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Christel Schiippenhauer

Vorwort

Was ist Fluxus? Wer weifl das schon?

Die einen meinen, Fluxus, das sind diese vielen
kleinen Nonsens-Kastchen; die anderen glau-
ben, es sind diese verriickten Frauen und
Ménner, die Steine in Klaviere schmeifen oder
Fliigel zersdgen und behaupten, das sei Musik.
Tatsachlich liegen die Grundlagen von Fluxus

- was immer das auch sein mag - in der Musik.
Ohne John Cage (er wére gerne in K6In dabei
gewesen, doch es war anders bestimmt), den
groBen Mentor, wére Fluxus kaum denkbar.
Viele der Fluxus-Kinstler der ersten Stunde
kamen aus seiner Klasse in New York Ende der
0er Jahre. In K&In waren es Nam June Paik
und Ben Patterson, die hier versuchten, Musik
2u studieren, mit Cage, Tudor und einer kieinen
Gruppe von internationalen Kiinstlern zusam-
mentrafen.

Mary Bauermeisters Studio, Vostelis Atelier,
die Galerie Lauhus in K6ln, die Galerie 22 in
Disseldorf und die Galerie Parnass in Wupper-
tal waren Orte, wo diese Gruppe von jungen
Kinstlern ihre experimentellen Stiicke auf-
fuhrten, wo der kreative Widerstand gegen
konventionelle Mafstdbe in Musik, Kunst und
Literatur geprobt wurde noch bevor Fluxus
seinen Namen bekam. Die Grenze zwischen
Kunst und Leben wurde aufgehoben.

Fluxus ist nichts, und es ist alles, ein Funke,
der Uberspringt, ein Gedanke, ein Gerdusch von
der StraBe, kurz: Alltag. Eine Idee breitet sich
tber die ganze Welt aus. Der Ernst des Lebens
verpackt in spielerische Leichtigkeit. Kunst als
engagierte Lebensform?

Eine natiirliche Auffassung der Dinge, eine
umfassende Kreativitat (Intermedialitat) verbin-
det auch noch nach dreiBig Jahren diese lose
Vereinigung von Kiinstlern, die jedoch alle
verbunden durch die gleiche Geisteshaltung
unterschiedlich arbeiten.

Wir haben uns auf das Abenteuer Fluxus
eingelassen. Diese Ausstsllung ist der Versuch
einer Anndherung an die andauernde Geschichte
des ,Fluxus-Virus" und die andauernde Gegen-
wart; Positionen zu kldren, Einflisse aufzuzei-
gen und so den Blick in die Zukunft der inter-
medialen Kunst zu schérfen. Nicht umsonst sind
die meisten Autoren dieses Kataloges junge
Leute, die mit einem neuen Blick begeistert an
die Problematik des Unbeschreiblichen gehen.

Kunst als Lebensform und wir mittendrin.
Seht in den Spiegel, da ist ,something else".
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Ken Friedman

A Transformative View of Fluxus

Preface

Fluxus Virus is not only the calatogue of an
exhibition. It is also a book with an independent
purpose, and as a book, it stands on its own.
This book examines Fluxus from several
perspectives. Twelve authors review Fluxus in
an historical summary while they examine the
theoretical and conceptual issues that make
Fluxus what ist is.

Fluxus is a transformative, changing pheno-
menon, but it also has had a peculiar durability.
Heraclitus's doctrine of flux states that it is
impossible for any human being to cross the
same river twice. Every river is in constant
change. The currents visible on the surface give
us an idea of the river bed, describing the sand
bars and the shoals below. The patterns that we
see give a history of safe passages and sunken
wrecks when we know how to read them. A river
is more visibly subject of change and transfor-
mation than the deeds and documents of human
beings sometimes seem to be, but nothing
escapes the grip of time. Our purpose

is to survey time's imprint on these artists, their
community and their work.

This book also gives an idea of how some of the
most interesting scholars and critics are
thinking about Fluxus today. Through the lens
of their ideas, it is possible to see the multiple
outlines of a complex subject. The outlines of
Fluxus are manifold and complex because
Fluxus, like Heraclitus' river, is subject to
constant change. There hasn't been much talk in
Fluxus circles about Universal Thruth or Eternal
Beauty. There's always been a tendency toward
a view similar to the view of Zen Buddhism,
Taoism and those forms of thought that reflect
the inevitability of transformation.
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All things change. Fluxus changes when one of
the artists charts a new path. Breaking new
ground has been so much a part of Fluxus
tradition that the book title in which Harry
Ruhé's called Fluxus "the most radical and
experimental art movement of the 1960's" has
almost become a subtitle for Fluxus itself.
Fluxus people also tend to be misfits. Some are
misfits deliberately and they celebrate their
deliberation. Others are misfits because they
can't be anything else. The lack of fit with the
surrounding world affects the world as much

as it affects the artists. As has happened more
than once in history, the world has sometimes
changed to fit the misfit.

The world's view of Fluxus has certainly gone
through several changes over the years. Fluxus
was an experimental forum for many years. As a
proving ground for the arts of the new mentaliy,
Fluxus was profoundly influential, but the
influence was not readily visible and Fluxus was
always a phenomenon on its own, too complex
and multiple to fit into the simplified outlines of
contemporary art. In recent years, Fluxus has
become more visible, partly because contem-
porary art has become so utterly simplistic,
commercialized and pretentious. The grand
boredom occasioned by so much contemporary
art reveals Fluxus in a new and surprising light.
These changes leave traces to describe the
history of past events while suggesting future
possibilities.

It has become increasinlgy difficult to use the
word Fluxus. There is no common definition of
Fluxus. There is'nt even a common Fluxus.
There are many versions of Fluxus. The many
visions of Fluxus are alike in parts, yet all are
different and each is quite personal. The term
Fluxism proposed by René Block has become
useful for precisely that reason.

The idea of Fluxism allows a quantum state
description of Fluxus as a series of trans-
formative states and options. Fluxus isn't a
movement but a flowing. It is better to descibe
Fluxus with a sum-over-histories than a mani-
festo. The descriptions change all the time.
The more accurate they are, the more fluid and
mutable.

Even so, it is a fact that there is something
called Fluxus, whatever that something is. The
something called Fluxus found the core of its
fluid shape in 1962. 1992 marks the thirtieth
anniversary of that something.

What is that something?

As Dick Higgins famously wrote, "Fluxus is not
a moment in history or an art movement," but
rather, “a way of doing things, a tradition, and
a way of life and death."

Fluxus is many ways of doing things and
several traditions. A brief look at James Lewes'
chronologies will reveal just how many ways of
doing things there are. Foliowing the references
to their sources will swiftly show several
traditions in continuity and confluence. It will
also show the inevitable contradictions and
collisions that mark the evolution of Fluxus
over the last three decades.

In planning this book, we decided to focus on
aspects of Fluxus that are often mentioned and
rarely analyzed. For example, writers have
mentioned a relationship between Fluxus and
Zen Buddhism for most of the past thirty years.
In all that time, no scholar or critic has exmined
the issue in depth. Ben Patterson suggested it
to David Doris as a useful subject for research,
and we present Doris' first result in this book.
Everyone is aware of the important role that
design plays in Fluxus. It is no coincidence
that several Fluxus artists are (or have been)
designers and architects, yet design in Fluxus



has never been the subject of a serious dis-
cussion. In his essay, Michael Erlhoff discusses
Fluxus and design.

One by one, each of the twelve remaining
authors entered the topic of Fluxus to establish
new perspectives and move beyond previous
research in the field.

Three essays explore historical and theoretical
issues. Peter Frank telescopes three decades of
history in an essay that positions Fluxus in the
context of art history and in the larger social
context. Owen Smith examines some fo the
philosophical issues inherent in understanding
Fluxism as a perspective organized around the
play of difference and transformation. Hannah
Higgins discusses the way that Fluxus artists
have continually sought to name and re-name
Fluxus, a transformative gesture that has come
to influence the ciritical reception of Fluxus.
Four essays deal with history and historio-
graphy by analyzing Fluxus with specific topics
as a starting point. Dieter Daniels traces Fluxus'
influence on artists who have emerged since
Fluxus found its voice. Marianne Hoffmann
discusses the specific ways that interaction with
the Fluxus community has touched the inter-
mediea artists whose work also appears in the
"Fluxus Virus" show. Wilfried Dérstel and
Rovert v. Zahn discuss a specific moment in
Fluxus history, the activities at the Bauermeister
Atelier in Cologne. Karen Moss examines the
development of Fluxus in California, creating a
much-needed methodology for analyzing Fluxus
as an international forum through a history of
all its many roots and branches.

Two essays consider - some of the experi-
mental - the ways that Fluxus artists have used
in creating art. Ina Conzen-Meairs discusses the
Fluxus approach to poetry, on the page and off.
Ina Blom's essay on the intermedia dynamic

attempts for focus on the essential characte-
ristiscs of the intermedia form, as poses starting
new questions about the relationship between
art and life.

Altogether, these contributions propose a new
way of looking at Fluxus. This is a form of
history that moves beyond the simple collection
and presentation of facts. It avoids the repetition
of gossip, legends and wonder stories that have
comprised so much of the earlier critical
literature on Fluxus. The description of things
as they are is far more interesting the non-
existent Fluxus that so many people have
imagined.

Marianne Bech once described Fluxus as "the
unpredictable legend". It is an unpredictable
legend because it has been so rearely simplistic
and so often simple. Fluxus has also been
astonishing, a peculiar miracle. In an era of art
mavements and political parties, of world-wide
advertising campaigns and art market adverti-
sing, Fluxus has done everything wrong. Fluxus
has been a coalition of misfits. That these
misfits are still around is a miracle indeed. We
live in an era when fifteen minutes of fame
qualifies most things as antiques. The very
notion that people still find it interesting to think
about Fluxus after three decades suggests the
possibility that there has been somthing to
Fluxus after all.

If is interesting to think about Fluxus, it is think
about Fluxus in interesting ways. A generation
of scholars and critics is beginning to explore
Fluxus with a lively combination of objective
analysis and sympathetic vision, a vision that
wasn't possible for the artists themselves or for
the critics who came of age when Fluxus was
young. The colloquium has a transformative
value of its own that makes this different from
previous books and catalogues.

This book opens a dialogue with the work. The
dialogue does not depend on the artists or on
their personal history in the way that earlier
publications have so often done. These authors
do no conceive Fluxus as merely a moment in
history or an art movement. They examine
Fluxus through a series of transformative
descriptions that open up a realm of ideas.
This is the first step toward a new and subtile
understanding of Fluxus.

,In Memoriam Adriano Olivetti* von George Maciunas Amsterdam, 23. Juni 1969 »
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Peter Frank

FLUXUS: EINE TELESKOPISCHE GESCHICHTE

Fluxus - Bewegung oder Sensibilitat, Stil oder
Geisteshaltung, Organisation oder Gemein-
schaft - hat sich sowoh! als Apotheose seines
besonderen Zeitgeistes, als auch als kontinuier-
liches Phanomen erwiesen. Als ein Hohepunkt
von dem, was als die "andere Tradition* der
Avantgarde des 20. Jahrhunderts, die irrational/
supra-rationale Alternative zu der "hochmoder-
nistischen“ Tendenz formaler, selbst-referen-
tieller Abstraktion bezeichnet worden war - wird
Fluxus mit den 1960er Jahren assoziiert; aber,
wie die verschiedenen sozialen Merkmale
dieses ertragreichen Jahrzehnts, hat Fluxus dber
seine Zeit hinaus Bestand. Die Ausiibung von
Fluxus und das dffentliche Interesse an Fluxus
haben ab- und zugenommen, nicht notwen-
digerweise nacheinander, aber weder die eine
noch das andere ist jemals véllig verschwun-
den. Die derzeitige "Wiederbelebung® des
Interesses an Fluxus ist tatsachlich nichts
dergleichen; es ist einfach ein Anschwellen
eines bereits vorhandenen Interesses, ein
Anschwellen, welches sich einem weltweiten
Kreis von immer schon interessierten Kiinstlern,
Kommentatoren, Handlern und Sammlern
angliedert und in gewisser Weise rechtfertigt.
Fluxus wurde seit seiner Entstehung mit Dada
in Verbindung gebracht. Tatséchlich wurden bei
den ersten von George Maciunas im Juni 1962
in Wuppertal und Dsseldorf organisierten
Gffentlichen Diskussionen und Présentationen
von Werken, die mit der Fluxusrubrik verbun-
den sind, die Werke als “Neo-Dada“ identifiziert.
Dies geschah groBtenteils aus Achtung vor der
zu diesem Zeitpunkt weitverbreiteten Anwen-
dung des Begriffs auf jede aktuelle Manifesta-
tion der "anderen Tradition”, sei es Happening,
Nouveau Réalisme oder aufkommende Pop Art.
Das erste Mal, da3 "Fluxus* per se in offentli-
cher Verbindung mit solcher Aktivitat erschien,
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war im darauffolgenden September, als die
dreiwdchigen "FLUXUS-FESTSPIELE NEU-

ESTER MUSIK" in Wiesbaden présentiert wurde.

Urspriinglich hatte Maciunas den Ausdruck flir
eine Zeitschrift gepragt, die er geplant hatte,
aber nicht realisieren konnte. Da es sich f(ir alle
Beteiligten angesichts des ad hoc Charakters
der Prasentationen deutlich zeigte, daB Perfor-
mances einfacher und schneller zu organisieren
waren als Publikationen (und auch gegigneter
waren, Aufmerksamkeit zu erzielen), wurde die
Bezeichnung “Fluxus” Konzerten, Vortragen und
Soiréen beigemessen. Die Publikation(en)
kam(en) spéter, und der Spitzname "Neo-Dada”
verschwand ganz.

Die Unterschiede zwischen Fluxus und Dada
sind mindestens so zahlireich wie die Gemein-
samkeiten. Vielleicht bestand der einzig bedeut-
same Unterschied zwischen der selbst prokla-
mierten, anti-sozialen, selbstbewuft avant-
gardistischen Bewegung, die in Zdirich im Jahre
1916 gegrtindet wurde, und der in New York im
Jahre 1961 konzipierten und im darauffolgen-
den Jahr in Deutschland geborenen eher als
nebuls bezeichneten pro-sozial-Bewegung?
Gemeinschaft? Sensibilitdt? - in der erklarten
Absicht, der Geisteshaltung und dem Modus
operandi/vivendi. Der Dadaismus erkldrte sich
selbst sozial, politisch wie auch kiinstlerisch
zur fanatischen und unerschiitterlichen Opposi-
tion zum Status quo. Er gestaltete sich selbst
als voriibergehende Bewegung, den ersten
"-ismus”, der die Unausweichlichkeit seines
eigenen Verhaltens anerkennen sollte. (So
gesehen ist die Bestdndigkeit der dadaistischen
Ideen, Ideale und Praktiken - und sogar seines
Namens - sowohl durch die 20er Jahre hin-
durch, als auch sein verstecktes Wiederauf-
tauchen in verschieden kiinstlerischen und
sozialen Bewegungen - inklusive Fluxus -

ironisch und somit selbst ziemlich dadaistisch.)
Was auch immer die tatsdchliche Natur und der
tatsdchliche Charakter von Fluxus sein mag,
und wie sehr auch Kurzlebigkeit und Margina-
litat, Utopismus und soziale Opposition dieses
Kunstwerk charakterisiert haben mag (ob unter
der Rubrik realisiert oder nicht) und Haltungen
von Kiinstlern, die mit Fluxus verbunden sind,
Fluxus als Prasenz - als Erweiterung von oder
als Alternative zu derzeit herrschenden kiinst-
lerischen und sozialen Praktiken, nicht als
massive Ablehnung des Status quo - war, wenn
{iberhaupt, vorgesehen, um sich jenen, die
soziale und personliche Wahrnehmungen
gndern mochten, mit einer begrifflichen und
sogar praktischen grundlegenden Struktur zur
Verfiigung zu stellen. Fluxus war nicht als
herrschende Ideologie gedacht, sondern als gin
nitzliches, flexibles und dauerhaftes Werkzeug.
Es gibt eine historische, nominelle (wenn nicht
absolute) Dada-Figur, auf die die gemeinsame
Genealogie von Fluxus und praktisch alle seiner
Anhanger tatsdchlich zurlickgeht: Marcel
Duchamps. Duchamps Arbeit, die die alleinige
Offenbarung und interaktive Interpretation ("Der
Betrachter vervollstdndigt das Kunstwerk®)
durch eine Ausdruckswirtschaftlichkeit und die
Integration aller und jeder Medien und Mate-
rialen betont, war nicht dafiir bestimmt, sich
etablierten Bewegungen anzuschlieBen oder in
iibergreifenden Strukturen mitzuarbeiten. Selbst
wenn er an gréBeren Programmen teilgenom-
men hat, wie an surrealistischen Ausstellungen
und Publikationen in Paris und New York, wa-
ren Duchamps Beitrdge auf verschmitzte, schel-
mische Weise storend. Er war der grofe Um-
stiirzler der modernen Kunst, und der erste, der
nicht nur vorschiug, sondern darauf beharrte,
daB Kunst im Geiste stattfindet - gleichermafen
im Geiste des Schopfers wie des Betrachters.



“Wenn Duchamps der GroB-Dada von Fluxus
war, so war John Cage der direkte Vorl4ufer.
Duchamp, der wéhrend der Anfangs- und
‘Hauptphase von Fluxus noch lebte, diente als
Vorbild; Cage hingegen diente, sowohl in
-Amerika als auch in Europa, als tatsachlicher
‘Mentor und Lehrer. In seinen Seminaren tber
Experimentalmusik-Komposition und Perfor-
‘mance, die er an der New Yorker ,New School
for Social Research® und am Institut fiir Neue
Musik und Musikerziehung in Darmstadt
gegeben hat, fiinrte Cage viele werdende
Komponisten, Musiker und Astheten aller
Richtungen auf einen ganz neuen Weg, iber
Musik, Kunst, Philosophie und Leben zu
denken, einen Weg, der stark vom Zen-Gedan-
ken beeinfluBt ist, und den Cage selbst nur
wenige Jahre zuvor iibernommen hatte. Dieser
Gedanke hatte Cage inspiriert, sich Kompo-
sitionsmethoden auszudenken, welche dazu
dienten, seine Rolle als kreative Kraft, d.h. sein
kontrollierendes Ego, zu mindern. Diese
Methoden &hneln den Zufallsoperationen und
Experimenten, die den praktischen Kern von
Duchamps Methoden ausmachten. Die Innova-
tionen im Kreis der radikalen Musiker (Earle
Brown, David Tudor, Morton Feldman und
Christian Wolff eingeschlossen), der sich um
Cage im New York der friihen 50er Jahre
gebildet hatte, so wie seine Teilnahme an
Seminaren und Aktivitaten am "Black Mountain
College* und seine bereits langjahrige Zusam-
menarbeit mit dem Tédnzer Merce Cunningham,
beeinfluBten ihn ihrerseits ebenso. Insbe-
sondere die Entwicklung der graphischen
Partitur - die vor allem bildliche Devisen statt
raditioneller Notenschriften vorschldgt, von
denen Kinstler spielen sollten - vermittelte
Cage einen Weg, Musik eher als ProzeB, als
ediglich als Klang zu verstehen. (Graphische

Notenschrift brachte Cage spater auch in
visuelle Bereiche.)

Viele unter dem Aufgebot von Kiinstlern und
Nicht-Kinstlern, Musikern und Nicht-Musikern,
die Cages Unterricht an der "New School” (und
in geringerem Rahmen seine Vorlesungen in
Darmstadt) besuchten, hatten bereits Mal-,
Kompositions-, Schreib- und Darstellungs-
weisen angenommen, die ihrer Zeit (Mitte der
50er Jahre) voraus waren. Neben graphischer
Notenschreibung hatten die Studenten der
"New School®, unter ihnen George Brecht, Dick
Higgins, Jackson Mac Low und Al Hansen,
bereits begonnen mit konkreter Poesie - der
Verschmelzung von Typographie und Bild -,
mit der rdumlichen Ausdehnung von abstrakt-
expressionistischer Malerei und mit Film. Cage
ermutigte ihre individuellen Erforschungen,
indem er ihnen methodologische Kontinuitat,
und, was noch wichtiger war, philosophische
Grundlagen lieferte. Es war kein Zufall, daB das
erste amerikanische Happening, Allan Kaprows
18 Happenings in 6 Parts - welches das Zgit-
element in Kaprows zusammengesetzte, begeh-
bare "Environments" einfiihrte - konzipiert und
realisiert wurde, kurz nachdem Kaprow Kurse
bei Cage in der "New School“ belegt hatte.

Eine von Cages beliebtesten Geschichten betrifft
seinen Zen-Lehrer Daisetz Suzuki, der, wenn er
gefragt wurde, welchen Unterschied das Zen-
Studium in der Wahrnehmung der Welt macht,
antwortete: "Vor dem Studium des Zen sind die
Menschen Menschen und die Berge Berge.
Wahrend des Zen-Studiums gerét alles durch-
einander. Nach dem Zen-Studium, Menschen
sind Menschen, und Berge sind Berge. Der
Unterschied ist, daR nach dem Zen-Studium
alles ein biBchen vom Boden abgehoben ist.*
GleichermaBen waren vor dem Studium mit

Poeten konkrete Poeten und Komponisten fir
graphische Notationen Komponisten fiir graphi-
sche Notationen. Wahrend des Kurses geriet
alles durcheinander. Nach dem Studium mit
Cage machte jeder mehr oder weniger das
weiter, was er vorher getan hatte, war aber
nunmehr mit neuen Gefiihlen fiir den Sinn des
Lebens und fiir kiinstlerische Freiheit, neuem
Verstdndnis, neuen Methoden und neuen
Kameraden gewappnet. Die Gemeinschaft von
gleichgesinnten Kiinstlern, zu der Fluxus in New
York wurde, begann sich zundchst in Cages
Unterricht in der "New School” zu vereinigen.
Ebenso schlossen seine Studenten in Darmstadt
zuklinitige Fluxus-Kiinstler ein: Nam June Paik
und La Monte Young und einige zukiinftige
Mitglieder von Zaj, der Verkdrperung des
Fluxus in Spanien.

