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George Maciunas Fluxus typografisches Blatt 1966 O�setdruck auf Glanzpapier 25,5 x 28,8 cm

Umschlag innen: Erró Grimace (Film 1967) 1962-1967 Edition: Claude Givaudan, Paris Fotolithografie 94,9 x 63,3 cm

Ben Vautier Keine Kunst, Pas d‘Art, No Art 1961 Schwarzer O�setdruck auf weißer Papiertüte 34 x 44,9 cm



Giuseppe Chiari TUTTE LE OPERE SONO OPERE 1972 O�set Poster 64 x 87,5 cm
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Ben Vautier BEN EXPOSE PARTOUT 1970 O�set Poster 57 x 40 cm
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FLUXUS: Kunst = Leben

Was ist Fluxus? „Wenn du es definieren kannst, ist es kein Fluxus.“ Mit diesem Ausspruch verwies der 
Fluxus-Dichter Emmett Williams (1925-2007) bereits auf die Schwierigkeit das Phänomen Fluxus zu 
fassen. Dessen Akteur*innen ließen in ihre Arbeiten und Konzepte stets Humor mit einfließen. Als Logo 
entwickelte sich das Haupt des aztekischen Sonnengottes Tonatiuh – mit herausgestreckter Zunge.

George Maciunas, Begründer und Hauptorganisator von Fluxus, hatte den Begri� 1960 als Titel für 
ein geplantes Kunstmagazin konzipiert. Neben der lateinischen Bedeutung des Wortes (fließend/
vergänglich) faszinierte ihn besonders die eigenartige Definition des Begri�es flux aus dem Bereich 
der Medizin: „fließende oder flüssige Entleerung der Gedärme oder anderer Organe.“

In seinem Fluxus-Manifest, das Maciunas 1963 beim FESTUM FLUXORUM. FLUXUS in Düsseldorf vor-
stellte, forderte er die „Trennung von Kunst und Leben“ aufzuheben. Er postulierte eine Antikunst, die 
sich gegen den überhöhten Status des Künstlers und des Kunst-Objekts als funktionslose Ware richtet. 

Die Ziele von Fluxus sollten sozialer und nicht ästhetischer Natur sein. Dabei orientierte er sich an 
den Ideen der LEF Gruppe (1922-1929), einem Zusammenschluss linksorientierter, avantgardistischer 
Künstler Russlands, die nach der Oktoberrevolution im Zuge einer neuen proletarischen Kunst die 
Gleichung Leben = Kunst = Arbeit propagierten.

In aller Welt etablierten Konzerte, Festivals, Publikationen und Artefakte den Begri� Fluxus. Die 
Experimente des Komponisten John Cage (1912-1992) mit Klang- und Zufallsoperationen fanden 
ebenso Widerhall in dieser Gemeinscha� junger Künstler*innen wie Marcel Duchamps (1887-1968) 
Readymades. Künstlerische Arbeiten, die den erhabenen Status des Kunstwerks bewusst verfehlten, 
standen exemplarisch für die angestrebte Versöhnung von Kunst und Gesellscha�. Insbesondere im 
kleinen Format zeigt sich Fluxus dabei von seiner poetischen und subversiven Seite.   LCB

George Maciunas The 83rd Fluxus Concert: Fluxorchestra at Carnegie Recital Hall (25. September 1965) 1965 O�set Poster 43 x 30 cm
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George Maciunas Fluxfest Presents: 12! Big Names! 1975 O�setdruck auf braunem Papier  28 x 21,5 cm

George Maciunas & George Brecht Fluxus Vacuum TRapEzoid. Fluxus No. 5, March, 1965 1965 Fluxus Zeitung 
O�setdruck auf braunem Papier 56 x 43,3 cm 
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Mr. Fluxus: George Maciunas

George Maciunas (Geburtsname Jurgis Mačiūnas) wurde am 8.11.1931 in Kaunas, Litauen geboren.  
Auf der Flucht vor der Sowjetarmee und einem kurzen Zwischenaufenthalt in Deutschland emigrierte 
er mit seiner Familie 1948 in die USA. In New York und Pittsburgh studierte Maciunas in den Jahren 
1949 bis 1960 Bildende Kunst, Grafik, Architektur, Musikwissenscha�en und Kunstgeschichte.

Von 1959 bis 1960 besuchte er die Kompositionsklasse von Richard Maxfield an der New School of 
Social Research in New York, wo er viele der späteren Fluxus-Künstler*innen traf, darunter La Monte 
Young, George Brecht, Yoko Ono, Dick Higgins und Allan Kaprow.

1961 gründete er zusammen mit seinem Freund, dem litauischen Galeristen Almus Salcius, die AG 
GALLERY. Die dort und in Yoko Onos Chambers Street Lo� von März bis Juli organisierten Literatur-, 
Musik-, Filmveranstaltungen und Kunstausstellungen markierten einen zentralen Ausgangspunkt für 
die in den Folgejahren entstehenden Konzerte, Aktionen und Events.

Fluxus-Festivals in Europa 

Das ambitionierte Veranstaltungs- und Ausstellungsprogramm der Galerie versuchte Maciunas durch 
den Import von Feinkost sowie den Handel mit seltenen Musikinstrumenten zu finanzieren, doch 
aufgrund des geringen Zulaufs musste diese bereits im Sommer wieder geschlossen werden. 1961 
nahm er einen Job als ziviler Grafikdesigner auf einer US-Lu�wa�enbasis in Wiesbaden an.

Dort kam er in Kontakt mit der rheinischen und Berliner Szene experimenteller Kunst und Musik.  
Er lernte den Dichter Emmett Williams, die Künstler Wolf Vostell und Joseph Beuys, den Komponisten 
Karlheinz Stockhausen sowie dessen Schüler Nam June Paik kennen.

Im September 1962 fand in Wiesbaden das von ihm organisierte Festival FLUXUS. Internationale 
Festspiele Neuester Musik statt. Maciunas‘ Interpretation von Philip Corner‘s Piano Activities, bei der 
ein Konzertflügel mit Hilfe von Williams und anderen komplett zerstört wurde, verursachte große 
Aufregung und machte Fluxus in Deutschland bekannt. Diesem ersten mehrtägigen Festival folgten 
zahlreiche weitere Konzerte in Kopenhagen, Paris, Düsseldorf und Amsterdam.

Das ein Jahr darauf folgende FESTUM FLUXORUM FLUXUS. Musik und Antimusik. Das Instrumentale 
Theater an der Staatlichen Kunstakademie Düsseldorf deutete im Untertitel bereits an, dass es um 
mehr als Musik ging. Der französische Künstler Ben Vautier organisierte als Fluxus-Botscha�er für 
Frankreich im Sommer 1963 in Nizza das Fluxus Festival of Total Art.   LCB

George Maciunas Perpetual Fluxus Festival 1964 O�set Poster 44,2 x 41 cm
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Robert Filliou L’Immortelle Mort du Monde The Deathless Dying of the World 1967 Poster Schwarzer O�setdruck, 
handkoloriert mit Filzsti�en Herausgegeben von Something Else Press Redaktion Robert Filliou 72,5 x 55,8 cm
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George Maciunas

Artist’s Benefit for Judson Church

1975 Flyer zur Ausstellung und zum Verkauf 
der von George Maciunas gespendeten Werke 
im Judson Memorial Church-Garden Room, New 
York Schwarzer O�setdruck auf blauem Papier 
27,9 x 21,5 cm

Fluxharpsichord

1975 Werbeflyer für Veranstaltungen in der
80 Wooster Str., New York Schwarzer O�set-
druck auf blauem Papier 28 x 21,5 cm George Maciunas  Fluxsonata by Nam June Paik (performed March 17, 1973) 1973 O�set Poster 27,9 x 21,6 cm
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George Maciunas

Flux Game Fest 1973 O�set-Lithographie 20,9 x 27,3 cm 

Flux Vehicle Day 1973 O�set-Lithographie 28,3 x 21,9 cm



Mieko Shiomi
(*1938 Okayama, Japan)
Spatial Poem No. 2, Direction Event (1965), A FluxAtlas, 1966
Schwarzer O�setdruck auf weißem Papier 
36,6 x 82,3 cm
Spatial Poem No. 2 ist Bestandteil der Editionen
Spatial Poems No. 1, 2 und 3.
Herausgegeben von Fluxus Editions, New York
Design: Mieko Shiomi & George Maciunas

Ab 1965 führte Mieko Shiomi eine Reihe von Veranstaltungen durch, die sie ‚Spatial Poems‘ nannte. 
Jede begann mit einer Einladung an eine große Anzahl von Freunden und Kollegen, auf eine einfache 
Anweisung zu antworten, die o� die Form eines intimen Aktionsgedichtes hatte, das jeder ausführen 
konnte. Die gesammelten Antworten, die sie per Post erhielt, geben einen Einblick in das breite 
Netzwerk von Künstlern, die durch Fluxus-Aktivitäten weltweit verbunden waren. Diese Einträge 
spiegeln die Art und den Umfang der Antworten auf die Raumgedichte und die geografische Verteilung 
ihrer Autoren wider. In mehreren Fällen verö�entlichte Mieko Shiomi Karten, die die Standorte der 
Befragten aufzeichneten – eine passende Visualisierung für ein Projekt, das sie als ein globales Ereignis 
au�asste.   LCB
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George Maciunas Poster zu Yoko 
Ono‘s Ausstellung This Is Not Here 

