsehgeraten — kinstlerisch nutz-
te.3) Zu den konsequentesten Arbeiten dieser Art gehort Zen for
TV (1965): Ein Fernseher, senkrecht auf die Seite gestellt, zeigt
eine Linie, in der das Programm zusammengezogen ist. Auch
war es Paik, der eines der ersten portablen Video-Equipments
kaufte, als diese 1965 auf den Markt kamen. Die handlichen
Gerate machten das Medium direkt fiir Kiinstler nutzbar. Seither
entwickelte Paik, gefolgt von zahlreichen anderen Kiinstlern,
das Medium Video durch Bander und Installationen zu einer ei-
genstandigen neuen Kunstform.

Wolf Vostell arbeitet in @hnlicher Weise mit Fernsehern unter
Verwendung seines Prinzips Decollage. Vostells Fluxfilm Sun in
Your Head (1963) zeigt decollagierte Fernsehprogramme. Bei
der Urauffiihrung in einem Steinbruch bei Wuppertal lieB Vostell
den Fernseher durch einen gezielten SchuB implodieren: ,Die
erste Totung des Mediums*.4)

Inzwischen hat sich die Videokunst zu einer der kreativsten und
vielfaltigsten Kunstformen der Gegenwart entwickelt, die im
Grenzbereich zwischen Film, Fernsehen, Bildender Kunst und
Performance angesiedelt ist. Durch avancierte technische Mog-
lichkeiten, z.B. die Einbeziehung von Computern, wurde die vi-
deographische Sprache erweitert. Und ein breites Spektrum an
Genres ist entstanden, das von Medienkritik Uiber Selbstreflexi-
on, Musikclips, Videolyrik und Videoperformance bis zu Ban-
dern mit narrativem, dokumentarischem oder experimentellem
Charakter reicht. Die Videoinstallation ist eine spezielle Form
der Videokunst an der Schnittstelle von Skulptur und Video.
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Zur Auffihrung kommen Videobénder von Kinstlern, die an
FLUXUS beteiligt waren: Nam June Paik, Wolf Vostell und Joe
Jones sowie Filme tber Aktionen von Joseph Beuys.

Die Arbeit mit verschiedenen Medien und deren Verknulipfung
war und ist ein wichtiges Merkmal von FLUXUS. FLUXUS war
die erste Kunstform, die den oft geduBerten Anspruch des mul-
timedialen Gesamtkunstwerkes tatsachlich realisierte. In ge-
meinschaftlichen Aktionen, Events und Performances arbeite-
ten Kinstler verschiedener Sparten zusammen, um Musik und
bildende Kunst, Film, Literatur und Theater zu einer neuen Ein-
heit zu verschmelzen. Die Grenzen zwischen den klinstlerischen
Ausdrucksformen wurden Uberwunden und die herkdmmlichen
Vorstellungen in Frage gestellt. ,Eigentlich sind schon die Kon-
zerte im Black Mountain College, die Cage 1951/52 veranstal-
tete, grundlegend fir die neue Kunstauffassung gewesen: er
kombinierte Malerei, Tanz, Filme, Dias, Tonbandaufnahmen, Ra-
dios, Poesie, Klavier und eine Lecture mit Publikum.(...) Mitte
der 60er Jahre erreicht die Verbindung zwischen der bildenden
Kunst und den Medien ihren Hohepunkt. Auf dem ,New Cinema
Festival’ in New York 1965 werden Multiprojektionen, Aktionen
und Installationen durchgefiihrt. (...) Um 1968 finden auch in Eu-
ropa Multi-Media-Veranstaltungen statt. In den 70er Jahren sind
die einzelnen Klinste dann wieder unter sich."5)

Den Aspekt der Intermedialitat von FLUXUS aufgreifend, wer-
den die Filmvorfuhrungen mit Performance, Live-Musik, Lesun-
gen und Vortrdgen kombiniert.

Jutta Beyrich

1) Birgit Hein in: Birgit Hein und Wulf Herzogenrath, Film als Film. 1910 bis heute,
Stuttgart 1977, S. 166.

2) Wulf Herzogenrath (Hrsg. ), Videokunst in Deutschland 1963-1982, Stuttgart
1982, S.27.

3) ,Selten gibt es eine so prazise Datierungsmadglichkeit fir die Geburtsstunde ei-
nes neuen Mediums: Mérz 1963 in Wuppertal in der privaten Galerie Parnass des
Architekten-Ehepaares Rolf Jahrling mit der Ausstellung ,Exposition of Music -
Electronic Television® des gebuirtigen Koreaners Nam June Paik (...)*. Wulf Herzo-
genrath, a.a.0., S. 26.