Die Anwesenheit von La Monte Young in
Darmstadt - und anschlieBend an der "New
School*, wo er mit Cages Nachfolger Richard
Maxfield studierte - verbindet die "Cage Schule*
zu dieser Zeit mit einem anderen Nexus der
experimentellen multi- und intermedialen
Aktivitdt, die sich um den Tdnzer Ann Halprin in
der San Francisco Bay Area konzentrierte.
Neben Young gingen Kiinstler wie Robert
Morris und Walter de Maria, Musiker wie Terry
Riley und Terry Jennings, Ténzer wie Trisha
Brown, Yvonne Rainer und Simone Forti und
andere aus diesem Kreis hervor, von denen
viele ihren Weg nach New York machten. Wie
die Liste der ehemaligen Halprin-Schiiler
bekundet, war das innovative "Judson Dance
Theater” zum groBten Teil die Kreation dieser
Ex-Kalifornier. Ebenso war die "minimale”
Tendenz in amerikanischer Musik in erster Linie
die Kreation von Young und Riley. De Maria
und Morris spielten eine ausschlaggebende

Cage Assemblagisten Assemblagisten, konkrete Rolle fiir die amerikanische "Minimal Art*.
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Auch die Zeit- und Raumkiinstler aus Europa,
und vor allem aus Japan, strémten in den
spaten 50er Jahren nach New York. Toshi
Ichiyanagi, der Cages Untericht in der New
School besuchte, Yoko Ono, Takehisa Kosugi,
Yasunao Tone und Ay-0 waren unter einigen
Japanern, die ihren Sitz in New York hatten und
die von den intermedialen Proto-Happening
Prasentationen der Gutai Gruppe in Osaka
beeinfluBt worden waren. Ichiyanagi selbst war
Mitglied der musikorientierten Tokio Experi-
mental Gruppe Ongaku. Europdische Inter-
medialisten waren zu diesem Zeitpunkt nicht
geneigt, fiir ahnlich ausgedehnte Perioden in
New York zu bleiben (wie dies spater in den
60er Jahren der Fall war), aber ihre Besuche,
obwohl sie selten mit eigentlichen Présentatio-
nen verbunden waren, erwiesen sich flir sie und
ebenso fiir ihre Kontakte als anregend. Das
gleiche gilt fiir Besuche, die Amerikaner zu
diesem Zeitpunkt in Europa machen konnten;
inbesondere nach Cages eigener Arbeit in
Darmstadt (und anschlieBend in Italien), lieferte
Earle Browns Tour auf dem Kontinent jiingeren
Cage Gefolgsleuten Informationen und Kontak-
te, die zur Realisierung der ersten Fluxus-
Konzerte fihrten.
Wesentlich fiir diese Realisierung war ebenso
der Kontakt, den La Monte Young mit einem
Komilitonen in Maxfields Unterricht schlof,
dem Graphik-Designer und Galeriedirektor
George Maciunas. Maciunas wurde derart von
den befreienden ideen, denen er von Maxfield
und Young ausgesetzt wurde, beeinfluft, daf er
begann, Ausstellungen, Vorlesungen und
Prasentationen exklusiven Avant-Garde Materi-
als von Youngs Freunden und anderen Cage
Studenten in seiner ansonsten seridsen Galerie
zu organisieren. Maciunas modellierte seine
Prasentationen nach den Serien, die von Young
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in Yoko Onos Loft organisiert wurden, und
plante eine Zeitschrift, die notenschriftliche und
geschriebene Werke dieser "neuen Sensiblitdt”
(um Dick Higgins Begriff zu benutzen) verglei-
chen wiirde. Tatsdchlich hatte Young eine
Sammlung solchen Materials fiir eine Vergffent-
lichung bereit, die urspriinglich fur eine Beat-
Stil Literaturzeitschrift zusammengetragen
worden war. Diese Zeitschrift ging zugrunde,
bevor Youngs Sammlung verdffentlicht worden
war, und so bot Maciunas an, sie seibst zu
verdffentlichen. Er kam so weit, die Anthologie
zu gestalten (in einem dem Material entspre-
chend ekzentrischen Stil, was sein Marken-
zeichen werden sollte), bevor seine eigene
finanzielle Lage ihn aus seiner Galerie - und
ganz und gar aus New York hinauszwangen.
Young verdffentlichte schlieBlich 1963 selbst,
(zusammen mit Mac Low) "An Anthology".

In Europa kam Maciunas mit einer ansehnlichen
Zahl einheimischer wie auch amerikanischer
Kiinstler in Kontakt, die die "neue Sensibilitat"
teilten. Er war so in der Lage, eine relativ grofe
und erfahrene Truppe von Kiinstlern zu versam-
meln, wo immer er danach strebte, eine Ausstel-
lung zu organisieren, und war sogar in der
Lage, Galeristen zu finden, die Ausstellungen
und Performances aufnahmen. Auch gin
betrachtlicher Teil von Performances von
Kiinstlern aus Schweden bis Italien konnte das
Material, welches Maciunas aus den Vereinigten
Staaten mitgebracht hatte, erweitern. Die neue
Sensibilitat, die in den 50er Jahren (in einigen
Fallen friiher) in Europa wie in den Vereinigten
Staaten, Japan und sogar Lateinamerika brodel-
te, hat viele Formen an ebenso vielen Orten
angenommen, Formen, die so verschieden sind
wie Le Nouveau Réalisme und Situtationnisme,
Gruppe Zero und dé-collage, Konkrete Poesie
und Lettrisme und viele andere Variationen von

Vorwegnahmen des Happenings.

Es war ein sich immer weiter ausdehnender
Kreis von Freunden (inklusive vieler, die durch
Earle Brown Bekanntschaft machten), der zu
Maciunas bei der Organisation und Durchfih-
rung von Konzerten des "Neo-Dada®, "der
neuesten Musik" und "Fluxus Pro- and Kontra-
grammen” stieB; ein Kreis von Freunden,
Freunden von Freunden und Zufallsbekannt-
schaften, unter ihnen Paik, Benjamin Patterson,
Emmett Williams, Wolf Vostell, Robert Filliou,
Tomas Schmit, Ludwig Gosewitz, Willem de
Ridder, Wim Schippers, Stanley Brouwn, Addi
Kopcke, Daniel Spoerri, Bengt af Klintberg, Sten
Hanson, Eric Andersen, Henning Christiansen
und Ben Vautier. Dieser Kreis wurde bald durch
Higgins und Alison Knowles erweitert, die flr
einige Monate zu Besuch aus New York kamen.
Nach den ersten Prasentationen in Wuppertal,
Diisseldorf und Wiesbaden, wurden auch
Konzerte in Amsterdam, Kéin, Kopenhagen,
Paris, Stockholm, Oslo und Nizza verwirklicht,
(das damit zusammenhangende “Festival of
Misfits*, bei welchem sich Robin Page und
Gustave Metzger zu Képcke, Filliou, Patterson,
Spoerri, Vautier und Williams gesellten, fand im
gleichen Zeitraum in London statt).

Trotz der langen Abwesenheit von Maciunas,
Knowles und Higgins, gingen die Fluxus-
bezogenen Aktivitdten in New York geschwind
weiter (obwohl sie bis zu Maciunas Riickkehr
nicht als "Fluxus® identifiziert wurden), nahmen
normalerweise die Form von "Konzerten® an -
angesichts des musikalischen Paradigmas, das
von Cages EinfluB herriihrte - von Werken von
Cage selbst, von Brown, Young, Hansen, Mac
Low, Brecht, Robert Watts, Joe Jones, Philip
Corner, Malcolm Goldstein, Joseph Byrd,
James Tenney, und anderen. Besonders beach-
tenswert unter den Performances, Ausstellungen



und Verdffentlichungen, waren die von Charlotte
Moorman und Norman Seaman organisierten
"Avant-Garde Music Festivals® (die sich zu
Moormans jahrlichem New Yorker Festival der
Avant-Garde entwickelten und bis 1980 stattfan-
den) und das "Yam Festival®, welches von
George Brecht und Watts in New York City und
im benachbarten New Jersey (wo beide lebten)
organisiert wurde. Der Name "Yam* ist von dem
Monat Mai abgeleitet, der Beginn und das Ende
gines Monats einer einjahrigen Abfolge von
Ereignissen, Ausstellungen, Vergtfentlichungen
und Mailings in den Jahren 1963 und 1964.
Einen dhnlich chronologischen Rahmen defi-
nierte Jefferson’s Birthday, die Zusammenstel-
fung von Performance-Partituren und Noten-
schrift, die Higgins zwischen dem 13. April
1962 und dem 13. April 1963 verfafit hat (darin
gingeschlossen alle Arbeiten, die er wéhrend
eings sechsmonatigen Europa-Aufenthaltes
geschrieben hat). Maciunas hatte sich bereit-
erklart, sie nach seiner eigenen Riickkehr zu
vertffentlichen. Maciunas Trdgheit in der
Erfiillung seines Versprechens veranlaBte einen
verzweifelten Higgins dazu, Jefferson’s Birhday
selbst zu verdffentlichen (Ricken an Ricken mit
"Postface”, einer Art dsthetischen Positions-
papiers und des gleichzeitigen Berichtes seines
eurpodischen Abenteuers) unter der Rubrik der
"Something Else Press”. Von 1964 bis 1973
diente die "Press*” als aktivstes Verlagshaus flr
intermediales Werk und Information dariiber in
den gesamten Vereinigten Staaten . Es ist
vergleichbar mit solchen wie Hansjorg Mayer in
Deutschland und England und vielen anderen
kleineren Verlagen und Zeitschriften in Europa,
die sich der konkreten Poesie, experimentellem
Theater und neuer Musik widmeten. Aber die
“Something Else Press* war eben eklektischer
als ihre europdischen Pendants, sogar unbe-

rechenbarer und innerhalb einer Tradition von
feinem Buchdruck mehr zum Experimentieren
geneigt.

Die "Something Else Press®, die verschiedent-
lich Emmett Williams, Ken Friedman, Al Han-
sen, Fluxus-Historikerin Barbara Moore, und
andere zentrale Persgnlichkeiten und Rand-
personen der neuen Sensibilitdt einstellte,
begann als Ergdnzung zu den von Maciunas
geplanten und angekiindigten Verdffentlichun-
gen und Verteilungen. Sie wurde schnell zu
einer hoher profilierten Absatzméglichkeit fir
intermediale Aktivitat als Maciunas eigene
Kunst- und Abrechnungshaus-Aktivitdten.
Maciunas seinerseits arbeitete langsam, intim,
nahezu herausfordernd elitdr in seiner Einstel-
lung zur Produktion von Fluxus-Publikationen
und - trotz seiner Einrichtung des "Fluxshops*
auf der Canal Street zwischen 1964 und 1966,
grwies sich Maciunas als zu heimlich und
entschiedenermafen zu kontrollierend in seinen
kommerziellen und propagandistischen Metho-
den, ein weltweites Netzwerk von intermedialen
Aktivisten, die er vorgab zu reprdsentieren,
angemessen zu koordinieren. Tatséchlich erhob
Maciunas Anspruch darauf, da Fluxus seine
Bewegung war, aber, obwohl jeder mit ihm
zusammenarbeitete, schwor niemand ihm Treue
oder erlaubte ihm, fiir sie zu sprechen.
Maciunas war kein Marinetti, und Fluxus nicht
Futurismus.

Sei es wie es sei, Maciunas war in der Lage -
mit Hilfe der vollen und eifrigen Zusammenar-
beit von nahezu allen seiner "Kameraden in
Flux* - zahlreiche Fluxuskonzerte und -ereig-
nisse zu organisieren und eine weite Auswahl
von Fluxusobjekten zu publizieren. Sie beugten
sich seinem sorféltigen, exakten, ironischen (ja
sogar selbst-parodierenden), kleinlichen Sinn
fir Struktur und Prasentation. Den gleichen

kritischen, kontrollierenden Geist, der Maciunas
in seinen meisten Projekten steckenbleiben lieB,
machte die Projekte, die er verwirklichen
konnte, um so geistreicher, eleganter und
poetischer. Dies ist am besten am Beispiel der
Serien von Multiples zu sehen, die er nach
Anweisungen seiner Kollegen aus unzéhligen
kleinen Fundsachen herstellte, die in aufge-
splitterten Plastikschachteln gesammelt und mit
Etiketten in Maciunas’ eigenem unnachahm-
lichen Design versehen wurden. Tatséchlich hat
er zu diesem Zweck "Logos” flir jeden "seiner”
Kiinstler entworfen, indem er die Buchstaben
gines jeden Namens kiinstlerisch in kompri-
mierten aber schonen, nahezu architektonischen
Arrangements gemischt hat.

Von Maciunas und/oder anderen organisierte
Fluxuskonzerte und -events wurden (iber
mehrere Jahre hinweg in New York prdsentiert.
Der Rang von Konnern und Kinstlern schwoll
an, besonders mit neugefundenen européischen
Freunden - die sonst anderweitig, iber den
ganzen Kontinent verstreut, mit eigenen Vortra-
gen und Ausstellungen beschaftigt waren - und
mit einem kontinuierlichen Zustrom von jungen
Japanern (vor allem Frauen, unter denen auch
Shigeko Kubota, Chigko - jetzt Mieko genannt -
Shiomi und Takako Saito zu finden sind).
Fluxus-bezogene - man mag sie "fluxistische*
nennen - Manifestationen von der neuen
intermedialen Sensibilitdt wurden ebenso
zahlreich. Maciunas distanzierte sich von den
meisten von ihnen mit nicht wenig Fanfaren

(er machte zum Beispiel ein Ritual daraus,
Charlotte Moormans Avant-Garde-Festival
abzulehnen); aber dies unterstrich nur die
Dezentralisierung und Zusammenarbeit, die den
Fluxuskinstlern - oder genauer gesagt, den
Teilnehmern an Fluxus als "Klebstoff* aneinan-
der und fiir eine gemeinsame Asthetik und
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zumindest vor(ibergehende Identitét diente. Fir
jedes von Maciunas organisierten Fluxuskonzert
gab es einen "Monday Night Letter" im "Café au
Go Go" - einen Ereignis- und Unterhaltungs-
abend im Pocket Theater - oder eine andere
Aktion oder Bemiihung im Fluxusgeist und auf
Fluxusweise von zumindest einer der wachsen-
den Mitbruderschaften von Fluxus-identifizier-
ten Kiinstlern und Sympathisanten.
Ironischerweise, das sollte angemerkt werden,
war Maciunas Zuriickhaltung stark durch seine
zunehmende Anhéngerschaft an die empha-
tischen, wenn nicht ekzentrischen und sozialist-
ischen Ideen Henry Flynts hervorgerufen
worden. Die Ironie liegt in der Tatsache, daf
Flynt selbst, der immer darauf bestanden hat,
kein Fluxuskinstler zu sein, als einer der
starksten und ausdriicklichsten Formulierer

von dsthetischen und sozialen Wahrnehmungen
betrachtet werden kann, die mit Fluxus assozi-
iert werden. In Wirklichkeit, gerade so wie der
Geist von Duchamps infra-mince Asthetik in der
ekzentrischen, indirekten Spdrlichkeit der
Fluxus-Partituren rekapituliert wurde, wie es
unter anderem von Ono, Young, Corner, Brecht
und Watt formuliert wurde, war es in Flynts
darlegenden Aufsdtzen in Theorie kodifiziert,
besonders jenen, die die "Concept Art* be-
schrieben (und dies fast ein Jahrzehnt, bevor
die Konzept-Kunst tiberhaupt entstand) und die
Ersetzung der Kunst durch "brend” vorschlugen,
oder was Flynt als "veramusement” beschrieb.
Auf diese Weise, wegen und trotz Maciunas
Anstrengungen, ging Fluxus durch eine Periode
von sehr konzentrierter und weitverbreiteter
Aktivitat: eine Zeit (1963-67), in der Fluxus - in
den Vereinigten Staaten dhnlich wie in Europa
und auch in Japan - leicht als eine Bewegung
und als eine Sensibilitét identifiziert werden
konnte. Dies war die Zeit, in der so verschiede-
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ne Kiinstler der neuen Sensibilitat wie Joseph
Beuys und Carolee Schneemann, Gian-Emilio
Simonetti und die "Hi Red Center” Kollektive,
Milan Knizak und Serge Oldenbourg, Geoffrey
Hendricks und Giuseppe Chiari, Gerhard Riihm
und Albert M. Fine, Kate Millett und Paul-
Armand Gette, Jeff Berner und Per Kirkeby,
Jonas Mekas und Frederic Lieberman, Vytautas
Landsbergis und Alice Hutchins sich selbst als
Teil eines weit ausgeworfenen Netzwerkes von
Mitverschwdrern betrachten konnten, die oft
nicht angetroffen wurden und sogar untereinan-
der unbekannt waren, aber durch ein Kennwort
oder einen verbalen Talisman verbunden waren,
der von einem Mann geprégt wurde, der gleich-
zeitig dadurch kontrollieren und befreien wollte,
der aber nicht ganzlich festlegen konnte, was
daraus werden sollte.

Vielleicht ist es der beste Weg, die Fluxus-
gruppe zu dieser Zeit und seitdem als eine
Gemeinschaft zu betrachten: eine Art Frei-
maurergilde der neuen Sensibilitat, geradewegs
wie das Erscheinen der Fluxus-"Zellen", wie z.B.
in Bloomington/indiana (wo einige Absolventen
der Universitdt Indiana, unter ihnen Paul und
Greg Sharits und Davi det Hompson, Fluxus-
Begeisterte wurden und schlieBlich Mitglieder
von Maciunas’ Kreis). Die Verbreitung solcher
Fluxusleidenschaft anerkennend, dividierte
Maciunas, in seiner pdpstlichsten Geste, das
Fluxus-“Reich“ spat im Jahre 1966 in vier
Gruppen, indem er jede ginem besonders
aktiven und offensichtlich loyalen Kiinstler und
Organisator zuteilte. Fluxus-Siid ging an Vautier
in Nizza. Fluxus-Ost wurde Knizak, Prags
Meister der Art Aktual, zugesprochen. Fluxus-
West wurde die Aufgabe Friedmans in San
Franciso. Fluxus-Nord wurde die nominelle
Verantwortung von Kirkeby in Kopenhagen.
Wie Teilungen es an sich haben, ging der

Teilung von Fluxus kein weiteres Wachstum
voraus, sondern eine Zerstreuung. Die Fluxus-
organisation, die Maciunas im Auge hatte, war
natiirlich unangebracht fiir den offenen und
irgendwie subversiven Geist, den die meisten
seiner Anhanger in der Fluxusasthetik fanden
(z.B. der intermedialen Asthetik der neuen
Sensibilitat). Sie handelten nicht aus Lehns-
treue heraus gemeinsam fir einen besonderen
Organismus, sondern aus Hingabe an einen
kiinstlerischen und sozialen Geistesstatus und
ginen Gemeinschaftssinn, der Hingabe voraus-
setzte. Die Fluxusbewegung |0ste sich nach
1967 jedentalls nicht infolge einer Ambition
seitens Maciunas oder seiner Feldmarschalle
auf, sondern auf Grund einer notwendigen
Vermeidung von Fluxus als Vermittler von
Gemeinschaft. Die hervorsprieBende Gegen-
kultur, die die Beats, Hippies, verschiedene
linksgerichtete Zellen und Gruppen, die
anwachsende anti-Kriegsbewegung, viele
Avantgarde-Gruppen und Einzelpersonen
umfaBte, verschiuckten Fluxus ebenso unaus-
weichlich. Im allgemeinen gefiel es den Fluxus-
Kiinstlern zu sehen, wie ihr Netzwerk ein
Paradigma und Zellkern fiir ein viel griBeres
Biindnis wurde, das weitere und schnellere
soziale und wahrnehmungsbedingte Verénde-
rungen herbeifiihren konnte. Tatsdchlich fihlten
die Kunstler, die bewuBt im Kontext von Fluxus
weiterarbeiteten und bekehrten, dafd ihre
besondere Botschaft nun besser als Teil eines
groBeren Phdnomens erfaBt werden konnte.

In den Jahren zwischen 1968 und 1974 wurden
die Fluxusktnstler immer weniger Praktiker
subversiver Asthetiken und immer mehr Lehrer
fiir alternative kuinstlerische und soziale Gedan-
ken. Die didaktische Tendenz, die von Anfang
an durch den Zen-beeinfluBten Fluxus geflossen
war, geriet nun ins Blickfeld, da Fluxus-Aktivitat



an einen Punkt von (relativer) Uberbehandlung
und Eklipse gelangte. Mit dem Aufkommen der
"‘Minimal Art* und der "Conceptual Art“ als
fiihrende Bewegungen schlieBlich, war es klar,
daB zeitgendssisches kiinstlerisches Denken
von Grund auf von der neuen Sensibilitét Uber-
holt worden war. Tatsachlich dominierten in
dem néchsten Jahrzehnt intermediale Formen
wie Body Art, Performance Art, Installationen
und Kunstbiicher - und alternative Methoden
der Présentation wie die von Kiinstlern betrie-
benen Ausstellungsraume und Publikationen -
die kiinstlerischen Diskurse der westlichen
Welt, die stark das direkte Erbe von Fluxus
bekundeten. Es war eindeutig Zeit fir die
Fluxusaktivisten, die nachste Generation in
eine schéne neue Welt zu fiihren.