1971 Everson Museum, Syracuse, 
New York Schwarzer O�setdruck 
auf weißem Papier 48,5 x 63,5 cm
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George Maciunas Ausstellungskatalog und Ausstellungsankündigung zu Yoko Ono‘s Ausstellung 
This Is Not Here 1971 Everson Museum, Syracuse, New York Schwarzer O�setdruck 16 x 11,9 cm
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Peter Moore Fluxfest Presentation of John Lennon and Yoko Ono + … at 80 Wooster St. New York, 1970 Ankündigung 
Schwarzer O�setdruck auf grünem Papier 51,5 x 15,2 cm

George Maciunas & Peter Moore JOHN YOKO & FLUX, No. 9 1970 Fluxus Zeitschri� Fluxus Newspaper  
Schwarzer O�setdruck auf weißem Papier 55,2 x 43,5 cm Fotografie: Peter Moore
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George Maciunas  

Maske 1970 O�set-Lithografie auf leichtem Karton 28 x 21,5 cm

John Lennon-Maske 1970 Masken für die Teilnehmer eines Fluxus-Events O�set-Lithografie auf leichtem Karton 28 x 21,5 cm
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George Maciunas Fluxus Newspaper No. 7 ‘Fluxus 3 newspaper eVenTs…’ 1966 Schwarzer O�setdruck auf rotem Papier 56 x 43,3 cm
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Fluxus | Intermedia

Fluxus war die erste internationale Kunstbewegung der Moderne, die sich Anfang der 1960er-Jahre in 
den USA, Europa und Japan formierte. Die Initiative bildender Künstler*innen und Musiker*innen brach 
radikal mit geläufigen Vorstellungen von Kunst und veränderte grundlegend die Grenzen zwischen 
Kunst und Alltag. Das für Fluxus zentrale Element, welches das weltweit agierende Netzwerk von 
Akteur*innen verschiedener Nationen und Generationen verband, beschrieb dessen Begründer und 
Organisator George Maciunas (1931-1978) wie folgt: „[Fluxus is] a way of doing things, very informal, 
sort of like a joke group. You know if you ask people like George Brecht, ‘Are you Fluxus?’ then he will 
just laugh at you. Its [sic] more like Zen than Dada in that sense.“1

Insbesondere als Aktionskunst wurde Fluxus maßgeblich durch die musikalischen Konzepte John Cages 
(1912-1992) und dessen vom Zen-Buddhismus inspirierte, meditative Haltung gegenüber Zeitabläufen 
beeinflusst. In Happenings, die Anfang der 1960er Jahre in New York stattfanden und das Publikum 
aktiv mit einbezogen, wurden die Grenzen zwischen Kunst und alltäglichem Leben aufgelöst. Ziel war 
es, das Publikum für die eigene Wahrnehmung zu sensibilisieren und eine neue Wirklichkeitserfahrung 
zu ermöglichen.2

Eine weitreichende Bedeutung für die Beschreibung und Wahrnehmung des Phänomens Fluxus kommt 
den theoretischen Ausführungen des Fluxus-Künstlers, Autors und Verlegers Dick Higgins (1938-
1998) zu. Higgins führte 1966 den Begri� Intermedia als gemeinsames definierendes Merkmal für 
Arbeiten aus dem Umfeld von Fluxus ein.3 Diese bewegten sich im Grenzbereich der Gattungen Musik, 
bildende Kunst, Literatur und Theater und nutzten unterschiedliche Medien. Im Gegensatz zum Begri� 
Multimedia liegt der Schwerpunkt bei Intermedia auf einer Verschmelzung verschiedener Medien zu 
neuen Formen.4 Die Vielfältigkeit der künstlerischen Ausdrucksformen brachte skurrile Performances, 
humorvolle Objekte und spielerische Events hervor.

Charakteristisch für die Aktionen der Fluxus-Künstler*innen war die Idee der Simultanität in Form einer 
Aneinanderreihung kurzer, prägnanter Stücke unter Verwendung von Video, Musik, Licht, Geräuschen, 
Bewegungen, Handlungen und Materialien. 5 Kurze Events wurden zu einem Programm zusammen-
gestellt, wodurch die Fluxus-Konzerte entstanden. Die Handlungsanweisungen für die Akteure waren 
in einer vereinfachten, verbal präzisierten Formensprache gehalten und wurden auf sogenannten 
Event-Cards notiert, wobei für den Ausführenden ein großer Interpretationsspielraum entstand. Die 
Stücke sollten möglichst nicht von den Autoren selbst, sondern von Kollegen aufgeführt werden; ein 
antiautoritäres Verhältnis von Interpret und Autor war erwünscht. Um die größtmögliche Einheit von 
Leben und Kunst zu erreichen, wurden Fluxus-Events weder geprobt noch inszeniert. Die Authentizität 
der Handlungen stand im Vordergrund. Alltägliche Handlungen, Gesten und Töne wurden Bestandteil 
der künstlerischen Aktionen. Sie befreiten den Betrachter aus seiner passiven Rolle und animierten ihn 
dazu sich dem eigenen Denken, Schreiben, Sprechen, Handeln und Leben bewusst zu werden.

1  Zitat von George Maciunas, in: Smith, Owen F.: Fluxus: The History of an Attitude, San Diego State University Press 1998, S. 226.
2 Vgl. Higgins, Hannah: Fluxus Experience, University of California Press 2002, S. 83.
3  Vgl. Higgins, Dick: “Intermedia.“ Something Else Newsletter, vol. 1, no. 1, 1966, in: Packer, Randall/Jordan, Ken (Hrsg.): Multi-

media. From Wagner to Virtual Reality, New York 2002, S. 1-6.
4  Vgl. Friedman, Ken: Intermedia: Four histories, three directions, two futures, in: Breder, Hans/Busse, Klaus-Peter (Hrsg.): Inter-

media: Enacting the liminal, Intermedia-Studien, Bd. 1, Dortmund 2005, S. 51-62, hier S. 53.
5 Zum folgenden Abschnitt vgl. auch Higgins, Hannah, a. a. O., S. 2-11.Ben Vautier TOTAL ART MATCH-BOX 1965 Streichholzschachtel mit Streichhölzern und Etikett in schwarzem O�setdruck 5,3 x 3,7 x 1,2 cm
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Fluxus und Film 

Von Beginn an spielte das Medium Film, sowohl als spielerisch eingesetztes Element als auch zur 
Dokumentation von Aktionen, eine bedeutende Rolle im Umfeld von Fluxus. Ab 1964 kreierte 
Maciunas eine Kompilation von 41 FLUXFILMS verschiedener Künstler*innen, die auf Fluxus-Festivals 
gezeigt wurden und jeweils zwischen 10 Sekunden und 10 Minuten lang waren. Die versammelten 
Filme ähnelten einander in ästhetischer und konzeptioneller Hinsicht. Alltägliche Umgebungen und 
Bewegungen wurden auf humorvolle und für jeden zugängliche Weise in Szene gesetzt. Dabei zeigten 
die Filme, was ihr jeweiliger Titel bereits ankündigte und ironisierten das Medium Film als solches.10

Für das Verständnis des Experimentalfilms war der Einfluss von Fluxus von entscheidender 
Bedeutung.11 Fluxus beeinflusste den zeitgenössischen Avantgarde- und Experimentalfilm nicht 
nur durch die FLUXFILMS, sondern insbesondere durch Maciunas’ Freundscha� zu Jonas Mekas 
(1922-2019). Mekas, ein herausragender Filmemacher, Musiker und Dichter, der während des Zweiten 
Weltkriegs inha�iert worden war und acht Monate in einem Zwangsarbeiterlager in Deutschland 
verbracht hatte, kam im Spätherbst 1949 nach New York.12 Dort gründete er die Zeitschri� Film Culture 
(1954–1996) und die Film-makers’ Cooperative (1962), eine unabhängige und nichtkommerzielle 
Organisation von Filmemachern, die sich der Verbreitung der alternativen Filmkultur verschrieb. 
Deren Veranstaltungsreihe Film-Makers’ Cinematheque (1964-1970) zeigte an wechselnden Orten 
Experimentalfilme amerikanischer und europäischer Filmemacher. 1970 ging aus ihr das ebenfalls 
von Mekas gegründete Projekt Anthology Film Archives hervor, das die weltgrößte Sammlung von 
Avantgarde-Filmkunst beherbergt.13

Seit 1951 verband ihn eine enge Freundscha� mit Maciunas14, der als Programmgestalter, Designer 
und Vermieter lange Zeit mit den Aktivitäten und Publikationen im Umfeld des New American 
Cinema verbunden war. Der Sitz der Film-Makers‘ Cinematheque im Erdgeschoss des Fluxhouse in der 
Wooster Street 80, wo Maciunas wohnte und ab 1966 Künstlerwohnungen auf Genossenscha�sbasis 
einrichtete, wurde zu einem Tre�punkt für Künstler*innen, Filmemacher*innen, Autor*innen und 
Regisseur*innen.15    

Laura Caroline Bösl

10   Zum folgenden Abschnitt vgl. auch Higgins, Hannah, a. a. O., S. 2-11.  
11  Zitat von George Maciunas, in: Smith, Owen F.: Fluxus: The History of an Attitude, San Diego State University Press 1998, S. 226.
12  Vgl. Higgins, Hannah: Fluxus Experience, University of California Press 2002, S. 83.
13  Vgl. Higgins, Dick: “Intermedia.“ Something Else Newsletter, vol. 1, no. 1, 1966, in: Packer, Randall/Jordan, Ken (Hrsg.): Multimedia. 

