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Muzej savremene umetnosti se zahvaljuje Bori Cosicu, Vukici
Dilas i Bojani Makavejev iz Beograda koji su ustupanjem Fluxus
dela i dokumenata omogucili organizovanije ove izlozbe.

Takode, Muzej savremene umeinosti je zahvalan Martin S. Aker-
man i The Thomas fondacijama iz New Yorka na poklonima
Fluxus originalnih i ponovljenih izdanja kao i drugih dela za ovu
izlozbu.

NAPOMENA:

Za kataloske podatke o izloZenim delima, nazive dela, imena autora i izda-
vaca, tehni¢ki opis i sadrzinu dela koriS¢eni su: katalog izloZbe Hepening
& Fluxus, odrzane u Kelnu 1970. godine, katalozi Fluxus kolekcije The Gil-
bert and Lila Silverman iz New Yorka, Fluxus ETC, 1981, Fluxus etc.,/Ad-
denda I, 1983, Fluxus etc.,/Addenda II, 1983. i 1962. Wiesbaden Fluxus 1982,
katalog izlozbe odrzane u Visbadenu, Kaselu i Berlinu 1982/1983. godine.
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UVODNA NAPOMENA ”

Cinjenica da nas dele gotovo tri decenije od prvih zvani¢nih delovanja
nekolicine pesnika, muziara, slikara i prirediva¢a hepeninga koji su
pod imenom Fluksus (Fluxus, od flux (lat.) = teenje) utemeljili vrstu
neo — Dada anti-estetike, nimalo ne olak$ava definisanje i ocenu pri-
rode doprinosa ovog nazovimo pokreta. Stavife, nedoumice u vred-
novanju estetickih implikacija Fluksusa su vremenom samo umnoZene
i danas se krecu izmedu radikalno opre¢nih stavova — da je jedino
Fluksus umetnost, te da je Fluksus sve, samo ne umetnost — pri demu
argumenata u Kkorist oba tvrdenja nalazimo napretek. Izvesno je da
jednim delom, kako pojednostavljeno tumadi Zan-Mark Poenso (Jean-
-Marc Poinsot) ove poteSkoce poti¢u iz same prirode »rasplinjavanja
umetnosti u svakodnevici (a2 ne obrnuto kao kod DiSana /Duchamp/),
Sto vremenom uslovljava proces sublimiranja dihotomije umetnost/a-
-umetnost (ne-umetnost) i ulvricenja uporiSta ove poslednje. Drugim
i znatnijim delom ove poteSkoce proizvod su metodskih razlika medu
samim (a)umetnicima u poimanju Fluksus ideje, raznorodnih i ne retko
kontradiktornih umetnickih stavova i postupaka, vodenih zajedni¢kim
motivom razaranja, ili barem remedenja ustaljenog spokojstva umet-
ni¢ke konvencije.

Proces oblikovanja Fluksus ideje dogadaja (events) nije mogao da
zaobide DiSanovu bastinu »ikonoborackih geSt"ﬁ'i?ﬁE"‘iﬁé'fﬁ“'Tcﬁlliko ni post-
kejdzovsku (Cage) situaciju depersonalizovanog umetnika, ali je sva-
kako najsnaZnije podstican Dada stavovima anti-umetnosti na ¢ija se
iskustva ova subverzivna, mada za razliku od Dade retko politi¢ki
obojena poetika, uveliko oslanja. Po i8€itavanju ovde izabranih tekstova,
ovo se Cini nedvosmislenim. Kolebanja, medutim, poti¢u od (ne)mogucé-
nosti kategoriCkog odredenja prirode Fluksus ideje i razloznih tuma-
¢enja podsticaja umetnika tako raznovrsnih medijskih opredeljenja
poput Mekjunasa (Maciunas), Votijea (Vautier) ili Brehta (Brecht) da
se spram svog delanja odrede a-umetnicima i da u naletu devalviranih
tradicionalnih uporista dela misljenog kao objekta estetskog vredno-
vanja proglase ne samo njegovo iSCeznuce, ve¢ utopiju vascele umet-
nosti kao fiktivne i sumnji podloZne Cinjenice. Ne krije li se u poz-
natom antiCkom »Epimenides« paradoksu: ako jeste, onda nije i ako
nije, onda jeste jedino ambivalentno reSenje ovog tum‘aéenja?



Nije sluéajno da se Fluksus sme$ta u onaj raskol, rascep s pocetka
Sezdesetih kojeg u umetni¢kom misljenju uslovljava post-egzistencijalna
kriza razudenog i sopstvenim izraZajnim mocima iscrpljenog apstrakt-
nog ekspresionizma; delo se tada ponovo dovodi pred sam poCetak —
pred nemogu¢ zahvat da se na tradicionalno uspostavljenim normama
koje podrazumevaju objekat (objet d’art) iznova konstituiSe u neki,
pa ma kakav oblik koherentnog smisla. Gubitak esencijalno umetnickog,
pre svega moralnog kodeksa, krah politickih dogmi i obzirom na nj
potpuna disperzija ljudskog, samim tim i umetnikovog identiteta, svi
skupa tih godina veoma pogoduju Fluksus aktivnostima besmislenog
(bez-smisla), uvode¢i prazan hod Adornovog pojma »krize smisla« Ciji
se povod cikli¢nog javljanja u umetnosti uvek Cita u nevoljnosti da
se etablirane vrednosti prihvate temeljom jo$ jedne u nizu poetika.
Ponasanjem koje se izazovno odreduje neuobi¢ajenim u odnosu na
predmete, svakodnevicu, sredstva komunikacije, dizajn, priznate te-
kovine civilizacijskog ustrojstva i sve oblike kulturoloS8kog miSljenja,
Fluksus ideja prividom besmisla dosledno (to je ujedno i jedina nje-
gova doslednost) ogoljava apsurd bilo kojeg, ponajpre umetnickog
dina, tvore¢i zastranjujuéim parodijama ironi¢nu situaciju prinudnog,
bespovratnog priznavanja novonastalog smisla. Fluksus dogadaji stoga
nisu apsurdni iz snishodljivog gesta oznafenja trivijalnosti estetski re-
levantnim znacima, pojavama, gestovima, ve¢ iz circulus vitiosus kojim
se bez-smisao koncepta, ideje obilaZenja formalnog procesa stvara-
nja/pravljenja umetnosti ponovo na kraju ¢ita kakvim-takvim obli¢jemn
smisla. Nije li samo proglaienje ¢ina paljenja svetla katartiCnim i
smestanje srodnih pragmati¢nih radnji pod auru umetni¢kog ponovno
struktuisanje nekog smisla? Lepota je takve kompozicije, €ina, doga-
daja, da se posluzimo Mekjunasovim reCima sadrZana »kao u matema-
ti¢kom zadatku, jedino i samo u lepoti ¢injenja«, volji da se evidentne
trivijalnosti, kitonovski (Keaton) gegovi, zagonetke, aleatoriCke fraze
proglase konceptom, posvudasnjom Fluksus idejom, pritom se opasno
doticuéi nihilizma s jedne, i, §to je mnogo manje poZeljno, fiktivne
bojazni koja ¢e se pokazati opravdanom da ce i Fluksus anti-estetika
zavrditi pod kapom projekta mnogobrojnih umetnickih poetika, s druge
strane.

Kako, dakle, ustoli¢iti prividne svrsishodnosti i nepostojane Fluksus
anti-vrednosti, kako pristupiti ozvani¢enju njegove ideoloske osnove, a
izmadi institucionalisanju onoga $to je usmereno na svesni akt rusenja
same institucije, nadasve umetnosti?

Odgovor na ovo pitanje kojim se bavi obimna, kriti¢ka i teorijska lite-
ratura o Dadi i 1znatno oskudnija o Fluksusu do danas jo$ nije arti-
kulisan, najvide po Stetu samih ideologija, jer se grubim falsifikova-
njem osnovnih polazista Fluksusa, te njegovim ukljucenjem u istorijsko-
-umetnicki korpus relevantnih praksi postiZe neZeljeni efekat bumeran-
ga: sve brojnije dokumentarne retrospektive Fluksusa kao Sto je ova
i katalodka obrada Fluksus predmeta/objekata svedoCe o neZeljenom,
' samootudenom, ali svakako paZnje vrednom procesu perfidnog ozvani-
¢enja Fluksusa. Nasa nemo¢ pred kategori¢kim definisanjem prirode
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ove ideje Cini se time jo$ teZzom, zbog Cega se priklanjanje stanovi$tv
H. Ozborna (H. Osborne) koji u izucavanju esteti¢kih implikacija pro-
cesa dezintegracije umetnickog objekta zakljucuje sledece, ¢ini sasvim
izvesnim: ... »Ono $to se ovim procesom postize je vodeno iskljucivo
drustveno opravdanim motivima. Sto je pogreino i svakako opasno
— je njegovo dovodenje u blisku vezu sa umetnodéu, estetikom ili
kreativno3cu ... Upravo nesporazumi koji proishode iz zloupotrebe je-
zika uzrok su svih nejasnocac.

Izbor tekstova koji sledi rukovoden je namerom da se mogude, mozda
brojne nedoumice o prirodi Fluksus ideje donekle pojasne u funkciji
prirode teksta; medusobno razli¢iti po metodolo$kom pristupu (tek-
stovi kritiCara) ili primesama li¢no tumacenog dozZivlja geneze Fluksusa
(tekstovi Fluksus umetnika o samom pokretu) ili pak prirodi samih
tekstova — Fluksus dela (tekstovi za moguce dogadaje), oni imaju za
cilj da pruze uvid ne samo u hronoloske odrednice prepri¢ane legende,
ve¢ da pre svega omogucée angaZovaniji pristup ovom svakako podsti-
cajnom misljenju (anti)umetnosti, koje danas ponovo odabira svoje
apologete u novoj generaciji nec-Fluksusa.

Aleksandra Jankovic



DINO DI MADO

FLUKSUS — UMETNOST KAO INDIVIDUALNA REVOLUCIJA
ILT UTOPIJA KAO ZANAT?

Covek biva uhvaden za ruku i doslovno postavljen licem uz zid. U
oskudno osvetljenoj prostoriji niz praznih stolica, postavijenih u kon
centricnim krugovima, postepeno i bez glasa zauzimaju ljudi i Zene
koji stalno jedno za drugim ulaze. Postaje nemogué svaki pokret i
svako pomeranje. PoSto su zauzeta sva mesta za stajanje i za sedenje,
proditane su instrukcije. Jedno za drugim, isto kao §to su usli, ponovo
1zlaze.

Po dvoje sa kamiona skidaju bale sena, unose iz i oko udaljene grupe
koja sedi i grade dva metra visoki zid. Izabrani opet ulaze da bi po-
novo zauzeli mesta koja su im neposredno pre toga dodeljena. Zid je
zavrSen. SavrSena je tiSina, savrSena je i misterija. Snaznom rikom,
koja je prethodno snimljena u nekoj Stali, napetost je odjednom pre-
kinuta a izvodadi ostaju ukodeni na svojim mestima. Neko se onespo-
kojen podiZe; najradije bi izaSao, ali u Zurbi ne nalazi priliku da ra-
zori ono 5to je upravo sagradio i nespretno pokuSava da se uzvere
uz brdo sena. Niko se ne smejeJedan mladi¢ predlaze da se $tala
zapali.

Robert Vots (Robert Watts), o njegovom »event«-u govorimo, spada
medu pionire Fluksusa, tog pokreta koji nikada nije bio pokret i te
grupe koja nikada nije bila grupa. Ova provokacija u izrazito student-
skom stilu krije u Votsovom »event«-u gorku i kriti¢ku ironiju patvo-
rene reainosti u koju sm® prisiljeni. »Nulti problemi«, odgovara Vots
onima koji ga pitaju o njegovom odnosu prema okolnom svetu. »Za
taj problem nema refenja jer sam problem nc postoji«, pisao je Mar-
| sel Disan (Marcel Duchamp). I upravo je to zajednicki imenitelj za
sve umetnike koje mi, ili koji sami sebe nazivaju Fluksus: (a)nuhran]e
ncposto;emh pmblem'z koji su ipak —u stanju da poniZavaju i ugnje-
tavaju svet. Organizovano ustrojstvo okolnog-sveta, posmatrano kao
negacija zivotne realnosti, ne samo da se globalno odbacuje i zapo-
stavlja (tj. prepusta njegovoj sudbini) nego se i ¢ini jasnim, putem
kritickog procesa koji se moZe manifestovati i manifestuje se u hiljadu
razli¢itih oblika.
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Prvi i jedini cilj je da se viSe ne izgubi ono $to je upravo stefeno —
vlastiti identitet. »Mnogi sa neopravdanim omalovazavanjem o Fluksusu
govore kao o neodadaistickom pokretu sa neofuturistickom prime-
som. Neki od tih protagonista su prvobitno prihvatali tu definiciju,
delimi¢no iz intelektualnog komformizma, a delimiéno zbog apsolutne
nezainteresovanosti za samu stvar.

»Futuristi su«, pisao je Antonio Gramsi (Antonio Gramsci), »zastupali
jasno i jednozna¢no shvatanje da su nasem veku, veku teSke industrije,
velikih radni¢kih gradova, intenzivnog i nemirnog Zivota potrebne nove
forme umetnosti, filozofije, odevanja i govora« kao i da ta nova slika
sveta »treba da bude Cisto revolucionarne i Spsolutno marksisti¢ke pri-
rode«. Zato, razarati, da bi se obnavljalo. Ta obnova se ipak — kao i
uvek — izrodila u pogresni revolucionarni razvoj. To da su umetnicki
futuristi¢ki predlozi bili diktirani kritickom marksistickom koncepci-
jom, plod je prebrzog nadina zakljucivanja i nema nikakve ozbiljne
osnove. Radovi o marksizmu, o njegovom savremenom razvoju, uveliko
su pokazali da marksizam ne predstavlja ideologiju jednog suprotnog
sveta, ili da ga ne treba suprotstavljati postojeem svetu, ve¢ da je
on instrument za kritiCko odredivanje mehanizama razvoja kapitala i,
sledstveno tome, istorije njegovog sveta.

Revolucionarna moZe biti praksa i iz nje proizisle posledice. Futuristi
nisu imali apsolutno nikakva posla sa marksizmom. Oni su mnogo
vise bili logicna konsekvenca istorijskog razvoja kapitala u njegovoj
industrijskoj fazi. Njihov veliki, revolucionarni zadatak pobune protiv
stare, trule hegemonije, bio je zakasnela sinteza jednog razvoja koiji
se viSe nije mogao zaustaviti: industrijalizacije. Ali da oni pritom jesu
i koliko su bili udaljeni od idejne kritike, najbolje prikazuje to $to
su mnogi od njih prihvatali fasizam, koji je¢ svakako bio najjasniji
dokaz i najkonkretniji poku$aj trulog, starog sveta, koji su zZeleli da
pobede.

Onaj koji je jednom posetio neki Fluksuskoncert, da bi slu$ao, ne
moZe da izbegne uspostavljanje fundamentalne razlike u odnosu na
doktrinu ruskog Manifesta. Na Fluksuskoncertu to §to se violina cepa
nadvoje ili rastavljanje klavira na sastavne delove sigurno treba da
znaci i sinteticko obuhvatanje vlastite radikalnosti i beskompromisno-
sti u jednom destruktivnom, fiziCkom gestu; to je razaranje pogresnih
ideja, metenje pogreSnih tonova i pogrednih objekata ovog sveta. Ipak,
razaranje ovde nije samo znak vlastite Zivotne snage, sposobne za
obnovu, neophodne sposobnosti za primenu sile, veé jednoznacna de-
monstracija fetiSizma. Tako, nema lep$e muzike od one koju je stvo-
rio Filip Korner (Phillip Corner) na jednom Fluksuskoncertu u Viz-
badenu, »Piano Activity«, koncertu keji se sastojao od laganog, minu-
cioznog, gotovo beSumnog rastavljanja klavira. I tu moZemo da uoéimo
razliku izmedu Fluksusa i Dade. Ono $to je u Dadi bilo provokacija,
u Fluksusu je odbacivanje. Zelja za izazivanjem zaprepascenja u Dadi
krije bes i zaljenje zbog slomljene igracke, zbog otkrivene istine. Fi-
tanje o smislu poseda u klasnom drustvu jeste ono $to je u Dadi iza-
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zvalo dugu i nezadrzivu krizu. Ako Zeli§ da bude Dada, moras da
bude$ protiv Dade, Dada, dakle, kao konstantno negativna oznaka,
Dada, »un mot qui ne signifier rien«, Dada kao neizleCiva kulturna
bolest ovog okolnog sveta. Ali i Dada kao dadaisti¢ki manifest, Dada
kao pokret i jo§ Dada kao ideolo$ki model, Dada kao dadaizam. Ipak,
ta istorija nije svetska istorija; ona pre svega obuhvata monstruoznu
i pogrednu istoriju fetida, koju je Covek sam stvorio. Zavodljiva kou-
sekvenca bioloSkog straha za opstanak.

Fedele D’Amiko (Fedele d’Amico) u svom eseju o Adornu piSe da
je u preispitivanju moderne umetnosti, lifenom predrasuda, »neophod-
no otvoriti sadasnje aspekte i mogucnosti Coveka, poSto inaCe drugi
oblici svesti ishlape«. Fluksus razja$njava otvaranje tih novih aspe-
kata i istovremeno raspoloZive mogucnosti da se oni postignu. Fluk-
sus nastaje kao reakcija, kao distanciranje, kao negacija jedne stvar-
nosti, koja je stvarnost totalne industrijalizacije, totalne potro3nje,
totalne eksploatacije, totalnog imperijalizma. Nastaje kao negacija stvar-
nosti koja na pledima nosi svu odgovornost za nau¢no motivisana
krvoproliéa, kao $to su Hiro8ima i Nagasaki, a ocekuju je jos perfid-
niji masakri te vrste. Fluksus ne piSe nikakve manifeste, ne upucuje
nikakve apele, ne upusta se ni u kakvu borbu sa prividnom stvarnoscu
koja ga okruzuje, nego pokusava da u pozoristu prikaZe, s jedne strane,
teatralnu stvarnost sveta, a s druge strane, mogucnost samootudenja,
neograniceno poverenje u sam Zivot.

»Nema se $ta reéi, samo biti, samo Ziveti«.
(Pjero Manconi/Piero Manzoni)

Razotkriti samootudenje znadi razotkriti sopstvenu rascepljenost. U
osnovi tog procesa nije nikakva egzistencijalna kriza, nikakvo auto-
destruktivno zadovoljstvo, nego naprotiv, samoodredenje vlastite egzi-
stencije, izlaz iz dugog tunela straha. Trenutna usamljenost koja iz
toga proizilazi, nije stoga nikakvo melanholicno otudivanje od sveta,
nego svedo¢i o konfuziji u ovom svetu. To je znacajni trenutak za je-
dan dogadaj, koji izmi¢e moguénosti neposredne kontrole neprijatelja.
To je znadajni trenutak u kome svet tokom 60-ih i 70-ih dobija izne-
nada novi podsticaj: hipi-pokret, Bitlse, talase protesta, veliku, revo-
lucionarnu eksploziju '68.

Taj razvoj, koji je u nekim tackama odbacen od nekih protagonista,
pokazao je ne samo neuspeh jednog iskustva, nego i koliko je tesko
dosledno ga nastaviti. Neprihvatljive su, naprotiv, metode vecnih ro-
bova modi, koje se moraju najzeS¢e odbacivati i pobijati. To su ro-
bovi koji putem mistifikovanja i vrednosti sudova pokuSavaju da po-
jedine li¢nosti izoluju, time $to ih vradaju u neku dalju proslost, da
bi se druge negirale, podmitile i unistile. Posedovanje, kaZu, moZe
obezbediti prolaznu slobodu. 1 izgleda da je tako, jer, kao da je velika
revolucionarna prezasi¢enost Sezdesetih godina samu sebe prozderala
u svim vidovima iluzija i razoarenja. Nama ne preostaje niSta drugo
do da lutamo melanholi¢no po ruSevinama izgubljenih snova, ili naj-
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vie, da proveravamo, ne mogu li se medu ostacima pronaéi jo$ neki
cvetovi buducnosti. Kao iz filmova iz naSeg detinjstva, pripremice se,
u svakom slucaju, jedna nova generacija za taj poslednji veliki zada-
tak, da se izbori za pobedu i da primi priznanja naroda. Svi, dakle,
u dvojne redove, mirno, »napred mars«! Onaj ko nije mogao ili ne
moze da se suprotstavi prvom nejasnom pozivu i ko se pri najmanjem
pokretu prsta ponovo prikljucuje koloni, mogucu utopiju pretvara u
zelju, a tu utopiju u sredstvo za prezivljavanje, koje nam pokazuje
granice jednog iskustva, a ne poraz moguénosti, Fluksus je bio zna-
Ccajan trenutak otkrivanja protivrecnosti izmedu mogudéeg i stvarnog,
raspolozenje ili konflikt, koji u Fluksusu i njegovim protagonistima,
kako Anri Lefevr (Henri Lefebvre) piSe u svojoj »Critique de la vie
Quotidienne«, predstavlja manje ili viSe svesni konflikt izmedu teorije
i prakse, snova i stvarnosti; konflikt kao uzrok nemira i strepnje,
kao sve nerazresene protivrecnosti, keje bar izgledaju nereSive«. Zato
se ne mozemo sloziti sa Volterom Marketijem (Walter Marchetti) ili,
bolje reCeno, sa njegovom rezignacijom, koja postaje vidljiva kada on
na pitanje »Sta je Fluksus?« odgovara: »Fluksus je mogao biti sekira
koja seCe granu na kojoj sede birokrate maste, koji sve zagaduju svo-
Jim dubretom«. Sigurno je da te birokrate jo§ i danas zagaduju svet
svojim dubretom. Za to su placeni, i to dobro plaéeni. Niko, ipak, ne
moze poreci da je nakon iskustva 60-ih godina njihov nistavni poziv
od onda postao joS bezvredniji i jo$ tezi. Da se Fluksusu — makar i
delimi¢no — pripiSe taj nimalo irelevantni uvid, izgleda nam uveliko
kao dovoljan motiv za dalja proufavanja te umetnosti iskustva. Ako
danas, naime, tam tam dominacije i poseda poziva verne na zetvu,
uvidamo da nas nadmena, ponovo steCena sigurnost deminacije vise
ne moZe uplaSiti. Kralju je oteta njegova odeca, i to zauvek. Prividno
obnovljena Zivotna snaga koju on prikazuje, nije dovoljna da prikrije
opStu propast, koja ga okruzuje.

Sta, dakle, Ciniti? Zorz Bataj (Georges Battaile) je odgovorio da »igra
zahteva izvesnu odvaZnost i da je u odvaznosti igre to da se ostavi
otvorenom samo jedna jedina alternativa, u odvaznost igre, da u njoj
nema nieg unapred predvidenog, da se u njoj ne moZe posezati ni
za kakvom garancijome«. Igrati na odvaznu mogucénost da se partija
dobije i pr1 tom biti u stanju da se gleda kako prokleti, odavno prazni
voz iskace iz Sina i raspada se u opstem meteZu, »videti tragi¢nu pri-
rodu kako propada, i moci se tome smejati, to je boZanski«. (Nice/
/Nietzche)

Gino di Maggio, Fluxus — Kunst als indivi
duelle Revolution Oder Utopie als Gewerbe?,
FLASH ART and HEUTE KUNST No. 16, okto
bar—decembar 1976, str. 14—15.

Preveo Dragan Glumicic



ZAN-MARK POENSO
FLUKSUS — UMETNOST DOGADAJA

U ARC-u 2 se istovremeno odrzava prva izlozba Fluksusa u Francuskoj
(dokumenti i fotografije) i izloZba Volfa Fostela (Wolf Vostell), jed-
nog od Fluksusovih glavnih pokretata u Nemackoj. Izlozba traje od
17. decembra do 27. januara.

Kao i Dada, i Fluksus je nekoherentan i razbijen pokret, kao i u
slu¢aju Dade, i o njemu ce istorija saduvati jedino mit jer je mali
broj njegovih manifestacija bio namenjen muzeju. ARC 2 koji doca-
rava aktivnosti ove grupe u stvari samc prikazuje dokumente i foto-
grafije, a i bilo bi teSko da se drukc¢ije postupi. Fluksus je samo ne-
koliko godina okupljao umetnike koji su se kasnije rasprsili po svetu
umetnosti ili su, iz antiprofesionalizma, digli ruke od svoje delatnosti.

EKSPLOZIJA OD 1958. DO 1962. GODINE

Grupa umetnika koje danas svrstavamo pod barjak ameritkog pop-
-arta u prvi mah je nazvana neo-Dadom. Taj naziv ujedno govori o
ponovnom jacanju Dade tokom pedesetih godina, zahvaljujuéi nizu
publikacija. Madervel (Motherwell) piSe o pokretu u celini 1951. godine,
a onda dolazi i do objavljivanja drugih stvari, s Lebelovim tekstovima,
Hamiltonovim transkribovanjem napomena za »NeZenje razodevaju
nevestu«, sve do eruditskijeg i zato poznatijeg Sanujeovog (Sanouillet)
rada o Dadi u Parizu. U isto vreme, predavanja i manifestacije DZona
Kejdza (John Cage), muzitara zvuka i tiSine, koji je pretrpeo uticaj
zéfia, pripremaju mlade pmetnike za otvoreno poimanje umetnitkog
fenomena. Ne samo da Dzon KejdZ spaja sve umetnosti u manifestaci-
jama totalne umetnosti: slikarstvo, balet, film, poeziju, muziku, itd....,
vec on takode navodi svoje mlade ufenike da prihvate nepredvideno,
svakodnevni dogadaj i da ih u potpunosti integriSu u svoj umetni-
¢ki rad.

‘Ta dva snaZna uticaja, uticaj Dade i DZzona KejdZa, pripremili su eks-
ploziju do koje je doSlo izmedu 1938. i 1962. godine. Alan Keprou
(Allan Kaprow) realizuje svoje prve hepeninge i izmislja taj naziv iz-
medu 1958. i 1959. budu¢i da se Novi Realisti pojavljuju u nevreme,
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Fostel pocinje sa svojim de-kolazima, Zan-Zak Lebel (Jean-Jacques Le-
bel) organizuje »Anti-proces«. Do eksplozije dolazi i u Japanu, s gru-
pom Gutai, a i u jo§ uvek izolovanim zemljama istocka. Vecina mladih
umetnika koji rade izmedu 1958. i 1962. uvode dogadaj, slucaj i sva-
kodnevne stvari u svoj -rad; kasnije ¢emo naiéi na mjth pod najraz-
novrsnijim etiketama, ali su svi oni sebi postavili pitanje koje je
formulisao Rausenberg (Rauschenberg): raditi u jazu koji razdvaja
umetnost i Zivot.

STVARANIJE FLUKSUSA

U takvom cksplozivnom kontekstu je od 17 do 23. septembra 1962. u
Vizbadenu organizovan »Fluxux internationale festspiele — Neuester
Musik« s Dikom Higinson (Dick Higgins), Elison Noulz (Alison Know-
les), Nam Dzun Paikom (Nam June Paik), Emetom Vilijamsom (Emmett
Williams), Arturom Kepkeom (Arthur Koepcke), Fostelom, Filijuom
(Filliou) i Mekjunasom. Ko su te osobe?

Higins je pratio Kejdzova predavanja, pisao je hepeninge i izvodio za
druge kao Keprou, medu njegovim prijateljima su DZord? Breht
(George Brecht) i La Mont Jang (La Monte Young) koga ¢emo nesto
kasnije na¢i pored N. Dz Paika, poreklom korejca, koji se nekoliko
godina u Evropi bavi »muzikom-akcijom«. Emet Vilijams je pesnik.
Mekjunas, aktivan uCesnik hepeninga, ubrzo postaje organizator; ima
galeriju u Njujorku i bide zvani¢ni izdava¢ grupe sve do stvaranja
Higinsovog »Something Else Press«. Fostel, likovni umetnik, do$ao je
do hepeninga i do muzike preko dogadajnog karaktera svojih akcija
de-kolaza. Najzad ce Filiju, pesnik, mozda biti jedan od retkih koji
¢e ostati neumetnik. Niko od njih ne govori o pozoristu, svi se pred-
stavljaju kao stvaraoci muzike koja se vidi, proslavlja, zivi, razara i,
naravno, sluSa. Ta muzika je rezultat lekcija Dzona KejdZa, Siroko
ekstrapolirana, jer vrlo malo tih umetnika sebe jo$ definiSu kao mu-
zi€are, DZon Kejdz ih je naveo da otkriju dogadaj kroz zvuk i kroz _
hvatanje slucajnog u klopku. Manifestacija u Vizbadenu ipak nije zna-
¢ila radanje neke iskljuCive i zatvoreme grupe. Nijedan kriti¢ar ne
namece svoje autorsko pravo nazivu Fluksus, a raznovrsno poreklo
ucesnika, kako u geografskom tako i u umetnickom smislu, iskljuéuje
svaku okamenjenu definiciju nekog koncepta ili neke slike neuhvatlji-
vog obeleZja. Antiprofesionalni i antiumetni¢ki karakter manifestacija
formalno se, uostalom, suprotstavljao takvom stavu.

KRATKO POSTOJANJE GRUPE

Vizbadenska manifestacija se ponavlja sledeceg meseca s nekoliko no-
vodoslih umetnika. Pariski pokuS$aj u decembru je neuspeh uprkos
prisustvu- Smita (Schmit) i Sperija (Spoerri). Festival of Misfits u
Londonu obelezen je prisustvom Bena, aktivnog propagatora Fluksusa
u Francuskoj.
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Godine 1963. svetkovine Fluksusa nastavljaju se u Diseldorfu (Bojs/
Beuys) se pridruZuje grupi), u Njujorku, s Jam (Yam) festivalom i na
Segalovoj farmi, da pomenemo samo najznadajnije.

Umetnici Fluksusa u stvari mnogo putuju i svaki od njih organizuje
gde moze kolektivnu ili pojedinacnu manifestaciju. Kad se neki ne
odazovu pozivu, izvode se njihove komadi: tako je Ben, u Francuskoj,
od 1962. do danas izveo veci broj Fluksusovih nego svojih dela.

Godine 1964. obeleZena je s dve velike manifestacije u Karnegi Holu
u Njujorku. Sledece godine, grupa, koja se nikad i nije u pravom
smislu re¢i organizovala, po¢inje da gubi svoju delimi¢nu koherentnost.

PriredivaCi hepeninga, slikari, muzicari, pesnici nalaze se s vremena na
vreme, uvek s novim ulesnicima. Ben je zadrZao u svom repertoaru
najbolja dela Fluksusa, Mekjunas i dalje objavljuje radove svojih pri-
jatelja, Higins takode postaje izdava¢, Fridman (Friedman) stvara
Fluxus West, oko koga se razvijaju razne skole Fluksusa, kao i neke
druge u severnoj Americi. Izraz Fluksus se.i danas nalazi na zaglav-
ljima plakata, ali prva grupa, koja se raspriila, samo je jednom us-
pela da se okupi ovih poslednjih godina na retrospektivi Zemana
(Szeemann) i Zoma (Sohm) u Kelnu 1970. (Videti bibliografiju).