Als die friiheren Till Eulenspiegel der modernen
Kunst in akademische Positionen aufzusteigen
begannen, verzichteten wenige auf ihre fluxisti-
schen Prinzipien, Ideale und Ekzentrizitéten,
was zu mehr als nur ein paar Auseinander-
setzungen mit den hdheren Stellen fihrte.
Joseph Beuys ZusammenstoB mit der Stadt
Disseldorf diber die Politik an der Kunstaka-
demie, und seiner nachfolgenden Einrichtung
der "Freien Internationalen Universitat", war
nur der dramatischste von vielen Kdmpfen und
Schwierigkeiten, auf die die Fluxuskiinstler
trafen, wenn sie versuchten, ihre proteische
Haltung mit akademischen Formeln in Einklang
Zu bringen. Wo ihnen der nétige Raum zum
Lehren gegeben wurde, wie an der Rutgers
University in New Jersey, lebten sie sich lgicht
ein, ohne ihre provokative Spitze zu verlieren.
Otter jedoch waren ihre Erfahrungen enttdu-
schend, ja sogar traumatisch. Die verschie-
denen Fluxuskinstler, die fiir die Griindungs-
fakultdt des California Institute of the Arts -

die experimentelle Multimedia Schule, die von

Walt Disneys Unterhaltungsimperium errichtet
wurde - angeworben wurden, blieben alle kaum
zwei Jahre dort. In einigen Féllen, wurde
Fluxuskinstlern, die eifrig daran interessiert
waren zu unterrichten, von gesicherten Posten
ein Strich durch die Rechnung gemacht. Ken
Friedman, zum Beispiel, durchwanderte Nord-
amerika, indem er Vorlesungen hielt und Aus-
stellungen, Vortrdge und Workshops organi-
sierte, zu denen er fast zu jeder Zeit berufen
wurde, aber letztendlich nie ginen Lehrposten
zugesprochen bekam.

Wie frustrierend und unangenehm sie auch

immer ihre pddagogischen Erfahrungen empfan-

den - und wie sehr sie auch von den allge-
meinen Wechselfallen des Lebens in diesem
turbulenten Zeitraum hin und her geschittelt
wurden - erreichten es die Fluxuskiinstler, ihre
Gemeinschaft zu regenerieren, sogar (iber den
mutmaBlichen Triumpf ihrer Sensibilitdt hinaus.
Die "zweite Generation" der selbstbestimmten
Fluxusbeteiligten entwickelte sich zum groBten
Teil in den Klassenrdumen und Vorlesungs-
sdlen, ob tatsachliche Studenten der Fluxusleh-
rer oder lediglich Bekanntschaften (und viel-
leicht Lehrer selbst), die kiinstlerische Satori
erfunren, wenn sie sich Fluxus aussetzten.
Allgin in Amerika, kamen Larry Miller, Peter van
Riper, Yoshimasa Wada, Don Boyd und Tommy
Mew auf diese Weise zu Fluxus, wahrend der
Kontakt mit Maciunas selbst (weniger Lehrer als
Zen-Weiser) Carla Liss und Jean Dupuy, die
sich bereits der neuen Sensibilitdt verschrieben
hatten, in den Fluxus einflgten.

In Europa ist Fluxus im allgemeinen noch tiefer
in das Denken und die Arbeit von Experimen-
talkiinstlern eingedrungen, obwohl jede noch so
kleine Gruppe oft den Namen Fluxus fir sich in
Anspruch nimmt. Nicht seit 1972, als - dank
David Mayor und Felipe Ehrenberg - das

umfassende ,Fluxshoe"-Kompendium in GroB-
britannien auf Tournee war, hat Fluxus sich
selbst als frische, neue Manifestation présen-
tiert. Fluxus Festivale und Renaissancen fanden
alle paar Jahre vor allem in Deutschland statt,
aber keine jiingeren Kiinstler werden als
"jungen” oder ,aufkommenden® Fluxus vor-
gestellt. Tatsdchlich betrifft die gleiche Situation
Amerika seit Maciunas Tod im Jahre 1978 - und
wlirde sogar friiher der Fall gewesen sein, hatte
er nicht um 1974 sein Experimentieren mit
Immobilien (womit er nahezu allein SoHo als
eine Kinstlergemeinschaft geschaffen hat)
aufgegeben und Fluxus wiederaufgenommen
und auf einem zuriickhaltenden Niveau organi-
siert. Maciunas' Dahinscheiden hat das Ende
von Fluxus als Bewegung endgltig markiert.
Aber das bedeutete nicht das Ende von Fluxus
als Gemeinschaft, und wenn tiberhaupt etwas,
dann befreite dies schlieBlich den ,Fluxismus®,
um den Begriff von René Block zu verwenden,
als die Verfeinerung der neuen Sensibilitdt, zu
einer Zeit als diese Sensibilitét nicht mehr
ldnger neu war und einer Verfeinerung bedurfte.
In den 80er Jahren wurde diese Sensibilitét
wieder eine Alternative zu der zu diesem Zeit-
punkt herrschenden Reaktionsweisen, die als
Hauptstrdmungen wenig auffallig waren, aber
sie lieferte gleichermaBen &lteren und jiingeren
Kiinstlern eine Ruhepause von vorausbestim-
mtem Denken und habgierigem Verhalten, das
in den Kiinstlerdiskursen herrschte. Nun, da
dieses ungllickliche Denken und Verhalten
selbst erschdpft ist, erscheinen Fluxus und
Fluxismus als angemessene, ja sogar aufregen-
de Formen. Die urspriinglichen Fluxusknstler
werden selbst mehr denn je als Kiinstler und
Lehrer nachgefragt; ihre Originalwerke sind
geradezu zu Fetischen, zu Bewunderungsgegen-
stdnden und/oder Verehrungsbegehren gewor-
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den, und ihre aktuellen Arbeiten verlangen
neuen Respekt. Alles um Fluxus ist wieder neu.
Wenn Maciunas’ Tod Fluxus anscheinend zu
einem Stillstand gebracht hat, so verhalf Beuys'
Tod im Jahre 1986 offensichtlich zumindest
dazu, die 6ffentliche Notwendigkeit von Fluxus
wiederzuerwecken. Als der ,GroBe Schamane
der zeitgendssischen Kunst* gegangen war,

hat sich das Kunstpublikum seinen einstigen
Kollegen und dsthetischen Mitverschworern

fiir die spirituelle Erleuchtung der Zen-Asthetik
zugewandt. Natiirlich, die Ebbe und das Wieder-
aufleben von Fluxus und die Fortdauer des
Fluxismus, resultierten aus weit komplexeren
Umstanden als dem bloBen Tod zweier Ménner,
wie ausschlaggebend diese auch fir die Ent-
stehung und die Entwicklung von Fluxus,
Fluxismus und der neuen Sensibilitdt im
allgemeinen gewesen sein migen. Viele, viele
Kuinstler und Denker haben auf ebensovielen
Wegen zu dieser Entstehung und dieser
Entwicklung - und auf diese Weise zu der
Schaffung und Entwicklung des griBten Teils
der neuen Kunst in den letzten drei Jahrzehn-
ten - beigetragen. Fluxus ist, wie sich heraus-
stellt, eine Idee, deren Zeit weiterhin im Wieder-
kommen begriffen ist.

22

Ben Patterson, Wolf Vostell: ,LEMONS* Kéln, 14.7.1961 P






Feler rrank

FLUXUS: A TELESCOPIC HISTORY

Fluxus - movement or sensibility, style or
attitude. organization or community - has
proven at once the apotheosis of its particular
Zeitgeist and a continuing phenomenon. A high
point in what has been called the ,other tradi-
tion“ of the 20th century avant garde the
irrational/supra-rational alternative to the ,high-
Modernist" tendency to formal, self-referential
abstraction - Fluxus is associated with the
1960s; but, like the various social characteris-
tics of that seminal decade, has endured beyond
its time. Fluxus practice and public interest in
Fluxus have waxed and waned, not necessarily
in tandem, but neither has ever disappeared
entirely. The current ,revival” of interest in
Fluxus is actually no such thing; it is simply a
surge of interest already there, a surge that adds
to - and in a way vindicates - a worldwide core
of ever-interested artists, commentators, dealers
and collectors.

From its emergence, Fluxus has been linked to
Dada; indeed, the first public discussions and
presentations of work associated with the
Fluxus rubric, organized by George Maciunas in
Wuppertal and Diisseldorf in June 1962,
identified the work as ,neo-Dada.” This was in
great part in deference to the then-widespread
application of the label to any current manifes-
tation of the ,other tradition," be it Happenings,
Nouveau R'ealisme, or nascent Pop Art. The first
time , Fluxus® per se appeared in public asso-
ciation with such activity was the following
September, when the three-week , FLUXUS *
FESTSPIELE NEUESTER MUSIK" was presented
in Wiesbaden. Originally, Maciunas had coined
the term for a periodical he had been planning
but had not been able to produce. As it became
apparent to all involved that, given the ad hoc
nature of the presentations, performances were
easier than publications to organize quickly
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(and were also more likely to gain attention),
the ,Fluxus“ label became attached to concerts,
lectures and soirées. The publication(s) came
|ater, and the ,neo-Dada“ moniker disappeared
completely.

The differences between Fluxus and Dada are at
least as numerous as the similarities. Perhaps
the single most significant difference pertaining
between the self-proclaimed anti-social, self-
consciously avant garde movement founded in
Ziirich in 1916 and the more nebulously seli-
identified pro-social - movement? community?
sensibility? - conceived in New York in 1961
and born in Germany the next year was in
declared purpose, attitude, and modus
operandi/vivendi. Dada posited itself in rabid
and steadfast opposition to the status quo,
socially and politically as well as artistically. It
designed itself as a temporary movement, the
first is to acknowledge the inevitability of its
own obsolescence. (In this light the continuity
of Dada ideas, ideals and practices - and even
of its name - throughout the 1920s, as well as
its oblique recurrence since in various art and
social movements - including Fluxus - is ironic,
and thus itself quite Dada.) Whatever the actual
nature and character of Fluxus, and however
much ephemerality and marginality, utopianism
and social opposition have characterized the
artwork (whether or not realized under the
rubric) and attitudes of artists associated with
Fluxus, Fluxus as presence - as amplification of
and/or alternative to prevailing artistic and
social practices, not as wholesale rejection of
the status quo - was, if anything, designed to
provide those who wish to change social and
personal perceptions with a conceptual and
even practical framework. Fluxus was not
supposed to be a prevailing ideology, but a
useful, flexible and durable tool.

There is one historical, nominally (if not strictly)
Dada figure back to whom Fluxus and virtually
all its participants do draw their shared geneal-
ogy: Marcel Duchamp. Duchamp’s work,
emphasizing solitary revelation and interactive
interpretation (,The viewer completes the work
of art) through an economy of expression and
the incorporation of any and all media and
material, was not designed to fall in with
established movements or to cooperate in
overarching structures. Even when he did
participate in larger programs, such as Surreal-
ist exhibitions and publications in Paris and
New York, Duchamp’s contributions were slyly,
archly disruptive. He was the great subvertor

of modern art, and the first not just to propose,
but to insist, that art happens inside the mind -
the mind of creator and receptor alike.

If Duchamp was the grand Dada of Fluxus, John
Cage was its immediate progenitor. Duchamp,
alive throughout Fluxus’ formative and primary
periods, served as role model; Cage, however,
served as actual mentor and teacher, both in
America and in Europe. In his courses in
experimental music composition and perfor-
mance, given at New York’s New School for
Social Research and at the Institut fir Neue
Musik und Musikerziehung in Darmstadt, Cage
introduced many would-be compasers, musi-
cians and aesthetes of all stripes to a whole new
way of thinking about music, art, philosophy
and life, a way inflected heavily by the Zen
thought Cage had himself adopted only a few
years earlier. That thought had inspired Cage to
devise methods of composition which served to
diminish his role as a creative force, that is,
controlling ego. These methods resembled the
chance operations and experiments which
formed the practical core of Duchamp’s meth-
ods. The innovations of the circle of radical



musicians (including Earle Brown, David Tudor,
Morton Feldman and Christian Wolff) which had
-~ formed around Cage in New York in the early
1950s also influenced him in turn, as did his

~ participation in courses and activities at Black
Mountain College and his already long associa-
- tion with dancer Merce Cunningham. In particu-
lar, the development of the graphic score -
proposing essentially pictorial devices, instead

- of traditional staff notations, from which perfor-
mers are to play - provided Cage a way to deal
with music as process rather than just as sound.
(Graphic notation later brought Cage into visual
realms as well.)

Many among the array of artists and non-artists,
musicians and non-musicians who attended
Cage's class at the New School (and in a more
restricted manner his course at Darmstadt) had
already adopted modes of painting, composing,
writing and performing that were advanced for
their time (the middle 1950s). Besides graphic
notation, the New School students, including
George Brecht, Dick Higgins, Jackson Mac Low,
and Al Hansen, had already begun to experi-
ment with concrete poetry - the intermelding of
typography and image - with the spatial expan-
sion of Abstract Expressionist painting, and with
film. Cage encouraged their individual explora-
tions, providing them with methodological
continuity and, even more importantly, with
philosophical grounding. It was no accident that
the first American Happening, Allan Kaprow's
18 Happenings in 6 Parts - which introduced
the time element into Kaprow’s walk-in assem-
blaged ,Environments" - was conceived and
realized a short time after Kaprow took Cage’s
New School course.

One of Cage’s favorite storigs concerns his Zen
teacher Daisetz Suzuki, who, when asked what
difference the study of Zen makes in one's

perception of the world, responded, ,Before
studying Zen, men are men and mountains are
mountains. While studying Zen, everything
becomes confused. After studying Zen, men are
men and mountains are mountains. The differ-
ence is that, after studying Zen, everything is

a little bit off the ground.” Likewise, before
studying with Cage, assemblagists were
assemblagists, concrete poets were concrete
poets, and graphic-notation composers were
graphic-notation composers. During the course,
everything became mixed up. After studying
with Cage, everyone continued doing more or
less what they had been doing, but were now
armed with new senses of purpose and permis-
sion, new understandings, new methods and
new comrades-in-arms. The community of like-
minded artists that became Fluxus in New York
first began to coalesce in Cage's New School
class; likewise, his Darmstadt students included
future Fluxus artists Nam June Paik and La
Monte Young, and several future members of
Zaj, the embodiment of Fluxus in Spain.

The presence of La Monte Young at Darmstadt -
and subsequently at the New School, studying
with Cage’s successor Richard Maxfield con-
nects the ,Cage school* at this time with
another nexus of experimental multi- and inter-
media activity, centered around the dancer Ann
Halprin in the San Francisco Bay Area. Besides
Young, artists Robert Morris and Walter de
Maria, musicians Terry Riley and Terry
Jennings, dancers Trisha Brown, Yvonne Rainer
and Simone Forti, and others all emerged from
this circle, many making their way to New York.
As the roster of Halprin alumni evinces, the
innovative Judson Dance Theater was largely
the creation of these ex-Californians. Similarly,
the ,minimal® tendency in American music was
principally the creation of Young and Riley, and

de Maria and Morris figured crucially in
American Minimal art.

Also converging on New York in the late 1950s
were time and space artists from Europe and,
notably, from Japan. Toshi Ichiyanagi, who
attended Cage’s New School class, Yoko Ono,
Takehisa Kosugi, Yasunao Tone and Ay-O were
among several New-York-based Japanese who
had been influenced by the proto-Happening
intermedia presentations of the Gutai group in
Osaka. Ichiyanagi himself had been a member
of the musically-oriented Tokyo experimental
group Ongaku. European intermedialists were
not prone to stay in New York for similarly
extended periods at this time (as they were later
in the 1960s), but their visits, while rarely
connected with actual presentations, proved
stimulating to them and their contacts alike. So
did the visits Americans were able to make to
Europe at this time; in particular, after Cage’s
own stint in Darmstadt (and subsequently in
Italy), Earle Brown's tour of the continent
provided younger Cage acolytes with informa-
tion and contacts that led to the realization of
the first Fluxus concerts.

Also instrumental in this realization was the
contact La Monte Young made in Maxfield's
class with a fellow student, graphic designer
and gallery director George Maciunas.
Maciunas became so inspired by the liberating
ideas to which Maxfield and Young exposed
him that he began to mount exhibitions, lectures
and performances of rarefied avant garde
material by Young’s friends and other Cage
students at his otherwise staid gallery.
Maciunas modelled his presentations on the
series mounted by Young at Yoko Ono’s loft,
and planned a periodical publication that would
collate notational and written work of this ,new
sensibility” (to use Dick Higgins’ term). In fact,
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Young had a collection of such material ready
for publication, originally assembled for a Beat-
style literary magazine. That magazine folded
before publishing Young's collection, so
Maciunas offered to publish it himself. He got
as far as designing the anthology (in an eccen-
tric style, appropriate to the material, that was
to become his ,mark”) before his own financial
troubles forced him out of the gallery - and out
of New York altogether. Young ended up publi-
shing An Anthology himself (with Mac Low) in
1963.

In Europe, Maciunas came into contact with a
goodly number of artists sharing in the ,new
sensibility,” both native and American-born. He
thus was able to assemble a relatively large and
experienced troupe of performers wherever he
sought to mount presentations, and was even
able to find gallerists willing to host exhibits
and performances. As well, a sizeable body of
performance pieces by artists from Sweden to
ltaly could augment the material Maciunas had
brought with him from the States. The new
sensibility had been brewing in Europe, as in
the States, Japan, and even Latin America, since
the middle 1950s (and in some cases earlier),
taking many forms in as many places, forms as
diverse as Le Nouveau Réalisme and Situa-
tionnisme, Gruppe Zero and dé-collage, con-
crete poetry and Lettrisme, and multiple varia-
tions on and anticipations of the Happening.
Joining Maciunas in organizing and performing
in concerts of ,neo-Dada,” ,the newest music®,
and ,Fluxus pro- and contragrams® was an
ever-widening circle of friends (including many
contacted through Earle Brown), friends of
friends, and chance acquaintances, including
Paik, Benjamin Patterson, Emmett Williams,
Wolf Vostell, Robert Filliou, Tomas Schmit,
Ludwig Gosewitz, Willem de Ridder, Wim
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Schippers, Stanley Brouwn, Addi K/opcke,

Daniel Spoerri, Bengt af Klintberg, Sten Hanson,

Eric Andersen, Henning Christiansen, and Ben
Vautier; these were soon augmented by Higgins
and Alison Knowles, visiting from New York for
several months. After the initial presentations
in Wuppertal, Diisse!dorf and Wiesbaden,
concerts were also realized in Amsterdam,
Cologne, Copenhagen, Paris, Stockholm, Oslo
and Nice. (The related Festival of Misfits, in
which Robin Page and Gustave Metzger joined
Kopcke, Filliou, Patterson, Spoerri, Vautier and
Williams, took place in London in the same
period.)

The extended absence of Maciunas, Knowles
and Higgins notwithstanding, Fluxus-related
activities continued apace in New York (al-
though they were not to be identified as
,Fluxus“ until Maciunas’ return), normally
taking the form of ,concerts” - given the
musical paradigm resulting from Cage’s
influence - of work by Cage himself, Brown,
Young, Hansen, Mac Low, Brecht, Robert Watts,
Joe Jones, Philip Corner, Malcolm Goldstein,
Joseph Byrd, James Tenney, and others. Most
notable among the performances, exhibitions
and publications were the Avant-Garde Music
Festival, organized by Charlotte Moorman and
Norman Seaman (which developed into Moor-
man’s Annual New York Festival of the Avant-
Garde, lasting until 1980), and the ,Yam Festi-
val“, organized by George Brecht and Watts in
New York City and nearby New Jersey (where
both lived). The ,Yam* name derived from the
month of May, the starting and ending month of
a year-long sequence of events, displays,
publications and mailings in 1963 and '64.

A similar chronologic framing defined Jeffer-
son's Birthday, the compilation of event scores
and notations written by Higgins between

April 13, 1962 and April 13, 1963 (including all
the works written during his six-month Euro-
pean sojourn) which Maciunas had agreed to
publish on his own return. Maciunas’ sloth in
fulfilling this promise prompted an exasperated
Higgins to publish Jefferson’s Birthday himselt
(back to back with Postface, a kind of aesthetic
position paper-cum-account of his European
adventure) under the rubric of the Something
Else Press. From 1964 until 1973 the Press
served as the most active publishing house in
the United States for intermedia work and
information. It paralleled publishers such as
Hansjorg Mayer in Germany and England and
the many other small presses and periodicals
throughout Europe devoted to concrete poetry,
experimental theater and new music. But the
Press was even more eclectic than its European
counterparts, even more unpredictable, and
even more devoted to experiment within a
tradition of fine book production.

The Something Else Press, which employed at
various times Emmett Williams, Ken Friedman,
Al Hansen, Fluxus historian Barbara Moore, and
other figures both central and peripheral to the
new sensibility, began as a supplement to the
publishing and distributing planned and
announced by Maciunas. It quickly became a
much more high-profile outlet for intermedia
than Maciunas’ own handcrafting and clearing-
house activities. For his part Maciunas was
slow-working, intimate, almost defiantly elitist
in his approach to the production of Fluxus
publications and multiple objects and even to
the organization of and publicity for perfor-
mances, Despite his establishment of the
Fluxshop on Canal Street between 1964 and
'66, Maciunas proved too covert, and decidedly
too controlling, in his commercial and propa-
gandistic methods to coordinate adequately the



worldwide network of intermedia activists he
claimed to represent. In effect, Maciunas
claimed Fluxus as his movement but, while
gveryone cooperated with him, no one pledged
allegiance to him or even allowed him to speak
for them. Maciunas was no Marinetti, and
Fluxus was no Futurism.

