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Redefinicja sztuki i nowe media — Fluxus

Redefinition of Art and New Media — Fluxus

Mogtoby si¢ wydawac, ze o Fluxusie powiedziano i napisano juz wszystko, jako
ze jest to fenomen tworczy okrzeply juz w kulturze, ktory obecnie ma wymiar hi-
storyczny. Okazuje si¢ jednak, ze zmiany w rozumieniu sztuki i odwrocenie optyki,
jakie zaproponowali arty$ci, jest kamieniem milowym wspolczesnej wrazliwosci.
Instalacje dzwickowe, wyktady performatywne, koncerty z uzyciem przedmiotow
codziennego uzytku to poktosie eksperymentow medialnych sprzed kilku dekad.
W niniejszym studium usituje przyjrze¢ si¢ blizej tytutowemu zjawisku, biorgc pod
uwagg zrodla jego powstania oraz kontekst, w jakim byto zanurzone, aby zrozu-
mie¢, czym byt i jak go definiowano, a takze, jakie miat znaczenie dla rozwoju sztu-
ki nowych mediow, w tym jednego z jej prekursorow Nam June Paika.

Fluxus byt migdzynarodowym ruchem artystycznym (cho¢ moze lepiej bytoby
rzec antyartystycznym), rozwijajacym si¢ w latach 60. 1 70. XX wieku w Stanach
Zjednoczonych, Europie Zachodniej i Japonii, ktory cechowato zacieranie granic
pomigdzy tradycyjnie pojmowana sztukg a codziennos$cia. Artysci rozbrajali kon-
wencje, mieszali swobodnie sztuki wizualne z muzyka, ruchem, akcjg. Dziatali
na styku réznych medidéw, odrzucajac dogmaty na rzecz swobody, ironii, otwarto-
$ci na przypadek i dystansu do rzeczywistosci. Zjawisko zwane Fluxusem umyka
jednoznacznym definicjom, gdyz w zatozeniu byto radykalnie eksperymentalne,
beztroskie, lekkie, oderwane od sztuki w jej skonwencjonalizowanym wymiarze.
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ArtyS$ci z nim zwigzani poruszali si¢ w szerokim spektrum medidow i na przestrze-
ni lat postugiwali si¢ wieloma stylistykami. Roznorodno$¢ podejmowanych dzia-
tan — koncerty muzyki eksperymentalnej, utwory literackie, filmy, uliczne akcje,
multiple (masowo produkowane obiekty) — sprawia, ze Fluxus bywa postrzegany
zarowno jako fenomen w obrebie sztuk wizualnych, jak i muzyki czy tez teatru.
Podczas gdy si¢ rozrastat i stopniowo legitymizowat, w obrebie sztuki pojawiato
si¢ coraz wiecej definicji, sporow ideowych i deklaracji przynaleznosci do mie-
dzynarodowej sieci. Ben Patterson, jeden z cztonkow grupy, stwierdzil, iz duch
otwartosci 1 poszukiwania stat si¢ zaktadnikiem osobistych intereséw na dogma-
tycznym polu walki o to, czym jest i kto zna prawdziwa definicje Fluxusu. Je-
dynie z prawdziwg definicja Fluxus moze znalez¢ si¢ w katalogach, w muzeum,
zamknigty w kapsule rozdziatu historii sztuki, stowem podda¢ si¢ instytucjona-
lizacji. A definicja z zasady zamyka, okresla limity eksploracji i eksperymentow.
Patterson proponuje spojrze¢ na Fluxus jako na gatunek zagrozony, zapomnie¢
o definicjach i otworzy¢ umysty na nowe niezbadane dotad terytoria'!. Podobne
refleksje mozna wysnu¢ na temat innych rewolucyjnych pradoéw i dziatan, ktore
narodzity si¢ z rozbawionego zwatpienia, poczucia humoru i instynktu abstrak-
cji2, takich jak: dada, happening, performance. Miaty one swoje zrodto w §cistym
konteks$cie swoich czasow symultanicznie w roznych miejscach na $wiecie. Flu-
Xus rowniez jest owocem swoich czasow.

Lata 50., okres bezposrednio poprzedzajacy powstanie Fluxusu, to poczatek
rozbudzania wiary artysty w ,,moment podniecenia umyshu” (méwiac jezykiem
Man Raya), synkretyzmu kulturowego, eklektyzmu i intermediow. Zrodet Fluxu-
su mozna dopatrzec¢ si¢ w zywej tradycji dadaizmu, prze$miewczych, wywroto-
wych pomystach Marcela Duchampa oraz w radykalnych koncepcjach Johna Ca-
ge’a, ktory w latach 1957—-1959 prowadzit zajecia z kompozycji eksperymentalnej
w New School w Nowym Jorku. To tam przyszli tworcy, tacy jak: George Brecht,
Al Hansen, Alison Knowles, tworzyli dzieta i perfomance, bazujac na klasycz-
nej, muzycznej formule. Jedng z tych form byty wstapienia, ktore miaty charak-
ter propozycji, instrukcji, czgsci. Sytuacja wizualno-dzwigkowa ewoluowala, aby
finalnie przeksztalci¢ si¢ w specyficzne fluxusowe koncerty oparte na wymysl-
nych partyturach, ktére z rzeczywistymi partyturami nie miaty wiele wspdlnego.
Szkielet dziatan artystow Fluxusu wynika z tego, co dziato si¢ w obszarze sztu-
ki na poczatku lat 60., kiedy zaczat si¢ ksztaltowac nowy typ prac integrujacych

! B. Patterson, Bring Hammer and Nails, 5 wrze$nia 20011, Wiesbaden; druk akcydensowy
umieszczony w publikacji z okazji jubileuszowej wystawy o tym samym tytule ,, The Lunatics are
on the Loose...” European Fluxus Festivals 1962-1977, red. P. Stegmann, Poczdam 2012.

