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9 Evenings: Theatre & Engineering

(9 Abende: Theater und Technologie),
69t Regiment Armory, New York, NY, US,
17. Oktober 1966 (5. Abend)

9 Evenings: Theatre & Engineering,

69t Regiment Armory, New York, NY, US,
October 17,1966 (5t evening)
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Frihe Zusammenarbeiten (vor E.A.T.) und individuelle Arbeiten
Early Collaborations (pre-E.A.T.) and Individual Works

Jean Tinguely
Homage to New York, 1960
(Hommage an New York)

Robert Rauschenberg

Oracle, 1962-1965

(Orakel)

Techniker | Engineers: Billy KlGver, Harold Hodges,
Per Biorn, Toby Fitch, Robert K. Moore

Robert Rauschenberg

Dry Cell, 1963

(Trockenbatterie)

Techniker | Engineers: Per Biorn, Harold Hodges

Andy Warhol
$1.57 Giant Size (Yellow), 1963
[$1.57 UbergréBe (gelb)]

Yvonne Rainer

At My Body’s House, 1964

(Im Haus meines Kérpers)

Techniker | Engineers: Billy Kltver, Harold Hodges

John Cage/Merce Cunningham

Variations V, 1965

(Variationen V)

Techniker | Engineers: Billy Kltuver, Robert Moog

Robert Rauschenberg
Revolver IV, 1965

Andy Warhol
Silver Clouds, 1966
(Silberwolken)

Techniker | Engineer: Billy Kltver
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Robert Whitman

Solid Red Line, 1967

(Feste rote Linie)

Techniker | Engineer: Billy Klaver

Marta Minujin
Minuphone, 1967
Techniker | Engineer: Per Biorn

Robert Rauschenberg

Soundings, 1968

(Echolotungen)

Techniker | Engineers: Billy Kluver, Robbie Robinson,
Fred Waldhauer, Cecil Coker, Per Biorn, Ralph Flynn

Robert Rauschenberg

Solstice, 1968

(Sonnenwende)

Techniker | Engineers: Robbie Robinson, Per Biorn,
Tony Tedona, Ralph Flynn

Robert Rauschenberg

Mud Muse, 1968-1971

(Schlamm-Muse)

Techniker | Engineers: Frank LaHaye, Lewis Ellmore,
George Carr, Jim Wilkinson, Carl Adams

Robert Rauschenberg
Audition (Carnal Clock), 1969
[Vorsprechen (Fleischuhr)]



Homage to New York, 1960
(Hommage an New York)
Jean Tinguely, Billy Kltver
und Robert Rauschenbert
Homage to New York, 1960
Jean Tinguely, Billy Kltver
and Robert Rauschenbert



Jean Tinguely, Homage to New York, 1960

(Hommage an New York)

Jean Tinguely
Homage to New York
(Hommage an New York)

17. Mé&rz | March 17,1960
The Museum of

Modern Art,

Abby Aldrich Rockefeller
Sculpture Garden

New York, NY, US

Beteiligte | Participants:
Robert Breer

Billy Klaver

Robert Rauschenberg
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Jean Tinguely

Homage to New York, 1960
(Hommage an New York)
Kinetische Skulptur
(verschiedene Materialien)
und Performance

The Museum of Modern Art,
New York, NY, US,

Abby Aldrich Rockefeller
Skulpturengarten,

New York, NY, US

17. Mé&rz 1960

Kinetic sculpture

(mixed media) and
performance

The Museum of Modern Art,
New York, NY, US,

Abby Aldrich Rockefeller
Sculpture Garden,

March 17,1960
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Die Gartenparty
The Garden Party

Jean Tinguelys sich zerstérende Konstruktion Nr.1wurde im
Buckminster-Fuller-Dom im Garten des Museum of Modern

Art im Laufe von drei Wochen gebaut. Als die Maschine

am 17. M&rz 1960 in Bewegung gesetzt wurde, entfaltete sich
ein Schauspiel voller Humor, Poesie und Verwirrung. Der Auftritt
von Jeans Maschine dauerte eine halbe Stunde, und nun gibt

es sie nicht mehr.

Als Jean mir zum ersten Mal von der Idee zu seiner sich zer-
stérenden Maschine erzdhlte, hatte er sich dafiir einen groBen
Versammlungsraum in Manhattan vorgestellt. Die Maschine
sollte allerhand albernes Zeug vorfiihren und sich schlieBlich
selbst zerstéren. Ein Drahtgeflecht sollte die Zuschauer vor ei-
nem dhnlichen Schicksal schiitzen. Das Museum of Modern Art
kam jedoch mit einer Einladung dazwischen und bot Jean den
Skulpturengarten als Raum und den Dom als Arbeitsplatz an.

Die ersten Entwiirfe fiir die Maschine hatten sehr wenig Ahn-
lichkeit mit dem Endergebnis. Es gab eine Méta-Matic-Pain-
ting-Machine. Sie sollte eine stetig wachsende Malerei herstellen,
die verschwinden wiirde, wenn das Papier auf eine Rolle zurlck-
schnappte. Ein Text mit obszénen Worten sollte sich entfalten.
Eine Jungfrau Maria sollte zersdgt werden. Teile der Maschine
sollten zu Boden stiirzen, andere schlieBlich zusammenbrechen,
wenn Dutzende von Sdgen das Stahlgerist in Angriff nahmen.
Dabei sollte es einen flrchterlichen Larm geben.

Am Anfang schritt die Arbeit nur langsam voran. Jean kaufte
alte Motoren in den seltsamen Laden der Canal Street. Einen
Wetterballon und Rauchsignale, die nicht funktionierten, ent-
deckte er in einem Ausschusslager. Er sammelte Stahlrohre fur
das Gerlst und Werkzeug zum Arbeiten. Triebrader waren teuer.
Er wollte daher Fahrradrader von einem Alteisenlager besorgen,
aber kein Schrottlager in den Vereinigten Staaten macht mit
solchen Kleinigkeiten Geschdfte. Ich begegnete einem Handler
in Plainfield, der sein Lager ausrdumte, und bekam fiinfunddrei-
Big alte, rostige Rader. Jean war ausgelassen wie ein Kind, als
wir am Abend die Rader durch das leere Museum brachten. Der
Dom war ungeheizt und die Temperatur unterhalb des Gefrier-
punkts, aber die Arbeit lief an. «lch brauche mehr Rader», sagte
er. Am ndchsten Tag unternahmen meine Frau und ich einen
Gang zum Millhaufen in Summit, wo wir wohnten. Es stellte sich
heraus, dass er eine Goldgrube war. Wir luden den Wagen voll
und parkten hinter dem Zaun auf der 54. StraBe. Ein Kindert6pf-
chen, eine Babywanne, eine Waschmaschinentrommel und noch
finfundzwanzig Kinderwagen- und Fahrradrdder flogen tiber
den Zaun. Die Samstagabend-Spaziergdanger stellten die unver-
meidliche Frage: «Was ist denn hier los?» Auf der anderen Seite
des Zaunes lachte Jean.

Am folgenden Tag war das erste Gerist beinahe fertig. Es
enthielt ein groBes Méta-Matic mit dem Tépfchen, der Wanne
und der Trommel als Schlagzeug. Ein Bolzen schlug gegen
den Topf, eine Krampe hopste in der Wanne, und der Motor
eines Ventilators ging auf die Trommel los. Von einer horizontal
angebrachten Rolle sollte sich Papier abwickeln und durch
eine Blechrinne rutschen. Hier sollte es bemalt werden durch
einen kunstvollen Arm, an dem Jean spdter zwei Tage lang
arbeitete, bis er perfekt funktionierte. Unten am Gerust sollte
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Jean Tinguely's destructive construction No. 1 was built in
the Buckminster Fuller dome at the Museum of Modern
Art over a period of three weeks. When, on March 17,
1960, his machine was put into action, the spectacle was
one of beautiful humor, poetry, and confusion. Jean’s
machine performed for half an hour and exists no more.

When Jean first told me about his idea for a self-
destructive machine, he wanted a large assembly hall in
Manhattan. The machine would do all kinds of wild things
and finally destroy itself. A chicken-wire netting would
save the audience from a similar fate. But the Museum
of Modern Art came into the picture and offered Jean its
Sculpture Garden as the site, and the dome to work in.

The first drawings of the machine bear little resem-
blance to the final result. A meta-matic painting machine
was there. It would create a continuously changing paint-
ing that would disappear as the paper was rolled up
again into a tight roll. A text of dirty words would unfold.
AVirgin Mary was to be sawed in half. Parts of the ma-
chine would tip over, others would finally collapse as
dozens of saws attacked the steel construction. The noise
would be terrific.

The beginning was slow. Jean bought old motors in
the bizarre Canal Street shops. A weather balloon and
smoke signals (that did not work) were found in a surplus
store. He collected steel tubing for the structure and
tools to work with. Pulleys were expensive. He wanted old
bicycle wheels from junk yards, but no junk yard in the
U.S. deals in such trivialities. | stumbled onto a dealer in
Plainfield who was clearing out his basement and carried
away 35 old rusty wheels. Jean was as excited as a child
when we brought the wheels through the empty museum
that evening.

The dome was unheated, and the temperature was
below freezing, but things began to move. «l want more
wheels» he said.

The next day my wife and | raided the Summit dump.
This was a gold mine. We loaded the car and parked
it behind the fence on 54" Street. A child’s potty and
bassinet, the drum from a washing machine, and 25
more baby carriages and bicycle wheels were thrown
over the fence. The Saturday-afternoon passers-by raised
the inevitable question: «What's going on here?» On the
other side of the fence, Jean was laughing.

The following day the first structure was almost fin-
ished. It contained a large meta-matic with the pot, the
bassinet, and the drum as percussion elements. A nut
beat on the pot, a clamp jumped up and down in the
bassinet, and a fan motor attacked the drum. The paper
would unfold from a horizontal roll at the top, and be
guided down on a sheet-metal trough. Here it would be
printed on by an elaborate arm that Jean later worked
on for two days until it was perfect. At the bottom of the
structure, the ever-moving paper would be blown toward
the audience by a fan. The machine was taking form.



Jean Tinguely

Homage to New York, 1960
(Hommage an New York)
Zeichnung (recto und verso),
Bleistift auf Papier

Drawing (recto and verso),
pencil on paper

Museum Tinguely, Basel

Jean Tinguely/Billy Klaver
Homage to New York, 1960
(Hommage an New York)
Konzept (recto und verso),
Kugelschreiber auf Karton
Concept (recto and verso),
pen on cardboard

Museum Tinguely, Basel
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dann das unentwegt rollende Papier gegen das Publikum ge-
blasen werden. Die Maschine begann Gestalt anzunehmen.

Jean und ich machten noch einen Ausflug auf den Millhau-
fen, diesmal auf jenen in Newark City. Dieser riesige Mullplatz
war wie geschaffen fur Jean. Er kramte pausenlos die eigen-
timlichsten Dinge und Formen heraus. Ausgegossene Farbe
hdtte ein Gemadlde in der Ausstellung einer monddnen Galerie
sein kénnen. Jemand hatte eine vollstdndige Schlafzimmer-
einrichtung hinterlassen. Wenn Jean ein geeignetes Madchen
finden wiirde (er gab zu, dass es schwierig sei), wdre dies der
Platz, wo er wohnen kénnte. «Das wirde ich tun, weiBt du.»

Als vollig freier Mensch wollte er sein Leben auf dem Miullhaufen
verbringen. Aus den Trimmern wirde er groBe, komplizierte
Konstruktionen errichten. Nach und nach wiirde er die Landstrei-
cher, die in kleinen Hitten auf dem Mdllplatz hausten, davon
Uberzeugen, dass er sich mit etwas GroBartigem beschdftige.
Vielleicht wiirden sie sich mit ihm zusammentun und ihm bauen
helfen. Von Kunst wirde selbstverstdndlich niemals die Rede
sein, und seine Maschinen wiirden nichts anderes sein als ein Teil
des Millhaufens. Die Anarchie und das Chaos des Mullhaufens
in Newark empfinde ich als den Hintergrund des Heranwachsens
seiner Maschine.

Die Landstreicher halfen uns auch wirklich, und wir zogen
ab mit einer Kabeltrormmel, amerikanischen Fahnen, einem
verrosteten Olkanister, weiteren Kinderwagenrddern, die es aus
irgendeinem Grund im UbermaB gab. Jean sagte dauernd:

«Wir kénnen alles fur die Maschine gebrauchen.» Bei der end-
glltigen Auswahl stimmte das keineswegs. Als wir mit unserer
Last Uber die Jerseyebene zum Museum zurlickkehrten, be-
nahm sich Jean wie ein Fremder, der zum ersten Mal den Grand
Canyon erblickt. Er fand die Landschaft fabelhaft.

Jetzt ging Jean in rasendem Tempo an die Arbeit. Aber der
Dom war ungeheizt, und Jean bekam Fieber. Das stoppte
ihn jedoch nicht. Er erkundigte sich ungeduldig nach den Ein-
geweiden eines alten Klaviers und eines Rundfunkempfdngers.
Ich hatte Glick: Ein Klavierhdndler in der Ndhe des Museums
hatte ein altes Klavier. «Zehn Dollar, wenn Sie es selbst ab-
holen.» Fuar zwei Dollar kaufte Jean eine alte Adressiermaschine,
einen «Adressografen», vom Museum. Jetzt hatte er alles, was
er brauchte.

An das Klavier brachte er ungefdhr zehn Arme aus alten Fahr-
radteilen an. Diese Arme schlugen die Tasten des Klaviers an.
Am Klavier war auch ein Méta-Matic befestigt, ein kleineres mit
einem Schwamm an dem malenden Arm. Papier rutschte he-
runter und wieder hinauf auf eine Rolle. «L'art éphémére». Zwei
Texte sollten vorbeiziehen wie die Lichtbulletins am Times
Square, der eine waagerecht, der andere senkrecht. «Je fais
I'angle droit, tu sais», prahlte er. Uber der Konstruktion ragte ein
knapp acht Meter hohes Metallrohr heraus, das den Wetterballon
halten sollte. Ein altes Holzradio an der Seite des Klaviers sollte
von einer groBen Hands&ge entzweigesdgt werden. Dieser ganze
Teil mit seinem Klavier und dem zweiten Méta-Matic hatte
mehrere Dutzend Triebrader flr die verschiedenen Funktionen.

Der Adressograf wurde in ein Schlagzeug mit Kanistern und
einer groBen Glocke umgewandelt. Es machte einen ungeheuren
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Jean and | made another trip to the dump. This time
it was the Newark city dump, which is as much a reflec-
tion of the general neighborhood as is the Summit dump.
This large dump was Jean's world. He kept finding the
oddest objects and formations. Spilled-out paint would
make a painting to be exhibited in some fashionable gal-
lery. Someone had left a complete bedroom suite. If
he could find a willing girl (which he admitted would be
difficult), this would be place where he would like to live.
«l could, you know,» he said. He would spend his days
in the dump as a completely free man. Out of the debris
he would build large, involved constructions. Slowly he
would convince the bums, living in small shacks on the
dump, that what he was making was important. Eventu-
ally they would join him and help him build. Of course,
art was never to be mentioned, and his constructions
would never be anything else but part of the dump. It is
against the background of the anarchy and chaos of the
Newark city dump that | see the growth of his machine.

The bums did indeed help us, and we walked away
with a cable drum, American flags, a rusty oil can, and
more baby-carriage wheels, of which there were, for
some reason, plenty. Jean kept constantly saying: «We
can put anything into the machine.» In the final analysis,
this of course was not true. As we were going back with
our load, Jean behaved like a tourist seeing the Grand
Canyon for the first time. To him the landscape was
extremely beautiful. Jean was now going at a fantastic
rate. But the dome was cold, and he became ill with
fever. This did not stop him, however, and he called anx-
iously for the insides of an old piano and a radio. | was
lucky. A piano dealer in the neighborhood of the museum
had an old piano. «Ten dollars if you come and get it.»
For two dollars, Jean brought an old Addressograph
machine from the museum.

On the piano he mounted about ten arms made up of
old bicycle parts. These arms hit the keys of the piano like
the player of a player piano. Attached to the piano was
another meta-matic, a smaller one with a sponge on
the painting arm. The paper came down and was again
rolled into a tight roll. L'art éphémére. There were two
texts that would roll by like the news bulletins on Times
Square. One was vertical, and one was horizontal. «Je fais
I'angle droit, tu sais,» he boasted. Rising above the struc-
ture was a 25-foot-high steel tube that would support
the weather balloon at the top. An old wooden radio was
attached to the side of the piano and was sawed in half
by a large handsaw. The whole section with the piano and
the second meta-matic had dozens of wheels in it for
the various operations.

The Addressograph machine was transformed into
a percussion machine with cans and a big bell. It made
a fantastic noise. As the big motor of the machine
worked, a lever stuck under the machine would be pulled
in, and the machine would fall over. This system was
never tested.



Jean Tinguely arbeitet an
Homage to New York
(Hommage an New York), 1960
Jean Tinguely working on
Homage to New York, 1960

Jean Tinguely

Homage to New York, 1960
(Hommage an New York)
Zeitplan, Kugelschreiber auf
Zigarettenschachtel
Schedule, pen on cigarette
carton

Museum Tinguely, Basel
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Jean Tinguely

Homage to New York, 1960
Fragment (Ventilator)
Homage to

New York-relic (Fan)
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Larm. Wenn der groBe Motor der Maschine lief, sollte ein Hebel
unten so hineingeschoben werden, dass die Maschine umfiel.
Dieses System wurde nie erprobt. Im Laufe der letzten Tage
fertigte Jean zwei kleine Wagen an, von eigenen Motoren ange-
trieben. Der eine hatte einen Riesenmotor und eine sechzig Zen-
timeter groBe Hupe an zwei Kinderwagenrddern und einer Rie-
menscheibe befestigt. Er sollte unter das Klavier gestellt werden,
um in einem bestimmten Augenblick loszugehen und sonderbare
Objekte hinter sich herzuziehen. Das zweite bewegliche Ding
war ein sehr absonderliches Gebilde. Jean hatte sich vorgestellt,
dass es sich seitwdrts bewegen und in den Gartenteich fallen
sollte. Es sollte sich also umbringen. Der Wagen bestand aus
einer Kabeltrommel, einer Menge Rader und einem Olkanister.
Ein Stock mit einem Stlick der amerikanischen Flagge ragte oben
heraus. Zwei Ndchte vor der Auffiihrung probierten wir ihn im
Museum aus. Es war ein erhebender Anblick, dieses wunderliche
Gebilde sich mihsam durch die Museumsrdume bewegen zu
sehen. Gleichzeitig mit der Bewegung trommelte ein Hebearm
einen Marsch auf den leeren Kanister, und der rot-weiBBe Fah-
nenzipfel wedelte stirmisch hin und her. Erstaunte Zuschauer
betrachteten durch das Fenster auf der 53. StraBe dieses schone
und bezaubernde Schauspiel.

Die Zerstérung der Maschine schien eine immer unbedeuten-
dere Rolle zu spielen. Die Sdgen wurden ausgewechselt gegen
Fugen, die brechen sollten, wenn das Metall, aus dem sie herge-
stellt waren, durch die Warme der Uberhitzten Widerstande
schmolz. Also wurden die urspringlichen Stahlrohre durchgesdagt
und wieder zusammengefligt, um das GerUst aufrecht zu halten.
Jean schien damit zufrieden, sich nicht mehr um die Sadgen
kiimmern zu mussen, aber die Fugen gehérten nie richtig in die
Konstruktion hinein. Beim Zusammenbrechen des ersten Méta-
Matic sollte es zugleich ricklings stirzen. Das Klavier auf seinem
Gerlst, sechzig Zentimeter oberhalb des Bodens, sollte dann
ebenfalls rickwdrts hinunterfallen. Das zweite Méta-Matic und
die Stltze des Ballons sollten beim Sturz des Klaviers mitgerissen
werden. Hinter das Klavier montierte Jean ein Schaumlésch-
gerdt, von Brettern verdeckt. Beim Anziehen eines Hebels sollte
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During the last days, he made two small carriages
powered by their own motors. One had a giant motor and
a two-foot Klaxon sitting on two baby-carriage wheels
and a small pulley. This was to be placed under the piano
and would, at a certain moment, escape, dragging odd
objects behind it. The second moving contraption was
a very odd thing. Jean’s idea was that it would move
to the side and fall into the pool of the garden. It would
commit suicide. The carriage was made up of a cable
drum, more wheels, and an oil can. Sticking above
it was a rod to which a corner of an American flag was
attached. Two nights before the set evening, we tried
it out in the museum. It was a strange sight to see
this wonderful creation move laboriously in the empty
museum halls. As it moved, an arm tapped a march
rhythm on the empty can and the red and white piece
of the flag waved back and forth furiously. Stunned
spectators looked through the windows on 53" Street
at the weird and beautiful spectacle.

Destruction seemed less and less an element of the
machine. The saws were replaced by joints that would
break as the metal of which they were made was melted
by the heat from overheated resistors. Thus the original
steel tubing was sawed through, and these joints were
attached to support the structure. Jean seemed happy
not to have to worry about the saws, but the joints never
became quite a real part of his structure. As the first
meta-matic collapsed, it would fall backward. The piano,
placed on a frame two feet above ground, would itself
fall backward into the fallen meta-matic. The second
meta-matic and the support for the balloon would be
dragged along in the fall of the piano. Behind the wooden
boards, Jean mounted a carbon-dioxide fire extinguisher,
concealed by wooden boards. As a lever was pulled, the
extinguisher would empty itself with a big swoosh. At the
same time, the bell on the Addressograph would begin
to ring.

Robert Rauschenberg

Money Thrower for Tinguely’s
H.T.N.Y. (Homage to New York),
1960

[Geldwerfer far Tinguelys
H.T.N.Y. (Homage to New York)]
Elektrisches Heizgerat,
SchieBpulver, Metallfedern,
Kordel, Silberdollar

Electric heater with
gunpowder, metal springs,
twine, and silver dollars



Jean Tinguely

Homage to New York, 1960
(Hommage an New York)
Hintergrund: Teilansicht der
geoddtischen Kuppel von
Buckminster Fuller
Background: partial view of
Buckminster Fuller’s geodesic
dome
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sich der Schauml&scher mit einem gewaltigen Zischen entleeren.
Gleichzeitig sollte dann die Glocke des Adressografen IGuten.

Nichts durfte angefasst werden, wahrend die Maschine in
Betrieb war, die verschiedenen Funktionen und Elemente sollten
von Relais mit Zeitziindern gestartet werden. Alles war mecha-
nisch und elektrisch ausgearbeitet. Sogar eine Flamme auf dem
Klavier sollte elektrisch angeziindet werden. Uber der ganzen
Konstruktion sollten Rauchblitze und gelbe Rauchsignale ohne
direkten Eingriff in Betrieb gesetzt werden. Diese Kombination
von elektrischer und mechanischer Kontrolle erlaubte Jean, seine
Maschine in gréBtmaglicher Freiheit zu entwickeln.

Ein kompliziertes System von Zahnradern sollte langsam das
Klavier zum Spielen bringen. Nach einigen Minuten sollten dann
die Eimer mit Benzin in die Flamme einer Kerze gegossen werden,
sodass das Klavier Feuer fing. Eine zweite mechanische Anord-
nung im ersten Méta-Matic goss drei Bierdosen Farbe auf ein
Papier, das dem Publikum entgegenrollte. Oben auf der ersten
Konstruktion gab es eine Rinne, durch die Ein-Gallonen-Flaschen
rutschen sollten, angetrieben von einem Hebearm. Wenn
sie am Boden aufschmetterten, sollte sich ein widerlicher Ge-
ruch verbreiten. Vor der Konstruktion sollte ein Kinderwagen
hin- und hergeschoben werden. Es diirfte in der Maschine
ein System von mindestens hundert Abldufen gegeben haben.

Erst im Laufe der letzten Tage beschloss Jean, seine ganze
Maschine weiB anzustreichen. Er schien fasziniert von dieser
Farbe, war aber etwas besorgt, dass sie zu schén aussehen
wirde. Das einzige Gegenstlick war nunmehr der Ballon, der
explodieren und in unappetitlicher Weise Gber dem Klavier
hdngen bleiben sollte. Die beiden Texte wurden im ersten Stock
des Museums in der Nacht vor dem Ereignis zusammengestellt.
Nachtwdchter und einige Museumsbeamte halfen mit.

Am Tag der Zerstérung stieg die Temperatur zum ersten Mal
Uber den Gefrierpunkt. Es war matschig, und die Parade am
St.-Patricks-Tag hielt tapfer stand gegen den Regen auf der Fifth
Avenue. Als ich morgens ankam, waren die Aufseher des Muse-
ums, die daran gewdhnt waren, empfindliche Gemalde aufzu-
hangen, in einen Kampf mit der Maschine verwickelt, um sie aus
dem Dom in den Garten zu beférdern. Es war glatt, und einiges
ging kaputt. Der Adressograf wurde beschadigt, und Jean war
gereizt. Einen Augenblick firchtete ich, er wirde das ganze Un-
ternehmen aufgeben. Aber nichts konnte seine Energie herabset-
zen, und gegen Nachmittag hatte seine Aufregung alle ange-
steckt. Die Aufseher brachen sich das Kreuz, um alles in Ordnung
zu bringen. Das Museum hatte Jean Carte blanche gegeben,
sodass er alles bekam, was er verlangte. Es hérte auf zu regnen.

Robert Rauschenberg, der eine Art Maskottchen fur die
Maschine versprochen hatte, erschien mit einem Ding, das er
Minzenwerfer nannte. Man ziindete etwas SchieBpulver in einer
offenen Schachtel an, und der StoB setzte zwei Federn frei, in die
er ein Dutzend Silberdollars hineingesteckt hatte. Rauschenberg
wartete stundenlang geduldig auf den Anschluss seines Miinzen-
werfers.

Am frihen Morgen hatte ich endlich verschiedene stinkende
Flussigkeiten aufgetrieben, die ich in Flaschen abfdllte. Jean
hatte schon Nitrogen-Butylmercaptan - kurz Stinktiergeruch -
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Nothing was to be touched during the operation of
the machine. The various functions and elements were
to be started by pre-set time-delay relays. Everything
was elaborately wired mechanically and electrically. Even
a flame that would burn on the piano was to be electri-
cally lit. All over the structure were smoke flashes and
yellow smoke signals that would be ignited without direct
interference. This combination of electrical and mechan-
ical control gave Jean a great freedom to develop his
machine.

An involved gear system would slowly turn on the
piano. After a few minutes, a bucket of gasoline would be
overturned into the flame, a burning candle, so that the
gasoline would catch fire. Another mechanical arrange-
ment in the first meta-matic turned three beer cans filled
with paint onto the paper rolling down toward the audi-
ence. On the very top of the first structure was a trough
in which gallon-sized bottles would slide down as they
were pushed by a lever. When they crashed to the ground,
nauseating smells would spread. A child’s go-cart would
be pushed back and forth in front of the structure. There
must have been about a hundred different operations
in the machine.

Not until the last days did Jean decide to paint his
machine all white. He seemed fascinated with this color
but was a little worried that the machine would look
too beautiful. The only counterpoint seemed to be
the balloon that would explode and hang disgustingly
over the piano. The two texts were composed the
night before the event on the first floor of the museum.
The night-watchmen, late night museum employees—
everybody helped.

On the day of destruction, the temperature rose
above freezing for the first time. It was slushy, and the
St. Patrick’s Day parade was braving the rain on Fifth
Avenue. When | arrived in the morning the museum work-
men, usually accustomed to hanging delicate paintings,
were struggling to get the machine out of the dome and
down to the sculpture garden. It was slippery, and things
broke. The Addressograph was damaged, and Jean be-
came tense. At one moment | thought he was going to
quit it all. But nothing could break his energy resources,
and toward the afternoon his excitement transmitted
itself to everyone. The workmen were now breaking their
back to get things in order. The museum had given
him cart blanche, and everything Jean wanted he got.
The rain stopped.

Robert Rauschenberg, who had promised a mascot
for the machine, showed up with an object called a
money-thrower. When some powder in an open box was
lit, the thrust would release two springs in which he
had stuck a dozen silver dollars. Rauschenberg waited for
hours to have his money-thrower connected.

Earlier in the morning, | had finally gotten hold of var-
ious stinking liquids, which | put in the bottles. Jean had
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abgelehnt, obwohl er den stdrksten Gestank verlangt hatte, den
es Uberhaupt gibt. Ich hatte mir auch ausgedacht, wie man
dicken weiBen Rauch herstellen kénnte. Da eine Reihe von Ver-
suchen vorher misslungen war, erzéhlte ich Jean nicht aus-
drlcklich, was ich bereithielt, sondern fragte nur, ob ich es in
die Babywanne legen kénnte. Er sagte: «Okay».

Die Hupe ging nicht. Robert Breer begab sich auf eine wilde
Im-letzten-Augenblick-Jagd nach einer Sechs-Volt-Hupe und
fand eine in einem alten Wagen. Keine neue hdtte gepasst.
Hinterher war er so nass und verdreckt, dass ihn kein Taxi zum
Museum bringen wollte.

Das Publikum stellte sich langsam ein, aber niemand achtete
darauf. Jean machte die Méta-Matics zurecht, montierte die
Rauchblitze und dirigierte alle anderen herum. Erst um sechs Uhr
bekam ich Hauptstrom fir die Maschine. Alle Stromkreise waren
angeschlossen. Aus Versehen drehte Robert Breer den Schaum-
|6scher am Klavier an. Das Geheimnis war verraten, aber nie-
mand hatte begriffen, was geschehen war. Ich entdeckte, dass
ein Bein des ersten Gerists nicht durchgesagt war. Unser letztes
Vorhaben war also ironischerweise, dieses Bein durchzusdgen.
Ware es nicht durchsdgt worden, wdre die Konstruktion wahr-
scheinlich nicht zusammengebrochen und umgefallen. Um
19:30 Uhr war ich fertig. «On va?» «On va», sagte Jean. Er sah
so gelassen aus, als ob er auf den Omnibus warten wiirde. Nicht
ein einziges Mal hatten wir den ganzen Vorgang geprobt oder
kontrolliert. Der Aufbau und der Beginn der Zerstérung waren
unzertrennbar. Bob Breer goss Titaniumchlorid in die Baby-
wanne, ein Freund, der mir mit den elektrischen Leitungen
geholfen hatte, steckte den Stecker in die Dose, und ich schal-
tete die Relais an. Die Maschine sprang an. Sie war ihrer Kon-
struktion gemdaB gestartet. Jean beherrschte sein Werk véllig.

Das Klavier sollte langsam anfangen zu spielen, als die
Flamme auf den Tasten angeziindet wurde. Der Geschwindig-
keitsregulator war jedoch beim Transport kaputtgegangen,
sodass der Motor mit voller Geschwindigkeit anlief. Das hatte
zur Folge, dass der Treibriemen vom Rad des Klaviers absprang.
Mir wurde heiB und kalt. Kein Klavier! Aufgeregt versuchte
ich, den Treibriemen wieder aufzulegen. «Laisse-moi faire, Billy»,
hérte ich Jeans ruhige Stimme. Eine Sicherung war durchge-
brannt. Sie wurde ausgewechselt. Das Klavier funktionierte
wieder, jedoch nur mit drei Ténen -drei traurigen Ténen. Einige
Treibriemen waren verloren gegangen. Ich sah nur die Maschine.
Die Zuschauer waren flr mich unsichtbar.

Nach drei Minuten ging das erste Méta-Matic an. Jean hatte
jedoch den Treibriemen verdreht, sodass das Papier nach oben
statt nach unten rollte. Die Wirkung war seltsam. Vorher hatte er
das Papier sehr sorgfdltig zurechtgelegt und den Arm gerichtet.
Das Publikum muss so manches von dieser Maschine erwartet
haben. Die Situation wurde noch unglaublicher, weil der Motor,
welcher den Arm in Bewegung setzen sollte, nicht angeschlossen
war. Das Méta-Matic hatte folglich sowieso nicht funktioniert,
selbst wenn Jean den Treibriemen richtig aufgelegt hatte, denn
leeres Papier wdare durch die Rinne zum Vorschein gekommen.
Jean lachte, wie immer, wenn etwas Nervenkitzelndes passierte.
Das Méta-Matic Nr. 21 lieferte eine knapp ein Meter lange
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already rejected the use of nitrogen butyl mercaptan,—
or the stink of a skunk—in spite of the fact that he had
demanded the strongest stenches | could find. | had
also found out how to make a thick white smoke. Since
several other methods had failed us, | did not elaborate
what | had found to Jean, but simply asked him if | could
put it in the bassinet. He said O.K.

The Klaxon did not work. Robert Breer went on a wild
last-minute chase for a 6-volt Klaxon and found one
that he actually tore off an old car. No new one would do.
By then he was so wet and dirty that no taxi would take
him back to the museum.

The public arrived, but nobody noticed them. Jean was
fixing the meta-matics, putting on the smoke flashes,
and directing everybody else. Not until 6 o’clock did | get
a power line to the machine. All the circuits were con-
nected. By accident, Robert Breer turned on the fire
extinguisher in the piano. The secret had been revealed,
but nobody understood what had happened. | discov-
ered that one leg on the first structure was not sawed
through. It was a real irony that the last thing we did was
saw this leg off. If it had been left, the structure would
presumable not have collapsed and fallen over.

At 7:30 | was finished. «On va?» «On va,» said Jean.
He looked as calm as if he were about to take a bus.

Not once did we go over and check everything. The
construction and the beginning of the destruction were
indistinguishable. Bob Breer put the titanium tetra-
chloride in the bassinet, a friend who had helped me with
the circuits put in the plug, and | set the relays. The
machine was off. It was launched as it was constructed.
Jean was in complete charge of his work.

The piano was to begin playing slowly as the flame
on the keyboard was lit. But the step-up transformer
had broken in transport, so the motor had to be started
directly at full speed. The result was that the driving
sling jumped the wheel on the piano as the motor
started. | went cold. No piano! Nervously, | tried to put
on the sling. «Laisse-moi faire, Billy,» | heard Jean'’s voice
say calmly. A fuse had blown. It was fixed. The piano
was working again, but only three notes were paying—
three sad notes. Some slings had been lost. | saw nothing
but the machine. The audience was invisible.

After three minutes, the first meta-matic went on.
But Jean had reversed the sling so the paper was rolling
up instead of down. It was a bizarre effect. Earlier he
had, with great care, put the paper in order and fixed the
arm. The audience must have expected a lot from this
machine. To make the situation more incredible, the
motor driving the arm had not been reconnected. Thus,
even if Jean had put the sling on correctly, the meta-
matic would not have worked, and the empty paper
would have rolled down the trough. Jean was laughing
as he always did when something exciting happened.
Meta-matic No. 21 produced a three-foot-long painting
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Malerei, als sich die Bierdosen liber das Papier ergossen, das in
verkehrter Richtung lief. Der Arm, an dem Jean bis zur Voll-
endung gearbeitet hatte, ging nicht. Aber der Ventilator unten
an der Konstruktion kam dennoch zu seiner Aufgabe. Dicker
weiBer Rauch, der aus der Babywanne quoll, wurde von ihm

in Richtung Publikum geblasen. Nerzbekleidete Damen in

der Cafeteria sahen vor lauter Rauch nichts mehr. Das Schlag-
zeug arbeitete prima.

In der sechsten Minute fing das Radio an. Niemand hérte es
vor lauter Larm. Der Benzinbehdlter kippte seinen Inhalt in
das Klavier, welches Feuer fing. Rauschenbergs Miinzenwerfer
ging mit einem gewaltigen Ruck los. Die Silberdollars sahen wir
nie wieder. Der Motor des Ventilators fing an, auf die Wasch-
maschinentrommel zu schlagen, aber die Flaschen fielen nicht
herunter. Jean hatte einen zu schwachen Draht angebracht.
Warum? Nach so viel Zankerei tiber den Gestank! Das Einzige,
was Jean beunruhigte, war, dass der Ballon nicht platzte. Die
Pressluftflasche war leer. Der kleine zweirddrige Wagen vor dem
Méta-Matic begann hin- und herzulaufen.

In der zehnten Minute startete das zweite Méta-Matic und lief
groBartig. Der Schwamm am Arm machte einen dicken schwar-
zen Farbstrich. Der waagrechte Text wickelte sich ab. Irgend-
etwas stimmte nicht, es ging viel zu langsam. Jean kam hinzu.
«Erinnerst du dich an das Ringlein, das du aufgehoben hast mit
der Frage, was das sei? Das war dazu da, um oben die Papier-
rolle festzuhalten.» Inzwischen war der waagrechte Text zu Ende
gelaufen, und das letzte Stick Papier flog Gber das brennende
Klavier.

Jean spazierte gelassen umbher. Er blieb vor der Maschine
stehen und lieB sich in der Pose eines Schauspielers fotogra-
fieren. Wahrend er so dastand, erschien der Text «Ying is Yang»
auf dem waagrechten Streifen. Auf Fotos von ihm mit seiner
sich zerstérenden Maschine im Hintergrund ist der Text oberhalb
seines Kopfes sichtbar.

In der 18. Minute sollte der Feuerléscher hinter dem Klavier
losgehen. Er ging nicht los. Aber der Selbstmordwagen rollte
gut drei Meter vorwdrts. Der Motor war so schwach, dass
Jean ihm auf den Weg helfen musste. Er hatte sowieso nicht
das Stick zum Teich geschafft, und das wusste Jean schon die
ganze Zeit. Er wechselte jedoch den Motor nie gegen einen
stdrkeren aus, was eine leichte Operation gewesen wdre, ganz
einfach weil der Selbstmordwagen sich als funktioneller Gegen-
stand zwar bewegen sollte, als Kunstwerk jedoch nicht. Das
war typisch fir Jeans Verhalten dem Motor gegeniber. An ande-
ren Stellen der Maschine befanden sich groBe Motoren, die
praktisch nichts taten; an einem Punkt benutzte er einen Motor
als Gegengewicht! Der Motor war fiir Jean ein Teil der Plastik.

Der Adressograf begann zu arbeiten. Das gelbe Rauchsignal
wurde angezindet, und die Arme trommelten auf die leeren
Olkanister. Die Glocke wurde nie angeschlagen. Sie benahm
sich wie ein Gong, der nur einen Schlag von sich gibt. Die ganze
Konstruktion war nach der unsanften Behandlung wahrend des
Transports etwas klapprig und fiel nach wenigen Minuten um.

In der zwanzigsten Minute wurden die Widerstdnde in der ers-
ten Konstruktion angeschaltet. Nach einigen Minuten war das
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as the beer cans emptied on to the paper rolling in

the wrong direction. And the arm he had worked to per-
fection did not function. But the fan at the bottom

of the structure was not without its use. The smoke was
coming out thick and white from the bassinet, and the
fan blew it toward the audience. Ladies with mink coats
who were sitting in the cafeteria could not see because
of the smoke. The percussion elements were working fine.

In the sixth minute, the radio went on. Nobody
could hear it because of the noise. The gasoline bucket
was turned over the flame and the piano started burning.
Rauschenberg’s money-thrower went off in a big flash.
The silver dollars were never seen again. The fan motor
started to beat on the drum from the washing machine.
But the bottles did not fall. Jean had put in too weak
a string. Why? After all our haggle over the stinks! But the
only thing that annoyed Jean was that the balloon did
not burst. The compressed air bottle was empty. The little
two-wheeled cart in front of the meta-matic started to
move back and forth.

In the tenth minute, the second meta-matic started
and worked beautifully. It made a back painting streak
with the sponge on its arm. The horizontal text went
on. Something was wrong with it. It was winding up too
slowly. Jean came by: «Do you remember the little ring
you picked up and asked what it was for? It was to hold
the paper roll up.» Meanwhile, the vertical text was
finished and the end of the paper was flying over the
burning piano.

Jean was walking around calmly. He stopped in front
of the machine and let the photographers take pictures,
posing like an actor. As he was standing there the text
«Ying is Yang» appeared on the horizontal text roll. In
the photographs of him with his self-destroying machine
in the background, this sentence can be read above his
head.

In the eighteenth minute, the fire extinguisher in the
piano was supposed to go off. It didn’t. the simple
reason was that the piano was not burning all the way
through, and the rubber hose had burnt up and clogged
the extinguisher. But the suicide carriage rolled off
some ten feet. The motor was so weak that Jean had to
help it along. It would never have made it to the pool
anyway, and Jean knew this all along. But he never ex-
changed the weak motor for a stronger one, which would
have been a simple operation. As a functional object,
the suicide carriage was supposed to move; as a work of
art, it wasn’t. This was typical of Jean’s relation to the
motor. On other places in the machine, there were big
motors that did practically nothing; and in one place,
he used a motor as a counter weight! The motor, to Jean,
was part of sculpture.

The Addressograph machine began to work. The
yellow smoke signal was lit and the arms banged
on the empty oil cans. The bell had never been put into
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Metall geschmolzen, das ganze Gerlst gab nach, sackte jedoch
nicht véllig zusammen und fiel keineswegs um. Das kam daher,
dass die Querstiicke kraftig genug waren, um es aufrecht zu
halten. Aber die Rauchblitze entziindeten sich durch die Hitze
der Widerstdnde.

In der 23. Minute schoss das Wdagelchen mit beunruhigender
Geschwindigkeit unter dem Klavier hervor. Die Hupe brillte, und
der Wagen hielt vor einer Leiter, auf der ein Korrespondent von
Paris Match stand. Dieser drehte ihn um, und er raste weiter, in
die Lautsprecheranlage der NBC hinein, einen Schweif von Rauch
und Flammen hinterlassend.

Das Feuer im Klavier verbreitete sich rasch. In einem bestimm-
ten Augenblick hatte Jean versucht, es mit einem Léschgerdt zu
dampfen. Die Flammen hatten sich jedoch durch das Klavier
gefressen, und Jean bekam pl&tzlich Angst, der Schauml&scher
auf der Ruckseite kénnte explodieren. Er bat mich deshalb, den
Feuerwehrmann zu holen, damit er das Feuer |ésche.

Der Feuerwehrmann war schon den ganzen Nachmittag da
gewesen. Als der Brand im Klavier ausbrach, stand ich neben
ihm. Er reagierte nicht, und vielleicht genoss er das Schauspiel.
Spdater rief er die Feuerwache an. Meine Frau hérte, wie er ver-
suchte zu erkldren, was eigentlich passiert war. «You see, Joe,
there is a fire ...» Man wurde sich offenbar einig, dass das Feuer
im Klavier kein Brand war. Jean bezeichnete ihn als «théoreticien
de feu».

Als mir klar wurde, was Jean meinte, versuchte ich, dem Feu-
erwehrmann die Situation zu erkldren. Er begriff nicht, was
ich wollte, als ich von einem Feuerléscher im Klavier redete. Ein
Léschgerdt vom Museum wurde herangebracht. Der Feuerwehr-
mann war sehr ruhig, als ob nichts geschehen kénne. Nach
drei Minuten, den lédngsten meines Lebens, fing man endlich an,
das Feuer zu I16schen. Zu diesem Zeitpunkt waren Jean und ich
auBer uns, wéhrend das Publikum anscheinend einen falschen
Eindruck von den Geschehnissen bekommen hatte. Es glaubte,
der Feuerwehrmann wdre derjenige, der das Feuer I6schen
wollte, wahrend wir ihn daran zu hindern versuchten. Der arme
Mann, der mit dem Léschgerdt ankam, wdre beinahe gelyncht
worden. Ein gewaltiges Missverstandnis war entstanden, bei
dem nur der Feuerwehrmann véllig unberlhrt blieb. Er erzdhlte
mir spdter, dass ein Feuerléscher selbstverstdndlich nicht so
konstruiert sei, dass er durch Hitze explodieren kénne. Keinerlei
Gefahr lag vor, und Jeans Angst war grundlos. Der Feuerwehr-
mann behauptete, er hdtte das Schauspiel sehr schén gefunden.

Ich léste den Feuerléscher vom Klavier los, und das Publikum
stiirzte sich auf die Uberreste, um Souvenirs zu sammeln. Die
Leute zogen ab mit dem Radio, der Sdge, den Malereien des
Méta-Matic und einer Menge anderer Dinge. Spater wurde die
Konstruktion in einen Alteisenhaufen zerbrochen, der unglaub-
lich aussah. Die Flaschen gingen kaputt, und der Garten stank
zwei Tage lang. Am ndchsten Tag wurde der Schrott wieder
zum Mullhaufen gebracht. Nur einige wenige Einzelteile tber-
lebten. Den ramponierten Adressografen bekam ein Fotograf
im Museum, der ihn fur viel Geld wegbeférdern lieB. Er
wird in seinem Garten verrosten. Der Selbstmordwagen wurde
dem Museum geschenkt. Bob Breer erhielt eine komische

E.A.T. Chronologie | E.A.T. Chronology

operation. It turned out to be a gong that struck only
once. The whole machine was somewhat sick after the
bad handling in transport, and it fell over after only

a few minutes.

In the twentieth minute, the resistors in the first struc-
ture were connected. After a few minutes the metal
had melted, and the whole structure sagged, but it never
collapsed completely and fell over. The reason was that
the crossbars that held up the wheels were strong enough
to keep the structure together. But the smoke flashes
were lit by the heat of the resistors.

In the twenty-third minute, the little carriage shot out
from under the piano with terrific speed. Its Klaxon was
working fine, and it ended up in a ladder on which the
Paris-Match correspondent was standing. He turned it
around, and it continued into the NBC sound equipment.
Smoke and flames were coming out of its end.

The fire in the piano was rapidly spreading. At one
point, Jean had tried to dampen it with an extinguisher.
Now the flames had eaten their way through the piano,
and Jean suddenly became afraid that the extinguisher
on the back of the piano might explode from the heat.
He told me to get the fireman to put out the fire.

The fireman had been there all afternoon. When the
fire on the piano started, | was standing next to him.

He did not react, maybe he was enjoying the spectacle.
He later called up the fire department. My wife overheard
him trying to explain what was going on: «You see, Joe,
there is this fire...» It was evidently decided that the

fire in the piano was not a fire. Jean called him a «théor-
iticien de feu.»

When | realized what Jean was saying, | tried to explain
the situation to the fireman. He did not understand me
when | talked about an extinguisher in the piano. The first
fire extinguisher from the museum arrived. The fireman
was very calm, as if nothing were happening. After three
minutes, the longest in my life, they finally began to put
out the fire. Even then the fireman was reluctant to do so
because of the electrical wiring. At this point, both Jean
and | were almost desperate but the audience appar-
ently got the wrong impression of what was happening.
They thought the fireman was the one who wanted
to put out the fire, and that we were trying to prevent
him. They almost lynched the poor man who brought the
extinguisher. A giant misunderstanding had developed
in which only the fireman seemed untouched by the con-
fusion. He told me later that fire extinguishers are of
course made so as not to blow up from heat. There had
been no danger whatsoever. The fireman liked the show,
he said.

The fire was damped and Bob Breer courageously
knocked the supporting pieces of wood from under the
piano. Jean had not dared to use the automatic system
because of the bad effects of the transport. The piano
collapsed backward but did not fall over.
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Konstruktion aus Radern, die schon ganz am Anfang von den
ungeduldigen Zuschauern auBer Gefecht gesetzt worden war,
und der kleine Wagen mit dem groBen Motor und der Hupe steht

unter meinem Tisch. Der Rest sind Erinnerungen und Fotografien.

So wie ein wissenschaftliches Experiment eigentlich nie miss-
lingen kann, konnte auch dieses kiinstlerische Experiment nicht
misslingen. Die Maschine war kein funktioneller Gegenstand
und wurde auch niemals als solcher behandelt. Die Aktion kann
deshalb auch nicht mit Ausdriicken wie «Das und das funktio-
nierte, und dies und jenes funktionierte nicht» charakterisiert
werden. Als die Maschine gebaut wurde, war ich immer wieder
erstaunt Uber Jeans totales AuBerachtlassen grundsatzlicher
mechanischer Prinzipien. In einem Moment forderte er, dass
etwas funktionieren sollte, um es im nachsten durch irgendeinen
trivialen Eingriff zu zerstéren. Jean arbeitete wie ein Kinstler.

Er wdhlte seine Motoren und brachte die Treibriemen an wie ein
Kanstler. Sein Interesse galt ausschlieBlich solchen Funktio-
nen, die ihm begreiflich waren, damit er sie akzeptieren oder
ablehnen konnte, wie es ihm gefiel. Er war jedoch auch von den
Méglichkeiten der Technik angetan, er war sich bewusst, dass
er sie verwenden konnte, solange er die vollstdndige Kontrolle
darlber behielt. Als Ingenieur und Mitarbeiter war ich ein Teil
der Maschine, und somit trug ich eine wesentliche Verant-
wortung flr die GréBe der Maschine und fir ihre komplizierte
Konstruktion.

Jeans Maschine war aus «vollkommener Anarchie und Frei-
heit» gezeugt, wie er es ausdriickte. Die freien und chaotischen
Umstdnde, unter denen sie gebaut wurde, waren eine Notwen-
digkeit und in einer Beziehung auch ein ungeheurer Luxus. Jean
lieferte die Energie, welche Freiheit schafft, und er war Herr-
scher tber das Chaos. Als die Energie freigemacht wurde, stand
alles, was geschah, in Beziehung zu Jeans Beschlissen. Es fallt
schwer, die «Zufallsereignisse», die Pannen und die kontrollier-
ten Momente der Aktion voneinander zu trennen. Alles war ganz
und gar aus Freiheit und Unschuld entstanden. Die Flaschen,
die nicht herunterfielen, die Papierrolle, die in falscher Richtung
lief, der Feuerwehrmann und das Publikum, alle waren Bestand-
teile desselben Schauspiels. Es konnte folglich kein Paradox,
keine Frage, keinen Nonsens, nichts Selbstverstdndliches und
kein Chaos in diesem Schauspiel geben. Es war eine endglltige
Vorfihrung, mit Liebe und Humor gemacht, und kein philoso-
phisches Problem.

Ich méchte die Selbstzerstérung von Jeans Maschine nicht
als einen Akt des Protests gegen die Maschine oder als Ausdruck
eines Nihilismus oder einer Selbstvernichtung ausdeuten, wie
manche Kritiker es getan haben. Selbstzerstérung oder Selbst-
vernichtung ist das ideale Maschinenbenehmen. Fir jedermann,
der sich mit den Beziehungen zwischen Mensch und Maschine
auseinandergesetzt hat, ist dies eine offensichtliche Wahr-
heit. Diese Idee hat schon Claude Shannon in seiner schwarzen
Schachtel zum Ausdruck gebracht: Wenn man einen Schalter
anknipst, geht der Deckel auf, und eine Hand kommt zum
Vorschein, die den Schalter wieder ausknipst, wonach sich der
Deckel Gber der Hand schlieBt.
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| separated the fire extinguisher from the piano, and
the public descended on the remains for souvenirs. They
walked away with the radio, the saw, the meta-matic
drawings, and lots of other things. Later the structure
was dragged down into a pile of scrap that looked
incredible. The bottles broke, and the garden stank for
two days. The junk was carried back to the dump the
next day. Only a few mementos survived. The battered
Addressograph machine was given to a photographer
from the museum, who hauled it away at great expense.
It will stand and rust in his garden. The suicide carriage
was given to the museum, Bob Breer got a funny wheel
construction that had early been put out of operation
by the eager audience, and the small carriage with the
big motor and the Klaxon stands under my table. All the
rest was memory and pictures.

Just as as a scientific experiment can never fail, this
experiment in art could never fail. The machine was
not a functional object and was never treated like one.
The spectacle can therefore not be judged in terms
of whether this or that thing did not work. During the
construction of the machine | was constantly amazed
at Jean’s disregard for the simplest rules of engineering.
In one instant he would demand that something should
function, and in the next he would violate his demand
with the most trivial of actions. Jean worked as an artist.
He chose his motors and put on his slings as an artist.
He was interested only in functional operations that he
could understand, so that he could reject or accept them
as he pleased. But he was also inspired by possibilities
of engineering and realized he could use them as long as
he was in complete control of what he was doing. As an
engineer, working with him, | was part of the machine.
This new availability was largely responsible for the size
and complexity of the machine.

Jean’s machine was conceived out of, as he put it,
«total anarchy and freedom.» The free and chaotic
circumstances under which it was built were a neces-
sity and, in a way, a tremendous luxury. Jean supplied
the energy to create the freedom and was ruler over
the chaos. When the energy was released, everything
that happened was related to some of Jean’s decisions.
No distinction can be made between the «random»
elements, the accidents, or the controlled parts of the
spectacle. It was created in its totality out of freedom
and innocence. The bottles that did not fall, the paper
roll that rotated in the wrong direction, the fireman and
the audience were all part of the same spectacle. There
could exist no paradox, no question, no «nonsense,»
no a priori, and no chaos in this spectacle. It was a defi-
nite demonstration, made with love and humor, and
not a philosophical problem.

| do not interpret the self-destruction of Jean’s ma-
chine as an act of protest against the machine, or an
expression of nihilism and despair, as some critics have
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Genau wie wir in jedem Augenblick eine neue und abwech-
selnde Welt sehen und erleben, schuf und vernichtete Jeans
Maschine sich selbst als Metapher eines Augenblicks in unserem
Leben. Die Kunst im Museum gehért einer vergangenen Zeit an,
die wir nicht lIanger sehen und fiihlen kénnen. Der Kinstler
hat schon ldngst seine Leinwand hinter sich gelassen. Diese
Kunst wird zu einem Teil unserer Uberlieferten Sprache und steht
deshalb in einer anderen Beziehung zu unserer Welt als die Wirk-
lichkeit des heutigen Augenblicks. «L'art éphémeére» dagegen
schafft ein direktes Verhdltnis zwischen dem kreativen Akt des
Kinstlers und der Entgegennahme des Publikums, zwischen
Schépfung und Vernichtung. Sie zwingt uns fort vom Uberliefer-
ten Bild und bringt uns in Verbindung mit der stdndig wech-
selnden Wirklichkeit. In einem seiner Manifeste meint Jean, wir
sollen «statisch mit der Bewegung sein». Wir missen die kreati-
ven Herrscher der wechselnden Wirklichkeit sein —was wir auch
sind durch die Definition des Menschen. Die Teile, aus denen
Jeans Maschine gebaut wurde, kamen vom Chaos des Millhau-
fens und kehrten zum Millhaufen zurtick.

Jean behauptete dauernd, er hatte bei der Arbeit an der
Maschine immer an New York gedacht. Es gibt wahrscheinlich
viele Bezlige, besonders den, eine Maschine zu sein, die sich
selbst abgelehnt hat und zu Humor und Poesie geworden ist.
New York ist voller Humor und Poesie, trotz der Anwesenheit der
Maschine, wdhrend diese in einer rein technokratischen Gesell-
schaft immer ein funktioneller Gegenstand sein muss. Fehler
der Maschine kénnen deshalb niemals zugelassen werden, weil
Kontrolle ein notwendiger Bestandteil der Gesellschaft ist. In
dem Moment, in dem die Maschine «a tout prix» funktionieren
muss, kann es keine Homage to New York mehr geben.

«The Garden Party,» 17. Marz 1960. Erstverdffentlichung in: ZERO 1 (1961),
168-71. Weiters verdffentlicht in: The Machine as Seen at the End of the
Mechanical Age (New York: The Museum of Modern Art, 1968).
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suggested. The self-destruction or self-elimination of
the machine is an ideal of good machines and human
beings, this is an obvious truth. This idea has already
been expressed by Claude Shannon in the «Little Black
Box,» in which, when you pull a switch, a lid opens and
a hand emerges that throws the switch in the off position
whereupon the lid closes again over the hand.

Just as in every moment we see and experience
a new and changing world, Jean’s machine created and
destroyed itself as a representation of a moment in our
lives. The art of the museum is related to a past time
that we cannot see and feel again. The artist has already
left his canvas behind. This art then becomes part of our
inherited language, and thus has a relation to our world
different than the reality of the immediate now. L'art
éphémere, on the other hand, creates a direct connection
between the creative act of the artist and the receptive
act of the audience, between the construction and
the destruction. It forces us out of the inherited image
and into contact with ever-changing reality. In one of
Jean’s «manifestos,» he says that we shall «be static with
movement.» We must be the creative masters of chang-
ing reality—which we are, by the definition of Man. The
parts from which Jean’s machine were built came from
the chaos of the dump and were returned to the dump.