Fluksus je Ziveo izmedu 1962. i 1964. godine jer se neki stvaraoci koji
su postali profesionalni dmeétnici ili neumetnici pozivaju na pripadnost
Fluksusa, mada od njih vi$e niko nije pravi Fluksusovac.

DUH FLUKSUSA

Istorija Fluksusa se stapa s istorijom hepeninga jer su im izvori isti,
ali se ona od nje i razlikuje po tome $to je delo Fluksusa kolektivnije,
radikalnije, otvorenije svim kategorijama umetnika, subverzivnije, ma-
da je retko politicki obojeno. Ovde objavljen tekst DZordZa Brehta
daje predstavu o tom htenju da se jedna okamenjena umetnost za-
'meni nedim neocekivanim “§to doZivljavaju svi ucéesnici. Fluksus je
stremljenje ka neuhvatljivom, nepoznatom, slu¢ajnom, rasplinjavanje
umetnosti u svakodnevici (a ne obratno kao kod Di%ana); za to su
dobra sva sredstva. Rasprave i publikacije usvajaju poremedenu tipo-
.grafiju, spajaju deCije crieze, stare gravire izvan konteksta, nadene i
neocekivane slike. Filiju, Ben i Breht upraZnjavaju ne-umetnost, cilj
svih njihovih dela i manifestacija je uniStenje umetni¢ke konvencije.
Ben napada umetnikovu megalomaniju, njegov e€go, njegovu original-
nost; Breht pokuSava da izazove dogadaj polazeci od najbeznaéajnijih
elemenata: neka sluc¢ajno izabrana rec postaje dogadaj, stvarni predmeti
ulaze u muzej bez skandala, prosto da svakodnevni Zivot ne bi bio
zaboravljen; Filiju koncentrie paZnju na nadin na koji se delo stvara
tako 3to obelodanjuje konvencije 1 koncepte koji pretvaraju jedan
formalni proces u umetni¢ko delo, a ipak se ne zadrZavaju na tom
procesu. Umetnici kao Bojs i Fostel posveéuju veliku paZnju mizan-
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scenu i okruzenju. Higins, Nam DZun Paik, Emet Vilijams, Andersen
i drugi otkrivaju apsurd u svakodnevnoj stvarnosti, izazivaju zastra-
njujuca koriscenja, neuobifajena ponaSanja u odnosu na predmete,
sredstva komunikacije i ostale datosti naseg svakodnevnog i kulturnog
Zivota. Koncert se sastoji u obilazenju gomile kuéa uz Sutiranje neke
gitare, gledanje filma u dodavanju filmske trake kroz redove gledalaca,
s tim Sto prvi gledalac vidi kako mu ceo film prolazi kroz ruke i
zadrzava poslednju sliku, a poslednji gledalac u poslednjem redu ra-
spolaze samo prvom slikom (Andersen).

Stvaraju se institucije Fluksus. Robert Vots (Robert Watts) izraduje
Fluksus marke, drugi prave Fluksus petate; Siomi (Shiomi) predlaZe
da svira Lista na Kklaviru potopljenom u bazen. T. Smit stavlja od-
Stampane, pocepane papire u bokal i predlaZze da se dobro promuckaju
pre nego Sto se proCita pesma. Robin PejdZ (Robin Page) i Volter de
Marija (Walter de Maria) pozivaju na buSenje rupa u patosu ili tlu,
a drugi umetnici neée zaboraviti da to i udine.

NASLEDNICI FLUKSUSA

Fluksus je bio izuzetan eksperimentalni pokret buduci da je postojao
i"u severnoj Americi i u Evropi i da lezi u zadetku svega $to ce pred-
stavljati umetni¢ku aktuelnost Sezdesetih godina, iskljuu¢juéi jedino
minimalno slikarstvo. Fluksus je za sobom ostavio, vie nego prolazne
manifestacije, veliki broj objavljenih ili neobjavljenih ideja od kojih
ce veliki deo biti realizovan u godinama koje e uslediti. Dubljenje |
rupa _vodi land art-u, koriScenje ve¢i kao grade vodi konceptualnoj
umetnosti (videti tekstove Henrija Flinta (Henri Flynt) o konceptual- |
noj umetnosti iz 1961. godine). Umetnost akcije takode ima izvoriste u
Fluksus dogadajima. Ja ni izdaleka ne nameravam da u Fluksusu vi-
dim izvoriSte kasnijeg razvoja svih specifi¢nih tendencija, ali mi se
Cini da je veliko previranje ideja i predloga omoguéilo izvesnu evo-
luciju. Nijedan umetnik ne moze danas da se sam poziva na Fluksus
posto su ideje Fluksusa bile zajedni¢ke. Isto kao §to su Brak (Bracque)
i Pikaso (Picasso) 1911. godine slikali veoma sliéna platna, tako su
Breht, N. Dz Paik, La Mont Jang i drugi pisali veoma sli¢ne pred-
loge za dogadaje, $to ne spredava da su njihova danas$nja dela savr$eno
razliCita.

Istorija Fluksusa se i dalje pise, ona ¢e, kao i Dada, zadr¥ati mitsku
auru zato Sto joj nedostaju opipljivi tragovi, a ipak ostaje izvoriite
predloga. b Sk < e
BIBLIOGRAFIJA
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NEKOLIKOC DATUMA

1952. Blek Mauntin Koledz (Black Mountain College), Severna Karo-
lina, manifestacija koju je organizovao DZzon Kejdz s Mersom Kanin-
gemom (Merce Cunningham) (plesatem, a kasnije koreografom), Ro-
bertom Rausenbergom (slikarem) i Dejvidom Tjudorom (David Tudor)
(pijanistom). Publika se nalazi u sredini dvorane, gleda filmove na
plafonu, sluSa cCitanje pesama, snimljenu muziku i posmatra druge
istovremene akcije.

1957. New York Times izveStava o jednoj manifestaciji grupe Gutai
u Osaki, kojom je upravljao DZiro JoSihara (Jiro Yoshihara). Grupa
je stvorena 1955.

1958. Prvi hepening Keproua u Daglas KoledZzu (Douglas College, New
Brunswick). Sam naziv se pojavljuje tek 4. oktobra 1959. u »Osam-
naest hepeninga u $est delova« u Reuben Gallery u Njujorku.

1959—1961. Dzordz Breht (Njujork), N. Dz. Paik (Diseldorf), Red Grums
(/Red Grooms/ Njujork), R. Filiju (Pariz), R. Vitman (/R. Whitman/
Njujork), Dzim Dajn (/Jim Dine/ Njujork), El Hansen (/Al Hansen/
Njujork), D. Higins (Njujork), K. Oldenburg (/C. Oldenburg/ Njujork),
Z. Z. Lebel (Venecija), Fostel (Barcelona) i Ni¢ (/Nitsch/ Be&) organi-
Zuju svoje prve hepeninge.

. 16. juni, 1962. »Neo-Dada in der Musik« u Diseldorfu. Prva manifesta-

cija koja je okupila buduce Clanove Fluksusa. Septembar 1962. »Fluxus
- Internationale Festspiele« u_Vizbadenu, prva manifestacija Fluksusa
ponovljena slede¢ih meseci u Amsterdamu, Londonu (Fesiival of Mis-
. fits) Kopenhagenu i Parizu.

1963, — Festum Fluxorum u Diseldorfu, Yam Festival (Smolin Gallery),
Njujork, Festival Fluksus Totalne Umetnosti, Nica, i mnoge druge ma-
nifestacije koje su okupljale samo po nekoliko umetnika.

1964. Fluksuskoncerti, Karnegi Hol, Njujork (maj i juni). Manifestacije
se nastavljaju cele godine u raznim mestima. Mekjunas poéinje da
objavljuje dokumente o Fluksusu, i od tog trenutka ¢e samo njegove
publikacije odrZavati izvesno jedinstvo grupe ¢iji se ¢lanovi pojavljuju
ili sami, ili s drugim prirediva¢ima hepeninga.

. Jean-Marc Poinsot, Fluxus — un art ae l'éve-
nement, Art Press No. 15, decembar 1974/ja-
nuar 1975, str. 14—16. :

Prevela Ana Morali¢
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JINDRIH HALUPECKI ”
VREME NULTO

1. O pokretu Fluksus — tako nazvanom pocetkom Sezdesetih godina
— Cesto se govori kao o neodadaizmu. To je i ta¢no i neta¢no. Fluk-
sus je nastao spontano i u druk¢ijim okolnostima od Dade, a vazan je
po tome 3to ni$ta nije imitirao. S druge strane, po mnogo ¢emu je
slican Dadi, $to pokazuje da osecanja i ideje koje su dovele do Dade
i danas Zive.

Poceci Fluksusa seZu do tefajeva o »komponovanju eksperimentalne
muzike« koje je Dzon KejdZ drZzao na New School for Social Research
u Njujorku od 1956. do 1958. godine. Fotografije tih tecajeva mogu se
videti u El Hansenovoj knjizici o hepeninzima i »prostorno-vremenskoj
umetnosti«. Izvodi se Hansenova kompozicija, a dirigira DZzon Kejdz
sa smeSkom na usnama. Igracke su jedini muzicki instrumenti u ru-
kama polaznika. Polaznici su Dzordz Breht, Dik Higins, Dzekson Mek
Lou (Jackson Mac Low), Alan Keprou i El Hansen. Niko od njih nije
muziCar; ima pisaca, umetnika, naucnika... Cudan spoj za tefaj iz
komponovanja! Higins, Hansen i Keprou su priznali da su im ta pre-
davanja bila vazna. Breht je to najkrace i najjasnije izrazio: »svojim
zivotom, svojim nacinom Zivljenja, on (KejdZ) je za nas bio veliki
oslobodilace.

Premda eksperimentalna, Kejdzova predavanja se zacelo nisu bavila
tehnikom komponovanja, ve¢ ne¢im sasvim drugim. On je predavao
duhovnu disciplinu, paznju prema svim stvarima u razvoju, otvorenost
za sve Sto se deSava u nasem golemom univerzumu i ljubav prema
bivstvovanju u njegovoj nadljudskoj i nadracionalnoj nepredvidljivosti. &
Otuda princip neizvesnosti, Kejdzu tako drag. No to ne znaé&i povino- '
vanje preistorijskom haosu, ve¢, naprotiv, omoguéuje razotkrivanje |
tajne strukture kosmosa. Kejdz je taj princip sistematski primenjivao
na umetni¢ko stvaranje, prosto zato da bi dokudio tu strukturu u
njenim specificnim stanjima i tako otkrio »nekakav eksperimentalni
poloZzaj u kojem valja nastojati da se Zivic. O vaZnosti tih tehnika,
Keprou je rekao: »one vode do praga na kome se estetika, etika, reli-
gija i Zivot per se vise ne mogu razabrati«.

Za Kejdza je vreme primarni element. Medutim, on sam je svoje ideje
pokuSao da primeni na prostorne oblike. Jo§ u leto 1952. godine, u
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Blek Mauntin KolidZu, sa nekolicinom prijatelja je zamisiio jedan do-
gadaj koji bi bio ujednc muzicki, poetski, slikarski, kinematografski
1 koreografski. I KejdZzovim ucenicima u New School bilo je lako da
primene njegove metode u stvaranju novih struktura ne-muzi¢kom gra-
dom, posebno u svetlu é&injenice da su istovremeno otkrivali sli¢ne
tendencije u radu drugih mladih umetnika u Njojorku.

Godine 1958. roden je hepening razvijanjem asamblaZa i ambijenta u
vremenu, kako ga je njegov izumitelj Keprou umesno definisao. Ke-
prou nije upotrebio naziv »hepening«, koji se pojavio tek naredne go-
dine kada je DZordZ Breht pofeo da koristi re¢ »dogadaj« da oznaci
»totalan dozivljaj za viSe Cula«. Kasnije je te dogadaje izloZio u krat-
kim tekstovima od nekoliko re¢i koji su mu posluZili da »svojim pri-
jateljima saop$ti male pouke«. Bansen govori o prostorno/vremenskoj
umetnosti, dok Dzekson Mek Lou i Dik Higins metode neizvesnosti i
sluajnosti primenjuju na poeziju i pozoriste.

Tako su mladi muziCari i pesnici, umetnici, plesa&i i glumci krajen
pedesetih godina u Njujorku obrazovali jedan raznolik pokret podevsi
da se sastaju i zajedniCki istraZuju moguénosti da svoju krajnje ne-
obi¢nu umetnost priblize javnosti. Okupljali su se ponajviSe u avan-
gardnim galerijama, kao 3to su Reuben, Judson i AG. Galeriju AG
vodio je Dzordz Mekjunas, liCnost koja c¢e narednih godina odigrati
vaznu ulogu.

2. Mekjunas je bio ve$t organizator i uvek predan zajedni¢koj stvari,
ali je bio prinuden da zatvori galeriju i iz SAD prede u Evropu. U
Nemackoj Mekjunas srede grupe Action Music i dé-coll/age, koje su
1959. pocele da se okupljaju oko Korejca Nam Dzun Paika, Nemca
Volfa Fostela i oko drugih, ukljuéujuéi i nekolicinu Amerikanaca koji
su presli u Evropu. Medu ovima jedan od prvih bio je Higins sa su-
prugom Elison Noulz. Svi su oni polazili od istih temeljnih stavova.
Mekjunas je smislio naziv Fluxus i pokrenuo Festa Fluxorum. To su
bili ciklusi izvodenja obi¢no pod nazivom »koncertic«, ali su zbog veoma

raznovrsnih programa viSe bili nalik ekspresionisti¢kim i dadaisti¢kim
kabareima.

Mekjunas je pofeo u Visbadenu 1962. i nastavio da organizuje festivale
u Nemackoj, Danskoj, Svedskoj i Francuskoj. Sli¢ne predstave, premda
pod druk€ijim nazivima, edvijale su se i u Njujorku; najvazniji je
bio festival Yam (ovde yam zamenjuje may /maj/) koji su priredili
DZordz Breht i Robert Vots i koji je trajao ¢itavog maja 1963. godine.
Mekjunas je sanjao o svetskoj turneji, ali se 1963. vraéa u Njujork
gde zatim svu energiju posvecuje prevashodno izdavastvu.

Kada je grupa pocela sa kolektivnim performansima u Mekjunasovoj
galeriji u Njujorku, kompozitor La Mont Jang prikuplja materijal s
namerom da pokrene Casopis koji je trebalo da se zove Fluxus. No
posto taj pothvat propada, Jang i Mek Lou isti materijal upotreb-
ljavaju za pamflet pod naslovom An Anthology (Antologija). Objavljena
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u Njujorku 1963, ova antologija ostaje najvaZniji zapis pokreta. Mekju-
nas, veran zamisli o izlaZenju redovne publikacije, pocinje da izdaje
Fluxus Yearbox. Prvo izdanje nosi oznaku 1962-64, ali se drugo i po-
slednje pojavljuje tek 1968. Volf Fostel u Nemackoj mnogo redovnije
priprema antologijska izdanja svojih dé-coll/age (pocev od 1962), koja
tako postaju organ pokreta.

An Anthology je jeftino izdanje radeno karakteristi¢nim Mekjunasovim
grafi¢kim stilom. Kod kasnijih izdanja Mekjunas se opredeljuje za
pravu pravcatu kutiju: u nju smesta tekstove, Stampani papir, letke
ili rolne, zajedno sa filmovima i nekim sitnicama. Kod njega prevla-
dava interesovanje za originalne vidove prezentacije, te njegova avan-
gardna izdanja sve vife prerastaju u produkciju drangulija.

Godine 1964. Higins, koji je bio tipograf, osniva vlastitu izdavacku
kuéu: Something Else Press. Prvo objavljuje svoje kompozicije, Jeffer-
son’s Birthday, sa vaznim ogledom o pofecima Fluksusa a pod nazi-
vom Post-Face. Tokom narednih godina Stampa sjajnu seriju knjiga
koje su napisali on i njegovi prijatelji, kao i priznanja vredno ponov-
ljeno izdanje dela Gertrude Stajn (Gertrude Stein). No nedavno je
Higins razazslao obave$tenje sa natpisom u crnom okviru: »Something
Else Press 1964/1974«.

Godine 1970, Harald Zeman u Kelnu postavlja veliku izlozbu Happe-
ning & Fluxus. Prikazano je viSe stotina priloga, a na desetine umet-
nika je tu priliku moglo da iskoristi za postavljanje vlastitih izlozbi,
ambijenta ili hepeninga. Katalog, koji je napravio kolekcionar i arhi-
var Hans Zom, predstavlja svojevrstan uzor. Ta je izloZba, medutim,
bila potpuni promasaj. »Aktivnosti umetnika uglavnom su dozivele ne-
uspeh, ako ne i potpuni krah«, priznao je Zeman, a javnost jedva da
je i reagovala.

Ponovio se slutaj Dade, sve do krajnjih konsekvenci. Prica o Dadi
zavrSava se sa prikazom Reldache 1924. godine ¢iji su autori bili Pi-
kabia (Picabia) i Satie. Ali do tog vremena Dada je vec¢ postala ana-
hronisti¢na. Trebalo je da prode Cetvrt veka pa da se njena snaga
iznova otkrije. Na Dadu se gledalo kao na jalovu epizodu bez znacaja,
no ona je bila polaziSte Citave evolucije moderne umetnosti izmedu
dva rata. Sli¢no tome, pokret Fluksus koji je bio veseo, neodgovoran
i krcat nadom, ba$§ kao 1 Dada, smenili su krajnje tmurni, ozbiljni i
ofajni¢ki dosadni umetnicki trendovi. Vise se toliko ne govori o Fluk-
susu kao $to ljudi viSe ne govore ni o Dadi. Ali ovo padanje u zaborav
i ¢utanje ima svoj znacaj.

3. Fluksus nikada nije bio zatvorena grupa. Mekjunas je ¢ak pokusao
da od njega napravi medunarodnu kompamiju, ¢iji bi on bio pred-
sednik, sa nizom regionalnih potpredsednika i centralnim komitetom.
Ali to se deSavalo 1964. godine u vreme kada je zlatno doba Fluksusa
veé¢ bilo na zalasku. TeSko je, ¢ak, ta¢no nabrojati sve umetnike koji
su pristupili pokretu. Neki su mu godinama pripadali, dok su se
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drugi pojavljivali samo nakratko. An Anthology ostaje glavna publi-
kacija. U njoj se nalaze imena tih dana uglavnom nepoznata, no koja
¢e ubrzo postati vazna. Osim onih koja smo veé¢ sreli u KejdZovoj
Skoli, izuzev Keproua, tu su i kompozitori Erl Braun, (Earl Brown),
Tosi ICinajagi (Toshi Ichinayagi), Kristian Volf (Christian Wolf), Ri-
C¢ard Maksfild (Richard Maxfield) i La Mont Jang, umetnici de Maria
i Moris sa svojim »plesnim konstrukcijama«, Rej DZonson (Ray John-
son), Joko Ono (Yoko Ono) i autori dogadaja, poput Paika. Sto je
jos vaznije, u ogledu Henrija Flinta po prvi put se pominje »koncep-
tualna umetnost«, a Volter de Maria izlaZze ideju o »Art Yard« — »La
cour de l'art«, prvi primer onoga 3to ¢e kasnije postati poznato kao
»earth art« (zemna umetnost); La Mont Jang tu objavljuje svoje kom-
pozicije iz 1960, kao 3to je ona sola quinta Si — fa diesis, »koju valja
dugo cuvati«. Naslov antologije veoma izraZzajno govori o znacaju in-
tencije grupe. Nikada se ne navodi u celosti, zbog svoje duZine: An
Anthology of Chance Operations, Concept Art, Anti-Art, Indeterminacy,
Improvisation, Meaningless Work, Natural Disasters, Plans of Actions,
Stories, Diagrams, Music, Poeiry, Essays, Dance Constructions and Ma-
thematical Compositions [Antologija slucajnih operacija, konceptualne
umetnosti, antiumetnosti, neodredenosti, improvizacije, besmislenog de-
la, elementarnih nepogoda, plesnih kcnstrukcija i matemati¢kih kom-
pozicija/.

Ovaj popis ne moZe se smatrati teorijskim programom. »U Fluksusu
nema nastojanja da se ciljevi i metodi usaglase«, obja$njava Dzordz
Breht, jedan od najreprezentativnijih pripadnika pokreta; »pojedinci
kojima je zajedni¢ko nesto nedefinisano spontano se slazu da su gra-
nice umetnosti $ire nego $to to obi¢no izgleda, odnosno da umetnost
1 izvesne granice koje su godinama postojale viSe nisu od neke velike

| koristi«. Medutim, ovaj Sirok i liberalan program podrzavalo je sasvim

odredeno zajednicko raspoloZenje. U osnovi je lezalo stremljenje da
se podseti na umetnikov sustinski zadatak obnove i ofuvanja najskro-
vitijih odnosa ljudskih bic¢a sa univerzumom, kao i bolna spoznaja
da, ne samo Sto druStvo u kome Zzivimo te odnose ugrozava, nego i
da postojeci oblici umetnosti koje ovo drustvo neguje i prihvata vige
ne koriste toj svrsi. StaviSe, oni umetniku zadaju teskoce i skrecu ga
s njegovog puta. Reakcija na to stanje stvari nije se mogla ograniéiti
na reviziju formalnog poretka ili na bekstvo u zabavnu i provokativnu
antiumetnost. Valjalo je odreci se nasleda nase kulture, napustiti tra-

dicionalno shvatanje umetnosti, istopiti, razbiti i izbrisati etablirane

oblike, kako bismo se vrafili Zivim izvorima stvaranja, Ta umetnost

nje postala antitradicionalna. Ona je atradicionalna,

4. Sve to je za posledicu nuzne imalo neke zajedni¢ke osobine. Naj-
uocljivija od njih bila je minimalizacija objektivne forme dela. Za
formu su odgovorni oni prema kojima umetnik usmerava svoje delo
da bi ga dovrsio. Bez publike muzi¢ka kompozicija je naprosto niz
vibracija, a skulptura indiferentna forma. Ali umetnici Fluksusa, ili
oni koji su se pridruzili pokretu, sistemati¢no su spolja$nju formu
svojih dela svodili na neki podstrek ili savet. Mnoge njihove partiture
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sadrze samo fragmentarna uputstva ¢ije deSifrovanije iziskuje aktivno
ucesce izvodaca. Kada su priredivali dogadaje, Breht, Vots i drugi za-
dovoljavali bi se cudnovatom re¢i ili frazom, &ija realizacija nije strogo
odredena.

Ta minimalizacija moZe se neolekivano zavrditi: sasvim bezlitnom
bezizraZajno$¢u, praznjenjem forme i sadrZaja, pri ¢emu dosada po-
staje novi umetnicki medijum. Poredenje sa prazninom i njenim vrto-
glavim egzistencijalnim bezdanom je, u stvari, smisljeno.

Druga posledica toga je da ili sami uéesnici biraju materijale kojima
Ce delu dati sadrZaj ili se, pak, udruuju ¥azli¢ite tehnike koje su po
tradiciji priﬂadale posebnim umetni¢kim disciplinama. Da bi definisao
taj metod, Higins je usvojio red »intermediji«, ne znajuéi da prosto
ponavlja termin koji je Mejerholjd upotrebio 1910. za svoj »Dom in-
termedija« u kome je pozori$no stvaranje preobrazio u neku vrsiu
protohepeninga. Veliku rusku avangardu valja ¢esto imati u vidu. Inace
se ideja intermedija ili brka sa idejom vangerovskog Gesammtkunts-
werka ili se intermediji smatraju »estetskim hibridom«. No efekti
razlicitih umetnosti ne akumuliraju se u intermedijima kao u Vag-
nerovoj neobaroknoj estetici, niti se jedna umetnost kalemi na drugu.
Intermediji se smeStaju bilo »u krajeve ¢ije mape jo$ nisu napravljenes,
to jest medu kolaz, muziku i pozori$te-hepening, bilo izmedu muzike
i filozofije (Korner i Kejdz) ili poezije i vajarstva (Emet Viliams, Ro-
bert, Filiu). Oni jednostavno ruSe granice medu umetnostima, granice
koje su u svakom sludaju vestalke i posledica su tehni¢kog umeca
umetnika i izvodac¢a. Drevni Covek je u svojim ritualima spajao poe-
ziju, muziku, ples i plasti®ne umetnosti.

Najzad, moramo podvuci tendencije o kojima je sanjala antiaristokra-
tija u umetnosti. One su katkada posledica nastojanja da se odbace
jalove forme koje utamniCuju umetnost elite, a katkada demokratizma
koji su Amerikanci proglasili svetim. Higins to vidi kao ispovedanje
vere: »Dva veoma poznata lika valja smatrati prototipovima nasih
umetnika danas: Fausta i Svejka. Da biste sledili faustovski manir,
morate biti strasno uzviSeni, morate ozbiljno raditi i to radije noéu,
i moraju vas smatrati najve¢im Covekom posle Adama. Nasilje, skan-
dal i akcija, postavsi izraz dobrote, preobraziée se u revoluciju re-
volucije radi, §to po sebi proizlazi iz ludovanja za Faustom. S druge
strane, posto se socijalna situacija u ovoj zemlji ve¢ godinama po-
gorsava, nekolicina nas insistira na vrednostima koje su vife u &vej-
kovskom maniru. Mi volimo obi¢ne, svakidasnje, neproduktivne stvari
i aktivnosti. Drugi se, naprotiv, bave samo velikim stvarima. Ja mi-
slim da uzviSenost nije vrednost, ve¢ nacdin bitisanja. Ako bismo na-
kratko mogli da povii€emo paralélii iZmeau uzvisenosti’ i svetosti, onda
bismo citirali Gertrudu Stajn: ’'Svetac, pravi svetac nikada nista ne
radi; muenik nesto radi, ali pravi svetac ne radi ni$ta, a ja bih vo-
lela da sam napisala »Cetiri sveca u tri ¢ina koji jednostavno nikada
nisu nista uradili’«,
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Knjiga Jaroslava HaSeka o dobrom vojniku Svejku je odista veliki
dadaisti¢ki ep. A zanimljivo je primetiti kako se duh Dade, ulenije
zena i najrigorozniji lingvisticki eksperimentalizam prepliéu u poetici
Fluksusa.

Kada je Fluksus pokrenut u njemu nije ucestvovao samo Dzon Kejdz
veé¢ i drugi znacajni ameri¢ki kompozitori kao $to su Erl Braun, Kri-
stian Volf i Ri¢ard Maksfild. Doprinos ovih muzi¢ara bio je od odlu-
¢ujudeg uticaja na razvoj Fluksusa. Bolje od bilo kog drugog umet-
nickog medija muzika je — a pogotovo asentimentalni i asimboli¢ni
koncepti ka kojima su ovi kompozitori tezili — mogla da otkrije svet
u njegovoj temeljnoj, asemanti¢koj odnosno antisemanti¢koj auten-
ti¢nosti; da otkrije njegove puko prisustvo kao razvoja ¢iji se glavni
znacaj sastoji u tome Sto je neuslovljen, $to je bez svrhe, smisla i
znacenja. Sam svet nije niSta drugo do »besmisleno delo«, te ce umet-
nikovo »besmisleno delo« biti savrSen rmimesis ovog sveta i uvodenje
u njegovu pravu prirodu. Koncept »besmislenog dela« u osnovi se po-
dudara sa idejom DzZordZa Brehia o »slucajnoj slikovitosti«. »Plodiste
formi kojim umetnik raspolaZze otvara se i napokon moze obujmiti

'¢itavu prirodu«, kaze on. Citirajué¢i Suzukija i Hansa Arpa, dodaje:

»Kad se Umetnost priblizi aleatornoj imaginaciji, umetnik pocinje da
se stapa sa Citavom prirodom. Sve Sto on stvori rasvetljava prirodu

i njega samogx«.

Mnogo bismo pogresili kad bismo ovoe sistematsko odbacivanje smisla
uporedili sa nihilizmom. Napmtw ono pokazujc bezgrani¢nu. otvore-
nost g(ema svetu i stalni je izvor radosti i vedrine. Dok je Dada svo-
jim aktivnostima liSenim smisla &ésto ispoljavala oéd]nléko osecanje
apsurdnosti Zivota, Fluksus se bavio — da se latimo izraza dragog
Niceu — »veselom naukomse.

‘Karnevalski duh — da upotrebimo taj prikladan termin Mihaila Bah-

tina — pristaje Fluksusu bolje od svesti o apsurdnosti. Analiza ne-
ocekivane a ipak logi¢ne veze izmedu elemenata karnevala i religije
oduzela bi nam previSe vremena. Prvo, oni su prosto izraz ekstaze,
bujne srede $to omogucava potpuno prihvatanje egzsitencije, iz Cega
se izvodi odbijanje da se stvari svedu na sisteme, teorije, teologije,
ideologije ili pravila. S druge strane, ako zanemarimo muzi¢ku poza-
dinu sveta karnevala, preostaju samo sprdnja i provokacija. U kasnoj
fazi Fluksusa teSko je naci zajedniCki imenitelj za spiritualnost Kejdza
ili Kristiana Volfa, za razonode koje je najavljivao Mekjunas, kao Sto
je Vagina Pamrmg, za Toilet seat covered with pressure sensitive
adhesive, za Shit-Porridge ili Shit-Manifesto, izmeSane sa proklamaci-
jama »produktivne« umetnosti u stilu LEF iz sovjetskih dvadesetih
godina, u kojima umetni¢ki motivi moraju da se pokore neposrednoj
drustvenoj koristi.

Fluksus je bio potpuno ameri¢ki fenomen i njegov smer se promenio

kada mu je pristupilo nekoliko evropskih, poglavito nemackih umet-
nika. Godine 1966. El Hansen je govorio o razlici izmedu hepeninga
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u SAD i Evropi. Od onda se to razilaZenje neprekidno povecavalo.
»Cini se da {}3 nasilje karakteristi¢nije za evropske hepeninge nego
za ameri¢ke. U ameri¢kim hepeninzima ima nefeg poetskog i pitomog,
$to je moZda nusproizvod mjuzikhola. Evropljani su izgleda ukinuli
granice i stavili naglasak na ¢injenicu da su slobodni da idu dokle
im je volja, dok su Amerikanci blizi totalnom delu sa porukom ili
neograni¢enom slikom, suprotno simbolizmu«. Jo§ 1963. godine Mek
Lou je upozorio Mekjunasa na ono $to je nazvao »sadisti¢kom dadoms,
u pismu koje mu je u Nemacku poslao iz Amerike: »Daj — pomozi
— budi koristan. Zivot je za veéinu ljudi priliéno ruzan i dovoljno
bolan. Uvek ga ufini malo lep$im, nikada gorime.