2 M.A. Potocka, Z czego powstal fenomen Fluxusu?, [w:] Grupa ETC. Narracje, estetyki, geo-
grafie. Fluxus w trzech aktach, red. A. Michnik, K. Rachubinska, Warszawa 2014, s. 10-11.
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muzyke, performance, jezyk i sztuki wizualne. Byly to krétkie, podobne do
instrukcji teksty, sugerujace konkretne akcje. Te stowne fragmenty, nazwane
pozniej event scores, nawigzywaty i bylty odpowiedzig na twdrczos¢ Johna Ca-
ge’a oraz jego poszerzone rozumienie muzyki i samego medium, jakim jest no-
tacja nutowa’, a szczegdlnie na powstatg w 1952 roku partyture 4°33”. W event
scores zostala rozbudowana idea kompozytora dotyczaca tak zwanej teorii cato-
$ci, moéwiacej o tym, ze akcja powinna sktadac sie z ,,interdyscyplinarnego wspot-
istnienia akustycznych, choreograficznych i muzycznych form wyrazu™. Teksty
te mozna rozpatrywaé na wielu poziomach, jak zapis nutowy, sztuke wizualna,
propozycje akcji, najczesciej jednak event score funkcjonuje jako wskazowka do
performance’u, zapis nutowy staje si¢ rama, ktorg uruchamia element procesual-
ny i paramuzyczny w osobie performera. Dziatania z event scores staty si¢ jednym
z nieodlgcznych elementow aktywnosci wielu artystow zwigzanych z Fluxusem,
takich jak Mieko Shiomi, Robert Watts, Yoko Ono, Nam June Paik badz George
Brecht. Event scores, dzigki swojej enigmatycznej, skondensowanej formie, mo-
gly przemieszczac si¢ pomiedzy obszarami performance’u, publikacji i wystawy.
Przez ten trudny do zdefiniowania rodowod partytury mogty i moga by¢ umiesz-
czone w dowolnej sferze ludzkiej aktywnosci. W tym aspekcie wyraznie widaé
fluxusowa dazno$¢ do syntezy sztuk, redefinicji pojec, takich jak: koncert czy par-
tytura. Partytury, owe niejednoznaczne stowne instrukcje byly przeznaczone do
wyobrazenia i wykorzystania, nie posiadaty z gory nadanego znaczenia, ujawnia-
ly si¢ w pelni w osobie performera badz grupy, w konkretnym czasie i przestrzeni.

Za pierwsza wspolng manifestacj¢ Fluxusu uwaza si¢ Migdzynarodowy Festi-
wal Muzyki Najnowszej w Muzeum Miejskim w Wiesbaden (RFN) we wrzesniu
1962 roku z udzialem George’a Maciunasa, Emmetta Williama, Dicka Higginsa,
Nam June Paika, Bena Pattersona, Alison Knowles i Wolfa Vostella. Podczas pierw-
szego koncertu, 2 wrzesnia, wykonawcy przez wigkszos¢ czasu wystepowali z ka-
miennym wyrazem twarzy, wykonujac poszczego6lne ruchy, gesty oraz dzwigki
niemal automatycznie. W jednym z kolejnych, 8 wrzesnia, nastapit wytom w kon-
wengcji, kiedy Nam June Paik wykonujac Zen for Head — interpretacje Composition
1960 # 10, dokonat osobistego gestu pisemnej ekspresji, rysujac na roztozonym
na podtodze papierze lini¢ zanurzong uprzednio w atramencie gtowa. Tym gestem
zerwat z formuta kolektywnego wystepu, zachowat jednak konwencje (anty)arty-
stycznego skupienia. Napiecie pomiedzy indywidualnym aktem a dziataniem zbio-
rowosci bedzie si¢ nieraz pojawia¢ w akcjach Fluxusu. Podczas Piano Activities

3 Zob. L. Kotz, Post-Cagean Aesthetics and the “Event” Score, ,,October” 2001, nr 95, s. 54-89.
* A. Izydorczyk-Tworek, Fluxus jako sposéb wizualizowania muzyki w drugiej polowie XX wieku,
[w:] Pogranicza sztuk plastycznych. Materialy sesji naukowej Studenckiego Kola Naukowego Histo-
rvkow Sztuki Uniwersytetu Lodzkiego, Kutno 15 IV 2002, red. E. Kubiak, J. Jagla, £.6dZ 2002, s. 38.
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Philipa Cornera, Maciunas, Higgins, Williams i Patterson oraz pozostali wykonaw-
cy uderzali w fortepian r6znymi narz¢dziami i demontowali struny. Wystudiowa-
nym czynno$ciom w pewnym momencie zaczela towarzyszy¢ radosna, swobodna
ekspresja. Dick Higgins opisujac dzieje ugrupowania ,,Fluxus” w ksiazce pt. Post-
face, przypisuje role inicjujaca i programodawczg George’owi Maciunasowi, ame-
rykanskiemu artyscie litewskiego pochodzenia. Wokot niego — najpierw w USA,
a w niedtugim czasie potem w Wiesbaden — skupili si¢ przede wszystkim muzy-
cy: La Monte Young, Emmett Williams, George Brecht, Nam June Paik, Ben Patter-
son. Wspotpracowat z nimi réwniez Volf Vostell. Ruch objat takze inne awangardo-
we osrodki niemieckie poza Wiesbaden, a p6zniej Amsterdam, Kopenhage, Paryz.
W USA zaczeto organizowac festiwale ,,Young American Music” (YAM). Fluxus
(po tacinie ptynacy) w zatozeniu miat by¢ tytutem czasopisma, odnoszacego si¢ do
sztuki eksperymentalnej, procesualnej i zmiennej. Kazdy numer miat mie¢ odreb-
ny charakter. Pismo jednak nie powstato, natomiast nazwa przylgneta do koncer-
tow 1 wydarzen, organizowanych przez artystow. W 1963 roku Maciunas zamiesz-
kal w Nowym Jorku. Rok pdzniej napisal stynny list do Tomasa Schmita, bedacy
wyktadnig jego pogladow i jednym z jego najwazniejszych tekstow teoretycznych
dotyczacych sztuki (antysztuki). Podkresla w nim, iz najwazniejsze byly dla niego
cele spoteczne, nie artystyczne. Juz w roku 1962 mial napisac list do Chruszczowa,
szukajac poparcia dla swoich dziatan, jednak apel pozostat bez odpowiedzi. Ma-
ciunas, zafascynowany komunizmem, od poczatku chciat, aby Fluxus stat si¢ arty-
stycznym kolektywem. Tworzac ideologi¢ grupy, odwotywat si¢ do rewolucyjnego
Lewego Frontu Sztuki (LEF)*, majacego profil kolektywny i konstruktywistyczny,
dziatajgcego preznie w Zwigzku Radzieckim w latach 20. XX wieku. Uwazat, ze
przemiana spoteczna mozliwa jest wylacznie poprzez zniesienie ,,sztuki” jako gate-
zi gospodarki oraz elementu kapitalizmu, miat temu shuzy¢ bojkot oficjalnych insty-
tucji artystycznych i wzniecanie stanu rewolucyjnego karnawatu na ulicach. Miato
to doprowadzi¢ do spotecznej rewolucji, ogarniajacej caly Swiat. Maciunas, zwa-
ny papiezem Fluxusu oraz powigkszajaca si¢ stale grupa artystow usitowali stwo-
rzy¢ niezalezny system rownolegly do zastanego $wiata sztuki, jednak w warstwie
ideowej nie byt jednorodny ze wzgledu na wielos¢ perspektyw i dazen jego czton-
kow. Wspolna im byla potrzeba ekspansji i tworzenia transnarodowe;j, artystycz-
nej kultury. Dick Higgins zatozyt wydawnictwo Something Else Press, publikujace

