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„Was ist die Kunst?
ist sie der Mond?
oder
die Fingerspitze, die auf den Mond zeigt?”

“What is art?
is it the moon?
or
the fingertip, which points to the moon?”
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„TV - die reine Vernunft”, 1975 
collagierter Offsetdruck
Jahresgabe des Kunst- und Museumsvereins Wuppertal 
100 nummerierte Exemplare, Expl. 80/100
50 x 64 cm
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paik on paper – die Sammlung Peter Wenzel im Museum Bochum

Hans Günter Golinski

Die Nachricht vom Tode Nam June Paiks am 29. Januar dieses Jahres fand sich
nicht nur in Kunstblättern, sondern ging durch alle Zeitungen und über alle Kanäle.
Den Urheberstreit zwischen ihm und Wolf Vostell außer Acht lassend, 
kann er als Begründer der Videokunst bezeichnet werden. Sein Medium war 
das TV - ein  Massenmedium - und dementsprechend groß war und ist seine
Popularität. Weit über die Kunstszene hinaus besitzen seine Videoskulpturen 
und -installationen Präsenz; Paiks Ansatz, Technik zum Reiz der Sinne zu nutzen, 
hat längst künstlerischen aber auch trivialen Widerhall im öffentlichen Raum 
gefunden, sei es auf Flughäfen, Verkehrskreuzungen oder in Diskotheken.
Grellbunte, schnelle Bildfolgen, häufig laut, machen sein ,Markenzeichen‘ aus. 
Der Betrachter bleibt verunsichert, ob es sich bei seiner Kunst um das affirmative
Ausleben eines Spieltriebes oder um eine medien- bzw. gesellschaftskritische
Reflexion handelt.

Neben Joseph Beuys und Andy Warhol gilt Nam June Paik als einer der 
bedeutendsten Vertreter der Kunst in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts. 
Paik selbst verortet sich in der westlichen Hemisphäre d. h. in der europäischen 
und amerikanischen Gesellschaft. Veranschaulicht wird dies in der künstlerischen
Biographie bzw. der Serigrafie July 20 (S. 14) : Neben den Heroen der Geschichte
und Titelfiguren der Regenbogenpresse sieht man den kleinen Jungen in 
traditioneller koreanischer Kleidung. Dieses Detail aufgreifend, kann die
Ausstellung „paik on paper” eine Möglichkeit (unter anderen) eröffnen, 
ihn von seiner östlichen Seite her zu betrachten und einen eher 
„stillen, meditativen Paik” zu erfahren. Einige der ausgestellten Werke provozieren
Assoziationen zur zen-philosophischen Weltsicht, was die Dramaturgie 
der Präsentation bewusst unterstützt. Speziell für das Bochumer Museumspublikum
bietet sich nach der Ausstellung „Zen und die westliche Kunst” eine derartige
Kontextualisierung an; damals ging es um den Einfluss der Zen-Ästhetik 
auf westliche Künstler; insbesondere die Fluxusbewegung weist hier spannende
Wechselwirkungen auf. Das Nebeneinander eines TV, dem Paik mit wenigen
Tuschzeichen menschliche Züge verleiht (cover) und dem wooden TV (S. 31) 
bietet einen ersten witzigen, visuell reizvollen sowie dialektischen Blickfang: 
Der Spaß an der zeitgenössischen Medienwelt schließt die Würdigung  
traditioneller Kommunikationsformen nicht aus. Beides sind Projektionsflächen für
„ferne Visionen (TV)”. Der „hölzerne Bildschirm” erinnert  zum einen an Gakuji, 
jene geschnitzte Holztafeln mit Schriftzeichen, die man über dem Eingang 
zum Bereich des Abtes in Zen-Klöstern findet. Zum anderen hängt vor jeder
Meditationshalle ein Schlagbrett auf dem zur Meditation gerufen wird. 
Dieses Han wird solange geschlagen bis es durchlöchert ist – Paiks Holz weist
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Schlagspuren auf (in Form eines Gesichtes, vergleichbar den Pinselspuren auf dem
Siebdruck) und kann metaphorisch als eine  Aufforderung zur Betrachtung 
verstanden werden.

Ein sich besonders einprägendes Bild Paiks stellt der Buddha dar, der fernsieht bzw.
vor einem, sein eigenes Abbild zeigenden TV meditiert – in der Sammlung Wenzel
als Zeichnung präsent (S. 39). Dieses Thema variiert eine Werkgruppe, 
in der Kerzen in einem leeren Fernsehgehäuse brennen. Auf den ersten Blick 
wirken diese Installationen witzig, humorvoll und ironisch. Unbeantwortet bleibt, 
wie so viele von Paik provozierte Fragestellungen, ob hier die Meditation, 
geistige Wesensschau, zum Geist tötenden Fernseher verkommt oder umgekehrt
der Blick ins Massenmedium auf eine andere Seinsebene transzendiert.