4) Wulf Herzogenrath, a.a.O., S. 27.

5) Ingo Petzke, Das Experimentalfiim-Handbuch, Schriftenreihe des Deutschen
Filmmuseums, hg. von Hilmer Hoffmann und Walter Schonbert, Frankfurt am Main
1989, S. 43/44.

Dank

Fir das Zustandekommen des Programms Film-Video-Performance
bedanken wir uns insbesondere bei: Jon Hendricks, Silverman Collec-
tion, New York; Jonas Mekas, New York; Filmmaker’s Coop / Antholo-
gy Film Archives, New York; sowie bei allen beteiligen Kiinstlern und
Kinstlerinnen, Kulturschaffenden und Filmverleihen.

Organisation und Konzept: Jutta Beyrich
Veranstalter: Kulturamt der Landeshauptstadt Wiesbaden



Dienstag, 8. September 1992

Multi-Media-Event:
Film, Lesung, Performance

Alison Knowles, Dick Higgins und Emmett
Williams gestalten parallel zu den vorgefiihr-
ten Filmen ein Kunstereignis von einmaligem
Charakter unter Verwendung verschiedener
Medien.

THE BIG BOOK

Film von Dick Higgins

USA 1967, 7 Minuten

Das Home Movie von Dick Higgins dokumen-
tiert die erste Vorflihrung der gleichnamigen
Performance von Alison Knowles in der So-
mething Else Gallery in New York.

LOOSE PAGES

Live-Video-Performance von Alison Knowles
Loose Pages ist einBuch ganz besonderer
Art. Seine Seiten, hergestellt aus handge-
machtem Papier, dienen der Performerin als
Kleidungssttcke. Dazu liest Alison Knowles
aus Alice im Wunderland und das Rezept,
woraus das Papier gemacht ist, wie es herge-
stellt wird und wie es klingt. Erstmalig zeigt
die Kiinstlerin ihre Performance in einer
neuartigen Version: als eine Kombination von
Live-Aktion und Video-Prasentation.

Alison Knowles, Loose Pages, Performance

FILM/VIDEO

Als Vorprogramm zu allen Veranstaltungen:
WIESBADEN FLUXUS 1962
Dokumentation des Hessischen Rundfunks
1962, ca. 6 Minuten

MEN & WOMEN & BELLS

Film von Dick Higgins

Mit: John Higgins, Clara Higgins, Carter
Higgins, Alison Knowles u.a.

USA 1966-68, Farbe, Ton, 41 Minuten

Eine filmische Autobiographie

»lch wollte nicht warten, bis Hollywood meine
Leinwandbiographie macht. Ich wollte nicht
Cellinis Rat folgen und warten, bis ich vierzig
bin, bevor ich meine Autobiographie schrei-
be. Also habe ich, unterstitzt von Filmen, die
mein Vater vor und nach meiner Geburt ge-
dreht hat, eine kleine filmische Autobiogra-
phie gemacht; mit einem Schwerpunkt auf
Dingen, die dem Untergang geweiht sind, die
ich aber trotzdem mag, unbeschadigte Land-
schaft u.a. (deshalb auch die ganze Zeit
Glocken).*

Dick Higgins

MYSTERIES

Film von Dick Higgins

Mit: Cary Scher, Alison Knowles, Emmett
Williams, u.a.

USA 1968-69, S/W, Ton, 8 Minuten

Eine Anti-Spannungs-Mdrder-Story in der
Zeit. Higgins nennt seine Filme ,Zeit-Struktu-
ren”. ,Im allgemeinen ist mein Auge auf das
isolierte Detail eingestellt, auf den Mikrokos-
mos der Dinge.“

,Ein Doppelmord wurde vertbt — mutmaslich.

Eine Schlafwandlerin bemerkt nicht, wohin
sie geht oder was die Folgen ihrer Handlun-
gen sind — mutmaBlich. Das Gesetz forscht
nach — mutmaBlich. Nichts kommt heraus,
oder doch? Gibt es am Ende einen Selbst-
mord? Eher mysterids als narrativ.”

Dick Higgins.
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Sonntag, 13. September 1992

Fluxfilme 1966

mit Live-Musik von Joe Jones und Benjamin
Patterson, lange Version

16mm, S/W und Farbe, ca. 100 Minuten

George Maciunas stellte die Kurzfilme der
FLUXUS-Kunstler 1966 zur FLUXFILM-
Anthology zusammen, die in verschiedenen
Versionen existiert. Die Filme bauen haufig
auf einem bestimmten Gag auf, der das Me-
dium Film ironisiert, und zeigen oft genau
das, was der Titel ankiindigt.