Be that as it may, Maciunas was able to orga-
nize numerous Fluxus concerts and events, and
to publish a wide selection of Fluxus objects,
with the full and eager cooperation of virtually
all his comrades in flux. They deferred to his
meticulous, exacting, wryly (even self-parodi-
cally) fussy sense of structure and presentation.
The same niggling, controlling spirit which
bogged Maciunas down hopelessly in most of
his projects made the projects he was able to
see to fruition that much wittier, more elegant
and poetic. This is best exemplified by the
series of multiples he fabricated, per the
instructions of his colleagues, out of myriad
little found objects collected in compartmented
plastic boxes and identified with labels of
Maciunas’ own inimitable design. In fact, for
this purpose he created ,logos* for each of
Lhis* artists, artfully jumbling the letters of each
name into compressed but handsome, almost
architectonic arrangements.

Fluxus concerts and events, organized by
Maciunas and/or others, continued to be
presented in New York with some regularity for
several years. The ranks of artists and perform-
ers swelled, particularly with new-found
European friends - who were otherwise active
with their own performances and exhibitions all
over the continent - and with a continuing influx
of young Japanese (notably women, including
Shigeko Kubota, Chieko - now Migko - Shiomi
and Takako Saito). Fluxus-related - you might
call them ,fluxist® - manifestations of the new

intermedia sensibility also became more
numerous. Maciunas distanced himself from
most of these with no little fanfare (he made a
ritual, for instance, of rejecting Charlotte
Moorman’s Avant Garde Festival); but this only
underscored the decentralization and coopera-
tion that served as the ,glue” adhering Fluxus
artists - or, more accurately, participants in
Fluxus - to one another and to a common
aesthetic and at-least-temporary identity. For
every Fluxconcert organized by Maciunas there
was a Monday Night Letter at the Cafe au Go
Go, an evening of Events and Entertainments at
the Pocket Theater, or some other action or
endeavor in the Fluxus spirit and manner by at
least one of the growing confraternity of Fluxus-
identified artists and fellow travellers.
Ironically, it should be noted, Maciunas’ diffi-
dence was provoked heavily by his increasing
adherence to the emphatic, if eccentric, socialist
ideas of Henry Flynt. The irony resides in the
fact that Flynt himself, who has always insisted
he is not a Fluxus artist, could be considered
one of the most forceful and articulate formula-
tors of the aesthetic and social perceptions
associated with Fluxus. In effect, just as the
spirit of Duchamp’s infra-mince aesthetic was
recapitulated in the fey, oblique spareness of
the Fluxus event-score as formulated by Ono,
Young, Corner, Brecht, Watts, et. al., it was
codified into theory in Flynt's expository essays,
especially those describing ,Concept Art*

(this almost a decade before Conceptual Art
emerged) and proposing the replacement of art
with ,brend,” or what Flynt described as
,veramusement.”

Thus, because of and despite Maciunas’ efforts,
Fluxus passed through its period of most
concentrated and broadly-situated activity, a
time (1963-67) in which it could be readily

identified as a movement and a sensibility, in
the United States and Europe alike, and in Japan
as well. This was a time when artists of the new
sensibility as diverse as Joseph Beuys and
Carolee Schneemann, Gian-Emilio Simonetti
and the Hi Red Center collective, Milan Knizak
and Serge Oldenbourg, Geoffrey Hendricks and
Giuseppe Chiari, Gerhard Riihm and Albert M.
Fine, Kate Millett and Paul-Armand Gette, Jeff
Berner and Per Kirkeby, Jonas Mekas and
Frederic Lieberman, Vytautas Landsbergis and
Alice Hutchins could regard themselves as part
of a far-flung network of co-conspirators, often
unmet and even unknown to one another but
linked by a password or verbal talisman coined
by someone who meant at once to control and
to liberate through it, but could not fully
determine what it was becoming.

Perhaps the best way to think of the Fluxus
group at this time, and since, is as a commu-
nity, a kind of Masonic Order of the new
sensibility, right down to the appearance of
Fluxus ,cells* in places such as Bloomington,
Indiana (where several graduate students at
Indiana University, including Paul and Greg
Sharits and Davi det Hompson, became Fluxus
enthusiasts and ultimately members of
Maciunas’ corresponding circle). Acknowledg-
ing the spread of such Fluxus fervor, Maciunas,
in his most Papal gesture, divided the Fluxus
,realm® into quadrants late in 1966, assigning
each to an especially active and apparently loyal
artist-organizer. Fluxus South went to Vautier in
Nice. Fluxus East was assigned to Knizak,
Prague’s master of Art Aktual. Fluxus West
became the charge of Friedman in San Fran-
cisco. Fluxus North was the nominal responsi-
bility of Kirkeby in Copenhagen.

As partitions do, the partition of Fluxus pre-
ceded not a period of further growth, but of
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dissipation. The Fluxus organization envisioned
by Maciunas was of course inappropriate to the
open and somewhat subversive spirit most of its
participants found in the Fluxus aesthetic (i.e.,
the intermedia aesthetic of the new sensibility);
they acted in concert not out of fealty to a par-
ticular organism, but out of a devotion to an
artistic and social state of mind and to the sense
of community that devotion provided. The
Fluxus movement dissolved after 1967 due not
to any ambition on the part of Maciunas or his
field marshals, however, but to the obviation of
Fluxus as a provider of community. The bur-
geoning counterculture, encompassing the
Beats, the Hippies, various leftist cells and
parties, the growing antiwar movement, many
avant garde art circles, and a wide assortment
of other disaffected groups and individuals
inevitably swallowed Fluxus as well. It generally
pleased the artists in Fluxus to see their network
become a paradigm and a nucleus for & much
larger coalition, one which could effect social
and perceptual change more broadly and more
immediately. Indeed, those artists who contin-
ued to work and proselytize consciously in the
context of Fluxus felt that their particular mes-
sage could now be better grasped as part of a
larger phenomenon.

During the years 1968-74 the artists of Fluxus
became less and less practitioners of subversive
aesthetics and more and more teachers of
alternative artistic and social thought. The
didactic current that had flowed through the
Zen-inflected Fluxus from the start now came to
the fore as Fluxus practice reached a point of
(relative) overexposure and eclipse. With the
advent of Minimal Art and Conceptual Art as
mainstream movements, after all, it was clear
that contemporary artistic thinking had been
thoroughly overtaken by the new sensibility.
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Indeed, for the next decade, intermedial forms

such as Body Art, Performance Art, installations

and artists’ books - and alternative methods of
presentation such as artist-run spaces and
publications - dominated the artistic discourse
of the western world, powerfully evincing the
direct heritage of Fluxus. It was clearly time for
Fluxus activists to guide the next generation
into the brave new world.

As the former Till Eulenspiegels of modern art
began to move into_academic positions, few
relinquished their fluxist principles, ideals and
gccentricities, leading to more than a few
altercations with the powers that be. Joseph
Beuys’ clash with the city of Disseldorf over

policy at its Kunstakademie, and his subsequent

establishment of the Free International Univer-
sity, was only the most dramatic of many

struggles and difficulties Fluxus artists encoun-
tered in trying to fit their protean attitudes to the

formulae of academe. Where they were given
enough room to teach as they needed, as at
Rutgers University in New Jersey, they settled
in comfortably without losing their provocative
edge. More often, however, their experignces
were disappointing, even traumatic. The several
Fluxus artists recruited for the founding faculty
of the California Institute of the Arts, the
experimental multimedia school established by
Walt Disney’s entertainment empire, all lasted
there barely two years. In several cases, Fluxus
artists eager to teach were thwarted from
securing positions. Ken Friedman, for instance,
wandered North America giving lectures and
mounting exhibitions, performances and
workshops, nearly being appointed any number
of times but never finally gaining a teaching
post. ,
However frustrating and distasteful they may
have found their pedagogical experience - and

however tossed about by the general vicissi-
tudes of the turbulent period - the Fluxus artists
succeeded in regenerating their community,
even beyond the putative triumph of their
sensibility. The ,second generation* of self-
identified Fluxus participants emerged in great
part from the classroom and lecture hall,
whether actual students of Fluxus teachers or
simply acquaintances (and perhaps teachers
themselves) who experienced artistic satori
when exposed to Fluxus. In America alone,
Larry Miller, Peter van Riper, Yoshimasa Wada,
Don Boyd and Tommy Mew came to Fluxus in
this manner, while contact with Maciunas
himself (less a teacher than a Zen sage) brought
Carla Liss and Jean Dupuy, already subscribed
to the new sensibility, into the Fluxus fold.

In Europe, Fluxus has filtered yet more thorou-
ghly into the thinking and working of experi-
mental artists generally, although every so often
a small group arrogates the Fluxus moniker for
itself. Not since 1972, when, thanks to David
Mayor and Felipe Ehrenberg, the vast Fluxshoe
compendium circulated around Britain, has
Fluxus presented itself as a fresh, new mani-
festation. Fluxus festivals and revivals have
occurred every several years, especially in
Germany, but no younger artists are featured as
,young“ or ,nascent” Fluxus. In fact, much the
same situation has pertained in America since
Maciunas’ death in 1978 - and would have
pertained even earlier had he not put aside his
real estate experimentation (with which he had
almost singlehandedly created SoHo as an
artists’ community) and resumed Fluxus
organizing on a low-key level, around 1974.
Maciunas’ passing definitively marked the end
of Fluxus as a movement.

But it did not mean the end of Fluxus as a
community, and, if anything, it finally liberated



Lfluxism,“ to use Rene Block’s term, as the
refinement of the new sensibility, at a time when
that sensibility was no longer so new and was
beginning to need refinement. In the 1980s, that
sensibility again became the alternative to the
prevailing reactionary modes, attracting little
mainstream attention but providing older and
younger artists alike a respite from the predict-
able thinking and avaricious behavior which
dominated artistic discourse. Now, with that
unfortunate thinking and behavior themselves
exhausted, Fluxus and fluxism emerge as
appropriate, even exciting modes. The original
Fluxus artists find themselves in greater
demand than ever, as artists and as teachers;
their original works have become virtual
fetishes, objects of veneration and/or desire,
and their current work commands new respect.
Everything Fluxus is new again.

If Maciunas’ death brought Fluxus to a point of
apparent stasis, Beuys’ death in 1986 evidently
at least helped rekindle the public need for
Fluxus. With the Great Shaman of contemporary
art gone, the art audience has turned to his
erstwhile colleagues and aesthetic co-conspira-
tors for the enlightenment of Zen aesthetics. Of
course, the ebb and resurgence of Fluxus, and
the persistence of fluxism, have resulted from
circumstances far more complex than the mere
deaths of two men, no matter how crucial they
may have been to the creation and development
of Fluxus, fluxism, and the new sensibility in
general. Many, many artists and thinkers have
contributed in as many ways to that creation and
that development and thus to the creation and
development of most new art in the last three
decades. Fluxus, it turns out, is an idea whose
time keeps coming back.

3 No-Plays
No-Play #1

This is a play nobody must come and see. That
is, the not-coming of anyone makes the play.
Together with the very extensive advertising of
the spectacle through newspapers, radio, T.V.,
private invitations, etc....

No one must be told not to come.

No one should be told that he really shouldn't
come.

No one must be prevented from coming in any
way whatsoever!!

But nobody must come, or there is no play.
That is, if the spectators come, there is no play.
And if no spectators come, there is no play
either ... | mean, one way or the other there is a
play, but it is a No-Play.

No-Play #2

In this No-Play, time/space is of the essence.

It consists of a performance during which no
spectator becomes older. If the spectators
become older from the time they come to the
performance to the time they leave it, then there
is no play. That is to say, there is a play, but it
is a No-Play.

19647
Filliou, Robert, A Filliou Sampler. New York:

Something Else Press [Great Bear Pamphlet].
1967. p. 14.
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Ina Conzen-Meairs

Das Gedicht verlaBt die Seite -
Fluxus und die Poesie

John Cages Ansatz, wonach ,L&rm* und
zufdllige Alltagsgerausche sich in dem Moment
zu Musik wandeln, in dem sie innerhalb eines
Kompositionszusammenhanges wahrgenommen
werden, haben in seiner gattungsibergreifenden
Anwendbarkeit die Kiinstler um Fluxus am kon-
sequentesten erkannt und umgesetzt. Bezeich-
nenderweise fanden sich 1958 in Cages Klasse
an der New School for Social Research in New
York mit George Brecht, Al Hansen, Dick
Higgins, Jackson Mac Low, Allan Kaprow u.a.
Schiiler zusammen, die allgemein - und wohl
auch groBtenteils noch eher vage - eine Erweite-
rung des in den 50er Jahren immer hermeti-
scher gewordenen Kunstsektors suchten und
keineswegs eine musikalische Ausbildung
besaBen oder auch nur anstrebten." Als zentrale
Voraussetzung fiir eine Aufweichung der Grenz-
linie zwischen Kunst und Leben wurde die Auf-
weichung der Ich-Bezogenheit des abendlan-
dischen Kiinstlerselbstverstandnisses ausge-
macht. Hier war die Kenntnis von Cages Zufalls-
prinzip als Mit- oder gar Hauptautor eines
Werks" ebenso entscheidend wie dessen
Einfiigung von Alltagsobjekten zwischen die
Saiten seiner ,prepared pianos”. Die Einbring-
ung wirklichkeitsbezogener Elemente in Musik,
Theater, Malerei, Skulptur, Poesie fiihrte zur
Genese ganzlich neuer Gebiete (wie Happening,
Performance, Videokunst...) und in den Aktio-
nen und Objekten von Fluxus zur Genese
gdnzlich neuer, zen-inspirierter Leichtigkeit und
Unmittelbarkeit kiinstlerischer Tétigkeit.
Typischerweise ,fluktuieren” die Manifestatio-
nen - Maciunas’ nomen war hier tatsachlich
nicht nur omen, sondern Programm - zwischen
Objekt und Ereignis, zwischen Statik und
Bewegung, zwischen Text und Bild, zwischen
Spontaneitat und einzuhaltender Vorschrift,
wischen Kunstfertigkeit" und ,Kunstlosig-
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keit“...und wie ein roter Faden zieht sich das
Uberdenken von Sprache, unserem wichtigstem
und gleichzeitig konditioniertesten Kommuni-
kationssystem, durch all’ diese intermedidren
Versuche. Bezeichnenderweise hatte Cage beim
zweiten Treffen der genannten Klasse an der
New School seine Schiiler gebeten, Stiicke zu
schreiben, was diese allesamt mit Worten taten
- nach Higgins die erste ,notationless, non-
improvisatory music”.? Unzéhlbar sind die
schriftsprachlichen Partituren zu den typisch
unprétentiosen Fluxus-Events, die seitdem
entstanden. Bei diesen Events, die zunéchst
meist in Gestalt von ,Vorschriften®, d.h. in
Textform, existieren, ist es Aufgabe des Aus-
fiihrenden, diesen Text durch Handlung zu
ersetzen. Jede schauspielerische ,Darstellung”
im Sinne des herkommlichen Theaters ist dabei
zu vermeiden. Doch bleibt selbst die Auffiihrung
beispielsweise von La Monte Youngs ,Draw a
straight line and follow it" oder George Brechts
,Solo for Violin®, die sich die Kunstler als
konkret im Sinne lebensechter Handlung
vorstellen, letztlich trotz der Einfachheit und
Monotonie immer noch ,darstellend®, denn es
wird ein Text, die Anweisung des Kiinstlers,
umgesetzt. Mit dieser Problematik setz(t)en
sich zahlreiche Kiinstler aus dem Umkreis von
Fluxus auch theoretisch auseinander; bei
Maciunas und Henry Flynt fihrte dies zu der
logischen Konsequenz, daf auch die bewufte
Umsetzung in einer Auffiihrung langfristig als
obsolet begriffen wurde.® Authentizitdt weist nur
das tigliche Leben auf, Aufgabe der ,kinstle-
rischen® Arbeit, die nach Erreichen des ,Ziels"
obsolet wird, ist demnach die Anderung des
BewuBtseins des Rezipienten. Bekanntlich ist
der Begriff ,Concept Art* 1961 von Flynt
entwickelt und 1963 in der ersten wichtigen
Fluxuspublikation ,An Anthology" publiziert

worden. Andere, meist aus der Poesie kommen-
de Fluxuskiinstler arbeiteten intensiv an einer
Erweiterung des Textbegriffs selbst, indem sie
die geschriebene und die gesprochene Sprache
auf Manifestationen auszudehnen trachteten, die
Texte prisentieren und nicht représentieren
soliten, die folglich solcherart zwischen Objekt,
Bild, Gerdusch, Aktion und Worttext angesiedelt
sind, daB ,Lesevorgang"” und Sprachverstédndnis
in eine vollig neue Richtung umgeleitet werden.
DaB im Fluxus-Umkreis hiermit ein relevanter
Beitrag zur Erweiterung der Sprachgrenzen -
und damit der Lebenswelt des Einzelnen -
geleistet wurde, soll im folgenden anhand
einiger charakteristischer Beispiele aufgezeigt
werden. Aufgrund der Vielfdltigkeit des Mate-
rials kann es sich in diesem Rahmen nur um
eine Selektion handeln, die gleichwohl einige
typische Eigenheiten von ,Fluxus-Poesie”
aufscheinen 146t

Bereits 1955 entstanden Jackson Mac Lows

.5 biblical poems*, die von Emmett Williams in
seine Anthologie Konkreter Poesie aufgenom-
men wurden. Sie sind beispielhaft fiir eine
Auffassung von Dichtung, die in der musikali-
schen Tradition von John Cage steht, denn sie
sind durch Zufallsoperationen entstanden und
geben Pausen und Worten den gleichen Stellen-
wert unter dem Oberbegriff des ,events®: ,These
.events' are either single words or silences,
each equal in duration to any word and thus
indeterminate in length...Musical or other non-
verbal sounds may be produced at the ends of
lines and stanza to make the verse structure
audible. Erst lautes Lesen und die Auffihrung
erwecken das Gedicht zum Leben, wobei keine
Auffiihrung identisch sein kann, da zwar die
Struktur, nicht aber Dauer und Betonung
vorgeschrigben sind. Auch Dick Higgins hat
ghnliche ,chance structures” in die Literatur



gingefiihrt, oftmals nach dem Prinzip des
,gelenkten Zufalls®. Wichtig ist auch ihm das
laute Lesen, vor allem jedoch die Beibehaltung
der Worteinheit als Tréger der ,Idee".®

Jackson Mac Low: Letters for Iris Numbers for Silence,
1961. Aus: Fluxus 1, 1964
Archiv Sohm, Staatsgalerie Stuttgart

Mit den , Letters for Iris Numbers for Silence*
1961; publiziert u.a. 1964 in ,Fluxus 1) geht
Mac Low einen entscheidenden Schritt weiter,
ndem er die linear notierte Textstruktur aufgibt:
Jeder teilnehmende Leser erhalt eine willkiir-
iche Anzahl von mit Zahlen und Buchstaben
)eschriebenen Karten, wobei die Zahlen Sekun-
jen der Stille vorschreiben, die Buchstaben je
1ach gewdhlter Sprache ihrem phonetischen
{lang entsprechend artikuliert werden. Peinlich
U vermeiden ist jede vorgewuBte alphabetische
3enennung der Buchstaben. Die spielerische

und unvoreingenommene Haltung der ,Faulen
und MiiBiggédnger”, wie Dick Higgins in ,Post-
face” den idealen Rezipienten von Mac Lows
Gedichten bezeichnet ©, ist Vorausssetzung zum
Gelingen dieses ,Lautgedichts“. Entscheidend

y ist, daB der Autor sich hier so weit zuriickzieht,

daB das Gedicht erst in dem Moment zu existie-
ren beginnt, in dem es von dem Ausfiihrenden
rezipiert wird - bis dahin bleibt es nur eine
Mdglichkeit.

Emmett Williams, der bis heute auch Texte
schreibt, die sich im Sinne Konkreter Pogesie auf
ihr eigenes Sprachmaterial beziehen, hat mit
seiner auf zahlreichen Fluxusveranstaltungen
aufgefiihrten ,Alphabet Symphony“ ein Gedicht
konzipiert, das die Konvention des Buchstabens
noch weiter in Frage stellt. Statt ihrer werden 26
Objekte und Aktionen ausgewahlt, die bei jeder
Performance variieren kénnen. ,The poem is as

depersonalized as the letters of the alphabet that
the twenty-six objects and activities are substi-
tuted for, and using an alphabet of objects and
actions to spell ,love' or anything else is bound
to produce combinations that go far beyond the
barriers of logic and common sense."’

Es handelt sich um ein Gedicht, das die Seite
verlassen hat, fahrt Williams fort, der sich bis
heute vor allem als ,Poet" versteht.® Addquate
,Notationen“ der ,Alphabet Symphony“ sind
daher eigentlich gar nicht die Beschreibungen
der zu wdhlenden Objekte und Handlungen,
sondern die 26 Photographien der Handlungen
des Performers.

In den 1973 publizierten ,Six variations upon a
Spoerri landscape nimmt Williams ein Tisch-
tuch mit der Abbildung eines ,Fallenbildes* von
Spoerri als Ausgangspunkt und fertigt Bilder an,
die jeweils Reste seines eigenen taglichen
Mahls Giber sechs Tage hinweg akkumulieren:
,0nly, in this suite of lithographs, a poet puts
his pen aside, and lets the images of residual
objects, instead of pictures of speech, accumu-
late on the top of a table in a lithograph work-
shop...And the immobility of the snare-pictures,
a permanently fixed slice of life, gives way to
the tension of continuing transformation
backwards and forwards through overlapping
layers of space and time."® Williams geht es
also auch hier, obwohl in einem Buch konser-
viert, um die individuelle, beliebig ausdehnbare
Aktion in der Zeit; Spoerris letztendlich stati-
sche Fallenstellung alltaglicher Momente
geniigt ihm nicht.