Die Zen-Meditation (zazen), das Sitzen im Zen, die geistige Sammlung 
und Versenkung, dient dem Erlangen von satori – das japanische Wort 
für das Erlebnis der Erleuchtung, d. h. der „Selbst-Wesensschau”: 
Gemeint ist das „Öffnen des Geistigen Auges”, das ,Erwachen zum eigenen 
Wahren-Wesen‘ und damit zum Wesen alles Daseins. Daisetz Teitaro Suzuki, 
der bedeutende Mittler von Philosophie und Ästhetik des Zen im 20. Jahrhundert,
schreibt über diese Erfahrung und setzt sie in die Nähe zur Kunst: 
„Im Augenblick der Satori-Erfahrung bricht sich das Nicht-Bewusstsein 
(mushin, wörtlich: „Nicht-Geist”) Bahn. Und Kunst hat immer etwas von diesem
Nicht-Bewusstsein.”1

Dabei finden sich in der Zen-Philosophie stark ikonoklastische Züge. 
Vergleichbar dem historischen Bildersturm Martin Luthers in Europa haben sich 
im Zen-Buddhismus Legenden und Ereignisse überliefert, wie die vom Zen-Meister
Tanka, der im 8. Jahrhundert eine hölzerne Buddhastatue zerschlug und verbrannte,
um sich angeblich zu wärmen. Dahinter steht der Protest gegen die Ablenkung
durch Kunst vom Eigentlichen – dem Zen-Meister geht es darum, den Buddhismus
als spirituelle Lehre wiederherzustellen.

Wie andere Fluxuskünstler ist auch Paik ein Bilderstürmer, der einen geistigen und
damit ästhetischen Reinigungsprozess in Kunst und Alltag provoziert. Er verweigert
sich weitestgehend den konventionellen Kunstformen, sprengt deren Grenzen
sowohl zu den Nachbarkünsten als auch zum Trivialen, führt sie ad absurdum. 
„Die Farbe zu töten” und mit „geizigem Pinsel” zu malen, sind Prinzipien 
traditioneller Zen-Kunst. Auf dem weißen Papier, dem leeren Grund, 
nur sparsam mit Tusche anzudeuten, stellt ein Schönheitsideal dar, das bis zur
‚weißen Malerei‘ führt, jenen leer gelassenen Papieren, auf denen lediglich 
am oberen Rand ein Vers das Bild interpretiert, welches darunter zu sehen 
sein sollte. Die Malerei des Zen beschränkt sich häufig auf Monochrome 
bzw. auf die Farben Schwarz und Weiß. Dabei geht es um die Sichtbarmachung 

1 D.T. Suzuki: ZEN und die Kultur Japans,
Bern/München/Wien 1994, S. 47
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der Abwesenheit von Farbe, was durch deren „Tötung” geschieht, wobei 
die „Erinnerung” an sie immer noch mitschwingt. 
Die äußere Abwesenheit der Farben wird als ihre innere Anwesenheit 
empfunden – eine das Zen generell kennzeichnende Paradoxie. 
Die Farblosigkeit negiert damit nicht die Empfindsamkeit für Farbenpracht, 
sondern steht für die Vollendung des ästhetischen Wertes aller Farben. 
Ähnlich lässt sich die geforderte Abwesenheit von Emotion in der Kunst verstehen,
Farbe und Pinselstrich verweigern sich sentimentaler Deutungsversuche. 
Um keine „Handschrift”, keinen persönlichen Pinselduktus zu hinterlassen, 
benutzt Paik während einer Performance – die als Anspielung auf  Zen-Rituale 
gesehen werden kann – zum Fertigen einer Tuschzeichnung (S. 33), 
seine Krawatte als „Pinsel“. Die radikale Reduktion der Mittel und der daraus 
resultierende Abstraktionsgrad verhindern die Subjektivierung von Kunst und drän-
gen die Künstlerindividualität aus ihr heraus.

In seinen Videoarbeiten erreicht Paik dieselbe Anonymität  durch das Gegenteil:
Hinter Bilderfluten aus vorgefundenem Filmmaterial und komplizierter, 
nicht mehr nachvollziehbarer Technik verschwindet der Künstler. 
So bleibt Paiks Kunst weitgehend frei von Emotion und Erotik ebenso von Moral
oder Kritik – Tugenden, die der Zen-Philosoph anstrebt. Es ist die Absichtslosigkeit
mit der Künstler wie er der Kunst neue Freiräume eröffnet. Suzuki fordert 
für jegliches geistige Tun Spontaneität, ohne Berechnung oder Gedanken 
an Gewinn, Wert oder Unwert. Wie ein Kind frei zu sein von Skrupeln hinsichtlich
sozialer Vorkehrungen, der Wahrung des Anstandes und der Konventionen. 
„Die Idee eines Zwecks ist etwas, das der menschliche Verstand in die
Geschehnisse hinein liest. Und wo wir teleologisch zu denken anfangen, 
sind wir nicht mehr religiöse, sondern moralische Wesen. So auch in der Kunst. 
Wo ein Kunstwerk zu viel Absicht erkennen lässt, ist es nicht mehr Kunst... die
Schönheit flieht...”2

Paik bringt es auf den Punkt, wenn er sagt: „When too perfect, liebe Gott böse.“
Diese, wie viele seiner Äußerungen, besitzt den Charakter eines koan; 
im Zen ist ein Koan eine in verwirrender, alogischer  Ausdrucksweise abgefasste
Formulierung, die auf eine „Letzte-Wahrheit” hinweist. Koans lassen sich nicht mit
Hilfe logischen Denkens lösen, sondern nur, indem man eine tiefer liegende Schicht
des Geistes weckt, jenseits des diskursiven Intellekts.