SUN IN YOUR HEAD
Fluxfilm 23 von Wolf Vostell
Kamera: Edo Jansen

1963, 5 Minuten
Decollagierte Fernsehbilder

NUMBER 4

Fluxfilm 5 von Yoko Ono

Kamera: Jeff Perkins, Anthony Cox

1965, 5 Minuten

GroBaufnahme der nackten, bewegten Hin-
tern von 12 Darstellern.




THE EVIL FAERIE

Fluxfilm 25 von George Landow

2 Minuten

Ein Darsteller mit angewinkelten Armen be-
wegt die Hande wie Flugel.

NUMBER 1

Fluxfilm 14 von Yoko Ono

Kamera: Peter Moore

5 Minuten

Ein Streichholz wird angeziindet und brennt
in Zeitlupe. Aufgenommen mit 2000 Bildern
pro Sekunde.

SMOKE

Fluxfilm 18 von Joe Jones

Kamera: Peter Moore

12 Minuten

GroBaufnahme eines Gesichts von der Seite.
Der Darsteller atmet Zigarettenrauch aus.
Zeitlupe, aufgenommen mit 2000 Bildern pro
Sekunde.

END AFTER 9

Fluxfilm 3 von Anonymus (George Maciunas)
30 Sekunden

Der Film zeigt die Zahlen 1 bis 9 und dann
das Wort ,End“.

OPUS 74 VERSION 2

Fluxfilm 19 von Eric Andersen

1966, Farbe, 1 Minute

Verschiedene Gegenstande sind in Einzel-
bildschaltung aufgenommen und zu einer ra-
santen Collage kombiniert.

DISAPPEARING MUSIC FOR FACE

Fluxfilm 4 von Mieko Shiomi

Kamera: Peter Moore

1966, 12 Minuten

GroBaufnahme eines Frauenmundes: Uber-
gang von Lacheln zu Nicht-Lacheln in Zeitlu-

pe.

FILM/VIDEO

10 FEET

Fluxfilm 7 von George Maciunas

1966, 17 Sekunden

Der Film besteht aus einem 10 FuB langen
Stlck Blankfilm.

EYEBLINK

Fluxfilm 15 von Anonymus (Yoko Ono)
Kamera: Peter Moore

1966, 3 Minuten

SchlieBen des Augenlids in Zeitlupe.

BLINK
Fluxfilm 5 von John Cavanaugh
1 Minute

ENTRANCE/EXIT

Fluxfilm 10 von George Brecht

1962-66, 7 Minuten

Eine schwarze Bildflache verdndert sich Uber
alle Grauwerte bis zum reinen WeiB3.

ARTYPE

Fluxfilm 20 von George Maciunas

1966, 10 Minuten

Verschiedene artype-Muster (parallele Linien,
Punkte, Wellenlinien) direkt auf Blankfilm auf-
getragen.
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POLICE CAR

Fluxfilm 31 von John Cale

Farbe, 1 Minute

Unterbelichtete Sequenz, die zwei blinkende
Lichter auf einem Polizeiauto zeigt.

READYMADE
Fluxfilm 24 von Albert Fine
1966, 30 Sekunden

DANCE

Fluxfilm 30 von Albert Fine

1966, 1 Minute

Nahaufnahme eines Mannes, der seine Au-
gen von rechts nach links bewegt, dann ei-
nen Nagel einschlagt und als Schattenboxer
herumspringt.

9 MINUTES

Fluxfilm 6 von James Riddle

1966, 9 Minuten

Nummern von 1 bis 60 blitzen auf, neunmal
hintereinander.
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SEARS CATALOGUE

Fluxfilm 26 von Paul Sharits, 1965
Einzelbildaufnahmen aus einem Versand-
hauskatalog.

DOTS 1 &2
Fluxfilm 27 von Paul Sharits, 1965
Einzelbildaufnahmen von Punktrastern.

WRIST TRICK

Fluxfilm 28 von Paul Sharits, 1965

Eine Hand und ein Arm. Eine andere Hand
halt eine Rasierklinge und macht eine Geste,
das Handgelenk aufzuschlitzen.

TRACE NO. 22

Fluxfilm 11 von Robert Watts

1 Minute

Ein Réntgenbild von Kopf und Hals im Profil
zeigt die Vorgéange ,,Sprechen* und
»Schlucken®.

TRACE NO. 24

Fluxfilm 13 von Robert Watts

2 Minuten

Ein Bild von Marilyn Monroe, dann ein weibli-
cher Korper, der sich unter Haufen von Cello-
phan bewegt.