5 LEF to nazwa czasopisma utworzonego jako organ Lewicowego Frontu Sztuk (Levy Front
Iskusstv) zatozonego w roku 1922 przez Wtodzimierza Majakowskiego, Mikotaja Asijewsa, Osipa
Brika i innych. LEF w latach 20. Stat si¢ symbolem grupy, ktora si¢ z nim identyfikowata. Jej koncepcje
ewoluowatly z biegiem czasu coraz silniej od futuryzmu i konstruktywizmu w strong produktywizmu.
Maciunas miat jednak mgliste pojgcie o scenie artystycznej Zwiazku Radzieckiego konca lat 20., jego
za$ wizja LEF oparta na wspomnieniach Ilii Erenburga byta synteza réznych lewicowych koncepcji.
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teksty artystow zwiazanych z Fluxusem (1964-1974), Joseph Beuys stworzyt par-
tie (Deutsche Studentenpartei — DSP) oraz Wolny Uniwersytet Miedzynarodowy
(Free International University), George Brecht oraz Robert Filliou zainicjowali ko-
mune w antysklepie (sklep La Cedille qui Sourit w Villefranche-sur-Mer). Osrod-
ki Fluxusu istniaty m.in. w Nowym Jorku (Maciunas), w Kolonii (Tomas Schmit,
Wolf Vostell), we Francji (Ben Vautier), w Pradze (Milan Knizak), w Kalifornii
(Ken Friedman).

Stefan Morawski pisat, iz dziatalno§¢ amerykanskiej czesci kolektywu stano-
wita bezposrednig inspiracje dla happeningu zachodnioniemieckiego (i posred-
nio francuskiego poprzez kontakt z Benem Vautierem). ,,Fluxus byt odej$ciem od
$wiata obrazow, plakatow czy jakichkolwiek innych przekazow czysto ikonicz-
nych (typu pop-artowskiego) ku widowisku muzyczno-teatralnemu. Byl zatem
rownolegla proba porzucenia przez kompozytoréw form stabilnych, wykonywa-
nych zgodnie z partytura czy ad libitum, na rzecz spektaklu o charakterze para-
obrzedowym. Jego skrajna posta¢ polega na catkowitym wyeliminowaniu mate-
rii muzycznej, zdezawuowaniu instrumentdéw, wprowadzeniu akcji zastepczych,
o ktorych juz wspomniatem w zwiazku z La Monte Youngiem i Nam June Pa-
ikiem. Wzorcem dla Fluxusu byt pusty koncert Cage’a 4°33”, ale tam cisza mia-
ta wies¢ ku buddyjskiej nirwanie i duchowemu «rozswietleniuy. Tutaj dochodzit
do gtosu badz gest destrukcyjny, badz gest btazenski. Utwor skrzypcowy Paika —
to roztrzaskanie przez artyste instrumentu, Kwartet smyczkowy Georga Brechta
— to wejscie na scen¢ muzykow, ich wzajemny uscisk dtoni, uktony w strone pu-
blicznosci i natychmiastowe zniknigcie. Elementem ikonicznym byli sami przy-
padkowi, to znaczy niezawodowi, «aktorzy». W innych spektaklach, ktore nie po-
suwaty si¢ do takich ekstremow, chetnie korzystano z tekstow — czytanych lub
recytowanych — na przemian badZ rownoczes$nie z akcjg sceniczng i muzykowa-
niem”® — pisat Morawski w swym obszernym studium o happeningu.

Obecnie Fluxus zostal zamrozony w obrebie historii sztuki jako fenomen ar-
tystyczny i symptom burzliwych lat 60. Jednakze warto zwroci¢ uwagg, iz kiedy
powstawat, nie miat ze sztukg wiele wspdlnego. Byt czym$ znacznie wigkszym
i bardziej interesujacym. To gigantyczne uwolnienie kreatywnej energii i potencja-
hu, drzemigcego w cywilizowanej ludzkiej kulturze. Owa rewolucyjna energia wy-
mierzona byta przeciwko jej miatkim i zubazajgcym rozwoj tendencjom, takim jak
standaryzacja, normatywno$¢, wyznaczanie sztywnych granic pomiedzy dobrem
a ztem, restrykcje ograniczajace ludzka kulture. Zawsze, gdy ramy kultury staja si¢
za ciasne, aby pomiesci¢ ogrom ludzkiego doswiadczenia, nastepuje przesilenie

¢ S. Morawski, Happening (1) Rodowéd-charakter-funkcje, ,,Dialog. Miesiecznik poswiecony
dramaturgii wspotczesnej” 1971, nr 9, s. 125.
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i tak stato si¢ rowniez tym razem. Niewielka grupa ludzi — muzykow, poetow, ar-
tystow wizualnych wykonata seri¢ dziatan, ktore przyjety rézne formy bezposred-
niej komunikacji poszerzajace spektrum poznawcze, zmuszajac widza do rewizji
okreslen, takich jak: pickne, znaczace, interesujace, normalne. Fluxus postulowat
zniesienie sztuki. ,,Wbrew potocznym interpretacjom nie miato ono polega¢ na ni-
hilistycznej, rewolucyjnej destrukcji: sztuka jako osobna dziedzina powinna byta
zanikna¢ w sposob stopniowy i naturalny, gdyz w wizji §wiata, jaka byta udzialem
fluxusowych artystow — przestawata by¢ ludzkosci potrzebna — pisze Klaudia Ra-
chubinska — po §wiadomym i petnym do$wiadczeniu Fluxusu cztowiek bedzie po-
trafit dostrzegac pickno w calym otaczajacym go swiecie, jak rowniez §wiadomie
tworzy¢ je we wlasnym zyciu. Fluxusowy postulat rozpuszczenia sztuki w zyciu,
zgodnie z ktorym kazdy jest artysta poprzez swoje codzienne aktywnos$ci, wynika
nie tylko z egalitarystycznej, komunistycznej mysli Maciunasa, ale tez — a moze
przede wszystkim — z dazenia do duchowego o$wiecenia, ktdre staje si¢ udzia-
tem kazdego, kto przyjmuje zaproszenie: zgadza si¢ zanurzy¢ po sam czubek glo-
wy, otworzy¢ swoj umyst i podazy¢ ktéras z dziwnych, kretych i pelnych niespo-
dzianek drog wytyczonych przez Fluxus™’. Petra Stegmann, badaczka Fluxusu
w Europie Srodkowo-Wschodniej mowi o tym, iz Maciunas miat kluczowa role
w powstaniu Fluxusu, lecz nie w jego trwaniu. Termin ten pojawit si¢ w konkret-
nym momencie historycznym jako nazwa przestrzeni prezentacji réznorodnej ar-
tystycznej dziatalnos$ci, zatem nie powinno si¢ go odnosic¢ do okreslonych prac lub
okreslonej estetyki lecz do ram ich funkcjonowania. Stegmann pisze o ,,antyarty-
stycznej sieci”, co jednoznacznie przesuwa punkt cigzkosci na zbiorowos$¢, este-
tyka za$ konkretnych prac jest mniej istotna niz wzajemne kontakty. Jednocze$nie
sieci jest wiele, zatem moga one wspotistnie¢, a zanik jednej nie ma wptywu na
inne®. Ken Friedman, ktérego Maciunas juz w 1966 roku poprosit o napisanie hi-
storii Fluxusu, pod koniec lat 80. sformutowat koncepcje ,,Fluxus and Company”,
wedlug ktorej na te historie sktadajg si¢ ludzie (,,Company”), oraz zestaw wspol-
nych towarzyszacych ,,ide¢ Fluxusu”. Idgc tym tropem, Dick Higgins uznat Flu-
xus za laboratorium idei, ktdrego istotg sg kreacja oraz zmiana. Chcac wytyczy¢
wspolne pole dziatan artystow zwiazanych z Fluxusem, stworzyt w 1981 roku li-
ste dziewigciu punktow stycznych, ktore najlepiej je charakteryzuja: internacjona-
lizm, eksperyment i ikonoklazm, intermedia, minimalizm Iub koncentracja, préba
przezwyciezenia dychotomii zycia oraz sztuki, implikacyjnos¢, zabawa lub gagi,