From Wagner to Virtual Reality, New York 2002, S. 1-6.
14  Vgl. Friedman, Ken: Intermedia: Four histories, three directions, two futures, in: Breder, Hans/Busse, Klaus-Peter (Hrsg.): Intermedia: 

Enacting the liminal, Intermedia-Studien, Bd. 1, Dortmund 2005, S. 51-62, hier S. 53.
15  Zum folgenden Abschnitt vgl. auch Higgins, Hannah, a. a. O., S. 2-11.

Fluxus-Editionen

Der intermediale Ansatz einte die Arbeiten der Fluxus-Künstler*innen und implizierte zugleich, dass 
Text auf zwei Ebenen funktionierte: Als poetischer Text und grafisches Element. Bereits innerhalb der 
künstlerischen und literarischen Dada-Bewegung, die während des Ersten Weltkriegs 1916 in Zürich 
entstanden war, fand sich das Konzept von Text als grafischer Idee, das in den folgenden Jahrzehnten vor 
allem im Bereich des Posterdesigns einflussreich blieb.6 Ähnlich der Dadaisten, welche die Grenzen der 
Poesie erkundeten indem sie mit Doppelbedeutungen von Wörtern spielten und die visuellen Qualitäten 
des Textes nutzten, arbeitete Fluxus an einer Auflösung eben jener Grenzen, an denen verschiedene 
Medien sich überschnitten. 

Insbesondere im kleinen Format zeigt sich Fluxus dabei von seiner poetischen und subversiven 
Seite. In den grafischen Arbeiten wird Typografie als künstlerisches Ereignis seit den 1960er Jahren 
sichtbar: Die Textelemente besitzen einen individuellen Bildcharakter, welcher in der Gestaltung von 
Programmhe�en, Plakaten, Postkarten und Briefen Ausdruck findet. Mit ihrem stilisierten Design, 
das sich durch Witz, Spielerei, reduzierte Mittel und Formate auszeichnet, vermitteln sie nicht nur 
visuell einen Eindruck der vielfältigen Aktivitäten im Umfeld von Fluxus, sondern spiegeln Maciunas’ 
gesellscha�s-politische Ambitionen wider, die er Zeit seines Lebens auf Kunst- und Lebenswelt zu 
übertragen suchte. 
Bereits ab den späten 1950er Jahren arbeitete Maciunas als Grafiker und hatte sich in seiner Wohnung 
eine Werkstatt eingerichtet. 1961 begann er, die Produkte für Fluxus selbst zu gestalten.7 Ausgehend 
von der Visitenkarte sollte jegliches Design so kostengünstig wie möglich umgesetzt werden. 
Die Grundschri�en bezog er aus einer IBM-Composer-Schreibmaschine, einer Executive mit dem 
Typencode 065.8 1962 gründete er die Fluxus Editions, ein ambitioniertes Verlagsprogramm mit dem 
Ziel erschwingliche, mehrteilige Publikationen und Multiples herzustellen, die revolutionäre Kunst 
in den Alltag bringen und die experimentellen Ideen der Gruppe auf internationaler Ebene bekannt 
machen sollten. Zahlreiche Fluxus-Editionen wurden produziert, darunter Sammelanthologien oder 
Jahrbücher und Werke einzelner Künstler*innen, die für den Versand o� originell konstruiert wurden. 
Die Ausgaben spiegeln einen interdisziplinären und spielerischen Ansatz wider und enthalten 
Fotografien, Unterrichtspartituren, Performance-Scores, Filmschleifen, Audioaufnahmen, Fundstücke, 
Spiele, Puzzles und Dokumentationen aus dem umfangreichen Programm der Fluxus-Festivals. 

Für die Fluxus Editions holte Maciunas bei den Künstler*innen Konzepte ein. Im Anschluss gestaltete er 
die Produkte o�mals selbst und vereinheitlichte so ihr Erscheinungsbild. Der Fokus auf Simplizität in 
Gestaltung und Ausführung und die damit einhergehende konzeptuelle Erkundung von Wörtern und 
Gesten, welche wesentlich für die Aktionen waren, setzte sich bei den Fluxus-Editionen fort. So stand 
– neben der kollektiven Autorscha� – die Spannung zwischen Material und Konzept im Vordergrund. 
In Grafik und Text schlagen viele Fluxus-Editionen Aktionen oder Ideen vor und sollten aktiv benutzt 
werden. Die Produktion war inkonsistent und nur wenige verkau�en sich zu dieser Zeit; die Objekte, 
welche meist in kleinen Schachteln oder Boxen untergebracht waren, zirkulierten jedoch in den 1960er 
und 1970er Jahren unter den Künstler*innen und katalysierten den Diskurs über experimentelle 
Praktiken.9

6  Zitat von George Maciunas, in: Smith, Owen F.: Fluxus: The History of an Attitude, San Diego State University Press 1998, S. 226.
7  Vgl. Higgins, Hannah: Fluxus Experience, University of California Press 2002, S. 83.
8  Vgl. Higgins, Dick: “Intermedia.“ Something Else Newsletter, vol. 1, no. 1, 1966, in: Packer, Randall/Jordan, Ken (Hrsg.): Multimedia. 

From Wagner to Virtual Reality, New York 2002, S. 1-6.
9  Vgl. Friedman, Ken: Intermedia: Four histories, three directions, two futures, in: Breder, Hans/Busse, Klaus-Peter (Hrsg.): Intermedia: 

Enacting the liminal, Intermedia-Studien, Bd. 1, Dortmund 2005, S. 51-62, hier S. 53.
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George Brecht Cloud Scissors (Anweisungen für ein Event) 1964 O�setdruck Briefumschlag 9,5 x 11,2 cm mit 6 Karten 
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Geo�rey Hendricks
Sky Post Card #1/ 2 / 3 / 5 / 6 / 9 
nicht datiert 
O�setdruck je 9 x 14 cm
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George Maciunas Hi-Red Center Fluxclinic 1966 Schwarzer O�setdruck auf weißem Karton 19,5 x 25,7 cm (Vorder- und Rückseite)

George Maciunas Fluxenvelope paper events 1967 Bedruck-
ter, leerer Briefumschlag für 5 Fluxus-Arbeiten Bestandteil 
von Fluxenvelope paper events (1967) 14,2 x 7,9 cm

Eric Andersen Anweisungen für Opus 50 1965 O�setdruck 
auf Karton, 2 Karten 8,1 x 10,7 cm

La Monte Young Composition 1960 #9 1960 Schwarzer 
O�setdruck auf weißem Briefumschlag, fehlende beigefügte 
Karte mit Partitur Bearbeitet von La Monte Young & Jackson 
Mac Low Design: George Maciunas 9,3 x 16,4 cm
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Fredric Lieberman Divertevents One 1965 Schwarzer O�setdruck auf weißem Karton, 9 Karten Bestandteil von FLUXYEARBOX 2 je 7,8 x 11 cm
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George Maciunas Hi-Red Center 1965 O�set Poster
Schwarzer Druck auf graugrünem Papier 56 x 43,3 cm

Das Hi-Red Center war ein kurzlebiges radikales Kunstkollektiv, das 
im Nachkriegsjapan entstand und zwischen 1963 und 1964 aktiv war. 
Es wurde in Tokio von den Künstlern Genpei Akasegawa, Natsuyuki 
Nakanishi und Jiro Takamatsu gegründet und kreierte Ereignisse und 
Events, die antikommerziell und gegen das Establishment waren. 

Inspiriert von Japans Neo-Dada-Bewegung und Fluxus benutzte die 
Gruppe die städtische Umwelt als Projektionsfläche und kreierte Inter-
ventionen, die Fragen nach der Rolle des Einzelnen in der Gesellscha� 
aufwarfen. Das Poster, eine Fluxus-Edition von 1965, zeigt eine Karte 
der Stadt Tokio, welche die Aktivitäten der Gruppe dokumentiert.   LCB
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George Maciunas Name cards 1964 Schwarzer O�setdruck auf Karton (S. 50-52, 54-55) je ca. 5 x 5 cm
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George Brecht No Smoking c. 1973 schwarzer O�setdruck auf weißem Papier 42,5 x 42,5 cm
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George Maciunas 20 Flux Films at Anthology Film Archives 1966 Schwarzer O�setdruck auf weißem Papier 26,8 x 21,5 cm George Maciunas Poster für den Film Vali (Film-Maker’s Distribution Center) 1967 Schwarzer O�setdruck auf weißem Papier 43,2 x 31,2 cm
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George Maciunas

Film-Maker’s Cinematheque, July  
1968 O�set Poster 57,3 x 44,5 cm 

Film-Maker’s Cinematheque Gallery of Modern Art Series  
1969 O�set Poster 38,8 x 21,6 cm
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George Maciunas 

Anthology Film Archives Eintrittskarte 1970 Schwarzer O�setdruck auf weißem Karton 21,4 x 5,7 cm