Jean kept saying that he was constantly thinking
about New York as his machine took form. There are prob-
ably many connections, the most obvious one being a
machine that has rejected itself and become humor and
poetry. New York has humor and poetry, in spite of the
presence of the machine, whereas in a purely techno-
cratic society the machine must always be a functional
object. Failures of the machine can therefore never be
allowed, because control is the necessary element of that
society. It is when the machine must function at any cost
that there can be no «Homage to New York.»

«The Garden Party,» March 17,1960. First published in ZERO 1
(1961),168-71. Later published in: The Machine as Seen

at the End of the Mechanical Age (New York: The Museum

of Modern Art, 1968).

Jean Tinguely

Homage to New York, 1960
Fragment (Wagenteil mit Hupe)
Kinderwagenrader, Eisenteile,
elektrische Hupe, Elektromotor
Homage to New York-relic

(car fragment with horn)

Buggy wheels, iron scrap,
electric horn, electric motor
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Ingenieure: Billy Klaver,
Harold Hodges, Per Biorn,
Toby Fitch, Robert K. Moore
Installation, funfteilig
Altmetall, verschiedene
Objekte, Wasser, elektro-
nische Teile, funf Radios
Engineers: Billy Kltver,
Harold Hodges, Per Biorn,
Toby Fitch, Robert K. Moore
Installation, five pieces

of found-metal, various
objects, water, electronic
components, five radios
Museé National d’Art Moderne,
Centre Georges Pompidou,
Paris, FR

Gift of Mr. and Mrs. Pierre
Schlumberger, 1976
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Robert Rauschenberg wollte eine interaktive Umgebung erzeu-
gen, in der die Betrachterinnen und Betrachter Einfluss auf die
Temperatur, Gerdusche, den Geruch und die Beleuchtung
nehmen konnten. Obwohl dies damals noch nicht realisierbar
war, arbeiteten Billy KltGver und Harold Hodges unter Verwen-
dung der zu jener Zeit verfligbaren Technologie mit dem Kinstler
an einer funfteiligen Metall-Assemblage, in der funf versteckte
Radios verborgen waren. Wahrend der dreijahrigen Entste-
hungszeit hatte sich die Technologie so weit entwickelt, dass

die Ingenieure das drahtlose System umsetzen konnten, das

der Kinstler sich vorgestellt hatte. Jede skulpturale Komponente
gibt unterschiedliche Gerdusche ab, ohne dass die einzelnen
Teile Gber Kabel miteinander verbunden wdaren. Die skulptu-
ralen Elemente sind aus Abfallmaterial, etwa einer Autotur,
einem Ventilationsrohr, einem Fenster, einer Dusche und einer
Badewanne, einem Metallkorb und einer Treppe, gefertigt,

die Rauschenberg als «Geschenke der StraBe» bezeichnet hatte.!
Alle Elemente haben Réder und sind beweglich, damit sie im
Empfangsbereich der FM-Transmitter platziert werden kénnen.
Oracle wurde erstmals in der Leo Castelli Gallery in New York
gezeigt und war urspriinglich eine interaktive Arbeit, bei der

die Betrachterinnen und Betrachter die Radiostationen wechseln
konnten, indem sie die Knépfe an den Skulpturen betdatigten.

1 Billy Kltver und Julie Martin, «Working with Rauschenberg», in:
Robert Rauschenberg: A Retrospective, Ausst.-Kat., New York: Guggenheim
Museum, New York: Abrams, 1997, 312-313.
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Robert Rauschenberg wanted to create an interactive
environment in which the viewer could affect the
temperature, sound, smell, and lighting. Although this
was not feasible at that time, engineers Billy Klaver

and Harold Hodges worked with the artist using avail-
able technology to create a five-part metal assemblage
with five concealed radios. During the course of its
three years in development, technology evolved to the
point that the engineers could create the wireless system
the artist had envisioned. Each sculptural component
emits distinct sounds, but no wires connect them. The
sculptural elements were created using junk materials
that Rauschenberg referred to as «gifts from the street»:
a car door, ventilation duct, window, tub and shower,
metal basket, and a staircase.! Each of the elements is
on wheels and transportable, providing that it is placed
within the range of the FM transmitters. Oracle was
first shown at Leo Castelli Gallery in New York in 1965,
and was originally an interactive work in which view-
ers could change radio stations using the knobs on the
sculptures.

1 Billy Kltaver with Julie Martin, «Working with Rauschenberg,»
in Robert Rauschenberg: A Retrospective (New York: Guggenheim
Museum, 1997), 312-313.
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Ingenieure: Per Biorn,

Harold Hodges

Siebdruck und Ol auf

Acrylglas, Metallkleiderbugel,
Draht, Schnur, Mikrofon,
Schaltkarte, batteriebetriebener
Motor, Klappstuhl, Metall
Engineers: Per Biorn, Harold
Hodges

Silkscreen print and oil on
acrylic glass, metal coat hanger,
wire, string, sound transmitter,
circuit board, battery-powered
motor, metal folding stool
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Dry Cell entstand aus Robert Rauschenbergs Zusammenarbeit
mit den Ingenieuren der Bell Telephone Laboratories Per Biorn
und Harold Hodges. Die Wandarbeit besteht aus einer Acryl-
glasscheibe, die einen Hubschrauber in Siebdrucktechnik zeigt,
einem batteriebetriebenen Motor, einem Sender, einem Schalt-
kreis, einem Metallbligel, Draht und Schnur auf einem Camping-
klappstuhl aus Metall. Billy KlGver beschrieb Dry Cell als eine
«gerduschaufnehmende Arbeit». Besucherinnen und Besucher
kénnen in ein Mikrofon an der Oberfldche der Arbeit sprechen,
das an einen Spielzeugmotor angeschlossen ist, der aktiviert
wird und ein kleines propellerartiges Metallstlick zum Drehen
bringt. Dry Cell zeugt vom Interesse des Kinstlers an Interaktion,
das bereits eine Dekade friher in seinen White Paintings den
Betrachter zum aktiven Teilnehmer des Werks werden lieB. Die
Arbeit kann als Vorl&duferin von Rauschenbergs 1968 entstan-
dener groBformatiger Installation Soundings betrachtet werden.
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Dry Cell is the result of Rauschenberg’s collaboration
with Bell Telephone Laboratories engineers Per Biorn and
Harold Hodges. It is a wall-mounted work that con-

sists of an acrylicglass panel with a silkscreened image of
a helicopter, battery-powered motor, sound transmitter,
circuit board, metal coat hanger, wire, and string on

a metal folding camp stool. Dry Cell was described by
Billy Kltver as a «sound absorbing piece.» Viewers were
invited to speak into a microphone on the surface of

the work, which is wired to a toy motor that, when acti-
vated, rotates a small propeller-like piece of metal. This
befits the artist’s interest in interactivity that began

a decade earlier with his White Paintings, with which the
viewer became an active participant in the work. It

may also be seen as a forerunner to his large-scale instal-
lation Soundings, made later in the decade during 1968.
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Giant Size $1.57, 1963

Giant Size $1.57 ist ein von Andy Warhol entworfener Siebdruck
fur die Huille einer 33er-Vinylschallplatte mit Interviews, die
Billy KlGver mit allen Klinstlern der Ausstellung The Popular Image
gefihrt hat. The Popular Image, eine der ersten Pop-Art-Aus-
stellungen, war von der Direktorin der Washington Gallery

of Modern Art in Washington, D.C., Alice Denney, im Mdrz 1963
organisiert worden. Auf der Schallplatte finden sich Original-
aufnahmen von George Brecht, Jim Dine, Jasper Johns, Roy
Lichtenstein, Claes Oldenburg, Robert Rauschenberg, James
Rosenquist, Robert Watts, John Wesley, Tom Wesselmann

und Andy Warhol. Sie steckt in einer von Jim Dine gestalteten
Innenhlle aus Papier mit einer Collage von Fotografien

des Washington-Denkmals, der Freiheitsstatue und anderer
populdrer Bilder, die auch als Titelseite des Ausstellungskatalogs
diente. KlGver half Warhol, die Plattenhullen mit verschieden
Neonfarben zu bespriithen - darunter Grin, Rot, Orange, Gelb
und WeiB -, bevor der schwarze Text darauf gedruckt wurde.

Die von Hand gefertigte Gestaltung macht jede Hdlle zu einem
Unikat. 1981 wurde ein kleiner gleichnamiger Katalog zusam-
men mit einer Audiokassette und Transkriptionen der Interviews
von E.A.T. veréffentlicht.

New York, NY, US/licensed by ARS/Bildrecht, Wien/Vienna, AT

© 2015 The Andy Warhol Foundation for the Visual Arts, Inc.,
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Giant Size $1.57 is a silkscreened record cover designed
by Andy Warhol for a 33 rpm vinyl recording of inter-
views that Billy Klaver conducted with each of the artists
that participated in The Popular Image, one of the

first Pop Art shows, which was mounted by Alice Denney,
Director of the Washington Gallery of Modern Art, in
Washington, D.C. in March of 1963. The record includes
original recordings made at that time with George
Brecht, Jim Dine, Jasper Johns, Roy Lichtenstein, Claes
Oldenburg, Robert Rauschenberg, James Rosenquist,
Robert Watts, John Wesley, Tom Wesselmann, and Andy
Warhol. The album is tucked in a paper sleeve designed
by Jim Dine, a collage that shows a photograph of the
Washington monument, the Statue of Liberty, and other
popular images, which was also used as the cover of the
exhibition catalogue. Kltver helped Warhol spray paint
the covers in several DayGlo colors—including green, red,
orange, yellow, and white—before screen printing the
black text on top. The hand painted technique rendered
each cover a unique print. A small catalogue of the
same title was published by E.A.T. in 1981 and contained
an audio cassette and transcripts of the interviews.

Andy Warhol

$1.57 Giant Size (Yellow), 1963
[$1.57 UbergroBRe (gelb)]
Siebdruck auf Plattencover,
beschichtet

Silkscreen print on coated
record cover
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At My Body’s House, 1964

(Im Haus meines Kérpers)
Ingenieure: Billy Kltver,

Harold Hodges

Performance

30. Januar 1964, State University
College, New Paltz, NY, US
Engineers: Billy Kltver, Harold
Hodges

January 30, 1964, State University
College, New Paltz, NY, US
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1964 erarbeiteten die E.A.T.-Ingenieure Harold Hodges und Billy
Kldver zusammen mit Yvonne Rainer At My Body’s House. Rainer
hatte urspriinglich ihren Herzschlag Gbertragen wollen, doch
die dazu notwendige Technik war damals noch nicht entwickelt,
also beschloss sie, ihre Atemgerdusche zu verwenden, wéhrend
sie sich bewegte. In der Performance trug Rainer ein Kontakt-
mikrofon am Hals, das ihre Atmung aufnahm und tber einen an
ihrem Gurtel befestigten Sender an einen Lautsprecher tber-
trug. Rainer war Griindungsmitglied des Judson Dance Theater
in Downtown New York, das wesentlich zur Entwicklung des
postmodernen Tanzes beigetragen hat. Zwischen 1962 und 1964
traf sich Rainer mit Kolleginnen und Kollegen, darunter Steve
Paxton, Alex und Deborah Hay u.a., wéchentlich, um experi-
mentelle Werke aufzufihren, die die Vorstellung von Tanz neu
definierten und die Schénheit alltdglicher Bewegungen feierten.
Rainer hatte bei Martha Graham, Anna Halprin und Merce Cun-
ningham studiert und galt in den 1960er-Jahren als Vorreiterin
des modernen Tanzes. Mitte der 1970er-Jahre entschied sie, sich
hauptsachlich dem Film zu widmen. lhre filmischen Arbeiten
erforschen narrative Codierungen aus einer feministischen Pers-
pektive. Rainer stand der Technik nicht besonders nahe, und

At My Body’s House blieb ihre einzige Choreografie, bei der sie
technische Gerdte einsetzte.
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In 1964 E.A.T. engineers Harold Hodges and Billy Kltver
collaborated with Yvonne Rainer on At My Body's House.
Rainer had originally wanted to transmit the sound of
her heartbeat, but the technology was not yet available.
Instead she decided to use the sound of her own breath
as she moved. During the performance Rainer wore

a contact microphone at her throat that captured the
sound of her breathing; a transmitter worn on her

belt relayed the sound to a speaker that amplified this
for the audience. Rainer was a founder of the Judson
Dance Theater, an important site for the development
of postmodern dance, in downtown New York. From
1962-64, Rainer and colleagues, including Steve Paxton,
Alex and Deborah Hay, and many others, met weekly

to perform experimental works that redefined the notion
of dance and celebrated the beauty of ordinary move-
ment. Rainer had studied with Martha Graham, Anna
Halprin, and Merce Cunningham, and was herself consid-
ered a pioneer of modern dance during the 1960s; in the
mid-1970s Rainer decided to devote her career primar-
ily to medium and full-length films that explored narra-
tive codes from a feminist perspective. Rainer was not

a technology enthusiast, and At My Body’s House was her
only choreographed work to incorporate technology.

Foto/photo: Peter Moore © Barbara Moore/licensed by VAGA, New York, NY, US
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sound), transferred to digital
video
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Variations V ist eines der acht audiovisuellen Werke aus der Serie
Variations [-VIIl, die John Cage zwischen 1958 und 1978 kom-
ponierte. Es ist paradigmatisch fur die Experimente mit «Inter-
media» in den 1960er-Jahren, die von Marshall McLuhans
Vorstellung, Information gegen den Strich zu birsten, inspiriert
waren. Fir diese bewusst komplexe und vielschichtige Arbeit
entwickelte Cage einen Sound, der durch die Bewegungen von
Tanzerinnen und Tanzern erzeugt wurde. Die Bewegungen
reichten von Merce Cunninghams klassischen Tanzchoreografien
bis zu alltdglichen Handlungen wie Fahrrad fahren oder eine
Pflanze eintopfen.

Die Tanzerinnen und Tanzer bewegten sich um zwdlf Stangen,
an denen Funkgerdte mit einem Empfdangerradius von nicht
ganz eineinhalb Metern montiert waren und die Bewegungen
meldeten. Als zweite Soundquelle dienten Fotozellen, die Billy
KlGver entwickelt hatte, an den Basen der Stangen. Wurden
die Lichtquellen durch die Schatten der Tadnzerinnen und Tanzer
unterbrochen, wurden Téne ausgeldst. David Tudor und Cage
kontrollierten die technischen Apparate, darunter Oszillatoren,
Kurzwellenradios und Tonbandgerdte, durch die sie die Klange
manipulierten und verzégerten.

Video war ein weiterer integraler Bestandteil der Performance,
der sowohl die Tanzerinnen und Tanzer Uberlagerte als auch als
Hintergrund diente. Stan VanDerBeek generierte aus Aufnahmen
der Proben des Cunningham-Ensembles und Darstellungen aus
der Populdarkultur Projektionen und stellte ihnen Bewegungs-
geschichten Uber Fabrikarbeit, Angeln, Zeichentrickfilme, sich
schminkende Frauen und Flugzeugreisen etc. gegeniiber. Die
Aufnahmen wurden von Nam June Paik verzerrt und direkt auf
die Tanzerinnen und Tdnzer projiziert.

Das Werk ist typisch fiir die komplexe und herausfordernde
Schichtung von Zufallselementen, die Merce Cunningham ein-
setzte, um das Erbe des modernen Tanzes zu zelebrieren, zu-
gleich aber auch infrage zu stellen. Die Gemeinschaftsarbeit
war eine Vorlduferin von 9 Evenings: Theatre & Engineering, das
ein Jahr spdter stattfand.

E.A.T. Chronologie | E.A.T. Chronology

Variations V is one of eight audiovisual works titled
Variations |-Vl scored by John Cage between 1958

and 1978. It is paradigmatic of 1960s experiments with
«intermedia» as inspired by Marshall McLuhan's idea

of «brushing information against information.» It is an
intentionally complex and multilayered work in which
Cage developed a sound that was triggered by the danc-
ers’ moves, which ranged from classical Cunningham
dance choreography to everyday actions such as riding

a bicycle and potting a plant.

The dancers move around twelve sound-sensitive
poles fitted with four-foot spherical sound radios that
had been placed on the stage to detect movement.

Billy Kltver developed a second sound source through
the use of photo-electric cells at the bottom of these
poles, which triggered sounds as the light sources
were interrupted by the dancers’ shadows. David Tudor
and Cage presided over technical equipment, includ-
ing oscillators, short-wave radios, and tape recorders,
that then altered or delayed the sounds.

Video was integral to the performance, both overlaid
on dancers and used a backdrop. Stan VanDerBeek
created projections of rehearsal footage of the Cunning-
ham dancers as well as images sourced from popular
culture, juxtaposing histories of movement including
factory work, fishing, cartoons, women applying makeup,
and air travel. Nam June Paik used TV distortions that
enveloped the dancers.

Variations V is typical of the complex and challenging
layering of chance elements used by Merce Cunningham
to both celebrate and question the legacy of modern
dance, and by John Cage to create interactive compo-
sitions. This collaborative work was a forerunner of
9 Evenings: Theatre & Engineering, which took place the
following year.
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Rauschenberg setzte mit der Revolver-Serie sein Interesse an
interaktiven Kunstwerken, die die Betrachterin oder der Betrach-
ter beliebig verdndern kann, fort. Fir Revolver bedruckte der
Kanstler funf groBe kreisrunde Acrylglasplatten mit Abbildun-
gen aus Zeitungen und lllustrierten. Der Hersteller Treitel-Gratz
entwarf und fihrte die Metallbasis aus, auf welcher die Platten
platziert sind und auf funf Spuren, von elektrischen Motoren
betrieben, rotieren. Die Motoren kénnen mittels Kippschalter von
einer neben der Arbeit platzierten Konsole aus betrieben werden.
Durch die Betatigung eines oder mehrerer der funf Schalter
kénnen die Platten entweder nacheinander oder alle gleichzei-
tig sowohl in als auch gegen den Uhrzeigersinn in Bewegung
versetzt wurden und somit beinahe unendlich viele neue Bilder
generiert werden.

1970 realisierte Rauschenberg eine kleinere, 22 Zentimeter
groBe Version der Arbeit in einer Auflage von 1200 Stick fir
Multiples, Inc. 1983 entwarf er eine auf Revolver basierende, auf
50000 Stlick limitierte Auflage der Platte Speaking in Tongues
der Talking Heads, bestehend aus einer transparenten Vinyl-
platte in einer Plastikhulle, fur die er den Grammy fir das beste
Plattencover gewann.
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Robert Rauschenberg’s Revolver series is a continuation
of his interest in creating interactive artworks in which
the viewer creates multiple permutations of the piece.
The artist silkscreened five large circular Plexiglas discs
with imagery sourced primarily from magazines and
newspapers. The fabricator, Treitel-Gratz, designed and
constructed a metal base that cradles the five discs
on five tracks and installed electric motors that rotate
the discs. The motors are operated by rocker switches
housed in a control console that stands beside the work.
The viewer has the option to push one or more of five
switches forward or backward and thereby rotate one or
more of the discs clockwise or counter-clockwise, creat-
ing a nearly infinite number of formations.

In 1970 Rauschenberg created a 1,200 piece edition of
a twenty-two centimeter version of this work for Multi-
ples, Inc. Using Revolver as a basis in 1983, the artist also
created a 50,000 piece limited edition of a printed clear
vinyl record with vacu-form cover for The Talking Heads
album Speaking in Tongues, which won him a Grammy
award for best album cover.
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Silver Clouds, 1966
(Silberwolken)

Silver Clouds ist eine raumfullende Installation in variabler GréBe,
die Andy Warhol in Zusammenarbeit mit Billy Kltver, der zuvor
auch an Warhols Giant Size $1.57 mitgearbeitet hatte, produ-
zierte. Warhol hatte den Ingenieur um Hilfe bei der Realisierung
seiner Idee einer schwebenden Glihlampe gebeten. Das war
damals technisch nicht machbar, doch das Team der Bell Tele-
phone Laboratories zeigte Warhol das von 3M entwickelte
Scotchpak-Material, das hitzeversiegelt werden konnte. Der
Kinstler beschloss daraufhin, mit Helium und Sauerstoff gefillte

Wolken herzustellen, die durch den Ausstellungsraum schwebten.

Besucherinnen und Besucher konnten mit den Wolken inter-
agieren und so eine dtherische und spielerische Situation erzeu-
gen, in der die Vorstellung von Skulptur als feste Entitdt infrage
gestellt wurde. Silver Clouds wurde das erste Mal 1966 in der

Leo Castelli Gallery gezeigt. Der Choreograf Merce Cunningham
war so fasziniert von der Arbeit, dass er sie fiir seine Tanzperfor-
mance Rainforest verwendete. Diese wurde 1968 mit Musik

von David Tudor, einem Bihnenbild von Warhol und Kostimen
von Jasper Johns uraufgefihrt.
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Silver Clouds is a room-sized installation of varying
dimensions that was created as the result of a collabora-
tion between Andy Warhol and Billy Klaver, who had
previously worked on Warhol's Giant Size $1.57. Warhol
had envisioned creating a floating light bulb and

had asked the engineer for help. While this was beyond
technology available at that time, the team at Bell
Telephone Laboratories introduced Warhol to the newly
developed scotchpak material, produced by 3M, which
could be heat-sealed. The artist then decided to make
clouds filled with helium and oxygen that floated
throughout the space they occupied. Visitors could inter-
act with the clouds, thus creating an ethereal and
playful situation that challenged the notion of sculpture
as a fixed entity. Silver Clouds was first shown at

The Leo Castelli Gallery in 1966. Choreographer Merce
Cunningham was so enamored with Silver Clouds

that he used them for the dance performance Rainforest
which premiered in 1968 with music by David Tudor,

set design by Warhol, and costumes by Jasper Johns.

© 2015 The Andy Warhol Foundation for the Visual Arts, Inc., New York, NY, US/licensed by ARS/Bildrecht, Wien/Vienna, AT
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Solid Red Line, 1967
(Feste Rote Linie)

1967 arbeitete der E.A.T. Mitbegriinder Robert Whitman zusam-
men mit dem Bell Telephone Laboratories-Ingenieur Eric Rawson
an zwei Werken fur die Ausstellung Dark in der New Yorker Pace
Gallery, bei denen Laser zum Einsatz kam. Anlasslich dieser
Ausstellung erschien in der Zeitschrift Time ein Artikel zu Whit-
man und seinen Laserarbeiten. Solid Red Line und Wavy Red
Line sind jeweils raumflllende performative Arbeiten. Bei Wavy
Red Line erzeugt ein kreisender Laser eine durchgehende rote
Linie auf den vier Wanden. Verdecken in ein Glasrohr eingebet-
tete Linsen den Laser, lassen sie die Linie sich an bestimmten
Stellen auseinanderdehnen oder zusammenziehen. Mithilfe einer
zylindrischen Maske auf einem langsam auf- und absteigen-
den Glasrohr wird bei Solid Red Line eine rote Linie auf die Wande
gezeichnet und wieder gel6scht. Diese zweite Arbeit wurde

auch bei Some More Beginnings im Brooklyn Museum gezeigt.
Das Gehduse des Lasers stand urspriinglich auf dem Boden des
Ausstellungsraums. Durch den vielen Zigarettenrauch der Be-
sucherinnen und Besucher lieB der Qualm eine Ebene aus Licht
entstehen. In den 1980er-Jahren restaurierten Whitman und
John Forkner die Arbeit, und sie konnte daraufhin an der Decke
Uber den Képfen der Besucherinnen und Besucher angebracht
werden.
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E.A.T. co-founder Robert Whitman worked with Bell
Telephone Laboratories engineer Eric Rawson to create
two works that incorporated lasers for an exhibition
called Dark at Pace Gallery in New York in 1967. At the
time of the exhibition Whitman was featured in Time
magazine with his laser works. Solid Red Line and Wavy
Red Line are both performative pieces that occupy en-
tire rooms. In Wavy Red Line a spinning red laser creates
a fixed red line on four walls. When lenses embedded

in a glass tube pass in front of the laser the line slowly
expands and contracts in discrete areas. With the

help of a cylindrical mask on a slowly rising and falling
glass tube, Solid Red Line draws and then undraws

itself upon the walls. This second work also appeared in
Some More Beginnings at the Brooklyn Museum. The
laser housing originally sat on the gallery floor and, as

a result of the heavy haze of cigarette smoke from gallery
visitors during that era, a plane of light was configured
in the beam. Whitman worked with John Forkner to
restore the piece in the 1980s, thus making it possible to
install the work from the ceiling and over visitor’s heads.
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Minuphone, 1967

Minuphone ist eine interaktive Installation, die die argentinische
Kanstlerin Marta Minujin mit technischer Unterstiitzung des
Ingenieurs Per Biorn 1967 herstellte. Die knapp zweieinhalb Meter
hohe Arbeit steht auf einem dreiBig Zentimeter hohen Podest
und hat die Form einer gewohnlichen Telefonzelle. Ein Tasten-
telefon bietet verschiedene Optionen an, die, in Kombination mit
der Klangfarbe der Stimme der Benutzerin oder des Benutzers,
unterschiedliche Ereignisse auslésen: Die Telefonzelle fillt sich
mit grinem Rauch; griine oder purpur-schwarze schimmernde
Flassigkeit rinnt zwischen den transparenten Scheiben der
glasernen Zelle herab; verschiedenfarbige Lichter flackern mit
unterschiedlicher Intensitdt Gber dem Kopf der Person; eine
Maschine erzeugt Windturbulenzen in der Zelle; fluoreszierendes
buntes Konfetti rieselt von der Decke; ein Echo des Telefon-
gesprdchs wird in Wiedergabeschleife Giber ein angeschlossenes
Tonbandgerdt eingespielt; eine Kamera Gbertrdgt zeitgleich die
Aufnahme der Person auf einem Monitor unter dem durchsich-
tigen Boden der Telefonzelle; oder ein Polaroid-Foto wird von ihr
geschossen, das - als die Arbeit zum ersten Mal gezeigt wurde -
fir 50 Cents erworben werden konnte.’ Minujin sagte: «Es war
wie eine Reise, und da ich mich zu jener Zeit mit Bewusstseins-
erweiterung beschaftigte, war es wie ein psychedelischer

Trip.» Minujin konzipierte die Arbeit als Prototyp fir eine gréBere
Zahl von Telefonzellen, die an éffentlichen Platzen in New York
aufgestellt werden sollten. Doch es fehlte das Geld, um den

Plan zu realisieren. Die Arbeit wurde erstmals 1967 in der Howard
Wise Gallery gezeigt und 2010 mit moderner Technik rekon-
struiert. Minuphone fiihrt den kollaborativen Geist von E.A.T.

auf einer anderen Ebene weiter, indem die Besucherinnen und
Besucher in den kreativen Prozess einbezogen werden.

1 Alex Alberro, «Marta Minujin and The Artist-Engineer Collaboration»,
in: Marta Minujin: Minuphone 1967-2010, Ausst.-Kat., Buenos Aires:
Fundacién Telefénica; Buenos Aires 2010, 56.
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Minuphone is an interactive sculpture created by Argen-
tian artist Marta Minujin, with the technical assistance
of engineer Per Biorn, in 1967. It takes the form of a
standard phone booth, eight feet in height and set on

a twelve-inch platform. A push button telephone

offers various options that, coupled with the tone of the
user’s voice, determine the corresponding experience.
Different effects are triggered according to these vari-
ables, which may include: green smoke filling the booth;
green or opaque purple/black iridescent liquids trickling
down between transparent planes set within the glass
booth; lights of varying color and intensity that flash
above the head of the viewer; wind machine turbulence
within the booth; fluorescent colored confetti released
from the ceiling; an echo of the caller’s conversation
provided via a tape recorder rigged with playback loop;
a live feed camera that provided an image of the user
on a monitor beneath the transparent booth floor;

or a Polaroid that snapped a picture of the visitor that
could be purchased for fifty cents at the time of the
original exhibition. Minujin said, «It was like a trip, and
since | was into psychedelics at the time, it was like a
psychedelic trip.»' Minujin’s original plan was that the
sculpture would serve as a prototype for many more that
would be spread across public places in New York City,
however this was never realized due to lack of funding.
Originally shown at Howard Wise Gallery in 1967, the
sculpture was reconstructed with updated technology
in 2010. Minuphone expands the collaborative spirit

of E.A.T. into an additional level, implicating the viewer
in the creative process.

1 Alex Alberro, «Marta Minujin and The Artist-Engineer Collab-
oration,» in Marta Minujin, Minuphone 1967-2010 (Buenos Aires:
Fundacion Telefonica), 56.



Marta Minujin
Minuphone, 1967
Marta Minujin in ihrer
Telefonzelle,

Howard Wise Gallery,
New York, NY, US
Ingenieur: Per Biorn
Telefonzelle,
elektronische Teile
Marta Minujin in her
telephone booth,
Howard Wise Gallery,
New York, NY, US
Engineer: Per Biorn
Telephone booth,
electronic parts
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(Echolotungen)

Robert
Rauschenberg

Robert Rauschenberg
Soundings, 1968
(Echolotungen)

Ingenieure: Billy Klaver,
Robbie Robinson,

Fred Waldhauer,

Cecil Coker, Per Biorn,
Ralph Flynn

Verspiegeltes Acrylglas

und Siebdruck auf Acrylglas,
verborgene Lichtquellen,
elektronische Teile
Engineers: Billy Kltver,
Robbie Robinson,

Fred Waldhauer,

Cecil Coker, Per Biorn,
Ralph Flynn

Mirrored acrylic glass and
silkscreened print on acrylic
glass, concealed electric
lights, electronic components

Museum Ludwig, Ksln, DE,
Schenkung Ludwig

Museum Ludwig, Cologne, DE,
Ludwig Donation
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Soundings ist mit 2,5 Metern Héhe und 22 Metern Ldnge eine
groBe Installation, die auf vom Publikum erzeugte Gerdusche
reagiert, wdhrend dieses mit dem Werk in einem verdunkel-
ten Raum interagiert. Die GuBere Schicht aus durchsichtigem,
verspiegeltem Plexiglas reflektiert die Betrachterinnen und
Betrachter, wadhrend weitere Schichten im Inneren mit Dar-
stellungen von Holzstlhlen bedruckt sind. Die zwischen diesen
Schichten verteilten Lichter leuchten mit unterschiedlicher
Intensitat, je nach Lautstdrke und Hohe der durch die Besuche-
rinnen und Besucher verursachten Gerdusche. Der Ingenieur
Robbie Robinson von den Bell Telephone Laboratories fungierte
als technischer Leiter des Projekts. Er arbeitete zundchst mit
seinen Kollegen Fred Waldhauer und Cecil Coker zusammen,
spdter stieBen weitere Ingenieure dazu, darunter Ralph Flynn
und Per Biorn. Als sie die Installation das erste Mal in Betrieb
nahmen, meinte Robinson, sie sei «xatemberaubend», woraufhin
Rauschenberg erwiderte: «Robbie, vielleicht ist das der Beweis
dafir, dass in der Kunst mehr Verstand herrscht als in der
Technik.»' In einer Pressemitteilung des Museum of Modern Art,
New York, im Vorfeld der ersten Prdsentation der Arbeit in

den USA war von Rauschenbergs untrennbarer Beziehung zur
Technologie die Rede: «Technologie zu akzeptieren bedeutet
fur ihn, die Gegenwart zu bejahen; Kunst und Technologie

zu verschmelzen bedeutet, das Publikum mit der Gegenwart

zu konfrontieren. Soundings verwendet weiterhin das Vokabu-
lar alltdglicher Gegenstdnde und Gberwindet die fur den
Kinstler als unnétig betrachtete Trennung zwischen Mensch
und Technik.»?

1 Billy Klaver und Julie Martin, «Working with Rauschenberg», in:
Robert Rauschenberg: A Retrospective, New York: Guggenheim Museum,
New York: Abrams, 1997, 319.

2 Pressemitteilung des Museum of Modern Art, New York, Montag,
21. Oktober 1968.
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At 8 feet high and 36 feet long Soundings is a large
installation that responds to the sounds made by visitors
who interact with it in a darkened room. An outer layer
of transparent mirrored Plexiglas reflects the viewer

and additional interior layers are printed with images of
wooden chairs. Lights distributed in these layers glow

at varying intensities based on the volume and pitch of
the sounds made by visitors. Bell Telephone Laboratories
engineer Robbie Robinson was the technical lead on this
project. He initially brought in colleagues Fred Waldhauer,
Cecil Coker, and then later several others, including Ralph
Flynn, and Per Biorn. When they first switched the work
on, Robinson remarked that it was «breathtaking,» to
which Rauschenberg replied «Robbie, perhaps this proves
there is more sanity in art than there is in engineering.»’
A press release from the Museum of Modern Art, New
York, prior to the first US showing of the piece spoke of
Rauschenberg'’s inextricable relationship to technology:
«For him, to accept technology is to embrace the pres-
ent; to merge art and technology is to confront the
public with the present. Soundings continues to use the
vocabulary of commonplace objects and to dissolve
what he considers the needless separateness between
man and technology.»?

1 Billy Klaver with Julie Martin, «Working with Rauschenberg,»
in Robert Rauschenberg: A Retrospective (New York, Guggenheim
Museum, 1997), 319.

2 Museum of Modern Art Press Release on Monday October 21,
1968.
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Robert Rauschenberg
Solstice, 1968

(Sonnenwende)

Ingenieure: Robbie Robinson,
Per Biorn, Tony Tedona,

Ralph Flynn

Siebdruck auf Acrylglas,
Turmechanik, Metallrahmen,
Plattform, verborgene
Lichtquellen, elektronische Teile
Engineers: Robbie Robinson,
Per Biorn, Tony Tedona,

Ralph Flynn

Silkscreened print on acrylic
glass, motorized doors, metal
frame, platform, concealed
electric lights, electronic
components

The National Museum of Art, Osaka, JP
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Robert Rauschenberg entwarf Solstice fir die Documenta 4

in Kassel. Zusammen mit den Ingenieuren der Bell Telephone
Laboratories Robbie Robinson und Per Biorn sowie einigen
Helferinnen und Helfern wollte er eine groBe interaktive Arbeit
nach dem Vorbild seiner friheren Installation Soundings ent-
wickeln. Die Ingenieure bauten eine Plattform mit einer Reihe
von druckluftbetriebenen Automatiktiren, die zu jener Zeit

in den USA noch nicht Gberall erhaltlich waren. Um das Gewicht
fur den Transport nach Deutschland niedrig zu halten, ver-
wendete das Team Acrylglas anstatt Glas. Rauschenberg ge-
staltete im Siebdruckverfahren schrittweise eine Abfolge von
Acrylglastafeln mit Bildern: eine Reihe von drei Glasern,

ein Radio, die Skyline einer Stadt sowie vier Végel. Sie wurden
in Farbténen reproduziert, die bei der Farbtrennung im Druck
entstehen. Sobald die Arbeit mit der Boden- und Decken-
beleuchtung verbunden war, konnten die Besucherinnen und
Besucher durch die aufeinanderfolgenden automatischen Tiren
gehen und Rdume betreten, die sie in abwechselnde helle
Farben tauchten. Michael Sonnabend, dessen Frau lleana da-
mals Rauschenbergs Galeristin in Europa war, meinte, Solstice
sei wie «die mittelalterlichen Fenster in Chartres, wo man

die Heiligen durch die Durchsichtigkeit der Luft kommen sieht.
[...] Alles im Universum ist heiter, nichts ist erstarrt.»’

1 Billy Kltver und Julie Martin, «Working with Rauschenberg», in:
Robert Rauschenberg: A Retrospective, Ausst.-Kat., New York: Guggenheim
Museum, New York: Abrams, 1997, 322.
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Robert Rauschenberg created Solstice for Documenta 4
in Kassel. Working with Bell Telephone Laboratories
engineers Robbie Robinson, Per Biorn, and a crew of help-
ers, the artist wanted to develop a large interactive
work along the lines of his earlier Soundings. The engi-
neers helped create a platform with a series of pneu-
matically operated sliding doors, at that time not widely
available in the US. The team used Plexiglas, rather
than glass, to keep the weight down for shipping to Ger-
many. Rauschenberg silkscreened successive panels
with images of a row of glasses, a city skyline, and four
birds, adopting hues used in printing color separation.
Once combined with ceiling and floor lighting, the piece
allowed visitors to pass through successive sets of auto-
matic doors into chambers that immersed them in
variant bright color registrations. Michael Sonnabend,
whose wife lleana was Rauschenberg'’s European dealer
at the time, said that Solstice was «like the medieval
windows at Chartres, seeing the saints come through
the transparency of the air. Everything in the universe is
buoyant, not rooted.»!

1 Billy Klaver with Julie Martin, «Working with Rauschenberg,»
in Robert Rauschenberg: A Retrospective (New York: Guggenheim
Museum, 1997), 322.
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Mud Muse, 1968-1971

Mud Muse ist eine groBformatige Installation, entstanden im
Rahmen eines Projekts, das der Chefkurator des Los Angeles
County Museum of Art, Maurice Tuchman, initiiert hatte,

um Kinstlerinnen und Kiinstler mit technologisch avancierten
Firmen in Stdkalifornien fir die wegweisende Ausstellung Art
and Technology im Jahr 1971 zusammenzubringen. Rauschenberg
arbeitete mit den Ingenieuren Lewis Ellimore und Frank LaHaye
von Teledyne Corporation zusammen. Inspiriert von Vulkan-
ausbriichen und Geysiren plante er eine Arbeit, bei der Schlamm
durch Gerdusche ausgeléste Blasen werfen sollte. Die Ingenieure
wussten, dass sie den Ton nicht direkt einspielen konnten, da

er ohrenbetdubend laut hdtte sein missten, um die zdhflissige
Substanz zu bewegen. Sie entwarfen ein System, durch das

Uber Gerdusche Luftdruck entstand, der Blasen im Schlamm
erzeugte. Die Arbeit bestand schlieBlich aus einer groBen Menge
blubbernden Bentonits, einer Schlammart, die als Bestandteil
von Bohrschlamm bekannt ist, sehr viel Flissigkeit aufnehmen
kann und trotzdem z&hflussig bleibt. Das Bentonit befand

sich in einem Glasbehdlter mit einem Aluminiumboden, in dem
die elektronischen und pneumatischen Systeme zur Bewegung
des Schlamms untergebracht waren. Rauschenberg plante, dass
Mud Muse durch die aufgenommenen Gerdusche der eigenen
Eruptionen aktiviert werde.” Anders als in Oracle, Soundings und
Solstice bezieht diese Arbeit Besucherinnen und Besucher nicht
ein, stattdessen performt das Werk fiir sie. Mud Muse wurde
schlieBlich Teil der New York Collection for Stockholm, die 1973
dem Moderna Museet in Stockholm geschenkt wurde.

1 Um die Arbeit das erste Mal in Gang zu setzen, spielten Rauschenberg
und die Ingenieure natdrliche und kinstliche Klangaufnahmen, die der
Kinstler Petrie Mason Robie aus Los Angeles zusammengestellt hatte. Diese
versetzten Mud Muse in Bewegung, deren Ger&usche dann aufgenommen
wurden, um die Installation in der Folge zu aktivieren.
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Mud Muse is a large-scale sculpture that grew out of

a project initiated by Senior Curator at the Los Angeles
County Museum of Art Maurice Tuchman, to put artists
together with technically advanced industries in South-
ern California and thus create works for Art and Technol-
ogy, a landmark exhibition held at the museum in 1971.
Rauschenberg worked with engineers Lewis Ellimore

and Frank LaHaye from Teledyne Corporation. Inspired
by volcanic eruptions and geysers, he wanted to create

a work in which bubbles would be triggered by sound

to erupt from within mud The engineers knew they
couldn’t use sound directly, as it would require a deaf-
ening level to move the viscous liquid. They devised a
system in which sounds triggered air to make bubbles in
the mud. The final work consisted of a large quantity

of bubbling bentonite, a clay known as drilling mud that
can contain a large percentage of liquid while maintain-
ing viscosity, in a glass tank fitted with an aluminum
base that hid the electronic and pneumatic systems that
agitated the mud. Rauschenberg decided that Mud Muse
should be activated by the recorded sound of its own
eruptions.! Thus, unlike Oracle, Soundings and Solstice,
this piece doesn’t involve viewer participation but rather
performs for the spectator. Mud Muse eventually be-
came part of the New York Collection for Stockholm,
which was permanently donated to Moderna Museet in
Stockholm in 1973.

1 In order to initiate activation Rauschenberg and the engineers
played natural and synethized sound recordings assembled by LA
artist Petrie Mason Robie. This triggered the action of Mud Muse,
which was then recorded and used to activate the sculpture.



Robert Rauschenberg

Mud Muse, 1968-1971
(Schlamm-Muse)

Ingenieure: Frank LaHaye,

Lewis Ellmore, George Carr,

Jim Wilkinson, Carl Adams
Betonit gemischt mit Wasser,
Metallwanne mit klangaktiviertem
Pressluftsystem, Kontrollkonsole
Engineers: Frank LaHaye,

Lewis Ellmore, George Carr,

Jim Wilkinson, Carl Adams
Betonit mixed with water,
aluminum and glass vat,
sound-activated compressed-
air system, control console
Moderna Museet, Stockholm, SE
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Audition (Carnal Clock), 1969
[Vorsprechen (Fleischuhr)]

Ahnlich im Format und in der Entstehungszeit wie die Revolver-
Serie, sind Rauschenbergs Carnal Clocks groBformatige skulp-
turale Lichtkasten, die mit einem Zeitmechanismus ausgestattet
sind. Rauschenberg gestaltete in Siebdrucktechnik eineinhalb
mal eineinhalb Meter groBe verspiegelte Acrylglasplatten mit
Darstellungen von seinen intimen Koérperteilen und denen seiner
Freunde, natirlichen Formen und anderen Bildern. Hinter der
Konstruktion sind ein Zeitschalter und elektrische Lichter verbor-
gen. Zwei Lampen —der Stunden- und der Minutenzeiger -

sind immer eingeschaltet, und ihre Bewegung auf der Ober-
flache des Lichtkastens zeigt die Zeit an. Zu Mittag und um Mit-
ternacht ist die Arbeit fur die Dauer von einer Minute komplett
ausgeleuchtet. Jedes Stlick der Serie hat einen Titel, der mit

dem Buchstaben A beginnt, etwa Audition (Vorsprechen), Acre
(Acker), Abbey (Kloster) etc. Uber Carnal Clock sagte Rauschen-
berg: «Carnal Clock kénnte als offensivempfunden werden.

Ich finde den Namen gewagt. Mein Kérper zeigt durch reale
Menschen, die alle noch am Leben sind, die Zeit an. Es war ein
peinliches Projekt. Die Verlegenheit war als Medium Teil der
Arbeit, ich wollte meine Schiichternheit Uberwinden und intime
Kérperteile meiner Freunde fotografieren. Es war ein engagiertes
Projekt wie Dantes Inferno-Serie.»!

1 Barbara Rose, Interview with Robert Rauschenberg. New York: Vintage,
1987,100.
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Similar in size to Robert Rauschenberg’s Revolvers,

and created during the same period, his Carnal Clocks
are large-scale light box sculptures that act as time-
pieces. Rauschenberg silkscreened images of his own and
friends’ intimate body parts, natural forms, and other
imagery onto mirrored Plexiglas panels measuring

five by five feet. A timing mechanism and electric lights
are hidden within the construction. Two lights are
always on—an hour hand and a minute hand—and their
movement around the face of the sculpture indicates
the time. All of the lights go on for one minute at noon
and at midnight. Each work in the series has a title
that begins with the letter «a,» for instance: Audition,
Acre, Abbey, etc. Regarding Carnal Clocks Rauschenberg
maintained that: «Carnal Clocks could be considered
offensive. | think Carnal Clocks was racy. My flesh tells
the time marked by real people who are all still living.

It was an embarrassing project. Part of the project was
embarrassment as a medium, because it was about

my working out my shyness to photograph my friends’
intimate parts. It was as dedicated a project as the
Dante’s Inferno series.»!

1 Barbara Rose, Interview with Robert Rauschenberg
(New York: Vintage, 1987), 100.



Robert Rauschenberg
Audition (Carnal Clock), 1969
[Vorsprechen (Kérper-Uhr)]
Verspiegeltes Acrylglas

und Siebdruck auf Acrylglas,
Metallrahmen, verborgene
Lichtquellen, Zeitschalter
Mirrored acrylic glass and
silkscreened print on acrylic glass,
metal frame, concealed electric
lights, timing mechanism
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8.-14. September |
September 8-14, 1964
Moderna Museet
Stockholm, SE

Kinstlerinnen und
Kanstler | Artists:
John Cage

Merce Cunningham &
Dance Company
Oyvind Fahlstrom,
Alex Hay

Deborah Hay

Robert Morris

Steve Paxton

Yvonne Rainer
Robert Rauschenberg
David Tudor
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5 New York Evenings, 1964
(5 New Yorker Abende)

Einige der Kinstlerinnen und Kiinstler, die spdter an den bahn-
brechenden 9 Evenings: Theatre & Engineering teilnahmen,
performten vom 8. bis 14. September 1964 im Rahmen von

5 New York Evenings im Moderna Museet in Stockholm. Organi-
siert in Kooperation mit der Fylkington-Gesellschaft, die sich
der Férderung zeitgendssischer Musik widmete, resultierte

die Veranstaltung aus der Suche der Merce Cunningham Dance
Company nach einem Auftrittsort in Schweden far ihre Welt-
tournee. Eine monatelange Korrespondenz zwischen Pontus
Hultén und David Vaughan, Cunninghams Manager, fihrte
schlieBlich zur Realisierung von finf Abendveranstaltungen im
Museum unter Beteiligung von Robert Rauschenberg, Yvonne
Rainer, Robert Morris, éyvind Fahlstrém und David Tudor. Alex
Hay und Steve Paxton gehérten zur Cunningham-Compagnie
und traten zusammen mit Deborah Hay sowohl im Ensemble als
auch einzeln auf. Den Auftakt bildete die Cunningham-Perfor-
mance Museum Event No. 2. Rauschenberg zeigte am vierten
Abend die Performance Elgin Tie, bei der Tudor fiir den Sound
zustdndig war. Er installierte Kontaktmikrofone an den Leucht-
stofflampen an der Decke des Museums und betdtigte die Licht-
schalter wie ein Instrument. Sp&ter nannte er dies Fluorescent
Sound, und sie gilt heute als sein erstes Werk als Komponist.
Elgin Tie war eine unglaubliche Performance: Rauschenberg
rutschte an einem Seil, an dem verschiedene Kleidungsstiicke
befestigt waren, von der Decke in eine Tonne voll Wasser. Er
tauchte auf, schnappte nach Luft und verlieB den Saal in Beglei-
tung einer echten Kuh. Morris performte Site, das zum ersten
Mal 1963 gezeigt worden war. In dieser Wiederauffihrung
spielte Yvonne Rainer statt Carolee Schneemann die Rolle der
Olympia von Manet. Rainer performte auch At My Body’s House
und Three Seascapes and Poem for Tables, Chairs and Benches.
5 Evenings kann als Vorlaufer des wichtigen Performance-
festivals 9 Evenings: Theatre & Engineering betrachtet werden,
das schlieBlich zur formalen Griindung von E.A.T. fuhrte.
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Several of the artists who later participated in the
seminal 9 Evenings: Theatre & Engineering took part in
the performance series 5 New York Evenings at Moderna
Museet from September 8-14, 1964. It was held in
conjunction with the Fylkington Society, an organization
devoted to contemporary music in Stockholm. The

event was instigated by the Merce Cunningham Dance
Company'’s search for a Swedish venue on their world
tour. Months of correspondence between Hultén

and Cunningham administrator David Vaughan finally
resulted in a series of five evenings at the museum

with the participation of Robert Rauschenberg, Yvonne
Rainer, Robert Morris, C")yvind Fahlstrém, and David
Tudor. Alex Hay and Steve Paxton were in the Cunning-
ham Company and, along with Deborah Hay, performed
both with the company and as individuals in the series.
The events began with the Cunningham performance
Museum Event No. 2. Rauschenberg performed Elgin Tie
on the fourth night of the series. He had asked Tudor to
provide sound for the performance, and Tudor attached
contact microphones to the fluorescent lights in the
ceiling of the museum, «playing» the light switches and
creating what he later called Fluorescent Sound, today
considered his first work as a composer. Elgin Tie was an
epic performance: Rauschenberg descended from the
ceiling on a lead constructed of various items of clothing
into a barrel of water, came up gasping for air, and
exited the space accompanied by a live cow. Morris per-
formed Site, which had initially been staged in 1963.

In this iteration, Rainer took the role of Manet’s Olympia,
first played by Carolee Schneemann. Rainer also per-
formed At My Body’s House, and Three Seascapes and
Poem for Tables, Chairs and Benches. 5 New York Evenings
may be seen as a prelude to the important festival

of performance 9 Evenings: Theatre & Engineering that
would take place in 1966 in New York and ultimately
result in the formation of E.A.T. as a formal entity.

Robert Rauschenberg

5 New York Evenings

(5 New Yorker Abende)
Performance-Reihe,
Moderna Museet, Stockholm,
SE, 8.-14. September, 1964,
Originalcollage fur Plakat
Performance series,
Moderna Museet,
Stockholm, SE,

September 8-14, 1964,
original collage for poster
Moderna Museet, Stockholm, SE



David Tudor
Electronic Music for Piano, 1964
Performance

Alex Hay
Colorado Plateau, 1964
Performance
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Yvonne Rainer/Robert Morris
Performance

Robert Rauschenberg
Elgin Tie, 1964
Performance



Alex Hay
Leadville Descriptions, 1964
Performance

Steve Paxton

I would Like to Make
a Phone Call, 1964
Performance
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Oyvind Fahlstrém
Ur Mellanél, 1964
Happening

Merce Cunningham
Dance Company
Performance



Yvonne Rainer Merce Cunningham
Performance Dance Company
Performance
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9 Evenings: Theatre & Engineering, Armory Hall, New York
(? Abende: Theater und Technologie)

13.-23. Oktober |
October 13-23, 1966
The 69t Regiment
Armory

New York, NY, US

Kinstlerinnen, Kinstler
und Ingenieure |
Artists and engineers:
Steve Paxton mit | with
Dick Wolff

Alex Hay mit | with
Robert V. Kieronski
Deborah Hay mit | with
Larry Heilos und | and
Witt Wittnebert
Robert Rauschenberg
mit | with Jim McGee
David Tudor mit | with
Fred Waldhauer
Yvonne Rainer mit | with
Per Biorn

John Cage mit | with
Cecil Coker

Lucinda Childs mit |
with Peter Hirsch
Robert Whitman mit |
with Robbie Robinson
Oyvind Fahlstrém mit |
with Harold Hodges

9 Evenings: Theatre &
Engineering (9 Abende:
Theater und Technologie),
Oktober 1966,

The 69th Regiment Armory,
New York, NY, US,
Teilnehmerinnen und
Teilnehmer

9 Evenings: Theatre &
Engineering, October 1966,
The 69t Regiment Armory,
New York, NY, US, participants
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9 Evenings:

Theatre & Engineering

(9 Abende: Theater und
Technologie), 1966,
Programmbheft, Titelseite

9 Evenings:

Theatre & Engineering, 1966,
program cover
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9 Evenings:

Theatre & Engineering

(9 Abende: Theater und
Technologie), 1966, Plakat

9 Evenings:

Theatre & Engineering, 1966,
poster



Catherine
Morris
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9 Abende: Theater und Technologie
9 Evenings: Theatre & Engineering

Mitte der 1960er-Jahre waren zukunftsweisende Anwendungen
neuer Technologien und die fantastischen Méglichkeiten, die sich
durch sie ergaben, ein fester Bestandteil der populdren Kultur.
Als Billy KlGver, Robert Rauschenberg' und ihre Mitstreiterinnen
und Mitstreiter im Jahre 1966 9 Evenings: Theatre & Enginee-
ring prdsentierten, zeugten drei aktuelle Ereignisse vom groBen
internationalen Interesse an den jingsten wissenschaftlichen
Entwicklungen. Am 2. Februar 1966 gelang sowjetischen Wis-
senschaftlern die erste sanfte Landung eines Raumschiffs auf
dem Mond, wodurch der Weg fir die bemannte Mondfahrt
geebnet wurde. Die Luna 9 konnte mit Fernseh- und Radiotech-
nik Bilder der Mondoberflache aufzeichnen, was GroBbritannien
veranlasste, ein riesiges Radioteleskop einzusetzen, um die
Ubertragung der Bilder abzufangen und westlichen Astronomen
zugdnglich zu machen - Material, das die Sowjets sicherlich
nicht freiwillig zur Verfigung gestellt hatten. Dies war das
Paradebeispiel eines Manévers im Kalten Krieg. Die Geschichte
der Luna 9 mit ihrem bahnbrechenden Einsatz von Raumfahrt-,
Fernseh- und Radiotechnik und das dramatische Abfangen
geheimer, vom Weltraum gesendeter Informationen zeigen die
Dynamik, die Intrigen und den Wettlauf der internationalen
Raumfahrtmissionen zu einer Zeit, als das Interesse der Offent-
lichkeit verstarkt darauf gerichtet war. Sechs Monate spater, am
9. September 1966, startete im amerikanischen Fernsehen die
Science-Fiction-Serie Star Trek. Die Sendung mit ihren verbliffen-
den Gerdtschaften (Phasergewehren, Beamer) war eine Quelle
des wissenschaftlichen und gesellschaftlichen Positivismus, sie
prasentierte dem begeisterten Publikum zahllose bizarre tech-
nische Fantasien in einer von erstaunlichen wissenschaftlichen
Errungenschaften geprdgten fortschrittlichen Zukunft. Im selben
Jahr verwendete das Forscherpaar William H. Masters und Virgi-
nia E. Johnson elektronische Technologie, um erste Labordaten
zur menschlichen Sexualitat fur sein einflussreiches Buch Human
Sexual Response (Die sexuelle Reaktion) aufzuzeichnen.

Vor diesem kulturellen Hintergrund realer und imaginierter
wissenschaftlicher Anwendungen wollten die an 9 Evenings
beteiligten Kiinstlerinnen, Kiinstler und Ingenieure neue Tech-
nologien fir die entstehenden avantgardistischen Praktiken in
der bildenden Kunst-insbesondere an den Schnittstellen von
Performance, Tanz und Musik - nutzbar machen. Viele der bei
9 Evenings verwendeten technischen Errungenschaften stamm-
ten eindeutig aus dem kulturellen Kontext der Raumfahrt und
der Medizintechnik und wurden ebenso aus dem Fantasy-Genre
Ubernommen. Die auf fantasievolle oder konzeptuelle Weise
eingesetzten technischen Erfindungen, die bei 9 Evenings als
Kunst zur Anwendung gelangten (einerseits schwebende Men-
schen oder Schnee, der nach oben rieselte; andererseits Infrarot-
projektionen, Fernsteuerung, Verstdrker, die die inneren Ge-
rdusche des menschlichen Kérpers hérbar machten), spiegelten
auf vielerlei Weise die betrachtlichen Fortschritte im Alltag,
aber auch die Science-Fiction-Vorstellungen jener Zeit wider.

Vier Tdnzerinnen und Tdnzer, zwei Musiker, vier bildende
Kanstlerinnen und Kinstler und Uber dreiBig Ingenieure arbeite-
ten gemeinsam an den zehn Performances, die wahrend der
groB angelegten Veranstaltung 9 Evenings Mitte Oktober 1966
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During the mid-1960s burgeoning technologies—pioneer-
ing applications and fantastic possibilities—were very
much a part of the landscape of popular culture. In 1966,
the year Billy Kltver, Robert Rauschenberg,! and their co-
horts presented 9 Evenings: Theatre & Engineering, three
newsworthy events indicated the international sweep

of interest in recent scientific advancements. First, on
February 2, 1966, Soviet scientists achieved the first soft
landing of a spacecraft on the moon, paving the way

for manned moon missions. Television and radio technol-
ogy on board Luna 9 made a visual record of the moon'’s
surface, and, in a prime example of Cold War maneu-
vering, Great Britain used a giant radio telescope to
intercept the transmissions, giving Western astronomers
access to materials the Soviets surely would not have
shared. The Luna 9 story, with its pioneering space travel,
groundbreaking use of television and radio technology,
and dramatic capture of classified information transmit-
ted from outer-space, encapsulates the energy, intrigue,
and competition of the international space missions at
the moment of their strongest hold on the public imagi-
nation. Then, six months later, on September 9, 1966,

the science fiction television program Star Trek premiered
in the United States. With its geez-whiz gadgetry (phaser
guns and particle transportation), the program was a
wellspring of scientific and social positivism, presenting
innumerable and impossible technological fantasies

to a public keenly interested in imagining a progressive
future based on astonishing feats of scientific advance-
ment. Finally, that same year but closer to home, re-
searchers William Masters and Virginia E. Johnson used
electronic technology to record some of the first labo-
ratory data on human sexuality while researching their
ground-breaking book Human Sexual Response.