TRACE NO. 23

Fluxfilm 12 von Robert Watts

2 Minuten

Eine Abgrenzungslinie auf einem Tennisplatz,
eine Hand zeigt auf die ferne Landschaft,
dann erscheinen die Nummern 408 und 409
auf einem weiblichen Kérper. Plastik-Hot-
Dogs gleiten zwischen den Beinen und unter
den Achselhéhlen der Frau hiniiber. Am Ende
sieht man ein Ei auf dem Wasser schwim-
men.

5 O’CLOCK IN THE MORNING
Fluxfilm 17 von Pieter Vanderbeek
1966, 6 Minuten

Fallende Felsstiicke und Kastanien in
Zeitlupe.

Filmbeschreibungen nach Birgit Hein und
Wulf Herzogenrath, Film als Film. 1910 bis
heute, Stuttgart 1977;

Hans Scheugl und Ernst Schmidt Jr., Eine
Subgeschichte des Films. Lexikon des Avant-
garde-, Experimental- und Undergroundfilms,
Frankfurt am Main 1974;

und Archiv Sohm/Staatsgalerie Stuttgart.



Dienstag, 15. September 1992

CAGE/CUNNINGHAM

Regie: Elliot Caplan

Buch: David Vaughan

Kamera: Elliot Caplan und Robert Dianoux
Schnitt: Elliot Caplan und Lana Lin

Musik: John Cage

Choreographie: Merce Cunningham

Mit: John Cage, Merce Cunningham, Nam
June Paik, Robert Rauschenberg, Carolyn
Brown, Viola Farber, Alvin Lucier, Christian
Wolff, La Monte Young, Gordon Mumma, Ru-
dolf Nurejev, M.C. Richard, Michael Guy, Do-
ris Dennison, David Tudor, Jean Rigg, Jasper
Johns, Frank Stella, Edwin Denby, Irwin Kre-
men, Bonnie Bird, Virgil Thomson, Marianne
Preger-Simon, Remy Charlip

USA 1991, 95 Minuten

Ein Doppelportrat des Musikers John Cage
und des Tanzers und Choreographen Merce
Cunningham: indem der Film die Geschichte
ihrer legendaren kinstlerischen Zusammen-
arbeit zurtickverfolgt, erforscht er zugleich
ihre Kooperation mit vielen bedeutenden
Kinstlern.

Caplan, der Cage und Cunningham bei ihren
Auftritten in der ganzen Welt zwischen 1983
und 1990 gefolgt ist, kombiniert Aufnahmen
aus diesen acht Jahren mit Archivmaterial,
das bis in die Anfange ihres gemeinsamen
Schaffens zurlickreicht (und das hier gréB-
tenteils zum ersten Mal zu sehen ist), mit In-
terviews wichtiger Personlichkeiten, die mit
Cage und Cunningham gearbeitet haben. Auf
diese Weise entsteht das aufschluBreiche
Portrat zweier Manner, die die Kunst des 20.
Jahrhunderts revolutioniert haben.

John Cage und Henning Lohner bei
Dreharbeiten zu ONE™ AND 103

FILM/VIDEO
Sonntag, 20.September 1992

ONE™ AND 103

Erstauffiihrung in Anwesenheit von
Henning Lohner

Regie: John Cage und Henning Lohner
Buch: John Cage

Kamera: Van Theodore Carlson

Musik: Orchesterkomposition 703 von John
Cage (Urauffuhrung durch das WDR-Rund-
funkorchester in Kéln am 19. September
1992)

Produktion: Henning und Peter Lohner, OnVi-
sion GmbH (Wiesbaden/Miinchen), Alfred
Hillen, ZDF/3SAT (Mainz/Miinchen)
USA/BRD 1992, 90 Minuten

Der Spielfilm ONE™ AND 103 von John Cage
ist ein Film Uber Licht: von einer subjektiven
Kamera werden in einer Performance — unter-
gliedert in Akte, Szenen und Takes - Lichtbe-
wegungen in einem leeren Zimmer beobach-
tet. Es gibt — auBer der Kamera - keine Dar-
steller. In diesem Film ist alles komponiert:
die Bewegungen der Lichter, die Bewegun-
gen, Linseneinstellungen und Blenden der
Kamera, der Schnitt und die Form des Films.
So werden traditionelle Kategorien der
Filmherstellung wie Drehbuch, Regie und
Schnitt zu einer — neuartigen — filmischen Ein-
heit verschmolzen.
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Kompositorische Grundlage dieses Films
sind die Zufallsoperationen, die Cage anhand
des chinesischen ,| Ging"“, des Buches der
Wandlungen, ausfiihrt. Zu diesem Film hat
John Cage eine neue Orchesterpartitur kom-
poniert.