Ein zentraler Begriff des Zen, die Leere (ku), wird künstlerisch sichtbar 
als leerer – weißer – Grund des Bildes, der zugleich identisch ist mit dem leeren
Grund des Seins und nicht nur auf ihn verweist. Der collagierte Offsetdruck (S. 2)
sowie die Folge von collagierten Zeichnungen (S. 43-56) kann als eindrucksvolle
Sichtbarmachung solcher Ideen gelesen werden. Vorstellungen wie „Leere” 
und „Nichts” sind keine negativen Reduktionen; so bedeutet Nirwana 

2 Suzuki,a.a.O., S. 203
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„subjektives Nichts”, also ein qualifiziertes Nichts. Die abstrahierte Darstellung 
der „Leere” geschieht im Zen durch den Kreis. Als Symbol verkörpert der Vollmond
die „wahre Leere ohne Merkmale” (shinku muso); eine besondere Meditationsform
stellt die „Mondbetrachtung” dar, für die eigens Balkone in japanischen
Gartenpavillons vorgesehen sind. Hier erhält Paiks Feststellung 
„Moon is the oldest TV” und seine zur Kreisform neigenden  Bildschirme 
eine zusätzliche Aussagekraft.

Die dualistische Subjekt-Objekt-Relation soll nach dem Verständnis der Zen-Lehre
aufgehoben werden. Der Mensch steht bei der Betrachtung der Welt, der Dinge,
der Natur, der Kunst etc. nicht außerhalb bzw. nicht gegenüber. 
„Die Methode des Zen besteht darin, in den Gegenstand selbst einzudringen 
und ihn sozusagen von innen zu sehen. Die Blume kennen heißt, zur Blume werden,
die Blume sein, als Blume blühen... Gleichzeitig mit meiner Kenntnis der Blume
kenne ich alle Geheimnisse des Universums einschließlich meines eigenen Ich, 
das mir mein Leben lang ausgewichen war, weil ich mich in eine Dualität,... 
in den Gegenstand und in seinen Schatten gestellt hatte.”3

Danach erschließt sich Kunst nicht aus der distanzierten, 
sondern aus der identifizierenden Kunstbetrachtung, anstatt mit sicherem Abstand
an der Oberfläche zu verweilen, muss der Betrachter seine Subjektivität 
mit der ästhetischen Objektivität eins werden lassen, um die Kunst in ihre Gänze 
zu erfahren. Die Dinge verlieren ihre wesentliche Begrenzung. Da sie nicht 
mehr durch die ontologische Grenze zurückgehalten werden, fließen alle Dinge
ineinander, einander widerspiegelnd und voneinander widergespiegelt 
in dem grenzenlos ausgedehnten Feld des Nichts. Gerade die Fluxus-Happenings
und insbesondere Paiks Videoinstallationen, die in den empirischen Kategorien 
wie Zeit und Raum nicht mehr greifen, provozieren derartige Zustände 
beim Teilnehmer bzw. Betrachter. Das Individuum ist im buddhistischen Weltbild
aufgefordert, seine Einzigartigkeit zugunsten seines über-individuellen Seins
aufzugeben, um zu einem Bewusstseinszustand zu gelangen, der jenseits 
von Bewusstsein und Unbewusstsein ein Über-Bewusstsein ausmacht. Paik 
verweist auf kosmische Dimensionen; Darstellungen des Weltalls (S. 81) 
oder Symbole wie die Schildkröte (S. 46, S. 96), die Himmel und Erde als Universum
versinnbildlichen, erscheinen immer wieder in seinen Bildern. Doch so wie er in
seinen Werken die Möglichkeit spiritueller Transzendenz zulässt, lockt er den
Betrachter zum Konsumgenuss. Oder er führt mit einem feinsinnigen 
und geistreichen Humor in seinem ‚paper TV show‘ (S. 59-73) seine Interpretation 
von Yin und Yang, von Männlichem und von Weiblichem, von Liebe und Aggression
(kiss/kill) – wie ein Koan – als eine Alternative zu westlich dualistischer Weltsicht
vor. Es gibt im Werk Nam June Paiks keine klare Positionierung, kein Gut und Böse
– „when too perfect, liebe Gott böse.“

„ohne Titel” 1969
Collage aus Briefkouvert 

mit kleinem getrockneten Fisch 
und Text-Aufkleber auf dem Umschlag,

wurde von Paik verteilt beim 
7.Avant-Garde-Festival 

Ward and Millrock Islands 1969, New York 
9,4 cm x 16,8 cm

3 D.T. Suzuki in: Erich Fromm: Zen-Buddhismus
und Psychoanalyse, Frankfurt a.M.1971, S.22f
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paik on paper – the Peter Wenzel Collection in the Museum Bochum

Hans Günter Golinski

The news of the death of Nam June Paik on 29 January of this year was not only
covered in art journals, but also in all newspapers and via all channels.
Disregarding the dispute between him and Wolf Vostell about who was the first 
initiator, he can be called the founder of video art. His medium was TV, 
a mass medium, and his popularity was and is correspondingly large. 
His video sculptures and installations have a presence far beyond the art scene;
Paik’s approach of using technology to stimulate the senses has found a well estab-
lished echo of both an artistic and a trivial character in public places, whether in
airports, at road crossings or in discotheques. Rapid sequences of pictures 
in bright colours, often loud, constitute his “trademark”. The observer remains
uncertain as to whether his art is the affirmative fulfilment of a play instinct 
or a critical reflection on the media or society.

On a par with Joseph Beuys and Andy Warhol, Nam June Paik is regarded 
as one of the most significant representatives of art in the second half 
of the 20th century. Paik himself sees his place in the western hemisphere, 
that is, in European and American society. This is visualized in his artistic biography
in the serigraph July 20 (p. 14): juxtaposed to historical heroes and the front-page 
personalities of pulp magazines, there is a little boy to be seen clad 
in traditional Korean clothing. Picking up this detail, the exhibition “paik on paper“
can provide one opportunity (among others) to look at him from his Asian side 
and to experience a more “quiet and meditative Paik”. Some of the works on 
exhibit provoke associations with the world view of Zen philosophy, something that
is consciously reinforced by the dramaturgy of the presentation. For the museum-
going public in Bochum in particular, such a contextualization is the obvious thing 
to do after the exhibition “Zen and Western Art”; the thrust of that exhibition 
was the influence of Zen aesthetics on western artists; the fluxus movement in 
particular displays intriguing effects.