Film Culture No. 45 (Andy Warhol issue) Sommer 1967 Vierteljährlich erscheinende Filmzeitschri� 
Herausgeber: Film Culture Non-Profit Corporation Chefredakteur: Jonas Mekas Design & Produktion: George Maciunas 26,6 x 20,7 cm
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George Maciunas 

Anthology Film Archives o. J. Korrekturabzug für den Umschlag einer Werbebroschüre 
Fotolithographie auf Hochglanzpapier 23 x 20,5 cm

Film Maker’s Cinematheque Calendar 1967 O�set-Lithografie 27,9 x 21,6 cm
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George Maciunas The New Voorhees Assembly Programs Douglas College Spring 1971 O�set Poster 42,5 x 55,9 cm
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George Maciunas 

Lenny Bruce at the Village Theatre, 2nd. Ave. & 6th. street 1967 Schwarzer O�setdruck auf weißem Papier 57,x 43,9 cm

New Cinema Bulletin, Vol. 1, No. 1, May 1967 O�setdruck, gefaltet 27 x 21 cm
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George Maciunas  

Lenny Bruce Film at the Village Theatre, February 17th. 1967 Farbiger O�setdruck auf weißem Papier 20,9 x 21,6 cm

Lenny Bruce at the Village Theatre 1967 O�set Poster 67,1 x 44,3 cm
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George Maciunas 

20 Flux Films 1977 O�setdruck, maschinenschri�lich erstelltes Flugblatt 27,9 x 21,6 cm

3 Years Ago No One Had Heard of a Brand New Film Scorpio Rising 1970 Schwarzer O�setdruck auf Papier 27,6 x 22,8 cm
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George Maciunas 

The Circle of the Angels of the New Cinema 1968 Schwarzer O�set auf weißem Karton Bestandteil der Cards (1967-1970) 
für die Film-Makers’ Cinemateque 6,7 x 15,6 cm

Reminiscences of a Journey Home. A film by Jonas Mekas and Going Home a film by Adolfas Mekas and Pola Chapelle  

o. J. O�set auf festem Papier 34 x 12,7 cm
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Implosions Inc.

Implosions Inc. wurde Anfang 1967 von Robert Watts und Herman Fine gegründet. Bald darauf stieß 
Maciunas dazu. Fast zwei Jahre lang war dieses Unternehmen für Maciunas so bedeutend, dass Fluxus 
die zweite Position einnahm und selbst zu einer Art Tochtergesellscha� von Implosions wurde.

Einige Produkte, die für Implosions Inc. unerlässlich wurden, wurden zunächst unter der Fluxus-
Signatur hergestellt: T-Shirts mit Slogans und bedruckten Bildern, Unterwäsche, bedruckte Schürzen 
sowie mehrere verschiedene Versionen günstiger Möbelstücke. 

Implosions Inc., mit weniger Personal als Fluxus ausgestattet und in seiner Organisationsstruktur 
weitaus hierarchischer, erweiterte einige der wichtigsten Prinzipien des Fluxus-Ethos: die 
Massenproduktion preisgünstiger Objekte, die von einer möglichst breiten Ö�entlichkeit gekau� 
werden sollten. In einem unternehmensinternen Dokument wurde direkt anerkannt, dass 
diese Prinzipien darauf abzielten, die Kunstproduktion in einen Konsumerfolg zu verwandeln. 
Dementsprechend lässt sich Implosions in seinen frühen Schritten als Erweiterung von Maciunas‘ 
propagandistischen Bestrebungen interpretieren, mit denen er Fluxus international verbreiten und 
bekannt machen wollte.   LCB

Robert Watts Crossed Nude Legs Tablecloth 1975 Siebdruck auf Vinyl 62,5 x 62,5 cm

Alle Objekte waren Bestandteil von Fluxpack 3. Diese 3. Edition nach Fluxyearbox 1und Fluxyearbox  2 wurde nie vollständig 
realisiert und es existierten nur wenige Prototypen. Herausgegeben von Flash Art Edizioni, Mailand. Vertrieben durch Multhipla 
Edizioni, Mailand. Zusammensetzung und Redaktion: George Maciunas 
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George Maciunas & Herman Fine & Robert Watts Au�lebe-Tattoos (Anleitung) 1967 Herausgeber: Implosions, Inc. 21,5 x 35,5 cm
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George Maciunas Venus de Milo Apron 1975 Siebdruck auf Vinyl, Ösen 76 x 40,5 cm George Maciunas Stomach Anatomy Apron 1975 Siebdruck auf Vinyl, Ösen 50,7 x 40,5 cm
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George Maciunas Fluxus 301, Gold Tattoos 1967 
O�set-Lithographie auf druckempfindlichem Au�leber Herausgeber: Implosions, Inc. 33,2 x 25,6 cm

Künstler unbekannt Tattoo 101 Stick-on Tattoos by Implosions, Inc. 1967  
O�set-Lithographie auf druckempfindlichem Au�leber 25 x 33 cm Künstler unbekannt Tattoo 103 Stick-on Tattoos by Implosions, Inc. 1967 O�set-Lithographie auf druckempfindlichem Au�leber 33 x 25cm
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Robert Watts Biology 704 Stick-on Tattoos by Implosions, Inc. 1967 O�set-Lithographie auf druckempfindlichem Au�leber 17,5 x 13 cm

George Maciunas Fluxwear 303 Stick-on Tattoos by Implosions, Inc. 1967 O�set-Lithographie auf druckempfindlichem Au�leber 17,5 x 13 cm

George Maciunas Fluxwear 304 Stick-on Tattoos by Implosions, Inc. 1967 O�set-Lithographie auf druckempfindlichem Au�leber 17,5 x 13 cm

Künstler unbekannt Archaeology 900 Stick-on Tattoos by Implosions, Inc. 1967 O�set-Lithographie auf druckempfindlichem Au�leber 17,5 x 13 cm

George Maciunas Hero 603 Stick-on Tattoos by Implosions, Inc. 1967 O�set-Lithographie auf druckempfindlichem Au�leber 17,5 x 13 cm
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George Brecht Four Chemists 1964 O�set auf weißem Papier 6,5 x 12 cm

Robert Watts Key Hole 1964 O�set auf weißem Papier Teil der Flux Year Box 1 6,1 x 7,2 cm

George Maciunas Untitled portrait (Nam June Paik) o. J. O�set auf Karton 27,9 x 21,5 cm
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George Maciunas Ohne 

Titel 1961—73 Korrektur-
abzug für 23 typografische 
Designs für Fluxus Boxen, 
Labels etc. O�setbogen ge-
druckt auf Hochglanzpapier
44,4 x 67 cm
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Shigeko Kubota Flux Medicine ca. 1966 transparente Plastikbox 10 x 12 x 2,5 cm Shigeko Kubota Flux Napkins 1967 weiße Plastikbox 10 x 12 x 1 cm
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Milan Knizak Flux White Meditation 1969 transparente Plastikbox 12 x 10 x 1 cm George Maciunas Face Anatomy Mask Teil des Fluxpack 3 1975 O�set auf Karton 25 x 21,5 cm
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Milan Knizak Flux Snakes 1969 transparente Plastikbox 18 x 14 x 1 cm
 

Ben Vautier A Flux Suicide Kit 1967 transparente Plastikbox 10 x 12 x 2,5 cm
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George Maciunas Ungeschnittene Etiketten für Fluxus Boxen: Flux Combat, Orifice Flux Plugs, Universal Machine 
1974-1976 O�setbogen gedruckt auf Hochglanzpapier 28,1 x 21,8 cm

Robert Watts Fingerprint 1965 weiße Plastikbox 12 x 10 x 1 cm
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Jock Reynolds Revealing Fact 1970 transparente Plastikbox 12 x 10 x 1,5 cm
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Per Kirkeby Flux Finger Sweater ca. 1967 transparente rote Plastikbox 12 x 10 x 1 cm Per Kirkeby 4 Flux Drinks 1969 transparente Plastikbox 10 x 12 x 1cm 
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Jock Reynolds Fluxsport – Great Race 1970 10 x 12 x 1,5cm
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Fluxus als multinationales Unternehmen

Die Phase der performativen Festivals dauerte bis in den Herbst 1963, nachdem Maciunas‘ Vertrag mit 
der US-Lu�wa�e aufgrund chronischer Krankheiten gekündigt worden und er nach New York zurück-
gekehrt war. 1964 gründete er das o�zielle Fluxus-Hauptquartier in der Canal Street in SoHo, New York, 
wo er fortan seine Vision verfolgte, Fluxus zu einem multinationalen Unternehmen aufzubauen.

Als selbsternannter Chairman des Fluxus-Komitees begann Maciunas Koordinationsaufgaben an die 
beteiligten Künstler zu verteilen. Neben seinem Vorsitz FLUX-HQ, den er namentlich auf Brie�ogen 
au�ührte, gab es Vorsitzende für FLUX-SÜD (Ben Vautier), FLUX-NORD (Per Kirkeby), FLUX-WEST (Ken 
Friedman) und FLUX-OST (Milan Knížák).

Neben einer von ihm laufend aktualisierten Liste eingetragener Fluxus-Arbeiter, führte er ein Fluxus-
Copyright ein. Jedes Konzert, in dem Fluxus-Stücke in Anzahl oder Länge die anderen Au�ührungen 
überstiegen, musste fortan FLUX-KONZERT genannt werden; alternativ war der Vermerk MIT ERLAUBNIS 
VON FLUXUS oder FLUX-STÜCK hinzuzufügen.