Der Titel des Films ist denkbar leicht zu er-
klaren: ONE" bedeutet, daB dieser Film das
elfte Stlick von John Cage fir einen einzel-
nen Instrumentalisten/Darsteller (erstmals ein
Kameramann) ist, und zwar seit John Cage
diese Zahlweise bei seinen Werken eingefiihrt
hat. 7103 bedeutet, daB das Orchester, das die
Musik zum Film einspielt, aus 103 Musikern
besteht.

Henning Lohner.

Ich glaube, daB im Verlauf der Arbeiten der
Effekt der Zufallsoperationen darin bestehen
wird, eine Art eigenes Szenario zu schaffen.
Und dieses Szenario wird, anstatt von vorn-
herein bekannt zu sein, sich organisch aus
der Arbeit entwickeln.

Soweit ich weiB3, hat sich bislang fast keiner
fur das Licht selbst interessiert. Dem Licht
Aufmerksamkeit zu schenken, bedeutet ge-
meinhin, den Wirkungen des Lichts auf etwas
anderes Aufmerksamkeit zu schenken - die-
ser Film jedoch wird das Licht selbst sein.
Es ist sehr leicht zu beschreiben, und ich
glaube, es wird viel SpaB machen, den Film
anzuschauen.

John Cage.



Dienstag, 22. September 1992

Filme von Paul Sharits (1966-71)

Die Filme bestehen aus einer Montage von
Einzelkadern. (...) Am deutlichsten zeigt sich
Sharits System, wenn man den Filmstreifen
selbst betrachtet: monochrome Farbkader,
jeder Kader anders, sind in einem bestimm-
ten komplizierten System angeordnet. Dazwi-
schen starre Aufnahmen eines Stuhls, eines
Mannes, der mit der Schere seine Zunge ab-
zuschneiden scheint, eines nackten Paares
etc. In der Projektion allerdings geht die im
Filmmaterial sichtbare Aufgliederung verlo-
ren. Die monochromen Farbkader werden zu
flieBend wechselnden Farben (...) und der ra-
sende Wechsel der farbigen Positiv- und Ne-
gativbilder des Mannes erzeugen einen psy-
chedelischen Flickereffekt. In seinen beiden
Filmen von 1968

N:O:T:H:I:N:G und T,O,U,C,H,/,N,G hat er ihn
perfektioniert.

Scheugl/Schmidt

WORD MOVIE

Fluxfilm 29

USA 1966, Farbe, Ton, 4 Minuten

50 Worte werden in unterschiedlicher Reihen-
folge und unterschiedlicher Beziehung zum
gesprochenen Ton wiederholt.

Jedes Einzelbild enthélt ein anderes Wort
oder Wortfragment. Diese verschmelzen bei
der Projektion optisch und gedanklich zu ei-
nem einzelnen, langen Wort.

Birgit Hein

PAUL SHARITS

Paul Sharits. WORD MOVIE. Stills from the film

PIECE MANDALA / END WAR

Musik: Bob Grimes

USA 1966, Farbe, ohne Ton, 5 Minuten

Die starren Bilder eines nackten Paares er-
wecken in der Abfolge den Eindruck eines
Koitus.

FILM/VIDEO

T,0,U,C,H,IN,G,

USA 1968, Farbe, Ton, 12 Minuten

Hier ist das Gesicht eines jungen Mannes zu
sehen, das durch Licht, sowie Positiv- und
Negativ-Kopierung standig verandert wird.
Eine fremde Hand halt dem Mann den Mund
Zu.

N:O:T:H:IIN:G

USA 1968, Farbe, Ton, 35 Minuten

,Die Masse des Films sind hochvibrierende
Farb-Energie-Rhythmen; die Entwicklung der
Farbe basiert teilweise auf dem tibetanischen
Mandala der finf Dhyani-Buddhas, das in der
Meditation verwendet wird, um den héchsten
Punkt inneren BewuBtseins zu erreichen -
unendliche, transzendentale Weisheit (...)"