The juxtaposition of a TV, which Paik portrays with human features in a few strokes
of ink (cover) and the wooden TV(p. 31) is a first witty, visually thought-provoking
and dialectical eye-catcher: Enjoying the contemporary world of media does not
exclude the appreciation of traditional forms of communication. 
Both of them are projection surfaces for “distant visions” (tele-vision). 
The “wooden screen” is on the one hand reminiscent of “gakuji“, the carved 
wooden panels with writing characters above the entrance to the abbot’s quarters 
in Zen cloisters. On the other hand, in front of every meditation hall there is a panel
to be struck as an invocation to meditation. This han is struck until holes 
form – and Paik’s wooden panel has traces of having been struck (in the form 
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of a face, comparable to the traces of brush strokes on the screen print) 
and can be understood metaphorically as an invocation to contemplation.
A particularly impressive picture of Paik’s displays the Buddha looking at television
or meditating in front of a TV showing his own image – in the Wenzel collection 
as a sketch (p. 39). Variations on this theme are presented in a group of works in
which candles are burning in an empty television cabinet. At first sight, 
these installations look witty, humorous and ironic. Like so many of the questions
provoked by Paik, the question remains unanswered as to whether meditation, 
the spiritual contemplation of the essence, degenerates to a mind deadening 
television, or the other way round, the gaze into the mass medium transcends 
to another level of being.

Zen meditation (zazen), sitting in Zen, mental composure and contemplation, 
serve to achieve satori – the Japanese word for the experience of enlightenment,
that is, “self-intuition”: What is meant is the “opening of the spiritual eye”, 
the “awakening to one’s own true essence” and thus to the essence of all 
existence. Daisetz Teitaro Suzuki, the prominent intermediary of Zen philosophy 
and aesthetics in the 20th century, writes as follows about this experience, 
displaying it in proximity to art: “To experience satori is to become conscious 
of the Unconscious (mushin, no-mind) … Art has always something of the
Unconscious about it.”1

Zen philosophy also has markedly iconoclastic features. Comparable to 
Martin Luther’s historical iconoclasm in Europe, legends and narrations have been
handed down in Zen Buddhism such as that of the Zen sage Tanka who is said 
in the 8th century to have broken and burned a wooden Buddha statue, apparently
to warm himself. What lies behind this is the protest against distraction by art 
from the essential – what the Zen teacher is getting at is the restoration 
of Buddhism as a spiritual teaching.

Like other fluxus artists, Paik, too, is an iconoclast, provoking a process 
of spiritual and thus also aesthetic cleansing both in art and in everyday life. 
He largely refuses to engage in conventional forms of art and breaches 
their demarcations both to neighbouring arts and to the trivial, reducing them 
ad absurdum. “Killing colour” and painting with a “frugal brush” are principles 
of traditional Zen art. A sparse intimation with ink on white paper, 
the empty ground, is an ideal of beauty that leads to “white painting”, sheets 
of paper left blank, on which there is only a verse on the upper border interpreting
the picture that is supposed to be seen beneath it. Zen painting often restricts 
itself to the monochrome, to the colours black and white. The point is to make 
the absence of colour visible; this is done by “killing” it, but such that there 
is still a note of the “remembrance” of it. The outer absence of colours is perceived 
as their inner presence – a paradox that is generally characteristic of Zen. 

1 D. T. Suzuki: Zen and Japanese Culture,
Princeton University Press, 1970, p. 220
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„my jubilee ist unverhemmnet“ 1978
Siebdruck auf Schallplatte
Edition Lebeer Hossmann Hamburg und Brüssel
100 nummerierte und signierte Exemplare, Expl. 23/100
31 x 31,5 cm
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The lack of colour thus does not negate the sensibility for colourfulness, 
but rather stands for the fulfilment of the aesthetic value of all colours. 
The absence of emotion that is advocated in art can be understood similarly: 
colour and the stroke of the brush disallow attempts at sentimental interpretation.
During a performance – which can be regarded as an allusion to Zen rituals – Paik
uses his necktie as a “brush” to make an ink drawing so as not to have 
a “handwriting”, a personal brush stroke (p. 33). The radical reduction 
of the resources and the resultant degree of abstraction prevent a subjectification 
of art and displace the artist’s individuality from it.̈

In his video works, Paik attains this anonymity by the opposite means: 
the artist vanishes behind pre-given film material and complicated, unintelligible
technical resources. Thus, Paik’s art remains largely free of emotion 
and eroticism as well as morals and criticism – virtues that the Zen philosopher
aspires to. It is the want of intention with which artists such as he open new
spaces for art. For all mental acts, Suzuki calls for spontaneity without calculation
or deliberation about gains, value or lack of value. To be free like a child 
of scruples about social practice, the preservation of decency and convention. 
“The idea of a purpose is something the human intellect reads into certain forms
of movement. When teleology enters into our life, we cease to be religious, 
we become moral beings. So with art. When purpose is too much in evidence 
in a work of art, … art is no longer there … Beauty runs away …”2

Paik states the point very pithily as follows: “When too perfect, liebe Gott böse”,
that is: When too perfect, God not amused. This, like many of his sayings, 
has the character of a koan; in Zen, a koan is a statement formulated in a 
confusing, alogical manner of expression, indicating an ‘ultimate truth’. 
Koans cannot be resolved by means of logical thought, but rather only by 
awakening a deeper level of the mind beyond the discursive intellect.