Against this cultural backdrop of real and imagined
uses for emerging science, the artists and engineers
who participated in 9 Evenings considered the applica-
tions of technology within the avant-garde practices
that were emerging in the visual arts, specifically their
intersections with performance, dance, and music.

Many of the engineering advances that were utilized in
9 Evenings have clear precedents in the cultural context
of space travel and fantasy, including medical technol-
ogies. From the purely inventive (people levitating, snow
falling upwards) to conceptual applications of recent
inventions (infrared projections, remote control, and
amplifiers that could render the internal sounds of the
human body audible), much of the experimental engi-
neering made visible as art in 9 Evenings reflected the
significant real life advances and science fiction imagin-
ings of the era.

Four dancers, two musicians, four visual artists, and
more than thirty engineers collaborated on the ten per-
formances produced for the monumental 9 Evenings,
which took place in New York City in mid-October 1966.



9 Evenings:

Theatre & Engineering

(9 Abende: Theater und
Technologie), 1966,
Programmheft

9 Evenings:

Theatre & Engineering, 1966,
program
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in New York prdsentiert wurden. Ausgangspunkt dieses un-
glaublich komplexen Projekts war ein scheinbar einfacher
Vorschlag, der sich aus den Uberlegungen des Ingenieurs Billy
KlGver ergeben hatte: Bereits seit Jahren hatte Kliver die Frage
beschdaftigt, wie sich Ingenieurinnen und Ingenieure direkt

an kreativen kiinstlerischen Prozessen beteiligen kénnten. Wel-
che Wirkung hdatte eine schépferische Zusammenarbeit auf

die Praxis der Kunst und die Praxis der Ingenieurwissenschaften?
KlGver war daran interessiert, Technologie und Kunst auf eine
Weise zu verbinden, in der die Technologie nicht nur ein Hilfs-
mittel, sondern Teil des konzeptuellen Prozesses ist. Die auf-
wendigen und herausfordernden Kollaborationen fir 9 Evenings
waren die ersten ambitionierten 6ffentlichen Prdsentationen
dessen, was in der Folge zu Klivers Lebenswerk wurde - Experi-
ments in Art and Technology, kurz E.A.T. Die zukunftsweisende
Verbindung von Kunst und Technologie machte 9 Evenings

zum Vorldufer von E.A.T. und auch aus diesem Grund zu einem
historisch bedeutenden Ereignis. Ebenso wichtig war jedoch
das Modell der Zusammenarbeit, das soziale und technische
Experimente zwischen zwei Bereichen vorsah, die sich bis dahin
selten auf solch ambitionierte Weise begegnet waren.

Die Geschichte von 9 Evenings begann im Herbst 1965 in
Stockholm, als Kliver eingeladen wurde, die Teilnahme einer
Gruppe von US-Amerikanerinnen und Amerikanern an einem
Festival fur Kunst und Technologie zu organisieren. Kltver und
Rauschenberg luden daraufhin die Kinstler (")yvind Fahlstrém?,
Alex Hay und Robert Whitman, die Komponisten John Cage
und David Tudor, die Choreografinnen Lucinda Childs, Deborah
Hay und Yvonne Rainer, den Choreografen Steve Paxton sowie
eine Gruppe von Ingenieuren, die fir die Bell Telephone Labo-
ratories arbeiteten, ein. Von Januar bis Marz 1966 fanden Treffen
statt, in denen Uber kinstlerischen Konzepten gebritet und
mdgliche technische Anwendungen fir Performances erdacht
wurden. SchlieBlich wurden Kiinstlerinnen, Kiinstler und Ingeni-
eure aufgeteilt, um an den einzelnen Stliicken weiterzuarbeiten.
Parallel dazu entwickelte eine Gruppe von Ingenieuren ein zen-
trales elektronisches System, das als unterstitzender Rahmen
fir alle Werke dienen sollte.

Klavers Vorstellung von der Zusammenarbeit erlitt im Frihjahr
einen herben Rickschlag, als klar wurde, dass die schwedi-
schen Organisatoren die wichtige Rolle der Ingenieure innerhalb
des Projekts nicht verstanden. Fir sie waren sie stattdessen
Produktionsassistenten, deren Anwesenheit in Stockholm nicht
erforderlich war. Die Kinstlerinnen und Kianstler lehnten es ab,
ihre Stlicke ohne ihre Mitstreiter zu produzieren, und waren
mit dieser mangelnden Anerkennung der Ingenieure nicht ein-
verstanden. Ende Juli wurde das Programm fiir Schweden
schlieBlich abgesagt. Die Gruppe fing sich wieder und beschloss,
ihre Arbeiten in New York zu zeigen. Zundchst wurden eher be-
scheidene Veranstaltungsorte in Betracht gezogen, etwa eine
Rollschuhbahn in Staten Island oder die avantgardefreundliche
Judson Memorial Church am Washington Square. Doch dann
gingen die Beteiligten aufs Ganze und entschieden sich fur die
69" Regiment Armory, ein 1906 erbautes ehemaliges Gebdude
der Nationalgarde, das fast einen ganzen Hduserblock in der
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At the core of this staggeringly complex project was
a seemingly simple proposition, one that had been
a driving force in engineer Billy Klaver's thinking for
several years: how could engineers directly participate
in the creative process of art making? What effect
would an incipient creative collaboration have on the
practice of making works of art and on the practice
of engineering? Kliver's interest was in binding technol-
ogy and art making together so that technology could
not only assist, but also become part of the conceptual
process. The elaborate and challenging collaborations
of 9 Evenings functioned as the first ambitious public
presentation of what would become Klaver's larger life
work—Experiments in Art and Technology, or E.A.T.
The prescient linking of art and technology as an ante-
cedent to E.A.T. is one reason ? Evenings resonates
today as a historically significant event. Equally import-
ant, however, was the activation of a collaborative
model that incorporated social and technical experimen-
tations between two fields that had rarely overlapped
with such reciprocal ambitions.

The story of 9 Evenings began in Stockholm in the fall
of 1965, when Kltver was invited to organize a group
of Americans to participate in a festival of art and tech-
nology. Kliver and Rauschenberg in turn invited artists
Oyvind Fahlstrém,? Alex Hay, and Robert Whitman, com-
posters John Cage and David Tudor, and choreographers
Lucinda Childs, Deborah Hay, Steve Paxton, and Yvonne
Rainer, along with a group of engineers who worked at
Bell Telephone Laboratories. Between January and March
1966 meetings were held to brainstorm artists’ ideas and
imagine possible feats of engineering to incorporate
into their performances. Artists and engineers were even-
tually paired up to work on individual pieces while a group
of engineers began work on a centralized electronic sys-
tem to form an overall support framework for the pieces.

In a significant blow to Kliver's collaborative vision,
it became clear by spring that the Swedish organizers did
not understand the integral importance of the engi-
neers to the project, seeing them instead as production
assistants who were not needed in Stockholm. The artists
balked at both the prospect of producing their pieces
without their collaborators and at the lack of credit given
to the engineers. By late July the Swedish program was
cancelled. The group rallied, deciding to present their
work in New York, originally considering modest venues
such as a roller rink in Staten Island and the avant-garde
friendly Judson Memorial Church on Washington Square.
In the end, the decision was made to go big, selecting
the 69t Regiment Armory, a 1906 National Guard build-
ing that takes up almost an entire city block near
Madison Square Park. Famous as the site of the 1913
Armory show that introduced emerging European mod-
ernism to American audiences, the building was of
interest for the participants of 9 Evenings purely for its
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Nd&he des Madison Square Park einnimmt. Es ist bekannt fur die
Armory Show, eine 1913 veranstaltete Schau, die dem ameri-
kanischen Publikum moderne europdische Kunst ndhergebracht
hatte - doch die Gruppe war eher an der GréBe des Gebdudes
interessiert. Bei einer im Vorfeld stattfindenden Ortsbegehung
Uberprifte der Ingenieur Dick Wolff die Akustik. Er hatte ein
groBes, solides Bauwerk erwartet, das elektrische Stérungen
abschirmt, stattdessen «funktionierte es wie eine riesige Anten-
ne», die zahlreiche Signale von auBen empfing.3 Weitere Tests
ergaben, dass der Ort eine inkohdrente Echokammer mit einem
Nachhall von sechs Sekunden war. Doch die Grandiositat des
Gebdudes siegte schlieBlich Uber die praktischen Mdngel.

Wahrend sie auf die Eré6ffnung im Oktober hinarbeiteten,
merkten die Kiinstlerinnen, Kiinstler und Ingenieure, wie
schwer es fiel, ihre Ideen in die jeweilige Sprache des anderen
zu Ubersetzen. Beide Gruppen flhlten sich gehemmt, die
Ingenieure fanden die Angaben der Kiinstlerinnen und Kiinstler
zu vage, wdhrend diese nach langen Wartezeiten nicht die er-
warteten Resultate erhielten. Der Ingenieur Herb Schneider wur-
de auf Bitten Kltvers zum Vermittler. Schneider erinnert sich:
«Zu Beginn hatten die Kinstlerinnen und Kiinstler die Kontrolle,
doch Monate spdter funktionierte nichts: Sie unterbreiteten
den Ingenieuren ihre Ideen und erwarteten, dass sie Entwrfe
vorlegten, wahrend die Ingenieure Schwierigkeiten hatten,
genau zu verstehen, welche Technik und welche Anwendungen
die Kiinstlerinnen und Kinstler haben wollten.»* Kurz vor
dem Umzug in die Armory produzierte Schneider technische
Darstellungen mit den Details und den Produktionsanforderun-
gen fur alle Performances, die die Ingenieure dann fur die
endgliltige Installation und Umsetzung der Werke verwendeten.
Sie wurden zum symbolischen Kern des Projekts, und eine
abstrakte Collage der Ubereinandergelegten Zeichnungen zierte
die Titelseite des groBformatigen Programmhefts.>

Nach einer Reihe von Treffen, die an mehreren Wochenen-
den im September in einer Schule in Murray Hill, New Jersey, in
der Ndhe der Bell Telephone Laboratories stattfanden, um die
technischen Systeme auszuarbeiten, verlagerte die Gruppe am
8. Oktober, flinf Tage vor der Eréffnung, ihre Tatigkeiten in die
Armory. Dort wurde klar, dass weder die Ingenieure noch die
Kinstlerinnen und Kinstler ausreichend Produktionserfahrung
hatten, um die Vielzahl der Aufgaben bewdaltigen zu kénnen.
Diejenigen, die im Performancebereich gearbeitet hatten -be-
sonders die Choreografinnen und Choreografen -, hatten mehr
Erfahrung mit Aufbau, Proben und Problembehandlung als
die Ingenieure. Angesichts der manuellen Installationsanforde-
rungen des zentralen Steuerungssystems - bekannt als TEEM
(Theater Environmental Electronics Modulator) - mussten alle
Kinstlerinnen und Kiinstler die Produktion ihrer Stiicke selbst
Uberwachen. Stdndige technische Komplikationen fiihrten dazu,
dass der Zeitplan fur die Proben aufgegeben werden musste
und keine Generalprobe stattfand. Naturlich fiel dies dem Publi-
kum wie den Kritikerinnen und Kritikern, die bei den ersten
Auffihrungen anwesend waren, auf. Jedes Werk wurde zweimal
gezeigt, und oft gab es zwischen den Aufflihrungen betrachtli-
che Unterschiede.
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scale. Engineer Dick Wolff made an early site visit to
check the acoustics and found that, rather than

the large solid building blocking out electrical interfer-
ence which he had expected, «it was acting as a great
antenna,» capturing huge numbers of extraneous
signals.® Further testing revealed the place to be an
incoherent echo chamber with a six-second rever-
beration, but grandeur ultimately trumped its practi-
cal shortcomings.

As they worked toward an October opening, the
artists and engineers found they couldn’t easily trans-
late their ideas between the languages specific to
their practices. Both groups felt stymied, the engineers
found the artists vague while, after waiting long periods,
the artists didn’t get the results they had expected.
Engineer Herb Schneider became a mediator at Kltver’s
request. As Schneider described, «When things started,
the artists were in control and then months later nothing
was working: they would throw ideas at the engineers,
expecting them to turn around designs while the engi-
neers were having a hard time pinpointing technical
notions and their applications.»* Shortly before moving
into the Armory engineer Herb Schneider produced
technical renderings with details of engineering and pro-
duction requirements for each of the performances,
that the engineers utilized for the final installation and
implementation of the works. These became the symbolic
heart of the project, and the cover of the oversize pro-
gram distributed to the audience featured a abstracted
collage of the superimposed drawings.®

After a series of meetings to work out the technical
systems, which were held over the course of several
weekends in September at a school in Murray Hill, New
Jersey, near Bell Telephone Laboratories, the group began
working in the Armory on October 8, five days before
the opening. It became clear once the group was in the
space that neither the engineers nor the artists had
production experience adequate to manage the innu-
merable tasks at hand. The artists who had worked
in performance—the choreographers in particular—had
more experience with production set up, rehearsal, and
trouble-shooting than the engineers. Ultimately, given
the hands-on installation needs of the centralized control
system—known as the TEEM (Theater Environmental
Electronics Modulator)—each artist had to oversee the
production of their own pieces. Unrelenting technical
complications meant a rehearsal schedule was aban-
doned and none of the pieces had a full dress rehearsal.
The audience and critics alike noted the unresolved im-
pression of the first performances. Each work was
performed twice, and there were often significant dif-
ferences between the presentations.

Critics likened the public disappointment on the first
night to high audience expectations meeting an out-
of-town tryout.® Trial and error as an interesting method
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Der Eréffnungsabend mit den hohen Erwartungen des Publi-
kums und der damit verbundenen Enttduschung wurde von
den Kritikerinnen und Kritikern beschrieben, als hdtten sie der
Probe einer Laientruppe beigewohnt.¢ Trial and error als eine
interessante experimentelle Methode erfillte nicht die Erwartun-
gen einer reibungslosen Show. Technische Pannen wurden nicht
als produktiv fur Zufallsoperationen angesehen, was vielleicht
der Fall gewesen wdre, wenn die Arbeiten in der Judson Church
aufgefihrt worden waren. Michele Kuo bemerkte: «Indem die
neoavantgardistische Verwendung von Zufall mit ihrer Entspre-
chung bei der technischen Ubertragung und den Pannen zusam-
mengefihrt wurde, definierten Kliver und 9 Evenings den Zufall
neu, und zwar als Risiko.»” Und das negative Resultat dieses
Risikos zeigte sich oft in der Reaktion des Publikums. Anspruchs-
volle Zuschauerinnen und Zuschauer aus der Kunstwelt waren
vielleicht etwas geduldiger, da sie seit zehn Jahren mit Hap-
penings und seit vier Jahren mit den zeitintensiven Tanzproduk-
tionen des Judson Dance Theater vertraut waren. Doch das bunt
gemischte Publikum, das die riesige Armory flllte, war weniger
nachsichtig und betrachtete die technischen Probleme gréBten-
teils als Fehler. Die Zuschauerzahlen waren dennoch wie erhofft
(das Angebot der PR-Agentur Rude and Finn, Werbung fur die
Veranstaltung zu machen, wurde akzeptiert und zeigte die
Ambitionen der Gruppe in dieser Hinsicht). Der Eréffnungsabend
war ein mit Spannung erwartetes gesellschaftliches Ereignis,
es erschien ein Querschnitt der New Yorker Gesellschaft, von der
treuen Anhdngerschaft aus Downtown Manhattan bis zu den
wohlhabenden und kulturell interessierten Blrgerinnen und
Blrgern der Upper East Side, die eher traditionelle Theatererfah-
rungen gewohnt waren.®

Fast flinfzig Jahre spdter gilt 9 Evenings als eine einzigartige
Zusammenstellung von Kollaborationen zwischen Kiinstlerinnen,
Kinstlern und Ingenieuren und als ein bedeutender Versuch,
die damals neuesten Technologien in zeitgenéssische performa-
tive Praktiken zu integrieren, ohne auf technische Spielereien als
eine Form theatralischer Ausschmickung zurlickzugreifen. Zu
einem gewissen Grad fiihrte dies zu einem Problem ganz eige-
ner Art, denn die Ingenieure strebten nach einer einheitlich funk-
tionierenden Technik, wahrend das Publikum auf Uberraschun-
gen wartete. Rauschenberg bemerkte, dass die unsichtbare, aber
technisch komplizierte Leistung eines ferngesteuerten Gerdats,
das die Lichter ausschalten konnte, kaum gréBere Wirkung auf
das Publikum hatte, als wenn ein Bihnenarbeiter den Schalter
betatigt hatte.

Aktuelle politische Realitdten kamen bestenfalls marginal
bei 9 Evenings vor. Fahlstroms Kisses Sweeter than Wine (Kisse
stBer als Wein) mit der schwingenden Biste von Lyndon B.
Johnson verwies auf den Vietnamkrieg, und eine ferngesteuerte
Raketenabwehrrakete war augenfdllig das politischste Ele-
ment der Performances. Die militdrische Geschichte der Armory
und die unausgesprochenen Verbindungen zwischen Ingeni-
eurwissenschaften und dem militdrisch-industriellen Komplex
wurden kaum thematisiert, obwohl Rauschenberg mit seiner
Verwendung der Infrarottechnik - damals noch gréBtenteils von
der Regierung kontrolliert - auf die Uberwachungskultur des
Kalten Kriegs hinwies.
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for experimentation didn’t sit well with the show-must-
go-on expectations of the audience. Technological
breakdown did not read as generative allowances for
chance operations, as might have been expected

had the works been performed at Judson Church. As
Michele Kuo suggests, «By pushing the neo-avantgarde
use of chance into intimate contact with its counter-
part in technological transmission and breakdown,
Klaver and 9 Evenings reframed chance as risk,»” much
of the negative outcome of that risk surfaced as audi-
ence reaction. Sophisticated art world audiences were
perhaps more patient, having been seasoned by almost
a decade of Happenings and four years of temporally
challenging dance produced by the Judson Dance The-
ater. But filling the enormous Armory meant that

the audience was much broader—and ultimately less
patient—so engineering anomalies were largely con-
strued as errors. The audience turnout was nonetheless
exactly what had been hoped for (Rude and Finn,

a public relations firm'’s offer to promote the event
was accepted, indicating the group’s ambitions in that
regard). The opening night was a highly anticipated
social event, attracting a cross section of New Yorkers
from downtown stalwarts to moneyed and culturally
minded denizens of Manhattan’s Upper East Side more
accustomed to traditional theatrical experiences.8

Almost fifty years later, 9 Evenings is understood to
have encompassed a unique set of collaborative experi-
ences between artists and engineers as well as a critical
attempt to integrate the technology of the day into
contemporary performative practices that went beyond
simply utilizing gadgetry as a form of theatrical embel-
lishment. To some degree this set up its own problem—
the engineers wanted the technology to be unified, the
audience expected to be astonished. As Rauschenberg
realized, the invisible yet technologically critical feat
of a remote control device turning off lights didn’t have
any more effect on the viewer than a stagehand turning
off the light switches.

Political realities were at best an understated presence
in 9 Evenings. Fahlstrém's Kisses Sweeter Than Wine, with
its swinging bust of Lyndon Johnson, references to the
Vietnam War, and a remote controlled anti-missile missile
was the most overtly political piece among the perfor-
mances. The link to the military history of the Armory,
along with the unspoken ties between engineering tech-
nology and the military industrial complex went largely
unaddressed, though Rauschenberg did acknowledge the
cold war culture of surveillance with his use of infrared
technology, which at that point was still highly controlled
by the government.

The three performances that opened 9 Evenings on
October 13* featured choreographers who participated
in the first dance concert at the Judson Memorial Church
in July 1962. Steve Paxton’s Physical Things, produced
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Die drei Eréffnungsperformances von 9 Evenings am 13. Okto-
ber waren Arbeiten zweier Choreografen und einer Choreografin,
die im Juli 1962 am ersten Tanzkonzert in der Judson Memorial
Church teilgenommen hatten. Der Abend begann mit Steve
Paxtons Physical Things (Physische Dinge), produziert in Zusam-
menarbeit mit dem Performancetechniker Dick Wolff. Paxtons
architektonisches Environment nahm fast die gesamte Armory-
Halle ein und regte das Publikum zur spontanen Interaktion
an. Die imposante GréBe und die strukturelle Komplexitat des
Sets wurden durch das substanzlose Polyethylenmaterial, aus
dem es bestand, destabilisiert. Diese Zusammenfihrung
fassbarer Erfahrungen fihrte dazu, dass das Ganze fir die Zu-
schauerinnen und Zuschauer, die mit visuellen und akustischen
Ereignissen konfrontiert wurden, zu einer Art Rummelplatz-
erlebnis wurde. Es gab Diaprojektionen oder Performerinnen und
Performer, die verschiedene Handlungen ausfihrten, etwa
Teile ihrer Kérper entbléBten.? Nachdem das Publikum aus dem
Set herausgetreten war, konnte es sich frei im Raum bewe-
gen und Uber kleine Empfanger Tonaufnahmen lauschen. Die
Aufzeichnungen wurden Uber ein System aus Drahtschleifen
Ubertragen, das sich tber den Képfen der Zuschauerinnen und
Zuschauer befand und von Wolff ' entwickelt und gebaut
worden war. Zu héren waren u.a. Gustav Mahlers Das Lied von
der Erde, eine Selbsthypnoseschallplatte, um sich das Rauchen
abzugewdhnen, Lesungen aus Das Hohelied Salomos, krei-
schende Urwaldvégel und ein Text Uber das Angeln. Das Verhal-
ten des Publikums war ein wesentlicher Bestandteil von Physical
Things, denn Paxton wollte alltdgliche Reaktionen auf visuelle
und akustische Reize als Tanzbewegungen prasentieren.

Paxtons Stlick begann mit groBer Verzégerung, sodass eine
Vorahnung eines bevorstehenden Fiaskos aufkam und die Stim-
mung des Publikums gereizt war." Es folgte Grass Field (Rasen-
platz), das Alex Hay mit den Performancetechnikern Herb
Schneider und Bob Kieronski produzierte hatte. Das Stlick war
hinsichtlich seiner Dauer eine weitere Zumutung. Die urspringli-
chen Ideen dafiir Ghnelten eher Science-Fiction-Fantasien,
doch eigentlich konzentrierte sich Grass Field auf die akustische
Verstarkung kaum wahrnehmbarer kérperlicher Vorgange -
es ging dem Kunstler darum, das Innere des Kérpers hérbar zu
machen. Hay trug einen Rucksack mit Verstarkern, die modifi-
ziert worden waren, um Hirnwellen, Muskel- und Augenbewe-
gungen Uber Elektroden an Kopf und Kérper akustisch aufzuneh-
men und zu senden. Der Ingenieur Robbie Robinson beschrieb
die Abwandlung bestehender Technik, um Klange senden zu
kénnen, wie folgt: «Es war, als wirde man einen Mann fir eine
Reise ins Weltall ausrlisten, mit Sensoren an seinem Kérper
angebracht und den Funksendern und Verstéarkern Gberall ver-
teilt, und zwar so, dass sie seine Bewegungen bei der Ausfihrung
seiner Aufgaben nicht behinderten.»"

Die Performance bestand darin, dass Hay 64 nummerierte
Stoffteile in beliebiger Reihenfolge sorgfdltig auf dem Boden an-
ordnete, wdhrend die akustischen Impulse seiner kérperlichen
Bewegungen gesendet wurden. Dann setzte er sich vor das
Publikum, und eine Videokamera projizierte eine Nahaufnahme
seines Gesichts auf eine Leinwand hinter ihm. Die Performer
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with performance engineer Dick Wolff, opened the show.
Paxton’s architectural environment occupied most of

the Armory floor and encouraged spontaneous audience
interaction. The imposing size and structural intricacies
of the set were destabilized by the insubstantial polyeth-
ylene medium of which it was constructed. This con-
flation of physical expectations resulted in a fun-house
effect for audience members, who were confronted

by visual and auditory events including slide projections
and performers who engaged in various activities,

such as exposing parts of their bodies.? Exiting from the
structure, audience members could move around and
listen to audio recordings played through small receivers
that picked up sounds from wire loops suspended in an
overhead net designed and produced by Wolff, 0 in-
cluding Gustav Mahler’s Songs of the Earth, a self-hypno-
sis smoking cessation record, readings of the Song of
Solomon, screaming jungle birds, and a discourse on fish-
ing. Audience response lay at the heart of Physical Things,
reflecting Paxton’s desire to present quotidian reactions
to visual and aural stimulation as dance movement.

Paxton'’s piece started late enough to engender a
sense of disaster and audience hostility." Following the
delays, Alex Hay's Grass Field, produced with perfor-
mance engineers Schneider and Bob Kieronski, was an-
other temporal challenge. From initial ideas that were
closer to science fiction fantasy, Grass Field ultimately
focused on the audio amplification of small physical
exertions—the artist wanted to make the internal audible
by amplifying sounds inside his body. Hay wore a back-
pack equipped with amplifiers modified to detect
and transmit brain waves, muscle activity, and eye move-
ment as audio through electrodes placed on his head
and body. Engineer Robbie Robinson described modifying
existing technology so that it would emit sound, «It was
like preparing a man to go into outer space with the
sensors attached to his body and the radio transmitters
and amplifiers scattered over his body so they would not
interfere with his movements in performing his tasks.» 2

The performance consisted of Hay painstakingly
laying out 64 numbered pieces of cloth in random order
while the auditory impulses from his exertion were
broadcast. Hay then seated himself in front of the audi-
ence while a video camera projected a large close-up
of his face onto a screen behind him, and performers
Rauschenberg and Paxton systematically retrieved
and stacked the cloth in numerical order beside Hay's
still figure.

Solo by Deborah Hay, with performance engineers
Larry Heilos and Witt Wittnebert, closed the first night.
Japanese composer Toshi Ichiyanagi’s electronic music
piece Funakakushi inspired Solo.' The pacing and visual
effects of the work emphasized a meditative structural
calmness of «order and evenness, light and darkness.»'
Mimicking the formal production values of classical music
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Rauschenberg und Paxton sammelten systematisch die Stoffteile
wieder ein und stapelten sie in numerischer Reihenfolge neben
Hays unbewegter Gestalt.

Solo von Deborah Hay, das mit den Performancetechnikern
Larry Heilos und Witt Wittnebert entwickelt wurde, bildete
den Abschluss des ersten Abends. Die Arbeit war von dem elek-
tronischen Musikstlick Funakakushi des japanischen Komponis-
ten Toshi Ichiyanagi inspiriert.' Das Schreiten der Performerin-
nen und Performer und die visuellen Effekte vermittelten eine
meditative, strukturelle Ruhe, «Ordnung und GleichmdaBigkeit,
Licht und Dunkelheit»'. Die formellen Brauche bei klassischen
Musik- und Tanzveranstaltungen nachahmend steuerten
acht in Abendgarderobe gekleidete Performerinnen und Perfor-
mer die Bewegungen von funkgesteuerten Wagen, die Heilos
und Wittnebert entworfen hatten. Die mit Fernbedienungen
hantierenden Teilnehmer waren Hays Analogie zu einem «Musik-
ensemble». Sie erzeugten Bewegung statt mit Instrumenten
Musik. Immer mehr Tanzerinnen und Téanzer schritten oder fuhren
auf die Buhne (technische Probleme lieBen die Wagen nicht wie
geplant sanft und mihelos gleiten). Manche betraten die Bihne
bei einer zufdllig einsetzenden Dunkelheit, die von den Per-
formerinnen und Performern tber einen Knopf beim Bihnenein-
gang ausgeldst werden konnte. Das Schreiten, die Richtungen
und die Interaktionen, die das Musikensemble dirigierte, bildeten
einen strukturellen Rahmen, in dem die Tdnzerinnen und Ténzer
in Relation zum Licht, zu den Wagen und zueinander Soli, Duette
und Trios auffihrten.

Der zweite Abend, am 14. Oktober, begann mit Robert Rau-
schenbergs Open Score (Offener Spielstand), das in Zusammen-
arbeit mit dem Performancetechniker Jim McGee entwickelt
wurde. Rauschenberg passte die Dimension seines Stlicks der
GroBe des Veranstaltungsorts an. Er verwandelte unbemerkt ein
Tennisspiel in eine Versammlung mit Hunderten von Menschen.
Unterschiedliche Handlungen und akustische Ereignisse verban-
den sich zu zufalligen visuellen Assoziationen. Das Stlick begann
mit einem Tennisspiel zwischen dem Kinstler Frank Stella und
dem Tennisprofi Mimi Kanarek auf einem realen Tennisfeld. Die
Gerdusche des auf den Schldger aufprallenden Balls wurden ver-
starkt, und jedes Mal, wenn der Ball getroffen wurde, ging eines
der Lichter aus, bis die Armory vollkommen im Dunkeln lag. Dann
bemerkte das Publikum, dass das Tennisfeld nach und nach von
Hunderten von Menschen bevélkert wurde, die gewdhnliche
Handlungen ausfihrten. Diese Bewegungen der unerwartet auf-
getauchten Menschenmenge wurden Uber Infrarot-Nachtsicht-
technik auf Video aufgenommen und auf drei groBe Leinwdnde
Uber dem Feld projiziert. Rauschenberg sagte: «Ich will, dass
das Publikum die Anwesenheit der Darstellerinnen und Darsteller
splrt, aber sehen soll es sie nur als Wiedergabe auf den Fernseh-
leinwdnden. Ich méchte die gewohnheitsmdaBige Reaktion des
Publikums auf Livedarbietungen durchbrechen.»'> Rauschenberg
beendete die zweite Auffiihrung von Open Score mit einer Um-
kehr der durch Technologie vermittelten Erfahrung, indem er
die verhullte Simone Whitman [Forti] ruhig tber die Bihne trug,
wdhrend sie ein toskanisches Volkslied sang.
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and dance events, eight performers in evening attire di-
rected the motion of several radio-controlled carts
designed by Heilos and Wittnebert. Hay’s visual analogy
of the «musical ensemble» of seated players wielding
remote controls produced motion rather than instru-
ments making sound. Dancers entered walking or riding
on the carts (technical problems resulted in a less

than reliably smooth and flowing ride), and a gradual
accumulation of dancers and carts entered the

space, some during the occasional blackouts a dancer
could trigger by pushing a button at the stage en-
trance. Pacing, direction, and interactions instigated

by the ensemble formed a structural framework within
which the dancers performed in solo, duet, and trio
formations, moving in relation to the light, carts, and
one another.

The second evening of performances began on Octo-
ber 14" with Open Score by Robert Rauschenberg with
performance engineer Jim McGee. Linking disparate
activities and auditory experiences into random visual
associations, Rauschenberg matched the scale of his
piece to the site, stealthily transforming a tennis match
into a gathering of hundreds of participants. It opened
with artist Frank Stella and his tennis pro Mimi Kanarek
hitting balls on a full size tennis court. A light went
off with each amplified sound of a ball hitting the racket
strings until the Armory was completely dark. In the
resulting darkness the audience became aware that the
court had been overtaken by hundreds of people per-
forming a set of simple activities. The actions of
this unexpectedly materialized crowd was shot on video
using infrared night vision technology and projected
onto three large screens hanging above the court.

As Rauschenberg stated, «I want the audience to sense
the live presence of the cast, but | wish it to see the
performance in reproduction only, via the TV screens.

| want to destroy the audience’s habitual response

to live performances.»’ Rauschenberg ended the second
performance of Open Score by reversing the mediated
technological experience when he quietly carried a
shrouded Simone Whitman [Forti] around the stage as
she sang a Tuscan folk song.'®

Bandoneon ! (a combine) by David Tudor with per-
formance engineer Fred Waldhauer, followed Rauschen-
berg’s work. Setting up an extraordinarily complex set
of engineering challenges, Tudor’s goal was to turn the
Armory into a musical instrument activated by a solo
musician. Growing out of earlier experiments transform-
ing a piano into an orchestra by inserting objects into
the instrument’s string structure, Tudor converted a ban-
doneon (a portable reed instrument with bellows and
a set of buttons at each end), into a central sound
source. The technical ambitions of Bandoneon ! were an
enormous strain. As Schneider later recalled, during
the first performance, «we were plugging in more wires
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Es folgte Bandoneon ! (a combine) von David Tudor in Zusam-
menarbeit mit dem Performancetechniker Fred Waldhauer. Tudor
wollte mit einer auBerordentlich komplexen technischen Instal-
lation die Armory in ein Musikinstrument verwandeln, das von
einem Solomusiker gespielt wird. Basierend auf seinen fritheren
Experimenten, bei denen er einen Fligel durch das Einfligen
von Gegenstdnden in dessen Saiten in ein Orchester verwandelte,
transformierte er ein Bandoneon (ein tragbares Instrument
mit Blasebalg und Tasten an beiden Enden) in eine zentrale
Klangquelle. Die technischen Anforderungen waren nur schwer
zu erfillen. Schneider erinnerte sich spdater, dass er und seine
Mitstreiter bei der ersten Auffihrung «mehr Kabel gleichzeitig
ein[steckten], als ich es je fur méglich gehalten héatte. Es war ein
totales Durcheinander. Tudor arbeitete nur mit einem Bruchteil
dessen, was er zur Verfiigung hdtte haben sollen.»' Bei der zwei-
ten Auffihrung brachten die Ingenieure das System dann richtig
zum Laufen.

Wéhrend Tudor das Bandoneon spielte, nahmen acht Kontakt-
und zwei Hangemikrofone die Klange auf, die an vier Gerate
Ubertragen wurden. Ein von Tudor gebauter klangverarbeitender
Schaltkreis sendete die modulierten Kldnge an UKW-Sender
und - Empfanger sowie an vier Wandler, die an Holz- und Metall-
gebilden und einem Druckkammerlautsprecher angebracht
waren, die wiederum jeweils auf ferngesteuerten Wagen durch
die Armory fuhren. Die Ausgabe von Tudors Verarbeitungsschalt-
kreisen ging auch an die (von Robert Kieronski entwickelte)
Program Switching Matrix (Programmwechselmatrix) und von
dort zur Sound Distribution Output Matrix (Gerduschvertei-
lermatrix), um den Sound zwischen den zwélf im oberen Rang
befindlichen Lautsprechern hin und her zu bewegen.

Das von Robert Kieronski entworfene Vochrome empfing
die verschiedenen Klangfrequenzen des Bandoneons und
aktivierte die entsprechende digitale Ausgabe. Diese Signale
steuerten das Ein- und Ausschalten der 18 Scheinwerfer auf
dem oberen Rang und wurden auch in die Program Switching
Matrix und die Sound Distribution Output Matrix eingespeist,
um den Sound zwischen den Lautsprechern hin und her bewegen
zu kénnen. Das von Fred Waldhauer entwickelte Proportional
Control System verwendete die Kldnge des Bandoneons, um acht
auf der Buhne platzierte Scheinwerfer zu aktivieren. Es konnte
auch Klange an die Sound Distribution Output Matrix senden
und so Lautstdrke und Bewegung zwischen den Lautsprechern
steuern. Das vierte Gerdt, entworfen von Lowell Cross, benutzte
den Klang des Bandoneons, um Bilder auf einem Oszilloskop zu
erzeugen, die von einer auf die Anzeige gerichteten Videokamera
auf drei Fernsehprojektoren Ubertragen wurden.'®

Mit Carriage Discreteness (Fracht Eigenbestdndigkeit) von
Yvonne Rainer und dem Performancetechniker Per Biorn startete
am 15. Oktober der dritte Abend, darauf folgte John Cages
Variations VI, erarbeitet mit dem Performancetechniker Cecil
Coker. Bei Carriage Discreteness wurden Kuben, Bretter, Platten
und Balken aus verschiedenen Materialien wie Masonit, Holz,
Styropor und Gummi in einem Raster auf der Bihne verteilt.
Zehn Tanzerinnen und Tanzer in StraBenkleidung befolgten ge-
naue Anweisungen und trugen mit ruhigen, zuriickhaltenden
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at once than | ever knew | could handle. It was a mess.
Tudor was operating on a fraction of what he should have
had going for him.»" For the second performance, the
engineers had the full system working.

As Tudor played the bandoneon, eight contact micro-
phones on the instrument and two air microphones
nearby picked up the sounds that were then distributed
to four processing devices. An audio processing and
modifying circuit built by Tudor sent the modulated
sounds to FM transmitters and receivers to four trans-
ducers attached to wood and metal structures and
a horn speaker, each of which was placed on a remote-
controlled cart that moved around the Armory floor.

The output of Tudor’s processing circuits also went into
the Program Switching Matrix (designed by Robert
Kieronski), and from there into the Sound Distribution
Output Matrix to move the sound from one of the twelve
speakers in the balcony to another.

The Vochrome, designed by Robert Kieronski, picked
up the different frequencies of the bandoneon sounds
and activated the corresponding digital output. These
signals were used to trigger the switching off and on
of the 18 spotlights arrayed around the balcony, and they
were also fed into the Program Switching Matrix and
the Sound Distribution Output Matrix to move the sound
among the speakers on the balcony. The Proportional
Control System, designed by Fred Waldhauer, used the
sounds of the bandoeon to activate the eight spotlights
placed around the performance platform; it could also
send sound to the Sound Distribution Output Matrix and
thus control the level of sound and its movement among
the speakers. The fourth device, designed by Lowell Cross,
used channels of sound from the bandoneon to create
images on an oscilloscope, and a video camera pointed
at the display fed the images to the three television
projectors.'8

Carriage Discreteness by Yvonne Rainer with perfor-
mance engineer Per Biorn opened the third night,
October 15, and was followed by John Cage’s Variations
VIl with performance engineer Cecil Coker. In Carriage
Discreteness, cubes, planks, sheets, and beams of
materials such as Masonite, wood, Styrofoam, and rubber
were distributed in a grid across the performance area.
Ten dancers dressed in street clothes responded pre-
cisely to instructions to move objects from one place to
another on the Armory floor. The instructions were trans-
mitted by Rainer from a small balcony high on one wall
of the Armory (Robert Morris assumed this duty during
the second performance when Rainer was not well).
Performers carried the objects from one place to another
in quiet, restrained movements.

While these movements unfolded, other events were
triggered in a pre-programmed sequence: film excerpts
and slides were projected, a super ball and pieces of foam
rubber were dropped from the ceiling, a screen collapsed.
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Bewegungen die Gegenstdnde von einer Stelle zur anderen.
Rainer Gbermittelte die Anweisungen von einer kleinen Empore
aus. (Bei der zweiten Auffiihrung ibernahm Robert Morris diese
Aufgabe, da sich Rainer nicht wohlfiihlte).

Wahrenddessen wurden andere Ereignisse in einer vorher
festgelegten Reihenfolge ausgeldst: Filmausschnitte und Dias
wurden projiziert, ein Gummiball und Schaumstoffteile fielen
von der Decke, eine Leinwand kollabierte. Die Kritikerin Lucy
R. Lippard war folgender Meinung: «Die Schénheit dieses Stlicks
lag in seiner raumlichen Kontinuitdt und Diskontinuitdt, in
der Prdzision, mit der es konzipiert und ausgefiihrt wurde.»'?

Cage schrieb zu Variations VIl (Variationen VII), es sei «[...]
hinsichtlich seiner Form und seiner Details offen [...]. Verwendet
wird ein Soundsystem, das gemeinschaftlich fur dieses Festival
entwickelt wurde. David Tudor organisierte die Modulations-
moglichkeiten der Klangquellen. Diese bestehen nur aus den
Gerduschen, die wahrend der Performance zu héren sind [...].»
Variations VIl war ein Arrangement aus akustischen Ereignis-
sen, komponiert aus den Livekldngen eines Kiichenmixers, eines
Ventilators, eines Toasters, von zwanzig Radiosendern, zwei
Fernsehsendern, zwei Geigerzdhlern, Oszillatoren, einem Puls-
generator und zehn offenen Telefonleitungen zu Orten in New
York, darunter Luchow'’s Restaurant, das Vogelhaus des Zoos in
der Bronx, ein «Con Ed»-Elektrizitatswerk, die ASPCA-Hunde-
zuchtstation, das Pressezentrum der New York Times und Merce
Cunninghams Tanzstudio.

Die Komplexitat der Arbeit zeigte sich in der Vielzahl und der
Diversitat der Klangquellen und im fir den Kiinstler typischen
Verzicht auf Kontrolle Gber den Verlauf der Performance. Cage,
Tudor, David Behrman und Anthony Gnazzo aktivierten und
manipulierten die Klangquellen, wobei Cage sich eher als Per-
former und Unterstltzer denn als Dirigent betdtigte. DreiBig
Fotozellen, die auf grelle Lampen unter den Kontrolltischen
gerichtet waren, steuerten die Weiterleitung der Sounds zu den
verteilten Lautsprechern. Die Performer bewegten sich Gber
die Plattform und schalteten die unterschiedlichen Klangquellen
ein und aus oder modulierten sie, dabei bildeten ihre Schatten
einen dramatischen visuellen Hintergrund.

Vehicle (Fahrzeug) von Lucinda Childs und dem Performance-
techniker Peter Hirsch wurde am 16. Oktober gezeigt, gefolgt
von der zweiten Auffihrung von Variations VII. Childs schrieb:
«Tanz sollte sich meiner Meinung nach nicht auf das Zeigen kor-
perlicher Kraftanstrengung beschrénken; mich interessiert alles,
was flr eine gewisse Dauer in einem nichtstatischen Zustand
existieren kann.»?° Ein von Hirsch entwickeltes Doppler-Sonar-
system wurde von Childs mithilfe von drei roten Feuerwehreimern
aktiviert und I6ste Ereignisse aus. Alex Hay bewegte sich in ei-
nem menschengroBen Plexiglaskasten, der auf einem (von zwei
Staubsaugermotoren erzeugten) Luftkissen schwebte, und
Ubergab Childs die Eimer, die sie dann an ein Gerlst hangte, an
dem die Sender und Empfdnger des Doppler-Sonars montiert
waren. Die von den schwingenden Eimern reflektierten Signale
vermischten sich mit den urspriinglichen Ultraschallsignalen
und produzierten eine hérbare Taktfrequenz. Diese Kldnge wur-
den dann an zwolf Lautsprecher gesendet. Zusdtzlich wurden im
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In critic Lucy R. Lippard'’s opinion, «The beauty of this
piece lay in its spatial continuity and discontinuity, the
precision with which it was conceived and carried out.»'?

Cage described Variations VIl as «...indeterminate
in form and detail, making use of the sound system which
has been devised collectively for the festival, further
making use of the modulation means organized by David
Tudor, using as sound sources only those sounds which
are in the air at the moment of performance.» Variations
VIl was an arrangement of auditory experiences com-
posed from a range of live sources staged within the
Armory itself. These included a juice blender, fan, toaster,
twenty radio stations, two television channels, two
Geiger counters, oscillators, a pulse generator, and ten
telephone lines open to local sites across New York City
including Luchow’s restaurant, the Bronx Zoo Aviary,

a Con Ed power station, the ASPCA dog kennel, the New
York Times press room, and Merce Cunningham’s dance
studio.

The complexity of the piece was reflected in the sheer
diversity of the multiple sources as well as the artist’s
trademark relinquishing of control over the unfolding
of the performance. Cage, Tudor, David Behrman,
and Anthony Gnazzo activated and manipulated the
sound sources, Cage acting as performer and facilitator
rather than as conductor. Thirty photo-cells aimed at
bright lights beneath the performance tables triggered
the release of the sounds to the speakers situated around
the Armory as the performers moved along the perfor-
mance platform turning off, on, or otherwise modulating
the various sound sources and shadows thrown by their
movement created a dramatic visual backdrop.

Vehicle by Lucinda Childs with performance engineer
Peter Hirsch opened on October 16'", followed by the
second performance of Variations VII. Childs related that,
«| do not feel that dance should be limited to the display
of physical exertion alone; anything that can exist
in a non-static state for a certain duration of time is
of interest to me.»20 Events unfolded as a Doppler sonar
system designed by Hirsch was activated by Childs’
manipulation of three red fireman'’s buckets. Moving
inside a human-sized Plexiglas box suspended on a
cushion of air (that itself was produced by two vacuum
cleaner motors), Alex Hay delivered the buckets to
Childs, who hung them from a scaffolding structure that
was surrounded by stands holding the Doppler sonar
transmitters and receivers. The reflected signals from
the swinging buckets mixed with the original ultra-sonic
signal and produced a beat frequency that fell in
the audible range. These sounds were then transmitted
to the twelve speakers. Dramatic light effects were also
generated throughout the performance area. In Vehicle,
Childs’ interest in extrapolating dance movement
by distilling motion was shifted to invisible transmissions,
making sound waves corporeal. Formally removed from
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gesamten Auffihrungsbereich dramatische Lichteffekte erzeugt.
Bei Vehicle verschob sich Childs’ Interesse, Tdnze aus der Ver-
dichtung von Bewegungen abzuleiten, hin zu unsichtbaren Uber-
tragungen, die Klangwellen greifbar machten. Es gelang Childs
mit diesem Experiment, das sich formal von den theatralischen
Tanzen, fur die sie bekannt war, unterschied, die lebendige Natur
von Klangfrequenzen sichtbar und zu einem Vehikel fur tanzahn-
liche Bewegungen zu machen.

Der 18. Oktober begann mit Two Holes of Water -3 (Zwei
Lécher mit Wasser - 3) von Robert Whitman, entstanden in Zu-
sammenarbeit mit dem Performancetechniker Robbie Robinson,
darauf folgte die zweite Auffihrung von Tudors Stlck. Mit Two
Holes of Water - 3 wollte Whitman alltédgliche passive Sehge-
wohnheiten von Fernsehbildern unterminieren. Sieben in groBe
Plastikplanen gehdillte Autos, auf die Film- und Fernsehpro-
jektoren montiert waren, fuhren in die Armory und parkten vor
einer mit weiBem Papier praparierten Wand. Auf dem oberen
Rang filmten Kameras die Tanzerinnen Trisha Brown und Mimi
Stark, die sich langsam vor einem gekriimmten Spiegel beweg-
ten, und Jackie Leavitt beim Schreibmaschineschreiben. Im
Performancebereich schittete Susanne de Maria Wasser in ein
Glas, und Les Levine bediente eine kleine Glasfaserkamera in
seiner Jackentasche. Neben laufenden Fernsehsendungen wur-
den Aufnahmen dieser Performances zu Videoprojektoren
Ubertragen, die sich in einigen der Autos befanden. Die Fahrer
anderer Autos wurden von Whitman angewiesen, verschiedene
Naturfilme oder dessen eigene Aufnahmen (darunter solche,
die eine Person von hinten und vorn zugleich zeigten) abzuspie-
len. Einige Soundelemente kamen von Kontaktmikrofonen am
Auspuffrohr eines Autos und an einer Schreibmaschine, gleich-
zeitig wurde eine Rede von Bertrand Russell gegen die Atom-
bombe laut abgespielt.

Auf die zweite Auffihrung von Carriage Discreteness am
21. Oktober folgte die Premiere der letzten Arbeit von 9 Evenings,
Kisses Sweeter than Wine von (")yvind Fahlstrém, entstanden in

Zusammenarbeit mit dem Performancetechniker Harold Hodges.

Fir das Programmheft schrieb Fahlstrém: «Auf einer anderen
Ebene setzt sich das Stlick mit den maschinendhnlichen Eigen-
schaften des Menschen auseinander: mit roboterartigen Per-
sonen, die fahig sind, sich enorme Datenmengen zu merken oder
mehrstellige Zahlen im Kopf zu berechnen (wie man dies aus
der psychiatrischen Literatur kennt); mit dem Risiko, <Roboter>
(beschrankte Képfe) in Situationen zu bringen, fur die sie nicht
<programmiert> worden sind - etwa Krisensituationen; und

mit Maschinen, die auBer Kontrolle geraten. Hinzu kommen
kurze Ausschnitte von alltdglichen Ereignissen und bekannten
Persénlichkeiten.»?! Kisses Sweeter than Wine war nicht nur
das narrativ komplexeste Stick, es war auch inhaltlich das
eindeutigste und in struktureller Hinsicht am ehesten mit dem
traditionellen Theater zu vergleichen. Fahlstroms Experiment
eines totalen Theaters folgte einer ausgeklligelten Partitur, es
streifte historische und tagespolitische Themen, adressierte
gesellschaftliche Verhdltnisse und die Popkultur, ohne direkte
Verbindungen dazwischen herzustellen. Mit dem Verweis

auf Spielstrategien, wie sie bei unterschiedlichen Formen von
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the dramatic dance pieces for which Childs was known,
her experiment succeeded in making the animate
nature of sonic frequencies visible, transforming them
into a vehicle for dance-like movement.

October 18" opened with Two Holes of Water—3
by Robert Whitman with performance engineer Robbie
Robinson, and was followed by the second presenta-
tion of Tudor’s work. In Two Holes of Water—3, Whitman
sought to undermine the ordinary experience of pas-
sively viewing televised images. Seven cars, wrapped in
large sheets of plastic and carrying film and television
projectors, were driven onto the Armory floor and parked
facing a wall covered with white paper. On the balcony,
television cameras shot dancers Trisha Brown and Mimi
Stark moving slowly in front of a curved mirror and Jackie
Leavitt typing. On the Armory floor, Susanne de Maria
poured water into a glass and Les Levine manipulated
a small fiber-optic camera inside his coat pocket. Along
with on-air television, feeds of these live performances
were sent to video projectors inside some of the cars;
in other cars, drivers were cued by Whitman to turn on
various nature films or film footage Whitman had
shot himself (including one that simultaneously showed
the front and back of a performer). Sound elements
included a contact microphone on the tailpipe of one car,
another on the typewriter, and a loud Bertrand Russell
ban-the-bomb speech.

After the second performance of Carriage Discreteness
on October 21, Oyvind Fahlstrom premiered the last
work of 9 Evenings—Kisses Sweeter than Wine, with per-
formance engineer Harold Hodges. Fahlstrém wrote in
his program notes, «My piece deals with the machine-like
qualities in people: robot-like people capable of memoriz-
ing enormous amounts of data or of making multi-digit
calculations in their heads (as found in psychiatric [sic]
literature); the risk of putting <robots> (narrow minds)
in situations for which they are not <programmed>—i.e.,
crisis situations—and machines getting out of control.
Juxtaposed with this are glimpses of everyday events and
characters of the world today.»?' The most narratively
complex of the pieces, Kisses Sweeter than Wine was also
the most thematically overt and most structurally re-
lated to traditional theater. Fahlstrém'’s experiment in
total theater followed an elaborate score, touching upon
historical and contemporary politics, social relations,
and popular culture, without overtly attempting to
link any of them. In reference to gaming strategies as
they applied to various forms of aggression, Fahlstrom
indirectly acknowledged the history of the 69" Regi-
ment Armory as a military facility. Kisses Sweeter than
Wine actively incorporated current events. Actors,
elaborate props, slides, film, and television projections
were included, as well as a be-wigged Rauschenberg
playing Jedediah Buxton, an eighteenth century
British mathematical savant; Space Girl, dressed in silver,
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Aggression angewendet werden, thematisierte Fahlstrém in-
direkt auch die Geschichte der 69*" Regiment Armory als eine
militdrische Einrichtung. Kisses Sweeter than Wine setzte sich
aktiv mit dem aktuellen Zeitgeschehen auseinander. Schau-
spielerinnen und Schauspieler agierten, aufwendige Requisiten,
Licht-, Film- und Fernsehprojektionen kamen zum Einsatz, und
Rauschenberg, der eine Perlicke trug, spielte Jedediah Buxton,
ein britisches Mathematikgenie des 18. Jahrhunderts. Das silber-
gekleidete Space Girl glitt an einer Winde von der Decke he-

rab; Jell-O Girl schwamm in einem Planschbecken voller Wackel-
pudding; eine ferngesteuerte «Raketenabwehrrakete»?? aus
Mylar kreiste unter der Regie von Hodges durch die Armory. Die
musikalische Begleitung lieferte u.a. die populdre amerikani-
sche Folkgruppe The New Christy Minstrels mit dem Song Kisses
Sweeter than Wine.

Klaver schatzte die Besucherzahlen auf etwa 10000. Obwohl
viele Zuschauerinnen und Zuschauer, die zumindest eine rudi-
mentdre Ahnlichkeit mit dem traditionellen Theater erwartet
hatten, von der ambitionierten Gré6Benordnung und vom experi-
mentellen Charakter der Arbeiten enttdauscht waren, erweist
sich die produktive Kreativitdt von 9 Evenings im Ruckblick als
von entscheidender Bedeutung. 1967 beschrieb Kliver die Dis-
krepanz zwischen Publikumserwartung und Experiment folgen-
dermaBen: «SchlieBlich war die Idee, ein Endprodukt vor 2000
Zuschauerinnen und Zuschauern zu prdsentieren, womaoglich
eine obsolete, gewohnheitsmaBige, die nicht wirklich dem ent-
sprach, was zwischen den Kiinstlerinnen und Kinstlern und
den Ingenieuren passiert war.»?3 Es ging Klaver darum, das Pu-
blikum mit der Erfahrung forschender Zusammenarbeit vertraut
zu machen - mit Arbeiten, die nicht viel mit einer traditionellen
Theatererfahrung zu tun hatten. Er wollte ein groBes Publikum in
einen erweiterten und experimentellen Arbeitsprozess einfihren.
Lasst man die Unzufriedenheit, die zeitweilig aufkam, beiseite,
so waren es die Modelle der Zusammenarbeit und der Arbeitsan-
satz, die das bleibende Vermdachtnis von E.A.T. pragten -Vorrang
hatte eine expansive und additive Methodologie, wodurch ein
Ort fiur die experimentelle und kreative Verbindung von Technik
und Kunst hergestellt wurde.

Anmerkungen

1 Billy Klaver und Julie Martin, «Working with Rauschenberg», in:

Robert Rauschenberg: A Retrospective, Ausst.-Kat., New York: Guggenheim
Museum, New York: Abrams, 1997, 313.

2 Fahlstrém, in Sdo Paulo geboren und schwedischer Staatsburger,
und Kluver, ebenfalls Schwede, waren die einzigen nichtamerikanischen
Teilnehmer.

3 Simone Whitman [Forti], «<Theater and Engineering—An Experiment. 1.
Notes by a participant», in: Artforum International, vol.5 (Februar 1967):
26-30.

4 Clarisse Bardiot und Catherine Morris, «Interview with Herb Schneider»,
in: 9 Evenings Reconsidered: Art, Theatre and Engineering, 1966, Ausst.-Kat.,
Cambridge, MA: Massachusetts Institute of Technology, Vera List Arts
Center, Cambridge, MA: MIT List Visual Arts Center, 2006, 57.

5 Im vom schwedischen Museumsdirektor Pontus Hultén entworfenen
Programmheft wurden alle Zeichnungen abgedruckt.

6 Lucy R. Lippard schrieb: «Jedes Stlick wurde zweimal aufgefuhrt,
und ein vollstandiges Bild konnte man sich nur machen, wenn man alle
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who descended in a winch hoist from the ceiling;
Jell-O Girl, swimming in a children’s swimming pool
filled with the stuff; and a remote-controlled Mylar
«anti-missile-missile»?2 that circled the Armory under
the direction of Hodges. Musical accompaniment
included the popular American folk group The New
Christy Minstrels singing Kisses Sweeter than Wine.