Higins je taj stav nazvao »faustovskime«. A upravo to je izazvalo evo-
luciju koja je iz temelja promenila principe Fluksusa. U svom najzna-
¢ajnijem periodu delanja — od otprilike 1958. do 1964. — grupa je
prolazila gotovo nezapaZeno, §to je, medutim, razlog viSe da je danas
ne previdamo. Jo§ uvek se ponavlja da je sve Sto polaZze pravo da
se danas zove avangardom nastalo pofetkom druge polovine Sezdese-
tih. Ali ako pazljivo ispitate poreklo raznili trendova, skoro uvek Cete
otkriti da se koreni, u veéoj ili manjoj meri, nalaze u grupi Fluksus..
ili oko nje. Nema nikakve sumnje da ideja minimalizma, konceptua-
lizma, akcione umetnosti i »besmislenog dela« On Kavare (On Kawara)
i Hane Darboven (Hanna Darboven) izvire odatle. Performansi Sarlote
Morman (Charlotte Moorman) mogu se smatrati prvim primerom te-
lesne umetnosti (body art); niti ima ikakve potrebe nagiaSavati da
su brojne varijante hepeninga inspiraciju nalazile u tim istim izvorima.
Ali u isto vreme ove nove forme uvek nastoje da Sokiraju, te Cesto
zavr$avaju u uvrnutim i morbidnim brutalnostima.

Fluksus je ostao na periferiji naseg druStva. Ali kada drustvena elita
avangardu iznova ukljuéi u strukture i preuzme je, ona menja smisao.
Metod spoznaje kosmosa iz sebe izrodi se u narcizam; introspekcija
postaje egzibicionizam; a duhovna disciplina pada na grane cistog ko-
mercijalizma. »Alles Gute ist leicht, alles Gottliche lduft auf zarten
Fiissen«, »Svo blagostanje je lako, BoZansko stupa mekim koracima.
Za Nicea je to bila »prva retenica njegove estetike« — ali i poslednja,
jer je napisana 1888, poslednje godine njegove lucidnosti. Ali moderna
umetnost je danas postala olajno vagnerovska. Ben Votije, koji je od
evropskih ¢lanova Fluksusa bio najblizi prvobitnom ameri¢kom kon-
ceptu, izri¢ito se udaljio od FosStela i Bojsa, koje je ukorio zbog nji-
hove dosadne visokoparnosti. U biti, njegovi razlozi se mogu uporediti
sa razlozima koji su Nit¢ea naveli da raskrsti sa Vagnerom (Wagner). |
Godine 1962. Keprou je pisao da je u naSem drustvu »jedini_uspeh |
uopSte ne uspeti<. Moramo naglasiti da su osniva&i ovog pokreta
vedto izbegavali uspeh, pogotovo onaj komercijalni. Sto se ne moze
reéi za mmnoge njihove manje slavne sledbenike.

Znatajno je, takode, da Cesi i Slovaci nikada nisu prihvatili cudovisne

i vulgarne vidove hepeninga koje su posebno voleli njihovi susedi u
Be¢u. Razlog delimi¢no leZi u izostanku komercijalizacije avangarde

25



i odsustvu novinarstva koje je iskoriS¢ava, a delimi¢no u tradicionalno
demokratskom duhu zemlje. Milan KnjiZzak (Milan Knizdk), koji je
svoje prve »demonstracije za sva Cula« izveo na praskim ulicama leta
1964, jo$ ne znajudi za slitne pothvate u Njujorku i Nemackoj, godi-
nama se usredsredivac na »veoma jednostavne rituale u kojima je
tif§ina sus$tinski element«. Aleks Mlinaréik (Alex Mlynarcik), koji je
sa Stanom Filkom 1965. u Bratislavi pofeo da radi »happsoce, $to je
bilo blisko umetnosti kasnije nazvancj »konceptualnoms, vise je voleo
da sa aktuelnim aktivnostima ulestvuje u veselim narodnim tfeStama.
Oko njega i Filka obrazovala se grupa umetnika, medu kojima se po
originalnosti isticala Jana Zelibska. Sa velikom istananoS¢u ona je
uzdigla svakodnevne postupke do umetnic¢kog fenomena i izvodila lir-
ske obrede u unutraSnjosti Slovacke. Napokon, Ladislav Novak (Ladi-
slaw Novak), pesnik i umetnik, koji je 1964. poceo da planira niz do-
gadaja sa mnogo licnog duha, nedavno je prlkazao nekoliko jedno-
stavnih i veselih dogadaja u Brnu. Svi ostaju bliski prvobitnom ra-
spoloZzenju ameri¢kog pokreta, a da toga nisu svesni.

6. Kao u sluc¢aju Dade, veliko 3arenilo trendova u modernoj umetnosti
ulivalo se u pokret Fluksus tokom vise godina. Jos jednom je vreme
razoreno, a istorija naSe civilizacije zaustavljena, ¢ime je stvoren pro-
stor za prastaro, to jest metafiziCko iskustvo: u trenutku covek moze
da se iz svoje egzistencije kao otelovljeno bic¢e spusti do Ciste svesti.
Nije slu¢ajno Sto se simbol tiSine, praznine i pustosi tako &esto vraca
u modernu umetnost — od Maljevi¢a, Varezea (Varese), Kejdza i Volfa
do Pienoa, Klajna (Klein), Rausenberga ili De Marie. Ukida se pro-
laZenje vremena: mi smo u »nultom vremenus,

- Umetni¢ko delo, medutim, ne moze da ima svoje korene nigde drugde
| do u svetu i za svet, u istoriji i drustvu i za njih. Ako delo ne hrani

imperativna potreba za komuniciranjem, ucestvovanjem i davanjem
sebe, ono je samo privatna razbibriga. Na Zalost, to je Cesto slucaj

| sa tekuéom produkcijom Fluksusa i grupe koja je ostala uz Mekjunasa.

Tac¢no je da ¢e umetnik, ukoliko svoju umetnost smesti u ovo drustvo,

, biti predat na milost i nemilost kolekcionarima, muzejima, ucenim

teoreti¢arima i novinarima u potrazi za senzacijama — grotesknim i

| tragi¢nim konvencijama i deformacijama. Umetnik ipak ne moZe da
|| odbije da ucestvuje. On mora pobec¢i u pustinju, ali samo zato da

'bi se iz nje vratio u ovu civilizaciju, kakva god da je. Ova civili-

zacija je zaglibila u krizu kD]O] izgleda nema granica. »Mi civilizacije
sada znamo da smo smitne. Tu c¢uvenu frazu napisao je Valeri
(Valery) posle I svetskog rata. Postop nekoliko teorija koje pokusavaju
da objasne zaSto je toliko mnogo civilizacija — ukljucujuci i one ve-
like i moéne — is&ezlo. Uzroci obi¢no leze u pomanjkanju interesa
pripadnika jedne civilizacije da je spasu i omoguce joj da i dalje
postoji. Civilizacija je bez sumnje delo ovog sveta. Pa ipak, ni u kom
slutaju ne moze opstati iskljucivo na materija[nim silama; ona ne
moZe postojati bez neCega 3to leZi iza vidljivih oblika.

Svet nije automat. A fortiori, civilizacija ne postoji sama za sebe.
Nju valja sve vreme odrzavati, preobrazavati i iznova stvarati, Za
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velike zastoje civilizacije kriva je op$ta apatija, zahvaljujuéi kojoj se
veCina ogranicava na to da iz civilizacije izvladi koristi ne stvarajudi
viSe nidta za nju samu. Nije li to definicija potro$acke civilizacije?
Ove krize istovremeno podsti¢u manjinu rastrkanih pojedinaca nepo-
znatog porekla da se traZe Sirom sveta ne bi li pobegli od apatije i
pronasli nov razlog Zivljenja, oseéaj Covekovog postojanja u univer-
zumu; a to je sila na kojoj su se civilizacije gradile. Didan je insisti-
rao na tome da je »Dada metafizicki stav«. Ako neko Zeli da govori
o religiji, radije govori o metafizici; ako neko Zeli da govori o meta-
fizici, radije govori o ne-umetnosti. Cak i redi gube svoj smisao. Co-
vek ima utisak da se radi o nefemu $to vide ne ishodi iz njega, $to
ga nadilazi i $to jedino moZe da ga spase. »

Neka mi se glas javi svakog dana,
svakodnevno neka me poziva glas,
i iznova me budi da ne utonem

u san.

Ako su nadrealisti Zeleli da se prepuste predodredenju, da budu u
vlasti »automatske poruke«, oni su u stvari samo ponavljali ovu drevnu
molitvu mandeista iz Mesopotamije; a ako se KejdZ trudi da prestane
da bude autor vlastitih dela i uz dosta muka Kkoristi samo slucaj
kako bi ovaj na kraju postao autor, to je opet autentino religiozan
¢in. Njegova estetika pretpostavlja veru u _sustinsku lepotu univer-

o

zuma. Mi sami jé ne mozemo-tam6 postaviii; covek mora nauciti da
i ————— w e . ® = ®
je procita., Pod tim uslovom bi umetni¢ko deld pokretalo na ude-

stvovanje u toj lepoti i iz nje bi se crpila snaga za Zivot.
Nema teskog puta kad je &

srce jednostavno,

misao ne zastajkuje, :

olujni oblaci ne pomucuju Y
setne misli;

Ko je okruZen lepotom

u sebi ne nosi raskol, kAN A
ni sliku onog 3Sto je dole;

on je gore,

jer sve je gore, nista dole,

Samo onima koji je ne poznaju

¢ini se da je dole.

To nisu KejdZove redi, veé¢ redi nepoznatog hriscanskog ili gnosti¢kog

pisca iz drugog veka.

Kao i kod verskih pokreta u vreme velike krize drevne civilizacije, i
danas je ponekad teS$ko, usred avangardnih trendova, razaznati histe-
ricne umetnike, svece, $arlatane i mesije. Ali to je tek sekundarni fe-
nomen koji prati takva neuroti¢na vremena. Koliko je samo puta
moderna umetnost optuZena za nihilizam i koliko su puta drugoraz-
redni imitatori uZivali u toj optubi! Koliko je puta Dada, kao i Fluk-
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sus koji joj je tako nalik,optuZena da ne predstavlja ni$ta drugo do
radost razaranja, nista do metafizicki sadizam. Pa ipak, razarajuci, ti
su umetnici nastojali da zbace perverznost i ¢udoviSnost naSe civili-
zacije kao opasnu hrpu starudije i da nespretno, ponizno i samilosno
prokrée sebi put natrag do izvora postojanja.

Jedan od poslednjih dadaista, Kurt Sviters (Kurt Schwitters), pred
kraj svog lutalatkog Zivota, izgnan iz domovine, siromasan i skoro
zaboravljen, bolesnik koji se blizi smrti, ubacio je kratku pesmu u
pismo staroj prijateljici Neli van Duisburg (Nely van Doesburg). Po-
§to je u njegovoj zemlji zavladao nacizam, odbio je da se sluii mater-
njim jezikom. Ovi stihovi su napisani na engleskom. Veliki tvorac
Merzkunsta, autor Ursonate, saZzeo je u njima smisao svog postojanja
kao umetnika i, mozda, ¢itavu pricu o modernoj umetnosti koja je
veé¢ postala predugatka i zamrsena.

Zivot mi je sazdan

od branja cveca

i Cupanja korova.

Zivot mi je sazdan

od branja plodova

i odbacivanja sveg loSeg,
starog i trulog.

Tako hodim napred

Ka smrti

Bogu
I raju.

Za ovim tekstom slede napomene koje zbog tehniCkih poteS$koca na
ovom mestu nisu mogle biti objavljene, stoga Citaoca upucujemo na
izvornu verziju teksta (prim. prir.):

Jindrich Chalupecky, Time Zero, DATA septem-
bar/oktobar 1975, str. 73—T7.

Prevela Nevena Pantovié-Stefanovié

28



IRMELIN LEBER I HELA GUT “
HEPENING I FLUKSUS

Od 6. novembra, Keln Zivi po ritmu Hepeninga i FLUKSUSA. U Kunst-
halle, velika dokuméntarna izloZzba, koju je postavio Harald Zeman,
nudi bilans deset godina aktivnosti pokreta. Ta izloZzba se odvija oko
jednog »Puta dokumentacije«, dugackog 50 metara, sadinjenog od dvo-
struktih panoa od pleksiglasa. Tu se moze procitati istorija hepeninga
kroz manifeste, fotografije, pisma, pozivnice, iseCke iz novina, parti-
ture, itd.... koje je uglavnom sakupio kolekcionar Hans Tom. Sa obe
strane ovog puta, zacelo jedinstvenog u oblasti informisanja (ali kome
bi se mogla zameriti nedovoljna jasnoéa prezentacije), uredena su dva-
deset dva individualna $tanda za umetnike i od strane umetnika. Tu
su se sastala sva znafajna imena vezana za Hepening i FLUKSUS.
Kudo pokazuje »humanizam u flasi«, a Nam Dzun Paik je naslagao
na gomilu sprave za domacdinstvo, televizor liSen svoje funkcije, stari
klavir i gramofon. Carol Sniman (Carolee Schneeman) projektuje svoj
»Meat System I«, a Robert Filiju poziva »prolaznike« da ispricaju
neku pricu na mikrofonu; bafva puna vode poziva »da bacite novéic
i poZelite neku bezazlenu Zelju«. Na nekoliko koraka odatle, DZord#

Breht je montirao jedno okruZenje (environnement) sastavljeno od sto-

la, suncobrana naslonjenog na stolicu i jedne igre kartama-dogadajima.
S plavom trakom na Celu (plavo je njegova omiljena boja posto je
obozavalac Klajna i Magrita (Magritte), DZef Hendriks (Geoff Hen-
dricks) se opruZio na zemlju, leZzeci pod crnom ciradom, i pozivao
publiku da mu se pridruZi da bi ponovo prosla prvobitni smisao zem-
lje. Fridman, iz grupe Fluksus-zapad, izjavljuje da je »svaki covek
stvaralac«, a na njega se nadovezuje Ben koji svoju neverovatnu sta-
rinarnicu opravdava sloganom »sve je umetnoste,

Malo je falilo da sve to propadne zbog jedne krave koju je Volf Fo-

Stel ucinio zvezdom svog bioloSkog okruzenja. -~ { A~
Tu steonu kravu, koja samo $to se nije otelila, povukli su sa svecanog
otvaranja izlozbe za Stampu predstavnici policije po$to su ocenili da
zatvaranje krave u okviru jedne izlozbe predstavlja ¢in surovosti $§kod-
ljiv po njeno zdravlje i po zdravlje teleta koje nosi. Ostala je, dakle,
samo Stala, slama i estetska distanca. FoStel je Zestoko protestovao,
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tvrdio da je sloboda izraZavanja ponovo ugroZena i uspeo je da navede
na protest i svoje prijatelje Alana Keproua, Higinsa, Emeta Vilijamsa,
Votsa, Filijua, koji su ubrzo i sami zatvorili svoja okruZenja, na ve-
liku Zzalost lepe éarlole Morman, Fluksusove violoncelistkinje nagih
grudi, ukraSenih s dva minijaturna televizijska ekrana, koja je speci-
jalno zbog ove izlozbe dosla iz Njujorka i koja je bila na ivici suza.

Na dan otvaranja nije se, prema tome, viSe mogla videti ni Pesma-Ribe
Emeta Vilijamsa (akvarijum sa $aranima koji su drzali pisma u usti-
ma), ni Dvoriste Alana Keproua (1000 automobilskih guma i deset
kanti za benzin), ni Hiljadu simfonija Dika Higinsa gde se ocekivalo
da publika puca na partiture da bi odmah zatim slusala tako kom-
ponovanu muziku. Sto se ti¢e Flux-Toilet DzordZza Mekjunasa i Boba
Votsa (sanitarni kamion koji se parkirao ispred Kumsthalle i koji je
sadrzao svu dokumentaciju Fluksusa), nikad se nije saznalo da 1i je
bio zatvoren u znak protesta ili nije nikad otvoren zato §to nije bio
spreman.

Na srecu, sve je ostalo na tome i Festival Hepeninga i Fluksusa pred-
viden za prva tri dana otvaranja izloZbe mogao je da se odvija nor-
malno, uz uceSc¢e Bena, koji je priredio jedan flux koncert i Keproua,
Higinsa, Fostela, Kudoa, Muela (Muehl), Niéa, itd.... koji su pripre-
mili akcije. Sam tvorac reci hepening, Alan Keprou, oti%ao je u pucku
cetvrt grada da realizuje svoj hepening Sawdust u jednoj maloj sto-
larskoj radionici: posto je jednu dasku pretvorio u prah, pomesao
je taj prah s lepkom i napravio jednu sinteti¢ku gredu. Keprouov
omentar: »Treba pokuSati da se 1z manjeg izvu¢e $to vise i bolje
je koristiti prirodne mogucnosti. A zatim, potrebno je da ponovo na-
utimo da se igramol!« Kad se povratio od razofaranja, Fostel je u
dva navrata izveo svoj hepening Salata prateéi, od Kelna do Eks-la-Sa-
pelea i natrag, u jednom specijalnom vagonu, 27 sanduka zelene salate.
Ta akcija jo$ nije zavrSena u ovom trenutku, po$to ¢e jedan sanduk
salate preCi tu putanju za godinu dana. Posle toga ¢ée autor objaviti
svoja zapazanja i naucna ispitivanja kojima ¢e salata biti podvrgnuta.
Fostel ima nameru da ovom akcijom ilustruje proces habanja i propa-
danja stvari i ljudi. Dik Higins, drugi voda pokreta, izveo je svoj
Dogadaj u samoj Kunsthalle. Nagi pod belim togama, lica pokrivenih
Siljatim kapicama od aluminijumske folije, udenici su morali da pi-
pajuci predu jednu odredenu putanju u ogromnoj podzemnoj garazi.
To nije bilo iskustvo golotinje ve¢ teskobe i straha da viSe nede ugle-
dati svetlost, da de se izglibiti.

Oto Muel (Otto Muehl) i Herman Ni¢ (Hermann Nitsch), osporavane
licnosti, u svojim filmovima i svojim akcijama prepustili su se sa-
domazohistiCkim snovima ¢iji je cilj da izazove kolektivno oslobadanje
potisnutog. Reklo bi se da su oni svojim orgijskim preterivanjem ri-
tualne prirode, svojim mitskim slikama i manifestacijama punim buke,
besa i agresije (neposredna ilustracija »Pozori§ta Surovosti, Orgije i
Misterije«) ilustrovali Paracelzusove (Paracelsus) reti: »Inter faeces et
urines nascimur« (Ni¢ je ofigledno pod uticajem &itanja Jungove »Psi-
hologije i Alhemije«).
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Doslo je do Zestoke kampanje protiv njega i Muela, buduéi da je ovaj
poslednji izjavio da »Zeli da kroz prekomerje pornografije pobedi
jednu psihi¢ku bolest staru 2000 godina«. Potpuno nag, izloZzen udar-
cima dve nage i dobro gradene asistentkinje, on ih je prvo bicevao
jednim vestackim falusom i valjkom za rezance; zatim ih je posSkropio
krvlju bika donetom u flasi od piva i polio drobom iz papirne kese.
Najzad je, u mra¢nom i svecanom raspoloZenju, odsekao glavu jednoj
guski koja je malo ranije sluzila uzbudivanju asistenkinja, i pobedo-
nosno je mahao njom. Najzad su se sve troje valjali u perju i krvi.
Stampa je ovu akciju definisala kao »morbidnu devijaciju«, »sadisticku
svinjariju«, »glupost«, »zastranjujuci i besmuslen kretenizam«. Neki
ljudi su u pismima upucenim novinama zaihtevali da se Muel bicem
otera iz grada, ili da se, zajedno s Ni¢em, poSalje u bolnicu. Pretili
su da ¢e podmetnuti poZar na izloZzbu, na kraju su ta dva Standa
zatvorena.

Izlozba u Kelnu otkriva i naglasava — u tome je njena zasluga —-
skoro beskona¢nu raznovrsnost Hepeninga i FLUKSUSA. Ona pokazuje
u kojoj su meri oni, usrediSteni na prolazni karakter dela, na stalno
kori§¢enje istovremenosti, itd. najdublje uticali na earth art i na kon-
ceptualnu umetnost. Ali ona takode postavlja i jedno opasno pitanje:
da li se hepening i akcija, u onoj meri u kojoj nameravaju da ukinu
granice izmedu umetnosti i Zivota, da prevazidu umetnost koja stvara
objekte za posmatranje, daju izlagati? Neki umetnici su Zestoko pro-
testovali protiv »istorijske« prezentacije manifestacija koje su i danas
u punom zamahu. Zauzvrat, drugi hepeninzi koji su se odigravali u
Kelnu, davali su utisak »podgrevanja« i imali su samo neke daleke
veze sa snazno novatorskim akcijama koje su obelezile evoluciju po-
kreta od 1959. do 1965. Publika, raznovrsnog sastava, preCesto nije
shvatala S$ta se od nje ocCekuje ili je reagovala neumesno aplaudira-
juéi kao da prisustvuje nekoj predstavi. U drugim sluéajevima, pre-
plavljenost mas medija oduzimala je akcijama deo njihove ritualne
vrednosti i vrednosti sudelovanja (Fotografi i snimatelji su bukvalno
stvarali paravan izmedu »umetnika« i »ucesnika«). Uza sve ovo, ma-
nifestacija u Kelnu nije pokazala da je odzvonilo — kao $to su neki
predvidali — umetnost akcije. Ali je takode sigurno da je ta umetnost
danas u punom razvoju i da tezi ili da se potpuno rastoci u Zivotu
putem politicke i druStvene akcije, ili da se potpuno otarasi tereta
stvarnosti i da zade u oblast logike i Ciste Ideje.

Irmelin Lebeer et Hella Guth, Happening &
Fluxus, Art Vivant No. 16, decembar 1970/ja-
nuar 1971, sir. 4—5.

Prevela Ana Moralié
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DZORDZ MEKJUNAS
NEO-DADA U SAD

Ono &$to bi se u SAD moglo nazvati neo-Dada, ili u svakom slucaju
ono $to bismo Zeleli da sagledamo kao takav obnovljeni dadaizam,
objavljuje se na raznovrsnom podrucju. Prostire se na prostorne 1

vremenske umetnosti, ta¢nije receno, seze do literarne — vremenska
umetnost — preko grafi¢ko-literarne — vremensko-prostorna umetnost
— do grafi¢ko-prostorne umetnosti — i opet preko graficki zapisane

muzike — prostorno-vremenska umetnost — do muzike koja je bez zna-
kova i ne pridrzava se nikakve partiture — vremenska umetnost — i
preko pozorisne muzike i pozoriSta — prostorno-vremenska umetnost
— do enviroment-om odredenih prostornih arrangements-a bez svrsi-
shodne namere — dakle, prostorna umetnost. Unutar cCitavog tog pro-
storno-vremenskog podru¢ja nema nikakvih jasnih linija razgranienja.
Mnogi radovi te neo-Dade mogu se podvesti pod vise ovih kategorija,
isto kao $to ima i mnogo umetnika koji deluju u svakoj od tih ob-
lasti, ali uvek rade odvojeno po tim kategorijama. Ove kategorije i
oni umetnici, koji deluju u razli¢itim oblastima, gotovo su bez izu-
zetka vezani za koncept konkretizma ili umetni¢kog nihilizma. Ti
konkretisti su, za razliku od iluzionista, pobornici jedinstva forme i
sadrzaja. Oni svetu konkretnih realnosti daju prednost nad umetnic-
kim apstrakcijama, ili, $to ie isto, nad iluzionizmom. Tako, na primer,
plasticar, koji je konkretista, pokvareni paradajz shvata upravo kao
pokvareni paradajz, ne podvrgavajuc¢i nikakvoj promeni realnost nje-
govog pojavnog oblika. Na kraju ostaje formalni izraz koji se ne
razlikuje od sadrzaja stvari i opaZaja umetnika, naime, ostaje pokva-
reni paradajz, umesto vestacki i iluzionisti¢ki prikazane slikovne ili
simboli¢ke predstave. U muzici konkretist uzima zvucni materijal za-
jedno sa svom u njemu sadrZanom zvu¢nom raznobojnoscu, pa ga tako
i reprodukuje, bez razlikovanja po tonskim stupnjevima i bez stva-
ranja dematerijalizovane, apstraktne tonske tvorevine, veStacki precis-
¢ene od svih zvucnih primesa. Jedan zvuk se moZe nazvati materi-
jalnim ili konkretnim kada je u bliskom srodstvu sa materijalom ko-
jim se proizvodi. To je, dakle, ton kod koga mnogostrukost zvukova,
koja poti¢e od istinskog spleta nuztonova, jednozna¢no ukazuje na
vrstu materijala koji ga je prouzrokovao, ili konkretne realnosti koja
ga je proizvela. Drugim refima: ton odsviran na dirci klavira, ili glas,
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utreniran za umetnicko pevanje, nematerijalni su, apstraktni, vestacki,
buduéi da njihov zvuk ne ukazuje dovoljno jasno na njihovo poreklo
i materijalnu stvarnost. Uobi¢ajeno rukovanje Zicama, drvetom, me-
talom, filcom, obi¢na upotreba glasa, usana, jezika, usta. Ton, na
primer, koji nastaje udarcem d¢ekiéa po istom klaviru ili ¢ak tako
Sto ga neko udari odozdo, materijalan je i konkretan zato $to mnogo
jasnije €ini opazljivom tvrdocu &ekic¢a, potmuli kvalitet buke od udarca
po klaviru i rezonanciju stranica. Iz istog razloga su ljudski govor ili
Ssumovi pri jelu konkretnije pojave od umetni¢kog pevanja. Navikli
smo da te konkretne zvuke ili tonove naizvamo galamom, mada je
taj naziv neodgovarajuci. Oni uveliko mogu izmicati utvrdivanju u
nekom odredenom tonskom sistemu, ali ihsupravo to &ini toliko in-
tenzivno polihronim. Stepen akusti¢ke obojenosti i zavisi upravo od
nuz ili nad-tonova, koji ometaju razlikovanja i utvrdivanja nekog jed-
nozna¢nog tona. Zbog toga bismo, umesto da ih nazivamo galamom,
ove konkretne zvuéne proizvode u akusti¢koj terminologiji bolje ozna-
Cili kao polihromne. U konkretnom pozoristu je veStacki postavljena
radnja, odnosno, unapred utvrdena igra glumaca, obi¢no zamenjena
dogadajima koji se prirodno razvijaju, nisu unapred probani i vedi-
nom su sasvim neodredeni, onakvi kakvi proizilaze iz spontanih i
improvizovanih postupaka neke odredene grupe, kojoj autor povladi
jedino specifi¢ne, ili pak samo najopstije granice. Tim konceptom
neodredenosti ili neutvrdenosti, proizvodi se i jo§ jedno zastranjivanje
od veStatkog sveta apstrakcija. Posto ve$tatka odredenja od coveka
planski zahtevaju prethodna znanja, odlu¢ni konkretista odbacuje
utvrdivanje neke definitivne forme ili nadina pojavljivanja, za ljubav
shvatanja i reprodukovanja prirodne stvarnosti. Njihovo je postupanije,
kao i kod coveka, takode uveliko neodredivo i nepredvidivo. Neodre-
denom kompozicijom se dostize jo$ dosledniji konkretizam u kojem
se samoj prirodi prepusta da svoj oblik gradi na svoj vlastiti nadin.
Kompozicija zato treba da stvori samo neku vrstu okvirnog dela,
automatski uredaj, masinu, ako ba$ hocete, unutar koje ili kroz koju
onda u stvarnosti priroda, bilo u vidu nekog nezavisnog izvodada ili u
obliku neke kompozitorske metode koja sluZi sluéajnosti, usavriava
umetnost; i to potpuno nezavisno od umetnika konstruktora, sa nje-
govim namernim voljnim elementima. To, medutim, zna¢i da se auten-
tiCni doprinos konkretnog umetnika, ako je on to zaista, takvom delu,
sastoji u stvaranju koncepta ili, $ta vide, metode pomocéu koje se neka
forma moZe graditi nezavisno od njega, a ne toliko u izgradnji same
te forme ili strukture. Originalnost i stvaralatka snaga umetnika,
njegova fakticka vrednost, pokazuje se pred kritickim i vrednujuéim
sudom samo i jedino u zavisnosti od delotvornosti te metode. Zato
se mnoga umetnicka dela te vrste mogu razumeti ili prihvatiti a da
pritom ne moramo bezuslovno ¢uti ili videti krajnji rezultat. Lepota
takve kompozicije sadrzana je, kao u matematickom zadatku, jedino
u metodi.

Drugi stav, koji sada preovladuje medu americkim umetnicima, kon-
struktorima ili kompozitorima, jeste stav umetni€kog nizilizma, shva-
tanja koje je u izvesnom smislu usmereno protiv onog veitatkog u
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umetnosti i koje je u konkretizmu -jo$ primerenije .od drzanja tako-
zvanih - konkretista, Umetnicki- nihilist odbacuje umetnost i- bori: se
protiv- nje same, ve¢ i zbog. toga- Sto njena namera ili namernost
nuzno u sebi mora sadrzati osobinu vestackog, bilo u odlikovanju
forme, ili u karakteru metoda. Da bi doSac u blisku vezu sa kon-
kretnom realnoSéu, umetnicki nihilist ili stvara neku protivumetnost,
ili se bavi naprosto ni¢im — banalnosc¢u. Antiumetnicke forme su
prvenstveno usmerene protiv profesionalnog bavljenja umetnoscu. Pro-
tiv veStaCkog razdvajanja izvodaca i gledaoca ili umetnosti i Zivota.
Okrecu se protiv formi, obrazaca ili metoda kompozicija, koje su u
sebi vestatke, protiv vestacki izgradenih pojava u razliCitim oblastima
bavljenja umetno$cu, protiv namernog i svesno oformljenog, protiv
znacenja u umetnosti, protiv zahteva da se muzika Cuje i da plasti¢na
umetnost bude videna, odnosno, za to da obe ove umetnosti treba da
budu sagledane, da se razumeju. Antiumetnost je Zivot, priroda, istin-
ska stvarnost je jedno i sve. Pesma ptice je antiumetnost. Pljusak,
zamor slusalaca koji nestrpljivo ¢ekaju, kijanje, izloZbe, kakva je ona
Dzordza Brehta »Cetiri zida sa podom i tavanicom« ili kompozicija
»Let leptira uhvacenog u mreZu ili kako se zabavlja publika prepus-
tena sama sebi« (delo br. 4) mogu se u tom smislu shvatiti kao anti-
umetnost. Dalji korak u oblasti umetni¢kog nihilizma bilo bi odba-
civanje svakog delanja koje, bez vlastitog uce$¢a u umetnosti, ima sa
njom bilo kakve veze, njeno priznavanje ili odbijanje i praksa prika-
zivanja nistavnog ili ne¢ega. Pod ovu kategoriju sasvim bi se mogla
podvesti pred-stavljajuca i potpuna umetni¢ka ili antiumetni¢ka ne-
aktivnost Henrija Flinta. Ako su mnogi od tih takozvanih neodadaista
i izgubili originalnost prvobitnih dadaista, oni su ipak postigli nesto
Sto je od izuzetnog znacaja i Sto prvobnnu dadaisti nisu zavrsili; oni
su postigli snazniji podsticaj i vece Sirenje.