7 K. Rachubinska, Fluxus a kgpiel. Trzy Sciezki do absolutu dla poczqtkujgcych, [w:] Grupa
ETC...,s. 137.

8 P. Stegmann, Fluxus East, [w:] Fluxus East. Fluxus-Netzwerke in Mittelosteuropa, red. P. Steg-
mann, Berlin 2007, s. 6.
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efemeryczno$¢ i specyficznos¢. Kolejni artys$ci-teoretycy poszerzali liste tych po-
je¢ badz zmieniali ich wydzwiek.

W 1997 roku w katalogu wystawy ,,Fluxus Subjectiv’ Ben Vautrier napisat
krotki Text on Fluxus. Pisze w nim, co to stowo oznacza dla niego, a doktadnie
czym Fluxus nie jest. Rozpoczyna od refleks;ji, iz nie jest to produkcja obiektow
przeznaczonych do dekoracji poczekalni u dentystow, nastepnie rozwija t¢ mysl,
wyliczajac rdzne zjawiska, ktore jego zdaniem pelnig we wspolczesnym spote-
czenstwie analogiczne funkcje’. ,,Fluxus nie jest profesjonalizmem ani produk-
cja dzietl sztuki”. ,,Jest to nie tylko sprzeciw wobec establishmentu, lecz row-
niez stwierdzenie faktu — niewielu sposrod artystow Fluxusu odebrato edukacje
w dziedzinie sztuk wizualnych. W latach 60. i 70. wicksza grupe stanowili wy-
ksztatceni muzycy. Sposrod pozostatych istotna cze¢$¢ ukonczyta studia pozaarty-
styczne: George Brecht poczatkowo byl chemikiem, Robert Filliou ekonomista,
a Robert Watts inzynierem. Takako Saito pracowata jako psycholog dziecieca, zas
Emmett Williams, Addi Kepke i sam Vautrier zarabiali na zycie piorem badz ma-
szyng do pisania. Odrozniali si¢ tym od wigkszo$ci przedstawicieli sztuk plastycz-
nych”'? — pisze Antoni Michnik. Kolejne twierdzenie Vautriera brzmi: ,,Fluxus nie
jest nagimi kobietami”. Zdecydowanie odnosi si¢ to do archetypu aktu zakorze-
nionego silnie w historii sztuki, nagie kobiety to symbol fetyszyzacji kobiecego
ciata na polu sztuki. ,,Czy kobiety musza by¢ nagie, zeby dosta¢ si¢ do Met [Me-
tropolitan Museum of Art]?” krzyczat wielki napis na plakacie, ktory pojawit si¢
w nowojorskich autobusach w 1985 roku. Pod nagtéwkiem byl wizerunek oda-
liski z ptotna Ingres’a w masce goryla, pod nim widniat napis: ,,Mniej niz 5 pro-
cent artystoOw prezentowanych w dziatach sztuki nowoczesnej to kobiety, ale 85
procent aktéw przedstawia postaci zenskie”. Podobne tresci regularnie docieraty
do nowojorczykow za posrednictwem plakatdéw i ulotek, odpowiedzialna za kol-
portaz byla grupa kobiet ze $wiata sztuki Guerrila Girls, skrywajacych swa tozsa-
mos$¢ pod maskami goryli i pseudonimami. Wydaje sie, ze artystom Fluxusu przy-
$wiecato podobne zalozenie — zdemitologizowanie aktu i wprowadzenie w obszar
sztuki ciata z jego autentyzmem i fizjologig, jako narzedzia bezposredniej komu-
nikacji. Bylo to domeng zwtaszcza fluxartystek, takich jak Yoko Ono, Charlotte
Moorman i Carolee Schneemann. Kolejna sentencja Vautriera brzmi: ,,Fluxus nie
jest pop-artem”. Sytuacja jest w tym przypadku dyskusyjna, gdyz pop-art wspot-
istniat z happeningiem i funkcjonowat na tej samej fali zdarzen. Pop art narodzit
si¢ pod koniec lat 50. w Wielkiej Brytanii, ale to amerykanscy artys$ci nadali mu
rozmach i sprawili, ze zawtadnat masowa wyobraznig — byt synonimem buntu,