Fluxus-Produkte und -Editionen sowie die monatlich erscheinende Fluxus-Zeitung VTRE sollten über 
das eingerichtete Mail-Order Warehouse sowie die Flux Shops verkau� werden. Tatsächlich hatte der 
Laden in der Canal Street jedoch in den acht Monaten seines Bestehens keinen einzigen Kunden.   LCB

Robert Watts & Sara Seagull Fluxus Maciunas V TRE Fluxus laudatio scripta pro George, No. 10 
1976 Fluxus Zeitung schwarzer O�setdruck 58,5 x 44,5 cm

Fluxus-Zeitung, komplette Auflage 1–11. Die Nummern 1 bis 9 wurden von George Maciunas entworfen.
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Lewis Stein Happy New Year from Lewis Stein 1974 Teilweise geö�neter Umschlag mit Konfetti gefüllt 9,2 x 16,4 cm 
An Jonas Mekas adressiert. Mit einer Anweisung versehen, zum Ö�nen an der Schnur zu ziehen.

George Maciunas Fluxpost (Aging Man) 1975 O�set-Lithografie auf gummiertem und perforiertem Papier 28 x 21,7 cm
Herausgegeben von Flash Art Edizioni, Mailand
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Mail Art

Frühe Editionen waren Robert Watts Briefmarkenbogen Flux Post (1961) und Ben Vautiers The 
Postman’s Choice (1967), eine Postkarte, die auf beiden Seiten frankiert und adressiert werden konnte. 
Zusammen mit den Aktivitäten der New York Correspondance School von Ray Johnson (1927-1995) 
zählen sie zu den ersten Erscheinungen der Mail Art, die in den frühen 1960er Jahren ein weltweites 
Netzwerk für künstlerische Korrespondenz schuf.

In seinen von Kalifornien ausgehenden FLUX-WEST-Aktivitäten erweiterte Ken Friedmann die Mail Art 
zu einem potentiellen Massenmedium. Von 1966 bis 1972 versandte er Briefe, Flugblätter und Objekte 
an ein stetig wachsendes Netzwerk von Personen, die bei Fluxus mitmachten oder der Bewegung 
aufgeschlossen gegenüberstanden.   LCB

George Maciunas Fluxpost (Smiles) 1978 O�set-Lithografie auf gummiertem und perforiertem Papier 28 x 21,5 cm
Herausgegeben von Flash Art Edizioni, Mailand

George Maciunas I Wish to Remain on Fluxus Mailing List 1966 O�setdruck auf Karton 6,9 x 11,8 cm
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Robert Watts  

Fluxpost 17-17 1964 O�set-Lithografie (Ausschnitt) 28 x 21,5 cm
Message Card Three 1964 Briefumschlag  O�set-Lithographie mit blauer Tinte auf Karton gedruckt 8,3 x 13,9 cm

Ben Vautier Your Thumb Present… 1966 O�setdruck, beidseitig bedruckte Karte 9,3 x 14 cm Bestandteil von FLUXYEARBOX 2

Unbekannter Künstler Briefumschlag ohne Angabe des Empfängers, mit einem Skript für ein Fantasie-Event  
O�setdruck auf blauem Briefumschlag 9,3 x 16 cm
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Robert Watts Postcard 1962 O�setdruck, beidseitig bedruckte Karte 8,4 x 16 cm
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Wolf Vostell Actions, Agit Pop, Dé-Coll/age, Happening, Events, Antiart, L’Autrisme, Art Total, Refluxus 1964 Siebdruck 58,9 x 84,7 cm
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George Maciunas Fluxus (ist historical development and relationship to Avant-Garde movement) 
1966 O�setdruck auf rotem Papier 43,2 x 14,3 cm



George Maciunas Fluxus cc V TRE Fluxus Fluxus newspaper no. 2 1964 O�set-Lithographie 45,6 x 57,8 cm
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George Maciunas
U.S.A. Surpasses All the Genocide Records

ca. 1966
O�set-Lithografie
54,3 x 88 cm

George Maciunas war farbenblind und sein grafischer Stil zeigte sich überwiegend in Designs
von Schwarz auf Weiß oder Schwarz auf einem zufällig gewählten Farbton. Bedeutende Ausnahmen 
sind die drei Flaggen-Poster, in denen die Kombination von Typografie und Farbe nationale Symbole 
darstellt. Als grafisches Paradigma des Anti-Kriegsprotestes erhielt Maciunas’ Poster U.S.A. Surpasses 
All the Genocide Records zu den Lebzeiten des Künstlers eine größere Verbreitung – wenn auch 
anonym – als jedes andere seiner Werke.   LCB
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George Maciunas 

Companeras and Companeros 1970 Farbo�set-Lithografie Poster 27,9 x 43, 5 cm
Poster für den Dokumentarfilm über die kubanische Jugend unter der Regie von Adolfas Mekas, Barbara Stone und David Stone.

America Today 1966 Farbiges O�setdruck Poster 27,2 x 40,8 cm

Nachdem George Maciunas ein grafisches Konzept entwickelt hatte, wiederholte und verfeinerte er es über einen Zeitraum von 
mehreren Jahren. Dieses Design von 1966 war sein erstes Fahnenposter.
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George Macuinas o. T. Unbenannter Druckbogen für Etiketten und sortierte Werke von George Maciunas c.a 1970 O�setdruck 58,5 x 89,5 cm
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George Maciunas (1931 - 1978) 

„Fluxus ist ein Mann namens George Maciunas.“1 So beantwortete Joe Jones, der Anfang der 60er Jahre 
bei John Cage studierte und von der Musik kommend Teil des Kreises um Maciunas war, die Frage, was 
Fluxus sei. George Maciunas ist der Namensgeber und Initiator der Fluxus-Bewegung. Milan Knizak, der 
von Maciunas als „Direktor von Fluxus Ost“ eingesetzt wurde, beschrieb ihn als „Träumer, Kind, Utopist, 
Faschist, Kommunist, Christus, Demokrat, Verrückter, etc., Realist, der für seinen Realismus jedoch 
immer eine andere Realität brauchte.“2 Unternimmt man eine Beschreibung von Fluxus, landet man bei 
der paradoxen Definition, dass Fluxus nicht zu fassen ist, sich von sich aus der Begrei�arkeit entziehen 
möchte – „Wenn du es definieren kannst, ist es kein Fluxus.“, so Emmett Williams, der amerikanische 
Dichter und Performancekünstler. Sich der Person George Maciunas über seine Umgebung und seine 
Zeit zu nähern, ergibt ein ebenso vielschichtiges, widersprüchliches und kompliziertes Bild.

Fluxus ist mehr als die Person George Maciunas und läßt sich nicht auf ihn beschränken. Die bei 
Fluxus mitschwingende O�enheit, das eingeschriebene Spontane und das Nicht-Fixierbare läßt sich 
nicht eindeutig definieren. Owen Smith hat seine Sichtweise auf Fluxus in seinem Buch „Fluxus: The 
History of an Attitude“3 mit der Formulierung „a non-hierarchical density of experience“ umrissen. Er, 
wie Hannah Higgins4, Tochter der Fluxus-Künstler Dick Higgins und Alison Knowles, versuchen Fluxus 
aus dem Begri� selbst – dem Fließenden in der Natur – zu fassen und aus einem geschichtlich gebun-
denen Begri� der Erfahrung zu induzieren und sehen Fluxus mehr von einem von Maciunas losgelösten 
Standpunkt.
 
Fluxus ist ein Begri�, der versucht, eine einsetzende Dispersion des Kunstdenkens und weitgestreute 
Phänomene zu sammeln, die sich dadurch auszeichnen, sich einem Oberbegri� zu entziehen. 
Inkohärenz, Zufälligkeit, auch Kontingenz, Nicht-Vorhersehbares wird Fluxus zugeschrieben und macht 
sicherlich einen großen Teil seines Reizes aus. Jedoch war die Konzeption, die Maciunas im Kopf hatte, 
deutlicher umrissen und versuchte, genau diese Eigenscha�en des Disparaten einzuholen, auf einer 
systematischen Ebene. Betrachtet man seine Fluxus-Manifeste – drei sind als solche erschienen, auch 
wenn man vielen Äußerungen von Maciunas manifestartige Eigenscha�en zusprechen kann – so sind 
darin klare Linien politischer, sozialer und ästhetischer Natur zu erkennen.
 