A central Zen concept, emptiness (ku), is made artistically visible 
as an empty – white – ground of the picture, at the same time identical with 
the empty ground of being, and not only a reference to it. The collaged offset
lithography (p. 2) as well as the series of collaged drawings (pp. 43-56) can be 
regarded as an impressive visualisation of such ideas. Ideas such as ‘emptiness’
and ‘nothingness’ are not negative reductions; thus, nirvana signifies 
“subjective nothingness“, that is, a qualified nothingness. ‘Emptiness’ is abstractly
represented in Zen by means of a circle. The full moon symbolically embodies 
“true emptiness devoid of features“ (shinku muso); there is a specific form 
of meditation, “contemplation of the moon“, for which special balconies 
are provided in Japanese garden pavilions. In this respect, Paik’s statement 
that the ‘moon is the oldest TV’ as well as his screens’ tendency to roundness gain
supplementary significance.

2 Suzuki, op. cit., p. 376
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According to Zen doctrine, the dualistic subject-object relationship should be
annulled. In the observation of the world, the human being is not outside of 
or opposite the things, nature, art and the like. “The Zen approach is to enter right
into the object itself and see it, as it were, from the inside. To know the flower is 
to become the flower, to be the flower, to bloom as the flower … Not only that:
along with my ‘knowledge’ of the flower I know all the secrets of the universe,
which includes all the secrets of my own self, which has been eluding my pursuit
all my life so far, because I had divided myself into a duality, … the object 
and the shadow.”3

Accordingly, art can be understood not from a distant contemplation of art, 
but rather from one that identifies itself with the art; instead of remaining 
at a safe distance on the surface, the viewer must let his subjectivity become one 
with the aesthetic objectivity in order to experience art in its wholeness. 
The things lose their essential limitation. No longer restrained by ontological 
limitation, all things flow into each other, mirroring each other and mirrored 
by each other in the limitlessly extended field of nothingness. Fluxus happenings, 
in particular Paik’s video installations, which no longer mesh with empirical 
categories such as time and space, provoke such states in the participant or viewer.
In the Buddhist world view, the individual is called upon to discard his uniqueness
in favour of a super-individual being in order to attain a state of consciousness 
constituting a supra-consciousness beyond consciousness and unconsciousness.
Paik refers to cosmic dimensions; portrayals of the universe (p. 81) or symbols 
such as the tortoise (p. 46, p. 56), a sign of heaven and earth as a universe, 
often appear in his pictures. But just as he accepts the possibility of spiritual 
transcendence in his works, he also entices the viewer to engage in consumption.
Or in his ‘paper TV show’ (pp. 59-73), he presents, with a sensitive and stimulating
humour, his interpretation of Yin and Yang, of the masculine and the feminine, 
of love and aggression (kiss and kill) – as in a koan – as an alternative to 
the western dualistic view of the world. In Nam June Paik’s œuvre there is 
no clear” positioning, no good and evil: “when too perfect, God not amused”.

3 D.T. Suzuki in: Erich Fromm (et al.):
Zen Buddhism and Psychoanalysis. New York:
Grove Preess, 1963, pp. 11-12



13





15

„Ich sehe keinen großen Sinn darin, Künstler nach Nationalitäten zu kategorisieren.
Ich mag europäische Sammler, weil sie meine chaotischen Zeichnungen 
und Collagen kaufen, während die Amerikaner lieber die ‘sauberen’ Videoskulpturen
haben. Ich mag das chaotische ‘sibirisch-mongolische’ Element in meinen Adern.“1

„I liked it.“ 

Zu Nam June Paiks Werken in der Sammlung Peter Wenzel

Susanne Rennert

Auf wie vielen Ebenen sich kritisches Bewusstsein materialisieren kann, 
machte Nam June Paik in jedem seiner Werke deutlich, unabhängig davon, 
ob es sich hier um Musik, (Fluxus-) Aktion, Performance, Video, Skulptur 
oder Zeichnung handelt. Paik (1932-2006) führte in seiner Arbeit immer wieder
extreme Gegensätze zusammen. Die Freiheit, mit der er unterschiedliche
gedankliche Stränge verknüpfte, die Leichtigkeit, die er im Umgang mit Medium,
Material und Technik demonstrierte, ist einzig. Dem Leben und der Existenz,
gesellschaftlichen und politischen Fragen ging der ausgebildete Musiker 
und Komponist, der auch Philosophie und Kunstgeschichte studiert hatte, 
mit Ironie, Humor, intellektueller Schärfe und akademischer Gründlichkeit nach.
EXISTENTIA IST ESSENTIA benachdruckte er 1963 auf dem Einladungsfaltblatt 
zu seiner legendären ersten Ausstellung Exposition of Music – Electronic Television
(S. 141) in der Wuppertaler Galerie Parnass und verband im folgenden Anregungen 
von Heidegger, Sartre, Montaigne, Cage, Laotse, Chen-Chu u.a. in einer 
inspirierenden Ideencollage. „Auf einen Schlag reimt sich alles zusammen“,
beschrieb Jean-Pierre Wilhelm, Paiks Entdecker und früher Mentor, 
solch dialektisches Vorgehen in seinem, auf demselben Faltblatt abgedruckten, 
einführenden Text.2