By Kltver's estimate ten thousand people attended
9 Evenings. While the ambitious scale and experimen-
tal nature of the works the artists and engineers
had developed disappointed viewers expecting at least
a rudimentary relationship to traditional theater, the
retrospective view of 9 Evenings is one of critical success
and generative creativity. In 1967, describing the dis-
crepancies between audience expectation and experi-
mentation, Klaver stated that, «the idea of having
two thousand people present as an audience to some
end product might have been an obsolete, habitual
thing to do, which didn’t really apply to what had been
going on between the artists and engineers.»? Kltver's
goal was to introduce the audience to the experience
of investigative collaboration—works not intended to cul-
minate in a traditional theatrical experience so much
as introduce an expanded and experimental working
process to a wide audience. Short term dissatisfactions
aside—the collaborative models that were established
and the working approach defined a lasting legacy
of E.A.T.—the prioritization of an expansive and additive
methodology as the locus of experimental creativity
that links engineering and art making.
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Steve
Paxton

Performance

13.und 19. Oktober |
October 13t and 19th,
1966

The 69t Regiment
Armory, New York,
NY, US

Performancetechniker |
Performance engineer:
Dick Wolff

Aufgefuhrt von |
Performed by:

Karen Bacon

Bill Finley

Sue Hartnett
Margaret Hecht
Michael Kirby

Ted Kirby

Clark Poling

Phyllis Santis

Elaine Sturtevant
David White

David Whitney
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Physical Things
(Physische Dinge)

Bei diesem Stlick handelt es sich um einen Tanz mit einer Kulisse.

Es wird nicht nur von denjenigen aufgefihrt, die ausgewdhlt
wurden, sich fir die Dauer des Stlicks darin zu bewegen, sondern
auch von jenen, die gekommen sind, um es zu sehen, und man
kann annehmen, dass sie sich gegenseitig beobachten werden.
Im Hinblick auf den Luftdruck und die Erscheinung ist dieses
Stlck kein Flugzeug, es ist so ziemlich das Gegenteil von einem
Flugzeug, doch was die anderen Bestandteile betrifft, so verhal-
ten sie sich analog dazu.
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This piece is a dance with a set. It is cast not only by
those chosen as permanent population (for the duration
of the piece) but by those who have chosen to come to
see it, and it is presumed that they will observe each
other. With regards to air pressure and topography this
piece is not an airplane, it is pretty much the opposite
of an airplane, but much of the rest of it is analogous.



Herb Schneider

9 Evenings Engineer
Drawing (Steve), 1966

[9 Abende technische
Zeichnung (Steve)]

Grafit auf Millimeterpapier
Graphite on graph paper

Robert Rauschenberg Foundation
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Steve Paxton

Physical Things
(Physische Dinge), 1966
Tragbare Transistorradios
Portable transistors
Klaver/Martin Archive



Steve Paxton Steve Paxton

Physical Things, 1966 Physical Things, 1966
(Physische Dinge) (Physische Dinge)
Diagramm fur ein Radio- Handschriftliche Notizen,
Ubertragungsystem Tinte auf Papier

Collage, Tinte, Grafit auf Papier —

— Handwritten notes,
Diagram for radio loop system ink on paper
collage, ink, graphite, on paper Getty Research Institute,

Klaver/Martin Archive Los Angeles, CA, US (940003)
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Alex Hay

Performance

13. und 22. Oktober |
October 13th and 2279,
1966

The 69t Regiment
Armory, New York,
NY, US

Aufgefuhrt von |
Performed by:

Alex Hay

Steve Paxton

Robert Rauschenberg
Robert Kieronski
(Performancetechniker |
performance engineer)
David Tudor
(Tonarrangement |
sound distributor)
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Grass Field
(Rasenplatz)

Eine aus drei Elementen bestehende Arbeit, die in Abschnitte
von gleicher Dauer unterteilt ist.

Die drei Elemente sind:
1. die inneren Gerduschpotenziale des Kérpers
2. die Kérperfarbe
3. eine ungewdhnliche Arbeitshandlung

Kérpergerdusche, wie etwa Hirnwellen, Muskel- oder Augenbe-
wegungen, werden durch Differenzialverstarker zu den zentralen
Steuerungsstationen gesendet und von dort durch die fir den
Klang zusténdige Person verteilt.

Alle Requisiten und Kleidungsstiicke haben die gleiche Farbe
wie die Haut der Darsteller.

Die Arbeitshandlung besteht aus der zufdlligen Platzierung
von einhundert nummerierten, knapp zwei mal zwei Meter
groBen Quadraten aus Tuch zu einem zehnreihigen, rasterarti-
gen Muster. Die Quadrate werden dann entsprechend einer
korrekten arithmetischen Folge eingesammelt und zentral plat-
ziert. Die Platzierung und das Einsammeln der Quadrate definie-
ren die beiden anderen Arbeitsschritte.
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A work built around three elements divided into parts
equal in time.

Three elements:
1. Internal sound potentials of the body
2. External body color
3. A singular work activity

The body sounds, example: brain waves, muscle move-
ment, eye movement, will be picked up by differential
amplifiers and transmitted to the central control stations
to be distributed by the sound person.

All properties and dress will have the color identity
of the skin of the performers.

The work activity is the random placement of one hun-
dred numbered six foot squares of duck in a ten by ten
modular pattern and then retrieved in a correct arithme-
tic progression and placed centrally. The placement
and retrieving of the squares will be a designation of the
two parts.



Herb Schneider

9 Evenings Engineer
Drawing (Alex’s), 1966

[9 Abende technische
Zeichnung (Alex’)]

Grafit auf Millimeterpapier
Graphite on graph paper

Robert Rauschenberg Foundation
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Alex Hay

Grass Field, 1966
(Rasenplatz)
Performance

Foto/photo: Peter Moore © Barbara Moore/licensed by VAGA, New York, NY, US

Foto/photo: Peter Moore © Barbara Moore/licensed by VAGA, New York, NY, US



Solo

Deborah
Hay

Performance

13. und 23. Oktober |
October 13t and 2379,
1966

The 69th Regiment
Armory, New York,
NY, US

Performancetechniker |
Performance engineers:
Larry Heilos

Witt Wittnebert
Dirigent | Conductor:
James Tenney
Plattformensteuerung |
Platform controllers:
Frances Breer

Jim Hardy

Michael Kirby

Larry Leitch

Fujiko Nakaya
Robert Rauschenberg
Robert Schuler
Marjorie Strider
Tanzerinnen und
Tanzer | Dancers:
Lucinda Childs
William Davis
Susanne de Maria
Letty Lou Eisenhauer
Walter Gelb

Alex Hay

Deborah Hay
Margaret Hecht

Ed Iverson

Kathy Iverson

Julie Judd

Olga Klaver

Vernon Lobb

Steve Paxton

Joe Schlichter

Carol Summers
Musik | Music:

Toshi Ichiyanagi,
Funakakushi,
aufgefihrt von |
performed by

David Tudor
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Solo ist ein weiBes, gleichmdaBiges, klares Ereignis im Raum.

Die Performerinnen und Performer sind Teil des Raums und des
Lichts. Sie sind eine Fortsetzung der Beschaffenheit des Raums -
eine weiBe Umgebung. Sdmtliche Bewegungen sind darauf
ausgerichtet, die Balance von Ordnung und GleichmdaBigkeit
aufrechtzuerhalten.

Solo ist kumulativ, es kommen schrittweise immer mehr Lich-
ter, Plattformen, Performerinnen und Performer hinzu, doch
alles bleibt so ruhig und gelassen wie zu Beginn.

Es gibt 24 Performerinnen und Performer. Acht bewegen sich
nicht. Sie sind in Abendgarderobe gekleidet und nehmen als
Musikensemble ihre Platze ein. Von ihrer Position aus kontrollie-
ren sie acht ferngesteuerte Plattformen, die sich im Raum
bewegen. 16 der Performerinnen und Performer bewegen sich
ebenso im Raum, manchmal auf den Plattformen.

Die helle Beleuchtung um den Bihnenbereich wird von den
weiBen Kostliimen der 16 sich bewegenden Performerinnen
und Performer reflektiert. Die hohe Intensitdt des zurlickgewor-
fenen Lichts verdndert die Konturen des menschlichen Kérpers.
Hin und wieder gibt es keine Beleuchtung. Ich méchte einen
Zwischenbereich zwischen Sehen und Nichtsehen schaffen.

Die wesentlichen visuellen Elemente des Stilicks sind die sich
bewegenden Performerinnen und Performer, Licht, Dunkelheit,
ferngesteuerte Plattformen und Bewegung. Mein Vorhaben ist,
dass alle Elemente hinsichtlich ihrer Energie und ihrer Sichtbar-
keit gleichberechtigt sind.
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Solo is a white, even, clear event in space. The perform-
ers are part of the space and light. They continue the
quality of the area—a white environment. All movement
is with the intention of maintaining a balance of order
and evenness.

Solo is cumulative, gradually accumulating more light,
more platforms, more performers, more as still and com-
posed as in the beginning.

There are twenty-four performers. Eight of the per-
formers remain stationary. Formally dressed, they
are seated as a musical ensemble. From this position
they operate eight remote control platforms that move
in and around the space. Sixteen of the performers
also move in and around the space, sometimes on the
platforms.

Bright lights around the stage area are strongly re-
flected by the white costumes of the sixteen moving
performers. The extreme intensity on light bouncing off
the costumes modifies the lines of the human body.

At times there are no lights. | am interested in creating
a middle ground between seeing and not seeing.

The principal visual elements of the piece are moving
performers, lights, darkness, remote control platforms
and movement. It is my main intention to make all these
elements equal in energy and visibility.



Deborah Hay

Solo, 1966

Notizen, Bleistift und

Tinte auf Papier

Notes, pencil and ink on paper

Getty Research Institute,
Los Angeles, CA, US (940003)

Herb Schneider

9 Evenings Engineer
Drawing (Debbie), 1966
[9 Abende technische
Zeichnung (Debbie)]
Grafit auf Millimeter-
papier

Graphite on graph paper

Robert Rauschenberg Foundation
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Larry Heilos, Billy Kltver und
Deborah Hay, ferngesteuerter
Wagen fur Solo, Berkeley
Heights, NJ, US, September 1966
Larry Heilos, Billy Kltver, and
Deborah Hay, remote controlled
cart for Solo, Berkeley Heights,
NJ, US, September 1966

Robert Rauschenberg papers.
Robert Rauschenberg Foundation
Archives, New York.

Foto/photo: Franny Breer
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Olga Kltver, Deborah Hay und
Witt Wittnebert, ferngesteuerte
Plattform fur Solo, Berkeley
Heights, NJ, US, September 1966
Olga Kluver, Deborah Hay, and
Witt Wittnebert, remote
controlled cart for Solo, Berkeley
Heights, NJ, US, September 1966

Robert Rauschenberg papers.
Robert Rauschenberg Foundation
Archives, New York.

Foto/photo: Franny Breer



Deborah Hay

Solo, 1966

Manuskript, Stift auf Papier
Manuscript, pencil on paper

Getty Research Institute,
Los Angeles, CA, US (940003)
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Deborah Hay

Solo, 1966

Manuskript, Stift auf Papier
Manuscript, pencil on paper

Getty Research Institute,
Los Angeles, CA, US (940003)
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Deborah Hay

Solo, 1966
Performance
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Deborah Hay
Solo, 1966

Performance

103
E.A.T. Chronologie | E.A.T. Chronology

Foto/photo: Peter Moore © Barbara Moore/licensed by VAGA, New York, NY, US



Open Score
(Offener Spielstand)

Robert
Rauschenberg

Performance

14. und 23. Oktober |
October 14t and 239, 1966
The 69t Regiment Armory,
New York, NY, US

Performancetechniker |
Performance engineers:
Jim McGee

Aufgefuhrt von |
Performed by

Robert Rauschenberg
Frank Stella

Mimi Kanarek

Christine Williams
Christopher Rauschenberg
Simone Whitman [Forti]
500 Personen |

500 people
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Mein Stick beginnt mit einem echten Tennisspiel und verkabel-
ten Schldgern, die Gerdusche Ubertragen. Die Ger&dusche des
Spiels werden die Beleuchtung steuern. Das Ende des Spiels ist
der Moment, in dem die Halle vollkommen dunkel ist. Diese Dun-
kelheit ist allerdings eine Tauschung, denn die Halle ist mit (fur
das menschliche Auge unsichtbarem) Infrarotlicht gefiutet. Eine
locker choreografierte Gruppe von dreihundert bis fiunfhundert
Menschen wird hereinkommen und von Infrarotkameras gefilmt
und fur das Publikum sichtbar auf groBe Leinwdnde projiziert
werden. Darin besteht bisher die Grenze bei der Realisierung des
Stiicks.

Tennis ist Bewegung. Im Kontext des Theaters ist es eine for-
malisierte Tanzimprovisation. Mich interessiert die ungewéhnli-
che Verwendung des Spiels, um die Beleuchtung zu steuern und
es wie ein Orchester funktionieren zu lassen. Der Konflikt, ein
Ereignis, das direkt vor den Augen stattfindet, nicht sehen zu
kénnen auBer durch eine Reproduktion, ist wie die Doppelbe-
lichtung einer Handlung. Eine Leinwand aus Licht und eine Lein-
wand aus Dunkelheit.

Die Downtown Community School organisierte unter der
Leitung von Marilyn Wood und in Zusammenarbeit mit den Eltern
und anderen interessierten Personen die groBe Menschengrup-
pe fur Open Score. Fir ihre freiwillige Teilnahme erhdalt die Down-
town Community School 1000 US-Dollar fir einen Stipendien-
fonds. Bei Drucklegung dieses Programmhefts waren nicht
samtliche Namen der Teilnehmenden bekannt. Sie sollten aber
alle festgehalten werden, denn man kann sagen, dass sie die
Welt (unsere Gesellschaft) reprasentieren. Sie kommen aus den
unterschiedlichsten Organisationen, es sind Schilerinnen und
Schdler, die an Wissenschaftskursen teilnehmen, Theaterorga-
nisationen, Seniorengruppen, einzelne Kiinstlerinnen und Kinst-
ler, ein Verein flr ehemals Stchtige und ein New Yorker Fecht-
club. Ich bin tief berlihrt von der positiven Unterstiitzung, Arbeit,
Kunst, Liebe und den Menschen.

Herb Schneider

9 Evenings Engineer
Drawing (Bob R’s), 1966
[? Abende technische
Zeichnung (Bob Rs)]
Grafit auf Millimeterpapier
Graphite on graph paper

Robert Rauschenberg Foundation

E.A.T. Chronologie | E.A.T. Chronology

My piece begins with an authentic tennis game with
rackets wired for transmission of sound. The sound of the
game will control the lights. The game'’s end is the mo-
ment the hall is totally dark. The darkness is illusionary.
The hall is flooded with infra-red (invisible to the human
eye). A modestly choreographed cast of from three- to
five-hundred people will enter and be observed and pro-
jected by infra-red television on large screens

for the audience. This is the limit of the realization of the
piece to date.

Tennis is movement. Put in the context of theatre it is
formal dance improvisation. The unlikely use of the game
to control the lights and to perform as an orchestra inter-
ests me. The conflict of not being able to see an event
that is taking place right in front of one except through
a reproduction is the sort of double exposure of action.
Ascreen of light and a screen of darkness.

The support of the Downtown Community School is
responsible for the large cast in Open Score. Through
the management of Marilyn Wood and the cooperation
of parents and interested parties, the cast has been
generously collected. The sources are varied and rich in
intention. The result of their voluntary involvement reaps
the Downtown Community School $1000 for a scholar-
ship fund. | would like to draw attention to the fact that
all the names were not available at the time this program
went to press. They should all be personally recorded,
but the next best thing to do is to report that they well
represent the world (our society) and are locally from
such varied organizations as high school science classes,
drama organisations, senior citizens groups, individual
artists, a reformed addicts’ club and a New York fencing
club. I am touched by the positive support, work, art,
love, and people.



Robert Rauschenberg
Open Score, 1966

(Offener Spielstand)
Tennisschléger, modifiziert
mit Verstarkern

Tennis rackets modified with
electronic amplifiers

The Daniel Langlois Foundation
Collection of the Cinématheque
Québécoise, Montreal, CA
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Robert Rauschenberg
Open Score, 1966
(Offener Spielstand)
Handgeschriebenes Skript,
Stift auf Papier
Handwritten script,

pencil on paper

Getty Research Institute,

Los Angeles, CA, US (940003)



Robert Rauschenberg
Open Score, 1966
(Offener Spielstand)
Performance

9 Evenings:

Theatre & Engineering

(9 Abende: Theater

und Technologie), Robert
Rauschenberg, Robbie
Robinson, Mimi Kanarek und
Frank Stella, Oktober 1966

9 Evenings:

Theatre & Engineering,
Robert Rauschenberg, Robbie
Robinson, Mimi Kanarek,

and Frank Stella, October 1966
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Foto/photo: Peter Moore © Barbara Moore/licensed by VAGA, New York, NY, US



Bandoneon ! (a combine)

David
Tudor

Performance

14.und 18. Oktober |
October 14t and 18th,
1966

The 69t Regiment
Armory, New York,
NY, US

Performancetechniker |
Performance engineers:
Fred Waldhauer
Aufgefihrt von |
Performed by

David Tudor

Herb Schneider

9 Evenings Engineer
Drawing (David’s), 1966
[9 Abende technische
Zeichnung (David’s)]
Grafit auf Millimeterpapier
Graphite on graph paper

Robert Rauschenberg Foundation
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Bei Bandoneon ! (a combine) handelt es sich um einen Zusam-
menschluss aus programmierten Audioschaltkreisen, beweg-
lichen Lautsprechern, Fernsehbildern und Lichtern, die durch das
Instrument aktiviert werden.

Das Instrument, ein Bandoneon, erzeugt Signale, die als Ma-
terial fur differenzierte Klangspektren (mittels Modulationen
und eines speziell konstruierten Lautsprechers) und fir die Pro-
duktion von Bildern durch ein Gerat, das Lowell Cross entwickelt
hat, verwendet werden. Gleichzeitig aktivieren sie Gerdte, die
die audiovisuelle Umgebung steuern. Zu diesem Zweck stellte
Bob Kieronski Vochrome samt einer programmierten Schalttafel
her, wéhrend Fred Waldhauer fir die proportionale Steuerung
zustdndig war.

Bandoneon ! verwendet keine Komposition; wenn es aktiviert
wird, komponiert es sich selbst entsprechend seinen Eigenschaf-
ten als Instrument.

E.A.T. Chronologie | E.A.T. Chronology

Bandoneon ! (a combine), is a combine incorporating
programmed audio circuits, moving loudspeakers,
tvimages, and lighting that are instrumentally excited.

The instrument, a bandoneon, will create signals that
are simultaneously used as material for differentiated
audio spectrums (achieved through modulation means,
and special loud speaker construction), for the produc-
tion of visual images, devised by Lowell Cross; for the ac-
tivation of programming devices controlling the audio
visual environment, devised by Bob Kieronski (Vochrome,
and programmed patchboard) and Fred Waldhauer (Pro-
portional Control).

Bandoneon !'uses no composing means; when acti-
vated it composes itself out of its own composite instru-
mental nature.



David Tudor

Bandoneon ! (a combine), 1966
Diagramm, Stift auf Papier
Diagram, pen on paper

Getty Research Institute,

Los Angeles, CA, US (940003)
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9 Evenings: Theatre & Engineering
(? Abende: Theater und
Technologie), Vochrome fur die
Steuerung von Musikinstrumenten
oder elektrischen Relais Uber
Audioeingang, konstruiert von
Robert V. Kieronski, 1966

9 Evenings: Theatre & Engineering,
Vochrome, for control of musical
instruments or electric relays via
audio input, designed by Robert
V. Kieronski, 1966

Robert V. Kieronski

9 Evenings: Theatre & Engineering
(9 Abende: Theater und
Technologie), Proportional Control
System fur die Fernsteuerung von
Projektoren, Lautsprechern und
elektrischen Motoren, konstruiert
von Fred Waldhauer, 1966

9 Evenings: Theatre & Engineering,
Proportional Control System,

for remote control of projectors,
speakers and electric motors,
designed by Fred Waldhauer, 1966

The Daniel Langlois Foundation
Collection of the Cinématheque
Québécoise, Montreal, CA



9 Evenings: Theatre & Engineering
(9 Abende: Theater und
Technologie), David Tudor

und Bandoneon-Instrument,
Oktober 1966

9 Evenings: Theatre & Engineering,
David Tudor and Bandoneon,
October 1966
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9 Evenings: Theatre & Engineering
(? Abende: Theater und
Technologie), David Tudor,

Fred Waldhauer und

David Behrman, Oktober 1966

9 Evenings: Theatre & Engineering,
David Tudor, Fred Waldhauer and
David Behrman, October 1966

9 Evenings: Theatre & Engineering
(? Abende: Theater und
Technologie), David Tudor,

Ralph Flynn und Fred Waldhauer,
18. Oktober 1966

9 Evenings: Theatre & Engineering,
David Tudor, Ralph Flynn and

Fred Waldhauer, October 18, 1966

Foto/photo: Peter Moore © Barbara Moore/licensed by VAGA, New York, NY, US

Foto/photo: Peter Moore © Barbara Moore/licensed by VAGA, New York, NY, US
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David Tudor
Bandoneon ! (a combine), 1966
Performance

m
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Foto/photo: Peter Moore © Barbara Moore/licensed by VAGA, New York, NY, US



Yvonne
Rainer

Performance

15. und 21. Oktober |
October 15t and 21,
1966

The 69t Regiment
Armory, New York,
NY, US

Performancetechniker:

Per Biorn
Aufgefihrt von |
Performed by
Yvonne Rainer
Carl Andre

Becky Arnold
Rosemarie Castoro
William Davis
Letty Lou Eisenhauer
June Ekman

Ed Iverson

Julie Judd

Michael Kirby
Alfred Kurchin
Benjamin Lloyd
Lewis Lloyd
Meredith Monk
Steve Paxton

Carol Summers
Sprecherinnen und
Sprecher | Voices:
Lucinda Childs
William Davis
W.C. Fields in
Old-Fashioned Way
James Cagney in
Come Fill the Cup

12

Carriage Discreteness
(Fracht Eigenbestandigkeit)

Dieser Tanz beinhaltet zwei getrennte, aber parallel (gleichzeitig)
laufende Kontinuitdten und unterschiedliche (aber gleichwer-
tige) Steuerungssysteme. 1. Die Kontinuitdt der Performerinnen
und Performer wird von mir von einem «Plotting»-Tisch aus
ferngesteuert, von dem aus ich die Aktionen und Positionen der
Menschen und Objekte spontan (aus einer Liste vorgeschriebener
Méglichkeiten) bestimme und meine Entscheidungen den

ca. zehn Performerinnen und Performern Gber Walkie-Talkie mit-
teile. 2. Die Kontinuit&t der Ereignisse wird durch die Speicher-
kapazitat des TEEM (Theatre Electronic Environment Modular
System) gesteuert. Dieser Teil des Stlicks besteht aus sequen-
ziellen Ereignissen wie etwa Filmfragmenten, Diaprojektionen,
Lichtverdnderungen, Detailaufnahmen der Tanzerinnen und
Tanzer, Tonbandaufnahmen von Monologen und Dialogen sowie
verschiedenen fotochemischen Phdnomenen, bei denen auch
UV-Licht zum Einsatz kommt.

E.A.T. Chronologie | E.A.T. Chronology

A dance consisting of two separate but parallel (simulta-
neous) continuities and two separate (but equal) con-
trol systems. 1. Performer continuity controlled by me
from a remote «plotting» table where | will spontaneously
choose the actions and placement of people and objects
(from a pre-determined list of possibilities) and com-
municate those decisions to the ten odd performers via
walkie-talkie. 2. Event continuity to be controlled by TEEM
(theatre electronic environment modular system) in

its memory capacity. This part will consist of sequential
events that will include movie fragments, slide projec-
tions, light changes, TV-monitored close-ups of details in
the dance-proper, tape-recorded monologues and dia-
logues, and various photo-chemical phenomena, several
involving ultra-violet light.



Herb Schneider

9 Evenings Engineer
Drawing (Yvonne’s), 1966
[9 Abende technische
Zeichnung (Yvonnes)]
Grafit auf Millimeterpapier
Graphite on graph paper

Robert Rauschenberg Foundation

13
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9 Evenings:

Theatre & Engineering

(? Abende: Theater

und Technologie), Aufbau,
Yvonne Rainer mit
Technikern, Oktober 1966
9 Evenings: Theatre &
Engineering, setup, Yvonne
Rainer with technicians,
October 1966

Foto/photo: Peter Moore © Barbara Moore/licensed by VAGA, New York, NY, US



Per Biorn, Diagramm fur
Carriage Discreteness
(Fracht Eigenbestandigkeit)
1966, Stift auf Papier

Per Biorn, diagram for
Carriage Discreteness, 1966
pencil on paper

Getty Research Institute,

Los Angeles, CA, US (940003)

Herb Schneider, Notizen fir
Carriage Discreteness (Fracht
Eigenbestandigkeit), 1966
Bleistift und Kugelschreiber auf
maschinengeschriebenem Skript
Herb Schneider, notes for
Carriage Discreteness, 1966,
pencil and pen on typewritten
script

Getty Research Institute,

Los Angeles, CA, US (940003)

Yvonne Rainer, Skript ftr
Carriage Discreteness
(Fracht Eigenbestandigkeit)
1966, Tinte auf Papier
Yvonne Rainer, script for
Carriage Discreteness, 1966
ink on paper

Getty Research Institute,
Los Angeles, CA, US (940003)
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(Fracht Eigenbest&ndigkeit)

Carriage Discreteness, 1966
Performance

Yvonne Rainer

15
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John Cage

Performance

15. und 16. Oktober |
October 15t and 16,
1966

The 69t Regiment
Armory, New York,
NY, US

Aufgefuhrt von |
Performed by

John Cage

David Tudor

David Behrman
Anthony Gnazzo

Lowell Cross

Cecil Coker
(Performancetechniker |
performance engineer)

116

Variations VII
(Variationen VII)

Mein Projekt ist einfach beschrieben. Es ist ein Musikstick mit
dem Titel Variations VI, das hinsichtlich seiner Form und seiner
Details offen ist. Verwendet wird ein Soundsystem, das gemein-
schaftlich fur dieses Festival entwickelt wurde. David Tudor orga-
nisierte die Modulationsméglichkeiten der Klangquellen. Diese
bestehen nur aus den Gerduschen, die wdhrend der Performance
zu héren sind und von Ubertragungsbéndern, Telefonleitungen
und Mikrofonen eingefangen werden, sowie aus den Gerduschen
von Haushaltsgerdten und Frequenzgeneratoren.

Die technischen Probleme, die bei jedem Projekt auftreten,
beeintrachtigen die Wirkung der urspriinglichen Idee, doch
die Lésung dieser Probleme erzeugt eine Situation, die sich nie-
mand hdatte vorstellen kénnen.

E.A.T. Chronologie | E.A.T. Chronology

My project is simple to describe. It is a piece of music,
Variations VII, indeterminate in form and detail, making
use of the sound system that has been devised col-
lectively for this festival, further making use of modu-
lation means organized by David Tudor, using as sound
sources only those sounds that are in the air at the
moment of performance, picked up via the communica-
tion bands, telephone lines, microphones, together with,
instead of musical instruments, a variety of household
appliances and frequency generators.

The technical problems involved in any single project
tend to reduce the impact of the original idea, but
in being solved they produce a situation different than
anyone could have pre-imagined.



John Cage
Variations VI, 1966
(Variationen VII)
Tinte auf Papier
Ink on paper

Getty Research Institute,
Los Angeles, CA, US (940003)

Herb Schneider

9 Evenings Engineer
Drawing (1-John Cage), 1966
[9 Abende technische
Zeichnung (1-John Cage)]
Grafit auf Millimeterpapier
Graphite on graph paper

Robert Rauschenberg Foundation

v
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John Cage

Variations VI, 1966
(Variationen VII)

Liste der Gerduschquellen
Kugelschreiber und
Bleistift auf Papier

List of sound sources

pen and pencil on paper

Getty Research Institute,
Los Angeles, CA, US (940003)
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John Cage
Variations VII, 1966
(Variationen VII)
Performance

Foto/photo: Robert R. McElroy © Robert R. McElroy/Getty Images
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Lucinda
Childs

Performance

16. und 23. Oktober |
October 16t and 23,
1966

The 69t Regiment
Armory, New York,
NY, US

Aufgefuhrt von |
Performed by

Lucinda Childs

William Davis

Alex Hay

Peter Hirsch
(Performancetechniker |
performance engineer)

Lucinda Childs,

Per Biorn u.a. mit
Ground Effect
Machine fur Vehicle
(Fahrzeug),
September 1966
Berkeley School,
Berkeley Heights,
NJ, US

Lucinda Childs,

Per Biorn et al.

with Ground Effect
Machine for Vehicle,
September 1966
Berkeley School,
Berkeley Heights,
NJ, US

Robert Rauschenberg
papers. Robert

Rauschenberg Foundation
Archives, New York, NY, US

122

Vehicle

(Fahrzeug)

Vehicle besteht aus belebten, unbelebten und (in einem Fall)
durch Luft gestltzten Materialien, die in einem nichtstatischen
Zustand existieren. Sie kénnen in einer erweiterten Form beob-
achtet werden, wenn sie mit Licht- oder Klangquellen in Kontakt
kommen, die wahrend des Tanzes durchgehend oder zeitweilig
durch Funksignale Gbertragen werden.

Das Doppler-Sonargerdt besteht aus Ultraschallquellen und
einem Empfdnger. Der Schall sendet Frequenzen in einem Be-
reich, der auBerhalb unseres Gehérs liegt. Ein sich vor dem Schall
bewegender Kérper unterbricht diesen und wirft Frequenzen zu-
rick an den Empfdanger. Die Hohe dieser Frequenzen ist ab-
hdngig von der Geschwindigkeit des Kérpers. Wir héren folglich
den proportionalen Unterschied zwischen den gesendeten und
den durch die Unterbrechung des Schalls zurtickgeworfenen
Frequenzen, und die resultierende Verminderung des Frequenz-
werts macht den Ultraschall hérbar. Das eingestrichene C
(wie wir es aus der Musik kennen) soll bei einer Geschwindigkeit
von etwa einem Meter pro Sekunde zu héren sein. Das Gerdt
jedoch erkennt Bewegung jeglicher Dauer und Geschwindigkeit
exakt zu dem Zeitpunkt, an dem sie beginnt oder endet.

Die Bodeneffektmaschine wurde aus einem Teil eines Gene-
ral-Motors-Kihlschranks hergestellt. Dieser Teil wurde zu einer
Plattform umgebaut, die Gber die Zufuhr von Luft durch einen
Staubsauger einen Kithlschrank mit dem Gewicht von 220 Kilo-
gramm einige Millimeter tber den Boden heben kann, wo-
durch die 220 Kilogramm leicht zu bewegen sind. Der Ingenieur
Per Biorn brachte die Motoren von zwei Staubsaugern an der
Plattform an, sodass ich mich tatsdchlich auf einem Luftkissen
befinde, wenn ich sie benutze.

Ich méchte diese Gerdte in unterschiedlichen Situationen als
Instrumente verwenden, wobei unklar ist, ob sie sich zur Durch-
fihrung irgendeiner Sache als effizient erweisen. Tanz sollte sich
meiner Meinung nach nicht auf das Zeigen kérperlicher Kraftan-
strengung beschrdanken; mich interessiert alles, was fur eine ge-
wisse Dauer in einem nichtstatischen Zustand existieren kann.
Meine Ideen beziehe ich generell aus den GesetzmdaBigkeiten der
Materialien selbst, und ich versuche, deren Eigenschaften und
Grenzen unterschiedlichen Situationen auszusetzen.

E.A.T. Chronologie | E.A.T. Chronology

Vehicle consists of materials animate, inanimate, and

(in one instance) air-supported, that can exist in a
non-static state and be observed in increased dimensions
as they come in contact with light and sound sources
made available consistently or intermitted by radio sig-
nals through-out the dance.

The Doppler sonar has ultrasonic beam sources and
a receiver. The beam emits frequencies at a level that
is greater than our hearing capacity. A moving figure
or object passing in front of the beam interrupts it and
sends frequencies back to the receiver of the sonar at
a level determined by the velocity of the figure or object.
What we hear is the proportional difference between the
frequencies sent out and those returned through inter-
ruption of the beam, and the resulting reduction in the
frequency level is what makes the sonar audible. Middle C
(as we know it in music) is supposed to occur at approx-
imately three feet per second of movement. This device,
however, picks up movement of any duration or speed at
the exact time that it begins or ends.

The ground effect machine is made from a General
Motors refrigerator part which is designed as a platform
to raise the 440 Ib. weight of a refrigerator a fraction of
an inch off the ground by the intake of air from a vacu-
um cleaner, thus making it possible to move the 440 Ibs.
with ease. The engineer, Per Biorn, installed two vacuum
cleaner motors onto this platform so that | am in effect
on a cushion of air when | use it.

lintend to utilize these devices in a set of circum-
stances as instruments which may or may not be effi-
cient to the notion of completing anything. | do not
feel that dance should be limited to the display of physi-
cal exertion alone; anything that can exist in a non-
static state for a certain duration of time is of interest
to me. My ideas are generally derived from the laws
that govern the materials themselves, and | attempt
to allow the qualities and limitations of materials to be
exposed in different situations.



Herb Schneider,

Skript fur Vehicle
(Fahrzeug), 1966

Herb Schneider,

script for Vehicle, 1966

Collection of Lucinda Childs

Herb Schneider

9 Evenings Engineer
Drawing (Cindy’s), 1966
[9 Abende technische
Zeichnung (Cindys)]
Grafit auf Millimeterpapier
Graphite on graph paper

Robert Rauschenberg Foundation
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Lucinda Childs
Vehicle, 1966
(Fahrzeug)

Stift auf Papier

Pencil on paper
Collection of Lucinda Childs
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Lucinda Childs
Vehicle, 1966
(Fahrzeug)
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Robert
Whitman

Performance

18. und 19. Oktober |
October 18t and 19th,
1966

The 69t Regiment
Armory, New York,
NY, US

Performancetechniker |
performance engineer:
Robbie Robinson
Aufgefihrt von |
Performed by
Robert Whitman
Trisha Brown
Jackie Leavitt
Les Levine
Susanne de Maria
Mimi Miller
Melynda Albrecht
Karin Bacon

Max Baker

Per Biorn

Robert Breer
Gloria Bryant
John Giorno

Alex Hay

Julie Judd

Jane Kramer
Vernon Lobb
Julie Martin

Gil Miller

Toby Mussman
Malinda Teel
Hala Piepkiewicz
Terry Riley

Bob Savage

Karl Schenzer
Elaine Sturtevant
Simone Whitman
[Forti]

126

Two Holes of Water—3
(Zwei Locher mit Wasser - 3)

In dieser Arbeit beschaftige ich mich mit der Bestdndigkeit
eines Filmbildes und der Unmittelbarkeit einer Eilmeldung. Die
Bilder vermitteln Botschaften - das gesamte Stick ergibt ein
Bild. Fernsehen ist eine tolle Méglichkeit, Material zu sammeln;
abgesehen von dem, was gesendet wird, macht die Kamera
alles, worauf sie gerichtet ist, lebendig - zu einer Eilmeldung
vor Ort. Bei Film handelt es sich um eine grundsolide, unverdn-
derbare Aufzeichnung von jemandem, der auf etwas aus der
Vergangenheit blickt.

E.A.T. Chronologie | E.A.T. Chronology

| am after a work about the stability of a film image and
the immediacy of newsflash. The images are concerns—
the whole piece makes an image. Television is a great way
to collect stuff; besides what's on the air, a camera on
anything brings it in live—a local newsflash. Film is a rock
solid steady unchangeable record of someone looking

at something past.



Robert Whitman
Diagramm, das zeigt,
wie Whitman zwei
Spiegel parallel nutzt,
um gleichzeitig mehrere
Blickpunkte fur Two
Holes of Water—3 (Zwei
Lécher mit Wasser - 3)

zu erhalten, 1966
Diagram showing
Whitman'’s use of two
parallel mirrors to obtain
several simultaneous
viewpoints

Two Holes of Water—3,1966

Getty Research Institute,
Los Angeles, CA, US (940003)

Herb Schneider

9 Evenings Engineer
Drawing (Bob W.), 1966
[9 Abende technische
Zeichnung (Bob W.)]
Grafit auf Millimeterpapier
Graphite on graph paper

Robert Rauschenberg Foundation
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Robert Whitman

Two Holes of Water—3,1966
(Zwei Lécher mit Wasser - 3)

Performance
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9 Evenings: Theatre & Engineering
(? Abende: Theater und
Technologie), Aufbau von Two
Holes of Water—3 (Zwei Lécher
mit Wasser - 3), Oktober 1966

9 Evenings: Theatre &
Engineering, setup of Two Holes
of Water—3, October 1966

Foto/photo: Robert R. McElroy © Robert R. McElroy/Getty Images



Oyvind
Fahlstrém

Performance

21. und 22. Oktober |
October 21stand 2279,
1966

The 69th Regiment
Armory, New York,
NY, US

Performancetechniker |
performance engineer:
Harold Hodges
Regie | Direction:
Séren Brunes

Oyvind Fahlstrom
Produktionsassis-
tenten | Production
assistants:

Letty Lou Eisenhauer
Barbro Fahlstrom
Ulla Lyttkens
Requisiten | Props:
Alfons Schilling
Aufgefihrt von |
Performed by
Oyvind Fahlstrom
Robert Breer

Letty Lou Eisenhauer
John Giorno

John Glover

Bruce Glushakow
Tom Gormley

Jim Hardy
Cassandra Hughs

Ed Iverson

Kosugi

Larry Leitch

Les Levine

Bob Schuler

Marjorie Strider
Sylvie Vog

Ulla Wiggen
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Kisses Sweeter than Wine

Mein Stiick beschaftigt sich auf mehreren Ebenen mit den neuen
Technologien. Die durch sie entwickelten Chemikalien erlauben,
Elemente zu verwenden, die es so vorher nicht gegeben hat,
etwa Gegenstdnde, die ihre Farbe verdndern; «Schneeblasen»,
die vom Boden hochsteigen; Menschen, die von «Wolken»
umhdillt sind. Mithilfe unseres Fernsteuerungssystems kann ich
jemanden von einem fliegenden Objekt verfolgen lassen oder
dieses Objekt auf ein schwebendes Ziel zusteuern.

Auf einer anderen Ebene setzt sich das Stiick mit den maschi-
nendhnlichen Eigenschaften des Menschen auseinander: mit
roboterartigen Personen, die fahig sind, sich enorme Datenmen-
gen zu merken oder mehrstellige Zahlen im Kopf zu berechnen
(wie man dies aus der psychiatrischen Literatur kennt); mit dem
Risiko, «Roboter» (beschrankte Képfe) in Situationen zu brin-
gen, fur die sie nicht «programmiert» worden sind - etwa Krisen-
situationen; und mit Maschinen, die auBer Kontrolle geraten.

Hinzu kommen kurze Ausschnitte von alltaglichen Ereignis-
sen und bekannten Persénlichkeiten, etwa Bob Hope und Mao
Zedong bei einer Demonstration in New York. Dazu verwenden
wir Filme von realen Demonstrationen sowie Aufnahmen von
Zuschauerreaktionen. Die Aufnahmen und Filme werden zu Be-
standteilen des Stlicks. New York, China, Indonesien, der Meeres-
grund, das Weltall, die zukiinftige Welt (wie wir sie in Science-
Fiction-Filmen sehen) werden zu einem Triptychon aus Dias,
Filmen und Bildschirmen verflochten. Es wird nichts erklart. Die
Zuschauerinnen und Zuschauer entscheiden, ob sie ihre eigenen
Schlisse ziehen oder nicht.

Ich stelle mir dies wie den Initiationsritus eines neuen Medi-
ums vor. Totales Theater.

Herb Schneider

9 Evenings Engineer
Drawing (Oyvind’s),

1966

[? Abende technische
Zeichnung (Oyvinds)]
Grafit auf Millimeterpapier
Graphite on graph paper

Robert Rauschenberg Foundation

E.A.T. Chronologie | E.A.T. Chronology

In my piece | approach the new technology on several
levels. Chemicals developed by the new technology
permit me to use elements formerly not possible—

an object gradually changing color, «snow bubbles»
rising from the ground, people enveloped by «clouds.»
By utilizing our remote control system, | can have an
actor pursued by an airborne object or direct the same
object to approach floating targets.

On another level, my piece deals with machine-like
qualities in people: robot-like people capable of mem-
orizing enormous amounts of data or of making multi-
digit calculations in their heads (as found in psychiatric
literature); the risk of putting «robots» (narrow minds)
in situations for which they are not «programmed»—i.e.
crisis situations—and machines going out of control.

Juxtaposed with this are glimpses of everyday events
and characters of the world of today. Bob Hope and
Mao Tse Tung appear in New York city street demonstra-
tions, for example. For this we will use films of an actual
demonstration along with tapes of the reactions of
the people who see it. Tape and film become a part of
the piece. New York, China, Indonesia, the bottom of the
seq, space, the world of the future (as seen in the sci-
ence fiction movie) all are interwoven into a triptych
of slide, movie, and television screens. There is no expla-
nation. The spectator draws conclusions or not, as he
chooses.

[ think of it as initiations rites for a new medium.
Total Theater.



Videos | Tapes:

Bob Fass, Randolfe
Hayden Wicker, Sveriges
Radio, Stockholm,
WBAI-NYC

Filme | Films: Creation
of the Humanoids,
Courtesy Wesley E.
Barry, Genie Produc-
tions, Inc. und | and
Medallion Pictures;
Acqua Sangemini,
Courtesy Ditta Agrippa,
Rome; Unterrichts-
filme | educational
films, Courtesy AT&T,
New York, NY, US

Musik | Music: Billy Ward
and his Dominoes,
Ward Marks, The Bells;
Grape Jam, Peter Lewis,
Jerry Miller, James
Mosley, Black Currant
Jam; David Rose,

David Rose Orchestra,
Forbidden Planet; The
New Christy Minstrels,

Kisses Sweeter than Oyvind Fahlstrém
Wine; lannis Xenakis, Kisses Sweeter than
Metastasis Wine, 1966

(Kusse stBer als Wein)
Tinte auf Papier

Ink on paper
Klaver/Martin Archive

Oyvind Fahlstrém,
Telegramm an Billy
Klaver

Oyvind Fahlstrom,
telegram to Billy Kltver

Getty Research Institute,
Los Angeles, CA, US (940003)
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Oyvind Fahlstrém

Kisses Sweeter

than Wine, 1966

(Kusse stBer als Wein)

Performance
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Oyvind Fahlstrém
Kisses Sweeter

than Wine, 1966
(Kusse stBer als Wein)
Performance

Foto/photo: Peter Moore © Barbara Moore/licensed by VAGA, New York, NY, US
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Eine Betrachtung von 9 Evenings: Theatre & Engineering
A View of 9 Evenings: Theatre & Engineering

Das im Januar begonnene Projekt war urspringlich als der ame-
rikanische Beitrag zum Mitte September stattfindenden
Stockholm Festival for Art and Technology gedacht. Doch nach
zehnmonatiger Entwicklung wurde es schlieBlich zur Perfor-
mancereihe 9 Evenings: Theatre & Engineering, die im Oktober in
der 69" Regiment Armory in New York gezeigt wurde, in demsel-
ben Gebdude, in dem 1913 die beriihmte Armory Show stattge-
funden hatte. Prasentiert wurden Arbeiten, die aus der Kollabo-
ration von zehn Kinstlerinnen und Kinstlern und etwa dreiBig
Ingenieuren, die meisten von den Bell Telephone Laboratories,
entstanden waren.

Die schwedische Organisation, die die amerikanische Gruppe
eingeladen hatte, sagte zu, 10000 US-Dollar fir die Herstellung
der technischen Gerdte sowie die Honorare und Reisekosten der
Kianstlerinnen und Kiinstler bereitzustellen.

Beteiligt waren der Komponist John Cage, die Tanzerin und
Choreografin Lucinda Childs, der Maler und Bihnenautor (")yvind
Fahlstrém, der Maler und Choreograf Alex Hay, die Tdnzerin und
Choreografin Deborah Hay, der Ténzer und Choreograf Steve
Paxton, die Tdnzerin und Choreografin Yvonne Rainer, der Maler
und Choreograf Robert Rauschenberg, der Musiker und Kom-
ponist David Tudor und der Theaterautor Robert Whitman. Die
Ingenieure, die meisten von den Bell Telephone Laboratories,
arbeiteten in ihrer Freizeit an dem Projekt. Zusammengebracht
wurden sie von Billy KlGver, einem Forschungsingenieur der
Bell Telephone Laboratories, der bereits mit Kiinstlern wie Jean
Tinguely, Jasper Johns, John Cage und Robert Rauschenberg
gearbeitet hatte.

Dieser Text basiert auf Interviews mit den Kiinstlerinnen und
Kianstlern und den Ingenieuren, Gesprdchen, Protokollausziigen
von Treffen und einem Tagebuch, in dem ich meine Eindricke
von der Entwicklung des Projekts festhielt. Meine erkldrenden
Kommentare sind kursiv gedruckt.

Das erste Treffen war entspannt, inspirierend und hatte etwas
Glamouréses. Die Kinstlerinnen und Kinstler stellten Fragen
zu Gebduden mit Wénden aus warmer Luft oder zu Fern-
sehsystemen, die live Gbertragene Ereignisse direkt in Zeitlupe
umwandeln kénnten. Diese Fantasien sollten helfen, erste
Gemeinsamkeiten zweier Gruppen von Menschen auszuloten,
die aufeinander zugingen, aber noch nicht wussten, wie sie zu-
sammenarbeiten sollten. Kein Kinstler wollte wirklich Wénde
aus warmer Luft, doch alle wollten den Ball ins Rollen bringen.

Billy Kliver (Ingenieur): Das Erstaunliche ist, dass Kiinstlerin-
nen und Kinstler und Ingenieure berhaupt miteinander spre-
chen kénnen. Ich hatte Angst vor der ersten Begegnung. Doch in
dem Moment, in dem es um die Ausstattung ging, funktionierte
es. Das Wichtigste ist, eine Arbeitsbeziehung zu etablieren, und
die Gerdte bilden dafir die Grundlage.

Alle Kiinstlerinnen und Kiinstler waren daran interessiert, Teil
einer Situation zu sein, die - im Gegensatz zur Ateliersitua-
tion - zu umfangreich war, um allein bewdltigt werden zu
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The project, begun in January, was to be the American
contribution to the Stockholm Festival for Art and Tech-
nology, which took place in mid-September. But by
October, after ten months of development, it emerged
as a series of performances called 9 Evenings: Theatre &
Engineering, at the 69" Regiment Armory in New York,
the same building that housed the famous Armory Show
of 1913. It showed work that had come out of a collab-
oration between ten artists and about thirty engineers,
most of whom were from Bell Telephone Laboratories.

The Swedish organization that had invited the Amer-
ican group agreed to supply ten thousand US dollars for
the making of equipment and for artists’ fees and travel
expenses.

The artists involved were composer John Cage, dancer
and choreographer Lucinda Childs, painter and playwrite
Oyvind Fahlstrém, painter and choreographer Alex Hay,
dancer and choreographer Deborah Hay, dancer and
choreographer Steve Paxton, dancer and choreographer
Yvonne Rainer, painter and choreographer Robert
Rauschenberg, musician and composer David Tudor, and
author of theater pieces Robert Whitman. The engineers,
primarily from Bell Telephone Laboratories, worked on
their own time. These people were brought together by
Billy Kluver, a Bell Telephone Laboratories research engi-
neer, who had worked with several artists in the past,
including Jean Tinguely, Jasper Johns, John Cage, and
Robert Rauschenberg.

This article is based on a series of interviews with the
artists and the engineers, on conversations, on parts
of meetings that were recorded in notes, and on a journal
in which were recorded my impressions of how the proj-
ect was progressing. My connecting comments are set
in italics.

The first meeting was easy, stimulating, and had

a sense of glamour about it. The artists asked about
buildings with walls made of warm air, about televi-
sion systems that could instantly turn live action into
slow motion. These fantasies served as a first meeting
ground for two groups of people who had sought
each other out and who didn’t yet know how to work
together. No artist felt that he absolutely had to
have walls of warm air, but everyone wanted to get
the ball rolling.

Billy Kliver (engineer): The amazing thing is that it's
possible for artists and engineers to talk together at all.
The first meeting | was scared. Then, the minute it came
down to the hardware it was working. The main thing
is to establish a working relationship, and the hardware
is the basis for this.



9 Evenings:

Theatre & Engineering
(9 Abende: Theater
und Technologie)
Kontaktabzug

9 Evenings:

Theatre & Engineering
Contact sheet
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Foto/photo: Peter Moore © Barbara Moore/licensed by VAGA, New York, NY, US
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kénnen. Sie wollten das Zentrum, um das eine Arbeit konzipiert
wird, verschieben, weg von sich und ihren Ateliers hin an einen

unbekannten Ort, der irgendwo zwischen den Ingenieuren und
ihnen lag.

Robert Whitman (Kunstler): Es handelt sich um eine echte
avantgardistische Situation, und sie ist herausfordernder als die
meisten anderen. Was wir héchstens erwarten kénnen, ist, dieser
Situation sehr vorsichtig zu begegnen, vielleicht herauszufinden,
was ein Sprung ins kalte Wasser bedeutet. Es kénnte etwa pas-
sieren, dass sich unsere Vorstellungen davon, was ein Bild ist,
verdndern. Ich finde, wir gehen immer noch ziemlich konventio-
nell mit Bildern um. Das hat mich schon immer interessiert. Was
kann mit jemandes Idee davon, was ein Bild ist, geschehen?
Welche neuen Elemente kénnen wir hinzufligen? Wie kénnen
wir ein Bild beschreiben? Oder welches Bild kénnen wir erst jetzt
beschreiben? Wo befindet es sich? Was kénnen wir mit dem
Computer oder einem anderen modernen Gerdt herausfinden
und beschreiben, was auf andere Weise nicht méglich ware?

Steve Paxton (Kinstler): Die Ingenieure sagen, sie kdnnten
einige der Ideen, die angesichts dessen, was einem Laien zur Ver-
figung steht, fantastisch erscheinen, fir uns realisieren. Das
wadre fir mich sehr interessant, denn alles, was man tut, hat eine
andere Wirkung auf einen als das bloBe Reden dartber.

Oyvind Fahlstrém (Kanstler): Ich bin daran interessiert, das
konventionelle Theater zu erweitern und zu erneuern. Indem
unterschiedliche Aspekte dessen, was passiert, verbunden wer-
den -verschiedene Blickwinkel, Nahsichten. Ich méchte Details
herausgreifen und betonen. Jetzt (mit Aufnahmeméglichkeiten)
kann man so etwas herausgreifen und einen facettenreichen
Eindruck gewinnen.

Lucinda Childs (Kanstlerin): Was Bewegung angeht, dachte
ich als Erstes an so etwas wie die Bewegung einer Schildkréte
in einem Wasserbecken und an die unendlichen Méglichkeiten,
mehr daraus zu machen, als es eigentlich ist. Wie die Bewe-
gung des Wassers, die Verdrdngung von Raum im Sinne des sich
bewegenden Wassers. Alles, was so aufbereitet wird, dass das
Gehirn es irgendwie aufnehmen kann.

Robert Rauschenberg (Kunstler): Wenn man mit etwas so
Physikalischem wie Radiogerdten arbeitet, stellt sich sehr schnell
heraus, was absurd ist. Die Maschine toleriert nicht, wenn
man sich auBerhalb einer bestimmten Radiowelle bewegt - oder
womit auch immer man arbeitet. Diese Ger&te haben ihre ei-
gene eingebaute Integritat. Allein der Umgang mit diesem Ma-
terial, das einen ganz eigenen Charakter besitzt, wird am
Ende wahrscheinlich einen enormen dsthetischen Einfluss auf
die Arbeit haben.

Alex Hay (Kinstler): Ich behaupte, dass die Ingenieure sehr
viel Wissen besitzen, das wir nicht haben, Prozesse und Dinge,
die wir benutzen kénnten, die uns sofort faszinieren wiirden.
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All the artists were interested in participating in a
situation that was too large for them to control

as opposed to a studio situation. They wanted to shift
the center of where a piece is conceived, from them-
selves and their studio to a new and unknown place
somewhere between the engineers and themselves.

Robert Whitman (artist): It's a genuinely vanguard
situation and a lot more demanding than most situa-
tions. The most we can expect to do is to very tentatively
approach it, finding out what it means, and step off the
deep end maybe. One thing that could happen is that
our ideas of what an image is will change. We're still deal-
ing with images in a pretty conventional way, | think.
That'’s one of the things that interested me. What might
happen to what one’s idea of what an image is. What
new elements we can add to it. How can we describe an
image? Or what's the image that we can describe now?
Where is that located? | mean what is it that we can find
out and describe using a computer or any other modern
tool that we can’t do otherwise?

Steve Paxton (artist): Some of these ideas that are in
the realm of fantasy in so far as what's available to the
layman, the engineers say they can execute for us. And it
seems to me that that would be a very interesting thing
to see because everything you do does something to you
in a way that just talking about a thing doesn't.

Oyvind Fahlstrém (artist): I'm interested in enlarging
and renewing conventional theatre. In combining dif-
ferent aspects of one thing that is going on. Different
angles. Close ups. | want to pick up and highlight de-
tails. Now (with closed-circuit television) you can pick
up things like this and get a many-faceted impression.

Lucinda Childs (artist): One of the first things that
I thought of when | thought of movement was something
like the movement of a turtle, say, in a tank, and the
infinite possibilities of making it somehow more than
it is. Like the movement of the water, the displacement
of space in terms of the water in motion. Anything
that can be made for the brain somehow to take in.

Robert Rauschenberg (artist): When you're working
with something that’s as physical as radio equipment,
what's absurd to do is very quickly determined. The ma-
chine has no tolerance for getting outside a particular
radio wave or whatever it is you're working with. The kind
of equipment we're inviting/inventing’ has its own integ-
rity built into it. | think just that experience of dealing
with these kinds of materials that have this particular
character is probably going to end up being an enormous
influence on the work esthetically.
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Es ist vorstellbar, dass eine gesamte Arbeit aus etwas entwickelt
wird, von dem wir nichts wussten, eine Arbeit, die nicht entwi-
ckelt worden wdre, hatte einer der Ingenieure es nicht erwdhnt.

Jim McGee (Ingenieur): Ich rief Steve [Paxton] ein paarmal
an. Den Ingenieuren fehlt das Verstdndnis dafiir, was die Kiinstler
wollen. Sie wiirden vieles akzeptieren, doch es geht darum, was
sie wollen. Beispielsweise baut Harold Hodges fir Fahlstrém die
Raketenabwehrrakete (einen Ballon, der einen Performer ver-
folgt). Er hat hart daran gearbeitet, einen rechteckigen Ballon
herzustellen. Ich schlug vor, ihn rund zu machen. Harold rief
Fahlstrém an, und der sagte, das sei noch besser.

Dick Wolff (Ingenieur): Die Triebfeder wird der persénliche
Kontakt sein. Wie bei zwei Topfen mit kochendem Wasser,
die gleich Uberkochen werden. Es geht nur darum, sie zusam-
menzubringen.

Robert Whitman: Ich habe die Ingenieure nicht angerufen,
ich nehme ihre Zeit nicht gern in Anspruch.

Larry Heilos (Ingenieur): Die Kinstler sollen sich, was ihre For-
derungen angeht, nicht eingeschrankt fihlen. Wir sagen ihnen
schon, ob das, was sie wollen, machbar ist. Cage will Video durch
Audio erzeugen. Leute aus der Branche wirden die Hdnde tber
dem Kopf zusammenschlagen und sagen, das geht nicht. Wir
mussen es ausprobieren. Die Videobdnder kosten uns vielleicht
ein paar Dollar. Ich sammle gerade Informationen zum Fernse-
her. Ich bin einem Mann bei Beva Electronics hinterher, der sagt,
er kénne einen Infrarotfernseher bauen. Es geht nur darum,
den Jungs in der Industrie von Anfang an klarzumachen, was
man sich vorstellt. Die Zusammenarbeit war hervorragend.

Die Kinstlerinnen und Kinstler merkten, dass sie ganz anders
als gewohnt arbeiten mussten. Wenn die Gerdte einen inte-
gralen Bestandteil der Arbeit bilden sollten, musste die Kon-
zeption sich dann nach ihnen richten? Zum Teil hatten die
Kinstlerinnen und Kinstler schon in der Vergangenheit Ideen
gehabt, die sie aufgrund mangelnder technischer Méglichkei-
ten nicht realisiert hatten. Jetzt wurde einiges davon méglich,
etwa Debbies ferngesteuerte Plattformen. Das Problem war,
etwas zu finden, das dem Kinstler selbst sinnvoll erschien und
das seiner Hingabe an das Projekt entsprach; das mithilfe

der Ingenieure, mit dem verfligbaren Geld und im gegebenen
Zeitrahmen realisiert werden konnte. Bei der Bewdltigung des
doppelten Problems entschieden sich die Kinstlerinnen und
Kinstler, zu improvisieren, locker zu bleiben und eine offene
Position einzunehmen, von der aus sie intuitiv Lésungen fin-
den konnten. Einige hielten sich abwartend zurlck. Die Ingeni-
eure wurden ziemlich nervés angesichts der langen Periode
des «Schattenboxens», wie einer es nannte.