George Maciunas, Neo-Dada in den Vereinigten
Staaten, u: Treffpunkt Parnass Wuppertal
1949—1965, Rheinland-Verlag Gmbh, Koln, 1980,
str. 194—197.

Preveo Dragan Glumiéi¢
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VOLF FOSTEL -
FLUKSUS

Fluksus je u pofetku bio stanje duha, duhovni stav snazniji od du-
hovnog stava Hepeninga. Fluksus je postao veoma rasprostranjen po-
¢etkom $ezdesetih godina, mada, istorijski gledano, dolazi posle he-
peninga. Ja isto tako mislim da bez hepeninga ne bi bilo ni Fluksusa.
Raznovrsnost njegove muzicke estetike priblizila nas je Fluksusu, onaj
nacin tumadenja koji je iSao od muzike akcije, Zivota, miSljenja do
muzike de-kolaza, do muzike pona$anja, pa sve do nevidljive muzike.
Citav taj spektar koji shvata Zivot ne samo kao umetnicko delo —
kao $to sam ja to rekao 1961:»Zivot je umetni¢ko delo, umetnicko
delo je zivot« — veé koji shvata Citav Zivot kao svojevrsnu muziku,
kao muzi¢ki postupak. Upravo je, po mom miSljenju, takva filosofija
Fluksusa, a ne samo njegove akcije, izazvala skandal. Tvrdnja da sve
moZe da bude muzika jeste Fluksusov podvig i ono $to mu daje je-
dinstvo. Ta tvrdnja je isto tako razlog iz kog su americki likovni
umetnici bili nadahnuti KejdZom, i $to su evropski likovni umetnici
koji su, poput mene, ve¢ ranije priredivali akcije, mogli da se okupe.
To ide tako daleko kod Petersona da je njegovo delo »Der Flug einer
Fliege in einem dunklen Zimmer« (Let muve po mra¢noj sobi) tuma-
¢eno kao koncert. To ide tako daleko da je Paik u prvom »De-kolaZu«
(Magazine br. 1) objavio jedan rad zamiSljen kao muzicki komad koji
se moZe izvoditi, a ne samo kao {isto konceptualni rad: »Krieche in
die Vagina eines lebendes Wales« (Prodiranje u vaginu Zivog kita).
Ja mislim da se kod mene takav odnos moZe otkriti jos u vreme
kad sam, prilikom cepanja de-kolaza koje sam radio u to doba, ja
taj zvuk otkidanja interpretirao kao koncert, kao muzicki komad. To
je bio moj napredak u Fluksusu: tumacenje neobic¢nih zvukova mojih
akcija, na primer skidanja plakata, razbijanja jednog televizora, de-
moliranja jedne kuée pomocu zanjihane mase, zvukova koji propra-
¢uju obrusavanje nekog zida, kao muzi¢kog komada. To je muzika
koja je nastala iz akcija de-kolaza.

Ja sam uveo u Fluksus koncept muzike de-kolaza. Na primer, kad se
sijalica koja treba da daje svetlost razbije, nastaje zvuk koji jedino
moZe da bude arhetip zvuka sijalice koja se razbija u paramparcad.
Ona tako gubi svoju funkciju i vise ne daje svetlost ve¢ emituje
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svojevrstan zvuk. Moj komad »Kleenex« koji sam prvi put predstavio
u Vizbadenu (1962: Fluxus Internationale Festspiele neuester Musik)
upravo je isticao suprotnost izmedu nekog predmeta koji se razara ili
biva razoren ispustajuci ili izazivajudéi neki zvuk. i izvladenja stranica
nekog cCasopisa gde slika nestaje ostavljajuci za sobom neki zvuk;
suprotstavljenost ova dva zvuka: izvlacenja stranice i zvuka sijalice
koja se razbija.

Muzika Fluksusa nije muzika koja je iskljucivo stvorena na osnovu
zvukova, kao $to je to manje ili viSe bila konkretna muzika Francuza
posle 1945; oni su se kretali s magnetofonom u ruci i belezili zvuke
ulice. Fluksus takode nema niCeg zajednickog sa sintetiCkom muzi-
kom kakvu je u svoje vreme stvarao Stokhauzen (Stockhausen) u
svojoj elektronskoj muzici. Posredi su muzicki prosedei koji nastaju
ili se stvaraju kroz neku umetni¢ku akciju, bilo zivu, bilo u slikama.
To znaCi, da je, najCeSce, vizuelni i akusticki prosede istovremeno
konstituisao neki jedinstven dogadaj, dok od Fluksusa ne treba odva-
jati vizuelni efekat. Tako je, za vreme nekog Fluksusovog koncerta,
vizuelno veoma snazan element, zvuk je mogud tek na osnovu vizuel-
nog prosedea. To je, u sultini, jedna »live« muzika (uZivo), stvorena
»live« postupcima (uzivo): jedna dogadajna muzika!

Ali predimo na Fluksusovu estetiku: ruZan zvuk koji muzika u celini
uglavnom odbacuje i koji prirodno zavisi od bednog ponaSanja ljud-
skog stvora, jeste tipi¢na kompozicija Fluksusa. Na primer, kad neko
dete sedi pred publikom (komad Elison Noulz) i mirno jede bananu,
to je prakti¢no ise¢ak iz Zivota interpretiran tokom petnaest minuta.
Endi Vorhol (Andy Warhol) je pak — posle nastanka Fluksusa, Cini
mi se — snimao nekog dok jede jabuku. Film je trajao onoliko koliko
je toj osobi bilo potrebno da pojede jabuku. Razlika je u tome Sto
Fluksus deluje emocionalnije po$to onaj ko jede bananu sedi pred
publikom, to je stvor od krvi i mesa, i $to upravo svi elementi Zivota
pripadaju predstavi. Percepcija svih dimenzija.

Izvestan broj mojih objekata se rada na taj nacin, kao »Fall out«. Ja
sam do$ao na tu ideju 1964. godine. To su objekti koji ostaje posle
koncerata Hepeninga i Fluksusa. Ja sam taj koncept smislio u Njujorku
s istim po$tovanjem koje bih osecao prema nekoj relikviji ili ikoni.
Ali ponovo se vracam na svest Fluksusa. Po mom misljenju, presudan
deo mog rada — a mislim,da to mogu da kazem i za Hepening i za
Fluksus uop$te uzev — jeste u tome $to se pocev od jednog trenutka,
viSe ne vide samo slike ili proizvodi ve¢ se sti¢e utisak da oni Zive i
da nedto osedaju. Umetnik viSe ne deluje samo pred publikom veé sa
publikom. To zna¢i da su dela, bila ona muzika, okruZenje ili akcije,
ziva. To je jedna u potpunosti kljuéna stvar, posle Pikasoa. Umetnost
‘Zivi 1 za trenutak dobija formu, poistovecuje se s nervnim sistemom
‘ljudskog bica. Tek su sa Fluksusom angaZovana sva ¢ula i telo. Moj
doprinos Fluksusu je proSirenje pojma Zivota. Zivot dobija novo zna-
Cenje kad ga svesno »komponujemo« i kad na njemu svesno radimo.
Zato sam Sezdesetih godina mnogo govorio o umetnosti svesti. Jer

36



filosofija Fluksusa viSe doprinosi svesti nego sluhu. To zavisi od na-
¢ina na koji se stvar koja se Cula ili videla prenosi u svesti, i na
koji se, bilo kako, procenjuje njen karakter. Velika hipoteza koju
sam postavio jeste hipoteza po kojoj mi sami postajemo umetni¢ko
delo, umesto da posmatramo druga umetni¢ka dela. To znaéi da kroz
Zivot umetnosti, ali isto tako i kroz kontempliranje umetnosti i oslus-
kivanje umetnosti, mi sami prelazimo u jednu kategoriju koja se po
svojoj zrelosti moZe smatrati umetni¢kim delom. Kad je to umetnic¢ko
delo sposobno da samo nesto znaci, onda onaj ko ga je stvorio po-
staje umetnik. Ljudsko bic¢e je najpre umetni¢ko delo, a kasnije po-
staje umetnik. Ja sam bio zapanjen etnggrafskim studijama, zapaza-
njima o ponadanju afrikanaca. Time Zelim da kazem da je — kao
Sto je africka skulptura pocetkom naSeg veka podstakla kubizam —
deo grupa Hepeninga zacelo bio izloZzen uticaju afri¢kih ili azijskih
obreda, ili uticaju budizma i zena. Meni se ¢ini da su ti uticaji rav-
nomerno rasporedeni. Amerikanci su moZda viSe bili pod uticajem
istonjacke filozofije ili budizma i zena. Ja sam u Parizu, pedesetih
godina, video ogroman broj filmova o ritualima Afrike i severne Ame-
rike. Ritualima u kojima Covek prisvaja svet, ne tako $to prvo nesto
slavi pa onda od toga diZze ruke, ve¢ naprotiv, tako $to kroz ritual
_sti¢e zrelost, dubinu koju na drugi nadin ne bi dostigao, $to znadi
da je ritual autonomno delo, a ne sredstvo.

Tako, danas performans ne znadi, po mom misljenju, idenje tragom
Fluksusa ili Hepeninga, ili eventualno uz najmanje restrikcije. Jer,
uopste uzev, performans je pozoriSte umetnika bez te obredne namere.
Cini mi se da je znafajan element Hepeninga i Fluksusa to $to su
zapadni umetnici, Amerikanci i Evropljani, nagovestili, proslavili i sti-
lizovali u povoljnom trenutku evropski ritual, ritual zapadne indu-
strije i to iduéi preko afri¢kih rituala.

Mnogi od mojih hepeninga bili su ritualizacija Zivotnih okolnosti koje
su se, u to vreme pojavljivale kao aktuelni problemi. Kult automobila,
kult televizije, kult avijacije. To pedesetih godina, pa i ranije, ne bi
bilo moguée. Moja generacija je prakti¢no odrasla s tim fenomenima
i pretvorila ih u rituale.

Moji kriticari mi uvek zameraju $to su moje kompozicije meSovite.
A ja upravo smatram da je meSavina imaginarne ili realne stvarnosti
i njenog izoblienja moj izum. Cak bi otiSao dalje i rekao da je forma
Hepeninga i Fluksusa u najboljem sluaju konsekracija Zivota. To
posvedenje Zivota moZe, naravno, da za kritiku predstavlja steélj.ran]e
kroz ¢itav niz elemenata, putem odocnjenja, osujecenja, Zalosti, ra-
dosti, to je, naravno, promenljivo. Ali, u sustini, njegmilje cilj da re-
valorizuje Zivot,a ne da ga degradira, i ono na taj nalin predstavlja
humanisti¢ki doprinos. Kad Peterson u jednom pasaZzu koristi musicu,
on to ¢ini u cilju revalorizacije muSice: ljudi miluju psa govoreci
mu »Dobra moja kuco«, a trenutak posle toga ubijaju muvu koja
im smeta. Fluksus je to otkrio, on je demaskirao licemerje d'zzuétya.
Zato je drustvo u celini protiv takvih umetniCkih manifestacija jer:
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- one remete sisteme vrednosti. Fluksus zamera masi $to miluje psa,
a ubija muvu. Te iste osobe su protiv manjina, a saglasne su medu
sobom. To je jedan vaZan element Fluksusa: preobraziti na. izgled
~ beznacCajne stvari Zivota i ¢oveka u umetnic¢ke objekte.

Do toga podjednako dolazi i stoga Sto je avangarda uvek retrospek-
tivno orijentisana. Avangarda uvek otkriva zaboravljene epohe koje
viSe ne opcinjavaju burzoasko drustvo i koje, navodno, viSe ne mogu
da budu primer. A mi smo pokazali da rituali manjina jesu znacajni
primeri, da su oni odblesci humanizma i izrazavanja ljudske slobode.
To su, naravno, pitanja koja nam se implicitno postavljaju pri radu,
kad stvaramo muziku pomocu kamenja ili pomoc¢u praha u boji, kad
koristimo prirodne materijale. Ja sam od pocetka nastojao da pred-
stavim dvojnost stvarnosti, dvojnost izmedu onoga $to stvara priroda
i onoga $§to stvara zivot. Ja revalorizujem ne$to iz prirode suceljava-
juci ga s predmetom nacinjenim ljudskim rukama i obratno. Ja ponovo
stavljam u pitanje objekte i akcije koje stvaraju ljudi. Ja ih revalo-
rizujem ili devalorizujem poredec¢i ih s postupcima prirode. U tome
je opSti karakter mog rada koji sam najsnaznije izrazio poslednjih
godina. Ove godine sam slu¢ajno ¢itao Spinozu. Spinoza je ustanovio
basnoslovnu razliku izmedu ljudskih i boZanskih ¢inova. Tako, na
primer, da bi ugrejala prostoriju, neka osoba otvara prozor da ude
sunceva toplota. Taj Covek veruje da on greje prostoriju. Medutim,
vara se. Sunce zagreva prostoriju, a sunce je bozansko nacelo. Otva-
ranje prozora je naprosto ljudska radnja. Ali sunce ne moZe da prodre
u prostoriju ako Covek ne otvori prozor. Tako dolazi do jukstapozi-
ranja ljudskih radnji i boZanskih nacela. Jedan od ciljeva mog rada
je 1 da se to istakne, to jest da se privuCe painja na pronicanje u
samu srz tih prosedea. Iz toga proizlazi jedna estetika koja se u pot-
punosti razlikuje od burZoaske estetike koja se viSe vezuje za pojav-
nost stvari i koja objekte, postupke, ponasanja posmatra iskljudivo
povrsno, bez identifikovanja njihove vrednosti. Do cele te kulturne
osujecenosti dolazi zato Sto ljudi ne poistovecuju te [enomene s ¢&u-
dima, zato Sto zauzimaju odbrambeni stav, zato Sto stalno moraju
da brane svoje sklonosti i ukuse i svoj nadin videnja. Mada ni bo-
Zzanski prosedei, ni prirodni, niti Sta god to bilo, ne traze od njih da
se brane. To su ogranicCeni ratovi estetike u kojima je problem da li
je nesto bolje ili gore. Zato priznajem da se nisam zacudio kad je
burzoaska estetika osudila Fluksus i Hepening. Ti ljudi su jednostavno
nesavitljivi, oni nisu u stapju da se okrenu prema onome §to pred-
stavlja sve na svetu.

Dada je dobila svoje mestec u umetnosti XX veka najpre zahvaljujudi
ironiji, a ta ista ironija se srece u Fluksusu, ne kao politiéka ironiija,
veC kao ironija u odnosu na nelove¢nost koja u celini igra odredenu
Julogu u kulturi. Napad Fluksusa je napad protiv ograni¢avanja slo-
bodnog izraZavanja, protiv nedovoljnosti umetni¢kih koncepata, protiv
mediokritetstva kolekcionara i direktora muzeja. Time smo mi izrazili
mogucnost saradnje s muzejima. Fluksus nije bio u nacelu protiv
muzeja ili kulturnih institucija, ve¢ protiv glupih unapred prihvaéenih
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ideja. 'O tome bi imalo mnogo S$ta da se kaZe. Uvek ¢u se secati da
sam poletkom Sezdesetih godina bio protiv muzeja, a da danas .izla-
Zzem u muzeju. To dokazuje da je ostvareno delimi¢no otvaranje.

Dopisivao sam se s Rualom Hausmanom (Raoul Hausmann) poslednje
godine njegovog Zivota. On mi je prebacivao da oponaSam dadaiste.
Ja sam sluSao tu zvomjavu u nizu pisama, a onda sam mu poslao
jedno energi¢no pismo. Taj dragi Raul Hausman. Kao prvo, dvadese-
tih godina nisu postojale vazdusSne katastrofe, televizija nije bila pro-
nadena, on takode nije dozZiveo kult automobila i kolone vozila od po
40 kilometara.

">

Fenomeni koje mi opisujemo prvi put su se pojavili u nasSoj genera-
ciji kao ¢uda. Kako bih inate mogao da interpretiram televizijski apa-
rat kao skulpturu, automobilsku nesre¢u kao izvajani dozivljaj? To
nijedan dadaist nije uc¢inio pre mene. Mi, umetnici Fluksusa, uneli smo
socioloSke i psiholoske tehnike u nase akcije, naSe koncerte i naSe
likovne radove. Strogo uzev, umetnici Fluksusa su oni koji su se u
pocetku okupili u Vizbadenu. Re¢ »Fluksus« je ve¢ bila Cinjenica svoje
vrste. Mekjunas je doneo tu re¢ iz Amerike, on je Zeleo da pod tim
konceptom osnuje umetni¢ku galeriju, ali to- nije uspeo. Fluksus je
zacet u Vizbadenu zato 3to smo uspeli da ubedimo tadasnjeg direktora
muzeja u Vizbadenu da nam stavi na raspolaganje sveCane dvorane.
Zacet je u Vizbadenu i zato Sto je Mekjunas tu nekad Ziveo i radio.
U prvim Mekjunasovim tekstovima se vidi da u pofetku jo$ nije po-
stojala jasna predstava o Fluksusu. U prvom Mekjunasovom tekstu
se mogu procitati imena kao $to su Stokhauzen, Kagel, Brining (Bri-
ning) i Tombli (Twombly). I mi smo u pocetku pretpostavljali da je
on nameravao da na Fluksus gleda kao na koncertnu agenciju koja
odgovara potrebama tog vremena. dok smo Paik i ja veoma insistirali
na tome da arhelip, to jest muzika akcije, bude stavljena u prvi plan.
Zato se program realizovan u Vizbadenu sasvim razlikovao od onog
$to je najavljeno u tekstu. Od pocetka je doslo do ozbiljnih sukoba
s Mekjunasom, ipak ne tako ozbiljnih kao $to su oni do kojih ¢esto
dolazi u knjiZevnosti, to jest da li neko pripada ili ne pripada Fluksusu.

Moze se rec¢i da je Fluksus poceo na dva koloseka: pred-Fluksus iz
Njujorka u koji su, pored Mekjunasa, uglavnom spadali Breht, Vots,
Higins, Maksfild, La Mont Jang i grupa iz Kelna sa Paikom, Peterso-
nom, Fostelom i Tomasom Smitom (Thomas Schmit) koji je dosao
nesto kasnije. Mi smo preporucili Kepkea, Filijua i Emeta Vilijamsa.
Tako su dve grupe doprinele da Fluksus izade iz senke: njujorska
grupa i grupa iz Kelna uz pomo¢ vlasnika umetnicke galerije u Di-
seldorfu, Zan-Pjera Vilhelma (Jean-Pierre Wilhelm). Bojs, pod utiskom
koji je na njega ostavio koncert »Neo Dada u muzici« 1962. godine,
odrzan tri meseca pre Fluksusa, zainteresovao se za ovaj pokret koji

predstavlja jedan od fenomena te klime obnove. Zanimljiva je Cci-

njenica Sto se prvo okupljanje Evropljana i Amerikanaca ne zove
Fluksus ve¢ nosi komifan naziv »Neo-Dada u muzici« (Neodada in
der Musik, Kammerspiele Diisseldorf, 16. 6. 1962, uvod Zan-Pjera Vil-
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helma) na koncertu v Diseldorfu, a to svedodi o sna¥nom prisustvu
Evropljana. Tu su ucestvovali veoma cenjeni umetnici kao ito je Bu-
soti (Bussotti) koji je ve¢ bio veoma poznat u Kelnu po svojoj muzici
akcije. Na koncertu u Diseldorfu su se pojavili svi prijatelji koji su
ve¢ ranije nedto radili. Isto tako su na prvoj distribuciji de-kolaZa do
koje je doslo te veleri bili svi umetnici koje sam poznavao i kojima
sam se divio kao $to su Mekjunas, Paik, Peterson i drugi.

Keprou, Higins, Breht, La Mont Jang i El Hansen bili su tu kao li-
kovni umetnici, ucenici katedre za kompoziciju DZona KejdZa u Nju-
jorku. To $to su likovni umetnici koristili tehnike komponovanja za-
celo je ve¢ bilo zaCetak nedeg novog. U Kelnu je takode postojala
jedna posebna situacija: mi u Kelnu nismo Ziveli zbog Katedrale veé
zato Sto je Stokhauzen tu osnovao studio za elektronsku muziku, i
Sto je Meri Bauermajster (Mary Bauermeister) organizovala »Protiv-
-koncerte« u svom programu radio koncerata. Tu je trebalo zauzeti
poseban stav. Naravno, taj stav je nekad bio upravljen protiv elek-
tronske muzike jer smo se mi pre nadahnjivali dadaizmom i futu-
rizmom, da bismo stigli do jednog Zanra muzike akcije, do koncerata
akcije. Amerikanci su tu istu stvar shvatili s DZonom Kejdzom.

Problemi klasifikacije su se tek kasnije pojavili, naime pitanje ko
pripada Fluksusu, a ko mu ne pripada. Potom smo Fluksus predstavili
kao prvu grupu bez spiska imena. Ko je Zeleo da pripada Fluksusu,
sam je odluCivao o tome. Pripadnost je kredo Fluksusa. Treba priznati
da se sloZzenost grupe sastojala i u odsustvu jednoobrazne esteti¢ke
teorije Fluksusa, a tc je prednost Fluksusa. To je prva tendencija u
umetnosti dvadesetog veka koja obuhvata najrazli¢itije umetni¢ke kon-
cepcije.

(Tekst napisan za emisije »Pro Musica Novax,
2—13. maj 1982. godine, Radio Bremen)

Wolf Vostell, Fluxus, OPUS International No.
98, leto 1985, str. 10—16.

Prevela Ana Moralié
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BEN VOTLJE -
STA JE FLUKSUS?

Za DiSana, nadeni predmet prenet u neki muzej pripada kategoriji
umetnickih objekata. Za Kejdia, nepredvideni zvuci koji se pojave za
vreme nekog koncerta predstavljaju deo muzike. Za umetnike Fluk-
susa, Ciji su ufitelji miSljenja Disan i KejdZ, vise ne postoji barijera
izmedu umetnosti i Zivota, a jo§ manje izmedu razli¢itih oblika umet-
niCkog izraZavanja. Kakve granice onda Zcle da otklone gestovi kao
Sto su razbijanje violine na pozornici, stavljanje saksije s cveéem na
klavir ili slanje poStom komada probuSenog kartona na kome pise
»symphony«? Granice pozori$ta, granice muzike? Sam pojam pred-
stave i spektakla? Fluksus je isto tako veoma uticao na likovne
umetnosti, a mnogobrojni umetnici koji su danas napustili proizvo-
denje objekata u korist »event« (dogadaja) ili »performances« (per-
formansa) nadahnjuju se ovim pokretom. Ali Fluksus, koji Zeli da
bude »anti-umetnost«, »ne-umetnost«, istc tako jeste umetnost postav-
ljanja pitanja bez davanja odgovora na njih. Isto kao §to nikad ne-
cemo zaista saznati DiSanove namere u trenutku njegovih ikonobo-
ratkih gestova, isto tako saksija s cveéem vife nije obi¢na saksija s
cvecem i jedino sluzi produbljivanju zagonetke tog anahroni¢no nemog
klavira. Dvadeset prvog oktobra, u Galijeri (Galliera), Ben ¢e izvoditi
Brehtove, Higinsove, Mekjunasove, Nam Dzun Paikove i svoje ko-
made, itd....

Fluksus je ime grupe stvorene 1963. godine ¢iji ¢lanovi Zive svuda po
svetu, narocito u Japanu, Sjedinjenim Drzavama i Evropi.

Zvaniéno_il_l niSta ne povezuje. Osim, mozda, nadin na koji shvataju
umetnosti 1 uticaji koje su pretrpeli.

To su uticaji DZona KejdZa, i Marsela Disana.

Bez Dzona KejdZa, Marsela Difana i Dade, Fluksus ne bi postojao.
Narocito bez DZona Kejdza za koga rado kazem da je on izvrSio dva
ispiranja mozga. Prvo ispiranje na nivou savremene muzike, s poj-

mom indeterminacije, drugo kroz svoje udenje u duhu zena i kroz
teznju ka depersonalizaciji umetnosti.
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Fluksus ¢e, dakle, postojati i stvarati po¢ev od poznavanja postdisa-
novske situacije (ready made) i postkejdzovske situacije (depersonali-
zacija umetnika).

To poznavanje stvara jednu taku bez povratka jer, prihvatajuci una-
pred sve forme, ono ih samim tim ¢ini zastarelim.

Fluksus, dakle, nece biti zainteresovan za formalisti¢ko, estetizovano i
hedonizovano umetnicko delo.

Njegovo »izlaganie videnju« sastojace se u prvo vreme u iscrpljivanju
svih moguénosti/granica stava »sve je umetnost¢, a kasnije u preva-
zilaZenju tog stava »sve je umetnost« jednim stavom Ne-umetnosti,
Anti-umetnosti. Tako ¢ée se Fluksus interesovati za sadrZzaj umetnosti
da bi se protiv njega borio i da bi, na nivou umetnika, stvorio novu
subjektivnost. Sve je to te$ko, skoro nemogude, jer je obezliCavanje
nova forma li¢nosti, a ne-umetnost nova umetnost. Medutim, namera
je tu, a ¢asnost namere je jedan od osnovnih elemenata Fluksusa. Cak
1 ako je problem nemogud, vaino je postaviti ga.

DOPRINOSI:

Prvi doprinos, U muzici i pozori$tu, Fluksus od 1963. godine donosi
ucestvovanje publike u akciji. Ne neko lazno ucestvovanje, to jest
komediju koja se nastavlja usred publike, ve¢ pravu Zelju za preno-
som odgovornosti.

Tako na primer, BendZamin Peterson (Benjamin Patterson) pita sva-
kog gledaoca, diskretno i li¢no: »Imate li poverenja u mene«? Ako
gledalac odgovori da ima, on ga smesti desno od sebe. Ako gledalac
odgovori da nema, on ga smesti levo od sebe.

Drugi doprincs. Event. (Dogadaj.) Kad Dzordz Breht dode i stavi
saksiju s cveéem na klavir i to kao muzicki predlog, to znali da
stavlja u ZiZu jednu jednostavnu realnost. To je, u istoriji umetnosti
granicni gest stava »Zivot je umetnost«, Ali to takode i pre svega znaci,
kroz izjednacavanje znacaja stvari, postavljanje buduceg umetnika pred
jednu bespovratnu situaciju ne-umetnosti.

Treéi doprinos. Po DZordzu Mekjunasu, jedan koncert Fluksusa mora
da bude savremena muzika za razonodu. On smatra da je prevelik
deo savremene muzike dosadan, da, za publiku, suviSe zavisi od nuz-
nosti istorijskih kulturnih referenci.

Razonoda u Fluksusu reaguje, dakle, protiv kulture. Vraca umetnosti
njenu primarnu funkciju (razonodu) i odbacuje poznavanje istorije
umetnosti u drugi plan.

Cetvrti doprinos: Dopisna umetnost, Mail Art. PoCev od 1963. Rej
DZonson i Dzordz Breht ¢e se u isto vreme sluZiti poStom za preno-

42



Senje svojih ideja, doZivljaja, putem sitnih pojedinosti iz Zivota, o$tro-
umnih zapaZanja, anegdota, itd.

Mail Art je ne-umetnost ne samo po sadrzaju poslatih elemenata veé
i po odbijanju da se izigrava umetnik od karijere, po izbegavanju da
se prolazi kroz krug umetni¢kih galerija, itd. _

Na osnovu mog tumacenja onoga §to je u mojim o¢ima vaZno u Fluk-
susu, prirodno dolazim u situaciju da ocenjujem umetnike prisutne
u ovoj grupi i tim povodom smatram da, bez obzira na datume i
prethodni rad, ima nekih koji ne poseduju elemente koji ¢ine Fluk-
sus znacajnim.

Da po¢nem sa Fostelom i Bojsom.

Fostel pravi ekspresionisticki hepening, pop umetni¢ko delo, tedki sim-
bolizam i tu nema nic¢eg od onog $to je meni drago u Fluksusu. Bojs:
u filcu i margarinu ima siromasne umetnosti, u drugim stvarima ima
izigravanja zvezde, ima politi¢ke demagogije, ali nema Fluksusa.

Robert Filiju — Filiju nikad nije bio pripadnik Fluksusa. On to nikad
nije ni hteo da bude. Ipak, »rehabilitacija kafanskih genija« i antipro-
fesionalni duh veoma su u duhu Fluksusa.

La Mont Jang: ne moZe se govoriti o Fluksusu ako se ne govori o
La Mont Jangu — ja bih ¢ak rekao da je on jedan od glavnih tvoraca
Fluksusa, sa DiordZom Brehtom. Njegove muzi¢ke kompozicije iz
1960. veoma bliske Brehtovim Events (Dogadajima) predstavljaju jedan
od klju¢nih svodova celog zdanja.

Volter de Marija: on je bio pripadnik Fluksusa kad je napisao »Mea-
ningless worke« (rad bez cilja i znacenja) 1960. godine.

Rej DZonson: On nikad nije zvani¢no pripadao Fluksusu, ali poseduje
duh Fluksusa (dopisivanje, anegdote, itd.).

Henri Flint: on je po mom misljenju, jedan od najznacajnijih misli-
laca Fluksusa. Njegovi stavovi anti-umetnosti i ne-umetnosti su vrio
jasni. Narotito kad izjavljuje da je jedini odnos koji treba imati pre-
ma umetnosti antihumanisti¢ki posto biologke delatnosti ¢oveka blo-
kiraju svaku pozitivhu promenu.

U Evropi, neki pojedinci kao $to su Tomas S$mit, Artur Kepke, Erik
Anderson (Eric Anderson), Cieko Siomi Takako (Chieko Shiomi Ta-
kako), Ben Votije po svom stavu prema umetnosti i sopstvenom radu
veoma su bliski duhu Fluksusa.

Stav Fluksusa prema drugim umetni¢kim tendencijama: godine 1974,
Fluksus nije jedini koji stvara ne-umetnost u odnosu na postdisanov-
sku situaciju. Postoje brojni drugi radovi, neki vige teorijske prirode,
kao Sto je grupa BMPT, drugi blizi ulici, ali posto je Fluksus bio
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jedan od prvih, ja mislim da je na Sahovskoj plo¢i 1974. godine on
jedan ne ba$ zanemarljiv pion ne-umetnosti. Jedan pion skoro na
kraju reda, spreman da se pretvori u Kraljicu,

A on ce postati kraljica kad se crni top slikarstva koji mu prepreCuje
put premesti levo da brani svog kralja (svoje ja). Pion Fluksus ce
postati kraljica bez kralja (bez vlastitog ja).