Emmett Williams: Performance der Alphabet Symphony,
1962, Buchstabe X, in Darmstadt 1963,

Foto Bernhard Kirchhoff.

Archiv Sohm, Staatsgalerie Stuttgart
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Interessant in unserem Zusammenhang ist
Williams' Hinweis in der oben zitierten Ein-
leitung auf Spoerris konkret-poetischen Aus-
gangspunkt Mitte der 50er Jahre, als sich beide
Kiinstler in Darmstadt trafen. Die von Spoerri
herausgegebene Zeitschrift ,material®, deren
Nummer 1 (1957) die erste Anthologie kon-
kreter Poesie tiberhaupt enthielt (und permuta-
tive Gedichte von Spoerri!), bezeichnet er als
dessen damalige ,Landschaften” und somit
Vorldufer der spateren Fallenbilder.

Spoerri konzentriert sich indessen ganz bewuBt
auf das situativfaktische Objektblld. In einem
Interview hebt er riickblickend auch klarsichtig
den ,poetischen” Unterschied zwischen seinen
und Fillious ,Wortfallen“ hervor. Obwohl diese
Sichtbarmachung von Sprichworten und Rede-
wendungen 1964 von beiden gemeinsam ent-
wickelt wurde, machte sich die fiir Filliou - und
Fluxus charakteristische Weigerung, ,Gefan-
gener eines Systems*'® zu werden, sofort
bemerkbar: ,So machte ich eine ganze Reihe
von Objekten. Filliou kam plotzlich mit einer
Milchflasche, in die er einen Draht hineinstellte
und obendriiber eine Weinflasche driiberstilpte
und sagte: ,Une bouteille de lait, qui réve une
bouteille de vin.' Das ist gar kein Sprichwort,
das gibt's nicht. Das zeigt, daf er Poet war, weil
er sofort ein eigenes Sprichwort erfand, und es
zeigt auch, daB er sich vom Objekt 1sen wollte,
das ich einmal als das ,Fuhrwerk der Gefiihle’
bezeichnet habe. lhm ging es um das Nicht-
Objekt..."",

Fillious erste Schritte in die Offentlichkeit waren
so auch ,Aktionsgedichte*'?, wie beispiels-
weise der 1960 aufgefiihrte ,Tod eines Weih-
nachtsbaumes” oder ,L'Immortelle Mort du
Monde“. Letzteres Stiick, ebenfalls bereits 1960
konzipiert, wurde allerdings erst 1968 urauf-
gefiihrt. Es ist dberliefert in einer groBen
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Collage (1960)' und einem Plakat der Some-
thing Else Press (1967), wobei Filliou mit seiner
Widmung an Daniel Spoerri auf dessen damals
entwickelte Theorie des Dynamischen Theaters
bezug nimmt." Die Spielanleitung beschreibt
einen so komplexen Aktionszusammenhang der
Worte, Farben (und Téne), daB der Betrachter
mit dem ausschlieBlich ,konzeptuellen* Nach-
vollzug tiberfordert wére. Das Stiick muf
Lerlebt” werden im Wechselspiel mit den
anderen Akteuren. Wie im alltéglichen Leben
erwachsen auch hier aus anfangs zufélligen
Konstellationen Handlungszwange (z.B. werden
jedem Spieler bestimmte Farben und diesen
bestimmte Statements zugeordnet, Antworten
werden nach der Farbe des zuféllig nebenste-
henden Akteurs gegeben...).

Robert Filliou: General Semantics A-Z, 1967

Stange und 26 Holztafeln mit aufgeklebten Buchstaben
und Bildern, 147 x 183 cm

Archiv Sohm, Staatsgalerie Stuttgart

Bei der Assemblage ,General Semantics” (1967,
nach einem verlorenen Original von 1962)
dagegen kann der Spieler sich seine eigene
Semantik entwickeln. Auf 26 mit Osen verbun-
denen Holztdfelchen stehen die Buchstaben des
Alphabets, Begriffe mit deren Anfangsbuch-

staben und Abziehbildchen von Objekten. Die
aus ,sticker fun“ versprechenden Kinderbicherr
entnommenen Bilder sind den Buchstaben frei
zuzuordnen. Jeder Leser kann seine Entsprech-
ung von Bezeichnendem und Bezeichneten
selbst bestimmen. Wenn eines der aufgeklebten
Bilder verlorengeht, kann ein neues ausgesucht
werden; die Entsprechung sollte dabei, nach
Fillious Instruktionen, nicht zu offensichtlich
sein.”

Fillious oft so kindlich naiv daherkommender
Widerstand gegen die eingrenzenden Herr-
schafts-mechanismen der Sprache (Wittgen-
stein: ,Die Grenzen meiner Sprache sind die
Grenzen meiner Welt") ist immer Ausdruck
seiner Distanz auch anderen Formen gesell-
schaftlichen Handelns gegeniiber. Dingen und
Worten auf den Grund zu gehen, bedeutet
letztlich, tber sie hinauszugehen: ,Gut ge-
machte,schlecht gemachte, nicht gemachte”
Gegenstinde sind in dem Moment Aquivalente,
in dem die poetische Phantasie sich vom Objekt
gelost hat und schon etwas anderes macht
(,whatever you do, do something else®).”

Addi Kopcke:

Piece No. 10-12

aus: Reading/Work Pieces,
1958-1964



Die 129 ,Reading/work pieces* von Addi
Kdpcke, der eng mit Filliou befreundet war und
In seiner Kopenhagener Galerie dessen erste
Einzelausstellung veranstaltete, sind wie die
genannten Arbeiten von Filliou sowoh! Auffor-
gerungen zur konzeptuellen Mitarbeit des
ginzelnen ,Lesers” als auch Notationen zu
Auffiihrungen. Der Rezipient hat sich in jedem
Fall vom ,Zugucker* zum Teilnehmer zu
wandeln. Die Anweisung der ,pieces 10-12"
LFill: with own imagination®) kann dabei
sowohl als Ausschnitt aus dem Kontinuum der
itaneiartigen Beschworung der Imagination
estehen als auch aus dem eingerahmten Satz
)der einem ganzlich leeren Rahmen mit der
ntsprechenden ,Unterschrift".

Jie semantische Selbstbeztiglichkeit vieler
einer Stiicke, die oft genau das sind (nicht
larstellen), was sie sagen, riickt auch Kopcke
jelegentlich in die Néhe der Konkreten Poesie
,This is Kopcke=piece No. 28“). Der Vollzug
ler in den ,pieces” formulierten Aufforderungen
n den groBeren Collagen (oft in der Form von
lolbildern asiatischen Schriftrollen dhnlich)
eht ebenfalls in diese Richtung und gleich-
eitig weiter: Die haufige Kombination der
lisualisierung verschiedener ,pieces” machen
ie Arbeiten zu komplexen Bilderrétseln, deren
ntschliisselung ,Arbeit” verlangt. Die Verwen-
ung von Ausschnitten trivialer Illustriertenfotos
ibt die unterschiedlichen Versionen immer als
ustauschbare ,Beispiele* (Képcke) zu erken-
en.

a8 im Endeffekt alle diber die Sinnesorgane
ahrnehmbare Stufen der Konkretion, seien es
un Buchstaben, Zahlen, Zeichnungen von
bjekten, Fotografien von Objekten oder
itsdchliche Objekte nur Stellvertreter und
nndherungen an das ,Ding an sich®, bzw. das
Jriginal” als Idee, sein kdnnen, hat Képcke

Addi Kopcke: Piece No. 58 aus: Reading/Work Pieces,
1958-1964

immer wieder beschéftigt und thematisiert in
seinen Variationen um ,piece No. 58°.

Hier erkennt man vier elliptische Rahmen, die
mit dem Originalitdtsstempel versehen werden,
dreimal als Unterschrift unter Bilder eines
Mundes (einem Lippenstiftabdruck, einer
Zeichnung, einem Foto), einmal als Unterschrift
unter einen leeren Rahmen.'” Die , Aktion®
besteht darin, sich bei Betrachtung des leeren
Rahmens das prototypische Ideal (,Original®)
eines Mundes vorzustellen. Sich von allen
vorfabrizierten Zeichensystemen zu befreien ist
auch Kopckes Fluxus-gemaBes Ziel der Ausein-

andersetzung mit der begrifflichen Bezeichnung.

Die Poesie entsteht im Hinausgehen tiber das
Objekt - das ja fiir den Einzelnen immer eine
konditionierte Bedeutung besitzt - ins freie
Reich der Imagination.

Ansatzpunkt ist jedoch bei Kdpcke wie bei
Filliou und Williams zundchst die variations-
reich durchgespielte direkte Umsetzung von

einem Zeichensystem in ein anderes (,piece 97*

etwa ,buchstabiert” Objektbezeichnungen mit
Zahlen, ,piece 126" schldgt die Substituierung
des Eigennamens mit einer Farbe oder einem
anderen Zeichen vor). Das vom Prinzip her
einfache, vom Resultat her immer phantasie-

anregende ,Materialisieren” der Worte und
Buchstaben in ,0bjektgedichten* haben Fluxus-
kunstler - und keinesfalls nur die ,Poeten” unter
ihnens- immer wieder durchgespielt. In seiner
1972 konzipierten (und 1975 realisierten)
Edition ,Name Kit" schlug z.B. auch George
Maciunas vor, die in einem Késtchen verstauten
Objekte zur Buchstabierung des eigenen
Namens zu benutzen.

Tomas Schmit, der sich ebenfalls mit den
inhdrenten ,Wirklichkeitsbeziigen* von Sprache
auseinandersetzt, tut dies in einer Weise, die
das Paradoxe und ,unbewuBt* Komische in
unserer alltdglichen Kommunikation hervor-
treten 1aBt. Den friihen Konkretionen seiner
Aufflihrungsstiicke folgten seit dem Buch

Tomas Schmit: Verlegerbesteck, 1966
Papiere in Pappschachtel
Archiv Sohm, Staatsgalerie Stuttgart
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,von phall zu phall“ (1966) Texte, deren
Konkre-tionen in der Verbindung von gespro-
chener Sprache, geschriebener Sprache und
gezeich-neten Objekten besteht. Irgendwie
verweisen seine Texte immer wieder auf verbliif-
fend ein-gdngige Weise auf sich selbst. Dabei
wird aber trotz aller scheinbaren Eingdngikeit
ein ,Leser dritten Grades" gefordert, der willens
ist, Satze als konkretes Material zu betrachten
und sie auBerhalb des Buches zu ,verlegen®
(bzw. zu ,verkleben®, vielleicht auf Briefen oder
irgendwo anders). Die Gebrauchsanweisung des
,Ver-legerbestecks" (1966) - ein Schdchtelchen
mit klebenden Zetteln, die tautologische Satze
und Ankreuzvorschldge in der Art und Weise
von Psychologietests aufweisen - lautet
beispiels-weise: ,Sie - indiehandnehmer dieses
kdstchens - sind weniger aufgerufen, leser, als
vielmehr verleger (aktdr) zu sein und den
hierdrin-steckenden klebezetteln (realen)
kontext +) und (anonyme) leser zwoten grades
++) (bzweise aktore zwoten grades: ausfilller: fir
leser dann dritten grades) zu verschaffen!..."
Bereits sein mit Bldttern eines Mini-Lexikons
gefiilltes Wasserglas von 1963 wurde erst durch
Schiitteln zum ,poem VI* (,Shake well before
reading”).

Chieko Shiomi: Spatial Poem No. 1. Word event, 1965
Weltkarte mit bedruckten Papierfahnchen, 45,5 x 30 cm
Archiv Sohm, Staatsgalerie Stuttgart
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Die Gebrauchsanweisung von Chieko Shiomis
,Spatial Poem No. 1. word event* (1965)
bestand in der Bitte, ein beliebiges Wort auf
eine Karte zu schreiben und diese an einem Ort
der eigenen Wahl zu plazieren. Die Anweisung
wurde an zahlreiche Bekannte in aller Welt
verschickt, die das Gedicht entsprechend
ausfiihrten und Shiomi ber das Resultat
informierten. Shiomi applizierte Fahnchen mit
den Statements auf einer Weltkarte - ein
,anonymous poem"” (Shiomi) war entstanden
(wobei ,anonym* hier meint, daB der Text nicht
von dem Autor, sondern von mehreren Rezi-
pienten geschaffen wurde).

George Brecht: Brief an George Maciunas, 0.D. (1965/66),
LA Statistical Commentary on Chieko Shiomis Spatial
Poem No. 1“ Archiv Sohm, Staatsgalerie Stuttgart

,Spatial Poem No. 1* hat wiederum George
Brecht zu einer ,wissenschaftlichen® Erfor-
schung menschlicher und kultureller Eigen-
heiten verleitet - nach seiner Auffassung ja
tiberhaupt Zweck jeder Kunst und Zweck auch
des 1965-1968 zusammen mit Filliou geftihrten

,Center of Permanent Creation* (,La Cedille qui
sourit*) in Villefranche-sur-Mer. Die Aussagen
des von Shiomi initiierten Gedichtes werden
von Brecht statistisch ausgewertet. Die Aus-
wertung flieBt ein in einen ,Statistical Poem
No.l“. Eine ,psychologische Studie* sollte noch
folgen. Brecht thematisiert so auf ironische
Weise seine Skepsis beziiglich der Aussagekraf
herkémmlicher Sprache. Uberzeugt, daB Dinge
nur in der direkten Relation zur Wahrnehmung
des Betrachters existieren, ,schreibt” er seine
Lebensgeschichte mittels einer Vielzahl von
Dingen, die ihm zufallig begegnet sind - &hnlicl
zufdllig, wie Cage die Tone seiner Musik
begegneten.

Uber Jahre hinweg ist so ein ,Buch* entstanden
(begonnen 1964): , The Book of the Tumbler on
Fire“. Es weist ,Kapitel“, ,FuBnoten®, ,Titelblatt
und ,Inhaltsverzeichnis" auf und enthélt Brecht:
friihe mit Watte und darin eingebetteten Objek-
ten gefiillte Schachteln, Notationen zu Events,

—

George Brecht: YESTERDAY WILL BE BETTER, 1963/73
Korkbuchstaben auf Leinwand, Metallstange 100 x 100 cn
aus: ,Book of the Tumbler on Fire*, Bd. II, Kap. 5,

S. 1 Staatsgalerie Stuttgart



Assemblagen, Collagen, Stiihle und andere
Alltagsobjekte, Tafeln mit Korkbuchstaben etc.

Die Enttarnung der rationalen Beschréanktheit
unseres konventionellen Sprachsystems ist -
rotz der Objekthaftigkeit des ,Buches” - das
latente Leitmotiv: Briefmarkenalben werden mit
[extfragmenten gefiillt, die Buchstaben des
Alphabets werden verzerrt (Bd.Il, Kap.1: ,The
Fluid Dynamics of the Alphabet"), auf einer
weifien Tafel steht in einer Ecke das Wort
.corner”..."Messages obtained"” verkiindet der
[ext neben einem Haufen wirr hingeworfener
Kugeln und Wiirfeln mit Buchstaben (Bd.|l,
Ka.2, S.10); die Botschaft erhdlt nur der Spie-
ende, der sich auf seine zweckfreie Intuition
jerldBt, denn, nach Brecht, ist ,Knowledge the
Source of all mystery“'. Spielerisch und zufallig
var auch die Genese von ,The Book of the
[umbler on Fire"?, das ja selbst ein ,joke" ist,
Ja es die (iberkommene Gliederung eines
uches persifliert. Uberhaupt ist es als ein
olches ja nur konzeptuell”, mittels der
Nerkunterschriften, zu identifizieren.

Jen Text schreiben auch nicht die Dinge, die
onst nur als Metatext fungierten, sondern der
eser/Betrachter. Dieser ist aufgerufen, die
leiche Forschungsarbeit wie der Kiinstler
ezliglich des eigenen Lebens zu leisten. In
inem anderen Buch von George Brecht, das der
eser tatsachlich ganz konventionell durch-
ldttern kann, lautet der Text auf Einband und
len folgenden Seiten u.a.: ,This is the cover of
he book; These are the end papers of the book;
his is the page before the title page of the book
nat tells you what the title is, or was, or is
0ing to be; THIS IS THE TITLE PAGE...This

3 the first page of the book...This is the page

Punkt angekommen, hat der Leser nicht nur
seinen eigenen Text und seine eigenen Bilder
imaginiert, sondern gleichzeitig alle Biicher
dieser Welt gesehen, gefiihlt und gehort. Brecht
geht hier einen entscheidenden Schritt iiber eine
bloBe Ironisierung der Bibliophilie oder des
anddchtigen Glaubens an Biicherwissen, wie
sie von Fluxuskiinstlern des dfteren thematisiert
wurden®', hinaus.

Auch wenn einige Objekte und Notationen von
,The Book of the Tumbler on Fire* aktive
Handlungen provozieren kinnen, sind diese
nicht fiir das Werkverstandnis konstitutiv. Die
Vorstellung der Handlung ist ausreichend,
anders als dies z.B. bei dem aus Objekten
bestehenden Buch mit dem Titel ,The Big Book*
von Alison Knowles der Fall ist, wo der Betrach-
ter eine Zeitlang zwischen den Seiten des

2,50 m hohen Buches ,leben*, sich durch die
Offnungen in den Seiten ,durcharbeiten soll.
Wichtig ist hier, nach Knowles, die ,inter-
medidre” Erfahrung zwischen den teilweise wie
kleine Wohneinheiten eingerichteten Buch-

- o0

seiten: ,Sight, sound, feel, smell, balance,
almost all the senses are exercised. It is in fact
an intermedia experience."%

Die genannten Beispiele legen allesamt Zeugnis
ab von einer Reflexion der optischen, phone-
tischen und semantischen Qualitdten von
Sprache. Die Erkenntnis, da Buchstaben und
Worte in einer Weise ,Zeichen fiir etwas ande-
res” geworden sind, die der Phantasie kaum
mehr Spiel-Raum I4Bt, fiihrte die Fluxuskiinstler
- anders als die seit Mitte der 50er Jahre
Sprache als Material thematisierenden Konkre-
ten Poeten - immer wieder in Bereiche auBer-
halb der beschriebenen Seite, auBerhalb der
bekannten Semantik, auBerhalb der Zeichen-
haftigkeit (iberhaupt. Es wird ein neuer Text-
begriff entwickelt, der im gelungensten Fall
charakterisiert ist durch weitgehende formale
und inhaltliche Unbestimmtheit.

Buchstaben kénnen zu Lauten werden, die die
Alphabetisierung quasi zuriick-evolutionieren
(Beispiel Jackson Mac Low); die ,Logik" der
Wortzusammensetzung wird durch willkiirliche
Aktionen ersetzt (Williams: ,Alphabet Sym-
phony“); nicht erst Bilder und Worte werden als
,bedeutend” erachtet, sondern Dinge der
alltdglichen Umwelt, Ereignisse, Tone etc.
konnen ebenfalls zu , Texten® werden, wenn

der Rezipient dies will (vgl. die Beispiele von
Brecht, Filliou, Knowles, Képcke); durch das
Wartlich-Nehmen von Sprachwendungen erfolgt
die Enttarnung der entfremdeten , (ibertragenen*
Bedeutung (Tomas Schmit, Kdpcke). Indem die
LAutoren® mit Undeterminiertheit, Unvollstdn-
digkeit und Leere (weiBe Seiten, Stille) arbeiten,
wird Autorenschaft zur Moglichkeit fiir jeder-
mann. Der Kiinstler wirft - dhnlich wie der Zen-
Meister seinen Schiiler ,unterrichtet” - dem

1at rustles when you turn it (maybe)...These
re the end papers of the book.“ An diesem

Rezipienten nur noch die Buchstaben, Zahlen,

Alison Knowles: The Big Book, New York, ) ' ;i '
Objekte, Bilder etc. entgegen, denen dieser eine

Something Else Gallery, 1967
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Semantik nach eigenem Ermessen verleihen
oder die er als Ausgangspunkt fiir eigene
,Forschungen” benutzen kann. Zentral ist die
Anonymisierung des ,Urhebers®: Nicht von
ungefdhr denunziert Ben Vautier mit seinen
Schrifttafeln ausgerechnet mittels deren indi-
viduellem, handschriftlichen Duktus die ,Ego-
manie* der herkdmmlichen Kunstpraxis!