Ungeachtet der radikalen Vielseitigkeit von Paiks Werk haben sich in das
öffentliche Bewusstsein vor allem die schnellen Schnitte seiner bunten, 
kaleidoskopartigen Videotapes eingebrannt. Heute dominiert das Bild des
Videokünstlers und charismatischen „Vaters“ der Medienkunst, schieben sich 
materialaufwendige Videoinstallationen, -wände und -skulpturen in den 
Interessenvordergrund von Kunstpublikum und -markt. Gerade deshalb stellen Paiks
Papierarbeiten, um die es im Folgenden im ausschnitthaften Blick 
der Sammlung Peter Wenzel geht, einen interessanten Aspekt dar. Es scheint, 
als habe der Künstler sich hier, auf dem Feld der bildenden Kunst, auf dem er, 
aus akademischer Sicht, ein Fremder war, frei und unbelastet gefühlt. 
Vor allem Paiks z.T. verblüffend kindlich anmutende Zeichnungen und Skizzen 
stehen wie spontane Geistesblitze einerseits in Antithese 

„July 20“, 1985, Serigraphie auf Karton, 120 nummerierte Exemplare, Expl. I/XX, Edition Staeck, 70 x 50 cm

1 „David Ross im Gespräch mit Nam June
Paik”, Mittwoch, 15. Mai 1991, 
in: Toni Stooss/Thomas Kellein (Hg.),
Nam June Paik, Video Time - Video
Space, Ostfildern-Ruit bei Stuttgart 1991,
S. 64.

2 Jean-Pierre Wilhelm, Einladungsplakat
zu Exposition of Music – Electronic
Television, Galerie Parnass, Wuppertal
1963.
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zur komplizierten Videotechnologie, deren Funktionsweisen dem normalen
Betrachter verborgen bleiben. Andererseits öffnen sie gerade aufgrund ihrer betont
simplen Machart und unvermittelten Bildsprache Türen in einen komplexen
Kosmos, der Ratio und Intuition, Ernst und Alltägliches, Ost und West, 
Harmonie und Chaos miteinander verbindet. 

Neben einigen Skulpturen wie dem archaischen wooden TV (1974, S. 31), einem 
mit chinesischen Schriftzeichen versehenen Holzstück, in das Augen, Mund 
und Nase grob eingekerbt sind, umfasst die Sammlung Originalzeichnungen 
und -collagen, Druckgrafik und Multiples. Hinzu kommen seltene Plakate,
Katalogbücher sowie längst vergriffene Ausgaben wichtiger früher
Künstlerzeitschriften und Publikationsprojekte, für die Paik Beiträge verfasste. 
So kompilieren etwa Wolf Vostells décollage, Bulletin aktueller Ideen
(Köln, ab 1962) und  La Monte Youngs und Jackson McLows An Anthology
(New York, 1963, S. 143) Texte und Partituren zahlreicher Künstlerkollegen, 
die sich Anfang der sechziger Jahre, als aktionistische, intermediale 
und konzeptuelle Tendenzen ins Blickfeld rückten, jenseits des Mainstreams 
organisierten. Der mit Paik gut befreundete Vostell, der damals eine einflussreiche
Rolle als Kommunikator spielte, veröffentlichte 1962 z.B. in décollage 3 (S. 136)
Paiks Fluxus-Stücke Serenade for Alisonund Young Penis Symphony 
(beide u.a. auf dem Düsseldorfer Festum Fluxorum Fluxus im Februar 1963 
aufgeführt), die aufgrund ihrer sexuellen Konnotationen und ironisch kalkulierten
Tabubrüche für die spätere Performancearbeit mit der Cellistin Charlotte Moorman
in den USA aufschlussreich sind. 
(Paik 1967: „Wie kann ich als verantwortungs-bewußter Realist, der die 
verantwortungsbewußte Tradition weiterführen möchte, die von Shakespeare 
zu Gorki reicht, Sex und Gewalt ausklammern, wenn sie existieren,,,
ja, wenn sie im Überfluß existieren???“3) 
Ein umfangreiches Konvolut von Drucksachen zur Kollaboration von Paik 
und seiner Muse Charlotte Moorman, mit der er von 1964 bis zu deren Tod 
im Jahre 1991 eng zusammenarbeitete, bildet in der Sammlung 
einen eigenständigen, für zukünftige Forschung beachtenswerten Komplex.

„It is all a very commercial capitalistic endeavour.
I doń t teach art, I teach art politics.“ 4

Darüber hinaus sammelt Peter Wenzel Kuriositäten, die im Hinblick auf 
die ökonomische Vermarktung Paiks zu einem Popstar in der Kunst 
des 20. Jahrhunderts aufschlussreich sind. Die Betrachtung der von Paik 
illustrierten Espressotassen, Weinetiketten, Swatch-Uhren etc. – „Reliquien“ für 
die Vitrine – offenbart, dass hier in keine kommerzielle Richtung Berührungsängste
bestanden. Ganz generell zeigt die Sammlung, was für das gesamte Werk 
charakteristisch ist: wie hier das Kunstsystem einerseits bedient, andererseits 

3 Nam June Paik in einem Brief an Mary
Bauermeister, 14.11.1967, zit. nach: Edith
Decker, Nam June Paik, Niederschriften
eines Kulturnomaden, Aphorismen, Briefe,
Texte, Köln 1992, S. 74.