® Zob. A. Michnik, Problemy z pisaniem na temat Fluxusu, [w:] Grupa ETC..., s. 27.
1 Ibid., s. 28.
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zerwania z szarg, powojenng rzeczywistoscia i wyniesienia na piedestat przed-
miotow popularnych z mieszang apoteozy i ironii. Fluxartysci Brecht i Watts na
poczatku swojej tworczej drogi wystawiali z artystami pop-artu, krytyka zas opi-
sywata te wystawy wspolnym mianem neodada. W prezentowanych wtedy pra-
cach, zawierajacych elementy umieszczone w opakowaniach codziennego uzytku,
tkwit zalgzek pdzniejszych fluxusowych pudetek. Robert Watts pozostat artysta,
ktorego estetyka byta bliska pop-artowi — produkowat serie codziennych, zwy-
czajnych obiektow, fascynowat si¢ dzialaniem mass mediow i erotyka konsume-
ryzmu. Maciunas takze operowal srodkami kojarzonymi z pop-artem: gromadzit
opakowania po zjedzonych w danym roku produktach (,,One Year” 1973-1974).
,Fluxus, pop-art oraz nowy realizm wytonity si¢ z wielosci tendencji okreslanych
na poczatku lat 60. przez krytyke mianem neodada — pisze Antoni Michnik — R6z-
ne rozumienie tego terminu wptyneto na pozniejsze rdéznice w sposobach recep-
cji Fluxusu. W Ameryce miat on jednoznacznie pejoratywne znaczenie, natomiast
w RFN oceniany byt znacznie lepiej, jako element rehabilitacji sztuki awangardo-
wej po okresie przesladowan przez IIl Rzesze. Poslugiwal si¢ nim réwniez sam
Maciunas. W roku 1962 napisat programowy tekst »Neo-Dada in Music, The-
ater, Poetry, Art«. Kluczowy, protofluxusowy festiwal zorganizowany przez Paika
w lipcy 1962 roku w Diisseldorfie nosit tytut Neo-Dada in der Musik™!!. Kolej-
nym przeczeniem w zestawie Vautriera jest hasto, iz ,,Fluxus nie jest intelektualng
awangardg ani lekkim teatrem rozrywkowym”. Arty$ci buntowali si¢ przeciwko
sztuce wysokiej, pompatycznym wystawom. Chociaz i tu, podobnie jak w przy-
padku pop-artu, sytuacja nie jest jednoznaczna. Fluxus ma bowiem wiele wspol-
nego z konceptualizmem i minimalizmem, prostota i redukcja stanowity wazne
punkty w obszarze pojeciowym, ktory interesowat La Monte Younga, Nam June
Paika, Bena Vautriera, Waltera de Marig.

U fundamentdw idei Fluxusu lezalo niemozliwe do spetnienia zatozenie. Zgod-
nie z nazwg tego ruchu sztuka miata tworzy¢ nieustanny potok czynnosci przypad-
kowych, chaotycznie naktadajacych si¢ na siebie, improwizowanych, maksymal-
nie ciaglych. W rezultacie powstawaty widowiska-akcje o ptynnej kompozycji,
czasoprzestrzenne sytuacje wypetnione realnymi przedmiotami. Te antysztuke
mozna uprawia¢ na rézne sposoby. Jednym z nich jest byle jakie spektakularne na-
gromadzenie banalno$ci, innym — przedrzeZnianie widzow, jeszcze innym — zupet-
ne usunigcie rampy, czyli wymiana rol miedzy tzw. ,,aktorami” a tzw. ,,widownia”.
Za sprawg wywrotowych dziatan artystow Fluxusu uruchomily si¢ procesy prowa-
dzace do komplementarnej zmiany oblicza dzieta sztuki i praktyk artystycznych.
Ich konsekwencjg miala stac si¢ stopniowa dematerializacja i konceptualizacja

" Ibid., s. 30.
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dzieta oraz usuniecie podmiotu. Najbardziej spektakularnym i charakterystycz-
nym jezykiem wypowiedzi byly koncerty i festiwale gromadzace artystow z kaz-
dego niemal zakatka $wiata. Istotg Fluxusu byto doszukiwanie si¢ analogii mi¢dzy
rzeczami i jezykami, co pozwalalo budowac nowe estetyczne kompozycje. Dzig-
ki tym zabiegom pojawit si¢ termin , intermedia”. Zrédto rozwoju kultury nowych
mediéw 1 mariazu sztuki i1 technologii mozna widzie¢ wtasnie w dziataniach Flu-
xusu, faczacych rozmaite hybrydyczne dyscypliny.

Fluxus w RFN rozwijat si¢ niemalze rownolegle z happeningiem w Paryzu
i Nowym Jorku, jednakze mial inne podtoze i inne cele. Stefan Morawski zauwa-
7a, iz Fluxus stanowit forme przejsciowa, a jego poszukiwania pobudzily happe-
neréw i sktonity do radykalniejszych decyzji artystycznych. ,,Nie dawano koncer-
tow, lecz spektakle, w ktorych muzyka stanowita tylko jeden z elementow akcji.
Obok awangardowych utworéw grano fragmenty klasycznych symfonii i miesza-
no je z event, z recytacja poezji konkretnej. Tto stanowito odpowiednio dobra-
ne otoczenie (environment) — przedmioty, takie jak wiadra, flaszki, buty, kwiaty,
druty etc., czasem same instrumenty muzyczne. Analogiczny spektakl odbyt sie
w maju 1963, na farmie G. Segala. Znalezli si¢ tam: La Monte Young, Kaprow,
Hansen, Vostell i jedna z najlepszych tancerek amerykanskich, Yvonne Rainer.
Zaczeto od nieskoordynowanych symultanicznych akcji — tanca z pitka, zabawy
z wezem gumowym, muzykowania, rozrzucania papieru toaletowego po lesie itd.
Pare dni pdzniej zaimprowizowano 26-godzinny festiwal YAM — ktory zmgczyt
i rozczarowal nie tylko publiczno$¢, ale i samych jego aktorow.”

Lata 60. mozna uzna¢ za ztotg dekade technologicznych eksperymentow, ktore
mialy swoje przetozenie na rozwoj filmu, sztuki wideo, multimedialnych perfor-
mance’ 6w, sztuki audialnej i wielu innych hybrydalnych form aktywnosci twor-
czej. Wplyw na to miato z pewnoscia upowszechnienie si¢ przenosnych kamer.
Sztuka filmowa, zapoczatkowana przez dziatanie awangardy dwudziestolecia
migdzywojennego powoli zaczeta by¢ wypierana przez sztuke wideo za sprawa
takich artystow jak Nam June Paik. Za pierwszy przyklad wideo-artu uznawa-
ny jest material zarejestrowany przez niego z okna stojacej w korku taksowki
podczas wizyty papieza Pawla VI w Nowym Jorku 4 pazdziernika 1965 roku'?,
cho¢ artysta podejmowat proby ,,rozbrojenia” tradycyjnego medium filmowego
juz pare lat wezesniej, cho¢by w dziataniu Zen for film (1962-1964). Byt to ko-
rowod pustych klatek z rolki przezroczystej taSmy filmowej, wyswietlonej pod-
czas cyklu fluxusowych koncertoéw na nowojorskiej Canal Street w 1964 roku. Na
tamach opiniotworczych czasopism toczyta si¢ w owym czasie ozywiona debata