Wenn die Objeke allerdings nur stellvertretend
und damit wieder zeichenhaft fiir etwas anderes
stehen, wird eine neue poetische Dimension
allenfalls ansatzweise erreicht, denn ,ein Objekt,
das sich, wie Metasprache auf Objektsprache,
auf ein anderes bezieht und nur deshalb Realitét
und Sinn gewinnt, ist ein Metaobjekt.
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Ina Conzen-Meairs

The Poem gets off the Page -
Fluxus and Poetry

John Cage’s approach, according to which
"Noise" and chance sounds of everyday life are
transformed into music once they are perceived
within a compositorial context, has been
recognized and realized most consistently in its
applicability beyond genre, by the artists
connected with Fluxus. Typically enough, it was
in Cage’s 1958 class at the New School for
Social Research, New York, that students -
among them George Brecht, Al Hansen, Dick
Higgins, Jackson Mac Low, Alan Kaprow -
found together, who were generally and mostly
in rather a vague way searching for an extension
of the field of art, which during the fifties,
became more and more hermetic; were students
who had never had any musical training nor
were they aspiring after any such a thing.! The
dissolution of the self-centred way Western
artists used to look at themselves was found to
be the central precondition of breaking the
borderline between art and life. In this respect,
the knowledge of Cage’s chance principe as a
co- or even the chief factor in generating a
,work" was as decisive as was his way of
inserting everyday objects between the strings
of his ,prepared pianos®. The introduction of
realistic elements into music, theatre, painting,
sculpture, poetry resulted in radically new fields
(such as happening, performance, video art...)
and, with the actions and objects of Fluxus, in
a genesis of some radically new, zen-inspired
gase and directness of artistic activity.
Typically, these manifestations ,fluctuate” -
Maciunas’ noun was, in fact, not only true to its
name but programmatic - between object and
event, between stasis and movement, between
text and picture, between spontaneousness and
instruction to be observed, between ,artistic
skill* and ,artistic simplicity” ... and like a
leitmotif does thinking over language, our most

important and most conditioned system of
communication move through all these inter-
media approaches. Quite significantly, on the
second-meeting of the New School class, Cage
had asked his students to write pieces, which
they all did in words - according to Higgins the
first ,notationless, non-improvisatory music*.2
Since then, uncountable numbers of written-
language scores for the typical unpretentious
Fluxus events have been coming forth. With
these events, which first and mostly are in the
form of ,instructions*, i.e. in textual form, it is
the performer’s job to substitute the text by
action. In this, any acting ,performance” in
terms of the traditional theatre is to be avoided.
Yet even the execution of La Monte Young's
,Draw a straight line and follow it“ or George
Brecht’s ,Solo for Violin®, which the artists

see as concrete in terms of true-to-life action,
still remains representative despite its simplicity
and uniformity since it is a text, the artist's
instruction, translated into action. Quite a few
artists associated with Fluxus have engaged in
this problem; with Maciunas and Henry Flynt
this led to the logical conclusion that even the
conscious transformation within a performance
was, in the long run, perceived as obsolete.? It
is only everyday life that shows authenticity; for
this reason the purpose of the ,artistic* work,
which after achieving its aim comes to be
obsolete, is to change the recipient’s conscious-
ness. It is known that the term of ,Concept Art*
was invented by Flynt in 1961 and published
within the first important Fluxus-publication
,An Anthology® in 1963.

Other Fluxus artists, most of them coming from
poetry, were intensively working on an exten-
sion of the text idea itself, seeking to extend
written as well as spoken language on to mani-
festations that were to present texts but not

represent them, which consequently are located
among object, image, sound, action and word
text so that ,reading” and understanding of
language are turned into some radically new
direction. The following is to show, with the
help of several typical examples, that in the
above respect a relevant contribution to the
extension of the limits of language - and thus
the individual’s living space - has been made.
Because of the great amount of material this can
only be a selection, while showing several
typical specifics of ,Fluxus poetry®.

As early as 1955 did Jackson Mac Low create
his ,5 biblical poems®, which Emmett Williams
included in his Anthology of Concrete Poetry.
They are exemplary of a view of poetry in the
musical tradition of John Cage since they were
engendered by chance operations and give the
same status to intervals as well as words by the
umbrella term of ,events®: ,These ,events’ are
either single words or silences, each equal in
duration to any word and thus indeterminate in
length... Musical or other non-verbal sounds
may be produced at the ends of lines and stanza
to make the verse structure audible.“ Not until
it is read aloud and performed will the poem
come to life, with no identical performances
possible because while the structure is given,
duration and intonation are not. Dick Higgins,
too, has introduced similar ,chance structures*
into literature, often according to the principle
of ,quided chance®. Reading aloud is important
to him, too; above all it is, however, the reten-
tion of the word unity as the vehicle of the
Lidea®.
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Jackson Mac Low: Letters for Iris Numbers for Silence,
1961, from: Fluxus |, 1964;
Sohm Archives Staatsgalerie Stuttgart.

In his , Letters for Iris Numbers for Silence®
(1961), also published in ,Fluxus I, 1964)
Mac Low takes a decisive step by abandoning
the linear text structure: each participant reader
is given a random number of cards covered with
figures and letters, the figures indicating
moments of stillness while the letters, depend-
ing on the language chosen, are to be articu-
lated according to their phonetic tones. Any
preknown alphabetical naming of the letters

is to be avoided most meticulously.

This ,sound poem* is bound to fail but for the
playful and unbiased attitude of the ,lazy and
the leisurely” as in his ,Postface” Dick Higgins
chooses to call the ideal recipient of Mac Low's
poems.® The decisive thing is that the author
withdraws to such an extent that the poem will
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not start existing until it is received by the
performers - up to that moment it will remain

a possibility only.

Emmett Williams, who until now has also been
writing texts which, in the sense of concrete
poetry, relate to their own language material,
has in his ,Alphabetic Symphony“ (performed at
numerous Fluxus events) created a poem which
goes a step further in questioning the conven-
tion of the letter. Instead, 26 objects and actions
are chosen which may vary with every perfor-
mance. ,The poem is as depersonalized as the
letters of the alphabet that the twenty-six objects
and activities are substituted for, and using an
alphabet of objects and actions to spell ,love’

or anything else is bound to produce combina-
tions that go far beyond the barriers of logic
and common sense. "’

It is a poem that gets off the page, Williams
goes on saying, who until today has seen
himself primarily as a ,poet”.®

Actually, it is not the descriptions of the objects
and actions to be chosen which are adequate
,notations" of the ,Alphabet Symphony* but the
26 photographies of the performer’s actions.

In his ,Six variatons upon a Spoerri Land-
scape”, published in1973, Williams takes a
tablecloth with the reproduction of a ,snare
picture” by Spoerri as a point of departure to
produce pictures, in which left-overs of his own
daily meals accumulate over six days: ,Only, in
this suite of lithographs, a poet puts his pen
aside, and lets the images of residual objects,
instead of pictures of speech, accumulate on thi
top of a table in a lithograph workshop ... And
the immobility of the snare-pictures, a perma-
nently fixed slice of life, gives way to the
tension of continuing transformation backwards
and forwards through overlapping layers of
space and time."

Though preserving it within a book, Williams, i
this case, is also concerned about the specifica
tion, extensible in time as one would like it;
Spoerri's static way of trapping everyday
moments is not enough to him.

The interesting thing in this context is that
Williams, in the introductin quoted above,
points to Spoerri's concrete-poetic point of
departue in the mid fifties when both artists met
in Darmstadt, Germany. He describes the
magazine ,material” (edited by Spoerri), its first
issue (1957) containing the first anthology of
conrete poetry at all, as Spoerri’s ,Landscapes®
at that time and thus as precursory to the later
snare-pictures.

Emmett Williams: Performance of the Alphabet Symphony,
1962, Letter X, Darmstadt 1963; photo by B. Kirchhoff
Sohm Achives, Staatsgalerie Stuttgart



Spoerri, however, quite deliberately concen-
trates on the situational-factual object picture.
In an interview he points out, in retrospective
clearsightedness, the poetic difference between
his ,word snares” and those of Filliou’s.
Although this visualization of proverbs and
sayings was developed by both of them in 1964,
that characteristic refusal - as typical of Filliou
as of Fluxus - to be taken ,prisoner of a sys-
tem“'® was immediately perceivable: ,Thus | was
making quite a number of objects. Suddenly,
Filliou came with a milk bottle, in which he first
put a wire and then, over all of it, a wine bottle
upside down saying, ,Une bouteille de lait, qui
éve une bouteille de vin'. This is no proverb at
all, it doesn't exist. Which shows that he was a
poet, since he out of the blue made up a proverb
0f his own, and it also proves that he wanted to
get away from the object, which | at one occa-
sion called the ,vehicle of emotions”. He was
soncerned about the non-object... "
Subsequently, the first things Filliou brought
efore the public were his ,action poems*'?
such as the ,Death of a Christmas tree” (per-
ormed in 1960) or ,L'Immortelle Mort du
Vlonde“. The latter, also conceived as early as
1960, did not have its first night until 1968. It
1as been handed down in the form of a large
ollage (1960)' and a poster of the Something
-Ise Press (1967), with Filliou in his homage to
Janiel Spoerri refering to the latter’s theory of
Jynamic theatre." The instructions describe a
ontext of action including words, colours (and
sounds) so extensive that demanding the spec-
ator to comprehend the piece ,conceptually*
vould mean asking too much of him. The piece
1as to be ,experienced” through interaction

vith the other participants. Like in everyday life
ompulsory actions arise from initial chance
onstellations (e.g. each player is connected to

parcticular colours which in turn are connected
to particular statements, answers are given
according to the colour assigned to the
participant happening to be standing

nearby...)

Robert Filliou: General Semantics A-Z, 1967

Rod and 26 panels with letters and pictures glued to them,

147x183 cm; Sohm Archives, Staatsgalerie Stuttgart.

On the other hand, in the assemblage ,General
Semantics” (1967, after a lost original of 1962)
the performer may develop his own semantics.
26 small wooden panels linked together by
loops, bear the letters of the alphabet, terms
starting with each, and transfers of objects. The
pictures, which were taken from children’s
books promising ,sticker fun®, are to be
assigned to the letters quite at random. Should
any of the glued on pictures be lost, another
one may be chosen, while the correspondence
according to Filliou’s instruction’s - should not
be too obvious. ™

Filliou's often naive childlike resistance to

the limiting ruling mechanisms of language
(Wittgenstein: ,The limits of my language are
the limits of my world.") is also expressive of
his reserve as to other forms of social action.

Getting to the bottom of things and words finally
means getting beyond them: ,Well-made, badly-
made, not-made" will become equivalents once
poetic imagination has turned away from the
object and is doing something else (,whatever
you do, do something else“).'

The 129 ,Reading/Work pieces" of Addi
Kopcke's, who was an intimate friend of Filliou's
and organizer of the latter's first exhibition at his
Copenhagen gallery, are - similar to the Filliou
works mentioned - invitations to each ,reader*
to cooperate conceptually as well as notations
for performances. In any case, the recipient has
to turn from ,looker-on® into participant. The
score of the ,pieces 10-12° (,Fill: with own
imagination®) may consist as a part of the
continuum of the litany-like conjuration of
imagination as well as of the framed sentence or
an entirely empty frame with a corresponding
,Signature”.

Addi Kopcke: Piece no. 10-12 from:
Reading/Work Pieces, 1958-64.

That semantic reflexiveness of so many of his
pieces, which are (not: represent) what they say,
can eventually be associated with Concrete
Poetry (,This is Kdpcke piece no. 28“). The
larger collages - often in the form of roll
pictures resembling Asian scrolls - execute the
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instructions formulated in the ,pieces” in a
similar way and beyond that: the frequent
combination of the visualization of various
,pieces” makes the works complex picture-
puzzles the decoding of which requires ,work-
ing“. As he uses details of trivial magazine
photos the different versions are always recog-
nizable as exchangeable ,examples”.

Addi Kopcke: Piece No 58
From: Reading/Work Pieces, 1958-64

In his variations of ,piece no. 58“ Kopcke has,
time and again, picked at as a central theme the
fact that in the end any perceivable stages of
concretion - whether they be letters, figures,
drawings of objects, photos of objects or real
objects - can only be seen as substitutes and
approximations of ,the thing in itself*. With the
example at issue, one recognizes four oval
frames bearing authenticity stamps - in three
cases there are signatures below pictures of a
mouth (a lipstick imprint, a drawing, a photo),
in the fourth case there is the signature below
an empty frame'"”. The ,action” consists in
visualizing the archetype ideal (,original®) of a
mouth when looking at the empty frame. In his
occupation with the problem of naming Kopcke
aims at freeing himself from all prefabricated
sets of symbols, which is quite in terms with
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Fluxus. Poetry will come to life when reaching
out beyond the object - which to the individual
cannot but represent a conditional meaning -
into the free realm of imagination.

Kopcke as well Filliou and Williams, however,
starts from the richly variational transformation
of one set of symbols into another (,piece 977,
e.q., ,spells” the names of objects with the help
of numbers, ,piece 126" suggests replacing
proper nouns by colurs or other symbols). Over
and over again have Fluxus artists - and not
only the ,poets* among them™ - in ,object
poems* played through the ,materialisation” of
words and letters, which is principally simple
but always results in a stimulation of one’s
imagination. In his edition ,Name Kit" (con-
ceived 1972, published 1975) George Maciunas
too, suggested using the objects packed in a
small box to spell one’s own name.

Tomas Schmit, who is also occupied with the
inherent ,reality relations” of language, does so
in a way that makes the paradoxical and ,un-
consciously” comical aspect of our everyday
communication visible. The early concretions of
his performance pieces since the publication of
,von phall zu phall“ (1966) have been followed
by texts the conretions of which consist in the
linking of spoken language, written language
and drawn objects. Somehow his texts relate to
themselves in an amazingly catchy way. Yet
despite all that seeming catchiness the texts
require a ,third grade reader”, who is ready to
regard sentences as concrete material and
"tranfer” and "publish* them (i.e. stick them
perhaps on letters or somewhere else).

Tomas Schmit: Verlegerbesteck, 1966;
papers in cardboard box;
Sohm Archives, Staatsgalerie Stuttgart

The instruction for the ,Verlegerbesteck” (1966,
,set of publisher’s instruments*) - a small box
of stickers with tautological sentences and tick-
off suggestions the type of psychology tests -
runs as follows:

.Sie - indiehandnehmer dieses késtchens - sind
weniger aufgerufen, leser, als vielmehr verleger
(akt6r) zu sein und den hierdrinsteckenden
klebezetteln (realen) kontext+) und (anonyme)
leser zwoten Grades ++) (bzweise aktore zwoten
Grades: ausfiillen: fur leser dann dritten Grades)
zu verschatffen!...”

Which is, roughly, in English:

I“You - taker-in-your-hand of this small box -
are requested to be a publisher (actor) rather
than a reader and to provide (real) context+) as



well as (anonymous) second grade readers++)
(respectiviey second grade actors: fill in: for
then third grade readers) for the stickers
contained.”
As early as 1963, his waterglass filled with
pages of a minireference book would only turn
into ,poem VI* by shaking (,Shake well before
reading”).

' Chieko Shiomi: Spatial Poem no. I.
word event, 1965; map of world

-~ with printed paper pennants, 45,5 x 30 cm
Sohm Archives, Staatsgalerie Stuttgart

The instructions for Chieko Shiomi's ,Spatial
Poem No. I, word event" (1965) just contained
the request that the reader should write any
word he liked on a card and put it at a place of
his own choice. This instruction was sent to
acquaintances of her round the world, who
executed the poem accordingly and then
informed Shiomi of the result. Shiomi attached
pennants with the statements on a map of the
world - thus an ,anonymous poem* (Shiomi)
had come about with ,anonymous" in this case
indicating that the text had not been created by
the author but by several recipients.

,Spatial Poem No I* in turn tempted George
Brecht to explore human and cultural peculiari-

,Center of Permanent Creation® (,La Cedille qui
sourit®), which he ran together with Filliou from
1965-1968.

George Brecht: Letter to George Maciunas, n.d. (1965/66),

LA Statistical Commentary on Chieko Shiomi's Spatial
Poem No I, Sohm Archives, Staatsgalerie Stuttgart

The messages of the poem initiated by Shiomi
were analysed statistically by Brecht, resulting
in his ,Statistical Poem No. 1. A ,study in
psychology*“ was to follow. Brecht, in his
ironical way, thus expressed his sceptical
attitude towards the meaningfulness of lan-
guage. Gonvinced that things only exist in
relation to the spectator’s perception, he
,Wwrites" the story of his life by means of a
multitude of things he came across - similar
to the way Cage came across the sounds of
his music.

Thus, in the course of years, a ,book" has been
developing (started in 1964): , The Book of the
Tumbler on Fire“. Having ,chapters*, ,foot-

ties which, in his opinion, is the overall purpose notes®, ,title page“ and , list of contents®, it

of art and thus was also the purpose of the

contains Brecht's early boxes of objects

embedded in wadding, notations for events,
assemblages, collages, chairs and other
everyday objects, panels with cork letters on
them etc. Revealing the rational limitations of
our conventional system of language - in spite
of the object-like character of the ,book" - is the
latent leitmotif: stamp albums are filled with text
fragments, the letters of the alphabet distorted
(Vol. I, chapter I: ,The Fluid Dynamics of the
Alphabet*), in one corner of a white panel there
is the word ,corner*...

George Brecht: Yesterday will be better, 1963/73,
cork letters on canvas, metal rod, 100 x 100 cm, from:
,Book of the Tumbler on Fire*, Vol. Il, chapter 5, p. I;
Staatsgalerie Stuttgart.

,Messages obtained" is announced by the text
beside a heap of letter-coverd balls and cubes
thrown at random (Vol.Il, chapter 2, p. 10);

the message will not be received by the player
unless he relies on his purposeless intuition,
because according to Brecht, ,Knowledge (is)
the source of all mystery“." The genesis of , The
Book of the Tumbler on Fire*?° was also playful
and accidental, since the book itself is a , joke"
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satirizing the traditional structure of a book.
Anyway, the book as such can only be identified
conceptually”, in terms of work signatures.

It is not the things (which in other ways func-
tioned as a metatext only) that write the text but
the reader/spectator. He is requested to do the
same research work as the artist in relation to
his own life. Another book of George Brecht's,
which the reader is able to leaf through conven-
tionally, has the following text on its cover and
the next pages: , This is the cover of the book;
These are the end papers of the book; This is
the page of the book that tells you what the title
is, or was, or is going to be; THIS IS THE TITLE
PAGE... This is the first page of the book ...
This is the page that rustles when you turn it
(maybe)... These are the end papers of the
book.“ Having arrived at this point, the reader
has not only imagined his own text and his

own pictures, but has, at the same time, seen,
touched, and listened to all the books of the
world. In this, Brecht takes a decisive step
beyond a merely ironical treatment of biblio-
phily or the reverent belief in book knowledge
as has often been done by Fluxus artists.?'
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While some of the objects and notations in ,The the things of our gveryday existence, events,

Book of the Tumbler on Fire* are apt to initiate
actions, these are not constitutional for the
understanding of the work. Imaging the action
will be sufficient, which is different with Alison
Knowles' , The Big Book" a book of objects,

where the spectator is expected to live, for some

time, between the pages 2.50 metres in height
and ,work (his way) through*“ the openings in
the pages. In this, according to Knowles, the
important thing is the ,intermedia”“ experience
between the pages, which are partly furnished
like small accomodation units. ,Sight, sound,
feel, smell, balance, almost all the senses are
exercised. It is in fact an intermedia experi-
ence. %

The examples mentioned all bear witness of the
visual, phonetic and semantic qualities of
language being reflected on. Having realized
that letters and words have become ,symbols of
something else” to an extent that leaves hardly
any room for imaginations, the Fluxus artists -
unlike the concrete poets who since the mid
fifties had been focusing on language as
material - time and again entered fields outside
the written-on page, outside familiar semantics,
outside symbolism of any kind. There is a new
textual conception developed, which at best is
characterized by wide indetermination in terms
of form and content.

Letters may turn into sounds, thus reversing,
s0 to say, the evolution of the alphabet (see
Jackson Mac Low); the ,Logic" of composing
words is replaced by arbitrary actions (Will-
iams: ,Alphabet Symphony*); it is not images
and words that are considered ,meaningful® but

Alison Knowles: The Big Book, New York,
Something Else Gallery, 1967.

sounds etc. may also become ,texts" if the
recipient wants so (compare examples by
Brecht, Filliou, Knowles, Kdpcke); taking
phrases literally reveals the alienated ,figura-
tive* meaning (Tomas Schmit, Kopcke). As the
Lauthors* make use of indetermination, incom-
pleteness and emptiness (blank pages, silence),
authorship will be attainable by everyone. The
artist - similar to the way zen-masters ,teach”
their students - confronts the recipient with
nothing but letters, numbers, images, objects
etc., to which the latter may assign some
semantics of his own or which he may use as
clues from which to start his own ,explora-
tions*. The central aspect is the anonymity of
the ,originator”: it is not just by chance that
Ben Vautier in his written slabs condemns the
,egomania“ of the traditional art practice by
his own individual characteristics!

If, however, the object is only representative
and symbolic of something else, a new poetic
dimension will at most be achieved in traces,
because ,an object, which relates to another
object like meta-language to object-language,
and for this reason only gains reality and
purpose, is a meta-object."*

) As is known, some of the participants, €.g. Al Hansen,
were hardly able to read music

2) Dick Higgins, Postface, Something Else Press, New
York/Nice/Cologne 1961, p. 51

3) George Maciunas, Neo-Dada in the United States
(1962); Letter to Tomas Schmit (January 1964), in: Jirgen
Becker/Wolf Vostell (eds.), Happenings, Fluxus, PopAtt;
Nouveau Réalisme. A Documentation. Reinbek/Hamburg
1965, pp. 192-195, pp. 197-200.



*) Quoted from: Emmett Williams (ed.), Anthology of
Concrete Poetry, Something Else Press,
New York/Villefranche/Frankfurt 1967, n.p.

°) Dick Higgins, A Book About Love & War & Death,
San Francisco 1969.

f) Postface (annotation 2), p. 28.

’) Emmett Williams, My Life in Flux- and Vice Versa,
Stuttgart/London 1991, p.59.

?) Ibid., p. 80 (,... a Poet, capital P, without any
qualifiers").

%) Emmett Williams, Six Variations upon a Spoerri
Landscape, Halifax 1973, 1963; introduction

%) Robert Filliou in a letter to the editor of ,Berlinske
Tidende", December 21, 1963; containing several
fundamental statements on Fluxus (typescript in Sohm
Archives, Staatsgalerie Stuttgart).

'") Daniel Spoerri in an interview with Hans-Werner
Schmidt, in: Robert Filliou zum Gedéchtnis, exhibition
catalogue Stddtische Kunsthalle Diisseldorf 1988, p. 17

'2) Terminology of Robert Filliou's, in: Letter to George
Maciunas (Sohm Achives, Staatsgalerie Stuttgart).

%) ,L'Immortelle Mort du Monde*, Collage, 124x94 cm,
Staatsgalerie Stuttgart.