Napomena 1

Priznajem da je ovaj tekst tendenciozan. Ja sam sebe, moZda pogresno,
postavio za sudiju koji odlucuje o tome 3ta jeste Fluksus. Ali naravno,
posredi je samo moje litno misljenje za koje preuzimam svu odgo-
vornost.

Napomena 2

Svaka retrospektiva Fluksusa predstavlja fosilizaciju Fluksusa. Isto kao
i retrospektive Dade. Zato sam pre cetiri ili pet godina i mislio da
bi eventualna izlozba Fluksusa u Francuskoj morala da bude pode-
ljena na dva dela i dva prostora.

Jedan Ziv, drugi dokumentaran.
Zivi deo bi se sastojao od bara, fotelja, stolova za igru, nogara i oruda.

Umetnici bi bili pozvani da za vreme trajanja izlozbe rade ono §to
Zele, pa ¢ak i da ne budu prisutni.

Napomena 3
Bibliografija:

Antologija koju je izdao La Mont Jang, 1960. Njujork, novo izdanje
Hajner Fridrih (Heiner Fridrich).

Catalogue Fluxus, Koelnischer Kunstverein, 1970.

Publications Fluxus, George Maciunas, 180 Canal Street N. Y.
Ponovna izdanja svih Casopisa Fluksusa: Flash Art International, Mi-
lano.

Razni dokumenti koje je.objavila Something Else Press, Vancouver.

Ben Vautier, Qu'est-ce que Fluxus?, Art Press
No. 13, septembar—oktobar 1974, str. 11—13.

Prevela Ana Moralié¢



DZORDZ BREHT
NESTO U VEZI S FLUKSUSOM (maj 64)

... Cini mi se da je pogre$no shvatanje Fluksusa rezultat poredenja
Fluksusa s pokretima ili grupama ¢&iji su ¢lanovi imali neka zajednicka
nacela, ili odredeni manifest. Nikad se nije javio ni najmanji pokus$aj
uskladivanja Fluksusovih ciljeva i metoda; neke osobe, koje su imale
kao zajednicko ne$to neopisivo, jednostavno su se okupile da bi ob-
javljivale i predstavljale svoja dela publici. MoZda im je zajednicko
oseCanje da su granice umetnosti mnogo $ire nego $to nas u to uve-
ravaju konvencije, ili da umetnost i te davnas$nje granice viSe nisu
veoma korisne., U svakom slu¢aju pojedinci u Evropi, Sjedinjenim
DrZavama i Japanu upoznali su se s radom svih ostalih i to im se
ucinilo plodotvorno (ili ne$to drugo) pa su realizovali objekte i doga-
daje koji su originalni i Cesto izvan svih kategorija ma nov i neobi-
¢an nacin.

Bilo da mislite da su koncertne dvorane, pozori§ta, umetni¢ke gale-
rije prirodna mesta za predstavljanje muzike, pozori¥nih komada ili
objekata, bilo da smatrate da takva mesta mumificiraju i da su vam
draZe ulice, kuce i Zelezni¢ke stanice, ili da ne smatrate da je kori-
sno da se pravi razlika izmedu ova dva vida pozori§ta sveta, uvek
€e se na¢i neko povezan s Fluksusom ko de biti vaeg misljenja.
Umetnici, neumetnici, antiumetnici, angaZzovani ili apoliti¢ni, pesnici
ne-poezije, ne-plesaci koji plesu, glumci, aglumci, neglumci, Fluksus
obuhvata sve suprotnosti. Suprotstavite mu se, ohrabrite ga, zanemarite
ga 1 promenite svoj duh.

Naravno, grupa Fluksus se sastoji od pojedinaca koji se veoma razli-
kuju po svojoj linosti i svom radu, ali ljudski pristup svih njih je
upadljivo isti, to je Zestoka borba protiv neizmerne gluposti, tuge i
odsustva smisla koji predstavljaju ranu naSeg Zivota, a za nametanje
jednog sveta u kome ce spontanost, radost, humor i — za$to da ne!
— mnova vrsta uzvisenije mudrosti (mnogi od nas su pretrpeli uticaj
zen budizma), kao i istinska pravda i istinsko druStveno blagostanje
i dobrobit (vecdina nasih u politickom smislu pripada levici) postati
uobicajeni kac $to su to za mene zelene o¢i moje Zene...

George Brecht, Quelque chose a propos de
Fluxus, Art Press No. 15, decembar—januar
1975, str. 14—17.

Prevela Ana Moralié
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KEN FRIDMAN
FLUKSUS I KONCEPTUALNA UMETNOST

Konceptualna umetnost je pre stanoviSte, odnosno pogled na svet, fo-
kus aktivnosti, nego umetnicki pokret ili rod.

Jedan od nadina da shvatimo taj pogled na svet, te fokusirane aktiv-
nosti, jeste da shvatimo ono $to je radila prva znafajna grupa kon-
ceptualnih umetnika, grupa Fluksus. Ideje, stavovi, ¢ak i akcije kon-
ceptualne umetnosti anticipirani su ne samo u ovom veku veé i ne-
koliko vekova unatrag. No, tek je sa Fluksusom konceptualna umet-
nost zadobila svoj oblik i naziv, te ¢emo odatle i krenuti.

Henri Flint, ¢ovek koji je konceptualnoj umetnosti dao ime, definisao
ju je kao »prevashodno umetnost ¢ija su grada 'koncepti’, kao §to
je, na primer, zvuk grada muzike«. Svojim istraZivackim radom s
kraja pedesetih i poCetka Sezdesetih godina u konceptualnoj umetno-
sti, kulturi, politici, matematici i lingvisti¢koj filozofiji, Flint je razvio
filozofski temelj za ono §to je nazvao konceptualnom umetnogéu. Ko-
liko je poznato taj termin je prvi put objavljen i zasticen autorskim
pravom u njegovim ogledima o konceptualnoj umetnosti 1961. godine.

Kratka definicija konceptualne umetnosti, prema praksi, mogla bi da
glasi:

Niz misli ili koncepata koji su, ili po sebi zavrieni kao delo/dela, ili
omogucavaju stvaranje dokumentacije ili realizaciju spoljainjim sred-
stvima. 2

Pre nego 3io nastavim, voleo bih da se ovde pozabavim istorijatom
svog uceSca u konceptualnoj umetnosti. U gradu mog detinjstva mnoge
su me stvari opCinjavale. Ta moja opc€injenost oZivljavala je kroz eks-
centriCne aktivnosti koje sam Zeleo da se dogode, kroz goleme ambi-
jente koje sam neprestano gradio i rufio, kroz komade i drame ili
muzi¢ku formu. Mada se nisam bavio umetno$éu kao takvom, te male
ckscentri¢ne aktivnosti na otvorenom bile su zapravo dogadaji, to jest
oblik konceptualne umetnosti. Prvo takvo moje zabelezeno delo je
Scrub Piece (1956), prole¢no ¢idcenje jednog javnog spomenika.
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Godine-.1959; otkrio :sam Japan -i-Istok. Bududi- da sam veé¢ video -pa-
ravane, svitke.-i slike orijentalnih autora, paZnju mi je privuklo otva-
ranje jednog  japanskog dudéana. Kasnije sam u njemu svakodnevno
provodio sate i sate privucen zenom, japanskom umetno$cu, arhitek-
turom i budisti¢kom literaturom.

Godine 1961., jos uvek ne smatrajuéi svoju delatnost umetnoséu, poéeo
sam sistemati¢no da realizujem svoje male dogadaje na mnogim me-
stima, javnim i privatnim. Za mene su te aktivnosti bile koliko jedan
oblik poezije toliko i religiozna meditacija. Posto su te prve akcije
sadrzavale jedan krajnje stran senzibilitet — i bile tude nadinu Zivota
koji je oko mene preovladivao — posto sw na neki nadin govorile o
migraciji i novom prebivali§tu spiritualnosti, veé¢inu sam, od 1961. do
1964. godine, nazvao Immigration Acts. Ti dogadaji bili su uglavnom
nezabeleZeni, kratki, poetski i veoma zagonetni.

Godine 1966. zapocelo je moje dugo prijateljevanje i dopisivanje sa
Dikom Higinsom. On mi je predlozio da posetim DZord?a Mekjunasa,
koji je tada rukovodio publikacijama i mnogim aktivnostima Fluksusa.
Priklju¢io sam se grupi Fluksus avgusta 1966. Pri upisu, DZordZ je
upitao: »Kako da te nazovemo?« Nisam znao 5ta da odgovorim. Pro-
mislio je na ¢asak o meni, mom radu i interesovanju i odmah dodao:
»Ti si konceptualni umetnik«. Tako moj rad i aktivnosti, dotle teiko
opisive, dobise ime. Od tog vremena, naravno, moje prijateljevanje sa
umetnicima i zbliZavanje sa svetom umetnosti produbili su se, a ta-
kode i moje kritiCke sposobnosti i istorijsko znanje. Godine 1966.
konceptualna umetnost i Fluksus izgledali su mi samo kao zanimljiv i
logiCan nastavak onog 3to sam radio kao samostalna jedinka klasi¢-
nog obrazovanja, sa poznavanjem lingvistike i sklono$éu ka neizreci-
vim aktivnostima kojima sam prosto morao da se bavim.

Vecina €lanova grupe Fluksus ili njoj sli¢nih grupa bavila se koncep-
tualnom umetnoscéu tokom poslednje decenije ili — pod drugim ime-
nima — duZe. Konceptualna umetnost, odnosno konceptualizam, nije
skorasnji izum, ve¢ kao $to smo videli ima duboke korene, a istorij-
ski je utemeljena 1959—1961. godine. Mada se danas doista veliki
broj umetnika bavi konceptualizmom, relativno mali broj pojedinaca
je saéinjavao osnivacki krug. Tu su, medu najistaknutijima, Henri Flint,
Dzordz Mekjunas, Joko Ono, Dzordz Breht, Robert Moris (Robert Mor-
ris), Bob Vots, Simone Moris (Simone Morris), Volter de Maria, Ben
Votije, Dik Higins, Elison Noulz, Nam DZune Paik, Ajo (Ayo), La Mont
Jang, Rej DZonson, Emet Viliams, Tomas Smit i Stenli Braun (Stanley
Brown). Drugi su, poput mene, radili i pristupili grupama kasnije sle-
deci svoju samostalnu aktivnost: Milan Knjizak, Erik Andersen, Per
Kirkbi (Per Kirkeby), Jozef Bojs (Joseph Beuys), Dzef Hendriks, Biki
Forbs (Bici Forbes), Sigeko Kubota, Cieko Siomi, Diek Rejnolds i é&la-
novi grupe Zaj. Tu je jo3 nekoliko tihih individualaca koji svojom
aktivnoSc€u, - svestranoséu i mirom prevazilaze svaku definiciju. Medu
njima su: ‘Fil Korner, Tosi I¢ijanagi, Riéard Maksfild, Bengt Af Klin-
berg, Volf Fostel i DZzekson Mek Lou.
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Rana istorija grupe je prilicno maglovita a prva dokumentacija ne-
znatna, te moja kategorizacija u tri velike grupe moZda nije sasvim
tacna. Ipak tih nekoliko desetina imena obuhvata vecinu osnivaéa. i
zaCetnika konceptualne umetnosti. Tu dolazi i do zanimljive interme-
dijske razmene buduc¢i da inovatori i istaZiva¢i retko omeduju svoj
delokrug. I o tome ¢emo kasnije.

Postoji neSto zajednicko za sve te raznolike ljude i njihove aktivnosti,
a to ¢e nam postati jasnije ako se vratimo prvom podru¢ju naseg
razmatranja — stavu. Konceptualisti je svojstvena intuitivna, istaknuta
bit rada i Zivljenja, koja mora da se — koja ne moZe a da ne —
manifestuje u pojedinacnim produktima odnosno umetni¢kim delima.
To je blagonaklonost, ako hocete, izvesna prisutnost kojom se koncep-
tualni umetnik razlikuje od uobitajenog carstva umetnika. Bez tog
stava, bez te blagonaklonjenosti gest i ideja su besmisleni, jer koncep-
tualna umetnost pre svega pofiva na novoj viziji sveta, na novom ose-
¢anju znalenja. Kakva je ta vizija, bitna za konceptualizam, koju
je tako teSko reima izraziti? Mozda je to oseéaj za urodenu datost
odredenog trenutka, subjekta ili objekta na dohvat ruke u sadadnjosti,
za bivstvo stvari, ljudi ili vremena u njihovom trajanju.

Otuda vecina pravih konceptualista doista li¢i na nove ljude renesanse,
veSte u mnogim oblastima. Mi naSe puteve nalazimo u mnogim medi-
jima i intermedijima: arhitekturi, filmu, videu, antropologiji, slikar-
stvu, kolazu, dekolazu, dramskim predstavama, ambalaZi, neo-haiku
umetnostima, minimalisti¢kim umetnostima, plesu, hepeningu, novoj
muzici, neslanim 8alama, zenu, religiji, sociologiji, politi¢koj nauci,
matematici, teologiji, uli¢nom pozorisStu, gerilskom pozoristu, izdavas-
tvu, dizajnu, proizvodnji raznih roba, festivalima, zagonetkama, igrama,
zadrugama, bogosluZenju, komunikacijama, bioloSkim naukama i jo$
mnogo ¢emu. Osim umetnika, medu nama su zastupljene i mnoge dru-
ge struke kao Sto su apotekari, knjigovode, fotografi, nastavnici, izda-
vaCi, pravnici, Stampari, novinari, Cuvari zooloskog vrta, akviziteri,
ton-majstori, muzi€ari, ministri, kuvari i drugi. Uzmimo, na primer,
nasumice ime Nam DZun Paika: on je filmski autor, video-¢arobnjak,
kompozitor, nastavnik, elektronski tehni€ar i filozof. U najmanje ce-
tiri od tih oblasti silno je poznat, a u svetu videa ponekad ga nazi-
vaju »ocem andergraund televizije«. Mada od ovih ljudi koje sam na-
veo svi nisu toliko dobro poznati kao Nam Dzun Paik, dok su neki
pak svestraniji i jo§ poznatiji, svima je zajednicki taj renesansni sen-
zibilitet koji omoguéava analogiju i proZzima razna zanimanja. Ta sen-
zibilnost lezi u korenu blagonaklonosti koja i jeste ono najbolje u
konceptualizmu, jer kada se svakoj aktivnosti dopusti da sama nago-
vesti svoje neophodne komponente, ne samo Sto dée lak3e nastati
bolja pojedinatna dela, nego i milje koji pospeSuje produbljene i
obogacujuce aktivnosti. Nas motiviSe Zelja da izrazimo svoju viziju
— Sto je mozda motiv zajednicki za sve umetnike ili ljude koji ko-
municiraju — ali je tu jo$ i spremnost da ispunjavajuéi tu Zelju ne-
prekidno istrazujemo, fak do te mere da u nasSim traganjima pri-
menjujemo niz nau¢nih metoda i istraZivackih postupaka. Taj traga-
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lacki elemenat uvek je pratila- spremnost da se odsudnom trenutku
dopusti da nestane. Mjncge medije koje smo kasnije koristili intuitivno
smo- otkrivali kada je za to bilo vreme, bas onako kako se &esto do-
lazi do mnauénih otkrica. Radili smo uliéne predstave i gerilsko pozo-
riSte mnogo pre nego Sto smo im dali formalno ime i tako stekli ne-
kakav »medijume. vecini slu¢ajeva nazivi se radaju kao deskripcija
veC uobliCenog dela, bilo posredstvom stvaralaca bilo iz potrebe po-
smatrata za kategorizovanjem.

Prvo se javi ideja ili intuicija. Zatim mozZe da sledi ovlatan opis ili
recept. Napokon dolazi aktualizovana verzija ideje, kao delo, kao do-
kumentacija ili kao medijsko istrazivanje.~Stvaranje koje polazi od
toga kako bi »trebalo« raditi niti je bilo niti jeste karakteristi¢no za
razvoj i praksu konceptualizma, niti je u skladu sa traganjem za os-
lobodenjem i prosveéenjem koje leZi u korenu konceptualne umetnosti.
Tom ce se Cinjenicom ¢&esto obja¥njavati fluidnost konceptualnih dela,
labava organizacija grupa konceptualnih umetnika i minamalni opis
konceptualistitkih aktivnosti koje dopusta li¢no i imaginativno tu-
macenje.

Sada bismo mogli da skiciramo istorijat pokreta Fluksus kako bismo
bolje opisali taj poriv ka oslobodenju. U svojim najranijim etapama
Fluksus je bio neodreden, udruZeni poku$aj umetnika da zajednicki
stvore nov mentalitet. Clanove Fluksusa je zbliZio otpor prema ustog-
ljenoj, uskogrudoj orijentaciji sveta umetnosti i prema finansijskom
piratstvu svojstvenom tom mentalitetu. Nastojali smo da stvaramo
konkretnu umetnost koja bi ne samo bila lako dostupna ljudima zbog
svoje niske cene i jednostavnog reprodukovanja (gotovo isto kao $to
se nauni eksperiment jednostavno reprodukuje odgovaraju¢om doku-
mentacijom) veé¢ bi mogla da podstie i nove vidove produktivnosti
i stvarala$tva.

Nase su forme, dakle, morale biti nove, lake za reprodukovanje, §to
je moguce viSeg kvaliteta ali jeftinije od svega Sto je umetnost do
tada nudila. Tako su nastali konceptualna umetnost, posebni prilozi
i izdavatki moral pokreta Fluksusa. Kasnije su iz prvobitne grupe
proizaSle nove asocijacije poput Something Else Press a $irom sveta
smo otkrivali srodne zajednice, kao na primer Aktual, Zaj, Total Art
i druge grupe. Nestalna priroda ¢lanstva Fluksusa — koji nikada nije
imao formalizovan kredo ili zahtev — uvek rada nove izdanke, nova
dostignuca, a élanovi vedito odlaze, pristupaju ili se vradaju. Posled-
njih nekoliko godina samo u mom ogranku Fluxus Westu, doSlo je
do radikalne ekspanzije zahvaljujuéi kojoj su Fluksus i konceptuali-
zam dospevali do €esto zbunjene publike pre nego Sto su konceptuali-
zam i intermediji prihvaceni u svetu umetnosti, a danas, sedamdesetih
godina, svedoci smo burne ekspanzije u nove centre SAD, Engleske i
Nemacke. Uporedo s tim svuda se odvijala sli¢na ekspanzija i aktiv-
nost, pri emu je sve poticalo iz te osnove radikalne etikete. Politika
Fluksusa je zapravo dobrim delom sliéna politici drugih takvih aktiv-
nosti u istoriji, od digera i transcendentalista, do abolicionista i sin-
dikalista, nekih socijalista i liberala, a ponekad i vodi poreklo od njih.
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Pokusavali - smo, na sve moguce nacine, da na umetnost primenimo
celokupan opseg ljudskog saznanja i iskustva: koristili smo psihologiju,
dizajn, ambijentalni dizajn, -bihejvioristicke nauke, nauku. o drustvu,
teoriju ucenja, teologiju i ostalo S$to se zna ili ¢e se tek znati. To
postaje jasno veé pri letimi¢nom pregledu bilo kog arhiva Fluksusa.
Tu je Patersonov rad u The Four Suits, Flintov dizajn i kulturni ma-
nifest iz sredine $ezdesetih, Higinsovi ogledi i istorije intermedijalnih
umetnosti, FeliSov (Feelisch) niz viSekratnika Vice Versand, Mekjuna-
sove zadruge u Njujork Sitiju kojima je pokrenut nov razvoj Sohoa
i veliki procvat zadruZnog stanovanja poslednjih godina, goleme knjige
i poetski projekti Eliscn Noulz, ili predstoje¢i udruZeni napad na
opresivnu umetni¢ku politiku.

Ta brojna stremljenja kona¢no povezuje ono osnovno stremljenje koje
izraZava stav konceptualne umetnosti: totalna umetnost se obraca ljud-
skom stanju i izaziva promene u njemu. To je najdublje i najsnaZnije
stremljenje.

Kulturna promena je, dakle, krajnji cilj konceptualne umetnosti, cilj
koliko duhovne toliko i sccijalne prirode. Tako se pribliZavamo reli-
giji i antropologiji. Tokom prve decenije aktivnosti nasa nastojanja
nisu bila prihvadena: direktori muzeja i galerija niSta nisu hteli da
imaju sa nama, publika i mediji su nas uglavnom ignorisali, te se
na$ rad u stvari odvijao medu nama samima.

Mo#da je znaéajno da smo u SAD umesto u umetnosti prvo uzeli maha
u jednoj kulturno jo$ bitnijoj areni: konceptualizam je poceo da pro-
dire u javnost preko andergraund Stampe, radikalnog aktivizma, ge-
rilskog pozori§ta, humanisti¢ke psihologije, novog obrazovanja i crkve.
Mnogi od nas su se pri tom, kao 3to sam naveo, bavili svojim zani-
manjima koja nisu bila umetni¢ka. Iz iskustva znam da su razne
omladinske i starije grupe »UdruZenja unitarista i univerzalista« (Uni-
tarian Universalist Association) finansirale mnoge konceptualisticke i
intermedijalne aktivnosti. Finansirali su ih iz vlastitih razloga — vere,
obrazovanja ili zabave radi — ali su ih izvele pred oc€i javnosti pa smo
tako 1966. bili u prilici da izlaZemo konceptualisticke radove po Nju-
jorku i po ¢itavoj Novoj Engleskoj, da izvedemo velike hepeninge i
organizujemo festivale konceptualistickih dogadaja Sirom zemlje, da
u vedem tirazu nego ranije objavimo dela konceptualista, Joko Ono i
DZordZza Mekjunasa na primer, i jo§ mnogo toga. Moj rad u nastavi
i medijumima imao je slican rasplet. I tako je to bilo sa ve¢inom
konceptualista, sve do skora. Nedavni uspeh konceptualne umetnosti
pospesile su desetine neobi¢nih preduzeca ¢iji pocetni interes uopste
nije doticao likovnu umetnost ili umetnost per se, a kad do takve
pomodéi nije bilo moguée doéi prosto smo stezali kaiSeve i nastavljali
sa radom.

Stvari su, konac¢no, pocele da se deSavaju i nastala je danaSnja situa-
cija. Mehanizam najnovijeg uspeha konceptualizma i intermedija nije
mi sasvim jasan, ali ako sledimo ranije uspostavljene analogije izmedu
konceptualizma i nau¢nog otkri¢a, mozda je posle smeha na pocetku
doslo vreme da najnoviji razvoj -donese plodove. '
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Mi se bavimo ljudskim stremljenjima. Odbacujemo ograniCenja i opre-
deljujemo se za istraZivanje celokupnog opsega formi i stavova. Za
neke to uop$te nije stvar opredeljenja: nemogude je ne opredeliti
se za to.

Prava umetnost se prepoznaje po intuitivnoj sustini njene prirode. Tra-
7e¢i nevi¢no oko, moramo gledati nepomucena vida. Ako sebe pozna-
jete po ukusu vlastitih osecanja, moZete osetiti ukus i drugih oko vas.
Ne mozZemo tatno reéi $ta je to dobra konceptualna umetnost, pa ipak
nema nikakvih tajni: ako dodete da sa nama Zivite i radite — znacete,
jer mi nista ne krijemo. 3
Konceptualizam moZda ima svoju istoriju i naslede, ali se ne moze
podudavati. Njegovi se tragovi vide u vremenu i prostoru. Naslede
se prenosi na poseban nacin, ne bilo kome ve¢ onoj osobi koja gleda
u ogledalo da bi videla dalje od njega.

Konaéno, poslednja stvar koju valja re¢i o konceptualnoj umetnosti
je u stvari prva:

Radi$ zato $to radis; ili

Ne moze§ a da ne radis.

U biti konceptualne umetnosti leZzi suptilna teZnja ka oslobadanju.
Filiuov ¢udesan rad Ample Food for Stupid Thoughts nosio je na omo-
tu beleku DZeksona Mek Loua kojom se osuduje vijetnamski rat. Na
prostoru veli¢ine evidencijske kartice re¢eno je koliko i sve ostalo od
onda. Budalama su potrebne godine da bi shvatili, njima treba reto-
rika i istorija. Godine 1963. organizovali smo mar$ protiv onoga Sto
se do tada nazivalo »angaZovanje u Vijetnamu«. Tek nekolicina je
znala u ¢emu je stvar. Javnosti je trebalo neko vreme da shvati, ali
jo$ uvek nije shvatila dovoljno da bi to imalo stavrnog ucinka.

Isto je sa umetno$¢u: konceptualizam je stvar bar koliko i zen. Ha-
kuin Zenji je u svoje vreme bio veliki konceptualista — u 17. veku
dok se na zapadu jo§ uvek ubijalo zbog cepidlackih pitanja dogme.
A konceptualna umetnost, sa imenom koje sada nosi, datira od pre
jedne decenije. Na kraju krajeva, nema razlike izmedu umetnosti i
antiumetnosti, ili ne-umetnosti, Cak i antiumetnost na neki nalin pri-
znaje postojanje »umetnosti«. Jedinu razliku valja praviti izmedu dela
koje je dobro i onog koje je loSe. Ili je delo i dobro i lose, ve¢ prema
svojoj prirodi. U telefonskom razgovoru sa Dikom Higinsom o kon-
ceptualnoj umetnosti, on je jezgrovito prokomentarisao neko novije
delo re¢ima: »Ali to nije konceptualna umetnost. To je budalastinac.

Prosveéenost je prosveéenost, u kakvom god da je vidu. Kle (Klee) ne
moZe da bude passe. Lepota mjemu svojstvena ne gubi se sa sum-
rakom. slikarstva.- A mozda, uprkos suprotnim tvrdenjima slikarstvo
nije nestalo.
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Tom Marioni kaZe: »Morate imati oko. Razmera je vazna ¢ak i u kon-
ceptualnoj umetnosti«. MoZda u njoj jo§ i viSe. Vaino je duboko
stremlejnje. Neverovatne Emersonove reéi izgoverene na Harvard Di-
vinity School danas zvuce jo$ istinitije nego 1838:

Gde god ¢ovek dode, dode i revolucija. Staro je za
robove. Kad ¢ovek dode sve knjige su cutljive, sve
stvari prozirne. On je religiozan, Covek je cudotvorac.
On je usred ¢uda.

Konceptualni umetnik ne mora da bude upucen u nase tradicije da
vlada naSim znanjima, da bude istoriCar umetnosti; on je Covek koji
gleda otvorenih ociju, ¢uje zvuke iza tiSine, covek kojeg vodi integralna
spoznaja Zivotnog tkanja. U tome je veliko znaenje takvih pokreta
kao Sto je Aktual u Cehoslovackoj, koji proklamuje:

Mi nismo »umetnici«, ve¢ medu nama ima vodoinstalatera,
mladih i starih, mehanicara i fotografa.

To poruduju mnogi, to je nacelo procesa. Kao $to egzistencija prethodi
esenciji, tako i Zivot prethodi umetnosti i konceptualizmu. To se moze
reé¢i na mnogo nacina. Kona¢no, to je ono dubinsko nacelo po kome
' mi Zivimo i radimo. U cdredenom pomodnom stavu u umetnosti ima
arogancije. Dobri bi bilo da se prisetimo poslednjih stihova Edipa:

Stanovnici Tebe, evo Edipa,

znalca Cudesne zagonetke i grvog coveka,

¢iju sreéu niko nije gledao bez zavistil
Gledajte u kakav ponor sudbe grozne pade on!
Zato nikog, dan dok onaj poslednji ne doceka,
neéu proslavljati kao srec¢na, pre no doplovi
kraju veka svog a nikakav ne pogodi ga jad.*

Buduénost umetnosti, konceptualizma pogotovo, leZi u unapredivanju
zajednitkog Zivljenja i opSteg blagostanja ljudi u svetu, u teZnji ka
prosvecenosti. Ekologija, druStvena akcija, pravda, obrazovanje, hu-
mana upotreba tehnologije... to nam ne moZe biti strano. Kona&no,
svi smo mi ambijentalni umetnici: teZimo da svetu donesemo novu
viziju, da ga iznova stvarimo uz prosveceno opazanje i kreativnost.
MoZda je ovaj iskaz staromodan, ali valja naciniti izbor koji seZe dublje
od ¢&isto estetskog. Kako se opredeliti?

Svi mi neki deo svog Zivota posvecujemo estetskom. Ali sluge elite
ne mogu biti umetnici, jer takvo sluganstvo rada vandalizam, odgaja
Sakale duha.

* Sofokle, Car Edip/Antigona, prevod Milo%a N. Puriéa, Rad, Beograd 1969,
str. 99 (prim. prev.).
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Iznad umetnosti postoji jo§ ne$to drugo, a to je bas ono §to daje naj
dublje znafenje i donosi zadovoljstvo nefemu &§to je samo za sebe
najlistije i najestetiénije u umetnosti, u svim umetnostima.

Ken Friedman, Fluxus and Concept Art, Arls
and Artists, oktobar 1972, srt. 50—53.

Prevela Nevena Pantovié-Stefanovié
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VOLF FOSTEL

* %

Protitajte ovaj manifest i dekolaZirajte ga tako $to cete se u njemu

oprati i osusiti

osecaj polozaja
osecaj kretanja
osefaj naprezanja
svesno kretanje
delatna misao
reakcija padanja
okret tela
kretanje ruke
kretanje noge
pomeranje glave
pomeranje oka
tvorba reci
tvorba glasa i toma
¢ulo ukusa
osecaj Suma
iskustvo

osecaj tona
opti¢ka pazZnja
videnje pokreta
¢ulo pipanja

34

je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening
je hepening

je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti
je biti



osecaj temperature . je hepening je biti

refleksno delanje .je hepening .- :: . ... je biti
pojedina¢no kretanje je hepening je biti
osecaj dodira je hepening je biti
opticka misao je hepening je biti
kretanje pogleda je hepening je biti
opticka muzika je hepenjng je biti
misaona muzika : je hepening je biti
misaono slikarstvo je hepening je biti
misaona akcija je hepening je biti
22. 9.:65.

wk

PRE DESET GODINA SAM ISTO KAO I DANAS BIO SVESTAN
DA VREME U KOJEM ZIVIM IMA SVOJA SOPSTVENA
NEPOVRATNA OBELEZJA I ZRACENJA

KOJA IZAZIVAJU NOVE NACINE PONASANIJA

LJUDIMA JE POTREBNA JEDNA NOVA REVOLUCIJA VIDENJA
I DOZIVLJAVANJA NASEG VREMENA

POLAZECI OD SAMORAZARAJUCIH I
SAMOUNISTAVAJUCIH .