4 Interview „Ein bißchen fleißig schadet
nicht “ von Susanne Rennert und Stephan
von Wiese mit Nam June Paik,
Düsseldorf, 7.12.1995, in: Mixed Pixels,
Students of Paik 1978-95, Kunstmuseum
Düsseldorf im Ehrenhof 1996, S. 17.
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permanent unterminiert wurde. Besonders etliche der in den letzten fünfzehn
Jahren entstandenen grafischen Blätter, bei denen es sich z.B. um Stills 
aus Videotapes handelt, wurden aus ökonomischen Gründen produziert - sei es, 
um andere, kostenaufwändige Projekte zu finanzieren, sei es, um die eigene
Existenz zu sichern. Auffallend ist in diesem marktstrategischen Kontext 
zudem (Paik 1967: „Joseph Beuys sagte mir, daß Amerika mich korrumpiert hätte,
dem stimme ich zu.....“5), wie der Künstler die eigene Signatur immer wieder an
prominenter Stelle einsetzte. Faszinierend ist, wie präsent er trotz seiner
außergewöhnlichen Einzelkarriere im kollektiven Diskurs blieb. 
Mehrere grafische Blätter in der Sammlung Peter Wenzel zeigen, wie er
Künstlerkollegen wie John Cage, George Maciunas, Allen Ginsberg, Joseph Beuys
oder Arthur Köpcke Tribut zollte.

Zwischen Kommunismus und Kapitalismus

Politik durchzieht, z.T. sehr subversiv, fast alle Werke Nam June Paiks. 
Er erlebte die paradoxen politischen Verwerfungen des 20. Jahrhunderts 
unmittelbar. 1950 flüchtete seine wohlhabende Familie vor dem sich im
Spannungsfeld des kalten Krieges entwickelten  Koreakrieg aus Seoul nach Tokio.6
Gleichzeitig bedeutete die Emigration jedoch einen Übertritt auf feindliches
Territorium, schließlich hatte erst wenige Jahre zuvor der Zweite Weltkrieg 
die japanische Fremdherrschaft in Korea beendet. Auch Deutschland, 
wohin Paik 1956 zum Musikstudium kam - hier hatte das Wirtschaftswunder, 
so Paik, „Fleißigkeit und Dummheit in Eins gebunden“ 7 – war durch 
die Machtansprüche von USA und UdSSR in zwei politische Blöcke geteilt. 
Die Grenzlinien, die Nord- und Südkorea bzw. die BRD und die DDR trennten, 
thematisierte Paik u.a. in zwei Arbeiten der Sammlung Peter Wenzel: 
Das Poster Fluxus Island in Décollage Ocean (S. 138),  das Paik Anfang 1963 für die
vierte Ausgabe von Vostells Zeitschrift décollagezeichnete, zeigt die „imaginäre
Landkarte einer Insel Fluxus. Mit Beschriftungen eng übersät, liest sich 
die Karte wie eine Lebenspartitur. Die Geschichte und das persönliche Leben 
sind mitsamt satirischen Kommentaren untrennbar miteinander vermischt. 
Die Schreckensstätten des Jahrhunderts liegen neben den sonderbarsten Orten,
Institutionen, Monumenten, die eine Verbesserung der Menschheit versprechen.
Zwei Fixpunkte auf dieser phantastischen Karte, die vom 38. Breitengrad,
Demarkationslinie zwischen Nord- und Südkorea durchzogen wird, 
liegen auf rheinischem Boden: der Kölner Dom und die Düsseldorfer Galerie 22.“8

Golden View (S. 76) lautet der zynische Titel einer Druckgrafik, die 1991 anlässlich 
der Kaiserringverleihung an Paik in Goslar entstand. Das schwarz-weiße Blatt
präsentiert ein historisches Fernsehgerät des gleichnamigen Modells der Firma
Motorola, dessen Bildschirm die Umgebungskarte von Goslar abbildet. 
Die ehemalige deutsch-deutsche Grenze, die östlich der historischen Stadt im Harz
verläuft, ist mit goldenen Zeichen fett akzentuiert.

5 Nam June Paik in einem Brief an Mary
Bauermeister, 14.11.1967, s. Fußnote 3.

6 „1945 bis 1949 glaubten wir an den
Kommunismus. Aber als die nord-
koreanische Armee 1950 Seoul angriff,
waren alle Illusionen dahin. 
Die westlichen Intellektuellen waren
jedoch zwischen 1950 und 1989 so 
marxistisch, daß ich meine starken
antikommunistischen Gefühle zu 
verbergen suchte. Ich mußte das Spiel 
als Marx-Anhänger in den westlichen
Avantgarde-Kreisen spielen. 
Ich war doppelt illusioniert, doppelt
zynisch... Zwei Männer aus meinem 
kommunistischen Umkreis und mein
Lehrer für Komposition gingen nach
Nordkorea. Ich habe nie mehr von ihnen
gehört.“ (Nam June Paik, zit. nach „David
Ross im Gespräch mit Nam June Paik”,
a.a.O.  S. 64.)
7 Nam June Paik in einem Brief an
Wolfgang Steinecke, den Leiter der
Internationalen Ferienkurse für 
Neue Musik in Darmstadt  (2.5.1959), 
zit. nach: Heinz-Klaus Metzger/Rainer
Riehn (Hg.), Darmstadt-Dokumente I,
München 1999, S. 126.