') ,das dynamische theater liefert keine ergebnisse, es
fordert das fortwahrende stellungnehmen seiner zu-
schauer... dieses theater spiegelt das bewuBtsein des
zuschauers..." (quoted from: Claus Bremer/Daniel
Spoerri, Beispiele fiir das Dynamische Theater, in: das
neue forum 7, 8th year, 1958/59.

) Dick Higgins (previous owner of ,General Semantics"),
typescript in Sohm Archives, Staatsgalerie Stuttgart.

) Robert Filliou in his manifesto ,L'Autorisme", 1962
") See S. D. Sauerbier, Arthur Kopcke; Objekte,

Handlungen, Ereignisse; exhibition catalogue Galerie
Berndt + Krips, Cologne 1990, p. 45 f.

'8) Such drawer-like classifications are not liked by artists
in terms of the intermedia idea, but doubtlessly, some
artists have rather a musical background, while others
come from poetry...

'%) Motto ascribed to Shen-hui on George Brecht's ,Chance
Imagery*, 1957.

) Henry Martin, An Introduction to George Brecht's Book
of the Tumbler on Fire, Milan 1978, p. 32.

1) In 1973, for instance, Eric Andersen published his
poem ,This book could have been..., which is unlike
Brecht's ,beautiful” cloth-bound book a cheap leaflet the
text of which plays through all the bibliophilic possibilities
of a book. In 1963, Ben Vautier published his text , Livre
TOTAL" consisting of 13 suggestions of how to ,handle“ a
book (e.g. ,.En public, ouvrez et fermez lentement le livre
jusqu'a ce que notre geste devienne intéressant”).

%) Alison Knowles, Some Comments on the Big Book
(photocopied text in Sohm Archives, Staatsgalerie
Stuttgart).

#) Max Bense/Elisabeth Walther (eds.),
Warterbuch der Semiotik, Cologne 1973, p. 62.

Bengt af Klintberg: Identification Exercise, 1962, (Identify Yourself With A Bandy Team) »









Wilfried Dorstel, Rainer Steinberg

und Robert von Zahn

Das Atelier Bauermeister: Proto-Fluxus in Kdln 1960-62

Jkoeln ist eine stadt des klerus, des gangster-
tums und des kunsthandels, aber wahrhaftig
keine fluxusstadt.”'

Das Historische Archiv der Stadt KoIn erhielt
1991 eine umfangreiche Materialsammlung zum
Atelier Bauermeister von Frau Mary Bauer-
meister und von Frau Hahn, Witwe des Kunst-
sammlers Wolfgang Hahn. Die Ubernahme
wurde im Rahmen des Projekts ,Der kulturelle
Wiederbeginn KéIns nach 1945 vorbereitet und
durchgefiihrt. Die Mitarbeiter des Projekts
werten derzeit den Bestand aus und bereiten
eine ausfiihrliche Dokumentation vor. Im
Rahmen dieser Arbeit ergaben sich die nachfol-
genden Gedanken zu den Atelierveranstaltungen
der Jahre 1960 bis 1962.

Im Frithjahr 1962 erhdlt Mary Bauermeister in
Kdln einen Brief von George Maciunas: ,Dear
Mary Bauermeister: (...) Could we hold festival
in your studio June or July? It would be a good
beginning for fluxus series (...)."

Maciunas war im Herbst 1961 von New York
nach Wiesbaden tibergesiedelt. Er hatte in New
York eine Galerie geleitet und dort im Juni und
Juli 1961 ein Festival organisiert - ,Musica
Antiqua et Nova Presents Festival Of Electronic
Music“ bzw. ,(...) Presents Concerts Of New
Sounds And Noises" -, mit Stiicken unter
anderem von John Cage, Dick Higgins, Toshi
Ichiyanagi, Jackson Mac Low, Joseph Byrd, La
Monte Young. Vor seiner Abreise nach Europa
hatte er initiiert, eine von La Monte Young
zusammengestellte Sammlung musikalischer,
verbaler und anderer Werke der neuesten, vor
allem auf Zufalls-Operationen beruhenden
Kunst als eine Anthologie zu verdffentlichen -
neben dem in Frankreich weilenden Amerikaner
Emmett Williams waren aus Europa nur die
Deutschen Claus Bremer und Diter Rot darin
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vertreten.?

Nun versuchte Maciunas von Wiesbaden aus
eine Serie von ,Konzerten® in europdischen
Stadten zu organisieren, die den Kinstlern aus
seinem New Yorker Kreis sowie weiteren
ausgewahlten aus Europa unter dem Etikett
Fluxus*“ Auftritte verschaffen sollten: ,You will
note that we already arranged to hold the series
(all 15 concerts) in Wiesbaden - Sept. (possibly
an anti-festival in Berlin also Sept.) definitely in
London during Oct. and possibly one in Paris -
Dec. We have enough performers now who will
travel anywhere where audiences can be robbed
or swindled*, schreibt Maciunas an Bauer-
meister, um die internationale Fluxus-Tour in
Bauermeisters Atelier im Dachgeschof des
Hauses Lintgasse 28 starten zu lassen.

Mary Bauermeisters Atelier war als Veran-
staltungsort fiir Auffiihrungen europdischer und
amerikanischer intermedialer Kunst nicht nur in
KéIn beriichtigt, sondern zu diesem Zeitpunkt
bereits auch in New York bekannt. Nach einem
Auftakt im Marz 1960 mit einer Veranstaltung
Musik - Texte - Malerei - Architektur” in ihrem
Dachatelier, wahrenddessen Stiicke von John
Cage, Morton Feldman und Mauricio Kagel
gespielt wurden, organisierte sie aus Anla des
in Kol stattfindenden Musikfestes der IGNM
(Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik)
und aus Protest, daB dabei die wichtigen
jingeren Komponisten fehlten, ebendort an vier
Tagen im Juni ein ,Contre-Festival®. Zur
Auffiihrung gelangten Werke von John Cage,
Toshi Ichiyanagi, Sylvano Bussotti, George
Brecht, La Monte Young, Christian Wolff -
Auffiihrender war David Tudor - sowie zwei
Konzerte von Nam June Paik, eine Lesung von
Heinz-Klaus Metzgers ,Kdlner Manifest” und
eine Lesung von Hans G. Helms aus seinem
Buch ,Fa:m’ Ahniesgwow". Im Oktober des

Jahres folgte vor gréBerem Publikum ein
Ballettabend auf der Biihne des Friedrich-
Wilhelm-Gymnasiums, bei dem Merce
Cunningham und Carolyn Brown zu Sticken
von John Cage, Christian Wolff, Earle Brown,
Toshi Ichiyanagi und Bo Nilsson, gespielt von
David Tudor und John Cage, tanzten. Ein Tag
spater, wieder im Atelier unter dem Dach, horte
und sah man Kompositionen von Cage, La
Monte Young und Paik - zu den Interpreten
gehorten unter anderem John Cage, Cornelius
Cardew, Hans G. Helms, David Tudor und
Benjamin Patterson. Im Oktober des folgenden
Jahres stellten David Tudor und Kenji Koba-
yashi Stiicke von John Cage, Christian Wolff,
Toshi Ichyianagi und Terry Riley vor, bevor
dann Ende des Monats das von Karlheinz
Stockhausen unter Mithilfe von Mary Bauer-
meister komponierte musikalische Theater
,Originale* mit Beteiligung von Paik, Tudor und
Carlheinz Caspari im Theater am Dom urauf-
gefiihrt wurde, das dann bei der Premiere seiner
amerikanischen Version in New York im Jahr |
1964 von George Maciunas, Henry Flyntund
einigen wenigen Gefolgsleuten gestdrt und f
bestreikt werden sollte. |
Ins Leben gerufen und konzipiert hatte Mary
Bauermeister diese Reihe von Veranstaltungen,
die immer begleitet waren von Lesungen sowie
von Ausstellungen mit Bildern, Konzepten und
Partituren, zusammen mit ihrem damaligen
Lebensgefdhrten Haro Lauhus und dem jungen
englischen Komponisten und Interpreten
Cornelius Cardew, der Ende der 50er Jahre fiir
einige Zeit Schiiler und Assistent von Stock-
hausen gewesen war. Zwischen den letzten
Atelier-Veranstaltungen des Jahres 1960 und
den Oktober-Veranstaltungen 1961 in Bauer-
meisters DachgeschoB fiihrte Haro Lauhus das
Programm des Ateliers weiter in einer eigenen 'i




alerie am Buttermarkt, ein Galerie-Programm,
vie es avantgardistischer zu dieser Zeit nicht
jdtte sein konnen. Ausgestellt wurden Wolf
Jostell, Rotella, Daniel Spoerri und Christo,
enjamin Patterson fiihrte im Mai 1961 zwei
einer Stiicke auf, und im Juni spielte Cornelius
,ardew an vier Tagen neue Kompositionen von
eldmann, Cage, Wolff, Earl Brown, La Monte
foung, Stockhausen, Kagel und Bussotti.

seht man die Namen der Komponisten, Inter-
reten und Aktiven bei den Bauermeister-
(onzerten durch, hat man einen betrdchtlichen
eil der wenig spéter unter Fluxus gefihrten
(linstler zusammen; ihre Namen werden bei den
ukiinftigen Fluxus-Konzerten auftauchen und
ie werden in den Listen, Vorschlaglisten oder
\nkiindigungen von George Maciunas erschei-
ien. David Tudor vor allem war der Vermittler
wischen Koln und New York. Er brachte die
artituren der amerikanischen Komponisten aus
lem Kreis um John Cage mit nach Koéln, und er
ind John Cage nahmen zusammen die Kunde
on den engagierten und offenen Aktivitaten des
\telier Bauermeister mit nach New York zuriick.
Jie groBe Prasenz von John Cage und die
Nertschétzung seiner Musik bei den Atelier-
(onzerten, aber auch das erstmalige Erscheinen
on George Brecht in Europa mit der Auffiihrung
weier seiner Stiicke beim ,Contre-Festival® -
in Kiinstler der fiir Maciunas lange Zeit als
rototyp der Gattung Fluxus galt - waren

3eorge Maciunas sichere Garanten, um auf das
Atelier von Mary Bauermeister als europdischen
3riickenkopf fiir den kommenden Fluxus-Zug zu
etzen.

'war hatte Jean Pierre Wilhelm in seiner Galerie
2 in Diisseldorf schon 1959 Cage, Helms und
aik Gelegenheit gegeben, ihre Kunst vorzustel-
en, aber die Veranstaltungen von Mary Bauer-
neister machten den Eindruck einer konsequent

durchdachten Reihe und fanden zudem aufBer-
halb des Kunsthandels statt. Mitte 1961 hatte
Maciunas von New York aus mit europdischen
Kiinstlern Kontakt aufzunehmen versucht; er
hatte drei Kiinstler angeschrieben, den Koreaner
Nam June Paik, seit 1958 in KdIn, den Literaten
Hans G. Helms und den italienischen Kompo-
nisten Sylvano Bussotti, die alle drei engstens
mit dem Atelier Bauermeister verbunden waren.®

Europder und Amerikaner

So stieBen in den Musikdarbietungen europd-
ische und amerikanische Einflisse in einer teils
unvereinbaren, teils intensiv gesteigerten
Pluralitdt der Veranstaltungen zusammen.
Werte, wie der der serialistischen Strenge, der
vielfachen Determinierung aller Parameter einer
Werkauffiihrung durch den Komponisten und
der der klaren Abgrenzung des schopferischen
Akts von der Interpretation, waren schon seit
den spaten vierziger Jahren mit der kreativen
Verbindung von Komposition und Ausfiihrung
konfrontiert worden. Bei dieser zdhlte die
groBtmagliche Freiheit fiir den Interpreten, das
Negieren aller kiinstlichen Satzregeln und eben
jene, der europdischen Tradition weitgehend
entgegengesetzte Indeterminierung der Para-
meter eines Werks. In den Atelierveranstalt-
ungen Mary Bauermeisters, Lauhus und
Cardews fanden diese Einfliisse zu einer leicht
Cage-lastigen Synthese.

Europdische Komponisten, wie der Italiener
Sylvano Bussotti, der Osterreicher Kurt
Schwertsik und der Schwede Pdr Ahlbom,
kamen hier mit jener Gruppe um John Cage
zusammen, die sich bereits in den frithen
fiinfziger Jahren gebildet hatte und die Atelier-
Veranstaltungen in KdIn gravierend prégen
sollte: David Tudor, Morton Feldman, Merce

Cunningham, seit einigen Jahren auch Christian
Wolff. Uber Tudor und Cage war das Atelier in
der Lintgasse direkt an die Kreativitdt im Black
Mountain College in North Carolina, der
legenddren Hochburg der amerikanischen
Avantgarde, angeschlossen. Daf der Kern der
amerikanischen Fluxus-Kiinstler 1956 bis 1958
an John Cages Klasse fiir experimentelle
Komposition an der New York School for Social
Research teilnahm, ist bekannt und hinreichend
analysiert.

Dem weiteren Kreis um Cage kann sicherlich
auch der wiederholt in der Lintgasse vorgestell-
te japanische Komponist Toshi Ishiyanagi
zugezéhlt werden, der an der Juilliard School
seit 1952 von Cages Ideen beeindruckt wurde.
Als David Tudor und Kenji Kobayashi am 14.
Oktober 1961 Ishiyanagis ,stanzas” in der
Lintgasse auffiihrten, war der Komponist bereits
nach Japan zuriickgekehrt, um sich fiinf Jahre
darauf erneut Cage und Tudor in gemeinsamen
Konzerten anzuschlieBen.

Neben diesen, keiner Seite zugehdrig, standen
einige wenige Komponisten, wie Mauricio
Kagel, seit 1957 in KéIn, von dem in der
Verkniipfung von bildender Kunst und Musik
auch Partituren im Atelier ausgestellt wurden.
Dazu, von allen beeinfluft und doch unver-
wechselbar: Nam June Paik, dessen Aktionen
zwar nicht das Zentrum der Atelierkonzerte
bildeten, doch maBgeblich fiir ihre Bekanntheit
weit iiber K6In hinaus sorgten. Seine 1960
gleich zweimal fiir Tumult in der Lintgasse
sorgende ,Hommage a John Cage“ und seine
furiose ,Etude for Piano® (6.10.1960) zogen das
Hauptinteresse der Berichterstatter auf sich. Da
Paik sich wahrend der ,Hommage" eine Ver-
letzung an einer Glasscheibe zugezogen hatte,
worauf Heinz Klaus Metzger spater das Risiko
der eigenen Versehrtheit, welches der Kiinstler
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fiir die Kunst auf sich nahm, besonders heraus-
stellen sollte, forderten diese Aktionen auch den
intellektuellen Uberbau der Veranstaltungen.®
Mancher in den Sechzigern steil aufsteigende
Kiinstler wurde 1960 durch Mary Bauermeister
den KéInern, noch gdnzlich unbekannt, prasen-
tiert. So der Amerikaner La Monte Young, der
noch 1959 bei Karlheinz Stockhausen in
Darmstadt gelernt hatte, 1960-61 Elektronische
Musik an der New School for Social Research in
New York studierte, durch seine - selten
fixierten - ,works in progress” zum Kometen in
der Fluxus-Szene wurde und nach ausgiebigen
Studien der indischen Musik bei Pandit Pran
Nath in den siebziger Jahren seinen Weg zu
einer fast religidsen, ,trance-music* fand -
geistig gar nicht einmal so weit entfernt von
jenem ,poem* La Monte Youngs, welches Tudor
am 6. Oktober 1960 bei Mary Bauermeister
vortrug.

Noch unbekannter in Koln war sicherlich Terry
Riley, dessen Mitvaterschaft an der zum inter-
nationalen ,trend” avancierenden ,minimal
music” in seinem am 14. Oktober 1961 in der
Lintgasse gegebenen ,envelope” (David Tudor,
Kenji Kobayashi) noch kaum zu erahnen war. So
wirkten die Amerikaner bei manchen Atelier-
Abenden fast Uberméachtig.

Der vielleicht eindrlicklichsten Synthese aus
amerikanischen und europdischen Einfltissen,
dem Werk Sylvano Bussottis, wurde ein ganzer
Abend im Rahmen des Contre-Festivals gewid-
met. Am 18. Juni 1960 fiihrten William Pearson
(Gesang), Christoph Caskel (Schlagzeug), Aloys
Kontarsky, Cornelius Cardew und Bussotti
selbst (Klavier) die Teile 3, 4 und 2 aus seinem
Werk ,Sette Fogli* von 1959 auf: ,per tre sul
piano*, ,lettura di Braibanti per voce sola”
(Urauffiihrung) und ,coer pour batteur®. Diesen
folgte das ,pearson piece”, komponiert auf ein
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Gedicht von William Pearson, der das Werk
auch vortrug. In beiden Werken hat Bussotti
seine Experimente der fiinziger Jahre wei-
terentwickelt, den Interpreten zu einem Maxi-
mum an musikalischer und gestischer Intensitét
durch eine graphische Notation zu inspirieren.
Im ,pearson piece” ist die Grenze zwischen
Komposition und Interpretation zugunsten eines
immerwahrenden Neuschaffens durch den
Sanger endgltig aufgehoben, ebenso griind-
lich, wie es John Cage in seiner ,music for
amplified toy pianos* vollzogen hatte, jenem auf
acht Transparenten notierten Werk, welches bei
individuellem Ubereinanderlegen der Folien
durch den Interpreten bei jeder Auffiihrung neu
erschaffen wird, so auch am 6. Oktober 1960 in
der Lintgasse (Tudor).

JKonkrete Kunst"

Wahrend man sich so in der Musik spétestens
seit den 50er Jahren mit Cage auseinandersetz-
te, war die bildende Kunst in Deutschland und
den Nachbarlandern, die bis dato kein Gespréch
mit der Musik aufgenommen hatte, nicht von
Cage bertihrt. DaB sich George Maciunas mit
Paik und Bussotti an zwei Musiker und mit
Helms an einen Literaten wandte, als er Kontak-
te nach Europa suchte, entspricht ungewollt der
Situation in Europa bzw. Deutschland, spiegelt
andererseits die Verhdltnisse in der sich auf
Fluxus hin formierenden Gruppe in New York
wider, deren Performances tendenziell eher von
Musik, Tanz oder Literatur herkamen als von der
bildenden Kunst’. Dabei waren es in Deutsch-
land, Frankreich, der Schweiz, Osterreich,
Italien und England gerade die bildenden
Kiinstler, die zwischen 1954 und 1961 in ihrem
Feld Momente entwickeln konnten, die den
entscheidenden Prinzipien von Cages Musik-

praxis entsprachen, ndmlich: der Befreiung des
Klangs von personlichen Intentionen und
Vorlieben, der Kompositionsmethode auf der
Basis von Zufallsoperationen und der Unbe-
stimmtheit.

Diese den Prinzipien von Cage entsprechenden
Momente in der bildenden Kunst Europas
entwickelten sich zur Hauptsache auf der Linie
einer ,Konkreten Kunst* im weitesten Sinng, die
sich vor allem vom Bauhaus herschrieb und im
Nachkriegsdeutschland an der Ulmer Hoch-
schule im Kreis um Max Bill und dem Philoso-
phen Max Bense propagiert wurde. Die Bewe-
gung der Konkreten erhielt ihre Prégnanz durch
die Ablehnung der sogenannten internationalen
Sprache der Abstraktion.

Mary Bauermeister, die 1954/55 zusammen mit
Haro Lauhus fiir kurze Zeit in Ulm den Grund-
kurs an der Hochschule fur Gestaltung belegt
hatte und davon entscheidend gepragt worden
war, prisentierte im Rahmen der Atelier-Veran-
staltungen in zwei Ausstellungen bildender
Kunst die wesentlichen Exponenten dieser
Bewegung. Wihrend sich allerdings die Grenz-
tiberschreitungen der ,Konkreten Kunst* im
allgemeinen auf eine Verknipfung von Bild
und Schrift, von bildender Kunst und Literatur
beschranktens, zeigten Bauermeister und Lau-
hus, ganz im Sinne der Ulmer Schule, bei der
ersten Veranstaltung im Marz 1960 unter dem
programmatischen Titel ,Musik Texte Malerei
Architektur® neben Bildern, Plastiken und,
Partituren auch Architekturzeichnungen und
Pl4ne sowie Bild-Text- Zeichnungen eines
Geisteskranken aus einer Anstalt in KéIn-Porz,
fiihrten Otto Pienes Lichtballet auf, machten in
kleinen Konzerten mit der neuesten Musik
bekannt und lieBen Hans G.Helms aus James
Joyce und seinem eigenen Werk lesen. ,Wir
wollten keine Kunst machen. Wir wollten



ewuBtsein verdndern.* Sie seien der Auffas-
Ing gewesen, daf alles einen gemeinsamen
sitgeist habe, ,und den suchten wir.*'

Jer Geist der Zeit in Malerei und Plastik* hief
zeichnenderweise eine Aussteliung, die Mary
auermeister dann im Juni 1961 im Auftrag des
Glner Architekten Peter Neufert in dessen
rivathaus zusammenstellte und organisierte.
i3t man die Namen der Kiinstler dieser beiden
or allem auf bildende Kunst kaprizierten
usstellungen etwas eingehender Revue
assieren, ergibt sich ein recht anschauliches
|d der Momente in der europdischen bilden-
n Kunst zu jener Zeit, die den von Cage
twickelten Prinzipien, aber auch den theoreti-
hen Versuchen von Maciunas und Henry

ynt in der Friihzeit von Fluxus analog waren.
ary Bauermeister selbst, die bei Neufert
itausstellte, war zwischen 1957 und 1960
teressiert an Formationen von ginfachen
ikro-Elementen (Kreisformen, Punkte, kurze
nselstriche) in dezentraler Anordnung auf der
|dflache, um zu einem nicht vorhersehbaren
)mplexen Makro-Bild zu kommen. Orientiert

1 physikalischen, organischen und kosmi-
hen Strukturen und Abldufen verbildlichte sie
gichsam das ,Weifle Rauschen®, wie ein
|dtitel bezeugt. Haro Lauhus, gelernter
tograf, der nach Ulm zusammen mit Mary
uermeister fiir kurze Zeit bei Otto Steinert in
arbriicken ,Fotografik® belegt hatte, war bei
r ersten Ausstellung vertreten. In iiberkomme-
n Fotografien - die Objekte hat Lauhus spéter
le zerstort - erkennt man sogenannte ,Klotz-
ien-Bilder”, geometrische Anordnungen bzw.
sihungen einfacher Grundelemente (Holz-
irfel), reliefierte, aus einer Grundstruktur sich
ymer komplexer entwickelnde Bild-Modelle,

e mit dem Spiel von Licht und Schatten
chneten.