KAO I HABAJUCIH FAKTORA U DOGADAJIMA
(AVIONSKA — AUTOMOBILSKA NESRECA) SKOVAO SAM
POJAM dé-coll/age KOJI JE ZA MENE BIO POCETAK
PROMENE UKUSA I KOJI JE UKLJUCIVANJE

OKOLINE U OBLIK DOGADPAJA I KONKRETNIH
SLIKA U MOJE RADOVE UCINIO NEOPHODNIM

DISAN JE ZA UMETNOST PROGLASAVAO ISFABRIKOVANE

OBJEKTE
A FUTURISTI SUMOVE
DANAS MI IZGLEDA DA JE BITNO OBELEZJE MOJIH
TEZNJI I TEZNJI MOJIH KOLEGA TO

STO SE CELOKUPNI DOGAPAJ KOJI SADRZI SUM OBJEKTE
KRETANJE BOJU I PSIHOLOGIJU

PROGLASAVA ZA CELOVITU UMETNOST TAKO NASTAJE
STAPANJE

DA ZIVOT I COVEK MOGU BITI UMETNOST

U MOJIM dé-coll/age HEPENINZIMA PUBLIKA SAZNAJE
NOVA MERILA VREDNOSTI ONA PONOVO UCI DA ZIVI I
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SHVATA PSIHOLOSKU ISTINU OKOLINE
I DOGADAJE U KOJIMA SAZNAJE
DRUSTVENE 1 ESTETSKE PROCESE

POJAVLIUJU SE PROTIVRECNA PITANJA
HAOTICNE SITUACIJE POVEZANE SA TESTOVIMA
I BRISANJA SVESTI I VREMENA POKRAJ
VIZUELNIH 1 AKUSTICNTH OKOLINA

SADRZAJE I NAMERE SVAKI UCESNIK

I POSMATRAC MORA SAM SREDITI

ALI I KADA SE DOGADAJI NE MOGU SREDITI
ONI VODE SAZNANJU

DA SE TE STVARI UPRAVO NE MOGU SREDITI

HEPENINZI ZBIVANJA AKCIJE DEMONSTRACIJE JESU
DOZIVLJAINOVOVREMENSKI PROSTORI — SAMA REALNOST
POSMATRAC MOZE 1 MORA DA REALIZUJE FORMU

OD SADRZAJA

DOGAPAJI KOJI SU U zIVOTU UZASNI I STRASNI
CESTO IMAJU FASCINANTNO ESTETICKO ZRACENIJE
MADA SU SADRZAJ ILI POSLEDICE TOG ZBIVANJA
ZA ODBACIVANJE HEPENINZI TE MORE DOVODE DO
SVESTI I IZOSTRAVAJU SVEST

ZA TU NEOBJASNJIVOST I SLUCAJ

PUBLIKA CESTO BRKA ZNACAJNA OBELEZJA

KADA SE NEKI MOJ HEPENING

TEMATSKI BAVI RAZORNIM FENOMENIMA

NASE EPOHE TO JOS NIKAKO NE ZNACI

DA JE FORMA HEPENINGA U SEBI DESTRUKTIVNA

MOJE SLIKE SU SKICE ZA MOJE REALIZACIJE

SVE PRETHODNE IDEJE I ZAMISLI PRI RADU ZA NEKI
HEPENING ZAPISANE SU 1

KOMBINOVANE SA SLIKAMA ZAMISLI

KOJE UGLAVNOM PRIKAZUJU MESTO

NA KOME SE NALAZIM<«<ZA VREME RADA

TO NISU NIKAKVE PARTITURE KOJE TREBA 1LI MOGU
DA BUDU PONOVLJENE ILI SU NAPRAVLJENE ZA
INTERPRETACIJE TO SU NAZNAKE I POLJA IDEJA
KOJA REALIZUJE MASTA POSMATRACA

I U TOME MOGU NACI SVOJU POTVRDU

9. 2. 1966.
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DIK HIGINS*
Muzika opasnost br. 2: Sedir, krpe, podignite, izbrijte. (Maj 1961).

Muzika opasnost br. 17: Krik! Krik! Krik! Krik! Krik! Krik! (maj 1962).

Zuti komad: Kad ovo procitate, prestanite da svirate ovaj komad. (13.
februar 1963).

Muzika mehurova: Izlupajte i dobro rastopite sapun u prahu — ili ga
zamenite glicerinom. Pomocu aspiratora, pravite mehurove od sapunice
dokle god vam to bude prijalo / dok ne nestane sapuna.

Konstelacija br. 4: Zvuk mora da bude tako definisan da se jasno
Cuje pri udaru i rezonanciji (onakav kakav se moZe proizvesti uda-
ranjem po Zicama, udaranjem gongova, zvona, kaciga, ¢abrica, itd...).
Svaki izvoda¢ proizvodi jedan zvuk samo jedanput, jasno i skoro isto-
vremeno sa zvucima koje proizvode ostali izvodadi.

DZORDZ MEKJUNAS*
12. kompozicija za klavir — za Nam DZun Paika:

Pustite nosac¢e klavira da prenesu klavir na pozornicu.

Nastimujte klavir.

. Naslikajte motive na klaviru narandZastom bojom.

Dugim $tapom duZine klavijature, odsvirajte sve note odjednom.
Stavite psa ili maéku (ili oboje) u unutradnjost klavira i svirajte
Sopena.

Zategnite Zice najvecih nota okretanjem kljua za Stimovanje, sve
dok ne popucaju.

Stavite dva klavira jedan na drugi (jedan moZe biti manji).
Izvrnite jedan klavir i stavite vazu s cveem na rezonantnu kutiju.
Nacrtajte klavir tako da publika moze da vidi sliku.

10. Napisite Kompozicija br. 10 i pokaZite taj natpis publici.

11. Operite klavir, dobrc ga namazite i izglancajte.

12. Pustite nosae da iznesu klavir s pozornice. (2. januar 1962).

L e ad D

w®N o

Kvartet za gudace: Metalna $ipka (namazana kalafonijumom) tare se
o fa i proizvodi ostar zvuk.

DZEKSON MEK LOU*

Drustveni projekt I:

Nadite na¢ina da zaustavite nezaposlenost ili nadite nacina da Zivite
bez zaposlenja: realizujte svoj projekt ma kakav bio va$ izbor.
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Drustveni projekt I1I:
Nadite nac¢ina da prekinete rat, sprovedite to u praksi, -

Drustveni projekt II1:

Nadite nadina da proizvedete sve stvari koje su svetu potrebne; spro-
vedite to u praksi.

NAM DZUN PAIK*

Zen za ulicu: Odrastao covek u lotos polozaju, peluzatvorenih ociju,
smesti se u kolica. Voze ga nekim paradnim putem.

Muzika-opasnost za Dika Higinsa (Dick Higgins): Prodreti u -vaginu
Zivog Kita.

Americke tricarije: Istruzite jednu kaznu na tri dela. Prvi deo obesite
kao Musolinija; drugi spalite kao Hitlera. O sudbini treceg dela od-
lu¢ite na nekom vanrednom narodnom sudu. Ty

»Fluxus chemical Co.« vas poziva: Obojite svoju spermu. Kad uzmete
ruziCastu pilulu, vasa sperma dée biti ruziCaste boje. Kad uzmete ljubi-
¢astu pilulu, vasa sperma d¢e spiralno plesati u vagini tokom 48 minuta.

BENDZAMIN PATERSON*

Otvaranje: Otvara se veliki broj posuda uglavljenih jedne u druge
sve dok se iz poslednje posude ne izvadi jedan zvuéni predmet.

Zatvorite oci: hodajte do najudaljenije vidljive tatke; otvorite jed-
no oko.

Septet (odlomak iz »Limunova«): Uzme se sedam ¢ajnika i na sisak
svakog se stavi druk¢ija piStaljka; na svaki sisak se stavi po balon.
Kad voda provri, baloni se naduvaju i piStaljke stupe u dejstvo. Tri
izvodaca pucaju u balone pomocu pistolja sa strelama i strelicama.

Symphony: U datom trenutku se publici postavlja pitanje: »Imate li
poverenja u mene« pa se oni koji odgovore »da« sme$taju na levu,

a oni koji odgovore »ne« na desnu stranu. Ugasi se svetlost u dvo-
rani. Po dvorani se sipa sveZe mlevena kafa.

Ispitivanje: DefiniSite i razradite ciljeve ovog upitnika.
Paper Piece: Praviti improvizacije s hartijom.
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BEN VOTIJE*

Gledajte Me to je Dovoljno: Tzvodaé ovog komada ce se Setati medu
publikom ili ¢e sedeti na pozornici neko vreme, dovoljno da publika
shvati da je jedina akcija — njegovo prisustvo. (1962)

Grimase: Sest udaraca — Zavesa. Dekor: banalan (salon). Dvadeset
glumaca ¢e praviti grimase i skaredne i vulgarne kretnje u pravcu
publike sve dok se publika ne naljuti. Zavesa. (Decembar 1962).

Dve dvorane: Publika je rasporedena u dve razliite, odvojene dvo-
rane. U svakoj dvorani je instaliran sistem mikrofona povezan sa
zvudnicima u drugoj dvorani, i obratno. Muzika se sastoji u slusanju,
u svakoj dvorani, onoga $to se deSava u drugoj. Kompozicija traje
pola sata. (Mart 1963)

Viljuske: lzvodal se nalazi na pozornici na kojoj se nalazi sto pun
viljusaka. On otvara fioku stola i tu stavlja sve viljuSke. Zatvara fioku.
Ponovo polako otvara fioku dok ona, sa svim 5to je u njoj, ne padne
na pod. (Mart 1963)

Vise nemojte misliti: Od publike ¢e se pomocu natpisa ili nekog oba-
ve$tenja traziti da pokuda da viSe ne misli. (1963, leto)

Ben za klavirom: Izvodaé izlazi na pozornicu. Pozdravlja publiku. Seda
za klavir. Odmah ustaje i tréeéi kroz publiku odlazi prema izlazu.
Druga dva ulesnika koja sede u prvom redu ili iza kulisa jure za
njim, hvataju ga i svom snagom ga vuku prema klaviru na pozornici.
Cim su ga silom naterali da sedne za klavir, sva svetla se gase (izve-
deno 1964. godine).

Tango: Preko zvudnika pustati tanga i dos pasose ili plesove koji su u
modi i pozvati publiku da zapleSe (1964).

Publik variation 3: Cim publika poseda i posle tri udarca, objavljuje
se da je zbog potreba komada neophodno da publika izade i da pode
za vodicem. Vodi¢ ih sve odvodi da pogledaju neki drugi pozorisni
komad, a unapred je sredeno da karte PUBLIK III vaze u drugom
pozori§tu (novembar 1964).

ROBERT VOTS*

No event (nikakav dogadaj) — Event for the whole year (dogadaj za
celu godinu) — one year (godinu dana) —

Two inches (dva in&a): stretch two inches ribbon across stage (odmo-
tajte traku od 5 ¢m preko pozornice). cut ribbon (isecite traku) —
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f/h Trace (trag f/h): Fill french horn with rice (napunite saksofon
pirintem). Bow to audience (poklonite se publici) — Winter event
(zimski dogadaj): snow (sneg).

Instant koncert: Alarmna zvonca c¢e se bacati s nekog krova sa ili bez
padobrana.

Dogadaj s crnom kesom: Dvojica grmalja spustaju cetiri pune, tedke,
crne vrece na neko prolazno mesto. Posle jednog casa, jedna vreca
poCinje da se pomera, a ¢ovek koji je u njoj koprca se da se izvuce
iz nje. Ostale vrece su napunjene kamenjem, dubretom, itd.

Banalna pri¢a: Izvoda¢ vodi od servisa da bi naduvao desnu gumu.
Naduvava je sve dok ne prsne. Ako su kola neki noviji model, vrada
se kuéi s puknutom gumom. (1962)

Trag f/h: Rog je, iza pozornice, napunjen raznim predmetima ili teé-
nostima (pirina¢, kugli¢ni lezajevi, ping-pong loptice, blato, voda, sitne
Zivotinje, itd....)

Tada izvoda¢ ponovo izlazi na pozornicu i pozdravlja publiku nagnuvsi
levak roga tako da se ti predmeti kao vodopad sruce na publiku. (1963)

EMET VILIJAMS*

Kompozicija za glas (za La Mont Janga): Pitajte da li je La Mont Jang
u dvorani, a onda izadite (ako se predstava snima televizijski ili ra-
diofonski, pitajte da li La Mont Jang gleda ili sluda program). (1962)

Brojna pesma br. 1: lzvoda¢ naglas broji publiku s pozornice (1962).
Brojna Pesma br. 6: Izvoda¢ dodiruje prisutne, brojeci tihim glasom.
(1962)

ELISON NOULZ*

Predlog: Pripremite salatu, oktobar 1962 — Deciji umetni¢ki komad,
prva varijacija: Izlazak u novoj odeci, Maj 1964. — Prva varijacija na
»Braide«:

Nivea krema za Oskara Vilijamsa: Prvi izvoda¢ dolazi na pozornicu s
kutijom Nivee — maZe sébi ruke kremom pred mikrofonom.

Drugi izvodali nailaze i rade isto, a onda svi spajaju ruke. (Novem-
bar 1962)

LA MONT JANG*
Kompozicija br. 1 za klavir — za Dejvida Tjudora (David Trudor)

(prevod Robera Filijua /Robert Filiou/). Doneti na pozornicu balu sena
i kofu vode, da klavir ima S$ta da jede i pije. Izvoda¢ moZe da bira

60



da 1j ¢e on da hrani klavir ili ¢e ga pustiti da se sam hrani. U
prvom sluaju, izvodenje je zavrSeno ¢im je klavir nahranjen. U dru-
gom sluéaju je zavrieno kad se klavir nahrani ili odbije da to ucini
(oktobar 1960).

Kompozicija br. 2 za klavir — za Dejvida Tjudora (prevod Roberta
Filijua). Otvori klavijaturu izbegavajuc¢i da proivzede$ zvuk koji bi ti
sam mogao cuti.

Pokusaj to onoliko puta koliko Zelis.
Izvodenje je zavrieno kad u tome uspe$ ili kad odluci§ da prestanes.

Nije neophodno da daje§ objasnjenja publici. Jednostavno radi to
ito treba da radi$, a kad izvodenje bude zavrSeno, daj znak da je za-
vr§eno na uobic¢ajeni nacin. Oktobar 1960.

Kompozicija 1960 br. 5:

Pustite leptira (ili koliko hocete leptirova) u koncertnu dvoranu. Kad
je kompozicija zavrSena, potrudite se da leptir izleti napolje. Kompo-
zicija moZe trajati bilo koje vreme, ali ako se raspolaZe neogranicenim
vremenom, vrata i prozori mogu biti otvoreni pre nego Sto se pusti
leptir, a kompozicija se moZe smatrati zavrSsenom kad leptir odleti
napolje.

Kompozicija 1960 br. 10 za Boba Morisa (Bob Morris): Nacrtajte jednu
pravu liniju i sledite je. Oktobar 1960.

Kompozicija za siromadnog ¢oveka: Pozovite taksi, smestite se, zatra-
zite dugacku voZnju, pazljivo gledajte u taksimetar.

* Tekstovi preneti iz originalnog Fluxus kata-
loga bez paginacije, povodom izloZzbe Fluxus
International & C° u Galerie d’Art Contem-
porain des Musées de Nice, odrZane 5. ju-
la—23. septembra 1979. godine.

Prevela Ana Moralié¢

** Tekstovi preneti iz kataloga: H. Sohm, H.
Szeeman, Happening & Fluxus, Koelnischer
Kunstverein, Koln, povodom izlozbe odrzane
od 19. novembra—3. januara 1971.

Preveo Dragan Glumicic
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DZORDZ BREHT
JEDNA PRAVA DEMOKRATIJA (POMALO HAOTICNA!)

Irmelin Leber, (Irmeline Lebeer): Petnaest godina ste bili hemicar. $ta
Vas je dovelo da umetnosti?

Breht (Brecht): Uvek sam se interesovao za umetnost i pohadao sam
brojne veCernje teCajeve u vreme dok sam studiraoc hemiju. Godine
1953. poCeo sam da studiram statistiku i, bliZe, problem sluc¢ajnih bro-
jeva i verovatnoce. Tako sam napisac jedan kratak tekst o nadinama
njihove primene u umetnosti i za dve ili tri godine pofeo sam da
crtam i slikam koristeé¢i sve dostupne oblike verovatnode.

Leber: Mozete li da navedete neki primer?

Breht: Napravio sam neke crteZe preko veze tadaka postavljenih na
osnovi nekog oblika, preuzetih sa tablice sluajnih brojeva. Ili sam
zavijao jedan veliki list u loptu, a zatim ga prekrivao vodom i masti-
lom. Posle sam ga stavljao na zid kao sludajno naslikanu sliku. Za-
tim sam napisao dve-tri stranice o svojim »istrazivanjima« i poslao
ih DZonu Kejdzu (John Cage)... Odgovorio mi je vrlo srdaénim pi-
smom, isticuci da dolazi u Nju Dzersi da trazi gljive i kako bi svratio
do mene, Tako je on doSao i mi smo proveli jedno fantasti¢no vece.
Dve ili tri godine kasnije ¢uo sam za kurs eksperimentalne muzike
koji je KejdZz drZzao u Novoj S$koli za drudtvena istrazivanja (New
School for Social Research) u Njujorku, i upisao sam se i u stvari
pomeo. To je za mene sve menjalo, a da sam toga jedva i bio svestan.

Leber: Sta je tu na Vasﬁnajviﬁe uticalo?

Breht: S jedne strane KejdZova li¢nost, njegov naéin Zivota, a s druge,
opSta atmosfera predavanja, kao i li¢nosti koje su ih pohadale — Al
Hansen, Dik Higins, Alan Keprou i drugi. Bila je to sredina u kojoj
se zaista moglo neSto uraditi. Na kraju svakog predavanja — posle
diskusije — Kejdz je obitavao da daje temu za domaci zadatak: na
primer, kompoziciju za 5 tranzistora. Sledeée nedelje morao si da
dode$ sa 5 tranzistora i 6 razli¢itih odgovora. Svi bismo izveli svoje
komporzicije i prodiskutovali ih. Bila je to prava demokratija, po malo
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haoti¢na, uz stalne promene. Bila je prisutna i isto¢njacka misao Su-
zukija, kojeg sam ve¢ bio i sam otkrio i koji je znacio neku vrstu
potvrde.

U vremenima alhemije

Henri Martin (Henry Martin): Jedna od tema o kojima se danas naj-
viSe pri¢a je odnos izmedu umetnosti i nauke. Kakav tip odnosa tu
moze da postoji, ili postoji?

Breht: Ako dugo Zivi§ sa naukom, nade$ se u jednom specifiénom
mentalnom stanju iz kojeg na svet gleda$ ma poseban nadéin. Umetnost
i svet, uopSteno govoreci, vidi§ drugacije. Naravno, postoje umetnici,
bas kao i mnogi naucnici, koji su ograni¢enog duha. U stvari, rekao
bih da je od vremena alhemije, hemija samo unazadena. Sada je ve-
rovatno na svom najniZzem stupnju. Nema razloga da neko ne Zivi sa
naukom i umetno$céu zajedno, savrSeno spojenim u njegovom Zivotu,
§to je zapravo postojalo u alhemicarskoj misli. S druge strane, kada
sam bio naucnik viSe sam proucavao opti¢ku fiziku, kvantnu teoriju
i tako dalje, bolje sam shvatao da $to vise napreduje nau¢na teorija,
biva utoliko bliza idejama i gledistima hinduizma. Malo je nauénika
sa kojima sam radio, moZda ih i nema, koji su ovo razumeli. Samim
tim oni od toga ne mogu imati nikakve Kkoristi.

Martin: Da li tvoj rad ima veze sa hinduizmom?

Breht: Da, jednom je imao. Bio je to nacin gledanja na stvari, a nadin
na koji sada gledam na stvari je pod uticajem tog iskustva. Ali kada
danas neSto radim, to mora da bude savremeno i sada ne poseduje ni-
kakvu pravu vezu sa hiduizmom ili zenom. Hoéu da ka’em da radim
ono Sto radim, i gotovo. U stvari, ne bi mi se dopalo da neko traZi

nekakav odnos izmedu mog sadaSnjeg rada i isto¢njatke misli. Ne bi
bilo zgodno. Cinjenica je da je ¢a%a vode ¢a$a vode.

Disan igra Sah, a ja igram Sangaj

Ben Votije: Koji su tvoji utisci?

Breht: Hoce§ da kazes$, Ciji je rad uticao na mene? Zanimao me je
rad mnogih, na primer Kejdza ili Disana. Ne mislim na njih kao na

uticaje, ali prihvatam da moZe i tako da se misli.

Votije: Drugim rec¢ima, tvoj rad ne bi bio ono $to jeste, da nisi upo-
znao Kejdza ili Disana?

Breht: Moze$§ tako da kazes.
Votije: Ti zna¢i misli§ da su ti KejdZ i DiSan pomogli?
Breht: Ne-bih rekao-pomogli, ve¢ promenili.
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Martin: Kako bi prikazao opste sli¢nosti ili razlike koje postoje iz-
medu tvog i DiSanovog rada?

Breht: Kada DiSan govori o stavljanju slikarstva u slufbu duha, do-
bro shvatam da on vide misli na jednu intelektualnu delatnost, i &ta
viSe, mislim da to podvla¢i ba§ samu misao. Razlika izmedu mene i
DiSana je u tome $to on igra $ah, a meni se vise svida da igram
sangaj. On je neosporno jedan od najveéih umetnika istra¥ivaca i da-
nas se mnogi bave upravo onim §to je on rekao. Takvi, &ji rad danas
ima neSto zajedni¢ko sa DiSanovim, su u svom radu otvoreniji. Sma-
tram da mnogo dugujemo Kejdzu. Sam Disan je jedno, Disan i Kejdz
— to je nesto drugo.

Nikad ne pocinjem od umetnosti

Ben: Imas$ li cilj?

Breht: Ne, nemam nikakav cilj.

Ben: Smatra$ li da su izvesne stvari vaZnije od drugih?

Breht: Ne, za sada ne.

Ben: Zar ne misli§ da je jedan stvaralac, kao La Mont Jang, znadajniji
od nekog drugog?

Breht: Ne bih tako postavio problem. Umesto da ka’em vaZan, rekao
bih da medu svim stvarima koje mi se nude, najradije slu$éam muziku
La Mont Janga. I ne bih tu pravio mesto drugome. Ali, ako bi se
desilo da slu$am muziku nekog drugog, ne bi mi smetalo.

Ben: Da li je originalnost va¥na?

Breht: Nikad na to ne mislim.

Ben: Da li je sreca cilj tvojih aktivnosti?

Breht: Ne... ne.

Ben: Koja je razlika izmedu tebe i drugih umetnika?

Breht: Obi¢no izbegavam da se poredim sa drugim umetnicima.

Ben: Cak i u sebi?

Breht: To je moj prirodan na&in napredovanja. Mislim da poredenje
ne daju nikakve rezultate.

Ben: Kako neko moZe tako da misli? To mi je potpuno strano...
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Breht: Na primer, ti tvrdi§ da je JA najvaznije: dakle, (moZe se za-
misliti da) ti kaZe$: »Radiéu ovo zato §to to niko nije radio«.

Ben: Taéno.
Breht: Kako zna$ da ta stvar jo$ nije uradena?
Ben: Odredujem se prema Istoriji umetnosti.

Breht: Eto, tu po¢inje razlika izmedu nas. Ja nikad ne pocinjem od
umetnosti.

Ben: Zasto?

Breht: Zato $to je umetnost ve¢ ograni¢ena. To je samo jedna od
mogucnosti, a mene zanimaju sve moguénosti.

Ben: Ali ja tvrdim da su sve te druge mogucnosti takode umetnost.
Sve Sto je ucinio DZon Kejdz jeste muzika, sve &to je uradio Disan
jeste umetnost. Ostajem pri tome da umetnosti odri¢e$ svaku novinu.
Breht: To je za mene isto. Ti kaZe§ »Sve je umetnoste, a ja se trudim da
na umetnost ne mislim. Vidim stvari onakvima kakve jesu i ne mislim
na umetnost. Nas dvojica ¢inimo isto.

Ben: KaZe$ da tvoj cilj nije personalnost, niti uvodenje neceg novog?
Ali ti donosi§ ne$to novo, zar nije tako?

Breht: Ne naroéito. Sve $to ¢inim je da stavim stvari na uvid. Ali one
se ve¢ tamo nalaze.

Aloko (Marcel Alocco): Da li postoji nesto Sto biste Zeleli da saopstite
velikom broju ljudi?

Breht: Ne... ne.

Ben: Da li te interesuje drustveni i politi¢ki Zivot?
Breht: Nemoguce je, po meni, misliti politi¢ki.

Aloko: Da li su Vam interesantniji ljudi koje poznajete ili oni ne
poznati?

Breht: Svi, rekao bih. u razli¢itim momentima.
Aloko: I svi su oni stvaraoci, zar nije tako?
Breht: O, da. Svi su stvaraoci. -

Ben: Postoji 1i napredak?
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Breht: Ne. Napredak ne postoji. I zato je moguce napraviti nesto
novo ... (smeh). Ali u isto vreme, sve je novo.:Uvek. Ovde je sve novo:
kako svetlo pada na ovaj sto, na sibice...

Martin: SlaZe$ 1i se da tvoj rad ima neke veze sa kulturam”pfoélosti?

Breht: Na to nikada ne mislim. Pretpostavljam da ti to moZe§ da pro-
nade$ ukoliko trazi$, ali...

Martin: Jednostavno te se ne tice?
Breht: Ne ti¢e me se.

Martin: Da 1li to znadi da tvoj rad mozda ima neSto sa savremenom
kulturom?

Breht: Ne.

Martin: Ili sa nekom buduéom kulturom?
Breht: Ne.

Martin: Ti ne Zeli§ da pravi§ umetni¢ka dela?
Breht: Ne.

Martin: Ako tvoja dela nisu umetnost, $ta su?

Breht: Za mene, to su stvari koje jednostavno imaju nes$to u sebi,
kao bilo $ta drugo. I one su predmet istrazivanja.

Ben: Smatrag li sebe umetnikom?

Breht: Nikada ne mislim da li je to $to radim umetnost ili nije. To
je samo jedna aktivnost, i to je sve.

Ben: Za3to radi§?
Breht: Nema odgovora.
Ben: Ako sebe ne smatra$ umetnikom, &me se smatras?

Breht: Ni&im specijalno .«. ni¢im narocito.

Tekstovi u: SPECIALE FLUXUS II, DATA
mart—april 1976, str. 92—96.

Preuzeto iz: ART VIVANT, maj 1973, Pariz
(Irmeline Leeber).

ART INTERNATIONAL, nov. 67 (Henry Martin).
IDENTITES, br. 11—12, leto—jesen 1975, Nica
(Ben Vautier, Marcel Alocco). : i

Prevela Lidija Merenik
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DUZEPE KJARI (GIUSEPPE CHIARI)

Pijanista objavljuje:

Naznadi¢u na klavijaturi

»Ljubavne snove« od Lista

Odmah potom svako od vas ¢e u sebi
nastaviti tu melodiju, slusajuéi svoju
unutradnju pesmu.

Zatim se izvodi.

Studija za »ljubavne snove« Franca Lista (Franz Liszt)
%36%iauﬁcija Kagela (Mauricio Kagel) "

Svi prisutni misle:

»Ovo je moja muzika«

»Ova muzika je postojala u mojim mislima«
»Bio sam prvi koji je odsvirao tu melodiju«

Studija za jedno klavirsko delo
%gﬁ%.a Mont Janga (La Monte Young)

Odreéi se artikulacije moZda je
najveci napor koji Covek moZe od sebe da zahteva
predstaviti i potpisati

predstaviti i potpisati

predstaviti i potpisati

predstaviti i potpisati

predstaviti i potpisati

je kao kazna koja izmori do malaksalosti
oduzima Zelju za Zivotom

prestati sa zagnjurivanjem u vodu
uzivanjem u vodi

prestati sa plivanjem

prestati sa varijacijama

sa istraZivanjem

sa artikulacijom

svirati na primer i skoro uvek
jednu frazu

dakle, ne mora viSe da se svira
ne mora vise da se igra

samo potpisati

kazati u najsaZetijem obliku
kazati na najjasniji nacin

eto neartikulisati znaci odluditi

da se bude

lucidan

to posebno znacenje koje lucidna
rec¢ daje svesnoj reci

odbiti artikulaciju izgleda
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znaci odbiti umetnost ali istina je
na suprotnoj strani

umetnost je moda a moda se stvara
jednim jedinim gestom

ne rekom gde je tok

vazniji od

onoga Sto sledi

uvek razli¢itog i uvek

istog a to je kraj umetnosti
umetnost je misao

umetnost nije misliti

umetnost je kazati

umetnost nije ¢initi

Muzika bez kontrapunkta
1966

Na$ Zivot se sastoji od bezbrojnih i
raznolikih zvukova

Nabrojmo neke:

Skripa kocnica.

Pad kamena u kadu punu vode.
TIK TAK casovnika.

Vodopad.

Lupa prozora.

Sipanje vode iz flase u casu.
Zujanje bicikla.

Guzvanje novina.

Koraci.

Izadi iz trave i baciti se na livadu.
Reka.

Vetar.

Ljudski glas.

Smeh.

Otvaranje noza.

Tresak kutije sa $ahovskim figurama.

Lavina.

Grmljavina.

Zatvaranje otvorene Cesme prstom.
Zvizduk. “

Napunjena kesa sa vodom koja puca.
TreSenje jako zategnute Zice.

Citajuéi ove redi u iskuSenju ste da ispred njih stavite re¢i »Zvuk
od...« Kad se kaze »vodopad«, oZivljava se pre mjegova slika nego
njegov zvuk. Kazati »slika jednog vodopada« i kazati »vodopade« je
jedno isto. Zvuk je kao ne$to otrgnuto, neSto $to ide uz sliku vodo-
pada. Kada govorite o vodopadu, mislite da ga vidite, pre nego Sto
ga Cujete. Ali, vi pokuSavate da vidite i zvuk. Dubok zvuk nikada nije
odvojen od slike neke tamne i bezobli¢ne stvari. Jedan visok zvuk je
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uvek bistar i jasan. Reci koje upotrebljavamo kada pricamo o zvu-
cima su one koje smo ve¢ upotrebili pri€ajuci o slikama. Citava ter-
minologija akusti¢nih fenomena je poza]ml_]ena od terminologije op-
tickih. Ono Sto je vaZno u prenoSenju re€i iz jednog u drugo polje,
jeste poimanje nove funkcije koju izraz razvija i zaboravljanje onoga
$to napusta. VaZzno je smatrati »vodopade« za sintezu svih utisaka koje
ova re¢ prenosi. Shvatiti da je ideja vodopada odvojena od zvuka
istog jednako je nestvarno kao i njen zvuk odvojen od slike.