12 Nam June Paik. Driving Media, red. A. Kubicka-Dzieduszycka, K. Dobrowolski, seria Wi-
dok, WRO Media Art Reader 2, Wroctaw 2009, s. 107.
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dotyczaca nowych fenomendéw w obrebie eksperymentow z mediami. Zwigza-
ni z Fluxusem artysci pierwsze kroki w sztuce filmowej stawiali juz na poczat-
ku lat 60., projekty zostaty potem zebrane i zarchiwizowane jako eksperymental-
ne Fluxfilmy. Maciunas i inni fluxartys$ci zaintrygowani sztuka nowych mediow:
Eric Andersen, Wolf Vostell, Robert Watts wykorzystywali r6zne opcje dostep-
ne za sprawg przeno$nych kamer, np. nagrania w przyspieszonym tempie. Byty
one wyrazem eksperymentalnego ducha i sktonnosci do badania morfologii zja-
wisk, powstaty zatem filmy dzwigkowe i nieme, czarno-biate i kolorowe, aktor-
skie i animowane, formalistyczne i liryczne, narracyjne i abstrakcyjne, celowo
umykajace definicjom i kategoriom. Owczesne poszukiwania artystow zdetermi-
nowaty ksztatt sztuki wideo, ktora dzis jest zjawiskiem pojemnym i wieloznacz-
nym. Film i wideo nie pojawiajg si¢ w galerii sztuki jedynie w tradycyjnej for-
mie z uzyciem ekranow i telewizorow, moga stanowic czes$¢ instalacji, fragment
rzezby, by¢ elementem scenografii czy tez tworzywem wideo-muralu lub wideo-
-freskow. Bywaja tez wariacjg znanych form filmowych: reportazu, teledysku,
dokumentu.

Jednym z najbardziej interesujagcym fluxartystow w kontekscie nowych mediow
jest wspomniany prekursor wideo-artu, Nam June Paik, amerykanski artysta pochodze-
nia koreanskiego, ktory zajmowat si¢ komponowaniem, sztuka performance’u i jako
pierwszy wykorzystat media elektroniczne do artystycznych celow, tworzac prace wi-
deo i interaktywne instalacje. W czasie wojny domowej w Korei w 1950 roku rodzina
Paika wyemigrowata. Paik studiowat estetyke, historie sztuki, teori¢ muzyki i filozo-
fie w Hongkongu i Japonii, a nastgpnie przeniost si¢ do Niemiec. Tam zajal si¢ teo-
rig 1 historig muzyki oraz kompozycja, a takze muzyka elektroniczng i fortepianows.
W latach 1958-1963 Paik mieszkat i pracowat w Kolonii, gdzie poznat Johna Cage’a’.

Hotdowat sztuce, w ktorej tworczo wspotistniejg najrozniejsze kultury, tozsamo-
$ci 1 narracje, kluczowymi pojeciami sg za$ komunikacja i przekaz. W latach 60.
Paik zaczat wspotpracowac z ruchem Fluxus, co zaowocowalo przejsciem od muzyki
elektronicznej w kierunku akeji dzwigkowych i sztuki performance. W tamtym cza-
sie jego prace byly dos¢ ekspresyjne, np. wykonujac utwor La Monte Younga Draw
a straight line and follow Paik zanurzat krawat i glowg w nocniku z atramentem i wy-
kreslat linie na papierze roztozonym na podtodze nazywajac to ,,Zen dla gtowy”.

13 John Cage wspominat dziatanie Paika, ktore miato miejsce w latach 50.: Nam June Paik pod-
szedt nagle do mnie, obciat mi krawat i zaczat szarpa¢ na mnie ubranie, jakby chciat ze mnie je ze-
drze¢. Za nim bylo otwarte okno, bylismy na szostym pigtrze, i nagle kazdy pomyslat, ze on przez
to okno wyskoczy. Na szczg$cie zadowolit si¢ wyjsciem z pokoju. My jednak pozostalismy przez
jakis czas jak ogluszeni, bez ruchu i przerazeni. Wreszcie zadzwonit telefon — to byt Paik. Dzwonit,
zeby nam powiedzie¢, ze performance si¢ skonczyt.
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Interesowalo go poszerzanie mozliwosci komunikacji miedzy ludzmi, co sta-
nowito podstawe do budowy lepszego, antyelitarnego swiata. Wykorzystywat do
tego istniejace media, skupiajgc si¢ przede wszystkim na telewizji. Ozywiat tym
samym modernistyczne nadzieje czasOw migdzywojnia wigzane z demokraty-
zujacym potencjatem radia i kina. Zaczat tworzy¢ ,,przerabiane zestawy TV”,
w ktorych manipulowat telewizyjnym sygnatem, uzywajac magnesow, tworzac
wideo-sprzezenia, wykorzystujac syntezatory i inne technologie do generowania
kalejdoskopowych obrazow i efektow swietlnych. Do tworzenia swoich realiza-
cji wykorzystywal uzywane zestawy telewizyjne. W galerii Parnass (Wuppertal)
w 1963 roku Paik zaprezentowal wystawe Exposition of Music. Electronic Tele-
vision. Po raz pierwszy pokazano prace stworzone z uzyciem odbiornikow tele-
wizyjnych i w zwigzku z tym wystawa uznana zostata za poczatek sztuki mediow.
W komentarzu do tej wystawy ,,Exposition of Music. Electronic Television™ ar-
tysta napisat: ,,Moje eksperymentalne TV nie zawsze jest interesujace, ale nie za-
wsze tez nieinteresujace, jak natura, ktora jest pickna nie dlatego, ze zmienia si¢
w piekny sposob, lecz dlatego, ze si¢ zmienia”.

Telewizory zostaly po raz pierwszy wykorzystane jako obiekty uktadajace si¢
w environment przeznaczony do audiowizualnej percepcji. Mnozyt telewizory,
ustawiat jedne na drugich, traktujac je jako material rzezbiarski. Podobnie ,,rzez-
bil” sygnat, eksperymentujac z mozliwosciami jego modulacji. Wykorzystywanie
telewizyjnego sygnatu stato si¢ jego znakiem firmowym. Paik wielokrotnie sta-
rat si¢ wykorzysta¢ mozliwosci tkwiagce w medium telewizyjnym, przede wszyst-
kim mozliwos$¢ percepcji tego samego w najodleglejszych miejscach. Wykorzy-
stal symultanicznos$¢ zdarzen chocby w projekcie Do It Yourself, Answers to La
Monte Young (1961/1962), w ktorym nakazywat, by partie lewej reki Fugi Nr 1
C-durz Das Wohltemperierte Klavier Bacha zagra¢ w San Francisco, natomiast
partie prawej reki w Szanghaju.