Jim McGee: Ich meine, die Kiinstler denken gar nicht so vage,
wie sie vorgeben.

E.A.T. Chronologie | E.A.T. Chronology

Alex Hay (artist): My contention is that the engineers
have a lot of information that we don’t know about,
processes and things that we could use, that we could
be immediately attracted to. Conceivably, a whole work
could be developed from something we didn’t know
about that wouldn’t have been developed if one of the
engineers hadn’t mentioned it.

Jim McGee (engineer): | called Steve [Paxton] a few
times. There's a lack of understanding by the engineers
of what the artists want. They would accept a lot of
things, but it's a question of what they would prefer.

For example, Harold Hodges is building Fahlstrém'’s anti-
missile missile (a balloon that follows a performer
around). He was working hard to make a rectangular
balloon. | suggested he make it round. Harold called
Fahlstrém, who said that was even better.

Dick Wolff (engineer): The spring is going to be perso-
nal contact. It's as if there were two pots of boiling water
ready to boil over. It's just a matter of bringing them
together.

Robert Whitman: | haven't called the engineers, | hate
to take up their time.

Larry Heilos (engineer): The artists shouldn’t feel re-
stricted in their demands. We can tell them if what
they want can be done now. Cage wants to get video
through audio. People in the industry would throw up
their hands and say you can’t do it. We have to try it out.
We may lose a few dollars worth of tape. I'm running
down television information. And I've been on the tail of
a guy at Beva Electronics who says he can build an infra-
red television. The only thing to do is to tell the guys in
industry from the very beginning what you have in mind.
The cooperation has been great.

The artists were finding out that they had to go about
working in a very different way than usual. If the
equipment was going to be integral to the work, was
the conception going to have to be in terms of equip-
ment? To some extent, the artists had earlier ideas
that they hadn’t materialized because of lack of tech-
nical facilities. Some of these ideas were now within
the realm of possibility, such as Debbie’s remote-con-
trol platforms. The problem was having an idea that
really made sense to the artist himself and that
fulfilled the artist’s commitment to the project; that
is, made use of the engineers and that could be

done with the time and money at hand. The artists’
way of arriving at a solution to such a two-sided
problem was to play it by ear, to remain loose, to try
to assume an open position from which they could
intuit a solution. Some remained withdrawn, waiting.
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Alex Hay: Meine ersten Ideen waren Fantasy- und Science-
Fiction-maBig. Ich stellte mir vor, wie Maschinen mich durch
die Gegend tragen. Dann merkte ich, dass das mit den tech-
nischen Gerdten, die zur Verfigung stehen wirden, nicht mach-
bar war. Sie [die Ingenieure] sprachen gréBtenteils Uber die
vorhandenen Materialien, Prozesse und Methoden der Kommu-
nikationstechnik. Ich muss mich wirklich erst mit physikalischen
Dingen auseinandersetzen, bevor ich anfange, sie zu verstehen.
Das wird etwas schwierig, denn nur damit ich Gberhaupt an-
fangen kann, mich mit diesen Dingen zu befassen, miissen teure
Gerdte gebaut werden.

Dick Wolff: Der Kiinstler soll Vorschldge machen und die
Technik dann dem Ingenieur Gberlassen. Dann sollte er flexibel
genug sein, die Lésung des Ingenieurs zu akzeptieren. Wenn
du sagst, dieses oder jenes soll ferngesteuert werden, bedeu-
tet das stundenlange Arbeit fir uns. Du musst dich auf das
beschrdnken, was du gesagt hast, denn wir arbeiten da dran.

Jim McGee: Samstagmorgens liegt eine ganze Liste mit
Dingen vor, die getan werden muissen. Wir missen schon moti-
viert sein, um dieser Sache Priorit&t zu geben.

Billy Kliver: Ideen sind interessant, wenn sie sich noch auf
der abstrakten Ebene befinden. Dann braucht man aber Zeit,
sie umzusetzen. Das ist ein Problem, denn der Ingenieur verliert
leicht das Interesse, wenn der Kiinstler nicht anwesend ist. Der
Kinstler muss sich aktiver beteiligen, auch bei den eher stumpf-
sinnigen Dingen. Der Vorgang von anfanglicher Freiheit zur
Arbeit und dann wieder zur Freiheit ist nicht klar. Es muss eine
anfangliche Phase der Freiheit geben, in der man sich mit den
Dingen vertraut macht. Dann muss es eine Phase geben, in der
der Kiinstler mit dem Ingenieur entscheidet-das ist es, lasst
es uns zu Ende bringen. Lasst uns nichts anderes machen und
nicht mehr mit den Dingen herumalbern.

Journal der Autorin, 17. Juni: Bei den Kinstlerinnen und Kiinst-
lern, mit denen ich den meisten Kontakt habe, herrschen groBe
Anspannung und auch viel Flachserei. Ich habe das Bild von
Rauschenberg vor Augen, der versucht, sich in eine Idee zurick-
zuziehen.

Robert Whitman: Ich will zurlck zu Seilen und Flaschenzligen
und zum Schrei nach Kommunikation.

Robert Rauschenberg: Findet hier nicht eine Art Einschiich-
terung statt, in der Art: Technik, auch wenn sie nicht funktio-
niert, ist perfekt? Lasst uns Gber die Show reden. Wenn wir uns
mit den Ingenieuren treffen, reden wir tiber technische Gerate.
Was werdet ihr alle machen? Lasst uns visuell an die Sache
herangehen.

Es gab einige erfolgreiche Arbeitsbeziehungen.
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The engineers became very nervous at what one of
them referred to as a long period of «<shadow boxing.»

Jim McGee: | think the artists are not thinking as
vaguely as they are giving the impression of doing.

Alex Hay: My first ideas were fantasy, science-fiction
type ideas. | had ideas about machines that were going
to move me about. Then | began to feel that this didn't
fit in with the technical things that were going to be
available. For the most part, what they've been talking
about, what seems to be more available are materials,
and processes, and methods in communications. | really
have to start dealing with physical things before | start
coming to grips with them. This is going to be a little
difficult because just to start dealing with these things,
expensive equipment has to be built.

Dick Wolff: The artist should suggest, then leave the
technology to the engineer. Then he should return with
enough flexibility to accept what the engineer has solved.
When you say remote control of this and that, it means
hours of work on our part. You have to limit yourself to
what you've said, because we're working on it.

Jim McGee: Every Saturday morning there’s a whole
list of things to be done. We must be motivated to put
this on the top of the list.

Billy Kldver: ldeas are interesting when they're still on
the abstract plane. But then it takes time to make them.
It's a problem because the engineer will lose interest if
the artist isn’t there. The artist has to take a more active
part in the duller aspects of it. The procedure of initial
freedom, work, and then freedom again is not clear.
There has to be an initial period of freedom where you
sort of get familiar with things. Then there has to be
a period where the artist decides with the engineer that
this is it, let’s finish this. Let’s not do anything else or
fool around anymore.

Author’s journal, June 17th: There's a lot of anxiety, and
a lot of joking among the artists with whom | have the
most contact. | get the image of Rauschenberg trying to
back up into an idea.

Robert Whitman: | want to go back to ropes and pul-
leys and yelling for communication.

Robert Rauschenberg: Isn’t there a kind of intimidation
going on, like: technology, even if it isn"t functioning,
is perfect? Let’s talk about the show. When we meet with
the engineers, we talk about equipment. What is every-
body going to do? Let’s talk visually.



John Cage
Variations VI, 1966
(Variationen VII)
Performance

Oyvind Fahlstrém
Kisses Sweeter

than Wine, 1966
(Kusse stBer als Wein)
Performance
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Cecil Coker (Ingenieur): Cindy [Lucinda Childs] war mehrmals
hingefahren und hatte sich kundig gemacht, sodass sie jetzt
genau sagen konnte, was sie wollte. Sie versicherte sich, dass
jemand daran arbeitete. [Peter] Hirsch hat Stunden mit ihrem
Projekt verbracht. Er und Cindy hatten ein gutes Arbeitsver-
hdltnis. Sie wusste immer, wie es um ihr Projekt stand, denn sie
hielt sich mindestens alle zwei Wochen auf dem Laufenden.

John Cage (Kiunstler): Wir verwenden im Audiosystem Elek-
trozellen, um die Klangquellen anzusteuern. Einfach das ganze
Material benutzen und das Modulationssystem, das wir schon
haben.

Billy Kliiver: Wie viele Fotozellen méchtest du?

John Cage: Ich bin leicht zufriedenzustellen. Mir gefdllt die
Zahl, die du genannt hast.

Bis Juni bestand das Projekt generell aus zwei Teilen. Zum einen
waren da die technischen Gerdte, um die die Kiinstlerinnen und
Kinstler gebeten hatten, zum anderen gab es das drahtlose
System von mobilen Gerdten, insgesamt zehn Radiostationen.
Es bestand aus Uber einhundertfinfzig Komponenten, kleinen
Aluminiumkisten im Taschenformat. Das waren tragbare
Verstdrker, Vorverstdrker, FM-Sender, Thyristorschaltungen,
Encoder, Decoder, Leitungsrelais. Das drahtlose System kann
mittels FM-Radiosignalen gleichzeitig verschiedene Klang-
quellen, Lichtquellen und die Bewegung von Objekten steuern.
Mit einem Element, dem sogenannten Proportionalkontroll-
system, kénnen Kldnge von einem Lautsprecher zum anderen
bewegt und das Licht dunkler oder heller gemacht werden.
Jede Komponente kann mit einem bestimmten Gerdgt, das die
einzelnen Kinstlerinnen und Kiinstler bendtigen, zusammen-
arbeiten und auch zusammen mit anderen Komponenten des
Systems agieren.

Billy Kliver: Wir haben dieses groBe System, das mehr oder
weniger gewachsen ist. Ich persénlich halte es fir eine tolle Idee.
Doch ich habe den Eindruck, dass die Leute [die Kinstlerinnen
und Kinstler] noch nicht wissen, was das System ist. Vieles von
dem, was sie machen wollen, werden sie damit machen kénnen;
doch ich glaube nicht, dass sie das wissen.

Aus dem Meeting am 15. Juni, Steve Paxton: Wann kénnen wir
das Drahtlossystem haben, um damit zu spielen?

Billy Kliver: In der ersten Juliwoche zeigen wir euch so viel wie
mdglich davon.

Journal der Autorin, 24. Juni: So wie ich das Drahtlossystem
verstehe, wird es wie eine reaktive Kraft funktionieren. Ein Luxus-
werkzeug, das vieles ermdglichen wird, das normalerweise mit
Beleuchtungspults, Tonbandgerdten und einem Team von Leuten
gemacht wird. Ich kénnte mich irren. Wir werden sehen. Ich
habe den Eindruck, dass die Ingenieure den Kinstlerinnen und
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Some working relationships were being successfully
established.

Cecil Coker (engineer): Cindy [Lucinda Childs] made
numerous trips and enough digging to spell out what she
wanted. Made sure someone was working on it. [Peter]
Hirsch spent hours on her project. He and Cindy had
a good working relationship. She always knew the state
of her project because at any time, she’d have seen
it in the last two weeks.

John Cage (artist): We would use the sound system
using the electric cells to trigger the sound sources.
Simply make use of all the material and our modulation
system that we already have.

Billy Kliver: How many photocells do you want?

John Cage: I'm very easily satisfied. | like the number
you mention.

By June the project had divided into two general sec-
tions. One was the individual pieces of equipment that
the artists had asked for. The other section was the
wireless system of portable equipment that amounted
to ten radio stations. It had more than 150 compo-
nents, which are little pocket-sized aluminum boxes.
These are portable amplifiers, pre-amplifiers, FM trans-
mitters, FM receivers, SCR circuits, encoders, decoders,
power relays. The wireless system can simultaneously
remotely control, by FM radio signals, multiple sounds,
lights, and movement of objects. One element, the
proportional control system, can be used to move
sounds from speaker to speaker and to dim or brighten
lights. Each of the components can work together
with the special pieces of equipment required by the
individual artists, or together with any of the other
components in the system.

Billy Kldver: We have this large system that has more
or less grown. Personally | think it's a great idea. But
| don't have the feeling that people [the artists] know
what the system is yet. A lot of the things that people
[the artists] say they want to do they will be able to
do with this; but | don’t think they know that they can
do that.

From meeting, June 15™: Steve Paxton: When can we
have the wireless to play with?

Billy Kldver: The first week in July will be a time when
we'll show as many things as possible.

Author’s journal, June 24*™: From my understanding of
the wireless system it seems to me that it will act as



Kianstlern gegentliber etwas voreilig gehandelt haben. Ich muss

herausfinden, welche Winsche der Kinstlerinnen und Kiinst-

ler direkt durch das Drahtlossystem erfillt werden. Wie gezielt

haben sie danach gefragt?

Drdahte Lampen ein- und ausschalten kénnen. Dazu brauchte es

Dick Wolff: Jemand fragte, ob wir ferngesteuert und ohne

einen Radiosender, um Signale an einen mit den Lampen ver-

bundenen Empfdnger zu senden. Von diesem System ausgehend
erkannten wir, was wir hatten, und beschrieben es den Kinstle-
rinnen und Kinstlern, die daraufhin weitere Fragen stellten und

andere Ideen entwickelten. Debbies Wunsch nach einer Fern-

steuerung fur acht bewegliche Plattformen macht es notwendig,

mehrere Kandle zu haben, um die Signale zum Bewegen und

Anhalten an die jeweiligen Empfdnger zu senden. Also benutzen

wir diese Kandle auch fur andere Aufgaben. Tudor und Cage

machten von ihnen ausgiebig Gebrauch. Cage verwendete sie,
um Lautsprecher ein- und auszuschalten, wdhrend er zwischen
den elektrischen Fotozellen und den Lampen hin- und herging.
Tudor benutzte sie, um Lampen ein- und auszuschalten, Klange
an verschiedene Lautsprecher zu senden und Oszilloskopbilder
zu erzeugen. Wir haben die ganzen Gerdte nicht voll ausgenutzt,

das ist was fur die Zukunft.

Nachdem wir das Gerdt gebaut hatten, kam Rauschenberg

auf die Idee eines Senders, der an einem Tennisschldger be-
festigt ist. Billy lief mit Tennisschldgern den Laborfiur entlang
und fragte mich, ob ich einen Sender und einen Empfénger

hé&tte. Wir schlossen sie an und standen dann im Flur und schlu-
gen den Ball hin und her, es klang wie spéter bei der Auffihrung.

Innerhalb von 15 Minuten wussten wir, dass es funktioniert. Es
musste nur noch etwas verfeinert werden, der Sender musste
versteckt, der Sound verbessert werden.

Die Tatsache, dass so viel Arbeit in die Kommunikationstech-
nik geflossen ist, war gréBtenteils den Ingenieuren zu verdanken.
Man kann mit zwei Blechdosen und einer Schnur viel erreichen,
aber damit waren wir nicht zufrieden. Das ist nicht ausgekligelt

genug.

Billy Kliver: Das Drahtlossystem ist so etwas wie die Krénung
des Ganzen. Etwas Vergleichbares gibt es auf dem Markt nicht.

Eigentlich bringen wir das Radio ins Theater. Wir fragten FFC

nach 15 UKW-Frequenzen fir eine durchgehende Nutzung vom
13.

bis zum 23. Oktober. Das ist wirklich fantastisch, mehr als

alles andere, was bisher gemacht wurde.
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Bis Ende Juli war die Kommunikation zwischen den Leuten in
Schweden, die die amerikanischen Kinstlerinnen und Kinstler

zur Teilnahme am Festival in Stockholm eingeladen hatten,

und der Gruppe in New York abgebrochen. Da sie bereits seit

einigen Monaten mit den Ingenieuren zusammengearbeitet
hatten, beschlossen sie, weiterzumachen und ihre Schau in

New York zu zeigen. Die Frage war, ob dies im groBen MaBstab

stattfinden sollte, und die Kinstlerinnen und Kinstler ent-

schieden sich, aufs Ganze zu gehen, da das aufregender und

riskanter war.

a reactionary force. A luxurious tool that will facilitate the
doing of things that are usually done with light boards,
tape machines, and a crew of people. | may be wrong. We
shall see. | have the feeling the engineers have jumped
the gun on the artists. | must find out what requests of
the artists were directly answered by the wireless system.
How consciously did the artists ask for it?

Dick Wolff: Someone asked if we could turn lights
on and off by remote control with no connections. This
required a radio transmitter to send signals to a receiver
connected to the lights. From that system we realized
what we had and started describing it to other artists,
and they started asking more questions and having
other ideas. Debbie’s request for remote control of eight
moving platforms gave us the necessity for multiple
channels to send stop-and-go signals to receivers in each
platform, so we went ahead and used the channels for
other things too. Tudor and Cage used the channels ex-
tensively. Cage used them to turn speakers on and off as
he walked between the electric photocells and the lights.
Tudor used them to turn on and off lights, send sound
to different speakers, create oscilloscope images. We
didn’t use all the equipment to its fullest, but that’s for
the future.

After we had built that equipment, Rauschenberg’s
idea of a transmitter attached to a tennis racket came
along. Billy came down the hall at the labs with tennis
rackets and asked me if | had a transmitter and receiver.
We hooked it up and stood in the hall hitting the ball
back and forth, and it sounded just like it did in the show.
In fifteen minutes we knew it worked. It just required
some smoothing over, hiding the transmitter and making
the sound better.

The fact that so much work went into communications
was largely because of the influence of the engineers. You
can accomplish a lot with two tin cans and a string but
we're not happy with that. It's not sophisticated enough.

Billy Kliver: The wireless is like the crown of the whole
thing. There's nothing like it that exists on the market.
Actually what we're doing is putting radio in the theatre.
We asked the FCC for 15 FM frequencies for continuous
performance between the 13" and the 23™ of October.
This is really much more fantastic than anything else that
has been done.

By late July, communications between the people

in Sweden who had invited the American artists

to take part in the Stockholm Festival and the group

in New York had broken down. As the American art-
ists and engineers had already been working for several
months, they decided to continue and to have their
showing in New York. The question was whether
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Anfang August fingen wir an, die Armory in der Lexington
Avenue zu erkunden, denn sie stand zur Verfligung. Billy
bat mich, einen Radiotest durchzufihren, um festzustellen,
ob das Drahtlossystem funktionieren wirde. Ich nahm mein
UKW-Radio, und drauBen vor der Armory stehend empfing ich
ein schwaches Signal. Ich ging nach innen in der Hoffnung,
das Signal wirde verschwinden, doch das tat es nicht. Es wurde
immer stdrker und klarer. Das Gebd&ude wiirde uns also nicht
vor Stérungen schitzen, im Gegenteil, es funktionierte wie eine
riesige Antenne und wirde alle méglichen Signale von auBen
zu uns hereinbringen. Ich rief Billy von der Telefonzelle der
Armory an. Er sagte, die Ingenieure wirden sich schon irgend-
wie darum kiimmern.

Dann machten die Ingenieure einen Akustiktest im Ge-
bdude. Es war wie eine Echokammer, das Echo betrug sechs
Sekunden. Ein kohdrenter Klang war da nicht méglich. Trotz-
dem blieb die Entscheidung bei der Armory, denn der Raum
selbst war wunderschén.

Ich rief Firmen an, die Stihle vermieteten, um Kostenvoran-
schldge fur 1000 Sitze einzuholen. Dann fir 1500 und schlieB-
lich fdr 2000.

Ich glaube, dass die Entscheidung, aufs Ganze zu gehen, in-
tuitiv war. Das Ergebnis, das die Kinstlerinnen und Kinstler
sich aus dieser Zusammenarbeit erhofften, wirde spektakuldr
sein und die Massenmedien und die industriellen Ressourcen
ganz ausschépfen.

Journal der Autorin, 29. September: Ich spire allmdhlich, dass
die Hauptfunktion der Performances weniger darin liegen wird,
Kunstwerke zu prdsentieren. Sie markieren eher einen Schritt
hin zur Entstehung einer Situation, die in der Zukunft wichtig fur
die Produktion von Kunst sein wird. Je gréBer die Offentlichkeit
und die Spannung, desto mehr Geld und Leistung werden zur
Verfligung stehen. Ab dem Tag, an dem entschieden wurde, die
Arbeit in den USA zu zeigen, befand sich das Projekt, das jetzt
9 Evenings: Theatre & Engineering heiBt, stdndig in Gefahr,
wegen fehlender Mittel eingestellt werden zu mussen. Die Politik
lautete: Macht weiter, geht Verpflichtungen ein, arbeitet, denn
wir vertrauen darauf, das Geld beschaffen zu kénnen. Im Sep-
tember und Oktober verbrachten Kliver und Rauschenberg die
meiste Zeit damit, Mittel zu akquirieren. Andere Kiinstlerinnen,
Kinstler und Ingenieure kontaktierten Industrieunternehmen
und warben um ihre Hilfe in Form von Leihgaben oder Spenden
von technischen Gerdten.

Am Samstag, dem 10. September, wurden zum ersten Mal alle
Gerdte fur eine technische Probe in die Turnhalle der Berkeley
School in Berkeley Heights, New Jersey, gebracht. Das schien die
allgemeine Stimmung deutlich zu heben. Die Ingenieure sahen,
dass die Ergebnisse ihrer Arbeit Gestalt annahmen, und die
Kénstlerinnen und Kinstler gewannen einen konkreten Eindruck
davon, was das Drahtlossystem war, wie es aussah, was es leis-
ten konnte. Die Turnhalle wurde fir drei aufeinanderfolgende
Wochenenden angemietet, und in dieser Zeit fanden pausenlos
Gesprdche zwischen den einzelnen Kinstlerinnen und Kinstlern
und den Ingenieuren statt. Die Ingenieure unterhielten sich auch
untereinander.
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to show on a large scale, and the artists decided to
go big because that was more exciting and more
dangerous.

In early August we started investigating the Armory
on Lexington Avenue. It was available. Billy asked me
to run a radio test on it to see if our wireless system
would work. | took my FM radio and, standing outside
the Armory, | found a weak signal. | then brought
the radio inside hoping that the signal would disap-
pear. [t didn’t. [t came in louder and clearer. The build-
ing wasn’t going to shield us from interference. On
the contrary, it was acting as a great antenna, bring-
ing us all kinds of extraneous signals. | called Billy
from the Armory phone booth. He said the engineers
would deal with it somehow.

Next, the engineers ran an acoustic test on the
building. The place was like an echo chamber, it had
a six-second echo. You couldn’t get a coherent sound.
The decision was made to stick with the Armory any-
way. The space itself was beautiful.

| started calling chair rental companies for esti-
mates for one thousand seats. Then for one thousand
five hundred. Then for two thousand.

I think that the decision to go big was made on an
intuition that the work the artists will eventually want
to have come out of this relationship will be big in
scale, making full use of the mass media and industrial
resources.

Author’s journal, September 29t: I'm beginning to feel
that the main function of the performances is not so
much the presentation of art pieces, but a step towards
the creation of a situation that will later be important
to the making of art. And the more exposure and ex-
citement, the more money and effort will become avail-
able. From the day it had been decided that the work
was going to be shown in the United States the project,
now called 9 Evenings: Theatre & Engineering, was in
constant danger of having to come to a halt for lack of
funds. The policy was: Go ahead, make commitments,
build, we'll have faith that we can raise the money.
During September and October Kliver and Rauschen-
berg spent a great portion of their time fund-raising.
Other artists and engineers were involved in contacting
industrial companies and enlisting their help in the form
of loans or donations of equipment.

Saturday, September 10" was the first day that all
the equipment was brought together in one room for an
equipment rehearsal in the gymnasium of the Berkeley
School, in Berkeley Heights, New Jersey. This seemed to
give a great boost to the general morale. The engineers
saw the results of their work falling into some kind of
shape, and the artists got a tangible view of what the
wireless system was, what it looked like, what it could do.
The gym was rented three weekends running and during
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Robbie Robinson (Ingenieur): Als die Entscheidung fiel, eine
technische Probe durchzuflihren, waren alle sehr aufgeregt,
da die Arbeiten nun zu sehen waren.

Alex Hay: Ich will schwache Kérpergerdusche wie Hirnwel-
len, Herzténe, Muskelténe einfangen und Aktivitdten akustisch
verstarken. Aber wir haben die Probleme mit den Sendern unter-
schatzt. Herb Schneider wurde mir erst vor drei Wochen zuge-
wiesen, und die ersten Tests fanden erst letzten Mittwoch statt.
Billy ging davon aus, dass die Verstdrker, die sie hatten, modifi-
ziert werden konnten, aber das war nicht der Fall. Jetzt arbeiten
[Pete] Cumminsky und [Cecil] Coker da dran.

Journal der Autorin, 25. September: In der zweiten Halfte des
Stiicks von Rauschenberg werden fir den Sound Tonbdnder
verwendet, die in der ersten Halfte aufgenommen wurden. Das
heiBt, es werden Aufnahmen der Gerdausche von Ballen, die auf
die praparierten Schldger auftreffen, zu héren sein. Herb
Schneider dachte, die Tonbandschleifen kédnnten elektronisch
in einem vorher programmierten Verhdltnis zueinander ange-
steuert werden. Dann musste McGee nicht herumrennen,
um die Gerdte zu Uberwachen und die Bdnder zurtickzuspulen.
Bob sagte: «lch will mir nicht den Kopf darlber zerbrechen, in
welchem Moment alle Gerdte arbeiten werden. Diese Ent-
scheidung zu treffen entspricht der traditionellen Art, Kunst
zu machen. Natirlich macht sogar das Programmieren einige
praktische Uberlegungen notwendig, etwa dass die Bander
drei und vier nicht gleichzeitig laufen kénnen, weil sie sich auf
demselben Tonbandgerdt befinden.» Bob will aber, dass McGee
«wie verrtckt arbeitet, um alles in Gang zu setzen und es am
Laufen zu halten».

Herb Schneider (Ingenieur): Was mich genau entsetzte, war,
dass am 15. September niemand wirklich wusste, was wir am
13. Oktober machen wiirden - nur so in etwa. Dann sprachen wir
sechs Stunden lang mit jedem einzelnen Kiinstler und zeichneten
Diagramme der verschiedenen Kombinationsmdglichkeiten
der Gerdte, die jeweils benétigt wirden. Als ich die Unmengen
von Diagrammen sah, merkte ich, dass wir unsere ganze He-
rangehensweise vereinfachen sollten. Also die Verbindungen
so programmieren, dass wir von dem Stiick des einen Kinstlers
zu dem des ndchsten tUbergehen konnten, ohne sehr viel neu
umstecken zu missen. Dazu bendtigten wir ein sogenanntes
AMP-Gerdat, letztlich eine Art Schaltpult. Die gesamte stationdre
Ton- und Lichtausriistung wie Stromverstarker und Stromre-
lais mussten permanent mit diesem AMP-Gerdt verkabelt sein.
Indem man eine andere Programmbkarte oder Platine fir jede
Performance hineinsteckte, wurden die richtigen Verbindungen
automatisch hergestellt. So konnte man gleich mit dem
richtigen Aufbau der Beleuchtung und Lautsprecher loslegen.

Journal der Autorin, 8. Oktober: Wir sind in die Armory umge-
zogen. Einer der Ingenieure sagte: «Was wir brauchen, sind viele
Helfer.» Und dann waren da zwei Tanzerinnen und ein Kompo-
nist - Cindy [Lucinda Childs], Yvonne [Rainer] und Cage -, die
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these times there were constant conversations between
individual artists and engineers and among the engineers
themselves.

Robbie Robinson (engineer): When the decisions were
made for an equipment rehearsal, everyone got very
excited, now that there were pieces to see.

Alex Hay: | want to pick up faint body sounds like brain
waves, cardiac sounds, muscle sounds, and to amplify ac-
tivity. But we'd underestimated the problems about the
transmitters. Herb Schneider was only assigned to me
three weeks ago, and the first tests were just made last
Wednesday. Billy thought the amplifiers they had could
be modified but they can’t. Now [Pete] Cumminsky and
[Cecil] Coker are working on it.

Author’s journal, September 25t The second half of
Rauschenberg’s piece will use, for sound, tapes that will
have been made during the first half. That is, they will
be recordings of the sounds made by the balls hitting the
prepared rackets. Herb Schneider thought that the tape
loops could be triggered electronically in a predetermined
programmed relationship. This would avoid having McGee
have to run around and watch the machines and keep re-
winding the tapes. Bob says, «I don’t want to figure out
at what moment all the machines will be working. Making
that kind of decision is the traditional art way. Of course,
even programming might necessitate some practical
considerations, such as, for example, tape three and four
can’t go at the same time because they're on the same
machine.» But what Bob wishes is to have McGee «work
like crazy to get everything going and keep it going.»

Herb Schneider (engineer): What really appalled me
was that on September 15 no one really knew what we
were going to do on October 13" except in a very general
way. Then we talked for six hours with each of the artists
and then made up diagrams of the different combina-
tions of equipment that the different artists were going
to require. When | got this collection of diagrams, | began
to realize that we'd better simplify the whole approach.
That is, to program the connections, so that we could
shift from one artist’s piece to another’s without exten-
sive re-plugging. This would require something called AMP
equipment which essentially is a kind of switchboard.

All the non-portable audio and lighting equipment such
as the power amplifiers and the power relays were to

be permanently wired into this AMP equipment. Then,
by inserting a different program-card or board for each
performance, the appropriate connections would auto-
matically be made. The right set-up of lights and speak-
ers would be ready to roll.
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Audiokabel isolierten, um winzige Stecker anzubringen. Uber das
Isolieren sagte Cage: «Das ist sehr geheimnisvoll, denn du kannst
nicht sehen, was du tust. Du kannst nicht sehen, was darunter
ist. Das ist typisch fur diese Technologie.»

Fred Waldhauer (Ingenieur): David Tudor steckt bis zu den
Knien in Kabeln. Er st6Bt an die Grenzen der Verkabelung. Wir
werden alle seine Gerdte zusammen mit ihm auf eine Platine
kleben und das Ganze in einem Stlck in die Armory bringen
mussen.

Als wir in der Armory waren, bemerkten wir, dass etwas We-
sentliches fehlte — die Produktion. Wir hatten versucht, einen
Produktionskoordinator zu finden, doch vier Tage vor dem
Eréffnungsabend wurde klar, dass es keinen koordinierenden
Produktionsmanager geben wirde, alle Kiinstlerinnen und
Kinstler waren auf sich allein gestellt. Bald mussten wir auch
feststellen, dass ein weiteres groBes Hindernis war, dass es zu
den berufiichen Aufgaben weder der Kinstlerinnen und Kinst-
ler noch der Ingenieure gehért, Gerdte vor Ort aufzubauen.
Unser Lichtexperte, unsere Ausstatter und unsere Elektriker
waren die einzigen Professionellen, die Erfahrung mit groBBen
Produktionen hatten. Der Terminplan der Proben in der Armory
war sorgfdltig erstellt worden, ohne dass wir von den Kom-
plikationen, die bei der Verkabelung auftauchten, etwas ahnen
konnten. Wir unterschétzten auch die Zeit, die es beanspru-
chen wirde, die Beleuchtung und die Lautsprecher zu instal-
lieren, die Leinwdnde und andere Requisiten zu bauen. Der
Zeitplan wurde sofort verworfen. Die zehn Kiinstlerinnen und
Kinstler probten, so gut sie konnten. Fur eine richtige Ge-
neralprobe reichte es fur keinen von ihnen.

Journal der Autorin, 7. Oktober: Ich sprach gestern Nacht mit
Yvonne [Rainer]. Sie probte das erste Mal den Bewegungs- oder
Performanceteil ihres Stlicks. Die Requisiten und die technischen
Gerdte sind noch nicht fertig, und sie denkt, sie wird ohne einige
von ihnen auskommen mussen. Sie sagt, das Arbeiten sei fur
sie ganz anders als sonst. Sie hat das ganze Stiick im Kopf, doch
bis zur Probe einige Tage vor der Auffiihrung wird sie nicht wis-
sen, wie es wirklich aussieht.

Vieles liegt nicht in den Handen der Kinstler. Die eigentliche
Arbeit liegt oft bei den Ingenieuren, den Requisiteuren, den Aus-
stattern usw.

Journal der Autorin, 11. Oktober: Ich sprach heute mit Cage.
Wieder war er beim Kabelabklemmen. Ich fragte nach seinem
Stick ... War es fertig? Er sagte, es gebe nichts, an dem er noch
arbeiten kénne. Er habe schon Vorbereitungen getroffen, unter-
schiedliches Tonmaterial zu bekommen, etwa Gerdusche von En-
zephalogrammen direkt aus dem Krankenhaus, von Telefon-
hérern, die an verschiedenen Orten abgehoben und nicht wieder
aufgelegt werden (etwa bei Luchow’s und im Vogelhaus in der
Bronx). Und verschiedene Gerdte seien schon besorgt worden.

Die Ingenieure seien noch mit der Technik beschéaftigt, doch
davon verstehe er nichts. Er habe ihnen zu Beginn gesagt, was er
wolle, und jetzt sei er gern bereit, ihre Lésungen zu akzeptieren.
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Author’s journal, October 8%': We moved into the Ar-
mory. One of the engineers said, «What we need is a lot
of unskilled labor.» And there were two dancers and a
composer—Cindy [Lucinda Childs], Yvonne [Rainer| and
Cage—stripping wires to put tiny plugs on audio wires.
Cage said about stripping wires, «This is very mysterious
because you can’t see what you're doing. You can't see
what's under it. It's typical of this technology.»

Fred Waldhauer (engineer): David Tudor is up to his
haunches in cable. He's running into the limits of wiring.
We'll have to epoxy all his equipment and him to a board
and bring the whole thing into the Armory in one piece.

Once in the Armory, we realized that we had a gaping
blind spot. Production. We had tried to get a general
production coordinator, but about four days before
opening night it became clear that there would be

no coordinating production manager and each artist
would have to fend for himself. We soon found that
another big handicap was that it’s not within the pro-
fessional scope of either the artists or the engineers

to set up equipment in the field. Our lighting expert,
our riggers, and our electricians were the only ones
who were professionals with experience in large pro-
ductions. The schedule of rehearsals in the Armory had
been carefully made out without any foreknowledge
of the complications that were to arise with the wiring
and the time it would take to install lights, speakers,
build screens and other props. The schedule was imme-
diately abandoned. The ten artists rehearsed as best
they could. None ever got a full dress rehearsal.

Author’s journal, October 7% | talked to Yvonne
[Rainer] last night. She's had her first rehearsal of the
movement or performance part of her piece. The props
or technical devices are not all ready and she thinks she’ll
have to do without several of those things. She says
working is very different from what it usually is for her.
The piece is all in her head but she won't know what
it will look like until the rehearsal a couple of days before
the performance.

So much of the work is out of the artist’s hands. The
actual getting the work done is so much in the hands of
the engineers, the prop makers, the riggers, etc.

Author’s journal, October 11%: | talked to Cage today.
He was again crimping wires. | asked him about his
piece...was it ready? He said there was nothing he could
do on it. He had already made the arrangements for
getting the various sound materials such as the encepha-
lographs live from the hospital, and the phones answered
and left off the hook in the various places (such as
Luchow’s and the Bronx aviary), and had acquired the
various appliances. The engineers still had work to do
on equipment, which he doesn’t understand. He had told
the engineers originally what he wanted and now he
was glad to accept the results that they came up with.
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Die ersten beiden Abende begannen sehr spdt und verliefen
extrem holprig.

Journal der Autorin, 13. Oktober: Das Publikum war aufge-
bracht. Es herrschte das Gefuhl einer bevorstehenden Kata-
strophe. Robbie Robinson sagt zu mir: «lhr Leute seid emotio-
nal auf so etwas vorbereitet. Wir nicht.» Ich versuchte, ihm zu
erkldren, dass es fir uns nichts Ungewéhnliches ist, wenn das
Publikum uns ausbuht und pfeift und den Saal verldsst; es
gibt jede Menge Geschichten von Auffihrungen, die das Pu-
blikum zundchst erziirnten, sich aber spéater als wichtige Meilen-
steine herausstellten. Robbie sagte immer wieder: «lhr Leute
seid emotional darauf vorbereitet.»

Autorin zu Kltver: Wie konnte es passieren, dass wir nach all
der Arbeit ohne Proben auftraten?

Billy Kliver: Ich weiB, wie das passiert ist. Ich hatte nicht
die Geistesgegenwart, zu verhindern, was mit dem AMP-Gerat
geschehen war, und die Ingenieure an einem einfacheren Sys-
tem arbeiten zu lassen. Was ihnen vorschwebte, h&tte min-
destens drei Monate Arbeit bedeutet, und sie hdtten es in drei
Tagen schaffen missen. Also wurde die Woche, in der die Proben
stattfinden sollten, damit verbracht, die Steckschalttafeln zu
verdrahten. Die ganzen Gerdte hatten Uberprift, getestet und
angepasst werden muissen. Aber dafr war keine Zeit, und
am Eré6ffnungsabend funktionierte das Verbindungssystem noch
nicht und wir hatten kein alternatives System.

Herb Schneider: An den ersten beiden Abenden der Perfor-
mances steckten wir mehr Kabel gleichzeitig ein, als ich je fir
moglich gehalten hatte. Es war ein totales Durcheinander. Tudor
arbeitete nur mit einen Bruchteil dessen, was er zur Verfligung
hdtte haben sollen. Rauschenbergs Stlick begann sehr spat,
nachdem man endlich festgestellt hatte, dass die automatische
Steuerung seiner Beleuchtung nicht funktionierte (der von den
Tennisschldgern erzeugte Ton sollte das Ausschalten der Lichter
aktivieren), und wir sie manuell bet&atigen mussten. Nach dem
zweiten Abend beschlossen wir, die ganze Nacht aufzubleiben
und die Verkabelung in Ordnung zu bringen. Und ich finde immer
noch, ohne das AMP-Verkabelungssystem h&tten wir an den
restlichen der neun Tage dieselben Probleme gehabt wie an den
ersten beiden.

Am dritten Tag trafen sich die Ingenieure und beschlossen,
um 8:40 Uhr zu gehen, egal was passiert. Bis dahin waren
wir Puristen gewesen. Am Anfang bestdarkten uns die Kiinstler
darin. Keiner sagte: «Lasst es uns vortduschen, machen wir
es manuell.»

Robert Rauschenberg: Wir sollten dem Publikum ankindigen,
dass es eingeladen ist, von den Sitzpldtzen aus beim Aufbau
zuzuschauen. Sie sollen verstehen, dass wir uns in einem Prozess
befinden und keine fertigen Produkte prasentieren.
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The first two nights started very late and were drasti-
cally rough.

Author’s journal, October 13t": The audience was in-
censed. There was a feeling of disaster. Robbie Robinson
said to me, «You guys are emotionally prepared for this.
We aren’t.» | tried to tell him that we're used to having
audiences boo, hiss, and walk out. That the history books
are full of accounts of performances at which the audi-
ences were incensed and that later were recognized
to be important achievements. Robbie kept saying, «You
guys were emotionally prepared.»

Author to Klidver: How could it have happened that
after all this work, we went on without rehearsals?

Billy Kldver: | know how it happened. | didn't have the
presence of mind to put a stop to what | saw happening
with the AMP equipment and start the engineers work-
ing on a simpler system. What they had set out to do was
a three-month job. And they would have had to do it in
three days. So the week that should have gone into
rehearsals was spent in wiring the patch board. All the
equipment was to be checked out, rehearsed and ad-
justed. Instead, there was no time, and on opening night
the interconnection system was still not working and we
didn’t have any alternate back-up system.

Herb Schneider: Those first two evenings of perfor-
mances we were plugging in more wires at once than
| ever knew | could handle. It was a mess. Tudor was oper-
ating on a fraction of what he should have had going for
him. Rauschenberg’s piece started very late, when it was
finally decided that the automatic control of his lights
just wasn’t going to function (the sound from the tennis
rackets was to activate the off switches on the lights)
and we had to operate them manually. After the second
evening, we made the decision to stay up all night and to
get the wiring system in order. And | still feel that, if we
hadn’t used that AMP wiring system, we would have had
the same struggle the rest of the nine days that we had
the first two.

On the third day there was a meeting of the engineers
at which the decision was made to go at 8:40 no matter
what. Up to that time we were purists. Initially all the art-
ists had encouraged us in this. No artist said, «Let’s fake
it, let's do it by hand.»

Robert Rauschenberg: We should make an announce-
ment to the audience that they are welcome to watch
the set-up from the chairs. They should understand that
we're involved in a process and not in presenting finished
products.

Billy Kldver: My vision of it was that the audience
wouldn’t even know that technology was involved, but if
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Billy Kliver: Meine Vision des Ganzen war, dass das Publikum
gar nicht mitbekommen wirde, dass Technik mit im Spiel war,
doch wenn ein Ingenieur dabei ware, wiirde er sagen: «Mein
Gott, schaut euch an, was die da machen!»

Herb Schneider: Man sollte die Zuschauer in das, was man
macht, einweihen. Warum sollte man ihnen nicht sagen, dass
manche Kldnge, die sie héren, aus Hongkong oder von einem Gei-
gerzdhler stammen? Wir versuchen nicht, wissenschaftliche
Funktionsweisen populdr zu machen. Doch allgemein betrachtet
ist allein die funktionelle |dee interessant, bestimmte Gerate
benutzen zu kénnen, um bestimmte Effekte zu erzielen. Wir hat-
ten das Publikum ins Vertrauen ziehen missen, um in dieser
Hinsicht eine Verbindung herzustellen.

Journal der Autorin, 6. November: Warum war 9 Evenings:
Theatre & Engineering so stark der formalen Situation des kon-
ventionellen Theaters, dem Bihnenraum verpflichtet?

Aus der Perspektive des traditionellen Theaters kann man sich
nur schwer vorstellen, wie 2000 Zuschauer anders als auf fixen
Sitzpldtzen untergebracht werden kénnten. Doch jetzt scheint es
mir, als seien die neuen Kommunikationsgerdte, die den Kinstle-
rinnen und Kinstlern zur Verfiigung standen, dazu pradestiniert,
das Publikum von dieser Beschrénkung zu befreien.

Journal der Autorin, 12. November: 9 Evenings: Theatre &
Engineering wurde einem groBen Publikum als ein experimentel-
les Vorhaben prasentiert. Das war eine aufregende Sache.
Vielleicht war es das, was Waldhauer meinte, als er sagte: «Das
Festival ware nicht so wirkungsvoll gewesen, wenn es besser
funktioniert hatte.»

Billy Kliver: Drei Elemente kdmpfen miteinander: die Kiinstle-
rinnen und Kinstler, die Ingenieure und das Publikum. Diese
drei werden zu einer Lésung kommen missen. Mir scheint, das
wird noch einige Jahre dauern. Und ich denke, das ist gut, denn
die Situation ist wirklich neu. Und es ist besser, Probleme unge-
I16st zu lassen, bis sich eine Lésung in einem natirlichen Prozess
der Erfahrung mit dieser neuen Sache ergibt. SchlieBlich war
die Idee, ein Endprodukt vor 2000 Zuschauern zu prdsentieren,
womédglich eine obsolete, gewohnheitsmaBige, die nicht wirklich
dem entsprach, was zwischen den Kinstlerinnen und Kinstlern
und den Ingenieuren vorgegangen war. Ich weiB es nicht. Aber
ich bin mir sicher, dass man in Zukunft sehr viele der Probleme
weniger |6sen als vielmehr beiseiteschieben wird zugunsten
anderer Probleme, die relevanter sind fur das, was sich aus dieser
Arbeitsweise ergeben kann.

Dies ist eine leicht redigierte Version des Originalmanuskripts ohne die
Projektbeschreibungen.

Erstverdffentlichung (in redigierter Form) in: Simone Whitman [Forti],
«Theater and Engineering—An Experiment. 1. Notes by a participant»,
in: Artforum International, vol.5 (Feb.1967):26-30. Simone Forti benutzte
als Autorin dieses Texts den Nachnamen ihres Ehemannes.
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an engineer came around, he would say, «My God, look
what they are doing!»

Herb Schneider: You should let the public in on what
you're doing. Why not tell them that some of the sounds
they hear come from Hong Kong or a Geiger counter.
We're not trying to popularize science mechanics. But in
broad terms just the functional idea that you can make
use of certain devices to produce certain effects is of
interest. We should have taken them into our confidence
to establish a link there.

Author’s journal, November 6th: Why did 9 Evenings:
Theatre & Engineering have such a heavy commitment
to the formal situation of conventional theatre, the pro-
scenium space?

From the traditional theatre point of view it’s hard
to see how it would be possible to accommodate the
expected 2,000 audience members in anything but the
permanent bank of chairs they installed. It now seems
to me that the new communications equipment that
the artists had at their disposal is a natural for freeing
them from this restriction.

Author’s journal, November 12th: 9 Evenings: Theatre &
Engineering was presented on a large public scale,
an experimental proposition. That was an exciting thing
to do. Maybe that’s what Waldhauer meant when he
said «The festival wouldnt have had the impact if it had
worked better.»

Billy Kliver: There are three elements fighting. The
artists, the engineers, and the audience. These three will
have to come to some resolution. It seems to me that this
will take several years. And | think that’s good. Because
the situation is really new. And it's better to leave prob-
lems unsolved until a solution develops through an or-
ganic process of experience with this new thing. After all
the idea of having 2,000 people present as an audience
to some end product might have been an obsolete,
habitual thing to do which didn’t really apply to what had
been going on between the artists and the engineers.
| don’t know. But I’'m sure that many, many problems will
not so much be solved as abandoned in favor of other
problems more pertinent to what can come of this way
of working.

This is a slightly edited version of the full-length original manu-
script without project descriptions.

First published in edited form: Simone Whitman [Forti], «Theater
and Engineering—An Experiment. 1. «Notes by a Participant,» in
Artforum International vol.5 (Feb.1967):26-30. Simone Forti used
the surname of her husband during that time to sign as author
of this article.

1 The artists were indeed inviting equipment that might suite
their imaginations. But the artists and engineers were, together,
inventing equipment.
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Modern Art
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Erstplatzierte Beitrage
des E.A.T. Wettbewerbs
fur die beste Arbeit |
Winning entries of the
E.A.T. competition for
the best work:

Jean Dupuy mit | with
Ralph Martel,

Heart Beats Dust
(Herzschlage aus Staub)
Lucy Young mit | with
Niels O. Young

Fakir in 3/4 Time (Fakir
im 3/4-Takt)

Wen-Ying Tsai mit | with
Frank T. Turner,
Cybernetic Sculptur
(Kybernetische Skulptur)

Some More Beginnings,
1969, The Brooklyn
Museum, New York,
NY, US, 26. November
1968-5. Januar 1969,
Plakat

Some More Beginnings,
1969, The Brooklyn
Museum,

New York, NY, US,
November 26,
1968-January 5, poster
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Einige weitere Anfdnge
Some Additional Beginnings

1968 zeigte das Museum of Modern Art in New York eine Ausstel-
lung, die als hochaktuell und an vorderster Front einer enormen
technologischen Verschiebung stehend angekiindigt worden
war: The Machine as Seen at the End of the Mechanical Age (Die
Maschine am Ende des mechanischen Zeitalters). Fir Jack Burn-
ham markierte diese Verschiebung «die definitive Grenzlinie»'.
Die von Pontus Hultén organisierte Schau hatte sowohl feierliche
als auch melancholische Téne. Wie der Titel nahelegt, ging es

in erster Linie um einen Rickblick auf die Technologie als Schép-
ferin und Zerstérerin zugleich. Hultén sagte, dass «Maschi-

nen seit den Anfdngen des mechanischen Zeitalters und der
industriellen Revolution fir manche Menschen einen Fortschritt
in Richtung einer Utopie bedeuteten, wdhrend sie anderen als
zerstérerische Feinde menschlicher Werte Angst machten.

Auch im 20. Jahrhundert bestehen die meisten dieser einander
widersprechenden Vorstellungen in der einen oder anderen Form
weiter, und sie spiegeln sich auch in der Kunst wider.»? Technik-
begeisterung mit ihrem Versprechen einer mechanischen Utopie
einerseits und Technikfeindlichkeit, Angst und Pessimismus,
ausgeldst durch die weitreichenden Verdnderungen des indus-
triellen Zeitalters, andererseits waren oftmals die beiden kon-
kurrierenden Konzepte, zwischen denen Kunst und Technologie
verhandelt wurden.

Als kunsthistorischer Uberblick reichten die Exponate der
Machine-Ausstellung von Leonardo da Vincis Flugmaschinen
bis zu Nam June Paiks Experimenten mit Fernsehgeraten. Doch
Hultén konzentrierte sich in erster Linie darauf, wie Kiinstlerin-
nen und Kinstler Maschinen am Anfang des 20. Jahrhunderts
verstanden hatten: auf die ungetribte Begeisterung der Futuris-
ten, auf die mehrdeutige Maschinenerotik der Dadaisten und
Surrealisten sowie auf die konstruktivistischen Versuche, Kunst
und Leben zu vereinen. Der Fokus war notwendigerweise auf
die Mechanik gerichtet - auf Getriebe und Rader sowie auf Dar-
stellungen von Getrieben und Rddern.

In der kulturellen Vorstellungswelt jener Zeit wurden diese me-
chanischen Technologien allerdings von Maschinen neuen Typs
verdrdngt-und von einer neuartigen Rhetorik der «Kybernetik»,
der «Systemtheorie» und der «Informationstheorie». Mit dem
Aufkommen des elektronischen Schaltkreises bedeutete Technik
nicht mehr nur ein Schieben und Hebeln, Getriebe und Ré&der.
Stattdessen ging es um Maschinen, die aus Transistoren und
Widerstanden, Dioden und Schaltelementen bestanden. Es fand
ein Ubergang statt von Maschinen, die sichtbar die gestischen
Handlungen und Funktionen des menschlichen Kérpers nach-
ahmten, zu solchen, die unsichtbar innerhalb einer «Blackbox»
und jenseits der menschlichen Wahrnehmung funktionierten.
The Machine as Seen at the End of the Mechanical Age erkannte
zwar die Bedeutung von Elektronik und Schaltkreisen sowie
des aufkommenden Computerwesens, doch man war sich un-
sicher, wie diese Form der Arbeit visuell und materiell in den
Bereich der Kunst integriert werden konnte.

Die Ausstellung Some More Beginnings im Brooklyn Museum,
die im Zusammenhang mit The Machine gezeigt wurde,
lieferte eine Antwort auf die Frage des Ubergangs von mecha-
nischen zu elektronischen Maschinen, wenngleich diese konfus,
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In 1968 the Museum of Modern Art, New York, staged The
Machine as Seen at the End of the Mechanical Age. The
exhibition was poised at the cutting edge, the precipice
of an enormous technological shift. Jack Burnham called
it «the definitive boundary line.»' Organized by Karl G.
Pontus Hultén, it was alternately celebratory and melan-
cholic. As its title suggests, the exhibition looked primarily
backward, structured by a dual view of technology as
creator and destroyer. Hultén stated that, «since the be-
ginning of the mechanical age and the time of the
Industrial Revolution, some have looked to machines to
bring about progress toward Utopia; others have feared
them as the enemies of humanistic values, leading only
to destruction. Most of these contradictory ideas persist,
in one form or another, in the twentieth century and

find their reflection in art.»2 Technophilia, with its prom-
ise of machinic utopia, and technophobia, the fear and
despair triggered by the wholesale transformation

of the industrial era, have often been competing frame-
works for discussions of art and technology.

As an art historical survey, the Machine exhibition
veered from Leonardo’s flying machines to Nam June
Paik’s experiments with television. But Hultén primarily
focused on how artists understood machines in the early
twentieth century: the unadulterated enchantment
of the Futurists, the ambiguous machine-erotics of Dada
and Surrealism, and the Constructivists’ attempt to
fuse art and life. The focus, necessarily, is essentially on
mechanics—gears and wheels, and representations of
gears and wheels.

In the contemporary cultural imaginary, however,
these mechanical technologies were being eclipsed by
new types of machines, machines accompanied by
the novel rhetorics of «cybernetics,» «systems theory,»
and «information theory.» With the advent of the elec-
tronic circuit, technology was no longer shaped by push
and lever, gear and wheel. Instead, it began to be
comprised of machines made from transistors and resis-
tors, diodes and gates. The transition is from machines
that visibly mimic or extend the gestural actions and
functions of the human body, to those that operate invis-
ibly, from within a «black box» and beyond the compre-
hension of human perception. The Machine as Seen
at the End of the Mechanical Age recognized the impor-
tance of electronics and circuit boards and the emerg-
ing culture of computation. Yet it was unsure how to
integrate this work—visibly, materially—into the purview
of the art world.

Some More Beginnings, an exhibition staged at the
Brooklyn Museum in conjunction with The Machine, pro-
vided an answer to the question of machinic transfor-
mation, from mechanical to electronic, but it was a con-
fused, hybrid, and dislocative answer. The «end» of the
«mechanical age» was matched not by one beginning,
but by heterogeneous and multiple beginnings.



The Machine as Seen at the End
of the Mechanical Age,

27. November 1968-9. Februar
1969, The Museum of Modern Art,
New York, NY, US, 1968, Katalog
The Machine as Seen at the End
of the Mechanical Age,
November 27, 1968

February 9, 1969,

The Museum of Modern Art,
New York, NY, US, 1968,
catalogue
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Some More Beginnings,
Ausstellungsansicht, The Brooklyn
Museum, New York, NY, US, 1968
Some More Beginnings, exhibition
view, The Brooklyn Museum,

New York, NY, US, 1968
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uneinheitlich und vage ausfiel. Denn dem «Ende» des «mecha-
nischen Zeitalters» entsprach kein neuer Anfang, es waren
vielmehr heterogene und vielfdltige Anfdnge. Organisiert wurde
die Ausstellung von E.A.T. im Rahmen eines Wettbewerbs «um
den besten Beitrag eines Ingenieurs zu einem Kunstwerk, das in
Zusammenarbeit mit einem Kiinstler produziert wurde». Hultén
wdhlte neun Arbeiten fur die Ausstellung im MoMA aus, die Ubri-
gen wurden in der groBen, facettenreichen Schau im Brooklyn
Museum gezeigt. Die Kuratoren brachten in einem ausgekligel-
ten System eine Vielzahl von extrem heterogenen Werken zusam-
men. Diese wurden in Kategorien von A bis F eingeteilt: flaches
Bild, Relief, Konstruktion, Environment, Prozess und Perfor-
mance. Hinzu kamen die Merkmale 1 bis 5: wahrnehmungsbezo-
gene Energiequelle; Integration beweglicher Teile; elektronisch,
fotografisch oder holografisch produzierte Bilder; Interaktion mit
dem Publikum oder der Umgebung; Interaktion mit Menschen.
Jede Arbeit erhielt eine Beschriftung mit Kategorie und Merkmal.
Eingereicht wurden Uber einhundertfliinzig Werke von bereits
etablierten und noch aufstrebenden jungen Kiinstlern, Filmema-
chern, Ingenieuren und Wissenschaftlern. In der Pressemitteilung
hieB es, dass «zu den 137 Beispielen dieser Kunstausstellung,

die sich mit neuer Technologie befasst, eine Staubskulptur, ein
Nebelraum und ein Stahl-Environment gehéren».

Some More Beginnings wurde aus unterschiedlichen Grinden
organisiert. Fur die Ingenieure ging es darum, «professionelle
Wissenschaftler und Ingenieure zu einer Zusammenarbeit mit
zeitgendssischen Kinstlern zu ermutigen» und «der technischen
Gemeinde das riesige Interesse der zeitgendssischen Kiinstler
an der neuen Technologie bewusst zu machen».? Fir die Kiinst-
ler sollte die Schau «die Wertschdtzung und Bedeutung des tech-
nischen Beitrags zu einem Kunstwerk in den technischen und
kiinstlerischen Gemeinden férdern» und «den Zugang von Kiinst-
lern zur neuesten Technologie verbessern».* Kunst wurde hier
nicht als eine in sich geschlossene, eigentiimliche Form des
Ausdrucks prdsentiert, sondern als ein aktives Mittel fortlaufen-
der Untersuchung und Erforschung, das verschiedene Wissens-
bereiche verbindet. Die beiden Ausstellungen markierten die
erste Institutionalisierung einer neuen Kunstform, die Computer,
inzwischen in Wirtschaft und Wissenschaft verbreitet, verwen-
dete und bewertete.