Der Name selbst, Fluxus, ist aus einer Reihe von Tre�en in der Almus-Galerie hervorgegangen. 
Zunächst geplant war, einen litauischen Kulturverein ins Leben zu rufen – die Beteiligten der Tre�en 
waren ausschließlich litauische Emigranten in den Vereinigten Staaten. Die Idee, einen Kulturclub zu 
gründen, wurde verworfen, stattdessen sollte eine Zeitschri� erscheinen für welche ein Name gesucht 
wurde. Zunächst stand „Rysys“ zur Debatte (litausch für „Union“), dann kam „Reflux“ ins Spiel, was 
sich als ein migrationsbedingtes Erinnerungsprogramm denken läßt, schließlich brachte Maciunas 
„Fluxus“ ein, sehr wohl um die medizinische Bedeutung der fließenden Darmentleerung wissend. Die 
Zeitschri� sollte von Veranstaltungen begleitet werden, wofür die Litauische Gesellscha� zunächst 
ihre Räumlichkeiten zur Verfügung stellen wollte. Sehr schnell wurde dieses Zugeständnis zurückge-
zogen und die erste, angesetzte Veranstaltung noch vor Beginn abgebrochen. Der anarchische und 
blasphemische Unterton passte nicht ins Konzept und die, wenn auch nicht o�en ausgesprochenen, 

Sara Seagull Fluxus Editorial Council A V TRE EXTRA, Maciunas Dies, No. 11 1979 Fluxus Zeitung 
schwarzer O�setdruck 38,5 x 29,3 cm Herausgegeben von: Geo�rey Hendricks

1  Joe Jones, in: Mr. Fluxus, Ein Gemeinscha�sporträt von George Maciunas 1931-1978, montiert  von Emmett Williams und Ann 
Noel, Hrsg.: Ute und Michael Berger, Wiesbaden 1996, S. 349

2 Milan Knizak, ebenda, S. 348
3  Vergl.: Owen Smith, The History of an Attitude, San Diego 1998
4  Vergl.: Hannah Higgins, Fluxus Experience, University of California Press, US, 20025
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George Maciunas Fluxus Manifesto 1963 O�set-Lithographie 20,9 x 14,7 cm

kommunistischen Andeutungen brachte die Gesellscha�, deren Mitglieder vornehmlich vor dem 
Kommunismus geflohen waren, vollends auf Distanz. In der Folge änderte Maciunas seinen litauischen 
Vornamen „Yurgis“ und nannte sich „George“.5

Später erzählte Maciunas Emmett Williams, der nicht von Anfang an bei Fluxus war, „dass er 1961 
blindlings die Seite eines Wörterbuches aufschlug und sein Finger auf dem Wort flux, lateinisch fluxus, 
hängenblieb, (…).”6 und spielte auf die ebenfalls als Legende kolportierte Namensfindung von Dada 
an, wonach Hugo Ball mit einem Federmesser in ein deutsch-französisches Wörterbuch einstach 
und auf das Kinderwort dada (zu deutsch Steckenpferd) gestoßen sei. Überhaupt war Maciunas dem 
Dadaismus sehr nah und bevor das Wort Fluxus etabliert war, sprach er gelegentlich von Neo-Dada.
 
Im Grunde war es für Maciunas konsequent, sich auf Dada zu beziehen, bis ihm Raoul Hausmann, einer 
der Dada-Künstler, mit dem er eine Korrespondenz unterhielt, nahelegte, bei Fluxus zu bleiben, weil 
das neu und Dada alt sei. Bemerkenswert daran ist, dass Hausmann die Zeitbezogenheit von Dada 
gesehen hat, Maciunas mit Neo-Dada zwar etwas Nachgeordnetes aussprach und als Renaissance von 
Dada die Aspekte beleben wollte, die sich zeitlos gegen die Kunst als solche wendeten. Fluxus sollte 
eine Ausbürgerung aus der Kunst sein, auch aus ihrer Geschichte.
 
Das erste Manifest von Maciunas ist so gesehen nicht wirklich ein Fluxus-Manifest, gleichwohl das 
Wort schon kursierte – „Neo-Dada in Music, Theater, Poetry, Art“.7 Verlesen wurde es auf deutsch von 
Arthur C. Caspari bei einem Fluxus-Konzert im Juni 1962 in Wuppertal, einem der ersten Au�ritte 
während Maciunas‘ Zeit in Deutschland. Er legt in diesem Manifest seine Zusammenfassung, auch 
seine Konsequenzen aus den US-amerikanischen Avantgarde-Bewegungen, die sich in den 50er Jahren 
herausgebildet hatten, dar. In einigen Punkten geht das auf John Cage zurück und dessen Seminare 
an der New School for Social Research in New York. In der Klasse von 1958 - 1959 nahmen u. a. George 
Brecht, Al Hansen, Dick Higgins, Scott Hyde, Allan Kaprow, Florence Tarlow, auch Jackson Mac Low, 
Harvey Gross, George Segal, Jim Dine, Larry Poons und LaMonte Young teil. In ihnen läßt sich auch der 
Kreis sehen, mit denen Maciunas begonnen hatte, zusammenzuarbeiten.
 
Das Manifest verwir� zunächst jede medienspezifische Au�eilung der Künste und sieht diese 
gebunden an das Konzept des Konkreten. Dieses selbst unterscheidet er durch seine mehr oder 
minder starke Intensität – bis hier ist eine gedankliche Schnittmenge mit den Ansätzen John Cages 
zu erkennen. Die extremste Form des Konkreten liege jenseits der Grenzen der Kunst, „and therefore 
sometimes referred to as anti-art, or art-nihilism.“ Maciunas verbindet das mit einer Kampfansage an 
illusionistische Kunst, die Form und Inhalt trenne und sieht die neuen Aktivitäten der Künstler hin zu 
einer Kunst, die „becomes more and more concrete, or rather non artificial till it becomes non-art, anti-
art, nature, reality.“ Als Beispiel einer Kunst hin zum Konkreten benennt er den Klang eines Klaviers, das 
nicht mehr die Wurzel seiner akustischen Signale verdeckt, wenn man mit dem Hammer auf das Klavier 
einschlägt. Anti-art richtet sich für Maciunas direkt gegen die Idee der Professionalisierung der Kunst, 
auch gegen die Trennung von Künstler und Publikum, gegen jede Absicht, jede Formalisierung und 
jede Bedeutung von Kunst. Wenn man beginnen würde, die Welt und das Leben in mathematischen 
Ideen und physikalischen Fakten zu erfahren, wie man gewohnt ist, die Kunst zu erfahren, „there would 
be no need for art, artists and similar „non-productive“ elements.“
 

5  Leokadija Maciunas, s. Anm. (1), S. 332
6 Emmett Williams, ebenda, S. 101
7  George Maciunas, Neo-Dada in Music, Theater, Poetry, Art. in: Fluxus: Selection from the Gilbert and Lila Silverman Collection/ 

Clive Phillpot and Joe Hendricks, The Museum of Modern Art, New York, 1988, S. 25-27; deutsche Version publiziert in:  
Jürgen Becker/Wolf Vostell, Happenings. Fluxus. Pop Art. Nouveau Réalisme, Reinbeck 1965, S. 192-195
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Hier läßt sich die Positionierung Maciunas‘ erkennen, die er bis zum Ende seines Lebens beibehielt. 
Die Radikalität liegt im Gestus der Abscha�ung der Kunst und zwar aus einem konsequenten 
Weiterdenken der Kunst selbst. Für Maciunas selbst war diese Gegenbewegung aber Vorgabe und 
Programm, die Überflüssigkeit, wie auch Ersetzbarkeit der Kunst zu einem Ende zu führen. Der Weg, 
den er dafür genommen hat, kam für ihn aus der Kunst selbst und sein Handlungsfeld lag in der Kunst.
 
Die erste große Fluxus-Veranstaltung spielte sich im Jahr 1962 in Wiesbaden ab und zeitigte einen 
skandalösen Nachhall durch das Stück „Piano Activities“ von Philip Corner, in Maciunas Interpretation. 
Im darau�olgenden Karneval wurde die Szene auf einem Wagen, der durch die Stadt gezogen wurde, 
nachgestellt – die Zertrümmerung eines Konzertflügels. Emmett Williams, der selbst als Akteur an 
der Au�ührung beteiligt gewesen ist, hat das später in einem Gespräch beschrieben: „Es hatte ja 
großen Stunk verursacht, weißt du. Einen TV Skandal. Georges Mutter wurde ganz hysterisch. George 
antwortete, es sei ein alter Flügel gewesen, und es wäre eine ganz praktische Möglichkeit gewesen, ein 
altes Instrument loszuwerden, das musikalisch keinen Wert besäße. (…) Hier jedoch, im Kontext des 
Museums, von Musik und Komponisten, war es eine ganz schön aufsehenerregende, symbolische Sache. 
Laßt uns die Überreste der alten Musik loswerden.“8

 
Die Zeit, die Maciunas bis Mitte 1963 in Deutschland verbrachte, war für Fluxus und für Maciunas 
entscheidend. Mehr oder minder musste er vor seinen Gläubigern aus Amerika fliehen – die AG-Galerie, 
die aus der Almus-Galerie hervorgegangen war und in der er, wie auch im Studio von Yoko Ono, erste 
Fluxus Veranstaltungen organisierte, brachte seine Finanzen auf den Nullpunkt. Er nahm eine Stelle 
als Grafiker bei der Air-Force an und zog mit seiner Mutter nach Wiesbaden. Er verbrachte den Tag 
im Büro, sofern er sich nicht krankschreiben ließ – er war wirklich krank – und danach arbeitete er an 
Fluxus, organisierte Fluxus-Events in Deutschland und ganz Europa, Paris, Amsterdam, London, Nizza, 
teils spontan, teils in Absprache mit Museen und Kunstinstitutionen. Auch in Ost-Europa fanden Events 
statt, allerdings ohne Maciunas’ persönlicher Beteiligung.
 