Bezbrojni raznoliki zvuci
1955 "

Debussy
Wagner
Schoenberg

Debussy
Mussorgsky
Strawinsky

Debussy
Satie
Cage

Berg
Puccini

Strawinsky
Milhaud
Schaeffer

Bartok
Xenakis

Orff

Brahms
Gillespie
Stockhausen

Debussy
La Monte Young

Pizzeti
Webern
Nono

Poulenc
Boulez
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Poulenc
Berio

Berg

Berlioz
Puccini
Menotti

Calloway
Chiari

Osnovni esej o muzici
1968

Ponavljati istom ucestalo3$c¢u

jedan udar

i jo§ jedan

Cekati

jo$ jedan

¢ekati malo manje

dva slaba udara

praznina

jedan udar breve

vuoto piu’ breve

jedan razjareni udar forte

malo posle

jedan udar manje snage

vuto breve

jedan miran udar

vuoto teso

colpo breve vuoto teso colpo breve
pianissimo subito ancora breve
pianissimo

esitazione

jedan ampiro udar kao od pocetka
najduzi

esitazione

jo$ jedan udar ampio ampissimo
ali prekinut pri kraju

jo8 jedan udar ampio udar ali prekinut
skoro odmah

pausa

veoma slab veoma dug udar koji se iscrpljuje
pre pravog kraja

vuoto

nervozan udar breve

nervozan breve joS ¢udniji

subito un altro quasi ironico
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esitazione tesissima

dakle jedan forte razbijen groteskan udar .
ludacCki razjaren

subito legato

breve unico non pianistico

Solo za klavir

Povodom nastupa Silvana Busotija (Silvano Bussoti) na Bijenalu uv
Zagrebu
1965 .

Ja volim kvintu koja prelazi u primu
ali to je isto kao 4 + 12 =16
moZemo da kaZemo da je nebo
senzacija svetlog

ja volim muziku

ali ova fraza je ista kao ona

ja volim svoju Zenu

svoga sina

svoj dom

zbog ¢ega je tatno da je muzika betoven
mogao bih da kaZem da je suStina muzike
koZza bubnja

boja bambusove frule

dovoljno je imati autoritet

ali reé¢i da je debisi muzika

nije potrebno mom autoritetu

muzika je lepa muzika mora da bude ruZna
autoritet raste kada istina pada

ja znam ko je betoven

betoven je muzika

muzika je zvuk

betoven je zvuk ali ovo je laz

dakle muzika nije zvuk zatc $to je
betoven muzika

prepoznajem jedino uzdah svoje majke

to nije zvuk a moZda i jeste

u kratkim trenucima prepoznajem

jednu betovenovu simfoniju

muzika nije umetnost zvukova

gitara se svira da bi se pokazala boja
sopstvenog odela

jedan deo ne ¢ini celinu

zvuk je deli¢ muzike

koZa jedne Zene ne ¢ini Zenu

ja volim muziku
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suStina muzike je jezik

sustina muzike je prav ugao

sudtina muzike je niz

niz brojeva gde iedan

stoji prema drugom kao drugi
prema poslednjem

suStina muzike je drvo

susStina muzike je struna

Zica linija

sustina muzike je napetost

ali

nebo ne moZemo nazvati svetlim
unutar jedne mreze

Siroke crne

ako nismo u tamnici

jedan utisak nije svodljiv na obrazac
muzika je utisak

najlepsi

sustina muzike su 5 linija

sustina muzike su mnogobrojni mali crni oblici
sustina muzike je broj 4

susStina muzike je rec

ANDANTE

suStina muzike je u rupama
izdubljenim u stablu

sustina muzike je u disanju

vidim uzimam boje i slikam

niko nikada nije rekao da je sustina
slikarstva u dugi ali

MUZIKA NIJE SLOBODNA KAO SLIKARSTVO
JESTE SLOBODNI SMO
DOVOLJNO JE SAMO (TO) BITI

Dovoljno je ne citati knjige pa da one ne postoje
1970

Svirajte ono §to Zelite

ono 3$to vam se svida.

Kao pocetnici.

Svirajte na tradicionalan nacin.

Svaki izvoda¢ svira na viSe instrumenata.
Samo na instrumentima melodi¢nim,
medusobno razli¢itim.

Mogu da se monodijski sviraju
instrumenti sa klavijaturom.

Kada po¢ne jedan, svi poinju.

Kada jedan zavrsi, svi zavrsavaju.

MoZe da se svira na nepoznatom instrumentu
ali mora da se pokusa da se svira

na tradicionalan nacin.
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U zivotu svakog muziCara
uvek postoji jedan trenutak kada
BD prvi put zavlada jednim instrumentom.
tom c¢asu njegove su ruke, poloZene na zice ili dirke,
smerne i oprezne.
Izraz koji se ne ponavlja, kada smo — nekoliko dana posle —
ve¢ nekako naucili da sviramo.
Nase su ruke ponizne.
Bilo da se svira klasi¢an ili popularan motiv
bilo da se dirke dodiruju slu¢ajno,
uvek se zavrSava jednim krajnje jednostavnim gestom.
Moramo da sviramo motiv ili njegov fragment
koji nam se svida.
Koji volimo u tom trenutku,
koji volimo iz memuzi¢kih razloga, ili iz li¢nih razloga.
Moze da se improvizuje, trazi, komponuje.
MozZe da ostavi taj instrument i potraZi
neki drugi.
Instrument ne sme biti odbacen.
Ali zato ne sme da se sa namerom razvija jedan muzi¢ki motiv
u drugi.
Svako je zatvoren u sebe,
Njegov dijalog sa instrumentom je uzdrzan.
Komad je tuzan, ali postojano tuZan, ne ocajan.
Tuga saznanja da je znanje neznanje.
Nauditi i zaboraviti neSto $to se viSe nece
ponovo savladati.
Svirati kao da je to poklon koji traje joS pola sata
a zatim nestaje.
Kao kada biste kriSom usli u radnju sa instrumentima
i svirali uzurbano pre nego $to pobegnete.
Ne sme da se svira za druge vec za sebe.
Dovoljna je ¢ak i jedna nota.
Svirati kao da Zelite da upoznate zvuk
koji ste toliko dugo zamisljali
i koji — sada kada se materijalizuje —
nije manje uzbudljiv od onog misljenog.
U odredenom trenutku umetnik ce stati
zadrzace se
bez pokreta
ispred instrumenta na kome svira.
Vise nikom ne prilazi.
Malo po malo svi ¢e shvatiti.
Ali niko na to ne sme drugom da skrene paznju.
Svako mora da postuje tud rad.
Ako neko nastavi da svira, pognut nad instrumentom,
nec¢e ga prekidati.
Ni jednim gestom ne sme mu se pokazati da je ostao sam.
Sve dok i taj poslednji muzi¢ar ne zavr$i svoje izvodenje
podizuéi glavu i vracajuci svoju misao ostalima,
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i, shvativdi da su svi prestali da sviraju, pusti

svoje ruke da padnu.

Ne smeju da se sviraju virtuozni komadi,

kako bi se pokazala sopstvena veStina.

Ne sme da se poigrava

kao da se nedto ¢ini u igri.

Jedan jedini put moZemo sebi da dozvolimo trenutak ludosti
ali da ubrzo potom priberemo.

Nema ironije ni prema sebi ni prema publici.

Svako mora malo da radi.

Ono $to Zelite

za viSe instrumenata

za Vilija Kokijaa (Willy Coquillat), Puzepea Englerta (Giuseppe Englert),
Zan Sarla Fransoa (Jean Charles Francois), Kita Hambla (Keith Hum-
ble), Zan Zaka Rizlera (Jean Jacques Risler), Gastona Silvestra (Gaston
Sylvestre) i ostale soliste Centra za muziku u Parizu

1964

IzguZzvani list papira na stolu.
Ruka iznad, unutra.

Odnos izmedu ruke i lista papira je
kao odnos izmedu grane i lista.
Traziti.

Duge, preduge tiSine.

Spustiti pesnicu na list.

Dodirnuti ga zglobovima prstiju
tiho.

Polako otvoriti Saku u isto vreme
pazljivo klizuci listom.

Hitro i te$ko prec¢i preko hartije gornjim delom dlana,
blizu pulsa.

Mali udarac jednim prstom.

Bok ruke prelazi preko papira,
ruka potpuno inertna.

Lakat ukocen, pokret dolazi jedino iz tela.
Dlan &vrsto poloZen.

Prsti se brzo pokrecu.

Reaguju samo vrhovi prstiju.

Prsti se stezu v
ukljeSéujuéi papir.

Odmah potom se povlace.

Saka poluotvorena, bez snage, pada
na papir i da bi ga dodirnula
potpuno se otvara.

Puls je visoko iznad lista.

Ruka visi.

Sve dok vrhovima prstiju

ne dotakne list.

Polako i na kratko klizi.
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Komad za list
1964

Zvuk je podloZan analizi prema promenama frekvencije. Pojam -vibra-
cije jeste podatak o broju treptaja u sekundi. Zvuk se postiZe onda
kada zvulni izvor vibrira. Postignuta brzina zavisi od objektivnih ka-
rakteristika tela (zvuénog izvora, prim.). Uzmimo na primer, jednu
Zicu. Vie ili manje dugacku, viSe ili manje tanku, viSe ili manje za-
tegnutu. Frekvencije mogu da budu stalne ili promenljive. Muzika Za-
pada poznaje samo stalne frekvencije i zato je teZe prifati o promen-
ljivim frekvencijama. One su kao fluidni zvuk harfe, zvuk Zica preko
kojih se povlaci prst, kao zvuk sirene. ARPEGGIO je niz uzastopnih
tonova. S druge strane, jasno je koje su vrste veli¢ine te frekvencije.
Sa matematicke tacke gledi$ta, to su koncepti koji podleZzu aritmetic-
kim zakonitostima. Trebalo bi videti kojoj klasi pripadaju elementi.

Zbog toga sam otiSao svom starom profesoru matematike. U pocetku
je bio zbunjen i delovao kao da je pao s neba, ali, ¢im je shvatio da
su moje namere ozbiljne on je postavio problem na pravi nadin i po-
¢eo analizu.

Odmah je bilo jasno da je redenje lako. Prirodno.

Frekvencije ¢ine jedan linearni niz' koji se razvija samo u jednoj di-
menziji. Pripadaju beskona¢nom nizu i neograni¢enoj zbijenosti? Tako
se pokazalo da:

Jedna frekvencija nije ni ispred ni iza neke druge (ni vi$a ni niza)
jeste jednaka toj drugoj. Ne izlazi iz niza.

Frekvencija moZe da se zamisli sa jednom ispred i jednom iza sebe.
Ali samo onom koja je ispred ili iza.

Ne moZe se zamisliti jedan ton dublji od ostalih.

Koncept dubljeg tona ne postoji.

Ne postoji ni koncept viSeg tona.

Zapravo, postoji samo onaj ton koji se (takvim) cuje.

Ali naSa misao tezi da to (koje se ne ¢uje) stvori.

O dva tona se moZe uvek misliti kao o jednom (unutarnjem) zvuku.
Nema obja¥njenja za diskontinuitet stupnjeva, za stupanj jedne le-
stvice, ve¢ samo za niz tonova klizede visine.

Promenljive frekvencije su sirovi materijal na kome se u osnovi te-
melji svaki rafinovani materijal razli¢itih muzika razli¢itih civilizacija.
Jedan prebogat materijal frekvencija od kojih nismo iskoristili vige
od 85, izvedenih na klaviru.

Civilizacija svih perioda sprovele su radikalnu selekciju ovog mate-
rijala, prisvajajuci neke, a druge odbacujuéi.

Svaki sistem teZi proucavanju samo one frekvencije koje je odabrao.
Pogledajmo kako smo to mi udinili i od koga smo nasledili na& izbor.

Treba da se vratimo starim Grcima. Oprostidete mi.
Grcéka lira® je imala 4 Zice.

Najkraca je imala 3/4 najduze.

DIATESSARON je ¢ista kvarta.
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Postupna duzina dve srediSnje Zice je proizvoljno odabirana.
Pronadena su mnoga refenja duzine dve sredi$nje Zice Diatessarona.

Srednjovekovne orgulje su ovo prihvatile:

9804

1059 3
8

10

4

5
orgulje

Bagdadska lauta je, medutim, izgledala ovako:

&g 1 3

— — p—

9 8 4
7
9
lauta
Nasi teoreti¢ari bice nepriiateljski raspoloZeni prema uvodenju bag-
dadske laute, bazi¢nog instrumenta arapske civilizacije, na kome se
sviralo svakako pre orgulja i koji je u istoriji muzike imao veéi zna-
Caj od orgulja. Uticac je ¢ak i na nas$u civilizaciju najavljujuéi upo-
trebu gitare. Orgulje, medutim, nikada nisu prevaziSle sopstvene okvire.

Ali na stranu sa ovim nesuvislim argumentima.

Ako se govori o harmoniji, govori se o nauci objektivne istine, istine
koja mora da bude priznata u celom svetu.

Snaga gravitacije. Kada Njutnu (Newton) padne jabuka na glavu, on
postavlja jedan zakon kpji vazi i u Bagdadu. Ne samo u Rimu.

Dakle, naci se ispod jedne jabuke koja pada. nije vise samo hridéansko
pitanje.

Izmedu anti¢kih kolektivnih i subjektivnih obi¢aja i objektivnih snaga
postoji jasna razlika.

Sve ono $to je predstavljeno kao fizi¢ki zakon mora da prevazide svako
istorijsko ili geografsko ograni¢avanje, jer je istinito u svim vremenima
ili prostorima.
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To Helmholz (Helmholtz) ne zna ili se pravi da ne zna.

Studija o harmoniji
1957

' Alikvotni niz tj. prirodni tonski niz (prim prev.).

* Misli se pod ovim »neograni¢enoj zbijenosti«, ($to odgovara originalu),
zapravo o beskona¢nom nizu kod koga se razlika u visini dva uzastopna
tona sve vise smanjuje. (Prim. prev.).

* Anti¢ka gréka lira.

Tekstovi u: SPECIALE FLUXUS 1 DATA, Sep-
tembar—oktobar 1975, str. 88—94.

Prevela Lidija Merenik

PUZEPE KJARI
H: Osecate li se jo§ uvek umetnikom Fluksusa?

G: Da, svakako. Kako da odreéno odgovorim, kad je Fluksus samo ime.
Fluksus je najneodredenija stvar za koju znam. MoZda su ljudi koje
sam video kako u Beogradu po noéi peru ulice ogromnim crevom —
neverovatno ogromnim — mozda su ti ljudi Fluksus. Zapravo, nesum-
njivo jesu.

Nadajmo se da me ba$ sad ne isteruju...

H: Mislite li da su posle Fluksusa umetnici na nov nalin odgovorili
na pitanje: $ta je umetnost? Ili smatrate da posle Fluksusa nije doslo
nista novo.

G: Jednom za svagda valja ustanoviti Fluksus ¢as. Neka to bude, bez
konvencionalnog objavljivanja,

T3
18. januara 1962.

Recimo da je sada 5:20, 11. aprila 1978, na nama je da prosudinio
koliko se ideja umetnosti brzo menja.

Podimo od pretpostavke da se menja svaka tri minuta. Od 18. januara
1972. ve¢ imamo 174.800 promena. A to je tek 1972.

Kao §to vidite Fluksus nije uspeo da zaustavi vreme. Pokusali smo,
kao i svi drugi; ko to ne pokuSava — ali nismo uspeli.

No verifikovali smo drugu hipotezu: da se ideja umetnosti s vremenom
menja ali ne kontinualno ve¢ stupnjevito; dovoljno da moZemo da
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prepoznamo jedan stupanj promene za drugim. Veoma komplikovana
hipoteza. ' T

S druge strane ako ne prihvatimo tu hipotezu, obavezni smo da pri-
hvatimo jednu od ove dve:

1. Umetnost je uvek bila i bice.
ili
2. Umetnost se stanlo menja.

Prva nas ostavlja potpuno ravnodu$nim; kao da je umetnost stvar
u koju se ne moZemo mesati. Ne§to $to nismo mi. Iznad je ili ispod,
ko zna,

Druga iziskuje stalnu intervenciju ne dopu$tajuéi nam da predahnemo.
Intervencija je sama sebi cilj i tu nema nikakve moguénosti da se
umetnost definife, jer umetnost je u samom uplitanju, u delovanju. ..

Tako nam preostaje treca hipoteza koja je. medutim, samo lifena te
dve krajnosti. Ona je neka srednja alternativa.

(Izvod iz Flash Art 84/85).

TOMAS SMIT

... kad god cujem da se o Fluksusu i hepeningu govori u jednom dahu
ili ih vidim zajedno u naslovu neke izloZbe ili pak kako se kuvaju u
istom loncu, podide me jeza; malo $ta to dvoje spaja, a mnogo toga
ih razdvaja; termin hepening prvi je upotrebio Keprou za odredeni
vid performansa, za ekspresionisti¢ku, simbolisti¢ku, voluminoznu, ope-
ri slicnu formu. Fluksus je, s druge strane, naziv za grupu ljudi, grupu
aktivnosti, nekakav pokret. Pa dobro, i njegovi performansi su imali
jedinstvenu formu (ali su oni bili potpuno mesimbolicki, antiekspre-
sionisti¢ki, ne neformalni veé lieni forme, krajnje jednostavni doga-
daji, akcije, ve’be iz zena, komadi o dosadi, i drugo)...

— zbogom zapadnjatka manijo za savrSentsvom. »Kako se ~zadovoljiti
sa 70%«, jedna je od vaznih Paikovih sentenci. Fluksus je pokazao
kako da se zadovoljimo sa manje od 50%.

— odnos prema stvarnosti; ¢uvena KejdZova izreka da njegove kon-
certe ulicna buka ne moZe da remeti; gotovo svi izvorni fluksusovci
bili su KejdoZovi uéenici.

— u to vreme se govorilo o neodadi. To je donekle u redu jer, bas
kao $to je Dada bila antiekspresionisti¢ki pokret, Fluksus je bio protiv
ekspresionizma pedesetih godina.

— stari dobri Satie je prvi po¢eo da piSe klavirsku muziku za &ije
izvodenje nije bilo potrebno savrSeno majstorstvo i dugogodisnje §ko-
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lovanje. Veliki broj Fluksus dela moZe izvesti svako. Za mene je to

o meri ¢oveka. »0O, §to bih volela da i ja mogu to da izvedems, vaj-
ala se moja majka slufajuéi Bramsa; »0O, pa i ja:to mogus, smejala
se kad se radilo o Fluksusu. - i g e

— U tom smislu Fluksus je mogao da pruZi dva sata uZivanja za moz-
da stotinu maraka, dok dva (...) sata Verdija (ili Nona) koStaju pola
miliona.

U redu, ali $ta je Fluksus? Zapravo, pitanje bi trebalo da glasi Sta je
bio: kad bismo Fluksusom zvali sve ono $to se de$avalo od 1961. pod
vodstvom Mekjunasa ili kada bismo kao FPluksus prihvatili sve ono
$to se do sada tako zvalo i jo$ uvek zove, bilo bi nemogucée doneti
ikakav sud. Ako bismo, pak, Fluksus sveli na razdoblje od 1962—1964.
godine i ratunali samo 72 Fluksus festivala, fluksusovske publikacije
1z tog vremena i dela Mekjunasa, Brehta, La Monta, Emeta, Petersona,
Paika, Adia, Robina, Mek Loua, Higinsa, Elison, Joko Ono, Roberta
Votsa, T.S.-a i drugih, grada bi bila donekle koherenina, bez premca
a mogla bi se i opisati.

(Izvod iz Art and Artist 1972).

DZORDZ MEKJUNAS
UMETNOST

Da bi opravdao svoj profesionalni, parazitski
i elitisticki status u drustvu,
umetnik mora da dokaze
da je nezamenljiv i ekskluzivan,
on mora da dokaZe da
publika zavisi od njega,
mora da dokaZe da
niko sem njega ne moZe da radi umetnost.

Prema tome, umetnost mora da izgleda sloZena, pretenciozna, duboka,
ozbiljna, intelektualna, nadahnuta, upuéena, znacajna, teatralna, mora
da se ¢ini kao da je dragocena roba kako bi umetnik sticao dohodak.

Da bi njena vrednost rasla (pa tako i umetnikov dohodak i pokrovi-
teljev profit), mora izgledati da je umetnost retkost, da je ogranifena
po koli¢ini te dakle dostupna samo druStvenoj eliti i institucijama.
FLUKSUSOVSKA UMETNOST-RAZONODA

Da bi uspostavio svoj neprofesionalni

status u drustvu, :
umetnik mora da dokaze da se

79



bez njega moze i da nije ekskluzivan,
mora da dokaZe da je
publika sama sebi dovoljna,
mora da dokaZe da
sve mozZe biti umetnost i da je svako mo#e raditi.

Prema tome umetnost-razonoda mora biti jednostavna, zabavna, nepre-
tenciozna, mora da se bavi beznacajnim stvarima, ne sme da 1ziskuje
nikakvo umece niti bezbrojne probe, niti da ima ikakvu robnu ili in-
stitucionalnu vrednost.

Vrednost umetnosti-razonode raste sa njenom neograni¢eno$éu, masov-
noscu, dostupno$é¢u za sve i time $to je, kona¢no, svako moze pro-
izvesti.

Fluksus umetnost-razonoda je na zacelju, bez ikakvih pretenzija ili
poriva da se utrkuje sa avangardom. Ona te?i da dostigne monostruk-
turne i neteatralne kvalitete jednostavnog, prirodnog dogadaja, igre
ili gega. Ona stapa Spajka DZonsa (Spike Jones), vodvilj, geg, dedje
igre i DiSana.

ROBERT FILIJU
Ne-komad 1t 1

To je komad koji niko ne sme da gleda. To jest, nedolazak publike
¢ini komad. Kao i veoma opseZno reklamiranje spektakla preko no-
vina, radija, televizije, privatnih poziva i drugog. ..

Nikome ne sme biti re¢eno da ne dode.

Nikome ne bi trebalo reé¢i da stvarno ne treba da dode.

Nikoga ne smemo spreéiti da dode, ni na koji naéin!!!

Ali niko ne sme da dode, inate nema komada.

To jest, ako gledaoci dodu komada nema. A ako nijedan gledalac ne
dode, opet nema komada... Hodu da kaZzem, kako god okrenete ko-
mad je tu, ali je to Ne-Komad.

Ne-komad 1+ 1
U tom ne-komadu vreme?pmstor saCinjava srz. On se sastoji od izvo-
denja tokom kojeg nijedan gledalac ne stari. Ako gledaoci bivaju sta-

riji od trenutka kad dodu na predstavu do trenutka kada se ona
zavr$i, onda komada nema. Naime, komad je tu, ali je to ne-komad.

HENRI FLINT

Transformacije — Konceptualisticka verzija muzike obojenih listova
Br. 1 3/14/61 (10/11/61).
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Pocetni objekat: list jeftinog, tankog belog papira za pisa¢u masinu.
Transformacija potetnog objekta (obj. 1) u obj. 2: natopite podetni obj.
zapaljivom te¢no$¢u koja omogucdava potpuno sagorevanje; zatim ga
spalite na vodoravnoj, pravougaonoj, beloj vatrostalnoj povr$ini —
obj. 2 je pepeo (na povrsini).

Transformacija objekta 2 u obj. 3: snimite crno-belu fotografiju obj. 2
pri belom svetlu (slika »pravougaonika« pepela s obzirom na belu po-
vriinu, to jest, slika dela povrSine, sa pepelom, pri ¢emu su graniéne
ivice paralelne sa ivicama povrSine a seku detiri tatke u pepelu naj-
blie do Cetiri ivice povrine, mora sasvim da prekrije film); razvijte
film — obj. 3 je negativ. Transformacija obj 2 i obj. 3 u obj. 4: ra-
stopite obj. 3 i ohladite ga u kalupu da biste dobili plasti¢no, dvo-
struko konveksno solivo male zakrivljenosti; snimite kolor fotografiju
pravougaonika pepela pri Zutom svetlu sluZeéi se ovim sofivom: raz-
vijte film — obj. 4 je kolor negativ.

Transformacija obj. 2 i obj. 4 u obj. 5: ponovite poslednju transfor-
maciju ali sa objektivom 4 (umesto obj. 3) koristeéi crveno svetlo:
obj. 5 je drugi negativ.

Transformacija obj. 2 i obj. 5 u obj. 6: ponovite poslednju transfor-
maciju sa obj. 5 koristeéi plavo svetlo — obj. 6 je trec¢i kolor negativ.

Transformacija obj. 2 i obj. 6 u obj. 7: napravite sofivo od obj. 6
pomesanog sa pepelom koji ste fotografisali; snimite crno-belu foto-
grafiju, pri belom svetlu, onog dela bele povr$ine na kojoj je bio
pravougaonik od pepela; razvijte film — obj. 7 je drugi crno-beli ne-
gativ.

Transformacija obj. 2, obj. 6 i obj. 7 u kona¢ni objekat (obj. 8): ra-
stopite, sipajte u kalup i ohladite solivo koje ste upotrebili u posled-
njoj transformaciji da napravite negativ i od obj. 7 napravite soéivo;
pomocu negativa i soiva uvecalom napravite dva pozitiva, uvedani i
umanjeni — uvecana i umanjena fotografija zajedno &ine konaéni
objekat.

KEN FRIDMAN
Dogadaj

1) Na zidu visi drvena ploda sa raznim kanapima (raznih vrsta: debe-
lim, uzanim, dugac¢kim i kratkim). Najmanje oko 50!

2) Privezite neki sasvim li¢an predmet (ono S$to imate kod sebe) za
kraj jednog kanapa.

Svi su zamoljeni da to ¢ine dokle god ima slobodnih kanapa. Tako de
se u jednoj posebnoj tacki fiksirati saZzetak najrazli¢itijih uspomena
i postati jedno.
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JOKO ONO
Sakupljanje I1

Razbijte jedan savremeni muzej sredstvima koja sami odaberete. Sa-
kupite parcice i spojite ih lepkom.

Sakupljanje II1

Razbijte svoje ogledalo i pardiée razbacajte po raznim zemljama.
Podite na put, skupljajte parcice i spajajte ih lepkom. Umesto ogledala
mozZete upotrebiti pismo ili dnevnik. Mozete razbiti lutku ili avion na
visini od hilajdu stopa iznad pustinje.

1963. jesen

Tekstovi preneti iz originalnog Fluxus kataloga
bez paginacije, povodom izlozbe Fluxus Inter-
national & C° u Galerie d'Art Contemporain
des Musées de Nice, odrzane 5. jula—23. sep-
tembra 1979. godine.

Prevela Nevena Pantovié-Stefanovié

82



FLUXUS IZDANJA
I AUTORSKA IZDANJA

OBJEKTI I DRUGA DELA

JEFF BERNER
FLUXBOOK

1.

FLUX KNJIGA

Fluxus izdanje, 1967

12%9.3x1 cm

prozirna plasticna kutija sa nalep-
nicom na poklopcu, sadrzi lakom
premazane stranice male biblije

vl. Bora Cosié

GEORGE BRECHT
CLOSED ON MANDAYS
2.-

PONEDELJIKOM ZATVORENO

Fluxus izdanje, 1969

93%x12x1.6 cm

plasticna kutija sa nalepnicom na
prozirnom poklopcu, sadrzi lepljiv
materijal

vl. Bora Cosié¢

CLOUD SCISSORS

3,
OBLACNE MAKAZE

Fluxus izdanje, 1964/1965

9.3x11.6 cm

bela koverta sa naslovom od$tam-
panim na prednjoj strani, sadrzi 7
kartica, crna $tampa na belom kar-
tonu

RELOCATION

4.
PRESELJENJE

1961
84x8.7 cm
crna Stampa na belom kartonu

DELIVERY

3.
ISPORUKA

1961

9.6x84 cm

Stampano belim slovima na crnom
kartonu

TWO EXERCISES

6.
DVE VEZBE

1961

12x12.6 cm

crna ofset Stampa na belom kar-
tonu

TWO DEFINITIONS

7*
DVE DEFINICIJE

1961
11.5%124 cm
crna ofset $tampa na belom kar-

tonu

EVENT
8.
ZBIVANJE

1966

(105 cm) X 6

§tampano crnim slovima i 1 sre-
brnim slovima na raznobojnim pa-
pirima

9.

smedi koverat od manila papira,
89x5.7 cm

crna ofset Stampa na belom kar-
tonu, sadrzi:

— G. Brecht, Symphony No. 1
Simfonija, br. 1, 196
22x%22 cm

— Suitcase
Kofer
6.6x4 cm

— Suitcase from a Suitcase
Kofer iz kofera
6.6x4 cm

— Suitcase black suitcase white ob-
jects
Kofer crni kofer beli predmeti
6.7x44 cm

— 2 Umbrellas
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2 Kisobrana
6.7x5.1 cm

— Ice Cream Piece
Sladoledna kompozicija
64x49 cm

— G. Brecht/Ben
izjave, tekst sa obe strane
64x22 cm

ALBERT M. FINE
CLOTHESSPIN SPRING
10.

ZIHERNADLA OKIDAC

bez datuma

59x94 cm

tekst sa obe strane, crna ofset
stampa na belom kartonu

FLUXUS 1
11.
FLUXUS 1

Fluxus izdanje, 1964/1965

uredio George Maciunas
22.5%245x4.7 cm

kutija od lesonita i daske sa »FLU-
XUS 1« utisnuto vatrenim Zigom
na kutiji, sadrzi zajedno usrafljene
smede koverte od manila papira;
vl. Bojana Makavejev

FLUX YEAR BOX 2
12,
FLUX YEAR BOX 2

Fluxus izdanje, 1966/1968
20.3x20.3x8.6 cm

kutija od daske, sa »FLUX.. .« od-
Stampano na poklopcu plavom bo-
jom u sito Stampi; ima 5 podeoka
i papirnu vredicu na unutras$njoj
strani poklopca

vl. Muzej savremene umetnosti

FLUXUS-ENVELOPE-PAPER
EVENTS
13.

FLUXUS-KOVERAT-PAPIRNO
DOGADANJE

Fluxus izdanje, 1967

14279 cm

smeda koverta od manila papira sa
sadrzajem od$tampanim na pred-
njoj strani, sadrzi:

84

— Paul Sharits:
flux-sound /flux-zvuk

— James Riddle:
e.s.p. flux-kit/e.s.p. flux-pribor

— Wilem de Ridder:
flux-game/flux-igra

— Ben Vautier:
flux-game /flux-igra

— Mieko (Chieko) Shiomi: Dissape-
ring flux-music for envelope/Ne-
stajuéa flux-muzika za koverte

HENRY FLYNT

COMUNISTS MUST GIVE
REVOLUTIONARY
LEADERSHIP IN CULTURE
14,

KOMUNISTI MORAJU IMATI
REVOLUCIONARNO VOBSTVO
U KULTURI

publikacija-plakat

43x43 cm

1 list, stampan sa obe strane, crna
ofset Stampa na sivkasto-zelenom
papiru

COMUNISTS MUST GIVE
REVOLUTIONARY LEADERSHIP
IN CULTURE

15.