In seinem Katalogessay gestand Hultén, dass es ein «unklares
und nicht sehr ehrfirchtiges Verhdltnis zur Technologie gibt.

Wir setzen unsere Hoffnungen in die Maschinen und sind dann
frustriert, wenn sie uns enttduschen. Es ist besonders wichtig,
wie Kiinstler die Technologie wahrnehmen. [...] es ist die
freieste und menschlichste Art und Weise, nichtmenschliche
Objekte zu betrachten. Vielleicht werden uns die Kinstler den
Weg zu einem besseren Verhdltnis weisen.» E.A.T. lieferte der
Machine-Ausstellung also ihre «neue» Technologie als Méglich-
keit, andere Wege der Begegnung mit diesen seltsamen Ma-
schinen zu beschreiten. Interessanterweise erhielten mehrere
Werke, die Hultén ausgewdhlt hatte, auch Preise fur Innovatio-
nen in der Ingenieurwissenschaft von jener unabh&ngigen
Wettbewerbsjury aus Wissenschaftlern und Ingenieuren, die
E.A.T. fir Some More Beginnings bestellt hatte.
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The show originated with a competition E.A.T. organized
«for the best contribution by an engineer to a work of art
produced in collaboration with an artist.» Hultén selected
nine works for inclusion in the show at MoMA, and the
rest were shown in a diverse and expansive exhibition

at the Brooklyn Museum. Using an elaborate systemiza-
tion, the curators knit together a nearly overwhelming
heterogeneity. Categories of works, A through F, included:
planar image, relief, construction, environment, process,
and performance. Attributes were secondary, listed 1
through 5: perceptual energy source; incorporates moving
parts; electronically, photographically or holographically
generated images; interactive with spectator or envi-
ronment; with people. Each work was given a label that
designated its category and attributes. Those showing
were a mix of established and emerging artists, filmmak-
ers, engineers, and scientists. The list of works and artists
was long. There were over 150 competition entries, and
the press release announced that, «a dust sculpture,

a fog room, and a leased steel environment are among
137 examples in an exhibition of art involved with new
technology.»

Some More Beginnings had several purposes. For engi-
neers, it was calculated «to stimulate professional sci-
entists and engineers to collaborate with contemporary
artists,» and «to bring the realization to the technical
community of the massive interest among contempo-
rary artists in the new technology.»3 For artists, it was
intended «to promote the value and significance of
the technical contribution to a work of art in the techni-
cal and art communities» and «to increase the access
by artists to the latest technology.»* The exhibition
proposed a model of art understood not as a perfected
idiosyncratically expressive form, but as an active,
ongoing means of investigation and research, knitting
together different knowledge and domains. These shows
marked the initial institutionalization of a new kind of
art—one that utilized and assessed the computational
machines that were then becoming part of the corporate
and scientific landscape.

In his catalogue essay, Hultén acknowledged that
there was an «unclear and not very dignified relation to
technology. We put hope in the machine and then get
frustrated when it deceives us. How the artist in partic-
ular looks upon technology is very important...it is the
freest, the most human way of looking at a nonhuman
object. Perhaps the artist will show us the way to a better
relationship.» Thus E.A.T. supplied the Machine exhibi-
tion with its «new» technology, as a way of showing new
avenues of encounter with these strange new machines.
Interestingly, several of the works chosen by Hultén were
also selected as prizewinners in innovation in engineer-
ing by the independent panel of scientists and engineers
established by E.A.T to jury Some More Beginnings.



Experiments in Art and
Technology (E.A.T.),
Wettbewerbsausschreibung,
The New York Times,

12. November 1967
Experiments in Art and
Technology (E.A.T.),
competition announcement,
The New York Times,
November 12, 1967

Hans Haacke

Ice Table, 1967
(Eistisch)
Kthlaggregat,
rostfreier Stahl
Refrigeration unit,
stainless steel
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Jean Dupuy

Heart Beats Dust, 1968
(Herzschlage aus Staub)
Ingenieur: Ralph Martel
Rubinpigment, Holz, Glas,
Licht, Stethoskop, Verstarker
Engineer: Ralph Martel
Lithol rubine pigment, wood,
glass, light, stethoscope,
amplifier
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Jean Dupuy

Heart Beats Dust, 1968
(Herzschlage aus Staub)
Detail



Lucy Young

Fakir in 3/4 Time, 1968
(Fakir im 3/4-Takt)
Ingenieur: Niels O. Young
Aluminium, Plastik,
Motor, Stoffband
Ausstellungsansicht,
The Brooklyn

Museum, New York,
NY, US, 1968
Aluminum, plastic,
motor, textile cord
Exhibition view,

The Brooklyn Museum,
New York, NY, US, 1968

Wen-Ying Tsai
Cybernetic Sculpture,
1968/71

(Kybernetische Skulptur)
Ingenieur: Frank T. Turner
Edelstahlstébe,
Aluminiumplatte,
Motor, Basis

Detail

Engineer:

Frank T. Turner

Stainless steel rods,
aluminum plate,

motor, base

Detail

Lucy Young

Fakir in 3/4 Time, 1968
(Fakir im 3/4-Takt)
Ausstellungsansicht,
The Brooklyn Museum,
New York, NY, US, 1968
Exhibition view,

The Brooklyn Museum,
New York, NY, US, 1968

Lucy Young

Fakir in 3/4 Time, 1968
(Fakir im 3/4-Takt)
Detail
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Bei allen Arbeiten ging es um die Begegnung und den Aus-
tausch zwischen Mensch und Maschine. Fakir in 3/4 Time
(Fakir im 3/4-Takt) von Lucy Jackson Young und Niels O. Young,
eine Art mechanische Fontdne, bei der ein Elektromotor eine
Stoffkordel schluckt, war in dieser Hinsicht vielleicht die ein-
fachste. Der Titel war leicht mystisch angehaucht, und zu sehen
war ein reines Spektakel: eine in aufrechter Position schwebende
Schleife aus einer weichen Schnur. Im Katalogtext wurde sie
mit einem Lasso verglichen, bei dem die Bewegung der mensch-
lichen Hand durch einen Elektromotor ersetzt worden war.

Zwei Arbeiten untersuchten, wie die Elektronik die Grenze
zwischen Mensch und Maschine verwischen kann, und machten
dabei das Unsichtbare plétzlich sichtbar. Jean Dupuy, der von
der Celanese Corporation 180 Polydthylenplatten geschenkt be-
kommen hatte, entwickelte gemeinsam mit dem Ingenieur Ralph
Martell Heart Beats Dust (Herzschldge aus Staub). Die Kunst-
stoffplatten zogen Staub wie ein Magnet an. Der Kiinstler dachte
erst daran, Staub zu «zlchten», wie in Man Rays beriGhmter
Fotografie von Duchamps GroBem Glas, doch dann entschied
er sich dafur, den Kunststoff vom Staub zu befreien, wenn auch
nur fur die Dauer eines Herzschlags. Die Skulptur brachte den
Staub zum Tanzen. Der Boden eines verglasten Wirfels wurde mit
Litholrubin, einem leuchtend roten Pigment mit niedriger Dichte,
bedeckt. Ein Lautsprecher verstdrkte den Klang von Herzschla-
gen eines angeschlossenen Stethoskops und wirbelte den Staub
in die Luft, wo er fir einen kurzen Augenblick hell erleuchtet
schwebte. Die Besucherinnen und Besucher waren in diesem fort-
wdhrenden prozessualen Experiment sowohl aktiver als auch
gleichzeitig beobachtender Part.

Cybernetic Sculpture (Kybernetische Skulptur) des chinesi-
schen Kiinstlers und Ingenieurs Wen-Ying Tsai spielte ebenfalls
mit Begegnung, Beobachtung, Handlung und Zufall. Im Dunkeln
erhob sich von einer hexagonalen Bodenplatte ein Dickicht
aus Edelstahlstdben. Servomotoren lieBen diese oszillieren, und
Hochfrequenz-Stroboskoplichter, deren Geschwindigkeit durch
die Umgebungsgerdusche im Ausstellungsraum gesteuert wurde,
beleuchteten sie. In Gang gesetzt gldnzten und schimmerten
sie erst, dann wurde aus einer vibrierenden Stille eine sich lang-
sam bewegende Welle, bis die Stdbe sich schlieBlich in einem
Feld aus Licht aufiésten. Das Werk lieB auf eine wunderbare
Zukunft mit reagierenden Maschinen hoffen und deutete nur
indirekt deren gefdhrliche Potenziale an.

1 Jack Burnham, «Art and Technology: The Panacea That Failed», in:
The Myths of Information: Technology and Postindustrial Culture, Hg.
Kathleen Woodward, Madison, Wisc.: Coda Press, 1980.

2 Ebd.

3 Experiments in Art and Technology (Hg.), Some More Beginnings: An
Exhibition of Submitted Works Involving Technical Materials and Processes
Organized by Staff and Members of Experiments in Art and Technology
in Collaboration with the Brooklyn Museum and the Museum of Modern Art,
Ausst.-Kat., New York: Brooklyn Museum of Art; New York 1968.
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Each work showcased encounter and exchange be-
tween human and machine. Perhaps the simplest was
Fakir in 3/4 Time by Lucy Jackson Young and Niels O.
Young. In this piece, which amounted to a mechanical
fountain, an electric motor swallows a loop of textile
cord. The title offers a hint of mysticism. The view is pure
spectacle: a loop of soft cord hovering rigidly upright.
The catalogue compared the cord to a lariat—a rope
able to bounce off obstructions—but the motion of the
human hand has been replaced by an electric motor.

Two others examined how electronics could blur the
boundary between the human and the machinic, render-
ing the invisible suddenly visible. Jean Dupuy, who was
gifted 180 sheets of polyethylene plastic by the Celanese
Corporation, created Heart Beats Dust with engineer
Ralph Martell. The sheets collected dust like a magnet.
He considered «breeding» the dust, as in Man Ray’s
famous photograph of Duchamp’s Large Glass, but de-
cided instead on a liberatory gesture: he would free
the dust from the plastic, even if only for the space of
a heartbeat. The sculpture allowed the dust to dance.
Lithol Rubin, a low-density pigment of brilliant red,
blanketed rubber stretched on the bottom of a glass-
faced cube. A speaker played amplified heartbeats from
an attached stethoscope, propelling the dust in the air,
where it hung suspended for a moment, illuminated
by a brilliant light. The visitor was both actor and obser-
ver in an ongoing experiment of process.

Chinese artist and engineer Wen Ying Tsai’s Cybernetic
Sculpture was also a play with encounter, obsevation,
action, and contingency. Placed in the dark, a thicket of
stainless steel rods rose in a hexagonal matrix. Servomo-
tors set them to oscillate, and high frequency strobo-
scopic lights illuminated them. The ambient sound in
the gallery controlled the tempo of the lighting. The rods
glittered and shimmered as they went into motion,
moving from a fidgety stillness to a slow, sinuous wave,
and eventually dissolving in a field of light. It prom-
ised a beautiful future of responsive machines while only
obliquely hinting at their dangerous possibilities.

1 Jack Burnham, «Art and Technology: The Panacea That
Failed,» in The Myths of Information: Technology and Postindustrial
Culture, ed. Kathleen Woodward (Madison, Wisconsion: Coda Press,
1980).

2 Ibid.

3 Experiments in Art and Technology, ed., Some More Beginnings:
An Exhibition of Submitted Works Involving Technical Materials
and Processes Organized by Staff and Members of Experiments in
Art and Technology in Collaboration with the Brooklyn Museum
and the Museum of Modern Art (New York: Brooklyn Museum of Art,
1968).

4 |bid.



Pepsi Pavillon, Expo ‘70, Osaka, JP

15. Mérz | March 15—
13. September |
September 13, 1970

Konzept von |
Concept by
Robert Breer
Forrest Myers
David Tudor
Robert Whitman

mit Beitradgen von

Uber zwanzig Kinstlern
und Kunstlerinnen

und funfzig Ingenieuren
und Wissenschaftlern |
with contributions

of more than twenty
artists and fifty engineers
and scientists (Per Biorn,
Robert Breer, Anthony
Martin, Gordon Mumma,
Forrest Meyers, Fujiko
Nakaya, John Pearce,
David Tudor, Robert
Whitman u.a. | et al.)

Pepsi-Pavillon, AuBenbereich
mit Nebelinstallation von

Fujiko Nakaya und Floats von
Robert Breer

Pepsi Pavilion, exterior with

fog installation by Fujiko Nakaya
and Floats by Robert Breer
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E.A.T., Pepsi und die Expo 1970 in Osaka
E.A.T., Pepsi, and Expo 1970 in Osaka

Die Arbeit fiir den Pepsi-Pavillon auf der Expo 1970 war ein ent-
scheidender Moment in der Geschichte von E.A.T. Das Projekt,
realisiert im Rahmen der ersten Weltausstellung auf dem asia-
tischen Kontinent, war ein Coup fur Billy KlGver und seine
junge Organisation, fand aber ein jahes Ende, als Pepsi wenige
Wochen nach der Eréffnung in Osaka die Kontrolle Gber den
Pavillon Gbernahm.

Das Projekt hatte vielversprechend begonnen. David Thomas,
Marketing-Vizeprdsident von Pepsi und in dieser Position ver-
antwortlich fur den Markenauftritt bei der Expo 1970, trat im
September 1968 an seinen Nachbarn, den Kinstler Robert Breer,
heran. Breer war eng mit KllGver befreundet und brachte bald
E.A.T. ins Spiel. Im Verlauf der folgenden Monate wurden viele
Gesprdache gefiihrt, in dieser Zeit wurden Robert Whitman, David
Tudor und Forrest Myers weitere fihrende Kiinstler des Projekts.
Als die Gruppe dieses dann im Dezember 1968 Pepsi prdsentierte,
konnte sie durch die Unterstitzung von Robert Rauschenberg,
der gemeinsam mit E.A.T. eine interaktive Arbeit produziert
hatte, die zu dieser Zeit am Museum of Modern Art in New York
gezeigt wurde, die Unternehmensspitze schnell fir sich gewin-
nen. Das Projekt mit einem Budget von tGber 500000 US-Dollar
wurde genehmigt - eine beachtliche Summe fir die relativ un-
erfahrene Organisation. Eine vielversprechende Zusammenarbeit
von Kunst und Wirtschaft schien ihren Anfang zu nehmen.!

Wie vorherzusehen war, offenbarte sich schon im Vorfeld der
Eréffnung die unterschiedliche Prioritatensetzung von Pepsi
und E.A.T. Das Unternehmen sorgte sich um den Gewinn, wdh-
rend KlGver damit beschaftigt war, den Geist des kollaborativen
Experiments - die Raison d’Etre des Projekts - zwischen Kinst-
lerinnen und Kiinstlern und Ingenieuren aufrechtzuerhalten.
Abgesehen von Forrest Myers’ Suntrak, das aufgrund von tech-
nischen Schwierigkeiten nicht umgesetzt werden konnte, schien
sich allen Widrigkeiten zum Trotz alles gefligt zu haben, als
die Ausstellung Pepsi Pavilion: World Without Boundaries (Pepsi-
Pavillon: Welt ohne Grenzen) im Mdrz 1970 wie geplant eréffnet
wurde.

Die Besucherinnen und Besucher des Pepsi-Pavillons wurden
von einer dichten, das Gebdude umhullenden Nebelwolke, die
von Forrest Myers konzipiert und von Fujiko Nakaya und dem
Physiker Thomas Mee ausgefihrt worden war, empfangen, und
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E.A.T.'s work for the Pepsi Pavilion at Expo 1970 in Osaka
formed a pivotal episode in the organization’s history.
Occurring in the context of the first World’s Fair to take
place in Asia, the project at first seemed to be a coup
for Billy KlGver and his fledgling organization, but ended
abruptly when Pepsi assumed control of the pavilion mere
weeks after the opening.

Things had begun auspiciously enough. David Thomas,
Pepsi’s marketing vice president charged with overseeing
the company’s presence at the fair, sought out the advice
of his neighbor, artist Robert Breer, in September 1968.
Breer, who was close friends with Kltver, quickly involved
E.A.T. Discussions continued over the course of the next
few months and,during that time, Robert Whitman,
David Tudor, and Forrest Myers became the other lead
artists on the project. At a presentation to Pepsi in early
December of that year, E.A.T. managed to win over
reluctant company executives with the help of Robert
Rauschenberg. He had offered a demonstration of an
interactive work produced with E.A.T. that was on
view at the Museum of Modern Art in New York. The Pepsi
project was approved with a budget of no more than
$500,000, an enormous sum for the relatively untested
organization. Thus began what seemed a promising
collaboration between art and commerce.!

In the lead-up to the opening, the diverging priorities
of Pepsi and E.A.T. made themselves predictably appar-
ent. The company was worried about the bottom line,
and Klaver was more concerned with maintaining the
spirit of collaborative experimentation between the art-
ists and engineers, this for him was the project’s raison
d’étre. Nevertheless, aside from Forrest Myer’s Suntrak,
which had to be withdrawn due to technical difficulties,
everything seemed to have come together when Pepsi
Pavilion: World Without Boundaries officially opened to
the public in march.

Visitors were greeted by a dense fog cloud—conceived
by Myers and created by Fujiko Nakaya and physicist
Thomas Mee—that enveloped the pavilion building, and
by seven of Breer’s floats—six-feet tall and wide domed



Expo'70, Osaka, JP, U.S. Pavillon,
Luftaufnahme

Expo 70, Osaka, JP, U.S. Pavilion,
aerial view

The Getty Research Institute,
Los Angeles, CA, US (940003)
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Expo 70, Osaka, JP, Pavillons
von Kodak und Ricoh

Expo 70, Osaka, JP,
Kodak and Ricoh pavilions

Pepsi-Pavillon, AuBenbereich

mit Nebelinstallation von

Fujiko Nakaya und Floats von
Robert Breer

Pepsi Pavilion, exterior with

fog installation by Fujiko Nakaya
and Floats by Robert Breer

The Getty Research Institute,
Los Angeles, CA, US (940003)
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trafen auf sieben Floats von Robert Breer —-knapp zwei Meter
hohe und breite weiBe Fiberglasskulpturen, die langsam im Ein-
gangsbereich des Pavillons herumrollten. Nach Einbruch der
Dunkelheit war eine Lichtinstallation von Myers zu sehen, ein
Feld aus Licht, das den Pavillon umgab. Ein Tunnel flhrte die
Besucherinnen und Besucher hinab zum seiner Form wegen so
benannten «Clam Room» (Muschelraum) im Untergeschoss,
wo sie in vielfarbigen Laser getaucht wurden. Von dort fihrte
eine Treppe hinauf in den Hauptraum des Pavillons, in dem sich
eine verspiegelte Kuppel mit einem Durchmesser von knapp

28 Metern befand. Zusatzlich zu den «kinstlichen» Spiegelun-
gen, die von den verspiegelten Oberflachen erzeugt wurden,
produzierte die reflektierende Oberfidche aufgrund der Kugel-
form «reale» Bilder, die den Anschein erweckten, kopfuber
Uber den Besucherinnen und Besuchern zu schweben. Zusatzlich
zu den Gerduschen, welchen man Gber mobile Funkempfénger
lauschen konnte, gab es den ganzen Tag eine computerge-
steuerte Licht- und Klangshow. 24 Kinstlerinnen und Kiinstler
wurden eingeladen, diese einzigartige Umgebung, die durch
den Spiegel und das ausgekliigelte Licht- und Soundsystem
entstanden war, fir Performances zu nutzen.

Unabhdngig von den Innovationen, die von E.A.T. présen-
tiert wurden, herrschte kein Mangel an Technik in Osaka. Sie
schien durch die gesamte Ausstellung présent zu sein, und
war vielleicht am deutlichsten an den widersprichlichen und
Ubertriebenen Bauten zu sehen, die errichtet worden waren,
und nicht zuletzt an der Architektur des Ausstellungsgeldndes
generell, das von Kenzo Tange, Arata Isozaki und weiteren
Architekten der Bewegung der Metabolisten? entworfen worden
war. Auch war E.A.T. nicht die einzige Kiinstlergruppe, die sich
mit Technologie auseinandersetzte: Die Gutai-Gruppe veran-
staltete im September ein spektakuldres Festival und steuerte
zur Ausstellung einige Arbeiten bei, manche davon hatten fast
Science-Fiction-Charakter.’ Etwas ndher an E.A.T. waren die
Arbeiten im amerikanischen Pavillon, die beinahe unheimliche
Parallelen zum Pepsi-Pavillon aufzeigten. U.a. wurden dort
eine pneumatische Struktur prdsentiert-die allerdings eher ein
eiférmiges Dach als eine kugelférmige Kuppel aufwies - sowie
Hohepunkte aus der Ausstellung Art and Technology, die der
Kurator Maurice Tuchman fiir das Los Angeles County Museum
of Artim Jahr 1971 vorbereitet hatte. Das Projekt von Tuchman
zeigte viele Schnittpunkte mit und Parallelen zur Arbeit von
E.A.T. So wie E.A.T. brachte auch er Kiinstlerinnen und Kinstler
mit Wissenschaftlern und Ingenieuren aus der Hightechindustrie
zusammen, er zeigte sogar ein weiteres Projekt von Whitman
mit gekrimmten Spiegeln.*

Die Uberschneidungen mit diesen dhnlichen Projekten und
Pavillons stellten eine zusdtzliche Herausforderung fir E.A.T.
dar, die Arbeiten sowohl Pepsi als auch den Besucherinnen und
Besuchern der Weltausstellung zu vermitteln und zugdnglich zu
machen. Im Gegensatz zu anderen Pavillons, in denen versucht
wurde, durch die Verschmelzung von Kunst und Technologie ein
Spektakel zu inszenieren, oder zu Pepsi, dem anfénglich eine
Art Rockkonzert oder Jugendfestival vorschwebte, das die Marke
positiv besetzen sollte, wollte E.A.T. mithilfe der Technologie
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white fiberglass sculptures that slowly rolled around the
entrance area. After dark, a luminous installation de-
signed by Myers surrounded the pavilion in a square

of light. From there, a tubular entryway guided visitors
to a subterranean «clam room» (so-called because

of its shape), where they were showered in multi-color
lasers. Stairs then led them up into the main space

of the pavilion, which sat beneath an inflated mirrored
sphere ninety-feet in diameter. Because of its shape,
the reflective surface produced «real» images that
appeared to float upside-down above the visitors, in
addition to the usual «virtual» reflections that appear
in or behind any mirrored surface. Aside from the

audio provided by mobile handsets, a computer-gener-
ated light and sound show played throughout the day.
Twenty-four artists were also invited to contribute live
programming intended to take advantage of the unique
environment afforded by the mirror, sophisticated light-
ing, and speaker system.

Whatever the innovations offered by E.A.T., technol-
ogy was hardly in short supply that year in Osaka. It
seemed to be on display throughout the fair, and was
perhaps most obvious in the ostentatious architectural
structures that had been erected, including the general
setting designed by Kenzo Tange, Arata Isozaki, and
other architects associated with the Metabolist move-
ment.2 Nor was E.A.T. the only artist organization
working with technology. The Gutai group, for instance,
staged a splashy festival in September and contributed
work to several parts of the fair, some of which were
almost sci-fi in conception.® Closer to home was the
American Pavilion, which, in something of an uncanny
parallel, also involved a pneumatic structure (though
in this instance with an ovoid roof rather than spheroid
dome) and, as the last of its seven sections, presented
highlights from the Art and Technology exhibition that
curator Maurice Tuchman had been preparing for the Los
Angeles County Museum of Art (it opened in L.A. the
following year). Tuchman’s pairing of artists with scien-
tists and engineers working in various high-tech indus-
tries overlapped closely with E.A.T.'s methods, and even
featured another curved mirror project by Whitman.4

The overlaps with these other groups and pavilions
highlighted the challenges that confronted E.A.T. in
making its project understood and accepted by both
Pepsi and the general public at Expo 1970 in Osaka.
Whereas other pavilions served up science and technol-
ogy as spectacle, and whereas Pepsi had originally had
in mind some kind of popular rock or youth music perfor-
mances meant to indirectly generate positive publicity
for the company, E.A.T.'s approach—in keeping with their
initial «invisible environment» concept—was to use
technology to create an anti-spectacle meant to encour-
age viewer participation. The Pepsi Pavilion presented
not so much discrete things to look at as an open space,



Pepsi-Pavillon, Clam Room
(Muschelraum), Laserinstallation
von Robert Whitman

Pepsi Pavilion, Clam Room, laser
installation by Robert Whitman

The Getty Research Institute,
Los Angeles, CA, US (940003)

Pepsi-Pavillon, Innenraum der
Kuppel
Pepsi Pavilion, interior of dome

The Getty Research Institute,
Los Angeles, CA, US (940003)
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ein Antispektakel erzeugen, das das Publikum zur Partizipation
anregen sollte. Im Pepsi-Pavillon wurden keine fir sich allein
stehenden Kunstwerke angeboten, die man in Ruhe betrachten
konnte. Vielmehr war es ein offener Raum, ein Hintergrund,
der das Publikum manchmal auf unvermittelte Art und Weise
Uberraschte - so konnte es vorkommen, dass die kaum wahr-
nehmbaren Gerdusche und Bewegungen von Breers Floats
Besucherinnen und Besucher erschreckten. Die unterschiedlichen
Bodenbeldge, die im Spiegelraum Anwendung fanden, waren
flr die Betrachterinnen und Betrachter in einem MaBe irritierend,
dass sie sich nicht in der Spiegelwelt Uber ihren Képfen verlieren
konnten. Die Spiegelkuppel, auch wenn sie technisch mindes-
tens so ausgereift war wie das negative Luftdrucksystem, hatte
schlussendlich nur den Zweck, die Bilder der Betrachterinnen und
Betrachter zu reflektieren. Es ist also nicht verwunderlich, dass
das Publikum aufgrund der unspektakuldren Inszenierung nach-
weislich der-zugegeben beeindruckenden - Computersteuerung
seine volle Aufmerksamkeit schenkte.

Am 20. April wurden Klaver und seine Kolleginnen und Kolle-
gen offiziell gebeten, den Pavillon an Pepsi zu tibergeben.
Ob letztendlich wirklich die subtile und unspektakuldre Insze-
nierung von E.A.T. der Grund dafir war, kann heute nicht mehr
festgestellt werden. Das Team hatte auch immer wieder mit
Budgetproblemen zu kdmpfen, und die Wende des Schicksals
erfolgte zu einem Zeitpunkt, als die jingste Uberziehung des
Budgets bekannt gegeben wurde. Die Zusammenarbeit von
E.A.T. mit Pepsi wurde auf jeden Fall ein knappes halbes Jahr
nach der Eré6ffnung der Weltausstellung beendet, und Pepsi
bespielte den Pavillon kurzfristig mit dem Soundtrack zu It’s a
Small World, einer Show mit animierten Puppen, die von Disney
fiur Pepsi fur die Weltausstellung 1964/65 entworfen worden
war, und flr den Rest der Ausstellungsdauer mit einer Licht- und
Tonshow. Wenn etwas von der unscheinbaren Umgebung, die
E.A.T. fur den Pepsi Pavillon entworfen hatte, bis heute Bestand
hat, dann ist es die Notwendigkeit der Partizipation im komple-
xen Spannungsfeld zwischen Kunst und Technologie.

1 WeiterfUhrende Informationen zur Arbeit von E.A.T. im Pepsi-Pavillon in
Billy Kltver, Julie Martin und Barbara Rose (Hg.), Pavilion, New York: Dutton,
1972; Hiroko lkegami, «World Without Boundaries: E.A.T. and the Pepsi
Pavilion at Expo ‘70 Osaka», in: Review of Japanese Culture and Society 23
(Dezember 2011):174-190. Das Projekt ist auBerdem sehr gut in den
E.A.T.-Unterlagen in der Getty Research Institute Special Collection doku-
mentiert (2003.M.12).

2 Fur eine Abhandlung tber die Ausstellungsarchitektur siehe Zhongjie
Lin, Kenzo Tange and the Metabolist Movement: Urban Utopias of Modern
Japan, New York: Routledge, 2010.

3 Fur eine kritische Besprechung der spaten Gutai-Projekte siehe Ming
Tiampo und Alexandra Munroe, Gutai: Splendid Playground, New York:
Guggenheim Museum, 2013, 232-239.

4 Jack Masey und Conway Lloyd Morgan, «Kimonos and Moon Rock», in:
Cold War Confrontations: U.S. Exhibitions and Their Role in the Cultural Cold
War, Hg. Jack Masey und Conway Lloyd Morgan, Baden: Lars Mdiller, 2008,
350-399. Fur Anne Collins Goodyears Besprechung der Parallelen zwischen
dem amerikanischen Pavillon und dem Pepsi-Pavillon siehe «Expo ‘70 as
Watershed Politics of American Art and Technology», in: Cold War Modern:
Design 1945-1970, Hg. David Crowley und Jane Pavitt, London: V&A Publi-
shing, 2008, 198-203.
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a background that sought to engage viewers in unex-
pected ways. Hence the nearly imperceptible move-
ments and inaudible recordings of Breer’s floats that
sometimes startled unsuspecting visitors. And thus the
berm in the floor of the mirror room covered by differ-
ent textured flooring that destabilized viewers rather
than allowing them to become lost in the mirror world
overhead. Even the mirror dome itself, as technologically
accomplished as its negative air pressure system may
have been, ultimately existed simply to reflect the images
of the viewers back at them. No wonder, then, that
visitors reportedly took to clustering around the (admit-
tedly impressive) computer control console sitting near
the berm: in the absence of spectacle, they sought out
something upon which to fix their attention.

On April 20, Kltver and co. were formally asked to
turn over control of the pavilion to Pepsi. The subtlety or
anti-spectacle nature of E.A.T.'s work may have proven
too much for Pepsi, though the never-ending budget
overruns certainly played a hand in the denouement—the
turn of events happened in the wake of the announce-
ment of the latest in a string of cost overruns. Whatever
the reasons, the collaboration with Pepsi came to an
end mere weeks into the fair’s six-month run. Pepsi tem-
porarily replaced E.A.T.'s programming with the «lt’s
a Small World» soundtrack prepared for them by Disney
for the 1964-65 World's Fair before devising a more
permanent programmed audio and light show that ran
for the remainder of the fair, effectively putting an
end to E.A.T.'s ceaseless experimentation. But if the
invisible environment that E.A.T. produced for the Pepsi
Pavilion nevertheless remains visible today, it is because
their insistence on the need for the participatory in
the complex negotiations of art and technology contin-
ues to resonate.

1 Additional information about E.A.T.’s work on the Pepsi
Pavilion can be found in Billy Kltver, Julie Martin, and Barbara Rose,
eds., Pavilion (New York: Dutton, 1972), and Hiroko lkegami, «World
Without Boundaries: E.A.T. and the Pepsi Pavilion at Expo ‘70
Osaka,» in Review of Japanese Culture and Society 23 (December
2011):174-190. The episode is also richly documented in the E.A.T.
papers housed in the Getty Research Institute Special Collections
(2003.M.12).

2 See for instance: Zhongjie Lin, Kenzo Tange and the Metabolist
Movement: Urban Utopias of Modern Japan (New York: Routledge,
2010), for a discussion of the exposition architecture.

3 An important discussion of Gutai’s late period can be found in:
Ming Tiampo and Alexandra Munroe, Gutai: Splendid Playground
(New York: Guggenheim Museum, 2013), 232-239.

4 Jack Masey and Conway Lloyd Morgan, «Kimonos and Moon
Rock,» in Cold War Confrontations: U.S. Exhibitions and Their Role
in the Cultural Cold War (Baden: Lars Muller, 2008), 350-399. Anne
Collins Goodyear discusses the parallels between the American
and Pepsi Pavilions in «Expo 70 as Watershed Politics of American
Art and Technology,» in David Crowley and Jane Pavitt, eds.,

Cold War Modern: Design 1945-1970 (London: V&A Publishing,
2008),198-203.
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Grenzenlos
No Limits

Viele Menschen, die im Zeitalter des Wassermanns aufwuchsen,
beschaftigten sich mit der Frage nach der Zukunft des Selbst:
Hippies, Beatniks, politische Aktivistinnen und Aktivisten, die
«lch»-Generation der 1960er- und 1970er-Jahre.’ Sie ist sogar als
die zentrale Frage des gesamten 20. Jahrhunderts bezeichnet
worden - des «Jahrhunderts des Selbst», wie es der Filmemacher
Adam Curtis genannt hat. Es war die Zeit, in der neue psycho-
analytische Theorien ein scheinbar kohdrentes und umfassendes
Bild des menschlichen Geists zeichneten, das in der Folge zur
Konstruktion weitreichender gesellschaftlicher Kontrollsysteme
durch Werbung, Politik und Regierungshandeln fihrte.? Doch
ebenso erlebte diese lang andauernde Epoche den Zusammen-
bruch des Selbst. Das moderne Individuum drohte sich auf-
zul6sen, seine tradierten Grenzen und Bestimmungen wurden
allenthalben durch neue Technologien, Maschinen, Drogen,
Netzwerke und 6kologische Krisen herausgefordert und trans-
formiert. Die zunehmende Bedeutung von Technologie, die
Grenzlberschreitungen des Ichs konnten nicht in die gewohnten
Institutionen wie Schulen, Gefangnisse oder Museen integriert
werden. Es musste schon eine auBergewéhnliche Gruppe in
Erscheinung treten, um diesen Zustand zu begreifen und eine
der scharfsinnigsten und transformativsten Untersuchungen
von Technologie und individueller Erfahrung in der Nachkriegs-
zeit zu initiieren.

Diese Gruppe war Experiments in Art and Technology, kurz
E.A.T. genannt, 1966 von den Kiinstlern Robert Rauschenberg
und Robert Whitman sowie den Ingenieuren der Bell Telephone
Laboratories Billy Klaver und Fred Waldhauer gegrindet.> Am
Ende des Jahrzehnts hatte E.A.T. eine groB angelegte Kampa-
gne gestartet, um Kinstlerinnen und Kiinstler mit Ingenieuren
zusammenzubringen, und es entstand ein Netzwerk mit
Tausenden von Menschen aus verschiedensten Berufszweigen
und aus allen Teilen der Welt, von Bildhauern bis Soziologen,
von Tokio bis Ahmedabad, um disziplintbergreifend zu arbeiten.
Dieser riesige Zusammenschluss stellte die Definitionen von
Kunst und Technologie, von Freiheit und Kontrolle auf den Pruf-
stand - aber auch die Definitionen von individueller Handlungs-
macht und kollektiver Aktion, des Selbst und der Welt.

Im Marz 1969 plante E.A.T. eine von Kinstlerinnen und Kinst-
lern konzipierte Ausstellungsreihe, die sich mit «Technologie
und Individuum» auseinandersetzen sollte. Die vorgeschlagenen
Themen sollten «die Optionen erkennbar machen, die die
physikalischen Méglichkeiten der neuen Technologien dem In-
dividuum» hinsichtlich ihrer gesellschaftlichen und kérperli-
chen Auswirkungen bieten. Es ging aber auch um die Implosion
dieser Moglichkeiten. Die Kategorien implizierten verschiedene
Herausforderungen, die der neue technologische Moment mit
sich brachte. Erforscht wurden etwa Biopolitik, Uberwachung
und Atommiill. Die Ausstellungen mit Titeln wie Variations of the
Body: Genetics (Variationen des Kérpers: Genetik), Variations
of the Body: Renovation, Transformation, and Extension (Variatio-
nen des Kérpers: Erneuerung, Transformation und Erweiterung),
Secrecy or Sharing: New Communication and Information
Technology (Geheimhalten oder teilen: neue Kommunikations-
und Informationstechnologie), Automation: Activity or Work?
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What is the future of the self? The question was very
much on the minds of those who came of age in the Age
of Aquarius: the hippies, the beatniks, the activists,
the «Me» generation of the 1960s and '70s." It has even
been seen as the central question of the entire twen-
tieth century—the «Century of the Self,» as filmmaker
Adam Curtis has called it, a period when new theories of
psychoanalysis ushered forth a seemingly coherent and
comprehensive picture of the human mind, a picture
that was then used to erect sweeping regimes of social
control through advertising, politics, and governance.?
But that long epoch also saw the breakdown of the self.
The modern individual subject was faced with dissolu-
tion: its traditional boundaries and definition everywhere
challenged and changed by technology—by machines,
drugs, networks, ecological crises. And this technological
incursion, this transgression of the self, was inassimila-
ble to normal institutions, be they schools, prisons,
or museums. It took an extraordinary group to recognize
this condition—and to advance one of the most acute
and transformative investigations of technology and in-
dividual experience in the postwar period.

That group was Experiments in Art and Technology,
or E.A.T., founded in 1966 by artists Robert Rauschenberg
and Robert Whitman, and Bell Telephone Laboratories
engineers Billy Kliver and Fred Waldhauer.® By the turn
of the decade, E.A.T. had mounted a massive campaign
to bring together artists and engineers, creating a net-
work of thousands of participants who sought to collabo-
rate across disciplines and who came from all manner
of professions and locations across the world—from sculp-
ture to sociology, Tokyo to Ahmedabad. This vast amal-
gamation troubled definitions of art and technology,
liberation and control. But it also troubled definitions of
individual agency and collective action, self and world.

In March 1969, E.A.T. proposed a series of exhibitions
designed by artists that would focus on «Technology and
the Individual.» While the suggested themes were in-
tended to «promote a recognition of the options for the
individual presented by the physical capabilities of the
new technology,» both its social aspects and its corpo-
real effects, the proposal also touched on the implosion
of such possibilities. The categories implied various im-
pieties of the new technological moment, probing every-
thing from biopolitics to surveillance to atomic waste.
With titles such as Variations of the Body: Genetics; Var-
iations of the Body: Renovation, Transformation, and
Extension; Secrecy or Sharing: New Communication and
Information Technology; Automation: Activity or Work?;
Technology and the Environment: A Simulated Ecosystem;
and Atomic Energy: The Cloud and the Clear Sky, the
exhibitions were to be «interactive» and «circulated on
a rental basis like prints of a film...easily transportable
and adaptable to the greatest variety of extremes of
audience and place of installation.»* The malleable and
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(Automation: Tatigkeit oder Arbeit?), Technology and the Envi-
ronment: A Simulated Ecosystem (Technologie und Umwelt:

ein simuliertes Okosystem) und Atomic Energy: The Cloud and
the Clear Sky (Atomstrom: die Wolke und der klare Himmel)
sollten «interaktiv» sein und «wie Filmkopien ausleihbar, [...]
leicht zu transportieren [sein] und den unterschiedlichsten Arten
von Publikum und Installationsorten angepasst werden kén-
nen»*. Die wandelbare und vielgestaltige Ausstellungsform sollte
die «Variationen des Kérpers» ansprechen -die Schizophrenie
des zeitgendssischen Subjekts.

Diese Ausstellungen wurden zwar nie realisiert, doch ihr
Grundgedanke wurde in Form von Projects Outside Art (Projekte
auBerhalb der Kunst) wiederbelebt. Initiiert durch ein einzelnes
Plakat im Dezember 1969 entwickelte sich Projects Outside
Art zu einem héchst ambitionierten Unterfangen, das 1970 und
1971 verwirklicht wurde.> Auf dem Plakat waren vor dem Hin-
tergrund eines Regenwaldes eine Ausschreibung fur «realisier-
bare Umweltprojekte» und eine Konferenz zur «Interaktion
zwischen Kiinstlern und Ingenieuren» angekindigt.¢ Das Spek-
trum moglicher Untersuchungsfelder reichte von Wohnungsbau
und Gesundheitswesen Uber Umweltschutz, 6ffentlichen Verkehr,
Bildung, Energiegewinnung und -verteilung bis zu Fragen des
Geschlechts und des Freizeitverhaltens. Zudem sollten die Pro-
jekte geografisch ausgerichtet sein. Das tropische Bild verwies
auf die Performance Rainforest | (Regenwald |, 1968) von
David Tudor und Merce Cunningham, ein Projekt, das den dich-
ten, verwurzelten Urwald als Modell fur interdisziplindre und
multisensorische Erfahrungen ins Spiel brachte.

Wie der Name schon andeutet, ging es bei Projects Outside
Art um den Versuch, auf vielfdltige Weise vollstdndig auBerhalb
des Feldes der «Kunst» zu agieren. Damit wollte E.A.T. Verdn-
derungen nicht nur in den Bereichen der Technisierung und der
Information bewirken, sondern auch in der globalen Politik, der
Okologie und der Biologie. Doch dieser Versuch, die Kategorie
der Kunst gdanzlich zu umgehen, zeigte nur, in welchem AusmaB
asthetische Anliegen bereits die neue Weltordnung durchdrun-
gen hatten. Ulrich Beck pragte hierfiir den Begriff Risikogesell-
schaft-die enorme Verschiebung innerhalb der spdten Moderne
hin zu einer Welt, in der globale Krisen zwar permanent von
Menschen verursacht werden, aber auch Uber die von Menschen
produzierten Systeme der Kontrolle und Eindadmmung hinaus-
gehen.’” Viele der programmatischen Vorschldge thematisierten
daher die Auswirkungen von Umweltkatastrophen, die begrenzt
zur Verfliigung stehenden nicht erneuerbaren Ressourcen, die
Verteilung von Wohlstand und die neuen Kommunikationsnetz-
werke. Sie betonten notwendigerweise aber auch das span-
nungsgeladene Verhdaltnis zwischen Arbeit und dsthetischer Pro-
duktion, zwischen Kultur und Natur. Sie registrierten die Auswir-
kungen technologischer, politischer und 6kologischer Krisen auf
die individuelle Wahrnehmung, auf das gesellschaftliche Geflige
und auf das Schicksal des Subjekts im Zeitalter der Prekaritat.
Die Projects Outside Art suchten Szenerien, in welchen das Kalkdl
von Risiko und Sicherheit - die bestimmende Struktur der «Zah-
mung des Zufalls» in der Moderne - stdndig durch Katastrophen
und Zusammenbriche gefahrdet war.
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protean exhibition form would speak to the «variations
of the body»—the schizophrenia of the contemporary
subject.

While these exhibitions remained unrealized, the rubric
was revived in the form of Projects Outside Art. Launched
with a single poster in December 1969, this would be-
come a hugely ambitious undertaking that spanned from
1970-71.5 The broadsheet was adorned with a rainforest
background, and it called for proposals for «realizable
projects in the environment,» in addition to a conference
on the «interaction between artists and engineers.»®
Possible fields of inquiry ran the gamut from housing to
health care, environmental control, transportation, edu-
cation, energy production and distribution, gender is-
sues, leisure, and so on; the projects were also intended
to be geographically specific. And the tropical image
also harked back to David Tudor and Merce Cunningham's
performance Rainforest | (1968), a project that explicitly
invoked the dense, rhizomatic jungle as a model for inter-
disciplinary and multisensory experience.

Indeed, the enormous scope of Projects Outside Art
was, true to its name, an attempt to go beyond the
domain of «art» altogether. With this, E.A.T. aimed to
alter not only the spheres of mechanization and infor-
mation but also of global politics, ecology, and biology.
Yet this move to fully bypass the category of art only
served to highlight the ways in which aesthetic concerns
increasingly pervaded a new world order: what Ulrich
Beck has called the risk society—the enormous shift,
within late modernity, to a world in which global crises
are continually created by humans, but also exceed
man-made systems of control and containment.” An
ambitious slew of program proposals thus addressed
the prospects of environmental disaster, the limits
of nonrenewable resources, monetary distribution, and
communications networks. But the proposals also nec-
essarily emphasized the fraught relation between labor
and aesthetic production, between culture and nature.
They registered the impact of technological, political,
and ecological crises on individual perception and social
structure, the fate of the subject in the age of precarity.
Projects Outside Art gravitated toward arenas in which
the calculus of risk and insurance—that determining
structure for modernity’s «taming of chance»—was con-
tinually threatened by catastrophe and breakdown.

On March 2,1970, E.A.T. released a second press an-
nouncement, extending the deadline for project propos-
als and stipulating that participants take into careful
consideration the «utilization of available technology and
existing scientific knowledge, recognition of the scale
required to make the project effective under existing so-
cial and environmental conditions, ecological effects and
organizational methods necessary for execution.»® The
optimistic tenor of such language is obvious, but so too is
the pragmatic and stopgap quality of the group’s vision.
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Am 2. Marz 1970 veroffentlichte E.A.T. eine zweite Presse-
mitteilung, in der der Abgabetermin fir die Projektvorschldge
verschoben und die Bewerberinnen und Bewerber aufgefordert
wurden, «verfligbare Technologien und bestehendes wissen-
schaftliches Wissen» zu nutzen und «die GréBe, die notwendig
ist, um das Projekt unter den existierenden gesellschaftlichen
und dkologischen Bedingungen effektiv zu gestalten», ebenso
zu bertcksichtigen wie «die 6kologischen Effekte und orga-
nisatorischen Methoden, die zur Ausfihrung notwendig sind».8
Der optimistische Tonfall ist offensichtlich, ebenso aber auch
die pragmatische und provisorische Ausrichtung dessen, was die
Gruppe plante.

Die Vorschldge pladierten typischerweise fur improvisierte
und vorldufige Interventionen in die «Umwelt». Die Mehrzahl der
Einreichungen - bis Juni hatte E.A.T. etwa 115 erhalten - stammte
von Architekten und Planern und befasste sich mit Proble-
men der Naturressourcen und der Nachhaltigkeit. Viele waren
eher postapokalyptisch als optimistisch im Sinne des Visiondrs
Richard Buckminster Fuller. Paul Broches von der Columbia
School of Architecture schlug eine «globale Stromversorgung»
vor mit dem Ziel, «das Potenzial der Brennstoffzelle (oder einer
anderen umweltvertrdglichen Energiequelle) als eine kompakte,
leistungsstarke, leicht zu handhabende und mobile Energie-
quelle zu erforschen». Broches hoffte darauf, dass ein beschei-
dener, «kostengtinstiger Prototyp» fir den Verbrauchermarkt
entwickelt werden kénnte.? Forrest Myers machte Vorschlage fur
ein geschlossenes «Informations-, Kommunikations- und Unter-
haltungsmodul fur das Eigenheim» und ein «schallisoliertes
Glasfasergehduse mit einer auBen angebrachten Luftreinigungs-
und Klimaanlage», um Umweltgifte zu reduzieren - dies war
Teil seines Ubergeordneten Interesses an aus elastischen
Strukturen hergestellten modularen Architektureinheiten.’® Der
Disseldorfer Kinstler Klaus Gohling und der in New York arbei-
tende Yukihisa Isobe entwarfen unterschiedliche pneumatische
Strukturen fur den Eigenbau. Die Entwdrfe Isobes basierten auf
einer riesigen Luftkuppel, die er damals fir den ersten Earth
Day im April 1970 plante, und auf einem «portablen halbrunden
Projektionstheater», das er fiir eine Multimedia-Performance mit
Jud Yalkut gebaut hatte. Dabei diente ein Schulbus als Zugma-
schine." Bei all diesen Entwiirfen scheint es sich um eine Art
sinnliche und kérperliche VerteidigungsmaBnahme gegen eine
zerstdrte und erschépfte Umwelt gehandelt zu haben.

Andere Einreichungen thematisierten Misssténde hinsicht-
lich der Subjektivitat und der Biopolitik. Ein Vorschlag pladierte
fur ein Rehabilitationszentrum fur «Schwerstheroinabhdngige
in stadtischen Armutsvierteln».'2 J.J. Jehring, Wissenschaftler
und Leiter des (unglicklich benannten) Center for the Study of
Productivity Motivation an der University of Wisconsin Madison
School of Business, schlug ein instrumentalisierbares Projekt
flr Prozesslernen vor: ein «kybernetisches Umweltbildungspro-
gramm»; «eine speziell gestaltete groBflachige Umwelt zur
Vermittlung der Erfahrung eines «Gefiihls> oder des <Erlernens>,
innerhalb einer sich entwickelnden «Gruppen>-Gesellschaft effi-
zient zu funktionieren».’
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Proposals typically espoused a jury-rigged and make-
shift intervention into the «environment.» The majority of
submissions—by June, E.A.T. had received approximately
115—came from architects and planners and delved
into the problems of natural resources and sustainability.
Many of them were more post-apocalyptic than opti-
mistically Fullerian. Paul Broches, of the Columbia School
of Architecture, advocated a «Global Power Supply»:

His aim was to «explore the potential of the fuel cell (or
another ecologically palatable energy source) as a com-
pact, high-powered, efficiently operated, mobile energy
source.» Broches hoped that a modest «economical pro-
totype» might be developed for the consumer market.?
Forrest Myers put forth an enclosed «Home information,
communication, entertainment module,» a «sound-
proof fiberglass shell with out-board air purification and
conditioning system» to deal with environmental toxins—
part of Myers’s larger interest in modular architectural
units made from tensile structures.'® Various do-it-your-
self pneumatic structures were laid out by Dusseldorf-
based artist Klaus Goehling and New York-based Yukihisa
Isobe. The latter based his plans on the striking giant
polyethylene air dome he was simultaneously planning
for the first Earth Day in April 1970 and the inflatable,
«portable hemispheric projection theater» he had con-
structed for a multimedia performance with Jud Yalkut,
complete with school bus as towing apparatus.’ Each of
these appeared to mount a kind of sensory or physical
defense against a devastated and impoverished environ-
ment.

Other submissions addressed predicaments in subjec-
tivity and biopolitics. One proposal called for a rehab-
ilitation center for «hard-core heroin addicts in the urban
ghetto.»™? J.J. Jehring, the senior scientist and director
of the (unfortunately named) Center for the Study
of Productivity Motivation at the University of Wiscon-
sin Madison School of Business, proposed a far more
instrumentalized project of deutero-learning: a «cyber-
netic environmental educational program»; «a specially
designed large-scale environment to give individuals
a «feeling> or a <learning> experience of what it means to
function effectively within the «group> society which is
developing.»'3

A large number of projects were explicitly focused on
contained perceptual environments. Agnes Denes—who
remains greatly under-recognized as one of the first
conceptualists, uniquely partnering an ascetic bent with
lush materialism—proposed a «total auditory percep-
tion experiment.» This was essentially an acoustic field
outfitted with a four-channel sound system to investigate
«city-country-forest-desert-underwater-space sounds,»
«micro-noise—infra/ultra sounds,» «noise control,»
«psychoacoustics,» phasing and binaural effects, and
so on.™ In another proposal, Alison Knowles sought to
further develop the physical manifestation of her House
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Auffallig viele Projekte konzentrierten sich explizit auf
Uberschaubare Wahrnehmungsrdume. Agnes Denes, eine sehr
unterschatzte frihe Konzeptkinstlerin, die auf einzigartige
Weise Asthetik mit einem opulenten Materialismus verband,
schlug ein «totales akustisches Wahrnehmungsexperiment»
vor. Es handelte sich im Grunde genommen um ein akustisches
Feld mit einem Vierkanal-Soundsystem zur Erforschung von
«Stadt-Land-Wald-Wisten-Unterwasser-Weltraum-Klangen»,
«Mikrogerduschen - Infra-/Ultraschall», «Ldarmkontrolle»,
«Psychoakustik», Phaseneffekten, binauralen Effekten etc.'*
Alison Knowles wollte die materielle Umsetzung ihres Compu-
terbuchprojekts House of Dust (Haus aus Staub) weiterfihren.
Dieser mit James Tenney verfasste erste Text ist ein bedeu-
tendes Beispiel der antiliterarischen und typografischen Versu-
che von Fluxus und Konzeptkunst. Weniger bekannt ist aller-
dings Knowles’ spatere «6ffentliche Quartettskulptur», wie sie
es nannte, die sie 1968 in Form von zwei Zementstrukturen in
einem sozialen Wohnungsbau in New York mit technischer Hilfe
von E.A.T. realisierte.’> Das «Haus» wurde aus weggeworfenen
Materialien gebaut, nach Vorgaben, die durch zufdllig gene-
rierte Informationen festgelegt wurden -etwa «nach Stden ge-
richtet» oder «zehn Pfund Schuhe».!¢ Leider wurde es im sel-
ben Jahr in Brand gesetzt. Knowles hatte geplant, den Bau auf
den Campus des neu gegriindeten California Institute of the
Arts in Burbank zu versetzen, wo sie 1970 einen Lehrauftrag an-
nahm. In ihrem Schreiben an E.A.T. schlug sie vor, House of Dust
neu aufzubauen und mit einem Multimedia-Element zu ver-
sehen, das der Forderung der Gruppe nach Projekten im Bereich
«Freizeit» und «Spiel» entsprechen sollte."”

Auch Allan Kaprow wollte mit seinem Vorschlag eine partizi-
patorische Asthetik in den buchstdblichen Miill der Informa-
tionstechnologie und der materiellen Kultur hineintragen. In
Sales Pitch (Angebot) sollten schallgeddmpfte Kabinen mit
einem Videonetzwerk verbunden werden und als Stationen fur
die Vermittlung von demokratischer Kommunikation, Werbung
und Uberschissigen Waren dienen. Ein Diagramm zeigte eine
Vielzahl von Verbindungen zwischen Aufnahmesets, Liveein-
spielungen und verzégerter Wiedergabe. Die etwas triviale,
aber faszinierende Beschreibung des Kiinstlers soll hier aus-
fuhrlich zitiert werden: «FUnf miteinander verbundene Videost-
andorte, die gegenseitig Mitteilungen senden und empfangen
kénnen. Jeder Standort ist mit einer Kamera und zwei Monitoren
ausgestattet. Dazu stehen etwa neun Tasten- und Schiebe-
regler, ein verzégertes Videobild und ca. sechs Audioregler allen
Besucherinnen und Besuchern zur Verfligung. Damit kénnen
jederzeit jeweils zwei der funf Standorte mit einer Auswahl von
Spezialeffekten auf dem Monitor verbunden werden. Die Signale
erscheinen dann wenige Augenblicke spater auf dem Verzége-
rungsmonitor, wahrend neue Informationen auf dem Echtzeit-
monitor zu sehen sind. Das System ermaéglicht also eine direkte
Zweiwegkommunikation. An jedem Standort wird hinter der
oder dem Teilnehmenden und gegeniber der Kamera das Bild
eines bestimmten Ladens projiziert: Musikinstrumente, Schuhe,
Radios und Fernseher, Orangensaft, Hite ... usw. Echte Arti-
kel stehen auf Tischen in der N&he. Der oder die Teilnehmende

E.A.T. Chronologie | E.A.T. Chronology

of Dust computer book project of 1967. The text, created
with James Tenney, is a key example of the anti-liter-

ary linguistic and typographic endeavors of Fluxus and
Conceptual art. Less well known, however, is Knowles's
subsequent «public quatrain-sculpture,» as she called it,
which she actually built in 1968 as two cement structures
in a New York housing project with technical assistance
from E.A.T.”> The «house» was constructed of abandoned
materials, and the specifications were determined by
randomly generated information—for example, «southern
exposure,» or «ten pounds of shoes.»™ |t was, sadly, sub-
ject to arson that same year. Knowles planned to move
the structure to the new California Institute of the Arts
campus in Burbank, where she was accepting a teaching
position, in 1970. She wrote to E.A.T. to suggest the re-
building of House of Dust with a multimedia component
that would respond to the group’s call for ventures in the
realm of «recreation» and «play.»"

Such a displacement of participatory aesthetics into
the literal detritus of information technology and ma-
terial culture was echoed in the proposal from Allan
Kaprow. In Sales Pitch, a cluster of soundproof cubicles
would be linked in a video network, serving as stations
for a meditation on democratic communication, adver-
tising, and surplus goods. A diagram shows an exten-
sive set of links between recording sets, live feeds, and
delayed playback. The artist’s somewhat hackneyed yet
fascinating description bears citation at length:

«5 interconnected video locations capable of sending
and receiving messages to and from each other. Every
location is equipped with a camera and two monitors.