Während des zweitägigen Festum Fluxorum in Düsseldorf, im Februar 1963, erschien sein zweites, 
wohl bekanntestes Manifest9. Die Verö�entlichung war eines der unscheinbareren Ereignisse dieser, 
vor allem von Joseph Beuys für sich reklamierten, Veranstaltungsreihe. Maciunas betrat die Bühne, 
einen Stapel Papiere bei sich, auf denen das „Manifesto“ vervielfältigt wurde, und warf sie in den Raum. 
Danach verschwand er wieder von der Bühne. Jahre später gri� Beuys dieses Manifest wieder auf, 
versah es mit Stempel und Unterschri� und gab es 1970 als Edition heraus. Er tauschte dabei ein Wort 
aus. Das „purge the world of ‚Europanism‘“ ersetzte Beuys durch „purge the world of ‚Americanism‘“. 
Man kann diesen Unterschied als symptomatisch sehen, worin die Di�erenz der beiden, Beuys und 
Maciunas, eingeschrieben ist. Ist bei Beuys mit „Americanism“ die negativ konnotierten Folgen der 
Konsum- und Fortschrittsgesellscha� markiert, also eine der Kunst äußeren Realität, lässt sich bei 
Maciunas „Europanism“ eine andere Thematik herauslesen.
 
Maciunas hat das Manifest, neben den einkopierten lexikalischen Definitionen von Fluxus, in drei 
Schritte aufgeteilt, „purge“, was neben der Bedeutung „reinigen“, „säubern“, durchaus in Richtung 
„auslöschen“ zu verstehen ist, „promote“ und „fuse“. In letzterem benennt er den Weg, der zu gehen 
ist, in dem sich kulturelle Kader sozialer und politischer Revolutionäre in eine vereinte Aktionsfront 
zusammenschließen sollen. Das Ziel ist es, wie er unter „promote“ entwickelt, aus der Kunst eine „non 
art reality“ zu scha�en, die nicht nur Spezialisten zugänglich ist, sondern allen Menschen. Im ersten 

Schritt, „purge“, wiederholt er seine Zielsetzung gegen die Kunst, gegen ihre Professionalisierung 
und Kommerzialisierung in all ihren Ausformungen. Mit „purge the world of ‚Europansim‘“ wendet er 
sich gegen die Kunst selbst, deren Ursprung und Geschichte er in Europa verortet. Eine Frontlinie von 
„Europanism“ setzt Maciunas gegen die Kunst. Wenn bei Beuys der erweiterte Kunstbegri� darauf 
hinauslaufen wird, dass jeder ein Künstler sei, liegt die Zielsetzung Maciunas darin, den Künstler 
zurück in die Lebens- und Alltagswirklichkeit zu holen und die Kunst selber aufzulösen. Unter dem 
Gesichtspunkt, dass alles Kunst ist oder eben nichts Kunst ist, erscheinen gewisse Ähnlichkeiten – 
Maciunas‘ Angri� auf den Kunstbegri� kommt jedoch von einer anderen Seite.
 
Die Thematik, die Maciunas mit „Europanism“ aufgrei�, ist der Eurozentrismus. Für ihn hat sich die Idee 
einer geographischen Isolierung erledigt und eine Ö�nung hin zu anderen Kulturen war ein wesent-
licher Zug, der sich durch Fluxus manifestierte. Ben Patterson schreibt später in Kunstforum 115, 1991: 
„George Maciunas war und ist immer noch ein exzellenter Motivator von Menschen, der Künstler aus 
Japan, aus Europa und manchmal, glaube ich, aus der Hölle (…) holte.“10 Patterson, auch er war an 
der Zerstörung des Flügels in Wiesbaden beteiligt, selbst Farbiger, deutet hier eine Richtung an, die 
für Fluxus bezeichnend ist. Der Anteil weiblicher Künstler an Fluxus ist für die Zeit überproportional, 
die internationale Verflechtung erstaunlich, im Ganzen gesehen, ist Fluxus nicht von präfigurierten 
Grenzen bestimmt.
 
Von Deutschland aus schickte Maciunas seinen Newsletter Nr. 611 an seinen Fluxus-Künstler-Verteiler 
nach New York voraus, um seine Ankun� vorzubereiten und das weitere Vorgehen anzukündigen. Es 
ist wohl das Radikalste, was Maciunas an praxisorientierter Handlungsanweisung von sich gegeben 
hat – er nennt es „Propagandaaktionsplan“. Unterteilt in A, „Propaganda durch Störungen und 
Demonstrationen“, und B, „Propaganda durch Sabotage und Unterbrechungen“, zielt er darauf, das 
Transportsystem, das Kommunikationssystem wie auch Museen, Theater und Galerien lahmzulegen. 
Unter den Fluxus-Künstlern entsteht eine Spaltung, die darauf beruht, dass es wirklich nicht klar ist, ob 
Maciunas dies als reine Kunstaktionen deklariert hat. Jackson Mac Low, der darau�in seinen Rücktritt 
aus Fluxus, der nur kurz anhält, erklärt, schreibt später: „(…) als einige von uns mit praktischer 
politischer Arbeit und Demonstrationen gegen atomare Aufrüstung beschä�igt waren und gegen das 
Vorgehen der USA in Vietnam zu protestieren begannen, schlug George (…) eine Serie merkwürdiger, 
spalterischer und antisozialer Manifestationen vor, wie etwa in den Tunnels unter dem Hudson River 
Lastwagen zu zerstören, um den Verkehr zu blockieren.“12 Nicht nur Mac Low, vor allem George Brecht, 
den Maciunas für den exemplarischen Künstler von Fluxus hielt, distanzierten sich, weil die Pläne „zu 
terroristisch und aggressiv wurden“, wie Maciunas selbst schreibt, und weiter, „Henry Flynt dachte, sie 
wären zu ‚künstlerisch‘, zu sehr ‚Ernste Kultur‘, wie er es nennt.“13

 
Maciunas realpolitische Einlassungen waren marginal, er dachte in größeren Bögen. Noch in 
Europa schrieb er Briefe in die Sowjet-Union, an Nikita Chruschtschow, um ihm vorzuschlagen, den 
Sozialistischen Realismus in der Kunst durch Fluxus zu ersetzen, worin er letzteres als den wahren 
Realismus anpries. Darüber hinaus trug er Freunden ernstha� an, mit ihm dorthin zu ziehen. Vietnam 
und Aufrüstung werden bei ihm nicht einmal erwähnt, erscheinen nicht wirklich als Problemfelder, als 
würden sich diese, ohne dass er das so formuliert, sowieso erledigen, nähme die Welt Fluxus an, wie er 
sich das vorstellt – das sind die „anderen Realitäten“, von denen Knizak spricht.
 

8 Ben Patterson, aus: Interview von René Block mit Ben Patterson und Emmett Williams, s. Anm. 1, S. 55
9 Abgedruckt: ebenda, S. 122, auf S. 123 die Abwandlung von Joseph Beuys

10 Ben Patterson, „Ich bin froh, dass Sie mir diese Frage gestellt haben“, in: Kunstforum 115, Sept.-Okt. 1991
11 George Maciunas, Fluxus Nachrichtenrundbrief Nr. 6, in: vergl. Anm. 1, S. 97�.
12 Jackson Mac Low, ebenda, S. 99
13 George Maciunas, ebenda, S. 100
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Die Auseinandersetzungen um den Newsletter haben sich dann wieder gelegt. Maciunas hat o�enbar 
noch vor seiner Ankun� in New York eingelenkt und er schreibt an Williams: „Fluxuskrise vorüber und 
gelöst. Brecht wieder verfüg- und erreichbar. (…) Warum würde es Daniel (Spoerri) nicht wollen, wenn 
Leute nach seinen Menüs einen Durchfall bekommen?“14 Vom Ansatz des eingreifenden Handelns 
hinsichtlich Fluxus wollte er sich jedoch noch nicht ganz trennen.
 
Wieder in New York, 1965, kommt sein drittes Manifest heraus. Im Grunde bringt es nichts Neues in 
seiner Einstellung gegenüber der Kunst, die er nach wie vor für ersetzbar und bedeutungslos hält und 
sie und die Künstler in die Lebenswirklichkeit überführen möchte. Es ist nur eine Erweiterung darin 
aufgenommen. Sicherlich ist diese nicht neu für Maciunas, neu ist, dass er sie in seine Überlegungen 
aufnimmt – Humor. Er formuliert in „Fluxmanifesto on Fluxamusement“15, „Fluxus art-amusement is the 
rear-guard without any pretention or urge to participate in the competition of ‚one-upmanship‘ with 
the avant-garde. (…) It is the fusion of Spike Jones Vaudeville, gag, children‘s games and Duchamp.“ 
Worauf das abzielt und in gewisser Weise schon immer in seinem Programm enthalten war, ist die 
Vermittelbarkeit von Fluxus, ein kompromissloses Einebnen von Schranken zwischen der Kunst und 
dem Publikum. Es scheint gleichermaßen das Verhältnis widerzuspiegeln, welches Maciunas selbst zu 
seiner Umgebung einnehmen wollte – er hat sich nie gänzlich von ihr abgesetzt. Seine Vorstellung war 
die eines Kollektivs, in dem alle an einem Strang ziehen. Nicht, dass er nicht stur an seinen Einsichten 
festgehalten hätte und sie von anderen geteilt sehen wollte. In letzter Konsequenz stand die Tatsache 
des Kollektivs für ihn im Vordergrund.
 