KOMUNISTI MORAJU IMATI
REVOLUCIONARNO VODSTVO
U KULTURI

publikacija-plakat

dizajnirao George Maciunas

4343 cm

4 lista Stampana sa obe strane, crna
ofset Stampa na sivkasto-zelenom
papiru

KEN FRIEDMAN
CLEANLINESS FLUX KIT
16.

FLUX PRIBOR ZA CISTOCU

Fluxus izdanje, 1969

92x12x2.5 cm

prozirna plasti¢na kutija sa nalep-
nicom na poklopcu, ima 7 podeoka,
sadrZi: vatu, medicinsku bodicu, tur-
piju za nokte

vl. Bora Cosié



FOLD IT/UNFOLD

17.
RAZMOTAJ |ZAMOTAJ

6x4.3 cm

smedi koverat od manila papira, sa-
drzi savijen beli papir na kome je
tekst Stampan ofset crno

HI RED CENTRE / G. MACIUNAS
FLUX CLINIC |/ RECORDS

OF FEATURES AND FEATS

18.

FLUX KLINIKA |/ PODACI

O SVOISTVIMA

I KARAKTERISTIKAMA

izdava¢ Fluxus, NYC, 1966
194x12.4 cm

1 list presavijen u dva, $tampan sa
obe strane, crna ofset $tampa na
belom kartonu

SOHEI HASHIMOTO
COMPOSITION FOR RICH MAN
19.

ﬁ{g?JPOZfCHA ZA BOGATASA

5.6x84 cm
crna ofset Stampa na belom kar-
tonu

PER KIRKEBY
4 FLUX DRINKS
20.

4 FLUX PICA

Fluxus izdanje, 1969/1969
93x12%1.3 cm

crna plasticna kutija sa nalepnicom
na poklopcu, sadrzi originalne vre-
¢ice »Lyons Darjeelin« ¢aja

vl. Bora Cosié¢

ALISON KNOWLES
BEAN ROLLS

21.

UROLANI PASULJ

Fluxus izdanje, 1964

7.8x8.3x83 cm

Cetvrtasta kutija od metala sa-oko
krem obojenom nalepnicom, sadrZi
16 rolni i 9 pasulja

GEORGE MACIUNAS
SAME CARD FLUX DECK
8.

ISTOVETNE FLUX KARTE
ZA IGRANJE

Fluxus izdanje, 1969

6.7x9.3%x2.3 cm

neprozirna bela plasticna kutija sa
nalepnicom na poklopcu, sadrzi 52
istovetne karte — c&etvorku pik, sa
crveno dizajniranom poledinom (ori-
ginaln®é izdanje sadrzi 52 diZoker
karte)

vl. Bora Cosié

FLUXUS (ITS HISTORICAL
DEVELOPMENT

AND RELATIONSHIP

TO AVANT-GARDE MOVEMENTS)
23.

FLUXUS (NJEGOV ISTORIJSKI
RAZVOJ I ODNOS PREMA
AVANGARDNIM POKRETIMA)

Fluxus izdanje, 1965

43.2x14.3 cm

crna ofset Stampa na zelenom pa-
piru

'U.S. SURPASSES ALL GENOCIDE
RECORDS...

24.

'SAD NADMASUJU SVE REKORDE
U GENOCIDU..'

uredio i dizajnirao G. Maciunas
oko 1966

54.8x87.8 cm

1 list, crveni i plavi tekst Stampan
na sjajnom belom papiru

U.S. SURPASSES ALL NAZI
GENOCIDE RECORDS!

25,

SAD NADMASUJU

SVE NACISTICKE REKORDE
U GENOCIDU!

uredio G. Maciunas

1966

1 list — A5 format, tekst sa obe
strane, crna ofset $tampa na belom
papiru .
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COMPOSITION 1971...
DEDICATED TO ALL AVANT
— GARDE ARTISTS

26.

KOMPOZICIJA 1971...
POSVECENA SVIM
AVANGARDNIM UMETNICIMA

uredio umetnik

bez datuma

21.5x17 cm

1 list — crna ofset Stampa na be-
lom papiru

NAM JUNE PAIK

THEATRE FOR A POOR MAN
27.

POZORISTE ZA SIROMASKA

1961

47x6.5 cm

crna ofset Stampa na belom kar-
tonu

WILLIEM DE RIDDER
PAPER EVENTS

28‘.

PAPIRNA DOGADANJA

9%5.7 cm

smedi koverat od manila papira i
crna ofsetna Stampa

MIEKO (CHIEKO) SHIOMI
SPATIAL POEM No. 20

29,

PROSTORNA PESMA br. 20

Fluxus izdanje, 1966

36.8x82 cm

mapa sveta, 'Fluxatlas’, crna $tam-
pa na belom papiru, savijeno

BEN VAUTIER

GESTURE PIECE

BY BEN VAUTIER

30.

KOMPOZICIJA ZA POKRET
BEN VAUTIERA

9%5.7 cm

smedi koverat od manila papira, sa-
drZi presavijeni beli papir sa »Un-
forld/Fold it«, crna ofset $tampa
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ROBERT WATTS
FLUXPOST

31.

FLUX POSTA

Fluxus izdanje, 1964

28%21.5 cm

100 razlic¢itih predstava od$tampanih
na belom perforiranom i lepljivom
papiru sa brojem D1YI12WT0640 na
margini

POKLONI MARTIN S. ACKERMAN
I THE THOMAS FONDACIJA

ERIC ANDERSON
I WASN'T THE FIRST PERSON
WHO LEFT A PERFORMANCE

1.

NISAM BIO PRVA OSOBA
KOJA JE NAPUSTILA OVAJ
PERFORMANS

1985.
7.7 cm
metalni bedz

JOHN M. ARMLEDER
BUTTERFLAY COLLECTION
2.
ZBIRKA LEPTIROVA
bez datuma
28x39.1x5.6 cm
objekt

ALBERT M. FINE

PIECE FOR FLUXORCHESTRA
3.

KOMPOZICIJA ZA FLUX
ORKESTAR

Fluxus izdanje, 1967.

neprozirna bela plasti¢cna kutija sa
nalepnicom na poklopcu, sadrzi 25
kartica, 1 sa odStampanim uput-
stvom 1 24 sa razli¢itim uputstvom,
po jedna za svakog izvodaca

KEN FRIEDMAN
GARNISHIT KIEGELE
FLUXFEAST

4.
FLUX PRAZNIK U GARNISHIT
KIEGELE



ponovoljeno Fluxus izdanje,
1966/1984.

plasticna kutija sa prozirnim pok-
lopcem i originalnom nalepnicom,
sadrzi bedz

»CALIFORNIA, COLORADO,

NEW ENGLAND AND NEW YORK«
5.

»CALIFORNIA, COLORADO,

NEW ENGLAND I NEW YORK«

1968,/1982.
273%27.3%3 cm
objekt

»*THREE TEXTS
FOR JIM PALLAS«
6I

»TRI TEKSTA

ZA DZIMA PALASA«

1979.
273x2713%3 cm
objekt

HOMAGE A DIETER ROTH
7.
U SLAVU DIETERA ROTHA

1985.
20 knjizica u prozirnim plasti¢nim
vrecdicama

ALISON HUTCHINS
MAGNETIC SCULPTURE

8.
MAGNETSKA SKULPTURA

bez datuma
plavi magnetski valjak i 48 celi¢nih
kuglica razlic¢ite velicine

GEORGE MACIUNAS
NECTAR FOR A NICKLE
9l

NEKTAR ZA GROS

bez datuma
26x74 cm
metalna tablica, nadeni predmet

Fluxus (NJEGOV ISTORIJSKI
RAZVOJ I ODNOS PREMA
AVANGARDNIM POKRETIMA)
10!

videti pod G. Maciunas br. 23

'SAD NADMASUJE SVE REKORDE
U GENOCIDU’

11.

videti pod G. Maciunas br. 24

DIAGRAM OF HISTORICAL
DEVELOPMENT OF FLUXUS /
AND OTHER 4 DIMENTIONAL
AURAL, OPTIC, ULFACTORY,
EPITHELIAL AND TACTILE ART
FORMS

12.

DIJAGRAM O HISTORIJSKOM
RAZVITKU FLUXUSA / DRUGE
4 DIMENZIONALNE, ORALNE,
OPTICKE, OLFAKTORNE,
ZVUCNE, OPTICKE, KOZNE

I TAKTILNE UMETNOSTI

izdanje g. Maciunasa, 1973.

oko 175x5x58.5 cm

fotostat ili ofset, crna Stampa na
belom papiru, sastavljeno od 2 pa-
pira slepljena zajedno po vertikali

LYN MANDELBAUM
DUCK LIPS PENCIL
13.

PACJE USNE OLOVEKA

1979.

9 cm

olovka... kao varijacija na zbiva-
nje K. Friedmana

JAMES RIDDLE

E.S.P. FLUXKIT

14.

EKSTRA SENZORIJALNA
PERCEPCIJA FLUX PRIBORA

Fluxus izdanje, 1966/1968.
12%9.3%13 cm

neprozirna bela plasti¢na kutija sa
nalepnicom na poklopcu

RUBBER STAMP KIT
15.
PRIBOR GUMENIH ZIGOVA

izmedu 1978/1982.

kutija i 30 gumenih Zigova sa slo-
vima abecede i pravopisnim zna-
cima
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ENDRE TOT

IF YOU ARE VERY INTELLIGENT
YOU 'VE GOT TO FIND
CONNECTION BETWEEN

THE DRAWING AND THE TEXT
16.

AKO STE VRLO INTELIGENTNI
MORATE PRONACI VEZU IZMEDU
CRTEZA I TEKSTA

1979 /1980.
50x45 cm
crtez

MIEKO (CHIEKO) SHIOMI

| iy
PROSTORNA PESMA br. 2

videti pod M.C. Shiomi br. 29

18.

THOMAS ONETWO,

BY ERNEST ROBSON

WITH ILUSTRATION

BY KEN FRIEDMAN
SOMETHING ELSE PRESS, 1971,
NEW YORK

19,
NEW WILDERNESS LETTER
BY KEN FRIEDMAN, 1979,

20.
ART EXPRESS
BY KEN FRIEDMAN, 1985.

21.
ART CAFE REVUE, oct., 1985.
New York

22.

The epical Queste of the Brothers
Dictung and Other Outrages, by
Dick Higgins with ilustration by
Ken Friedman, Printed Editions
New York, 1978.

Napomena: Ako nije drugacije na-

vedeno, Fluxus izdanja... objekti i

druga dela, Fluxus periodiéna izda-

nja i dokumenta vlasni$tvo su Vu-

kice Pilas kao i Knjige i katalozi

llzsf.xgevirg pod brojevima 13, 14, 17,
1 "
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FLUXUS PERIODICNA
IZDANJA I DOKUMENTI
NOVINE, PLAKATI,
PROGRAMI, POZIVNICE,
KNJIGE I KATALOZI

FLUXUS NOVINE

ccV TRE Fluxus Newspaper, No. 1
1.
uredili George Brecht i George

Maciunas y
izdava¢ Fluxus, NYC, januar 1964

4 stranice
58.5%45.7 cm
crno-bela Stampa na novinskom

papiru

ccV TRE Fluxus Newspaper, No. 2
24
uredio George Maciunas

izdava¢ Fluxus, NYC, februar 1964
4 stranice

57.2x44.5 cm

crno-bela $tampa na novinskom

papiru

cc VALISE e TRanglE Fluxus
Newspaper, No. 3

uredio George Maciunas
izdava¢ Fluxus, NYC, mart 1964
4 stranice

4656 cm

crno-bela Stampa na novinskom
papiru

fluxus cc fiVe ThReE

Fluxus Newspaper, No. 4

4,

uredio George Maciunas
izdava¢ Fluxus, NYC, jun 1964
4 stranice

58.2x46 cm

crno-bela Stampa na novinskom
papiru

Vacum TRapEzoid Fluxus
Newspaper, No. 5

5.

uredio George Maciunas

izdava¢ Fluxus, NYC, mart 1965

4 stranice

crna Stampa na smedem pak-papiru



fluxus Vadville TouRnmEnt
Fluxus Newspaper, No. 6

6.

uredio George Maciunas
izdava¢ Fluxus, NYC, juli 1965
4 stranice

57.2x43.9 cm

crno-bela Stampa

na sivkasto-zelenom papiru

3 newspaper eVenTs for the price
od §1
Fluxus Newspaper, No. 7

7.
uredio George Maciunas

izdava¢ Fluxus, NYC,

1. februar 1966

4 stranice

35.7%43.3 cm

crino-bela Stampa na zelenom papiru

VASELINE sTREet Fluxus
Newspaper, No. 8

uredio George Maciunas

izdava¢ Fluxus, NYC, maj 1966
4 stranice

55.7x43.3 cm

crna Stampa na crvenom papiru

all photographs copyright nineteen
seVenty by peTer mooRe

Fluxus Newspaper, No. 9

9.

uredio i dizajnirao

George Maciunas

izdava¢ Fluxus, NYC, 1970

4 stranice sa dodatkom
55.3x43.3 cm

51.3x153 cm (dodatak)

crna Stampa na belom papiru
teks tStampan na plavom papiru

FLUXORCHESTRA AT CARNEGIE
RECITAL HALL

10.

FLUX ORKESTAR U CARNEGIE
RECITAL HALL

gmgram

arnegie Recital Hall, NYC,

25. sep. 1965

429%29.8 cm

crna ofset Stampa na sivozelenom
papiru; Stampano 1500 kopija

FLUX SHOP / FLUXORCHESTRA
FLUXMANIFESTO
ON FLUXAMUSEMENT

1)

FLUX PRODAVNICA / FLUX
ORKESTAR

FLUX MANIFEST O FLUX
UGODNOSTIMA

dizajnirao George Maciunas
izdava¢ Fluxus, NYC, 1965
56.1x17.2 cm

I list »

crna ofset Stampa na sivo-zelenom
papiru; Stampano 1000 kopija

FLUXFEST SALE

12.
FLUXFEST RASPRODAJA

dizajnirao George Maciunas
izdava¢ Fluxus, NYC, 1966 -

56 %43 cm

1 list Stampan sa obe strane, crna
ofset Stampa na belom papiru

FILM CULTURE No. 43
EXPANDED ARTS ISSUE

13|

FIMSKA KULTURA br. 43

Broj casopisa posvecen
FROSIRENIM UMETNOSTIMA

uredio Jonas Mekas

dizajnirao George Maciunas

NYC, zima, 1966

6 listova

stampano sa obe strane, crna ofset
Stampa na belom papiru (sadrZi
Fluxfest prilog)

A PAPER EVENT
BY THE FLUXMASTERS
OF THE REAR-GARDE

14.

PAPIRNO ZBIVANJE
FLUX UCITELJA

O ZADNJEGARDI

plakat-oglas-program

The Time & Life Building,

NYC, 15. nov. 1967

dizajnirao George Maciunas
43.2%x56 cm

crna ofset Stampa na belom papiru
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FLUXFEST KIT 2

15
FLUXFEST PRIBOR 2

dizajnirao George Maciunas
izdavaé¢ Fluxus, NYC, 1970

5643 cm

1 list Stampan sa obe strane
crna ofset Stampa na belom papiru

FLUX-MASS, FLUX-SPORTS
AND FLUX-SHOW

16'! L]
FLUX-MISA, FLUX-SPORTOVI
I FLUX-PRIREDBA

Douglas College, Arts Building, NY,
16—20 feb. 1970

dizajnirao George Maciunas
443%58.7 cm

crna ofset $tampa na belom papiru

FLUXFEST PRESENTS
JOHN & YOKO

17.

FLUXFEST PREDSTAVLIJA
DZONA I JOKO

dizajnirao George Maciunas
40.7x43.2 cm

crna ofset Stampa na sjajnom be-
lom papiru i belim slovima

FLUXNEWSLETTER
18.
FLUX VESTI

— od 8. marta, 1967
3 lista, A4 format
xerox, zaheftano
— od 2. decembra, 1968
Sest strana, A4 format
xerox, zaheftano
— od 2. decembra, 1968 (1969)
6 strana, A4 format,
xerox, zaheftano
— od 31. januara, 1968
2 lista, xerox, zaheftano
— od 3. maja, 1975
1 list, A4 format
na poledini poruka G. Maciunasa
Branku Vudiéeviéu
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SIX TOILETS
19.
SEST NUZNIKA

nepoznat autor
A4 format, xerox

KNIJIGE I KATALOZI
1.

emmett williams sweethearts
SOMETHING ELSE PRESS, 1967,
New York

2.
George Brecht and Robert Filliou
Games at the Cedilla, or the Cedilla
Takes off

SOMETHING ELSE PRESS, 1967,
New York

3

George Brecht

AutoBiographie

Spiegelschrift 6, Koln, 1973

A Great Bear Pamphlets:

4#
by Alison Knowles

5.
A book About Love and War and
Death by Dick Higgins

6.
The Twin Plays: Port-au-Prince —
Adams County Illinois
by Jackson Mac Low

7. 5
the last french-fried potato
by emmett Williams

8.
Untitled Essay
by Alan Kaprow

9

A Zaj Samler
works by Zaj group of Madrid

10.
A Filliou Samler
by Robert Filliou



11.
Diary...
by John Cage

12.

George Brecht
Chance-Imagery

13;

Bora Cosi¢, MIXED ‘MEDIA
Nezavisno autorsko izdanje

oprema Branko Vuélcewé (ZMKS)
Beograd, Maj, 1970

sadrzi fotc:grafije i tekst o Fluxusu

14.

ROK

Casopis za knjiZevnost, umetnost i
esteticko vaspitavanje stvarnosti
Beograd

broj 1, 1969

odgovorni urednik Bora Cosic¢
dizajn Slobodan Masic

15.

HAPPENING & FLUXUS
uredili Hanns Sohn i Albreht d.
Koelnischer Kunstverein,

Koeln, 1970

16.

Fluxus ETC.

The Gilbert and Lila

Silverman Collection,

Grandbrook Academy of

Art Museum,

septembar 20 — novembar 1, 1981
Michigen

| b7 A

Fluxus etc., Addenda 1
The Gilbert And Lila
Silverman Collection,
New York, 1983

18.

Fluxus etc.,/Addenda II,

The Gilbert and Lila

Silverman Collection,

Baxter Art Gallery,

?gggfomia Institute of Tehnology,

George Maciunas, Fluxus (njegov
istorijski razvoj i odnos prema
avangardnim pokretima) 1965




George Brecht, Ponedeljkom zatvorens,/969, kutija

JE

SIGNE
TOUT

Ben Vautier, Potpisujem sve
1z 'Flux year book 2’

George Brecht,
Igre i zagonetke/Plivacka zagonetka
Zagonetka perle, 1965

kutija iz 'Flux year book 2’



&
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Jeff Berner, Flux knjiga, 1967, kutija

George Brecht, Pravac, oko 1964
17 “Flixus 1

i

Ben Vautier, Flux rupe, 1964, nalepnica na kutiji



FLUXUS 1
SADRZINA KOVERATA:

Na omotu sa prednje strane upecati-
rano 'Fluxus’

George Maciunas’ monogram / editor
card / Fluxus copy-right lebel /
George Brecht Directions

Monogram Georga Maciunasa/kartica
izdavaca/Fluxus zastitni znak

George Brecht Pravac

George Brecht, Five Places
Pet mesta

CHRISTO

Willemn DeRidder, Sénd this card to
vour neiborough
Posaljite ovu kartu svom komgsiji

Dick Higgins, Some Aspects of Con-
tent... Inroads Rebuff'd...
Neki aspekti sadriine... uskraéeni na-

pad

Tekehisa Kosugi, Theatre Music, 'Keep
Walking Intently’

Pozorisna muzika, 'Setajte namerno’
Ann Halprin, Lanscape Events

Joe Jones, A Favorite Song
Omiljena pesma

Alison Knowles, 'A glove to be worn
while examining’

'Rukavica da se greje za vreme pre-
gleda’

Shigeko Kubota, 'LOVE-ko *I*/Napkin
for next Supper

’VL;'ubawko *I*/Salveta za slededu ve-
Cerut’

Gyorgy Ligeti, TROIS BAGATELLES

George Maciunas, 'The Grand Frauds
of Architecture: Mies von der Rohe,
Saarinen, Bunshaft, Frank Loyd Wright
'Velike arhitektonske podvale:...

Yoko Ono, Selfportret
Autoportret

Ben Petterson, Overture (Version 1I,
and Version III); Septet from »Le-
mons«; Traffic Light — A very Lawful
Dance — for Enis; Variations for
Double Bass; Poem Puzzle

Uvertira (Verzija II i Verzija I11); Sep-

tet iz »Limuna«; Semafor — veoma
zakonska igra — za Enis; Pesma za-
gonetka

Tomas Schmit, »from Sanitas — 200

sheet Theatre; Xyklus for Water Pails;
Floor an Foot Theatre

»iz Sanitas — Pozoriste 200 listova;
Ciklus za kofe za vodu; Pozoriite za
pod i nogu

Mieko (Chieko) Shiomi, Disappearing
Music for Face
Nestajucéa muzika za lice

Ben Vautier, Turn this page
Okreni ovu stranicu

Ben Vautier, Holes/Rupe

Mystery Envelop/Tajanstveni koverat
Robert Watts, Jockpost, Hospital
Enevents

Diekposta ,Bolnicki dogadaj

Emmett Williams, Voice Piece for la
Monte Young; Song of Uncertain
Length; 10 Arrangements for 5 Per-
formers; Duet for Performer(s) and
Audience; tag; Counting Song No. 1—6;
Litany and Response for Female and
Male Voices; Litany and Response No.
z for Alison Knowles; Song for Five
Performers; Alphabet Poem; An Opera
Kompozicija za glas La Lonte Younga;
Pesma neodredene duZine; 10 aranima-
na za 5 izvodacéa; Duet za izvodace i



publiku; Brojeéa pesma 1—6; Priziva-
nje za Zenske i muske glasove; Prizi-
vanje br. 2 za Alison Knowles; Pesma
za 5 izvodacda, Pesma abecede; Opera

La Monte Yougn, from Composition
1960, No. 2; Death Cahnt; Trio for
Strings

Kompozicija 1960, br. 2; Prizivanje
smrti; Trio za gudacke instrumente

Ben Vautier, Je Singe Tout
Potpisiijem sve

Robert Filliou, Part of Filliou's whispe-
red art history

Delo Filjove pro3aptane istorije umet-
nosti

Sohei Hashimoto, Composition for Rich
Man
Kompozicija za bogatada

Brion Gysin, Statement on Cut-Up
Method | Permutated Poems of Brion
Gysin

Izjava o nadinu izrezivanja papira /[
permiuitirane pesme...

s

FLUX YEAR BOX 2

SADRZI:

George Brecht, Games & Puzzles/
‘Swim puzzle/Bead puzzle/Ball puzzle
Igre zagometke/Pliva¢ka zagonetka/Za-
conetka perle/Zagonetka kuglice

nepoznat autor, 9 plasti¢nih medvedica

Ben Vauteir, Total Ari Matchbox 3
Kutija sa Sibicama totalne umetnosti

Ben Vautier, 27 kartica u plasti¢noj
vredici

James Riddle, DOP (E.S.P. FLUXKIT)
DOP (Ekstra Senzorijalna Percepcija
Flux pribora)

Fred Lieberman, Divertevents
Zabavna dogadanja

Robert Watts, 6 karata dizajniranih
na poledini za Flux orkestar u Carne-
gie Recital Hallu

Robert Watts, 2 Events
2 zhivanja, kartice

Dick Higgins, Yellow Piece
Zuta kompozicija

George Brecht, NUT BONE

William DeRider, Paper Flux Piece
Papirna Flux kompozicija

Albert M. Fine, kartica

George Brecht, Cloud Sicorss
Oblacne makaze

Paul Sharits, Pull Glue
Povuci lepilo

Ben Vautier, TO LOOK AT
Gledati

Bob Sheff, ... and if you don’t know
much about music...

... i ako ne znate mnogo o it
T

Dzepni bioskop sa karticom sa uput-
stvom 1 19 filmskih petlji, verovatno od:
Eric Andersena, John Calea, John Ca-
vanaugha, Georg Brechta, Albert Finea,
Dan Lauffera, Georg Maciunasa, Yoko
Ono, Paul S. Haritsa, Stan Vanderbe-
eka, Robert Wattsa, Wolf Vostella.

Contents/SadrZina, odStampano je na
smedoj koverti od manila papira koja
sadrzi monogram-kartice: Bat Patter-
sona (2), Willer De Riddera, James
Cavanught, Robert Wattsa, Stanley Van-
derbeeka, James Riddlea, Ben Vautiera,
Chieko (Mieko) Shiomia, Albert Finea,
Eric Andersena, Fred Libermana, Georg
Macionasa, Georg Brechta, i 1 nepo-
znata kartica.



Robert Watts, Flux posta, 1964




Ken Friedman, Flux pribor za istoéu, 1969, kutija

James Riddle, Ekstra sezorijalna
percepcija Flux pribora, 1966/1968,
kutija
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FREDERICNYHWYIBIIT
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FRE DERICNYWYIRIIT,
FREDERICNYWEIEIIT
FREDERICNYWEIBIN
FREDERICNYWY3B317
FREDERICNYWHIBINT
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e

Flux orkestar u Carnegie Recital
Hallu, 1965

George Maciunas, dizajn monograma
za fluxus udruZenje, oko 1963/1966

iz 'Flux year book 2’

THEATRE MUSIC

Keep walking intently

T.Kosugi

Takehisa Kosugi, Pozorisna muzika, Setajte namerno,
iz 'Fluxus I’



B i e i s i i

Jackson MacLow, Slova za duficu — brojevi za tiSinu, 1962 iz 'Fluxus I’

George Maciunas, bez naziva,
1964/1965, zaStitni znak fluxusa,
motiv preuzet iz Astelke umetnosti,
iz 'Flux year book 2’

Fluxus novina br. 1, 1964







SVESKE MUZEJA
SAVREMENE UMETNOSTI

izaslo iz Stampe:

I. ROBERT SMITHSON:

IZBOR TEKSTOVA (1983)

— Muzej jezika u blizini umet-
nosti (1968)

— Iz razgovora sa Heizerom,
Oppenheimom i Smitsonom
(1968—1969)

— Umetnost i politika

— Filmska atopija

— »... zemlja je surovi gospo-
dar, podloZna kataklizmamas«
(1971)

— Bez naslova (1971)
— Omedavanje kulture (1972)

2. GIULIO CARLO ARGAN:
TEKSTOVI O MODERNOJ
UMETNOSTI (1983)

— Umetnost i istorija

— Pokreti u modernoj umetnosti

— Odnos moderne umetnosti pre-
ma politickim ideologijama

— Odnos moderne umetnosti pre-
ma nauci, literaturi, pozori§tu
1 masovnim medijima

— Pogovor (JeSa Denegri)

— Bio-bibliograski podaci

3. MARCEL DUCHAMP:
IZBOR TEKSTOVA (1984)

— Reé unapred (Zoran Gavrié)

— Dzek Barnham: Marsel Disan

— Pismo Tristanu Caru (1947)

— Muskarci pred ogledalom
(1934)

— Zbornik tekstova iz Société
Anonéme (1943—1949)

— Velike nevolje sa umetnosén
u ovoj zemlji (1946)

— »0Oblasti kojima ne vladaju
vreme i prostor« (1956)

— Stvaralacki ¢in (1957) :

— Apropo »Ready-Mades« (1961)

. BORIS PODRECCA:

ARHITEKTURA U RASPONU
TRADIRANOG (1984)
Re¢ unapred (Zoran Gavric)

— Neimarstvo u Betu

— Plast. prikrivenog. Beleske o
betkom vagnerijanskom am-
bijentu iz Semperovog videnja

— Kapitel kao kamen spotica-
nja. Povesno bivstvovanje u
delu Josipa Plecnika

— Moguénost raspolaganja ob-
jektivnim datostima. Razmis-
ljanja o Adolfu Losu: njegova
misija i njegova $kola

— »La presunta particolarita«.
Karlo Skarpa iz beckog vi-
denja

— Boris Podrecca: curicculum
vitae

. FILIBERTO MENNA:

TEKSTOVI G MODERNOJ
UMETNOSTI (1984)

— Grupa Most i radanje ekspre-
sionizma u Nemackoj (1974)

— Laszlo Monoly-Nagy: Jedna vi-
zuelna teorija (1974)

— Aktivnost i utopija Programi-
rane umetnosti (1963)

— Organizovana percepcija Roya
Lichtensteina (1963)

— Jezicka istraZivanja Josepha
Kosutha (1973)

— Umetnost, kritika i druStvena
participacija (918 )

— Pogovor (JeSa Denegri)

- dBiografski i bibliografski po-

aci

. MARCELIN PLEYNET:

OGLEDI O SAVREMENOJ
UMETNOSTI (1985)
— Osnovna protivre¢nost. Speci-




fi¢na protivre¢nost. Podrzava-
nje slikarstva

— Slikarstvo i »strukturalizame
(1968)

— Prvobitna scena. Claude Vi-
vallat (1971-75)

— Pogovor (Jelena Gavrilovic)

— Bio-bibliografski podaci

. DONALD B. KUSPIT:
IZBOR TEKSTOVA (1985)

— Gradanski rat: umetnik pro-
tiv kriti¢ara (1980)

— Umetnost, kritika i ideologija
(1981)

— Filozofija 1 umetnost: duhov-
na srodnost po izboru u bra-
ku po sporazumu (1984)

— Privid apsolutnog u apstrakt-
noj umetnosti (1971)

— Novi (?) ekspresionizam: umet-

: nost kao ostecena roba (1981)

. MAX IMDAHL:

IZBOR TEKSTOVA (1986}
— Pikasova slika »Gernika«

— Njumen: Who's afraid of Red,
Yellow and Blue (1971)

— Seminari u fabrici »Bajer« u
Leverkuzenu (Zorz Sera, Pit
Modrijan, Barnet Njumen)
(1979)

— lkonika ili strukturalna anali-
za (1980)

— Bio-bibliografska beleska

9. MAX KOZLOFF:

IZBOR TEKSTOVA (1986)

— Reé¢ unapred (Aleksandra Jan-
kovic)

— Americko slikarstvo u vreme
hladnog rata (1973)

— Kriticka shizofrenija i inten-
cionalisticki metod (1970)

— PsiholoSka dinamika u umet-
ni¢koj kritici Sezdesetih godi-
na (1970)

— Caurbetov »L'Atellier«: Jedno
tumacenje (1970)

— Spor izmedu dvojice kriti¢ara
oko neprijatne lepote (1984)

— Bio-bibliografska beleska
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