Paul Sharits

S:TREAM:S:S:ECTION:S:ECTION:S:S:EC-
TIONED

USA 1968-70, Farbe, Ton, 42 Minuten
S:S:S:S:S:Sist sehr schon. Das fortlaufende
Zerkratzen des Films ist gekonnter Vandalis-
mus. Der Film ist ein vollstandiger Organis-
mus, der alle Ebenen wirklich erkennen 14Bt.
Michael Snow
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Sonntag, 27. September 1992

Videoarbeiten von Nam

June Paik
mit einer Einfiihrung von Dr. Edith Decker

GLOBAL GROOVE

USA 1973, Farbe, Ton, 30 Minuten

Global Groove gilt heute als Klassiker unter
Paiks Bandern. Die videographische Collage
aus verschiedenen Sequenzen zeigt Perso-
nen, die flr Paik wichtig sind wie John Cage,
Allen Ginsberg, Charlotte Moorman mit dem
TV-Cello; Produktionen Karlheinz Stockhau-
sens oder des Living Theatre; Filmmaterial
von Jud Yalkut und Robert Breer sowie Uber-
arbeitete Stlicke aus friiheren Paik-Videos.
Durch den Synthesizer erzeugte Farb- und
Formeffekte schaffen einen Zusammenhang
zwischen den heterogenen Bildern. Der Titel
des Bandes |aBt sich mit ,globaler Kanal*
Ubersetzen.

Edith Decker

A TRIBUTE TO JOHN CAGE
USA 1973, Farbe, Ton, 30 Minuten

A Tribute to John Cage entstand anlaBlich
des 60. Geburtstags von John Cage. Das
Band tbernimmt John Cages Prinzip der
Collage aus Alltaglichem und Imagination.
Man sieht Cage, wie er auf dem Harvard-
Platz ,| Ging“-Stabe wirft, um sich im Geiste
auf eine Reise durch New York vorzubereiten.
Wie in allen Videobandern verkniipft Paik Un-
terhaltendes, Witziges, Elektronisches,
Schockierendes unvermittelt. Scheinbar Un-
zusammenhangendes erweist sich als kom-
binierbar. Das alles wird immer wieder unter-
brochen von knallharter japanischer Wer-
bung.

Wulf Herzogenrath

LIVING WITH THE LIVING THEATRE

USA 1989, Farbe, Ton, 18 Minuten

30 Sekunden

Living with the Living Theatre ist eines der
neuesten Videobander von Paik. Unter Ver-
wendung avancierter Video- und Computer-
technik portratiert er die Arbeit von Merce
Cunningham und dem Living Theatre.



Dienstag, 29. September 1992

FLUXUS-Film-Surprise

Das Programm FLUXUS-Film-Surprise ist so-
zusagen Jutta Beyrichs Wunderttite in dieser
Reihe mit einer bunten Mischung von Filmen

verschiedener Autoren.

Wolf Vostell, Das Friihstick des
Leonardo da Vinci

FILM/VIDEO
Sonntag, 4. Oktober 1992

Videoarbeiten von Wolf Vostell

Wolf Vostell ist einer der Hauptvertreter des
Happenings in Europa, 1962 nahm er am
FLUXUS-Festival in Wiesbaden teil. 1963 be-
gann er, Filme zu produzieren, die z.T. spater
fur Videoarbeiten verwendet wurden.

STARFIGHTER

BRD 1967, S/W, Ton, 7 Minuten

(urspringlich 16 mm, Endlosschleife mit Ton-
band, 30 Minuten)

Ein Bild von Starfightern 16st sich durch Sau-
re auf. Gerausch: Wind.

20. JULI AACHEN 1964

Kamera: Studfilm TH Aachen

Ton: Jaap Spek

BRD 1967, S/W, Ton, 7 Minuten

(urspriinglich 16 mm, Endlosschleife mit Ton-
band, 30 Minuten)

In der urspriinglichen Fassung wurden durch
drei Projektoren Bilder von Vostell, Beuys und
Kopcke aus einer FLUXUS-Ausstellung ne-
beneinander projiziert. Der Wechsel der Bil-
der war auf den drei Filmstreifen in einen be-
stimmten Rhythmus zueinander gesetzt.

NOTSTANDSBORDSTEIN

BRD 1969, S/W, 7 Minuten

(urspriinglich 16 mm, Aktion mit mobilem
Projektor, 90 Minuten)

Filme wurden von einem Auto aus auf Hauser
projiziert.

BROTVERMESSUNG

BRD 1970, S/W, 7 Minuten
(urspriinglich 16 mm mit Tonband,
21 Minuten)

RUHENDER VERKEHR

BRD 1970, S/W, 7 Minuten
(urspriinglich 16 mm mit Tonband,
21 Minuten)

VIETNAM
BRD 1968-71
7 Minuten

DAS FRUHSTUCK DES LEONARDO DA
VINCI IN BERLIN

BRD 1988, 75 Minuten

Ein Film von und mit Wolf Vostell
Auffihrende Personen: Anna Gleiss, Sabine
Knatz, Maria Jesus Lanzuela, Petra Meier,
Andrea Milatz, Nina Micke, Maja Sawitz, Ka-
rin Schyle, Annegret Wagner, Ingrid Wecker,
Ann van Wijk
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Dienstag, 6. Oktober 1992