It includes as well about nine push-button and slide con-
trols, one delayed video picture, and around six sound
controls, all available for any visitor to operate. These
permit a person to combine at a particular time any two
of five locations on his monitor. This can be done with

a variety of special effects. The signals will then appear
moments later on the delay-monitor, while new informa-
tion appears on the real-time monitor. The system

also allows one to engage in straightforward two-way
communication. In every location, placed behind the
visitor-participant and opposite the camera, there

is a rear-screen projection of a view of a particular kind
of store: musical instruments, shoes, radio and TV sets,
orange juice, hats...etc. Real items are provided on tables
nearby. The participant is informed before hand that

he or she may become a salesman giving a TV «commer-
cial,» or a buyer or trader of goods, as the case may be,
and therefore can actively engage in swapping, pricing,
glorifying or criticizing the various offerings of the dif-
ferent locations. With the special effects made possible
by the controls at one’s fingertips, a shabby pitch or
uninteresting product can instantly be transformed into
an artistic tour-de-force! The recreational possibilities are
considerable.»
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wird im Vorfeld informiert, dass er oder sie entweder zu einem
Verkdaufer in einer Fernseh-<Werbung»> oder zu einem K&ufer oder
Handler der Waren wird und so die angebotenen Waren an den
verschiedenen Standorten aktiv tauschen, ihre Preise festlegen,
sie loben oder kritisieren kann. Mithilfe der leicht einzusetzenden
Spezialeffekte kann eine schdbige Verkaufsprdsentation oder
ein uninteressantes Produkt augenblicklich in eine kiinstlerische
Tour de Force verwandelt werden! Die Unterhaltungsmaéglich-
keiten sind beachtlich.»

Keiner der beschriebenen Vorschldge wurde akzeptiert. Einige
waren schlicht zu teuer,'® andere, wie beispielsweise jener von
Kaprow, wurden als zu begrenzt angesehen: Kliver und Whitman
waren der Meinung, dass Sales Pitch «ein fertiges Kunstwerk»
war, kein «Prototyp flr ein realisierbares Umweltprojekt», und
sich dartber hinaus nicht an die «Richtlinien» von Projects
Outside Art hielt.'” Whitman kritisierte in einem Brief den infan-
tilisierenden Charakter von Kaprows Projekt und das Fehlen
«wirklicher Kollaboration» .20

Was erfillte also die Kriterien von Projects Outside Art? Statt
nach Lésungen fir bestimmte gestalterische Probleme zu suchen
oder eingeschrdnkte Veranstaltungen ins Auge zu fassen, ging
es der Initiative um tiefere und komplexere Untersuchungen der
individuellen Handlungsmacht und des Verhdaltnisses zwischen
Subjekten und Systemen - eines Verhdltnisses, das allenthal-
ben durch Pluralitdt und Diskontinuitdt geprégt war. Fir die
Ausschreibung selbst war ein ungewéhnliches Auswahlverfahren
festgelegt worden. Ein Komitee sollte auf Basis der Vorschlédge
ausgewdhlte Personen zu kollaborativen Teams zusammen-
stellen. Die endgultige Form der einzelnen Projekte wirde sich
«in der Zusammenarbeit der Teammitglieder ergeben»?'. Mit
anderen Worten: Die eingereichten Vorschldge bildeten nur Aus-
gangspunkte fur sich verandernde, kombinatorische Prozesse.
Das Komitee war entsprechend bunt zusammengesetzt,
Mitglieder waren Whitman, Klaver, Julie Martin, die E.A.T.-Ange-
stellten Peter Poole und Ritty Burchfield, John W. Pan, Leiter
der digitalen Technik- und Systemstudien bei den Bell Telephone
Laboratories, und Nicholas Quennell, ein Landschaftsarchitekt,
der in den 1980er-Jahren mit Alice Aycock, Barbara Kruger u.a.
an verschiedenen Kunstprojekten zusammenarbeitete.

Das erste Projekt hieB City Agriculture (Stadt-Landwirt-
schaft); dabei handelte sich um einen Hydrokulturgarten auf
dem Dach, der als «Modell fiir 6kologische Beziehungen» dienen
und anpassungsfdhige, nachhaltige Landwirtschaft in den
Stadten ermdoglichen sollte. Entstanden war das Projekt durch
den Vorschlag des Environmental Research Laboratory (E.R.L.)
an der University of Arizona. Bei City Agriculture ging es um die
Gestaltung und den Bau von «zwei geschlossenen, klimakon-
trollierten, ndhrstoffzufiUhrenden Gemusegewdchshdusern»
fur die Produktion von «Energie-Wasser-Nahrungsmitteln» auf
dem Dach des Automation House, eines Stadthauses in der
49 East 68™ Street in New York, das von E.A.T. in Partnerschaft
mit der American Foundation on Automation and Employment
zu einem innovativen, flexiblen, verkabelten Gebdude umgestal-
tet wurde. Dort befanden sich zwei Zentralen der Gruppe, Ver-
sammlungsrdume, Werkstdtten etc. Die City Agriculture-Bauten
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None of the proposals described above were accepted.
Some were simply too costly.’® Others, such as Kaprow'’s,
were deemed too circumscribed: Kltver and Whitman
argued that Sales Pitch proposed «a completed work
of art» rather than a «prototype for a realizable project
in the environment,» and thus did not fall within «the
boundary conditions» for Projects Outside Art.'? Indeed,
in an epistolary spat of sorts, Whitman criticized the
infantilizing nature of Kaprow's project and its absence
of «real collaboration.»20

What, then, did fulfill the aims of Projects Outside Art?
Rather than pursuing solutions to certain design prob-
lems or delimited events, the initiative reached deeper
and more arduously into investigations of individual
agency and the relationship between subjects and sys-
tems—a relationship everywhere becoming striated
by plurality and discontinuity. The call for proposals itself
had stipulated an unusual selection procedure. A com-
mittee would assign the chosen individuals to collabora-
tive teams on the basis of individual proposals. The final
form of each project would «evolve as the members
of the team work[ed] together.»?' Put another way, the
individual proposals submitted were only starting points
for a mutating, combinatorial process. The committee
was accordingly hybrid in makeup, including Whitman,
Klaver, Julie Martin, E.A.T. staffers Peter Poole and Ritty
Burchfield, John W. Pan, supervisor of digital techniques
and systems studies at Bell Laboratories, and Nicholas
Quennell, a landscape architect who went on to col-
laborate with Alice Aycock, Barbara Kruger, and others
on various art projects in the 1980s.

The first undertaking was titled City Agriculture,

a hydroponic roof garden that would serve as a «model
for ecological relationships» and might yield scalable,
sustainable farming within cities. Growing out of a
proposal from the Environmental Research Laboratory
(E.R.L.) at the University of Arizona, City Agriculture was
intended to encompass the design and construction of
«two closed environment, climate-controlled nutrient
feeding vegetable greenhouses» for «power-water-food»
production on the roof of Automation House, a town-
house at 49 East 68" Street in New York that E.A.T. had
renovated, in partnership with the American Foundation
on Automation and Employment, into an innovative,
flexible, wired space to house the two groups’ headquar-
ters, meeting spaces, workshops, and other activities.
The City Agriculture structures would be modular,
composed of double-skin inflated plastic, light enough
to comply with New York roof weight regulations, and
mounted on wheels so that they could be shifted to take
advantage of changing sunlight conditions.?2 The green-
houses were to be completed within six weeks to two
months. Initial funding was obtained from the National
Endowment for the Arts, and remaining funds were to
be raised by E.R.L., Automation House, and E.A.T. The last
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sollten modular sein, aus doppelwandigem, aufblasbarem Kunst-
stoff bestehen und leicht genug sein, um den New Yorker Bau-
vorschriften fir Ddcher zu entsprechen. Auf Radder montiert
konnten sie den Lichtverhdltnissen entsprechend bewegt wer-
den.?? Die Gewdchshduser sollten innerhalb von sechs bis acht
Wochen fertiggestellt werden. Die Anfangsfinanzierung sollte
von der National Endowment for the Arts kommen, die restli-
chen Gelder von E.R.L., Automation House und E.A.T. akquiriert
werden. E.A.T. hatte 1500 US-Dollar fir die Machbarkeits-

studie eines anderen Gewdchshauses auf dem Dach von West-
beth (einem von Rauschenberg unterstiitzten Wohnprojekt

fur Kinstlerinnen und Kiinstler in New York) erhalten und erkun-
dete gleichzeitig andere mégliche urbane Standorte fur den
Prototyp des Gartens.?’ Die Gewdchshduser konnten zudem dazu
dienen, Bodenproben zu entnehmen und den Zusammenhang
von Luftverschmutzung und Ertrag zu analysieren - eine Méglich-
keit, die sogar Mitglieder des Landwirtschaftsministeriums
interessierte.?

Das nachhaltige Landwirtschaftssystem auf dem Dach sollte
also die Umwelt- und Kommunikationsnetzwerke des Automa-
tion House erweitern. Doch die Finanzierung war nicht ausrei-
chend, und das Projekt wurde nie realisiert.?> Uniibersehbar war
allerdings die Diskrepanz zwischen der geplanten Ausbreitung
hochentwickelter Gewdchshduser in der gesamten Stadt und den
veralteten, verdichteten stadtischen Strukturen, auf denen sie
gebaut werden sollten - futuristische Monaden als Kompensation
fur eine ausufernde Infrastruktur und die Bevélkerungsexplosion.
In dieser Hinsicht war das Projekt eine direkte Antwort auf die
in den 1960er-Jahren wiederauflebenden Theorien der Malthusia-
nischen Katastrophe, auf die diisteren Prognosen von Nahrungs-
mittel- und Energieknappheit.?e Im Entwurf zu City Agriculture
zitierte Kllver sogar aus dem legenddren Buch des Insekten-
forschers Paul R. Ehrlich, The Population Bomb (Die Bevélke-
rungsbombe) aus dem Jahr 1968, in dem der Autor vorhersagte,
Hunderte Millionen von Menschen wiirden zwischen 1970 und
1985 bei Hungersnéten sterben, da die zur Verfligung stehenden
Ressourcen nicht genligten.?” Diese Angst vor bevorstehenden
Hungerskatastrophen verband sich mit der aufkommenden
Umweltbewegung und ihren Warnungen vor den Folgen einer
«industriell gefertigten Natur», der Erschépfung der Ressourcen
und der Beeintrdchtigung der Okosysteme.28 Und statt sich
aus dem stddtischen Milieu in die weiten Landschaften des
Westens zurlickzuziehen —wie die Zurlick-zur-Natur-Bewegung
oder viele Land-Art-Kinstler —war fur City Agriculture klar, dass
es kein «AuBerhalb» des Stadtischen gab, kein organisches
oder posthistorisches Reservat, in das man héatte flichten
kénnen.?? Bei dem Dachgartenprojekt ging es um 6kologische
Nachhaltigkeit zu einem Zeitpunkt, als es mit der «Natur»
angeblich zu Ende ging.

Das Projekt hatte tatsdchlich mehr mit Hans Haackes spa-
terer Zusammenfihrung der Erforschung natirlicher Systeme
mit den aufkommenden Formen der Institutionskritik zu tun:
City Agriculture kann als Vorldufer von Haackes Krefeld Sewage
Triptych (Krefeld-Abwasser-Triptychon) und Rhine-Water Puri-
fication Plant (Rheinwasseraufbereitungsanlage, beide 1972)
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had received $1,500 toward a feasibility study for another
greenhouse for the roof of Westbeth (the artist-housing
complex in New York City supported by Rauschenberg),
and were simultaneously investigating other possible
urban locations for the garden prototype.?® The green-
houses could even become sites for soil sampling and
analysis of the correlation between air pollution and
plant yield—a possibility in which even representatives
from the Department of Agriculture had expressed
interest.?4

The sustainable rooftop agriculture system was also
intended to extend the environmental and communica-
tions networks within Automation House below. Funding
sources remained inadequate, however, and the project
remained hypothetical.?> All the same, one could hard-
ly escape the discrepancy between the planned prolifera-
tion of sophisticated greenhouses throughout the city
and the aging, dense, urban encrustations on which
they were to sit—futuristic monads compensating for an
overgrown infrastructure and exploding population. In
this, the project was a direct response to the late 1960s
resurgence of theories of Malthusian catastrophe, dire
predictions of food and energy shortages.?¢ In the City
Agriculture plan, Kltver actually cited entomologist Paul
R. Ehrlich’s legendary The Population Bomb, published
in 1968, which predicted that hundreds of millions would
die in famines between 1970 and 1985 as population
growth exceeded resources.? Such fear of imminent star-
vation dovetailed with the rise of the ecological move-
ment and its warnings regarding the consequences
of «manufactured nature,» the depletion of resources,
and the manipulation of ecosystems.?8 And rather than
retreat from the urban milieu for the vast landscapes
of the West—as had the back-to-the-land movement and
numerous works of land art—City Agriculture registered
that there was no «outside» to the metropolitan, no
organic or post-historical preserve to which to escape.??
The rooftop garden focused on ecological sustainability
at the moment that «nature» was ostensibly over.

The project was, in fact, closer to Hans Haacke’s sub-
sequent joining of the exploration of natural systems with
a nascent form of institutional critique: City Agriculture
may be seen as a precursor to Haacke's Krefeld Sewage
Triptych and Rhine-Water Purification Plant (both 1972),
in which water samples were brought into the galleries
of the Museum Haus Lange in Krefeld and analyzed for
their chemical content and sources or «purified» through
a basic filtering system.30 But the implication of City
Agriculture, unlike Haacke's pieces, was not to attack the
institutional frame of art from within its physical con-
fines, deploying the museum structure as dialectical foil.
City Agriculture sought, rather, to leave that frame
behind. The scope of the project recognized that physical
institutions and disciplinary sites were not the only ways
in which the ontological status of art was conferred. Now



171

betrachtet werden, bei denen Wasserproben in den Ausstellungs-
raum des Museums Haus Lange in Krefeld gebracht, chemisch
analysiert und mit einfachen Filtersystemen «gereinigt» wur-
den.30 Doch im Unterschied zu Haackes Arbeiten ging es bei City
Agriculture nicht darum, den institutionellen Rahmen der Kunst
mit Mitteln der Museumsstruktur als dialektische Folie von

innen heraus anzugreifen. City Agriculture wollte vielmehr diesen
Rahmen verlassen. Man hatte erkannt, dass der ontologische
Stellenwert der Kunst nicht nur in den eigentlichen Institutionen
und Standorten der Disziplin verhandelt wird; die Grenzen

der Kunst seien nun verinnerlicht, eingebettet in die Wahrneh-
mungen, Kompetenzen und Urteile der Betrachterinnen und
Betrachter.3!

Die Projekte auBerhalb der Kunst sollten sich mit diesem Einsi-
ckern der Asthetik in die Képfe und Kérper der Menschen befas-
sen. E.A.T.s zeitgleicher Vorschlag fiir ein Symposium zu «Asthe-
tik» im Automation House sollte beispielsweise die Ausbreitung
der Asthetik in anderen Bereichen und die Probleme im Prozess
intersubjektiver Zusammenarbeit ansprechen: «Viele wichtige
Entscheidungen, die getroffen werden mussen, sind dsthetische.
Die heftigsten und problematischsten Konflikte, die in diesen
offenen, multidisziplinaren Arbeitssituationen auftreten, gehen
oft auf persénliche oder berufliche dsthetische Vorurteile zurtck.
Die dsthetischen Uberzeugungen sind meist versteckt, unein-
gestanden oder verkleidet (als 6konomische, politische, techni-
sche, kulturelle, psychologische usw.). [...] Ziel des Symposiums
ist, die Glltigkeit Gsthetischer Entscheidungen in diesen Situati-
onen festzustellen; die Gsthetischen Uberzeugungen, die in
den unterschiedlichen Berufen vorherrschen, zu artikulieren; und
die Mittel zu erkunden, mit denen man dsthetische Entschei-
dungen treffen und dsthetische Konflikte 16sen kann (Verfahren,
Organisationsformen usw.).»3?

Teilnehmen sollten u.a. Noam Chomsky, Meyer Schapiro, John
Cage, Lane Kirkland von der American Federation of Labor and
Congress of Industrial Organizations, Vikram Sarabhai von der
Atomic Energy Commission of India und der Architekt Kenzo
Tange. Die Finanzierung konnte nicht gesichert werden, und das
Symposium fand nicht statt.

Es scheint allerdings, als sei das Thema des Symposiums - die
asthetischen Konflikte, die bei der Zusammenarbeit entstehen -
beim dritten Project Outside Art, Recreation and Play (Freizeit
und Spiel), das in Los Angeles stattfinden sollte, in verscharfter
Form zutage getreten. Kaprow tat sich mit Newton Harrison,
dem Architekten Douglas Campbell (von der University of Cali-
fornia, Berkeley), John Forkner (einem Optikingenieur von
Philco-Ford, der zuvor mit Whitman zusammengearbeitet hatte),
Michael Plesset (einem Forscher von Jet Propulsion Laboratory),
Jim Anderson (dem Leiter der Abteilung fir Soziales und Kultur
des Los Angeles County Department of Parks and Recreation)
und etwa fUnf weiteren Personen fir ein Projekt zusammen, das
aus Campbells urspringlichen Vorschldgen entstanden war. «The
Cubic Mile» (Die Kubikmeile) bildete die Grundlage fur Recrea-
tion and Play: «Jede Person erhdlt ein U.S.G.S. [US Geographical
Survey] topografisches Viereck von der GréBe einer Kubikmeile
und wird aufgefordert, soziophysikalische Informationen dartiber
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the demarcation of art was internalized within individu-
als, embedded within viewers’ perceptions, competencies,
and judgments.3!

The projects outside art were to continue to focus on
this aesthetic seepage into minds and bodies. E.A.T.'s
concomitant proposal for a symposium on «Esthetics»
at Automation House, for example, was to address the
permeation of aesthetics into other spheres and the
problems encountered during the process of intersubjec-
tive collaboration:

«Many of the important decisions that have to be
made are esthetic decisions. Many of the most disruptive
and difficult conflicts that arise in these open-ended,
multi-disciplinary working situations can be traced
to personal or professional esthetic biases. These esthetic
commitments are usually hidden, unacknowledged or
disguised as something else (economic, political, techni-
cal, cultural, psychological, etc.)...The purpose of the
symposium is to establish the validity of making esthetic
decisions within these situations; to articulate the partic-
ular esthetic commitments of different professions;
and to explore means for arriving at esthetic decisions
and resolving esthetic conflicts (procedures, organiza-
tional forms, etc.).» 32

Participants were to include Noam Chomsky, Meyer
Schapiro, John Cage, Lane Kirkland of the AFL-CIO,
Vikram Sarabhai of the Atomic Energy Commission
of India, and architect Kenzo Tange. Funding was not
secured; the symposium did not take place.

Yet it seemed that the symposium’s intended topic,
the aesthetic conflicts arising within collaborative
action, was all too sharply borne out in the third Project
Outside Art, Recreation and Play, which was to occur
in Los Angeles. Kaprow joined artist Newton Harrison,
architect Douglas Campbell (of the University of Califor-
nia, Berkeley), John Forkner (an optics engineer at
Philco-Ford who had previously worked with Whitman),
Jet Propulsion Laboratory researcher Michael Plesset,
L.A. County Department of Parks and Recreation director
of social and cultural affairs Jim Anderson, and about
five others on a project that grew out of Campbell’s ini-
tial proposals. The architect’s first ideq, titled «The Cubic
Mile,» formed the basis for Recreation and Play: «each
individual [will be] given a U.S.G.S. [US Geographical
Survey] topographic quadrangle, with one cubic mile
delineated, and asked to obtain socio-physical informa-
tion about their particular mile...They will be asked
to visit their mile if possible and to send documentation
to ELAT.»3

As developed further in collaboration with E.A.T. LA
(the Los Angeles satellite of the group) staffers Ardison
Phillips and Ruth Baker, Recreation and Play would
enact a similar survey of sorts in the Owens Valley, just
outside the city. It would develop «means of breaking
away from the facility-bound concept of recreation,»
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zu sammeln [...]. Die Teilnehmenden werden gebeten, ihre Meile
wenn mdoglich zu besuchen und eine Dokumentation an E.A.T. zu
schicken.»3?

Weiterentwickelt in Zusammenarbeit mit Ardison Phillips und
Ruth Baker, Mitarbeiterinnen von E.A.T.-LA (dem Ableger der
Gruppe in Los Angeles), sollte Recreation and Play eine vergleich-
bare Untersuchung in Owens Valley nahe der Stadt durchfiihren.
Ziel war, «Mittel» zu entwickeln, «um sich von dem von Anlagen
und Einrichtungen abhdngigen Konzept der Freizeitgestaltung
zu I6sen» und das Verhdltnis zwischen der Stadt und der Wildnis
an deren Grenzen als Orte fir «Parks und Freizeitgestaltung»
zu verstehen.3* Die Teilnehmenden sollten Fotos und Filme ma-
chen, Interviews aufzeichnen und diese mit Diagrammen,
Karten, Satellitenfotos und 6kologischen Statistiken verbinden,
um Erkenntnisse Uber die Landnutzung zu gewinnen. Gefragt
war eine iberzeugende Dokumentation der Region und ihrer
Bewohnerinnen und Bewohner. So wiirde ein Bild der Region Ghn-
lich einer Frottage entstehen, das unerwartete Méglichkeiten
«offener» Freizeitgestaltung, aber auch Aspekte existierender
Landnutzung aufzeigte - nicht weniger als ein politisch auf-
geladener Schauplatz. (Vergleiche mit einer Richtung der Geo-
grafie, die die Wheeler-Landvermessung des 19. Jahrhunderts mit
zeitgendssischen Darstellungen von Testgeldnden in der Wiste
und dergleichen durch das Center for Land Use Interpretation
in Verbindung bringt, liegen nahe.) Leider gab es heftige Streitig-
keiten innerhalb der Gruppe tber Charakter und Umfang des
Projekts —in erster Linie weil viele Teilnehmende stur an ihren ur-
spriinglichen Vorschlagen festhielten.35 Der Konflikt und das
Scheitern der Zusammenarbeit schienen auf ein anderes Terrain
hinzuweisen - auf die Grenzen konkurrierender Partizipation
und deren Verfall in Narzissmus.3¢
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attempting to understand the relationship between the
city and the wilderness areas on its perimeter designated
as sites for «parks and recreation.»3* Participants were
to take photographs, make films, and record interviews,
and combine these with charts, maps, satellite photog-
raphy, and ecological statistics to understand the use of
the land, resulting in a compulsive documentation of
the region and its inhabitants. A frottage-like picture of
the region might emerge, revealing unexpected possibili-
ties for «unbound» recreation but also extant aspects
of land use, a politically charged arena, to say the least.
(It is difficult to resist comparisons to a strain of geog-
raphy that might tie the nineteenth-century Wheeler
Survey to the contemporary charting of desert test sites
and the like by the Center for Land Use Interpretation.)
Unfortunately, the group fell into sharp disagreement as
to the nature and scope of the project—primarily be
cause many of the participants were wedded to their own
original proposals.? The collaboration’s conflict and fail-
ure appeared to graph another terrain—the limits of ago-
nistic participation and its devolution into narcissism.3¢
This engagement with individual experience—both the
etiolated dimensions of leisure and the limits of agonism—
would take another turn in the final Project Outside Art,
the only one to be actually realized: Children and Com-
munication. Here, the focus was the development of the
subject and its mediation. Beginning December 18, 1970,
the endeavor linked two «children’s communication
environments,» one at Automation House and the other
at the E.A.T. Loft, another of the group’s workspaces
at the time, at 9 East 16 Street in Manhattan. (The
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Diese Auseinandersetzung mit individueller Erfahrung - sowohl
den verkimmerten Dimensionen von Freizeit als auch den Gren-
zen der Konkurrenz-nahm beim letzten Project Outside Art, dem
einzigen, das schlieBlich realisiert wurde, eine neue Richtung:
Children and Communication (Kinder und Kommunikation). Der
Fokus lag auf der Entwicklung des Subjekts und dessen Mittei-
lungsfdhigkeit. Am 18. Dezember 1970 startete das Projekt mit
der Verbindung von zwei «Kommunikationsumgebungen fur
Kinder», eine im Automation House, die andere im E.A.T.-Loft,
einem weiteren Arbeitsraum der Gruppe in der 9 E 16" Street in
Manhattan. (Der urspriinglich geplante zweite Standort sollte
ein Gemeindezentrum am Mount Morris Park in der 123" Street
sein.) In der vorlaufigen Projektankindigung hieB es: «Statt
Technik einzusetzen, um Kindern ein bestimmtes Wissen oder
bestimmte Fahigkeiten im Sinne einer Lehrmaschine beizubrin-
gen, wird Children and Communication Kindern erméglichen,
selbst mit modernen Kommunikationstechnologien zu experi-
mentieren [...]. Die Erfahrungen, die die Kinder bei Children and
Communication machen werden, sind nicht vorab festgelegt.

Sie werden jederzeit daran teilnehmen und wieder gehen kénnen
auf eine Weise, die sie selbst bestimmen. Children and Commu-
nication ist in gewisser Hinsicht ein Spiel, doch es unterscheidet
sich von anderen Spielen dadurch, dass keine feste Anzahl von
Spielerinnen und Spielern erforderlich ist und es keine Kriterien
fur Erfolg oder Misserfolg gibt auBer den von den Kindern selbst
festgelegten [...]. Wir sind der Meinung, dass dieses Projekt neue
Moglichkeiten eréffnet, Kinder aus unterschiedlichen Milieus mit-
einander in Kontakt zu bringen auf eine Weise, die den Kindern
selbst interessant erscheinen wird.»%

Die Standorte sollten durch eine Vielzahl von Kommunika-
tionsgerdten miteinander verbunden werden, darunter geschlos-
sene Video- und Fernsehibertragungssysteme, Fernschreiber und
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second venue was originally going to be a community
center at Mount Morris Park on 123™ Street.) As the pre-
liminary project statement described,

«Rather than using technology to teach children spe-
cific knowledge or skills in the fashion of teaching ma-
chines, Children and Communication will enable children
to experiment for themselves with modern communica-
tions technology...The experience which the children
will have with Children and Communication is not pre-
determined. Children will be able to enter and leave
the project easily and participate in it in a number of
ways which they can choose for themselves. Children and
Communication is in some ways a game, but it differs
from many games in that it does not require any set
number to play, and there are no criteria for success or
failure in playing except those which a child sets for him-
self..We feel that this project affords new possibilities
for putting children of different backgrounds and geogra-
phic locations in contact with each other in a way that
will be interesting to the children themselves.»37

The sites were to be connected via a number of com-
munications devices—closed-circuit television, telex,
and picture telephones among them. Whitman spear-
headed the project, designing two tent-like spaces that
recalled his use of draped fabric and other materials
as projection screens in previous works such as Night
Time Sky (1965), for which the artist created a billowing
cloth enclosure; or his project for 9 Evenings: Theatre &
Engineering (1966). The initial plans called for specifically
formulated sectors: In the «Game Area,» a contoured
floor was to be divided into ten spaces of different colors
and textures. A «Console with a Picture Telephone» would
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Bildtelefone. Whitman war der Leiter des Projekts. Er entwarf
zwei zeltdhnliche RGume, die hinsichtlich der Verwendung

von drapiertem Stoff und anderen Materialien als Projektions-
flachen an seine friheren Arbeiten wie Night Time Sky (Nacht-
himmel, 1965) oder sein Projekt fiir 9 Evenings: Theatre and
Engineering (9 Abende: Theater und Technologie, 1966) erin-
nerten. Die Rdume sollten urspriinglich in bestimmte Areale
eingeteilt werden: In einem «Spielbereich» sollte der Boden in
zehn Abschnitte mit verschiedenen Farben und Texturen unter-
teilt werden, und in jedem Abschnitt sollte sich eine «Konsole
mit einem Bildtelefon» befinden.*® Mit dieser Konsole sollten
«bewegte Bilder oder Stills von einer <Responsive Television Unit>
oder einem Diaprojektor auf einen eingezeichneten Abschnitt
an der Wand, der mit dem Bodenabschnitt, auf dem die Konsole
steht, korrespondiert, projiziert werden»°. Livebilder aus dem
Fernsehen sollten an Monitore in jeden Abschnitt tibertragen
werden, damit die Kinder sich gegenseitig sehen konnten. Im
«Produktionsbereich» sollten die bewegten Bilder und die Stills
hergestellt werden, die dann von den «Responsive Television
Units» und den Diaprojektoren verarbeitet werden konnten. Auch
Kameras, Videorekorder und Kunstutensilien sollten zur Verfu-
gung stehen, und «das Material, das die Kinder herstellen, tau-
schen sie untereinander zwischen den beiden Bereichen aus»40.

Das Design wurde bei der Veranstaltung im Dezember gréB-
tenteils umgesetzt, obwohl Whitman statt eines gemalten Ras-
ters verschiedenfarbige Strahler verwendete.' In einer Situation,
die an eine bizarre pddagogische Sitzung erinnerte, saBen die
Kinder vor den Terminals und schrieben sich gegenseitig Bot-
schaften, malten Bilder und stellten Fragen. Zehn Telefone, zwei
Fernschreiber, zwei Faxgerdte und zwei «Telewriter» waren in
jedem Abschnitt verteilt. Die Fernschreiber (die mit Telex, dem
weltweiten Fernschreibernetz, verbunden waren) erméglichten
eine verzégerungsfreie Direktibertragung. Die Faxgerdte, eines
von Xerox (der Xerox 400 Telecopier), das andere von Magna-
vox, nutzten herkémmliche Telefonleitungen, um originalge-
treue Schwarz-WeiB-Kopien des gedruckten, gezeichneten oder
fotografierten Materials innerhalb von etwa funf Minuten zu
Ubermitteln. Die «Telewriter», auch «Electrowriter» genannt,
ermoglichten die verzégerungsfreie Direktibermittlung von Gra-
fiken, handgeschriebenen Mitteilungen und Zeichnungen.* In
jedem Zentrum befand sich eine Gruppe von etwa zehn Kindern
im Alter zwischen sechs und 14 Jahren. Automation House, Crea-
tive Playthings, Magnavox, die NEA, New York Telephone, Victor
Comptrometer Corporation, Western Union und Xerox unter-
stutzten das Ganze finanziell und spendeten Gerdte.*> Weitere
offentliche und private Schulen nahmen an dem Austausch-
projekt teil, und bis zum 8. April 1971 waren es insgesamt etwa
25 Kindergruppen.

Fernschreiber waren eigentlich die ersten interaktiven Com-
puterendgerdte (und die Modelle, die bei Children and Com-
munication eingesetzt wurden, unterschieden sich von den Fern-
schreibmaschinen, die Haacke etwa bei seinen News-Arbeiten
ab 1969 benutzte, die Informationen empfangen und ausdru-
cken, aber nicht senden oder Ubertragen konnten).4* Mit der
zusdtzlichen Méglichkeit, Grafiken mittels Fernschreibern und
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be provided within each space.38 The console controls
were to «project either moving or still pictures from

a Responsive Television unit or a Slide Projector onto the
space on the Mapped Wall corresponding to the space
on the Mapped Floor in which the Console is located.»3?
Live television images would be routed to monitors in
each space, allowing the children to see one another.
The «Production Area» would generate moving and still
pictures for use in the «Responsive Television units» and
slide projectors. Cameras, video recorders and art sup-
plies would also be available; and «[T]he material which
children create will be exchanged between the Children’s
Communication Environments.»40

When the event took place in December, it adhered
closely to this design, although Whitman switched the
painted grid for multi-colored broad-beam spotlights.4!
In a scene resembling a bizarre pedagogical session,
children sat at terminals and wrote messages to one
another, drawing pictures and asking questions. Ten tele-
phones, two teleprinters, two facsimile machines, and
two telewriters were spaced around the perimeter of
each environment. The teleprinters (which were linked by
Telex, the global teleprinter network) allowed for instan-
taneous two-way typewriter transmissions. The facsimile
machines, one from Xerox (the Xerox 400 Telecopier)
and one from Magnavox, used ordinary telephone con-
nections to provide faithful black-and-white reproduc-
tions of printed, drawn or photographed material within
about five minutes of transmission time. The telewriters,
or «Electrowriters,» provided for instantaneous two-
way communication of graphics, hand-written messages,
and drawings.* Groups of approximately ten children,
aged between six and fourteen, were at each center.
Automation House, Creative Playthings, Magnavox, the
NEA, New York Telephone, Victor Comptrometer Corpo-
ration, Western Union, and Xerox lent financial support
and donated equipment.*® The exchange grew to include
a number of schools. By April 8, 1971, about twenty-five
groups of children from public and private schools had
participated in the project.

Teleprinters were actually the first interactive com-
puter terminals (and the models employed in Children
and Communication must be distinguished from
the teletype machines used by Haacke, for example, in
his News works beginning in 1969, which received and
printed information but could not send or transmit) .44
With the additional capability of being able to send
graphic visuals via the telewriters and early fax machines,
the children encountered extraordinarily sophisticated
systems of immediate communication. The organizers
maintained that there were to be no overt pedagogi-
cal objectives; they studied the attention spans of and
interactions between different socioeconomic groups
(apparently, when children of differing socioeconomic,
racial, and cultural demographics were linked there was
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frihen Faxgerdten senden zu kénnen, machten die Kinder
Bekanntschaft mit einem auBergewdhnlich hochentwickelten
System direkter Kommunikation. Die Organisatorinnen und
Organisatoren betonten, dass keine offenen pddagogischen Ziele
verfolgt werden sollten; sie beobachteten die Aufmerksamkeits-
spannen und die Interaktionen zwischen verschiedenen sozio-
S6konomischen Gruppen (offensichtlich gab es weitaus weniger
Interesse an Kommunikation, wenn Kinder aus unterschiedlichen
soziodkonomischen, ethnischen und kulturellen Milieus auf-
einandertrafen).4> Emotionen waren ebenso Gegenstand des
Interesses: E.A.T.-Mitarbeiterin Ritty Burchfield beobachtete:
Auch Fremden gegeniber gab es die Tendenz, starke Emotionen
zu zeigen. Ich erinnere mich an ein Gesprdch, bei dem innerhalb
von vier oder funf Sadtzen aus einem <Ich hasse dich» ein <ch
liebe dich> wurde. [...] Ich las auch sehr anschauliche Beschrei-
bungen davon, wie eine Person eine andere mit der Faust stoBen
oder zusammenschlagen wiirde. Diese Drohungen schienen
nicht sehr ernst gemeint zu sein, denn oft sprachen dieselben
Personen wenige Minuten sp&ter am Telefon miteinander. [...]
In fast allen Fallen schien der Austausch sehr unbefangen zu
sein.»46

Das Material des E.A.T.-Archivs zeigt, dass Whitman, Kltver,
Martin und andere E.A.T.-Mitglieder auch in den Bereichen
der Entwicklungspsychologie, der Pddagogik und der Kommu-
nikation forschten.#’ Das Projekt erregte groBe &ffentliche
Aufmerksamkeit, und kurze Zeit spéater plante das Institute for
Developmental Studies der New York University sogar, Children
and Communication als Vorbild fir ein «Curriculum der Zu-
kunft» zu Gbernehmen - bis hin zu E.A.T.s Kommunikationsstruk-
turen, den zeltdhnlichen Aufbauten, den Farbmustern und
der Anordnung der Gerdte.*® Ziel war, Kindern «die Fahigkeiten
beizubringen, aktiv und kreativ Verdnderungen aufzunehmen,
mit ihnen umzugehen und sie zu vermitteln - sowohl als Indivi-
duen als auch in gemeinschaftlicher Interaktion», «Kinder
zu befdhigen, die neue Kommunikationstechnologie operational,
konzeptuell und emotional zu verstehen», und -interessanter-
weise - «Glicksfélle zu finden und zu verwenden: die Menschen
far zufdllige Entdeckungen und Ereignisse zu sensibilisieren
und fir deren konstruktiven Gebrauch kompetent zu machen».4?
Es ging um sehr viel: Kommunikationsfdhigkeiten wirden «fir
das Uberleben entscheidend» sein.50 Unklar war jedoch, ob
Children and Communication als eine Art sensorisches Training
im Sinne Walter Benjamins dienen konnte, um junge Képfe
auf die Wahrnehmungsbedingungen der Hochgeschwindigkeits-
kommunikation vorzubereiten.*' Tatséchlich iberwogen, wie
Burchfield feststellte, in den Botschaften der Kinder prapuber-
tare Gefiihle. Die Uberlieferten Zeichnungen und Transkripte
zeigen, dass ein vorherrschender Aspekt der Mitteilungen und
Zeichnungen die Neigung zu Obszénitdten, Streit und pornogra-
fischen Witzen war.>? Alle Bemihungen, die Kinder zu disziplinie-
ren oder sie anzupassen, scheiterten aufgrund ihres Alters.

Children and Communication erwies sich als eine Untersu-
chung der Individuation. In der modernen Soziologie ist dies von
Emile Durkheim, Max Weber und Talcott Parsons bis zu Pierre
Bourdieu, Jirgen Habermas und Niklas Luhmann immer schon
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far less interest in communication).4> Emotion, too,
was of interest: As E.A.T. staff member Ritty Burchfield
observed: «| noticed that even with complete strangers
there was a tendency to express very strong emotions.

| recall seeing one conversation go from < hate you» to
<l love you> in about four or five sentences...I also read
very graphic descriptions of how one person was going
to punch another or beat him up. None of the threats
seemed too serious because frequently the same people
would be talking on the phone a few minutes later...
The exchanges seemed to be very uninhibited in almost
all cases.»46

Moreover, Whitman, KltGver, Martin, and other E.A.T.
members undertook research in developmental psychol-
ogy, education theory, and communications, as col-
lected materials in the E.A.T. archive show.#’ The project
garnered a considerable amount of attention, and shortly
thereafter the NYU Institute for Developmental Studies
even attempted to model a «Curriculum of the Future»
on Children and Communication, proposing to replicate
E.A.T.'s communication structures, down to the tent-like
housing, colored layout, and equipment design.#® The aim
was to give children «the skills in actively and creatively
absorbing, coping with and transmitting change both as
individuals and in cooperative interpersonal interaction...
To enable children to understand new communications
technology operationally, conceptually and emotionally,»
and, most intriguingly, «Finding and Using Serendipity:
To make people more sensitive to and proficient at con-
structively utilizing chance discoveries and events.»4?
The stakes were high: Communication skills would be
«crucial to survival.»>0 Yet whether Children and Commu-
nication could serve as a kind of Benjaminian sensory
training, a preparation of young minds for the transitory
perceptual conditions of high-speed communication,
was unclear.?! Indeed, if pre adolescent emotions ran
high in the children’s communiqués, as Burchfield noted,
extant drawings and transcripts show that the other
prevalent aspect of the messages and drawings was their
propensity for profanity, argument, and pornographic
jokes.>2 Any kind of disciplinary or adaptive mission hit
a juvenile stumbling block.

What transpired in Children and Communication was
an inquiry into individuation. This has been the cardinal
dilemma of modern sociology, from Durkheim, Weber,
Parsons, and Bourdieu to Habermas and Luhmann. Fol-
lowing the legacy of classical and medieval divisions
between accident and essence, specific and general, the
«individual» became a question of how to understand
distinctions between individual and system, subject and
object, agency and structure, self and Lebenswelt.>3 The
experiment of Children and Communication laid bare
the divisions propagated within these older sociological
categories: The production of individuality was defined
not only by distinction from a broader system or struc-
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ein Grunddilemma gewesen. In Folge der klassischen und der
mittelalterlichen Trennung zwischen Zufall und Wesen, spe-
zifisch und allgemein, ging es bei der Frage des «Individuums»
darum, wie die Unterschiede zwischen Individuum und System,
Subjekt und Objekt, Selbst und Lebenswelt zu verstehen seien.>®
Das Experiment Children and Communication offenbarte die
Trennungen dieser historischen soziologischen Kategorien: Die
Konstituierung von Individualitat wurde nicht nur durch die
Unterscheidung von einem gréBeren System oder einer Uber-
geordneten Struktur bestimmt, sondern durch einen iterativen
Prozess interner Trennungen und Differenzierungen. Im Pro-
jektbericht vom April 1971 heiBt es: «lImmer wenn ein Gerdt von
einem anderen Kind benutzt wird, erhdlt der Vorgang eine eigene
Persénlichkeit und birgt ein eigenes Potenzial.»>* Das Projekt
kartierte sowohl die Fremdverortung des Subjekts durch die
Informationstechnologien - die Herrschaft der Struktur tber die
individuelle Handlungsmacht - als auch die Punkte, an denen
die strukturierenden Technologien nicht integrierbar, nicht
bestimmend waren und stattdessen unendliche, sich verdstelnde
Operationen und Ereignisse generiert wurden. Die «Technologie
der Trennung», auf der die bisherigen soziologischen Modelle des
modernen Subjekts beruht hatten, von Ferdinand Ténnies’ Ge-
sellschaftsanalyse bis Guy Debords Analyse des Spektakels -
mit anderen Worten die Aufteilung und Verwaltung des Subjekts,
die «innere Isolation des Individuums», die fir Max Weber die
Grundlage der kapitalistischen Moderne bildete -, wurde hier
durcheinandergebracht.>® Die Teilnehmenden waren nicht ratio-
nale Akteurinnen und Akteure, sondern sich entwickelnde Sub-
jekte. Ihre Entscheidungen und Verhaltensweisen waren nicht
einfach strukturiert, sondern vielfdltig, und sie veranderten sich
permanent. Diese kontinuierliche interne Ausdifferenzierung
von Individualitdt und Handlungsmacht beschrieb Ulrich Beck
wie folgt: Seit etwa Anfang der 1970er-Jahre seien Individuen
durch «Unterteilungen» charakterisiert. Sie sind «nicht langer
die <Rollenspieler> der klassischen Industriegesellschaft, wie dies
der [soziologische] Funktionalismus annimmt. Individuen sind
durch ein komplexes diskursives Zusammenspiel konstruiert,
das viel offener ist, als es das funktionalistische Rollenmodell
vermutet.»5¢

Indem Projects Outside Art die Integritdt eines jeglichen «In-
nen» oder «AuBen» des Individuums -und dariber hinaus der
Orte und Systeme der Kunst - auf den Kopf stellte, unterstitzte
es ein poréses und nichtfunktionalistisches Modell des Sub-
jekts und registrierte die Atomisierung des Individuums in der
Nachkriegszeit. Es konnte keine lapidare individuelle Haltung
gegeniliber einem externen System geben, kein modernistisches
Subjekt, das gegen disziplinierende Institutionen oder die Mas-
senkultur ankédmpft. Und diese gebrochene Individuation bildete
den Kern der Risikogesellschaft, ihrer Erosion des Kollektivs,
ihrer nichtlinearen sozialen Systeme. In diesem Sinne bedeutet
die Risikogesellschaft fiir Beck auch die Individualisierung und
Atomisierung der politischen Auseinandersetzung.>’ Daher
das breite Spektrum der Projects Outside Art, alle befassten sich
mit der komplexen und begrenzten Rolle des Individuums ange-
sichts der 6kologischen, 6konomischen, informationstechnischen
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ture but by an iterative process of internal splitting and
differentiation. As the April 1971 project report stated,
«Each time a machine is used with another child, that
operation takes on its own personality and potential.»*
The project plotted both the colonization of the subject
by information technologies—the domination of structure
over agency—and the points at which those structuring
technologies were not assimilable, not determinative,
instead generating endlessly bifurcating operations and
events. The «technology of separation» that stood be-
hind previous sociological models of the modern subject,
from Ténnies’s analysis of society to Debord’s analysis
of spectacle—in other words, the partitioning and man-
agement of the subject, the «inner isolation of the in-
dividual» that Weber deemed a foundation of capitalist
modernity—was here confounded.%> The participants
were not rational actors but developing subjects. Their
choices and behaviors were not easily structured but
multiplicitous and constantly changing. This continuous,
internal differentiation of individuality and agency has,
in fact, been described by Beck: Beginning roughly in
the 1970s, individuals are characterized by «subdivision»;
they are «no longer the «role players> of classical indus-
trial society, as assumed by [sociological] functionalism.
Individuals are constructed through a complex discur-
sive interplay which is much more open-ended than the
functionalist role model would assume.»>®

By upending the very integrity of any «inside» and
«outside» of the individual—and, moreover, the sites and
systems of art—Projects Outside Art advanced a porous
and non-functionalist model of the subject. It registered
the atomization of the individual in the postwar era.
There could be no lapidary individual stance toward an
external system, no modernist subject battling disci-
plinary institutions or mass culture. And this fractured
individuation was at the core of the risk society, its ero-
sion of collectives, its nonlinear social systems. It is in
this sense that, for Beck, the risk society also means the
individualization and atomization of political conflict.5”
Hence the wide range of Projects Outside Art, each
endeavor dealing with the complex and circumscribed
role of individuals in the face of ecological, economic,
informatic, and political turbulence. E.A.T.'s move «out-
side art» was, then, also a move inward. It addressed
the very internalization of risk, exploding the subject from
within.%®

1 Fredric Jameson, «Periodizing the 60s,» in Social Text 9/10
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und politischen Umbriche. E.A.T.s Bewegung «auBerhalb der
Kunst» war daher auch eine Bewegung nach innen. Thematisiert
wurde die Verinnerlichung des Risikos, das das Subjekt von innen
heraus sprengte.®
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nicht mehr.» Beck, Die Erfindung des Politischen. Zu einer Theorie reflexiver
Modernisierung, 161.

58 Giddens schreibt: «Das hergestellte Risiko hat nicht nur mit menschli-
chen Eingriffen in die Natur zu tun, sondern auch mit den sozialen Verdnde-
rungen einer auf hoher Reflexivit&t grindenden Informationsgesellschaft.»
Giddens und Pierson, Conversations with Anthony Giddens: Making Sense of
Modernity, 105.
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Postmetaphysical Thinking, trans. William Mark Hohengarten
(Cambridge, MA: MIT Press, 1994), 149-204.

54 E.A.T., «Progress Report, Children and Communication,»
April 8,1971.

55 Ferdinand Ténnies, Community and Society (1887), trans.
Charles P. Loomis (East Lansing: Michigan State University Press,
1957); Guy Debord, Society of the Spectacle (1967), trans.

Donald Nicholson-Smith (New York: Zone, 1994), 121, 137; Max
Weber, The Protestant Ethic and the Spirit of Capitalism (1904),
trans. Talcott Parsons (New York: Scribner, 1958), 108.

56 Beck, «The Reinvention of Politics: Toward a Theory of Reflexive
Modernization,» in Reflexive Modernization: Politics, Tradition and
Aesthetics in the Modern Social Order, 16.

57 For Beck, this represents a nondialectical «third way» beyond
oppositional and affirmative positions. «The individualization
of political conflicts and interests thus does not mean disengage-
ment, not the <opinion poll democracy> and not weariness of poli-
tics. But a contradictory multiple engagement arises, which mixes
and combines the classical poles of politics so that, if we think
things through to their logical conclusion, everyone thinks and acts
as a right-winger and left-winger, radically and conservatively,
democratically and undemocratically, ecologically and anti-ecolog-
ically, politically and unpolitically, all at the same time. Everyone
is a pessimist, a passivist, an idealist and an activist in partial
aspects...That only means, however, that the current clarities of
politics—right and left, conservative and socialistic, retreat and
participation—are no longer correct or effective.» Ulrich Beck, «The
Reinvention of Politics: Toward a Theory of Reflexive Moderniza-
tion,» Reflexive Modernization: Politics, Tradition and Aesthetics in
the Modern Social Order, 21.

58 As Giddens writes, «Manufactured risk isn't associated only
with human intervention in nature, but also with social change in
an information society based upon high reflexivity.» Giddens and
Pierson, Conversations with Anthony Giddens: Making Sense of
Modernity, 105.



Experiments in Art and

Technology (E.A.T.)

Automation House
New York, NY, US
1971

mit | with

Oyvind Fahlstrém
Tom Gormley

Red Grooms

Marisol

Robert Rauschenberg
Andy Warhol

Robert Whitman
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ARTCASH, 1971
(Kunst-Geld)

ARTCASH war ein E.A.T.-Projekt, fur das mehrere Kinstlerinnen
und Kunstler Geldscheine fir eine Benefizveranstaltung im
Automation House im Dezember 1971 entwarfen. Sie wurden
gebeten, Banknoten in ungewdhnlicher Stiickelung fur die
Glicks- und Gewinnspiele zu gestalten. Das E.A.T.-Vorstands-
mitglied Theodore Kheel arrangierte, dass sie bei der American
Banknote Company gedruckt wurden. Um echtes Geld zu
simulieren, wurde hundertprozentiges Rag Cranes Bond verwen-
det und den Scheinen die GréBe von US-amerikanischem Papier-
geld gegeben. Andy Warhol entwarf einen Ein-Dollar-Schein,
Robert Whitman einen Drei-Dollar-Schein, Robert Rauschenberg
einen Zwolf-Dollar-Schein, Tom Gormley einen 24-Dollar-Schein,
Red Grooms einen Flinfzig-Dollar-Schein und Marisol einen
88-Dollar-Schein. Oyvind Fahlstrém entwarf einen Einhundert-
acht-Dollar-Schein, der aber zunéchst nicht gedruckt wurde,
weil Kheel dessen politischen Inhalt zu brisant fand und firch-
tete, die Organisation wirde ihren Steuerstatus als gemein-
nltziger Verein verlieren. Fahlstroms Schein wurde spater in einer
noch gréBeren Auflage gedruckt. Die Scheine konnten von den
Gasten gekauft und bei den Gewinnspielen eingesetzt werden.
Die Preise - mehr als dreihundertfiinfzig Kunstdrucke, Grafiken,
Multiples und Blicher -wurden von Galerien und Verlagen
gespendet.
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ARTCASH is an E.A.T. project for which several artists de-
signed individual bank notes to be used at a fundraiser
at Automation House in December 1971. E.A.T. had asked
artists to create bills in unusual denominations that
board member Theodore Kheel arranged to have printed
at the American Banknote Company. The currency was
then used to gamble and win prizes at the benefit. In a
quest to simulate real money, they used one hundred per-
cent Rag Cranes Bond and produced the bills in the same
size as US currency. Andy Warhol created a one-dollar bill,
Robert Whitman a three, Robert Rauschenberg a twelve,
Tom Gormley a twenty-four, Red Grooms a fifty-one,

and Marisol an eighty-eight dollar bill. A one hundred and
eight dollar bill by Oyvind Fahlstrém had been proposed
but not printed in the first instance; Kheel considered the
political content too controversial and feared that the
organization might lose its non-profit tax status. Fahl-
strom’s note was eventually published in an even larger
edition. Guests purchased the notes and therewith gam-
bled to win over three hundred and fifty fine art prints,
graphics, multiples, and books that had been donated by
galleries and publishers.



ARTCASH, 1971 ARTCASH, 1971
(Kunst-Geld) (Kunst-Geld)
Satz ARTCASH-Geldscheine Bundel ARTCASH-Geldscheine

Set of ARTCASH bills

Bundle of ARTCASH bills
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ARTCASH, 1971
(Kunst-Geld)
Lithografie

Lithograph
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New York Collection for Stockholm, 1973

Experiments in Art and
Technology (E.A.T.)

New York, NY, US/
Moderna Museet,
Stockholm, SE
1971-1973

mit | with

Lee Bontecou
Robert Breer
John Chamberlain
Walter de Maria
Jim Dine

Mark di Suvero
Oyvind Fahlstrém
Dan Flavin

Red Grooms
Hans Haacke
Alex Hay

Donald Judd
Ellsworth Kelly
Sol LeWitt

Roy Lichtenstein
Robert Morris
Louise Nevelson
Kenneth Noland
Claes Oldenburg
Nam June Paik
Robert Rauschenberg
Larry Rivers
James Rosenquist
George Segal
Richard Serra
Keith Sonnier
Richard Stankiewicz
Cy Twombly
Andy Warhol
Robert Whitman
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The New York Collection for
Stockholm, Ausstellung,
Moderna Museet, Stockholm, SE,
27. Oktober-2. Dezember 1973,
Plakat

The New York Collection for
Stockholm, exhibition, Moderna
Museet, Stockholm, SE, October
27-December 2, 1973, poster
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Experiments in Art

and Technology (E.A.T.)
New York Collection

for Stockholm, 1973

(New York Sammlung

fur Stockholm)

Mappe mit 30 Lithografien
und Siebdrucken

Portfolio with 30 lithographs
and silkscreen prints



Kathy
Battista
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Die New York Collection for Stockholm
New York Collection for Stockholm

Die New York Collection for Stockholm war urspringlich als
Unterstitzung von Kinstlerinnen und Kianstlern und Méglich-
keit zur Beschaffung finanzieller Mittel fir E.A.T. gedacht.
Robert Whitman hatte erfahren, dass es Organisationen, die
der amerikanischen Regierung wertvollen Besitz Gbereigneten,
mdoglich sei, Treasury Funds (Staatsfonds) bewilligt zu bekom-
men. Whitman und Kltver hatten die Idee, eine Sammlung von
Kunstwerken zeitgendssischer amerikanischer Kiinstlerinnen
und Kiinstler zusammenzustellen und sie einem amerikanischen
Museum zu schenken. Die Galerien, die die Kiinstlerinnen und
Kinstler vertraten, willigten ein, auf ihre Gewinnbeteiligungen
an den Verkdaufen zu verzichten, sodass E.A.T. nur die Anteile
der Kiinstler Gbernehmen musste.

Whitman und Klager baten den damaligen Direktor des
Moderna Museet in Stockholm, Pontus Hultén, eine Reihe von
Kunstwerken wichtiger amerikanischer und europdischer
Kinstlerinnen und Kinstler, die in New York arbeiteten, zusam-
menzustellen. Es war naheliegend, den etablierten Unterstit-
zer amerikanischer Kunst Hultén mit dieser Aufgabe zu betrauen.
Wahrend eines Sabbaticals von seinem Museum diskutierte
Hultén die Projekte mit den Kiinstlerinnen und Kinstlern und er-
arbeitete eine Liste mit dreiBig der bekanntesten Kiinstlernamen
jener Zeit: darunter Roy Lichtenstein, Robert Rauschenberg,
Andy Warhol, John Chamberlain, Claes Oldenburg, Louise
Nevelson, Lee Bontecou und Donald Judd. Die Sammlung reicht
von Malerei (Ellsworth Kelly, Cy Twombly, Kenneth Noland,

Andy Warhol) und Plastik (Dan Flavin, John Chamberlain, Sol
LeWitt, Robert Morris, C)yvind Fahlstrém, Robert Breer, Hans
Haacke, Mark di Suvero) bis zu neuen Medien (Robert Whitman,
Nam June Paik, Walter de Maria) und Installationen (George
Segal, Jim Dine, Larry Rivers).

Wahrend Hultén die Werke zusammenstellte, bewarb sich
E.A.T. erfolglos beim United States Treasury Fund. Hultén duBerte
daraufhin den Wunsch, die Sammlung dem Moderna Museet zu
Ubergeben. Unter seiner Leitung war dieses in den 1960er-Jahren
das erste europdische Museum gewesen, das Ausstellungen
zeitgendssischer amerikanischer Kunst organisiert hatte, darun-
ter 4 Americans: Johns, Leslie, Rauschenberg, Stankiewicz, 1962;
Pop Art: 106 Forms of Love and Despair, 1964; 5 New York Eve-
nings, 1964; und Einzelausstellungen von Claes Oldenburg und
Andy Warhol. Hultén nutzte diese Gelegenheiten, um Licken
in der Sammlung zu schlieBen oder zumindest weitere wichtige
Werke der bereits im Museum vertretenen Kiinstlerinnen und
Kinstler zu erwerben.! KltGver und die beteiligten Kiinstlerinnen
und Kiinstler waren sich einig, dass es die richtige Entscheidung
sei, die Sammlung dem Moderna Museet zu geben.?

Doch wie konnte dies finanziert werden? Jeanette Bonnier,
eine prominente schwedische Kunstsammlerin, die in New York
lebte, konnte als Beraterin und Unterstitzerin gewonnen
werden. Sie half, die Sammlung bei einer Vorbesichtigung und
einem Dinner in New York zu présentieren. Prinzessin Christina
von Schweden erkldrte sich bereit, als Schutzherrin des Pro-
jekts zu fungieren, und nahm an den Eréffnungen in New York
und Stockholm teil.
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The New York Collection for Stockholm began as an idea
to help artists and as a fundraising project for E.A.T.
Robert Whitman had read about treasury funds that
were granted to organizations that gave valuable
property to the US government. Whitman and Kldver
devised the idea of building a collection of contemporary
American artists to be given to an American museum.
The galleries representing the artists agreed to waive
their share of the sales of the artworks and E.A.T. would
pay the artists their full share.