Jego wypowiedzi czesto przypominaly krotkie sentencje zen, owe porady lub
opowiesci z zycia wzigte. Filozofia zen byta dla niego jednym z podstawowych
zrodet, z ktérego czerpat w swoich wezesnych realizacjach, 1 ktdorg mocno akcen-
towat w tekstach i tytutach prac. Stworzyt m.in. realizacje nazwane: Zen dla spa-
ceru, Zen dla wiatru, Zen dla palca, w ktorych zestawit ze soba zwykle przedmio-
ty: puszki, kapeé, klucz, zabawki, fotografie.

W 1963 roku Paik zatozyt nieformalny Uniwersytet Awangardowego Hinduizmu,
w ramach ktorego promowat swoja koncepcje postmuzyki. Uznat, Ze moze by¢ nig kaz-
da aktywnos$¢ oparta na czasowych interwatach (uruchomito to drugie znaczenie stowa
post — poczta). Pomyst Paika polegat na tworzeniu czasowych relacji przez wysytanie
ré6znym osobom rozmaitych przesylek w nieregularnych odstepach czasu. Paik wyko-
rzystal do swoich celow ogdlnoswiatowa sie¢ wymiany informacji, swoim gestem efekt
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»zucenia w §wiat” nabrat globalnego wymiaru. W tym kontekscie jego dziatalnos¢ za-
powiada przyszta kariere Internetu. Paik byt zreszta jednym z jego wizjonerow wiesz-
czac w 1974 roku w tekscie Media Planning for the Postindustrial Society powsta-
nie elektronicznej autostrady (electronic super highway), umozliwiajacej niespotykany
w dziejach ludzkosci przeptyw informacji. Zapowiadat, ze powstanie takiego systemu
zmieni ludzkos¢, prowadzac do wigkszej demokratyzacji $wiata. W 1974 roku, w stu-
dium dla Rockefeller Foundation, Paik uzyt sformutowania autostrada informacyjna,
ktore stato si¢ sloganem prawie 20 lat pozniej, w trakcie rozwoju sieci WWW. Rozu-
mowanie artysty bylo nastgpujace: ,,Jezeli tworzysz autostrade, ludzie wymyslaja samo-
chody. [...] Jezeli tworzysz elektroniczng autostrade, co$ musi si¢ wydarzy¢”. To prze-
$wiadczenie uksztattowato si¢ w trakcie jego pracy nad muzykga elektroniczng w Kolonii
w latach 1958-1959, gdzie miat stycznos¢ z technologig telekomunikacji.

Podejscie Paika do medium elektronicznego wigzato si¢ z wiarag w emancypacyj-
ny potencjat sztuki wideo jako demokratyzujacej srodki produkcji. O ile film mogt
by¢ przygotowany dla masowego odbiorcy, o tyle w upowszechnieniu przeno$nych
kamer kryt si¢ potencjat tworzenia sztuki przez masy. Paik w latach 60. i 70. angazo-
wal si¢ w r6zne projekty stworzenia ,,artystycznej telewizji”, ktora miata by¢ wehi-
kutem zmian estetycznych i spotecznych. W 1970 roku Paik sformutowat koncepcje
Global Groove, ktorej realizacja byt ukonczony 3 lata pdzniej film wideo. Stano-
wi on przyktadowa realizacje postulowanej przez artyste globalnej telewizji operu-
jacej srodkami prowadzacymi w zatozeniu do kulturowego dialogu. Narracja opie-
ra si¢ na montazu, kreujagcym wizj¢ dynamicznej podrozy dookota swiata, w ktorej
punktami orientacyjnymi sg powracajace motywy, odnoszace si¢ do roznych kultur.
Istotg Global Groove jest wizja globalnej wioski, w ktorej ponad granicami, w roz-
nych miejscach rozwijajg si¢ rownowazne, rOwnowartosciowe, roznorodne kultu-
ry. W latach 80. Paik starat si¢ wykorzysta¢ do realizacji swoich idei mozliwo$¢ sa-
telitarnych transmisji, organizujac stynne ogdélnoswiatowe transmisje telewizyjne
Good Morning Mr Orwell (1984) oraz Wrap around the World (1988). Oba przed-
siewzigcia Paika zgromadzity wielomilionowa widownig, lecz dzisiaj oceniane sg
przewaznie jako symbole naiwnej wiary w mozliwos$¢ zmiany spotecznej przez ko-
munikacje¢, cho¢ nie do konca stusznie. Trudno przeciez odmowic¢ znaczenia wpty-
wu nowych technologii na nasza zdolnos$¢ postrzegania swiata.

Fluxus przenikat do Polski za sprawg sztuki poczty i projektu migdzynarodowej
wymiany artystycznej NET, zainicjowanego w 1971 roku przez Jarostawa Koztow-
skiego 1 Andrzeja Kostotowskiego ,,Net” i realizowanego przede wszystkim w ramach
Galerii Akumulatory 2 w Poznaniu. Bylo to pierwsze przedsigwzigcie zwigzane z bu-
dowaniem niezaleznej, pozainstytucjonalnej wymiany ponad narodowymi granicami.
»NET powstat z glebokiej potrzeby unikniecia wszelkiego rodzaju instytucjonalnych
manipulacji sztuki. Byt adresowany do indywidualnych oséb, co byto bardzo wazne,
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i troszeczke rozluzniat gorset, ktory osobiscie wowczas mocno czulem — mowit Jaro-
staw Koztowski — Ten gorset wynikal z geopolityki — zelaznej kurtyny, ktora dzielita
$wiat na dwie czesci, z ograniczen narzucanych przez cenzure, wszechobecnej kontro-
li, z dogmatyki obowiazujacych programow kulturalnych wprowadzanych co pewien
czas przez parti¢”'*. Zainteresowanie Fluxusem pojawilo si¢ na fali przenikajacych do
Polski wydawnictw takich, jak ,,Assemblages, Environments & Happenings” Allana
Kaprowa, polscy artysci zorganizowani w ,,Necie” nawigzywali kontakty z Fluxusow-
cami, zachgceni ich radykalna, niezalezng postawa. Fluxus mial swoj poznanski epi-
zod w 1977 roku. Odbywat si¢ wtedy 4-dniowy festiwal 3 dni Flux zabawy i czwarty
we Flux klinice w galerii Akumulatory. Byl to ostatni festiwal Fluxusu w Europie i na
swiecie, ktorego ksztalt zostal okreslony przez duchowego ojca tego ruchu artystycz-
nego George’a Maciunasa. Wkrotce artysta przedwczesnie zmart na raka. W 2012
roku przypadta 50. rocznica pierwszych europejskich prezentacji Fluxusu. W zwiaz-
ku z tym w Poznaniu odbyt si¢ cykl prezentacji artystow Fluxusu opartych na rekon-
strukcji dawnych, flagowych dziatan ruchu. W Poznaniu pojawili si¢: Ben Patterson,
Ann Noel, Tamas Szentjoby, Willem de Ridder, Eric Andersen.