Filme fiir Joseph Beuys
mit einer Einflhrung von Giinter Minas

Wie selten ein bildender Kunstler hat der
»,Mann mit den Filzplastiken“ (so der Titel ei-
ner Zeichnung) sich nicht nur von den Medien
Film und Fernsehen abbilden lassen, sondern
sie auch genutzt, um sich versténdlich zu
machen, um den musealen Kontext zu ver-
lassen, um Uber das beobachtbare Tun und
die gesprochene Sprache die Menschen zu
erreichen. (...) Dabei hat er selbst nie ,,Me-
dienkunst” gemacht als jederzeit abrufbare
“software”. Das Ziel war vielmehr, ,Medien
durch Monumente zu ersetzen®.

GUlnter Minas

EURASIENSTAB

Kamera: Paul de Fru

Musik: Henning Christiansen

Produktion: Wide White Space Gallery
Belgien/BRD 1968, Video, S/W, 22 Minuten
Aufzeichnung einer zentralen Aktion von
Beuys in Antwerpen.

Der Eurasienstab als Symbol der Kraftaus-
strahlung in alle Richtungen. Die benutzten
Materialien befinden sich heute im Landes-
museum Darmstadt.

TRANSSIBIRISCHE BAHN

Kamera: Ole John

Produktion: Galerie Heiner Friedrich und
Gruppe 1

BRD 1970, 16 mm, S/W, 22 Minuten
Filmische Realisation eines Beuys-Konzeptes
von 1959: Beobachtung des Environments
Transsibirische Bahn (heute im Landesmuse-
um Darmstadt) wie durch ein Loch in der
Wand.

| LIKE AMERICA AND AMERICA LIKES ME
Kamera und Realisation: Helmut Wietz
Produktion: Galerie René Block

BRD 1974, 16 mm, S/W, 35 Minuten
Aufzeichnung der gleichnamigen Aktion im
Mai 1974: Joseph Beuys verbringt mehrere
Tage mit einem Kojoten in einem vergitterten
Galerieraum in New York.

Joseph Beuys, / Like America
and America Likes Me



Sonntag, 11. Oktober 1992

Videoarbeiten von Joe Jones
in Anwesenheit von Joe Jones

Joe Jones ist bekannt durch seine Musikma-
schinen, mit denen er an zahlreichen FLU-
XUS-Veranstaltungen teilnahm. Die choir loft
installation, eine seiner schénsten Musikma-
schinen, steht im FLUXEUM in Wiesbaden-
Erbenheim.

Seit 1989 stellt Joe Jones mittels eines Com-
modore-Computers Videobander her. Sie
sind den friihen Filmen von Georges Mélies
vergleichbar. Erfindungsreich erforscht er das
Medium auf die einfachste Weise, da die Mit-
tel, die zur Hand sind, primitiv sind, aber mit
dem groBtmaoglichen Effekt, reich und voll
des Geistes von FLUXUS.

FLUXUS HOME MOVIES

BRD 1989, VHS, Commodore C64, Garry Kit-
chen’s Game Maker, ca. 30 Minuten

In der FLUX-HALL treten diverse computer-
animierte FLUXUS-KUnstler in Aktion. Ein vi-
deographisches Tagebuch uber die Ge-
schichte von FLUXUS.

THE MUSIC STORE

BRD 1989, VHS, Commodore C64, Garry Kit-
chen’s Game Maker, ca. 10 Minuten

In diesem Computer-Video erzahlt Jones die
Geschichte seines Music Store, den er 1969
in der Canal Street in New York eréffnete.
Hier konnten die Passanten mittels auen an-
gebrachter Klingelknépfe die Musikmaschi-
nen im Innern des Musikladens zum Erklin-
gen bringen.

FILM/VIDEO

Dienstag, 13. Oktober 1992

Filme von Yoko Ono

Das Auswahlprogramm zeigt Onos filmische
Entwicklung von den 60er Jahren bis zu den
Musikvideos der 80er Jahre, die sie zum Teil
in Zusammenarbeit mit John Lennon produ-
zZierte.

TWO VIRGINS

USA 1968, Farbe. 19 Minuten

Der Film zeigt Uibereinanderkopiert die Ge-
sichter von Yoko Ono und John Lennon.

,Es ist der Effekt, der eintritt, wenn man eine
Skulptur lange betrachtet.”

John Lennon

FREEDOM

USA 1970, Farbe, 1 Minute

Ono und Lennon produzierten je einen free-
dom-Film. In Lennons Film ist das Wort ,free-
dom*” eingekratzt. Onos Film zeigt Yoko in
Zeitlupe beim Ausziehen ihres BH.