They invited Pontus Hultén, at that time director of
Moderna Museet in Stockholm, to assemble a group
of artworks by important American and European artists
who worked in New York. Hultén was a logical choice
for a collaborator, as he was an established supporter of
American artists. During the course of a year-long sab-
batical from the museum Hultén met and discussed the
projects with artists, narrowing the field to a list of thirty,
which included some of the most recognized names of
the time: Roy Lichtentstein, Robert Rauschenberg, Andy
Warhol, John Chamberlain, Claes Oldenberg, Louise
Nevelson, Lee Bontecu, and Donald Judd. The collection
represents a range of media, from painting (Ellsworth
Kelly, Cy Twombly, Kenneth Noland, Andy Warhol)
and sculpture (Dan Flavin, John Chamberlain, Sol LeWitt,
Robert Morris, Oyvind Fahlstrém, Robert Breer, Hans
Haacke, Mark di Suvero), to new media (Robert Whitman,
Nam June Paik, Walter De Maria) and installation
(George Segal, Jim Dine, Larry Rivers).

While assembling the collection, E.A.T. applied to the
United States Treasury Fund without success; Hultén
expressed the desire for the collection to go to Moderna
Museet. Under Hultén'’s tenure during the 1960s, this
had become the first European museum to mount exhibi-
tions devoted to contemporary American art, including
4 Americans: Johns, Leslie, Rauschenberg, Stankiewicz
in 1962; Pop Art: 106 Forms of Love and Despair in 1964;
and 5 New York Evenings in 1964; as well as solo exhibi-
tions of Claes Oldenberg and Andy Warhol. Hultén used
those opportunities to fill gaps in his collection or to
obtain even more significant works by artists already
represented within the museum.’ KltGver and the artists
agreed that the logical decision would be to donate
it to Moderna Museet.?

But how to pay for the collection? They brought on
board Jeanette Bonnier, a prominent Swedish collector
who lived in New York, as advisor and supporter. She
helped plan the presentation of the Collection at a show-
ing and dinner in New York. Princess Christina of Sweden
agreed to be patron of the project and attended the
openings in both New York and Stockholm.

The Swedish government made a donation that
amounted to roughly one-fifth of the retail price of the
collection. In addition to soliciting contributions from
individuals, E.A.T. also created a portfolio of thirty prints



New York Collection

for Stockholm, Einladung

zu Sektempfang und
Vorbesichtigung der
Sammlung am 27. Oktober
1972

New York Collection for
Stockholm, invitation card for
reception and private viewing
of collection for October
27,1972
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New York Collection
for Stockholm

(New York Sammlung
fur Stockholm)
Anklndigung

Announcement

Menikarte fur den Flug

zur Eréffnung von New York
Collection for Stockholm,
Entwurf von Red Grooms,
Moderna Museet, Stockholm,
SE, Oktober 1973, Siebdruck
Menu card for the flight to the
opening of New York Collection
for Stockholm, designed by
Red Grooms, Moderna Museet,
Stockholm, SE, October 1973,
silkscreen print
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Die schwedische Regierung spendete eine Summe, die etwa
einem Flinftel des Verkaufspreises der Sammlung entsprach.
Neben der Akquirierung von weiteren Beitrdgen produzierte
E.A.T. ein Portfolio mit dreiBig von den Kinstlerinnen und Kinst-
lern gespendeten Drucken. Manche dieser Drucke, in einer klei-
nen Holzkiste aufbewahrt,? nahmen Bezug auf die dem Museum
gespendeten Werke, beispielsweise ein Standbild aus Walter
de Marias Film Hard Core, wahrend andere Arbeiten eigenstan-
dig waren, etwa Hans Haackes Druck, der die Ergebnisse einer
innerhalb von zwei Wochen durchgefihrten politischen Umfrage
bei den Besucherinnen und Besuchern der John Weber Gallery
dokumentierte.

Vor dem Hintergrund, die Edition verkaufen und um Unter-
stUtzung fur das Projekt werben zu wollen, wurde die voll-
stdndige Sammlung in einem Gebdude am 420 West Broadway
in Soho prdasentiert, in dem sich die Galerien von Leo Castelli,
lleana Sonnabend und Charles Cowles befanden. AnschlieBend
wurde in Robert Rauschenbergs Haus zu einem Dinner fir hun-
dert Gdste geladen, darunter Prinzessin Christina. Die Veranstal-
tung war als Fest ein groBer Erfolg, doch sie brachte wenig
Geld ein: Die Edition verkaufte sich miserabel, dariber hinaus
hatte E.A.T. seinen Gdsten fur das Essen nichts verrechnet.

In einem far E.A.T. typischen Stil war der gecharterte Flug zur
Eréffnung in Stockholm im Oktober 1973 ein einmaliges Erlebnis.
Der Check-in erfolgte in der schwedischen Botschaft in der
Park Avenue, und Busse brachten die Reisenden zu ihrem Flug-
zeug. Red Grooms hatte eine Menikarte entworfen, auf der
Karikaturen der Kiinstlerinnen und Kinstler abgebildet waren.
KlGver hatte sogar Filmvorfihrungen organisiert: Pontus
Hulténs Ein Tag in der Stadt und Le Million von René Clair. Die
denkwirdige Reise war eine durchaus bacchantische Angele-
genheit, es wurde ausgiebig gefeiert.

Rauschenberg entwarf das Plakat fur die Eré6ffnung der
Sammlung, das in ganz Stockholm ausgehdngt wurde, und
Whitman das Cover des Katalogs, das die Fassade des
Woolworth Building als ikonisches Beispiel New Yorker Archi-
tektur zeigte. Wahrend ihres Aufenthalts in Stockholm entging
den Kunstlerinnen und Kinstlern wie auch den Sammlerinnen
und Sammlern gréBtenteils der sich zeitgleich verscharfende
politische Konflikt. Eine Gruppe schwedischer Kunstschaffender
griff die Sammlung als unangemessene Zurschaustellung ame-
rikanischer Kunst an und fragte, warum keine vietnamesische
Kunst gezeigt wurde. Es erweckte auch den Anschein, als wiirden
die Regierungen Schwedens und der USA die Veranstaltung als
Méglichkeit einer vorsichtigen Kontaktaufnahme betrachten,
nachdem Schweden offen gegen das amerikanische Engagement
in Vietnam eingetreten war.* Sowohl Nancy Hanks, die Direktorin
der National Endowment for the Arts, als auch John Brademas,
ein Kongressabgeordneter und groBer Kunstférderer, nahmen an
einem Galadinner im AuBenministerium teil.

Die New York Collection for Stockholm markierte eine radikale
Abkehr vom Abstrakten Expressionismus, der die New Yorker
Kunstszene in den 1950er-Jahren beherrscht hatte. Sie zeigte
eine breite Palette neuer Entwicklungen der frihen und mittleren
1960er-Jahre: geometrische Abstraktion, Pop-Art-Darstel-
lungen alltaglicher Materialien und massenmedialer Themen,
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that had been donated by the artists. Held in a small
wooden box,3 some of these prints related to the works
donated to the museum: a still from Walter de Maria’s
film Hard Core, for example. Others did not: Hans
Haacke's print was a document detailing the results of
a political survey given to visitors at the John Weber
gallery over the course of two weeks.

The entire collection was installed throughout 420
West Broadway in Soho, the site of Leo Castelli, leana
Sonnabend, and Charles Cowles galleries, in order to sell
the editions and raise support for the project. This
was followed by a dinner for one hundred guests, includ-
ing Princess Christina, at Robert Rauschenberg'’s building.
The event was successful as a celebration, but raised
little money: sales of the portfolio were dismal, and E.A.T.
had not charged guests for the dinner.

In a style typical of E.A.T., the charter flight to the
opening in Stockholm in October 1973 was a unique ex-
perience. Check-in was at the Swedish Embassy on Park
Avenue and buses brought the travelers to their plane.
Red Grooms created an in-flight menu that featured car-
icatures of the artists. Klver even organized the films
on the plane: Pontus Hultén'’s Ein Tag in der Stadt (One
Day in the City), and Rene Clair’s Le Million. This infamous
journey was a bacchanalian affair, the artists reveling en
route to Stockholm.

Rauschenberg designed the poster—which was hung
throughout Stockholm—for the opening of the collection
and Whitman designed the catalog cover, which featured
the facade of the Woolworth Building, an iconic exam-
ple of New York architecture. While in Stockholm, the
group of artists and collectors were largely unaware of
the political strife that was taking place during their visit.
A group of Swedish artists attacked the collection as
an inappropriate showcase of American art, asking why
not show Vietnamese art? It also seems that the two
governments saw the event as a way to softly make
contact, as the Swedish government was openly opposed
to the American engagement in Vietnam.# Both Nancy
Hanks, Director of the National Endowment for the Arts,
and John Brademas, a Congressman who was a large
supporter of the arts, attended a gala dinner held at the
Foreign Ministry.

The New York Collection for Stockholm represents
a radical departure from the abstract expressionism that
dominated the New York art scene during the 1950s. It
embodied the range of new trends during the early and
middle 1960s: geometric abstraction, Pop Art’s depiction
of everyday materials and themes from the mass media,
the use of industrial fabrication by Minimal artists, the
incorporation of new technology, and the reintroduction
of politics into art as a response to the Vietnam War. The
collection represents these new directions in a succinct
yet impactful group of thirty artworks. When seen in ret-
rospect, the collection is critical in terms of its signifi-
cance in the trajectory of New York post-war art practice.
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die Verwendung industrieller Fertigungsmethoden bei den Mini-
malisten, die Integration neuer Technologien und die Repoliti-
sierung der Kunst als Reaktion auf den Vietnamkrieg. Die Samm-
lung reprdsentierte diese neuen Richtungen mit einer kleinen,
aber ausdrucksstarken Gruppe von dreiig Kunstwerken. Im
Rackblick erscheint sie entscheidend fir die Weiterentwicklung
der Kunstpraxis im New York der Nachkriegszeit.

1 Pontus Hultén, «The Project: New York Collection for Stockholmy», in:
Bjorn Springfeldt, New York Collection for Stockholm, Stockholm: Moderna
Museet, 1963, 0.S. Kltver arbeitete zusammen mit Hultén an einigen dieser
Ausstellungen und ebenso bei den Ankaufen von Werken fur das Museum.

2 Die New York Collection for Stockholm wurde zu Hulténs Schwanen-
gesang, es war sein letzter Beitrag fir das Museum, bevor er 1974 Direktor
des Musée National d’Art Moderne im Centre Georges Pompidou in Paris
wurde.

3 Die ersten Kisten der Edition wurden von Peter Ballantine aus hondurani-
schem Mahagoni gefertigt, als jedoch deklariert wurde, dass die Mahago-
nibdume vom Aussterben bedroht sind, verwendete man von Rauschenberg
gestaltete Pappschachteln.

4 Marianne Hultmann, New York Collection for Stockholm, unveréffentlich-
tes Dokument aus dem Klaver/Martin Archiv.
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1 See: Pontus Hultén, «The Project: New York Collection for Stock-
holm,» in: Bjorn Springfeldt, New York Collection for Stockholm,
Stockholm: Moderna Museet, 1963, n.p. Klaver actually worked with
Hultén on some of these shows and on the acquisition of works for
the museum.

2 The New York Collection for Stockholm would become Hultén’s
swansong, his last contribution to the museum before leaving
for Paris in 1974 to lead the Musée National d’Art Moderne at the
Centre Georges Pompidou.

3 The first few of these were honduran mahogany designed
and fabricated by Peter Ballantine; once this was declared an en-
dangered wood the remaining sets were housed in cardboard
boxes designed by Rauschenberg. See: Martin, «The Story of New
York Collection for Stockholm,» 2013.

4 See: Marianne Hultmann, New York Collection for Stockholm,
unpublished document found in Kltver/Martin archive.



New York Collection for
Stockholm, Ausstellungsansicht,
420 West Broadway, New York,
NY, US, 27. Oktober 1972

New York Collection for
Stockholm, exhibition view,

420 West Broadway, New York,
NY, US, October 27,1972
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New York Collection for
Stockholm, Ausstellungsansicht,
Moderna Museet, Stockholm,
SE, 1973

New York Collection for
Stockholm, exhibition view,
Moderna Museet, Stockholm,

SE, 1973
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Rainforest, 1973/2015
(Regenwald)

David Tudor/
Composers Inside
Electronics

David Tudor

Rainforest IV, 1973
(Regenwald 1V)
Installation

Ensemble von Gegen-
stédnden, Gerduscharchiv
Installationsansicht

Set of objects,

sound library
Installation view
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Rainforest V (2009) ist eine skulpturale Installation, die die
Resonanzfrequenzen hdngender Objekte, die vom Publikum
berihrt werden kénnen, hérbar macht. Rainforest IV ist eine
Fortsetzung von Tudors Rainforest | aus dem Jahr 1968, einer
Auftragsarbeit fir die Merce Cunningham Dance Company, bei
der Kldnge, die durch acht auf einem Tisch befindliche Gegen-
stdnde geleitet und verstarkt wurden, als Soundtrack fur die
Choreografie dienten. Das Stiick wurde mehr als 140-mal mit
der Cunningham-Repertoiretruppe aufgefihrt - als interaktives
Bihnenbild diente u.a. Andy Warhols Silver Clouds.

Die erste Version von Rainforest IV produzierte Tudor 1973

mit groBen hdngenden Objekten und einem Lautsprechersystem.

Er zeigte sie beim Festival New Music in New Hampshire einer
kleinen Gruppe von Kunstschaffenden, darunter John Driscoll,
Phil Edelstein, Linda Fisher, Martin Kalve, Ralph Jones, Greg
Kramer, Susan Palmer und Bill Viola. Composers Inside Electro-
nics (CIE), von Tudor 1976 mit vielen der damals anwesenden
Musikerinnen und Musiker gegriindet, fihrt Rainforest IV mit den
urspriinglichen Gegenstdnden und neuen Objekten, die jeweils
vor Ort hinzukommen, weiterhin auf.
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Rainforest V (2009) is a self-running sound installation
that renders audible the resonant frequencies of hanging
sculptural objects. Visitors are encouraged to touch
the objects and hear the sounds that are transmitted
through them. Rainforest |V grew out of Tudor’s 1968
commission for Merce Cunningham Dance Company,
Rainforest [, which used eight table-top objects, through
which sound was driven and then re-amplified, to create
a live soundtrack for the dance composition. This piece,
which was performed over 140 times with the Cunningham
repertory company, also featured Andy Warhol's Silver
Clouds as an interactive set.

In 1973 Tudor created the first Rainforest |V in collab-
oration with a small group of artists and musicians
at the New Music in New Hampshire festival using large
objects that hung in a space with their resonances
amplified through a loudspeaker system. This group
included: John Driscoll, Phil Edelstein, Linda Fisher, Martin
Kalve, Ralph Jones, Greg Kramer, Susan Palmer, and Bill
Viola. The work lives on through Composers Inside Elec-
tronics (CIE), established by Tudor in 1976 with a varying
group of musicians/composers. CIE continue Tudor’s
legacy with ongoing installations of the various Rainforest
versions and other Tudor compositions.



David Tudor/Composers
Inside Electronics
Rainforest V,1973/2015
(Regenwald V)

Installation

Ensemble von Gegenstanden,
Gerduscharchiv
Installationsansicht, BROADWAY
1602, New York, NY, US, 2015
Set of objects, sound library
Installation view, BROADWAY
1602, New York, NY, US, 2015
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9 Evenings: Theatre & Engineering
(? Abende: Theater und
Technologie), Cecil Coker und
Billy Klaver mit modifizierten
Tennisschléger fur Robert
Rauschenbergs Open Score
(Offener Spielstand), September
1966, Berkeley Heights, NJ, US

9 Evenings: Theatre &
Engineering, Cecil Coker and

Billy Klaver with modified tennis
racket for Robert Rauschenberg’s
Open Score, September 1966,
Berkeley Heights, NJ, US

Robert Rauschenberg papers.
Robert Rauschenberg Foundation
Archives, New York, NY, US
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9 Evenings: Theatre & Engineering
(? Abende: Theater und
Technologie), Deborah Hay und
Robert Rauschenberg,

Herbst 1966

9 Evenings: Theatre &
Engineering, Deborah Hay and
Robert Rauschenberg, Fall 1966

Sabine Breitwieser, Julie Martin, Robert Whitman, Kathy Battista
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9 Evenings: Theatre & Engineering
(? Abende: Theater und
Technologie), John Cage,
Deborah Hay, Simone Forti und
Jim McGee, Oktober 1966

9 Evenings: Theatre &
Engineering, John Cage, Deborah
Hay, Simone Forti and

Jim McGee, October, 1966

9 Evenings: Theatre & Engineering
(? Abende: Theater und
Technologie), Fred Waldhauer
und Herb Schneider,

8. Oktober 1966

9 Evenings: Theatre &
Engineering, Fred Waldhauer and
Herb Schneider, October 8, 1966

Foto/photo: Peter Moore © Barbara Moore/licensed by VAGA, New York, NY, US

Foto/photo: Peter Moore © Barbara Moore/licensed by VAGA, New York, NY, US



197
Round-Table-Gesprach

Sabine Breitwieser, Julie Martin,
Robert Whitman und Kathy Battista

Round-Table-Gesprdch

1 Text von Simone Forti in diesem
Band auf den Seiten 134-146.

Sabine Breitwieser In einem Gesprdch tUber E.A.T. (Experiments in Art and Technology) statuier-
ten Sie, es wdre moglich, dass sich unsere «Vorstellungen davon, was ein Bild ist, verdn-
dern»'. Wann ist Ihnen klar geworden, dass Techniker und Ingenieure dabei behilflich sein
kénnen, Ideen nicht nur zu realisieren, sondern sogar zu generieren?

Robert Whitman Nun, ich bin mir nicht sicher, ob sie Ideen generiert haben. Aber ich kann mich
an Treffen erinnern, bei denen die Kiinstlerinnen und Kiinstler die Ingenieure und Techniker
um Unterstitzung baten, und diese meinten: «Na ja, wenn du eine Méglichkeit finden
kannst, die gesamte Atomkraft der Erde zu biindeln, dann vielleicht.» Einige der Ideen der
Kinstlerinnen und Kiinstler waren so ausgefallen, dass sie schon albern waren, und das
hatten sie im Grunde wissen missen.

Julie Martin  Eigentlich war es so, dass die Klnstlerin oder der Kiinstler ein Projekt hatte und
der Ingenieur —wie Bob schon sagte - einige Lésungen vorschlug. Dadurch verdnderten sich
die Dinge vielleicht. Alle trugen ihr Fachwissen zur Zusammenarbeit bei, und daraus ent-
stand dann das Kunstwerk.

Robert Whitman Manchmal sagten uns die Ingenieure, wir kénnten Dinge machen, an die wir
vorher nicht mal gedacht hatten.

Kathy Battista Mich wirde interessieren, ob es irgendwelche wahrnehmbaren Hierarchien zwi-
schen den Kiinstlerinnen und Kiinstlern und den Ingenieuren der Bell Telephone Labora-
tories gab. Sie sagten, die Kiinstlerinnen und Kiinstler kamen mit Ideen auf die Ingenieure
zu. Das deutet sehr darauf hin, dass sie sich in den Dienst der Kiinstlerinnen und Kiinstler
stellten und dass es sich nicht um eine wechselseitige Zusammenarbeit handelte, aus
der beide Seiten Nutzen ziehen konnten.

Sabine Breitwieser Wenn wir Uber die 1960er-Jahre und die Zusammenarbeit zwischen Kinstlerin-
nen und Kinstlern und Ingenieuren sprechen, wie verhdlt es sich generell mit der Tatsache,
dass Kinstlerinnen und Kinstler die Produktion von Kunstwerken an Experten delegierten,
etwa an Schreiner oder Metallarbeiter? Ich denke dabei speziell an die Minimal Art und
die industrielle Herstellung von Kunstwerken. Mit anderen Worten: Kann die Nutzung von
avancierter Technologie als die ndchste Phase in dieser Genealogie betrachtet werden?

Robert Whitman In der Anfangszeit von E.A.T. bemerkten wir, dass viele Kiinstlerinnen und
Klnstler nicht einmal wussten, wie man ein Telefonbuch benutzt, um jemanden zu finden,
der bestimmte Sachen flr einen herstellen kann.

Julie Martin - Ich denke, der Unterschied war, dass ihr begonnen habt, nichtkinstlerische Tech-
niken in den Prozess einzubeziehen; es ging ja nicht um Bronzeguss oder Gips. |hr
habt neue Technologien aufgegriffen und sie den Kiinstlerinnen und Kiinstlern zugdnglich
gemacht.

Sabine Breitwieser Um die Produktion auf besondere Weise durch diese neuen Ressourcen, diese
neuen Produktionsmittel zu speisen. Ich kann mir vorstellen, wie inspirierend es gewesen
sein muss, beispielsweise die allerneuesten Kommunikationstechnologien zu nutzen.

Bob, wann und wie hast du Billy [KltGver] kennengelernt?

Robert Whitman Ich erinnere mich, dass Richard Bellamy ihn kannte und meinte, das sei
jemand, den ich treffen sollte. Billy stand bereits in Kontakt mit Kiinstlern, er hatte 1960
mit Jean Tinguely an Homage to New York gearbeitet. Er war also bereits im Umfeld.

Kathy Battista Julie, wie hast du Billy kennengelernt?

Julie Martin - Das war etwas spdter, im Sommer 1966, als ich fir Bob [Whitman] arbeitete.



Robert Breer

Pepsi-Pavillon, AuBenbereich
mit Nebelinstallation von
Fujiko Nakaya und Floats von
Robert Breer

Zeichnung, Stift auf Papier
Pepsi Pavilion, Exterior with
Fog Installation by Fujiko Nakaya
and Floats by Robert Breer
Drawing, pencil on paper
Klaver/Martin Archive

198

Sabine Breitwieser, Julie Martin, Robert Whitman, Kathy Battista

Robert Whitman Billy fragte, ob ich jemanden kenne, der bei 9 Evenings: Theater and Engineering
behilflich sein kdnnte, und ich antwortete Ja. Das war dann Julie.

Julie Martin - U.a. half ich Pontus Hultén, der das Programm fur 9 Evenings zusammenstellte.
Spater baten mich Fred [Waldhauer] und Billy, als Redakteurin ihres Newsletters E.A.T.
News zu arbeiten.

Kathy Battista Gab es fir 9 Evenings eine Ausschreibung?

Robert Whitman Die Geschichte von 9 Evenings hatte mit der Verbindung zwischen den Leuten
der Fylkingen Gesellschaft fir experimentelle zeitgenéssische Musik in Schweden und
Billy zu tun. Er und Bob [Rauschenberg] wdhlten wahrscheinlich die Kiinstlerinnen
und Kiinstler aus. AuBer mir hatten alle mit dem Judson Dance Theater zu tun. Ich sagte:
«lhr macht da alle mit, warum bezieht ihr mich nicht mit ein?»

Kathy Battista Hattest du vor E.A.T. eine persdnliche Beziehung zu Bob?

Robert Whitman Oh ja, in der Zeit waren wir ziemlich eng befreundet.

Sabine Breitwieser War der Grund fir die Auswahl der Choreografinnen und Choreografen,
die mit dem Judson Dance Theater gearbeitet hatten, der, dass sie zu Rauschenberg schon
eine Verbindung hatten?

Julie Martin - Das waren Leute, mit denen Bob und Billy in den friihen 1960er-Jahren am Judson
und anderswo gearbeitet hatten. Und Bob R. war mit Bob W. befreundet, sie kannten
jeweils die Arbeit des anderen. Oyvind Fahlstrém gehérte zur New Yorker Gruppe, und weil
er Schwede war, wurde er gebeten, ein Theaterstlick zu machen; John Cage und David
Tudor wurden gefragt, weil es sich bei Fylkingen um eine Gesellschaft fur zeitgendssische
Musik handelte und sie bereits dort aufgetreten waren. Es waren eigentlich alles Freunde
und Leute, die sich kannten.

Kathy Battista Aber alle scheinen sich auch gegenseitig bei den Performances geholfen zu
haben. Es herrschte ein Klima der Zusammenarbeit, was in der Dokumentation geradezu
greifbar ist. Gefiel es ihnen, beispielsweise Frank Stella oder James Tenney, sich an der
kinstlerischen Arbeit anderer zu beteiligen?

Robert Whitman Ja, sehr. Wenn man weiB, es gibt eine Deadline, sind die Leute da, und alle
waren jung, sie hatten die Energie dafr.
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Sabine Breitwieser Ein Mammutprojekt in der riesigen Armory-Halle wurde angekiindigt und
musste realisiert werden. Stimmt es, was Simone Forti sagte, ndmlich dass die «Klnstle-
rinnen und Kinstler [...] daran interessiert [waren], an einer Situation teilzunehmen,
die -im Gegensatz zur Ateliersituation - zu umfangreich und zu komplex war, allein be-
wadltigt und kontrolliert werden zu kénnen»?2

Robert Whitman Ja. Es war eine groBe Sache, bedngstigend groB und bedngstigend schwierig.
Ich glaube, dass im Monat vor der Veranstaltung viele stark unter Stress litten.

Sabine Breitwieser Das Publikum hatte sehr hohe Erwartungen.

Robert Whitman Das Merkwirdige mit dem Publikum bis zu jener Zeit war, dass es sich -
wie Claes [Oldenburg] es ausdriickte -um Eingeweihte handelte und diese daher schon
ein gewisses Gesplr fur die Arbeiten hatten. Aber die Massen von Zuschauern, die
zu 9 Evenings kamen, waren relativ ahnungslos, und ich glaube, viele haben die Arbeiten
schlicht nicht verstanden, auch nicht die Kritikerinnen und Kritiker. Mit den friheren
Werken der beteiligten Kiinstlerinnen und Kiinstler waren die Kritikerinnen und Kritiker
mittlerweile ziemlich vertraut, und sie wertschatzten diese.

Sabine Breitwieser Es handelte sich also um Angehdrige einer kleinen Kunstgemeinde, die zu-
sammenarbeiteten und alle mehr oder weniger in der Gunst des Publikums wie der
Kritikerinnen und Kritiker standen. Bei dieser Veranstaltung hingegen waren sie das erste
Mal mit einem Massenpublikum konfrontiert.

Robert Whitman Ich vermute, dass ein groBer Teil des Publikums dachte: «Wow, das ist fabel-
haft», und ein ebenso groBer Teil: «Wow, das kapiere ich gar nicht, das ist schrecklich.»

Julie Martin - Wir hatten tatsdchlich eine PR-Agentur, die unentgeltlich arbeitete und Werbung
machte mit Spriichen wie «Im Dunkeln sehen», «Zuschauen, wie Menschen schweben» ...

Sabine Breitwieser Sie versuchten also, ein groBes Publikum anzusprechen?

Julie Martin  Manche, die sich nicht mit der Arbeit auskannten, erwarteten so etwas wie ein
Spektakel.

Robert Whitman Einen Cirque du Soleil jener Zeit ...

Julie Martin - Wenn man die Stlicke betrachtet, so gab es in jedem starke Bilder und Ideen;
die Kinstlerinnen und Kinstler haben sich Gberhaupt nicht auf massentaugliche Einfdlle
eingelassen.

Sabine Breitwieser Interessanterweise wurde E.A.T. als Organisation wahrend 9 Evenings ge-
griindet.

Julie Martin - Ein Grund war, dafir Geld zu beschaffen. Die Gruppe nutzte die von John Cage und
Jasper Johns einige Jahre zuvor gegriindete Foundation for Contemporary Performance
Arts als Dachorganisation. Nachdem beschlossen worden war, die Performances in
New York zu zeigen, dachten sie wohl, sie brduchten eine eigene Organisation, um Geld fur
9 Evenings zu akquirieren. Und in Anbetracht der GréBe des Unterfangens stellten die
vier Mitbegriinder, Billy, Bob R., Bob W. und Fred [Waldhauer], fest, dass sie dabei waren,
an etwas ziemlich Wichtigem zu arbeiten, und das wollten sie fortsetzen.

Kathy Battista Wie @uBerte sich das?

Julie Martin - Unmittelbar nach 9 Evenings wollten die Kiinstlerinnen und Kiinstler und die In-
genieure herausfinden, ob noch andere daran interessiert waren, mit Technologie zu
arbeiten, und eine Organisation wie E.A.T. nutzlich finden wirden. Sie veranstalteten im
November ein Treffen im Broadway Central Hotel, und um die dreihundert Kiinstlerinnen
und Kiinstler erschienen. Viele hatten sofort technische Fragen und baten um Unter-
stitzung. Was gleich getan werden konnte, war, den anderen Kiinstlerinnen und Kiinstlern
die Gerdte, die fur 9 Evenings gebaut worden waren, zur Verfligung zu stellen.

Robert Whitman Es ging eindeutig darum, den Kinstlerinnen und Kiinstlern die technischen
Gerdte zur Verfligung zu stellen.



Julie Martin - Andere benutzten die Gerdte spdter auch, etwa Carolee [Schneemann] in ihrer
Performance Snows, 1967. Max Neuhaus tauchte regelmdBig auf und arbeitete im Loft.
Sabine Breitwieser Also wurde E.A.T. zu einer standig verfigbaren Ressource fur Kinstlerinnen
und Kinstler?
Julie Martin - Es ging Uber die reine Nutzung der Gerdte hinaus, es ging darum, den Kinstlerin-
nen und Kiinstlern bei der Umsetzung ihrer Ideen behilflich zu sein, fir Arbeiten, in denen
neue Technologien zur Anwendung kamen, Ingenieure zu finden, mit denen sie zusam-
menarbeiten konnten. Sie wussten nach diesem Treffen im November, dass sich Kiinstle-
rinnen und Kiinstler beteiligen wiirden, aber sie mussten Ingenieure aus unterschiedlichen
Bereichen finden, mehr als die dreiBig oder vierzig, die an 9 Evenings mitgearbeitet hatten.
Robert Whitman Und inzwischen war es auch so, dass ein Techniker einem Kinstler oder einer
Kinstlerin sagen konnte, wo er oder sie die flr sein oder ihr Projekt ben&tigten Ressourcen
finden konnte, ohne selbst etwas bauen oder tun zu missen.
Kathy Battista Es scheint, als wdren schlieBlich Hunderte Techniker Teil des Dienstleistungssys-
tems gewesen.
Julie Martin - Wir strengten uns sehr an und versuchten, durch Labor- und Firmenbesuche und
mit Artikeln in der Fachpresse Techniker zu gewinnen, die an einer Zusammenarbeit
mit Kiinstlerinnen und Kinstlern interessiert waren.Und dann natirlich mit dem E.A.T.-
Wettbewerb fir den besten Beitrag eines Technikers fur ein Kunstwerk, bei dem der
Techniker mit einem Preis ausgezeichnet wurde. Die Beitrdge zu diesem Wettbewerb pra-
sentierten wir in der Ausstellung Some More Beginnings im Brooklyn Museum. Mittler-
weile wurden auch Techniker Mitglieder. Um 1968/69 waren landesweit ca. 2000 Techniker
und etwa die gleiche Zahl Kinstlerinnen und Kiinstler Mitglieder von E.A.T.
Kathy Battista K&nntest du etwas zum Budget fir 9 Evenings sagen?
Julie Martin - Im Vorfeld gab es kein Budget. Die Sache entwickelte sich einfach, als weitere
Teile und Gerdte benétigt wurden.
Herb Schneider, TEEM (Theatrical Sabine Breitwieser Simone Forti erzdhlte mir, dass, wenn das Projekt zu kostspielig fur das Bud-
Electronic Environmental Module), get wurde und die Beteiligten sich deswegen Gedanken machten, Billy sagte: «Okay,
technische Zeichnung . .

machen wir es noch gréBer.»

Herb Schneider, TEEM (Theatrical
Electronic Environmental Module),
technical drawing

Getty Research Institute,
Los Angeles, CA, US (940003)
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Pepsi Pavilion, Expo 70,
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3 Der Ausdruck ist eine Anspielung
auf Richard Buckminster «Bucky» Fuller
(1895-1983), einen amerikanischen
Architekten, der fir seine geoddatischen
Kuppeln bekannt ist, und das Wort
«buckled», «verbogen».
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Robert Whitman Budgetierung ist eines dieser merkwirdigen Dinge. Als wir den Pepsi-Pavillon
in Osaka planten, nannten die Kiinstlerinnen und Kinstler eine Summe. Die ergab sich
daraus, dass sie und unser Architekt John Pearce sich zusammensetzten und sagten:
«Wie viel wird das wohl kosten?» «Oh, ich denke so und so viel.» Uns wurde von einer der
Personen im Finanzteam gesagt: «So macht man das nicht. Nennt eine niedrige Summe,
und wdhrend des Projekts sagt ihr dann, wir brauchen mehr.»

Kathy Battista Aber am Ende entsprach die Summe ziemlich genau der urspriinglichen Projek-
tierung.

Robert Whitman Und das, obwohl die Kinstlerinnen und Kiinstler nur Vermutungen geduBert
hatten.

Kathy Battista Wie wurden die Kiinstlerinnen und Kinstler fir dieses Projekt ausgewdhlt?

Julie Martin  Das hat Robert Breer initiiert, nachdem ihm sein Nachbar David Thomas, der fur
Pepsi arbeitete, erzéhlt hatte, Pepsi baue einen nichtkommerziellen Pavillon fir die
Expo 1970 in Osaka und wolle Kiinstler daran beteiligen. Breer fragte Billy, ob E.A.T. Inte-
resse hatte, das Projekt zu Gbernehmen. Billy und Breer wahlten dann drei weitere
Kinstler als Kern der Planungsgruppe aus: Frosty [Myers] hatte bereits groBe Lichtin-
stallationen im AuBenraum realisiert, David Tudor war ein Komponist, der Gber viel
Erfahrung mit Elektronik und Audiosystemen verfiigte, und Bob Whitman hatte schon
groBe theatralische RGume und kurz zuvor Environments mit Sound und Spiegeloptik kre-
iert. Breer selbst arbeitete mit kinetischen Skulpturen. Mit diesen vier Kiinstlern waren
also viele Méglichkeiten, was in einem Pavillon alles gemacht werden kann, abgedeckt.

Kathy Battista Und Fujiko Nakaya stieB spdter dazu?

Robert Whitman Ja, alle schauten auf dieses Gebdude, das Pepsi sich in Japan zu kaufen ver-
pflichtet hatte.

Kathy Battista Die AuBenfassade?

Robert Whitman Ja. Breer nannte sie «buckled Fuller dome»3. Niemand mochte das Gebdude.
Was sollten wir nun mit diesem hdsslichen Bau anstellen? Wir nebelten ihn ein. Auf unse-
rer ersten Reise nach Japan trafen wir Fujiko, die mit kleinen Nebel- und Rauchskulp-
turen arbeitete, und baten sie, den Nebel zu machen. Ich sollte den Eingang Gbernehmen
und den darunterliegenden Clam Room, den Muschelraum, wie wir ihn nannten. Und
Breer hat das tatsdchlich bei den japanischen Architekten durchgesetzt. Sie hatten sich
zuerst geweigert, denn sie wollten nicht, dass mit ihrem Bauplan herumgespielt wiirde.
Breer fragte sie aber direkt, und offensichtlich konnten sie seine persénliche Bitte nicht
abschlagen.

Kathy Battista Er reiste nach Japan?

Robert Whitman Ja. Wir waren alle in Japan.

Kathy Battista Das war wdhrend der ersten Reise, als sich das Gebdude noch im Bau befand.
Warum hast du den Clam Room vorgeschlagen?

Robert Whitman lch wollte unten einen Pool in dieser Form. Ich dachte, er wiirde das, was oben
passiert, spiegeln, denn die Mitte des Bodens dartiber war aus Glas. Das wurde aber
abgelehnt, denn man beflrchtete, es wiirde Ratten anziehen.

Julie Martin - Auch ging man durch den dunklen Clam Room, bevor man in den groBen Spiegel-
raum hinaufkam.

Kathy Battista Bob, der Eingang durch den Clam Room erinnert an die begehbaren Installa-
tionen, die du gemacht hast, weil es sich um eine Art theatralische Reise handelt. Man
musste hineingehen und dann wieder von hinten wieder hinaus.

Julie Martin Dann gab es im Clam Room noch einen Laser, der einen mit flieBenden Linien
aus farbigem Licht Gibergoss. Bob Breer wollte am Eingang einen Boden aus Licht machen,
der mit jedem FuBtritt aufleuchtete. Er benutzte Beutel mit dunkel gefdrbtem Wasser;
er konnte diese Arbeit aber nicht ganz fertigstellen.



Robert Whitman Vieles wurde nicht fertiggestellt. Ich hatte einen Vorschlag fur ein Schild,
den ich toll fand. Weil die Dauer der Expo begrenzt war, hatte ich die Idee zu einer groBen
Sdule, um die ein Mann lauft, wdhrend er das Pepsi-Logo malt. Ein anderer sollte ihm auf
halbem Weg folgen und es wieder iUbermalen. Man hielt das flr nicht angemessen.

Julie Martin - Das Interessante am Pavillon ist, dass wir alle fir das, was ein Pavillon fir die Be-
sucherinnen und Besucher sein sollte, eher von einem theoretischen Standpunkt aus-
gegangen sind. Es war Anti-Disney, kein Pavillon, der den Besucherinnen und Besuchern
eine vorher festgelegte Fahrt anbot. Die Kiinstlerinnen und Kiinstler wollten eine intensive
visuelle und akustische Umgebung schaffen, die auf unterschiedliche Weise erkundet
und erlebt werden konnte. Der Mirror Dome (Spiegelkuppel) spielte dabei eine groBe Rolle.
Die Menschen konnten sich frei im Raum bewegen und sich und die anderen Uber ihren
Képfen schweben sehen, sie konnten den Sounds vom Boden tber mobile Funkempfénger
lauschen oder der Musik, die aus 37 Lautsprechern in der Kuppel kam.

Kathy Battista Wichtig war, dass sich die Kinstlerinnen und Kiinstler durch den Pavillon in eine
andere Umgebung hineinbegaben, in die einer Weltausstellung. Kannst du etwas tber
den Schritt hin zur Reihe der sogenannten Projects Outside Art erzGhlen, auch was diese
fur dich persénlich bedeuteten?

Robert Whitman Ich habe mich immer der Idee verpflichtet gefihlt, dass das Hirn eines Kinst-
lers in der Lage sein sollte, auch in anderen Situationen zu funktionieren. Und das tut es
auch haufig.

Ich glaube, Kiinstlerinnen und Kinstler kénnen anderen Gemeinschaften viel bieten.
Manchmal ist der Kiinstler jemand, der vor Ort auftaucht und die vorhandene Asthetik
nicht kritisiert - er sieht sie vielleicht einfach nur-oder das, was die Kids machen.
Wohingegen Weltverbesserer dazu neigen, in eine Situation hineinzuschieBen, sie aufzu-
rdumen und an das anzugleichen, was sonst Gberall ist. Eines der besten Beispiele
hierfir ist das Anand Dairy Project in Indien. Eigentlich waren wir vor Ort, um zu verhin-
Children and Communication dern, dass «All India Radio» ein edukatives Video- und Fernsehsystem nach US-amerika-
i:l‘;‘ssr;:r:‘fnffar:‘:n‘gf;zs:) nischem Vorbild installierte. Die Idee war also, mit Halbzoll-Video zu"arbeiten, damit
die Dorfbewohnerinnen und -bewohner durch ihre eigene kulturelle Asthetik, die sich von

Dezember 1970-April 1971,
New York, NY, US

Children and Communication,
telecommunication project
December 1970-April 1971,
New York, NY, US
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der Asthetik des Filmens, wie sie an der New York University oder in Los Angeles gelehrt
wird, unterscheiden durfte, Einfluss auf die Resultate nehmen konnten.

Julie Martin  Bei den anderen Projects Outside Art, etwa Children and Communication oder
City Agriculture, ging es nicht darum, Kunst zu machen.

Sabine Breitwieser Worum ging es dann?

Robert Whitman Vielleicht darum, den Input von Kiinstlerinnen und Kinstlern zu nutzen, um
gewohnte Verhdltnisse zu verdndern. Bei Children and Communication war die ein-
zige Verdnderung, dass ich eine Umgebung mit einer niedrigen Raumhé&he schuf, in der
sich Kinder wohl und die Erwachsenen unwohl fuhlten.

Kathy Battista Warum war es da so dunkel?

Robert Whitman Weil das Licht nur durch den Stoff einfiel, und weil man eigentlich auch nicht
viel Licht brauchte.

Julie Martin  Eine der ldeen damals war, dass Kinder aus einer Gemeinde mit Kindern aus einer
anderen Gemeinde kommunizieren konnten, ohne ihre gewohnte Umgebung zu ver-
lassen. Der Plan war, diese Kommunikationszentren in Schulen einzurichten.

Kathy Battista Heutzutage machen die Kids alles im Internet.

Julie Martin - Das Projekt fand 1971 statt, in dem Jahr, als in Stanford die erste Internetbotschaft
gesendet wurde. Doch wer wusste das damals schon?!

Sabine Breitwieser Hattest du wirklich vor, auBerhalb der Kunst zu arbeiten, mehr fur eine Ge-
meinschaft? Was war die wirkliche Intention hinter dieser Verdnderung?

Robert Whitman Wir dachten, es wiirde die Kiinstlerinnen und Kinstler reizen, andere Dinge zu
tun, indem sie in einen anderen Kontext geworfen wurden. Die Leute hatten wirklich
tolle Ideen. [Oyvind] Fahlstrém schlug etwa ein Gemeinschaftstelefon vor. Erinnert ihr
euch an Gemeinschaftstelefone? Damals hatten viele Gemeinden kein ausreichendes
Telefonnetz, also musste man die Leitung mit anderen Menschen teilen. Die Leute waren
es gewohnt, vorsichtig zu sein, da es auch Telefonistinnen und Telefonisten in der Leitung
gegeben haben mag, die vielleicht mithérten. Fahlstréms Idee war, ein Gemeinschafts-
telefon fur alte und bettlGdgerige Menschen einzurichten, damit sie sich unterhalten konn-
ten. Einfach den Hérer abnehmen, und schon findet ein Gespréch statt.

Kathy Battista Der Prototyp eines Internet-Chatrooms! Heute hat man das alles.

Robert Whitman Genau!

Das Gesprach fand am 12. Dezember 2014 in New York statt.
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Roundtable Discussion

Sabine Breitwieser In a@ conversation about E.A.T. (Experiments in Arts and Technology) you men-
tioned that it could happen that your «ideas of what an image is will change.»' At
which point did you realize that a technician and engineer could be more helpful to you
not just realizing ideas but even generating ideas?

Robert Whitman Well, I’'m not sure they were generating ideas. But, | can remember some
sessions where the artists were asking the engineers and the technicians for support and
they would say, «Well if you can figure out a way to get all the nuclear power in the
whole world, maybe.» Some of the artists’ ideas were just so outrageous that they were
silly and they should have known they were silly.

Julie Martin It was very much that the artist had a project and the engineer, as Bob said, would
come up with some solutions. Things might change. Each one brought to the collaboration
their expertise and by working together the work of art came out of it.

Robert Whitman Sometimes the engineers would tell you that you could do something that you
might not had not thought of.

Kathy Battista 1'm curious to know if there were any perceived hierarchies between the artists
and the Bell Telephone Laboratories engineers. You say that the artists were bringing
ideas to the engineers. This seems very much in service of the artists rather than a reflex-
ive collaboration where both sides could benefit.

Sabine Breitwieser |f we talk about the 1960s and artists collaborating with technicians, how
does this in general relate to artists delegating the production of art objects to experts,
for instance to carpenters or metal fabricators? I’'m specifically thinking about Minimal
Art and the industrial production of artworks. In other words, can the use of advanced

1 Conversation with Simone Forti, technology be considered as the next phase?
published on pages 134-146. Robert Whitman One of the things that happened in the early days of E.A.T., we discovered a lot
of artists didn"t know how to use the phonebook and find someone to do certain things
for them.

Julie Martin | think the difference was that you began to bring into the process technologies
that were not art technologies—were not bronze casting, or plaster—you reached to other
technologies, made them available to the artist.

Sabine Breitwieser And feeding the production in a special way through these new resources,
new means of producing things. | imagine it must be stimulating if you can use the latest
communication technology for instance.

So when did you, Bob, first meet Billy [KlGver]? How did this happen?

Robert Whitman | remember that Richard Bellamy met Billy and mentioned that this was a guy
that | should meet. Billy already had contacts with artists because of working with Jean
Tinguely on Homage to New York in 1960. So he was around.

Kathy Battista Julie, how did you meet Billy?

Julie Martin - A little bit later. That summer of 1966 | was working for Bob [Whitman].

Robert Whitman  Billy was asking if | knew of anyone who could help with 9 Evenings: Theater
and Engineering. | said | did. That someone turned out to be Julie.

Julie Martin - Among other things, | helped Pontus Hultén who designed the 9 Evenings program.
Later, Fred [Waldhauer] and Billy asked me to come work for E.A.T., as editor of the news-
letter, E.A.T. News.
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Kathy Battista Was there was an open call for 9 Evenings?

Robert Whitman  The history of 9 Evenings had to do with this relationship between people
in Sweden from the Fylkingen Music Society and Billy. He and Bob [Rauschenberg] prob-
ably picked all the artists. They were all artists associated with the Judson Dance Theater
except for me. | said, «You guys are all doing this thing why don’t you include me in?»

Kathy Battista Did you have a personal relationship with Bob pre-E.A.T.?

Robert Whitman  Oh yes, during this period we were pretty close friends.

Sabine Breitwieser Was the selection of the choreographers who had worked with the Judson
Dance Theater based on the fact that they already a relationship with Rauschenberg?

Julie Martin - They were artists whom Bob and Billy had worked with at Judson and other
places in the early 1960s. And Bob R. was Bob W.'s friend, they knew each other’s work.
Oyvind Fahlstrém was part of the group in New York and, being Swedish, was asked
to do a theatre piece, and then John Cage and David Tudor were asked because Fylkingen
was a contemporary music society and they had performed there. It was really friends
and people who knew each other.

Kathy Battista But everyone seemed to help each other’s performances as well. There was a
spirit of collaboration that is almost palpable in the documentation. Others like Frank
Stella, James Tenney, were happy to participate in other artists’ works?

Robert Whitman ~ Pretty much. Well you know if you have a deadline people are going to be
around, and everybody was young enough to have enough energy to do stuff.

Sabine Breitwieser A huge project in the gigantic Armory hall was advertised and needed to
become real. Would you agree with what Billy Kltver said that «artists were interested in
participating in a situation that was too large for them to control as opposed to the
studio situation?»?

Robert Whitman  Yeah. Well this was a big thing. It was scary big and scary, difficult. | think
most people for the last month or so before it got going were probably being terrorized
in their minds by the stress.

Sabine Breitwieser The audience had huge expectations.

Robert Whitman The funny thing about the audience was that until this time, as Claes
[Oldenburg] said, the audience were people in the know, so they already had a feel for
the work. However, when these giant audiences showed up for 9 Evenings they were
relatively clueless and | think a lot of the people just plain didn’t get it, including critics.
In the earlier works that these artists were doing, the critics eventually were quite
educated and understood the values.

Sabine Breitwieser So while they were originally collaborators in a small art community and
all in favor, more or less. For this event the artists had to deal with a mass audience for
the first time.

Robert Whitman My guess is a big percentage of the audience thought, «Wow this is terrific,»
and another big percentage thought, «Wow | don’t get this at all, this is horrible.»

Julie Martin - Actually we did have a volunteer PR agency that advertised things like: «see
in the dark,» «see people float...»

Sabine Breitwieser  So they tried to make it very popular?

Julie Martin - Some of the people that didn’t know what the work was like were expecting more
like a spectacle.

Robert Whitman The Cirque de Soleil of those times...

Julie Martin - When you look at the pieces, each one has its own strong image and idea and the
artists didn’t go into any kind of popular ideas whatsoever.
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Sabine Breitwieser The interesting thing is that E.A.T. was established as an organization during
the 9 Evenings event.

Julie Martin ~ Part of the reason was to raise money. The group was using the Foundation
for Contemporary Performance Art, started by John Cage and Jasper Johns a few years
earlier, as an umbrella organization. When the decision was made to hold the perfor-
mances in New York, they must have decided they needed their own organization to raise
the money for 9 Evenings. And given the scale of the endeavor they were undertaking,
the four co-founders, Billy, Bob R and Bob W and Fred [Waldhauer], realized they were
onto something pretty important and wanted to carry it forward.

Kathy Battista How was this formulated?

Julie Martin Right after the 9 Evenings the artists and engineers decided to see if more art-
ists were interested in working with technology and if they would find an organization
like E.A.T. helpful. They called a meeting in November at the Broadway Central Hotel
and something like three hundred artists showed up. And many of them had technical
requests right away, and they wanted help. One thing they could do right away was to
make the equipment that had been built for 9 Evenings available to other artists.

Robert Whitman  The focus was definitely on making the engineering equipment available
to artists.

Julie Martin - Other artists did begin to use the equipment; Carolee [Schneemann] in her
performance Snows in 1967 for instance. Max Neuhaus used to come up and do things
in the loft.

Sabine Breitwieser So it became a continuous resource to be used by artists?

Julie Martin It expanded beyond using existing equipment into the idea of helping artists
with ideas, works that used the new technology, of finding engineers to work with them.
They knew from that November meeting that artists were on board, but then they
had to find the engineers in different fields beyond the thirty or forty that had worked
on 9 Evenings.

Robert Whitman And the other thing too is by this time | think an engineer might direct the
artists where to get the resources that he needed to do the project instead of having the
engineer build anything or do anything.

Kathy Battista  In the end there seemed to be hundreds of engineers in the technical services
system.

Julie Martin - We worked very hard to attract engineers who were willing to work with artists
with visits to laboratories and industries, articles in the technical press, and then of course
the E.A.T. competition for the best engineering competition for a work of art, where
the prize went to the engineer. It was the entries in this competition that we showed in
the exhibition Some More Beginnings at the Brooklyn Museum. We started getting
engineer members. By 1968/69 around two thousand engineers were signed up around
the country, and we had about two thousand artist members.

Kathy Battista Could you talk about the 9 Evenings budget?

Julie Martin It certainly was not budgeted beforehand. It just grew, as more parts and equip-
ment were needed.

Sabine Breitwieser That’s what Simone Forti told me. If a project was too big for budget reasons
and people were worried about it, Billy would say «Okay let’s make it larger.»

Robert Whitman Budgeting is one of those strange things. When we did the Pepsi-Pavilion in
Osaka the artists came in with a number. And this number was the artists and our
architect John Pearce sitting around saying «how much do you think that will be? Oh
I guess it'll about that much.» We were told by one of their numbers team, «That’s
not the way to do it. You give a low number and then during the project you say you
need more.»
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Kathy Battista But then it came out quite close to the original projection, right?

Robert Whitman Yes it did, with just the artists guessing.

Kathy Battista How were the artists selected for that project?

Julie Martin  Robert Breer started it when his neighbor David Thomas, who worked for Pepsi, told
him Pepsi had to build a non-commercial pavilion for Expo 1970 in Osaka and wanted to
get artists involved. Breer asked Billy if E.A.T. would be interested in handling the project.
Billy and Breer chose three more artists to act as a core planning group: Frosty [Myers]
had done large outdoor pieces working with light, David Tudor was a composer with
extensive experience with electronics and sound systems and Bob Whitman had created
immersive theatrical spaces, and had recently made environments using sound and
mirror optics. Breer himself worked with kinetic sculpture. So with those four artists you
covered a lot of aspects of what a pavilion could be.

Kathy Battista And Fujiko Nakaya joined later?

Robert Whitman Yes, what happened there was that everybody looked at this building that
Pepsi in Japan had already committed to buy.

Kathy Battista The outside shell?

Robert Whitman Yes. Breer called it a «buckled Fuller dome.»3 So nobody really liked the build-
ing. What do we do with this ugly building? You cover it with fog. So on our first trip
to Japan we met Fujiko, who was working with small fog and smoke sculptures, and we
asked her to do the fog. Then | had to take credit for the entrance and what we call
the Clam Room, which is underneath. And Breer actually got it past the Japanese archi-
tects who were balking because they didn’t want anyone fooling with their plan. He asked
them personally and apparently they couldn’t refuse a personal request.

Kathy Battista He went to Japan?

Robert Whitman Yes. We were all in Japan.

Kathy Battista That was the first trip, when it was still just a building site. Why did you suggest
the Clam Room?

Robert Whitman The thing that | wanted was a pool in the bottom of that shape. | thought
it would reflect something that was happening upstairs because the middle section
of the upstairs floor was glass. It was rejected because they thought it would attract rats.

Julie Martin  Also, the Clam Room was in darkness before you walked up into the large mirror
room.

Kathy Battista Well the entrance via the Clam Room almost echoes walking pieces you have
done, Bob [Whitman], because it’s a theatrical journey through something. You had
to go in and then back around.

Julie Martin - Then in the Clam Room a laser was showering moving lines of colored light on you.
Bob Breer wanted to do a light floor at the entrance where you would step and the
light would come through your footsteps. He did it with bags of dark water, but it never
quite got finished.

Robert Whitman A lot of stuff didn’t get done. | had what | thought was a great idea for the
sign. Because the expo time is limited, my idea was a big cylinder with a guy walking
around it painting the Pepsi logo and then a guy following behind him halfway around
painting it out. They didn’t think it was worthy.

Julie Martin - The thing that’s interesting about the pavilion is that you all started from what
you wanted a pavilion to be for the visitor, it was more theoretical. It was anti-Disney, not
a pavilion that took visitors on a predetermined ride. The artists wanted to make a rich
visual and aural environment that people could explore and experience in different ways.
The Mirror Dome was very important in this idea. People could move around freely in
the space and see themselves and others hanging in space over their heads. They move
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around freely and listen to sounds from the floor through handsets or listen to the music
coming through the 37 speaker sound system in the dome.

Kathy Battista In an important sense, the pavilion moved artists into another environment,
that of a World’s Fair. Can you say something about the move into Projects Outside Art?
For you personally, what was it about?

Robert Whitman | was always committed to the idea that the brain of the artist should be able
to function in another situation. And they often do.
| think the idea was that artists have a lot to offer the community. Sometimes the artist
is a guy who shows up on the scene and isn't going to criticize what the local aesthetic
is—he might just see it—or what the kids are doing. Where do-gooders tend to want
to rush into a situation and to clean it up and make it the same as everything else. One
of the best examples is the the Anand Dairy Project in India. We were basically there
to forestall All India Radio from establishing an educational video or television system
modeled after the US. So the idea was to use half-inch video to have the villagers
inform the results from their own cultural aesthetics, which might be different from
the one that is being taught at NYU and Los Angeles where they teach filmmaking.

Julie Martin - The other Projects Outside Art, like Children and Communication or City Agricul-
ture, weren’t about making art.

Sabine Breitwieser So what were they about?

Robert Whitman Using perhaps an artist’s input into the situation to make it different than it
might ordinarily be. The only thing different about Children and Communication was
| made an environment that was a tiny ceiling so that children would be comfortable and
adults would be uncomfortable.

Kathy Battista Why was it so dark?

Robert Whitman Because the lights were coming through the fabric and you don’t really need
a lot of light.

Julie Martin - One of the ideas was in those days to have kids in one community being able to
communicate with kids from another community without leaving their environment.
The idea was to have these communication centers in schools.

Kathy Battista Now the kids do everything on the Internet.

Julie Martin - That project took place in 1971, the year at Stanford they sent the first Internet
communication. But of course, who knew?!

Sabine Breitwieser Did you really intend to do work beyond the arts, more for a community?
Was it really the intention to change?

Robert Whitman We thought it was a way to tempt artists to do other stuff, throw them into
another mix. There were a lot of really great ideas people thought of. For example,
[Oyvind] Fahlstrém proposed a party line. Remember party lines? In the old days many
communities didn’t have enough phone service so you had to share the lines with
a lot of people. People were used to being circumspect because there were also operators
on the line that might hear conversations. Fahlstrém’s idea was to have a
party line for shut-ins and old people so they could talk to each other. Just lift up and find
a conversation with people.

Kathy Battista That is proto Internet chat room! Now it’s all there.

Robert Whitman Exactly!

This conversation took place on December 12, 2014 in New York.
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