Zeitweise erscheint Fluxus als eine sektiererische Gruppierung um George Maciunas. Er wollte Künstler 
an Fluxus binden, wie an ein Label mit Vertrag und lebenslanger Zusicherung. Das Vorhaben schlug fehl 
und er konnte einsehen, dass Künstler beides machen wollten, Fluxus und nicht Fluxus. Für ihn stellte 
das einen Widerspruch dar, den er aber zugestehen konnte. Von außen sah das teilweise so aus, wie das 
Willem de Ridder, der als Vorsitzender von Fluxus für Nordeuropa eingesetzt wurde, beschrieben hat: 
„Wir kamen überein, Fluxus habe einen strengen Kurs zu steuern, da mir zu jener Zeit klar geworden 
war, dass Fluxus überhaupt nur in der Vorstellung von George existierte. Wir alle liebten George und 
machten ohnehin, was wir wollten. Glücklich spielten wir Fluxus. Es war ein hübsches Stück von ihm.“16

 
Christoph Sehl

George Maciunas Fluxus Stationary (Hand in Glove) Briefpapier mit Briefumschlag 1968 O�setdruck 20 x 22,5 cm

14 George Maciunas, ebenda, S. 101
15  George Maciunas, Fluxmanifesto on Fluxamusement, publiziert in: Silverman 

Fluxus Etc. The Gilbert und Lila Silverman Collection, 1981, S. 9
16 Willem de Ridder, s. Anm. 1, S 80
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Henry Flint Down With Art! (contributions by Henry Flynt, Terry Riley, Bob Morris, Walter de Maria,  
Diana Wakowski, Cornelius Cardew and Ben Vautier) 1968 O�set Broschüre 11,6 x 27,6 cm
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Zerwürfnisse innerhalb des Fluxus-Kollektivs

Mit Maciunas‘ Rückkehr nach New York 1963 begann sich die Bewegung zu verzweigen. In den 
europäischen Fluxus-Zentren entstanden Objekte mit transformativem Charakter, welche die 
Vergänglichkeit alltäglicher Dinge thematisierten.

Mit pragmatisch-moralischer Gestik forderte Maciunas einen künstlerischen Kollektivismus sowie 
die Absage an jeglichen individuellen Geniekult. Seine verschär�en Ansprüche auf einen bisweilen 
absurden Gehorsam kombinierte er mit dem Versprechen baldiger Einnahmen, die jedoch 
ausblieben. Viele seiner Vorschläge für die Propaganda-Arbeit im Dienste seiner Fluxus-Ideologie 
trugen extremistische Züge. 

Einige Künstler*innen waren von der vorrangig politischen Interpretation ihrer Werke durch 
Maciunas nicht angetan, der ihre nicht verkau�en Stücke als Vorstufe im Abscha�ungsprozess für 
hohe Kunst deutete. Manche waren von der zunehmend politischen Vereinnahmung entsetzt und 
distanzierten sich schri�lich von Fluxus, wie Robert Morris.

1964 kam es in New York durch Maciunas‘ und Henry Flynts Protestaktionen gegen die 
Au�ührung von Karlheinz Stockhausens Originale zu ernstha�en Zerwürfnissen innerhalb des 
Fluxus-Kollektivs. Mit ihrer Gruppe Action Against Cultural Imperialism wandten sich die an der 
Demonstration beteiligten Fluxus-Künstler gegen die Person von Stockhausen als arrivierten 
Vertreter der europäischen Musikavantgarde.   LCB

George Maciunas & Henry Flynt Fight Musical Decoration of Fascism! 1964 O�set Flyer 27,9 x 21,5 cm
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Nam June Paik Fluxus Island in Décollage Ocean 1963 Siebdruck auf Papier mit Stempel 40 x 57 cm



1
3
7

1
3
6

George Maciunas & Henry Flint Communists Must Give Revolutionary Leadership in Culture 1966 Gefalteter Druckbogen 
auf rotem Papier 43,3 x 43,3 cm Text: Henry Flynt Design: George Maciunas Herausgeber: World View Publishers, New York



Die Fluxhouse Cooperatives

Neben einer Vielzahl utopischer Projekte, wie der sechsmonatigen Weltreise mit einem Fluxus-Schi� 
oder dem Kauf einer karibischen Insel zwecks Gründung einer Fluxus-Kolonie, sind die Fluxhouse 
Cooperatives das einflussreichste Fluxus-Projekt. Maciunas‘ Verwirklichung einer Vision von Architektur, 
die auf kollektivem Eigentum basierte, gilt noch heute als Musterbeispiel für sich selbst tragende 
Arbeits- und Wohnprogramme für Künstler*innen.

Mit finanzieller Unterstützung der J.M. Kaplan Foundation und der National Endowment for the Arts 
begann Maciunas 1966 mit dem Kauf mehrerer Lo�-Gebäude, um sie als Wohn- und Arbeitsräume 
für Künstler*innen zu nutzen. Renovierung und Bezug verstießen gegen Gesetze, die SoHo als 
Nichtwohngebiet auswiesen. Diese waren zentral für das Bauvorhaben Lower Manhattan Expressway, 
eine Autobahn, die einen Großteil des Industriebezirks zerstört hätte. Abgelehnt von über 200 
Gemeindegruppen, gelang es Maciunas und den Künstler*innen das Projekt aufzuhalten.

Nachdem Kaplan und die Sti�ung ihre Finanzierung einstellten, wurde Maciunas mit wenig 
Unterstützung gegen das Gesetz zurückgelassen. Obwohl es illegal war, die Anteile ö�entlich zu 
verkaufen, ignorierte er die gesetzlichen Anforderungen. Der Rechtsstreit eskalierte. Maciunas begann 
seine Wohnung nur noch nachts zu verlassen. Er installierte rasiermesserscharfe Guillotine-Klingen vor 
seiner Haustür und legte bizarre Fluchtwege an. Seine Freunde im Ausland bat er, Postkarten an den 
New Yorker Staatsanwalt zu schicken, um den Eindruck zu erwecken, er befinde sich auf einer Weltreise.

1975 wurde Maciunas von zwei beau�ragten Schlägern des Unternehmers Peter D. Stefano überfallen, 
die sich als Kaufinteressenten ausgegeben hatten. Er erlitt bei dem Überfall mehrere Rippenbrüche, 
einen Lungenkollaps und verlor sein linkes Auge.

Das traumatische Erlebnis verarbeitete er auf seine Weise. Er kreierte mehrere Flugblätter mit 
der Aufschri� BOYCOTTT PETER DI STEFANO. THE BONEBREAKING ELECTRICIAN und begann, ein 
Krankenhaus-Event mit sechs Boxen zu entwerfen, das jedoch nie abgeschlossen wurde.   LCB

George Maciunas BOYCOTT PETER DI STEFANO. THE BONEBREAKING ELECTRICIAN 1975 O�set flyer 27,9 x 21,5 cm
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George Maciunas 

Safe Door 1975 Schwarzer O�setdruck auf weißem Papier 88 x 48,2 cm Bestandteil von FLUXPACK 3  
Herausgegeben von Flash Art Edizioni, Mailand

Korrespondenz zwischen George Maciunas und dem Generalstaatsanwalt von New York 

1974-1975 Maschinenschri�liche, kopierte Blätter 27,9 x 21,5 cm
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Flux Wedding

Für Silvester 1978 hatte Maciunas ein Flux Cabaret geplant, zu dem es verschiedene Au�ührungen und 
ein erotisches Bu�et geben sollte. Da sich sein Gesundheitszustand jedoch zunehmend verschlech-
terte, entschieden er und seine Freundin, die Dichterin Billie Hutching (*1947), zu heiraten.

Nach ihrer Hochzeit fand am 25. Februar 1978 die Flux Wedding und das Flux Cabaret im Lo� eines 
Freundes in New York statt. Geo�rey Hendricks amtierte als Fluxpastor, Mekas war als Mönch verkleidet 
und sprach Litauisch. Braut und Bräutigam führten die Performance Black and White Piece auf, bei der 
sie zu Musik von Claudio Monteverdi (1567-1643) ihre Kleidung tauschten.

Die Fotografien der einzelnen Performances, die als Serie erkennbar sind, vermitteln den Eindruck 
eines fortlaufenden Ereignisses. Zugleich erinnern sie an fotografische Erinnerungsstücke von 
Familienfesten. Auf visueller Ebene findet eine inszenierte Überschneidung der beiden Sphären Kunst 
und Leben statt. Durch den Kleidertausch werden darüber hinaus herkömmliche Zuschreibungen von 
Geschlechtsidentitäten exemplarisch vorgeführt.

Flux Wedding steht in einer Reihe mehrerer Arbeiten wie Flux Dinner und Flux Divorce, bei der Kunst 
und Leben symbolisch ineinander überführt wurden. Rituale und Prozeduren abendländischer 
Traditionen wurden dabei parodiert, zugleich wirkten diese Ereignisse gemeinscha�ssti�end.   LCB

George Maciunas Einladungskarte Flux Wedding 1978 18,5 x 13,7 cm George Maciunas Innenseite Einladungskarte Flux Wedding 1978 2 s/w Fotoabzüge (handkoloriert) je 17,7 x 12 cm
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Hollis Melton Black and White Piece 1978 8 original s/w Fotoabzüge je 15,2 x 10 cm
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George Maciunas Composition „Dedicated to all avant garde artists…“ 1971 O�set-Lithografie 17 x 21,6 cm
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