ERECTION

in Zusammenarbeit mit John Lennon

USA 1971, Farbe, 20 Minuten

Fotographien von einer Baustelle werden
Uberblendet, um den Aufbau des London In-
ternational Hotel zu dokumentieren. Die Mu-
sik von Yoko Ono und Joe Jones ist kombi-
niert mit dem Larm der Baustelle.

TEN FOR TWO: SISTERS, O SISTERS

Regie: Steve Gebhardt

Produktion: Yoko Ono in Zusammenarbeit mit
John Lennon

USA 1972, Farbe, Ausschnitt, 4 Minuten
Dokumentation tber die John Sinclair Free-
dom Rally mit einer Performance von Yoko
Ono.

WOMAN

USA 1981, Video auf 16-mm-Film kopiert,
3 Minuten 30 Sekunden

(siehe Goodbye Sadness)

WALKING ON THIN ICE

USA 1981, Video auf 16-mm-Film kopiert,
6 Minuten

(siehe Goodbye Sadness)

GOODBYE SADNESS

USA 1982, Video auf 16-mm-Film kopiert,

2 Minuten 30 Sekunden

Goodbye Sadness entstand nach dem Tod
von John Lennon. Die Videos Woman, Wal-
king on Thin Ice und Goodbye Sadness sind
Musik-Clips zu dem Album Double Fantasy.
Sie kombinieren Home-Movie-Material der
Lennons mit Bildern von Yoko Ono, allein in
New York.

Serena Ratazzi

Yoko Ono, Freedom
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Sonntag, 18. Oktober 1992

Paul Sharits

FIGMENT 1: FLUXGRAM IN SEARCH OF
THE REAL MACIUNAS
in Anwesenheit von Paul Sharits

USA 1977-86, Ton, Super 8 auf Video kopiert,
175 Minuten, Originalfassung

Sharits drehte den Film im Super-8-Format
an verschiedenen Orten der Welt: in Kassel
wahrend der documenta, in Mexiko und in
den USA. Er zeigt Kuinstler und Kinstlerinnen
wie Vito Acconci, Birgit und Wilhelm Hein,
Joan Jonas, Shigeko Kubota, Little Richard,
Klaus Rinke, Carolee Schneemann u.v.a.
Zuné&chst ad acta gelegt, erlebte dieses selt-
same Werk 1991 seine Weltpremiere in den
Anthology Film Archives in New York und
wird nun in Wiesbaden seine deutsche Erst-
auffihrung erfahren.

,Ich attackiere Abstraktionismus und das
Nicht-Narrative zugunsten einer episodi-
schen (oder idiotischen) chronikartigen
,Form’; es gibt zwei Subtexte, die narrativ
sind und die tragisch enden, wenn man im-
stande ist, den Film auf diese Weise zu sehen
(meine Arbeitsweisen sind alle absichtlich
J[falsch’, vielleicht schlecht, aber diese riskan-
te Art und Weise scheint notwendig, wenn
man zulassen will, daB ,spontane’ Bilder auf-
kommen und eine dramatische Handlung for-
men).*

Paul Sharits
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I Hiermit sind Sie herzlich einge-

laden, den Auftakt der Fluxus-
Waochen vom 6. September bis
zum 18. Oktober 1992 in
Wiesbaden mitzuerleben,

Eroffnung am 6. Sept. 1992,
11.00 im Archivkino Caligari,

Marktplatz 9 in Wieshaden.

11.00:
Emmett Williams: Counting Song,
Begriilung durch Stadtriitin
Margarethe Goldmann,
Benjamin Patterson:
Septet from ,Lemons”,
René Block: Zur Konzeption,
John Cage: 433"
(Dick Higgins Klavier),
Emmett Willioms: My Life in Flux
(iiber Wiesbaden 1962 und 1982),
Dr. Michael Glasmeier:
FLUXUS DA CAPO,
1962 Wiesbaden 1992,
Henning Christiansen:
Satie auf hoher See,
Verleihung des George Maciunas-
Preises an Maria Eichhorn,
Laudatio Dr. Wolfgang M. Faust,
George Maciunas: Hommage
an Adriano Olivetti aufgefishrt
durch die beteiligten Kiinstlerinnen

13.00:
Offnung der Ausstellungsorte
16.00:

Konzert Joe Jones in
der Muschel des Kurparks

18.00:
Offnung Fluxeum

20.30:
ZEITWANDE eine Version des
Theatre Piece von John Cage
im Pariser Hoftheater

el
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