Beide Kinstler bewegten sich zu diesem
Zeitpunkt im Rahmen und in der Tradition der
Konkreten Kunst, einer systematisch-konstrukti-
ven Kunst, welche Struktur gegen Komposition
stellt und gegen gestische Abstraktion eine
geometrische Abstraktion mit systematischer

‘Musterung oder Anordnung einfacher kon-

trollierbarer Bildelemente setzt bzw. die zuféllige
Verteilung solcher Elemente einkatkuliert. Die
.Konkrete Kunst* stellt die schwache Beteili-
gung des Kiinstlers beim Herstellungsprozess
des Werkes heraus und betont die Arbeit mit
den Bildelementen, die nichts anderes konnotie-
ren als sich selbst.

Neben Lauhus waren in der ersten Ausstellung
die Disseldorfer Heinz Mack und Otto Piene
vertreten, die mit Licht und Bewegung arbeiteten
und kurz darauf die Gruppe ,Zero” griindeten.
Bilder des Argentiniers Almir Mavignier waren
zu sehen, Schiiler von Max Bill und mit Mary
Bauermeister seit Ulm bekannt, der zu den
,Zero“-Leuten gerechnet wurde. SchlieBlich
hatte der Englander Michael Horovitz, der im
Bereich der ,Konkreten Poesie® bzw. der spater
so genannten ,Visuellen Poesie” arbeitete',
Schriftbilder beigesteuert. Mack, Piene und
Mavignier fand man ebenfalls unter den Aus-
stellenden der Veranstaltung bei Neufert, dazu
die Konkreten Max Bill, Jacoov Agam, Karl
Gerstner, Gerhard von Graevenitz, Berto Lardera
und unter anderen der bis heute wohl radikalste
Konkrete - er nennt seine Kunst ,Systema-
tismus* -, Francois Morellet aus Frankreich.
Alle in KéIn 1960 und 1961 ausstellenden
Vertreter der ,Konkreten Kunst®, womit auch die
LLero“-Kiinstler eingerechnet sind, denen man
spéter von Seiten der ,Konkreten Poesie” sogar
eine Verwandtschaft mit den Anliegen der
konkreten Poesie zuschreiben wird'?, waren
zwischen der ersten Veranstaltung im Atelier

Bauermeister und der Ausstellung bei Neufert
Teilnehmer der groBen retrospektiven Ausstel-
lung ,Konkrete Kunst - 50 Jahre Entwicklung®
im Helmhaus in Zrich (Juni 1960), die von
Max Bill organisiert worden war.

Anders als bei Piene, der ab 1957 zwar auch
Bilder mit ,Buchstabenrastern® gemacht hatte,
aber damit nicht zum Kreis der Konkreten
Poesie gerechnet wurde, liegt der Fail bei Diter
Rot und André Thomkins, von denen Mary
Bauermeister fiir die ,Geist der Zeit“ Ausstel-
lung Arbeiten ausgewahit hatte. Beide waren
sowohl als bildende Kinstler wie als Literaten
der ,Konkreten Poesie” bekannt. Bauermeister
zeigte bei Neufert allerdings Thomkins experi-
mentelle ,Lackskin“-Bilder (auf der Wasser-
oberflache manipulierte und abgeschopfte
farbige Lack-Haute auf Papier) und eine Buch-
arbeit von Diter Rot. Mary Bauermeister gibt
an'3, bei der ersten Ausstellung unter anderem™
auch Texte der brasilianischen ,poesia con-
creta” ausgestellt zu haben', Beispiele der
Gruppe ,noigandres*, die im Begleittext ihrer
Mappe auf Mallarmé, Pound, Joyce, Cummings
und Apollinaire als maBgebliche Vorldufer und
auf Boulez, Stockhausen, die konkrete und elek-
tronische Musik sowie auf Mondrian, Max Bill
und Josef Albers als Briider im Geiste ver-
weisen.

Wenn auch das Literarische als Komponente
eines von Bauermeister und Co. als ,Rangier-
stelle” aller Kiinste verstandenen Ausstellungs-
projekts vor allem durch Exponate vertreten war,
die den Text vor allem als visuelles Gebilde
verstanden, so entsprach auch das Werk von
Hans G. Helms der Geisteshaltung der Initia-
toren der Atelier-Veranstaltungen wie der des
europdischen Konkretismus. Helms hielt im
Unterschied zu den Verfechtern einer konkreten
Poesie nicht am isolierten (konkreten) Wort
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oder am einzelnen Buchstaben fest, sondern
schrieb eine Geschichte, die sich - ebenfalls
abweichend von den Manifesten' der ersteren -
einem Inhalt und einer daraus hervorge-
gangenen Form verschrieb. Die Entsprechungen
der verschiedenen Geisteshaltungen waren in
keiner Hinsicht plakativ, obwohl Helms fir die
New Yorker Gruppe bzw. fiir Maciunas neben
Paik ja zunachst der exponierte Mann war.
Zudem transportierte Helms Werk den politi-
schen Geist eines Schriftstellers, der sich mit
der konkreten Realitdt des Deutschland der
Nachkriegszeit konfrontierte, was dem durchaus
realpolitisch gedachten Wunsch nach Welt-
verbesserung der Atelier-Initiatoren und
teilweise auch der dort Auftretenden entsprach -
Paik beispielsweise verstand den zweiten Satz
seiner ,Hommage a John Cage*“ als ,eine
Verwarnung zu den Wirtschaft Wunder der
Deutschen, wo FleiBigkeit und Dummbheit in
Eins gebunden ist" -, nicht aber von den
Mitgliedern der New Yorker Gruppe, die gegen
die Institution des Museums polemisierten oder
allenfalls Absichtserkldrungen fiir eine Ver-
schiebung der Aufmerksamkeit des Publikums
auf aktuelle Phanomene der Welt versuchten.
So ist es auch aus diesem Blickwinkel keine
Wunder, daB der zu der Zeit einzig politisch
Denkende der Gruppe, George Maciunas -

,eine absonderliche Art von Marxist-Leni-

nist" 18-, Helms zundchst zu gewinnen suchte,
ihm dann aber 1963 zusammen mit Stock-
hausen als Vertreter der birgerlich ernsten
Kunst ansah und des ,nationalistischen
GrofBenwahns™® zieh.
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Die Fama vom Ami-Gau

Helms las bei der ersten Veranstaltung Passa-
gen aus Joyce’ ,Finnegan's Wake* und vor
allem aus seinem gerade bei DuMaont verlegten
Werk ,Fa:m’ Ahniesgwow”, das bei intellektuel-
len und dem Experiment gegeniiber aufge-
schiossenen Zeitgenossen ein ungemein grofes
Interesse hervorrief.

Wenngleich die Verfahren, die der Autor hier zur
Prasentation brachte, nicht im wirklichen Sinne
innovativ waren - dafir hatten die Joyce’schen
Romane bereits dreifig Jahre zuvor einen
Meilenstein gesetzt - so hatte er doch fir den
deutschen Sprachraum und inmitten einer
anderen gesellschaftlichen Situation ein Werk
geschaffen, das den deutschen Leser mit einer
neuartigen oder zumindest ungewohnten
Darstellung bundesrepublikanischer Realidt
konfrontierte. ,Fa:m’ Ahniesgwow" - bereits der
Titel zeigt es - entzieht sich der einfachen
Konsumtion von Sprache. Das in der alltagli-
chen verbalen Kommunikation mehr oder
weniger reibungsios funktionierende Zusam-
menspiel von Signifikat und Signifikant, das
gerade in der kiinstlerischen Auseinanderset-
zung jedoch allzuoft an seine Grenzen stdft, ist
hier provokativ aufgebrochen und verfremdet
worden. Die Beziehungen miissen nun vom
Leser neu erarbeitet werden; teils spielerisch,
teils mihsam.

Die ,Fama vom Ami-Gau" - so eine mdgliche
Deutung des Titels - prdsentiert sich dartiber
hinaus als ein Amalgam aus etwa 35 Sprachen
unterschiedlicher Sprachfamilien. Ein Amalgam
jedoch, das weniger dem Spal am Jonglieren
mit Lexik, Grammatik, Semantik und Phonetik
der jeweiligen Sprachen entspringt?, sondern
vielmehr dem Bemiihen, der Darstellung der
,spezifischen polit-6konomischen und sozialen

Befindlichkeit der Bundesrepublik” der funfzige
Jahre dsthetisch Rechnung zu tragen?'.

Helms hatte mit der Arbeit an diesem Werk
bereits 1951 begonnen. Zundchst unter dem
Titel ,Ein kleines biBchen Liebe nur, ein
Stiickchen warmer Haut* und in Anlehnung an
Erzdhlweisen von Henry Miller und Francis
Scott Fitzgerald zielte die politische Komponen
te in ,Fa:m’ Ahniesgwow" auf die Darstellung
eines von verschiedensprachigen Fltichtlings-
strdmen durchzogenen Deutschlands, das
bereits 1948/49 wahrend der Nirnberger
Prozesse signalisiert hatte, daB eine wirkliche
Abrechnung mit der braunen Vergangenheit
nicht stattfinden werde. Stattdessen tiber-
schwemmte amerikanisches Denken alle
wichtigen Bereiche gesellschaftlichen Lebens ir
der Bundesrepublik - eine Flut, die mitunter tief
in die Sprachstrukturen hineinreicht und die au
dem Helms'schen Werk mit eigener Sprache
wieder hervortritt. Die ausgebliebene angemes-
sene Verurteilung der Wirtschaftsmachtigen
des Dritten Reiches und die absehbare Re-
Konsolidierung der deutschen Wirtschaft mit
oftmals den gleichen Kréften, die 15 Jahre zuvo
dkonomisch den Weg zum Zweiten Weltkrieg
bereitet hatten, war Helms unter anderem Grunc
genug, von einem ,Fortleben des Faschismus
ohne den alten politischen Fiihrern*? zu
sprechen: ,Fa:m’ Ahniesgwow" versteht sich
als ein Stick antifaschistische Literatur.
Deutschland - ,der Ahnengau...”

Die kompositorische und sprachliche Um-
setzung des Werkes findet ihre Wurzeln einer-
seits in Helms’ Kenntnis der meisten in Europa
gesprochenen Sprachen als auch in einem von
ihm absolvierten Studium der vergleichenden
Sprachwissenschaft, wodurch Elemente aufer-
europdischer Sprachen nun zusétzlich in das
Werk einfloen. Bedeutungsvoll war dar(iber



hinaus die theoretische Auseinandersetzung mit
Edem Werk des amerikanischen Komponisten
ECharles Ives, von dem Helms ,konzeptionel|
gauBerordentllch viel gelernt™ hatte. Die hierbei
Eemachten Erfahrungen aus der Welt der Tone

nd Kldnge fanden spéter ihren Niederschlag in
E-Ielms literarischen Kompositionen. Dazu

gehdren beispielsweise Kenntnisse zum melo-
dischen Rhythmus- und Intervallverhéltnis, zum
Komponieren mit Unschérferelation, als auch
das Wissen um die Freiheit des Interpreten.
Weitere Einfliisse und Anregungen mégen aus
dem Kreis um Herbert Eimert am Kolner Studio
fir elektronische Musik herriihren, wo Helms,
1957 aus Schweden kommend, mit Gottfried
Michael Koenig, John Cage, Karlheinz Stock-
hausen, aber auch mit Heinz-Klaus Metzger
usammentraf. Mit den Vertretern der ,Kon-
kreten Poesie” verband ihn das Miftrauen
jegeniiber einer Sprache, die aufgrund der
dglichen Informationsflut der Medien immer
mehr eine Scheinwelt wiederzugeben schien
Ind damit an den tatsdchlichen Verhaltnissen
vorbeisprach®,

Konkretismus*®

)tto Piene wird 1964 in einem zuerst in London
rscheinenden Artikel® (iber die ,Zero“-Bewe-
ung eine ,idealistische” Richtung des ,Zero®,
u der er Mack, Uecker und sich selbst rechnet,
on einer realistischen Richtung unterscheiden,
u der er den ,Neuen Realismus (Nouveau
galisme) des Yves Klein, von Tingely, Arman
nd Spoerri“ zahlt. Arman und Spoerri, als
ertreter dieser Bewegung, die sich unmittelbar
orher in Frankreich als Gruppe manifestiert
atte, wurden ebenfalls zu Neuferts ,Zeitgeist"-
usstellung eingeladen. Yon Arman konnte man
ine kleine Akkumulation mit Gliihbirnen sehen,

Daniel Spoerri zeigte parallel zu seiner Ausstel-
lung in der Galerie Haro Lauhus, die seit Mai
des Jahres am Buttermarkt existierte, seinen
,Koffer* mit Arbeiten der franzosischen
Gruppenmitglieder. Spoerri hatte zusammen mit
Willy Adam in der zweiten Halfte der 50er Jahre
als Herausgeber der in Darmstadt erscheinen-
den Zeitschrift ,material” gezeichnet, ,material*
wie es im Untertitel hieB , zur Erhaltung der
konkreten Poesie und der Ideogrammatik .
Spéter auch dem weiteren Kreis von Fluxus
zugerechnet, war Spoerri gerade mit seinen
,Fallenbildern* bekannt geworden, optische
Lektionen (ber die Prézision des Zufalls, die
seine Haltung illustrierten, wie er 1960 formu-
lierte, daB er ,auf individuelle schopferische
Leistung keinen Wert lege“2.

Weit entfernt davon, programmatische Ausstel-
lungen einer Konkreten Kunst zu veranstalten -
es sei ihr nicht auf die einzelne Richtung
angekommen, wichtig sei ihr mehr der Blu-
menstrauB, die ,Knolle" der verschiedenen
Kiinste gewesen, erinnert sich Mary Bauer-
meister?’-, hatte Bauermeister von diesen
Kinstlern andererseits auch nie und nimmer ein
Bekenntnis zu einer iibergreifenden Bewegung
unter dem Namen ,Konkrete Kunst* erhalten.
Daf Bauermeister neben der Neuesten Musik
auch die europdische Avantgarde der bildenden
Kunst in ihrem Atelier ins Licht und zur Diskus-
sion stellte, ist insofern ein Gliicksfall. Das 148t
nicht nur den Hintergrund aufscheinen, vor dem
die Malerin Mary Bauermeister ihre Konzerte
der Offentlichkeit und ihren Kollegen anbot,
sondern vermittelt dariiberhinaus Situation und
Entwicklungsstand in der Kunst Europas, auf die
die Musikpraxis und Asthetik von John Cage
traf.

Die im Kolner Atelier dargebotenen ,Konzerte®
und die parallel dazu ausgestellten Bildkiinste
demonstrierten die gleichen adsthetischen
Prinzipien und kiinstlerischen Praktiken. Cage
traf in Bauermeisters Atelier auf Familienmit-
glieder. Deren Grundsdtze, die alle mit Namen
von Kinstlern verbunden sind, die bei Bauer-
meister ausstellten, stehen in der Tradition des
guropdischen Konkretismus - selbst John Cages
L»otilte®, unter dem EinfluB des Zen-Buddhismus
entwickelt, und als Zeitraum zwischen zwei
Klangen gedacht, traf mit der ,Leere” von Yves
Klein auf ein europdisches Pendant, das sich
dem Geist der Rosenkreuzer verdankte; als pure
Leere wurde sie mit dem ,Zero” des Anfangs
identifiziert, ganz wie das ,Schweigen” der
unbedruckten Fldche in der ,Konkreten Poesie”,
verwandt auch mit dem ,Nichts" des Verdek-
kens, des Aufgebens und der Entleerung? in
Arnulf Rainers ,Ubermalungen®, bei Bauer-
meister 1960 ausgestellt, verwandt auch

mit dem 1963 von Paik definierten ,Nichts®,
dem unmittelbaren Sosein, jenseits aller
Gegensatze?®.

Die Geisteshaltung der europdischen ,Konkre-
ten Kunst® in ihren Grundsétzen:

- Verwendung von Bildelementen, die nichts
anderes konnotieren als sich selbst;

- Verzicht auf individuelle schopferische
Leistung, d.h. Anti-Individualismus bzw.
Uberwindung der subjektiven Geste;

- der interpretierende Betrachter ist frei - das
war beispielsweise der Leitgedanken Daniel
Spoerris bei der Herausgabe seiner ,edition
mat“ 1959, daB alle Scheiben, Bilder, Texte
und Reliefs vom Betrachter ,nach eigenem
Gutdinken"® veranderbar sind; er 148t be-
ziiglich dieses Prinzips bei den von ihm aus-
gewdhlten Multiples der konkreten und kine-
tischen Kunst, der Op-Art und der ,Zero"-
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Gruppe John Cages spiritus rector, Marcel
Duchamp auftreten mit seinem Diktum, der
schopferische Prozess sei nicht alleine durch
den Kiinstler, sondern erst mit der Beteiligung
des Betrachters vollstdndig®;

- der Sinn des Kunstwerks, wenn der Betrachter
frei ist und der Interpret machen kann was er
will*2, liegt im Entwurf, in der Idee®;

- gefordert ist der (unvermittelte) Realismus,
und zwar im Sinne einer ,Aneignung” der
konkreten, banalen, alltdglichen Realitét;

- Berechnung bzw. Konstruktion und Zufall sind
gleichwertig.

Als George Maciunas 1962 in der Wuppertaler
Galerie Parnass einen Vortrag hélt iber die
neueste kiinstlerische Entwicklung in New York
mit dem Titel ,Neo-Dada in den Vereinigten
Staaten“3, macht er darin nichts anderes, als
den Zuhorern eine Auflistung der Grundsétze
der amerikanischen ,Konkretisten” an die Hand
zu geben - mit ,Konkretisten" waren John Cage
und die von ihm beeinflufiten New Yorker
Fluxus-Leute gemeint®. Diese von ihm aufge-
fiihrten Grundsatze und Bedingungen des
amerikanischen ,Konkretismus*” sind identisch
mit denen der oben aufgeftihrten, sich in
Bauermeisters Atelier darstellenden europdi-
schen ,Konkreten®. Laut Maciunas sind die
Grundsatze der amerikanischen ,Konkretisten®
die folgenden: konkrete Realitdt versus kinstli-
che Abstraktion und lllusionismus; der konkrete
Klang ist der, der nichts anderes anzeigt als
seine materielle Wirklichkeit; die Komposition
soll nichts festlegen, eine Festlegung wider-
spricht der Unbestimmtheit, die Komposition
soll nur Rahmen sein, innerhalb dessen Zufdlle
passieren kdnnen, vollig unabhdngig vom
Kinstler und Gestalter; ein Werk ist dann
konkret, wenn sein Konzept erlaubt, das sich die
Form unabhéngig vom Konzept bilden kann.
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Der Zug der (internationalen) ,Konkretisten*
startete nicht von Koln aus. Mary Bauermeister
siedelte im Oktober 1962 fiir einige Zeit nach
New York iiber; vorher hatten Vorbereitungen
fiir ihre groBe Einzelausstellung im Stedelijk
Museum in Amsterdam ihr keine Moglichkeiten
fir weitere Atelier-Veranstaltungen gegeben.
Maciunas setzte im Juni 1962 in der Wupperta-
ler Galerie Parnass die Offentlichkeit von seiner
,neuen Kunst-Zeitschrift FLUXUS" in Kenntnis
und stellte mit dem Titel seines dort gehaltenen
Vortrags ,Neo-dada in den Verginigten
Staaten**® die schon wenig spater von ihm
selbst sogenannte Fluxus-Bewegung als eine
Entwicklung des europdischen Dada vor - eine
Ableitung, die dann eine Woche spéter Jean
Pierre Wilhelm festigte mit einer von ihm in den
Kammerspielen Diisseldorf organisierten
Veranstaltung, die er ,NEO-DADA in der Musik"
nannte; es wurden Stiicke aufgefiihrt u.a. von
Nam June Paik, Sylvano Bussotti, Dick Higgins,
Toshi Ichiyanagi, Jackson Mac Low, George

Maciunas, Benjamin Patterson, Dieter Schnebel,

La Monte Young.

1) Tomas Schmit am 15.12.1968 in einem ,Manifest"
gegen Wolf Vostells Fluxuspamphlet vom 10.12.1968,
zitiert nach Katalog: Happening und Fluxus, KéInischer
Kunstverein, Kaln 1970.

?) Undatierter Brief von George Maciunas an Mary
Bauermeister, HASIK, Best. 1441, Nr. 25.

%) AN ANTHOLOGY, ed. La Monte Young & Jackson Mac
Low, lay-outer George Maciunas, New York 1963
(erschienen 1964).
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7y Nach Dick Higgins: in einem Minensuchboot um die
Welt oder Einige Bemerkungen zu Fluxus, zitiert nach
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hatte Schrift zu sein”, Mary Bauermeister in einem
Gesprach am 29.10.1991.

%) Nach den miindlichen Mitteilungen von Mary
Bauermeister in einem Gesprach am 16.7.1992.

1) Nach den miindlichen Mitteilungen von Mary
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