Napiecia ideologiczne w obrgbie Fluxusu powodowane byly nie tylko $cieraniem
si¢ indywidualnosci, ale takze ptynnoscia ideowg Maciunasa, ktory wcigz odkrywat
nowe wzorce: poczatkowo okreslat ruch jako neodada, nastgpnie przyjat orienta-
cje konstruktywistyczna, wreszcie wysunat na piedestat amerykanski jazz. Wekto-
ry zainteresowania Fluxusu siggaty zarowno w dalekg przesztos¢, jak i1 przysztosc.
Z jednej strony starano si¢ wroci¢ do korzeni naszego jezyka, do pierwotnej migdzy-
ludzkiej komunikacji, z drugiej za$ kreowaty dalsze drogi jej rozwoju przy uzyciu
nowych technologii i gry. Akcje Fluxusu charakteryzowaly si¢ duzg dawkg humo-
ru i absurdu. Artysci zaskakiwali publiczno$¢ wyszukanymi pomystami, zestawia-
niem nietypowych skojarzen, uzywali instrumentow w sposob zaprzeczajacy ich ty-
powemu uzytkowaniu. Instrumentami mogty by¢ skrzypce, fortepian, ale i grzebien,
kartka papieru, czy nawet sama publicznos¢. Zajmujac si¢ performancem, happenin-
giem, muzyka, malarstwem, instalacja, wytworzyli intermedialng perspektywe, kto-
ra sprawia, ze ich dziatania na gruncie nowych mediéw catkowicie odrézniajg si¢
nie tylko od narracyjnego kina gtéwnego nurtu, ale takze od eksperymentéw dwcze-
snych tworcow filmowych. Ich §wieze dziatania pozostajg wcigz otwarte na interpre-
tacje i sg sygnatem alarmowym ducha ostrzegajacym przed rutyna. Na nasuwajace
si¢ z perspektywy czasu pytanie: ,,czy Fluxus poniost klgske?” trudno odpowiedzie¢
twierdzaco. Chyba zadne marzenie o lepszym $wiecie nie jest kleska.

14 Siec ludzi i wspélne postawy. Z Jarostawem Kozlowskim rozmawia Antoni Michnik, [w:] Gru-
pa ETC...., s. 74.
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Odpryski Fluxusu w ciekawy sposob objawiaja si¢ we wspotczesnych dziata-
niach intermedialnych dedykowanych dzieciom. Praca z matymi odbiorcami meto-
dami niekonwencyjnymi wigze si¢ z przekonaniem, iz reagujg oni intuicyjnie 1 sg
otwarci na réznego rodzaju zderzenia. Tego rodzaju aktywnos¢ proponuje m.in.
Karuzela Sztuki, kolektyw realizujacy kompleksowy program edukacji tworczej,
ktory wspotpracuje z réznymi artystami, m.in. Krzysztofem Topolskim — perkusi-
sta, elektroakustycznym improwizatorem, autorem projektéw audialnych. Prowa-
dzi on warsztaty i wyktady pos§wigcone muzyce wspotczesnej, akustycznej ekologii
i sztuce dzwigku. W ramach wspolnie organizowanych spotkan mali odbiorcy biorg
udziat w ekologicznych zabawach akustycznych, w ktorych wazng role graja rozma-
ite dzwigki, wlasny glos oraz ruch ciata w przestrzeni. Okazuje si¢, Ze nawet poma-
rancza moze wydawac dzwicki. Topolski przyktada ogromng wage do koncentracji
na sferze audialnej i krajobrazie ztozonym z dzwigkdéw: szumow, szmerdéw, odgto-
sOw; wierzy, ze jego doglebne zbadanie jest niezbednym etapem do pdzniejszego
swiadomego ksztattowania swojego otoczenia. W tym kontekscie John Cage i cale
pokolenie Fluxusu z ich nieskrepowanym podejsciem do sztuki dzwigku wydaje si¢
waznym punktem wyjscia. Uaktywnili oni sposoby i metody czerpania z wlasnej
kreatywnosci, czego rezultatem jest wigksza receptywnos¢ i $wiadomos$é tworcza.

SUMMARY

The present essay seeks to look at the Fluxus group as a phenomenon that largely
influenced contemporary culture owing to an unconventional approach to artistic activity
and the smooth crossing of boundaries between different art disciplines and life. The main
subject of interest within Fluxus was to redefine art and draw on audiovisual technolo-
gies, which contributed to the development of the art of new media. For this purpose, the
text refers to one of the main representatives and predecessors of video art, Nam June
Paik, a Korean-born American artist, who worked creatively both in a team as well as in-
dividually. The introduction to the considerations on Fluxus outlines the historical context
showing the tendencies and circumstances of the origin of the group. When referring to
the most important artists and their accompanying artistic activities, special emphasis was
laid on the figure of George Maciunas and the left-wing influences to which he yielded
while he constructed the Fluxus program. The next point of presentation is the analysis
of the phenomenon from the perspective of explaining its fundamental assumptions and
their implementation, the relevance of the Fluxus postulates in the contemporary period
and its heritage. The final and key element of the text is the reference to the nineteen-
sixties as a golden decade of technological experiments, in whose context Nam June Paik
appeared as an extremely creative visionary and initiator of processes associated with the
development of art of new media.
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Fot. 1. Phillip Corner, Piano Activities, Fluxus Internationale Festspiele Neuester
Musik, Wiesbaden, 1962. Happening Fluxusu w wykonaniu George’a Maciunasa, Dicka
Higginsa, Wolfa Vostella, Benjamina Pattersona i Emmetta Williamsa, fot. Hartmut
Rekort.

Fot. 2. Krzysztof Topolski podczas warsztatow dzwigkowych Co stychaé w prgdzie,
program edukacyjny Karuzeli Sztuki, 26.04.2017, Centrum Kultury w Lublinie,
fot. Marta Ryczkowska.
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Fot. 3. Charlotte Moorman wykonuje performance Nam June Paika TV Cello i
TV Glasses, Nowy Jork, 1971. Z kolekcji Walker Art Center, Minneapolis, dzigki
uprzejmosci the Block Museum, fot. Takahiko limura.