8 Stephan von Wiese, „Fluxus an der
Akademie, Düsseldorf auf 
der biographischen Landkarte von 
Nam June Paik”, in: Mixed Pixels,
Students of  Paik 1978-95, Kat.
Kunstmuseum Düsseldorf im Ehrenhof
1996, S.11.
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Auf der farbigen Serigraphie July 20 (1985, S. 14) setzte der Künstler das eigene, 
offizielle Geburtsdatum9 selbstbewusst in einen weltpolitischen Kontext. 
Ein Foto, das ihn als Kind mit seinem Vater in koreanischer Tracht zeigt, wird mit
Fotos der, wie Paik, am 20. Juli geborenen, glamourösen Jacqueline Kennedy
Onassis, des am 20. Juli 1944 hingerichteten deutschen Widerstandskämpfers
Claus Graf Schenk von Stauffenberg und einer vierten Abbildung kombiniert, 
die die amerikanische Mondlandung am 20. Juli 1969 dokumentiert 
(Neil Armstrong: „That´s one small step for a man; one giant leap for mankind“).
Den historisch gewichtigen Fotos stehen als Kommentar vier 
pseudo-mathematische Gleichungen mit Fragezeichen (z.B. ?+? = ??) 
ironisch-rätselhaft entgegen. Dass Paik zwei dieser Formeln bereits 1973 
handschriftlich auf der Rückseite einer Postkarte notierte, die er an die
Museumskonservatorin Jennifer Licht schickte, zeigt exemplarisch einen
Wesenszug des Werkprozesses, in dem einzelne Elemente versatzstückartig, 
stets aufs Neue verwendet werden.

Auch der 20. Juli begegnet an anderer Stelle in der Sammlung Wenzel erneut: 
1964 entwarf Nam June Paik das Plakat zur legendären Aktionsveranstaltung
Actions, Agit Pop, Dé-coll/age, Happening, Events, Anti Art, Ĺautrisme, Art Total,
Refluxusam 20. Juli 1964 in der TU Aachen (S. 145, mit Eric Andersen, 
Joseph Beuys, Bazon Brock, Stanley Brouwn, Henning Christiansen, Robert Filliou, 
Ludwig Gosewitz, Arthur Köpcke, Tomas Schmit, Ben Vautier, Wolf Vostell 
und Emmett Williams). Weil er sich damals in Japan über neueste Entwicklungen
des Farbfernsehens informierte, nahm Paik selbst an der Veranstaltung, 

9 „Herr Vostell verlangte von mir eine
genaue Biographie (...) 1932, 20.7., Tag
des Aufstands gegen Hitler, wurde ich in
Seoul/Korea als Sohn meines Vaters und
meiner Mutter und gleichzeitig als
Enkelkind meiner Großmutter und meines
Großvaters geboren. Es war der 17. Juni
im Luna-Kalender (Tag des Aufstands
gegen Stalin). Zu Hause habe ich meinen
Geburtstag nach altkoreanischer Sitte am
17. Juni nach dem Luna-Kalender
gefeiert, und in der Schule und im
Passport steht der 20. Juli als offizielles
Geburtsdatum. Ich ziehe dieses Datum
vor, weil, wenn das deutsche Volk mehr
gegen Hitler gewesen wäre, das teure
Blut gegen Stalin nicht notwendig gewe-
sen wäre. Daher sollten beide Tage zu
Nationalfeiertagen bestimmt werden, und
nicht NUR der 17. Juni wie heute.“ (Nam
June Paik, zit. nach: Elke Essers/Frank
Esser/Ralph Fischer (Hg.),
MedienKunstVisionen, Nam June Paik +
Charlotte Moorman, CD Rom, München
1997).
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die wegen Tumulten im Publikum abgebrochen werden musste, nicht teil.
Stellvertretend sei hier an das mittlerweile zur Ikone gewordene Foto erinnert, 
das Joseph Beuys zeigt, wie er sich – getroffen vom Faustschlag eines Studenten –
dem Publikum zuwendet: mit blutender Nase, in der erhobenen Hand ein Kreuz 
haltend. Die politischen Implikationen des Datums – hier handelte es sich um 
den 20sten Jahrestag des niedergeschlagenen Widerstands gegen Hitler – führten
bereits im Planungsvorfeld zu Kontroversen zwischen Veranstaltern und Künstlern.
Sie sind in der Forschung hinreichend dokumentiert. Interessant ist jedoch, 
wie der Künstler in seinem Plakatentwurf das konkrete deutsche Thema entgrenzte
und Diktatur und Gewalt  auf einer allgemeineren weltpolitischen Ebene 
thematisierte. Seine Plakatcollage mit dem handgeschriebenen Titel 
(N.J.Paik) I admire monkey Ich ehre Affeversammelt kurze absurde
Handlungsanweisungen in Fluxus-Diktion (z.B.„project a technicolor striptease film
on to the moving water.“), einen Bericht über brutale Foltermethoden im
Algerienkrieg von 1955 und  gezeichnete Schaubilder aus japanischen
Publikationen, die von Samurai gezüchtigte Männer und Frauen zeigen.10

Paiks Kommentar auf dem Plakat: „I shame that I am a human being.“

„TV tortured the intellectuals for long time (...)
it is about the time that the intellectuals torture TV ...“ 11

Im Gegensatz dazu wirken viele Paiḱ sche Zeichnungen sehr heiter.  Dies gilt z.B.
für ein mit den koreanischen Schriftzeichen für Frühling, Sommer, Herbst, Winter
untertiteltes Blumenbild (S. 97) in kräftigen bunten Farben oder für das, 
traditionelle koreanische Drucke imitierende, poetische Blatt (S. 27), 
auf dem drei Fernseher wie Blumen aus einer Vase heraussprießen. 
Das gilt ebenso für ein beeindruckendes Sammlungskonvolut von Zeichnungen 
und Collagen aus den Jahren 1972 und  1974, die 1980 z.T. von Paik überarbeitet
wurden (S. 43-56). Hier werden Paiks Themen einer humanisierten Technik 
(Tele-Vision als Intro-Spektion als Weg zur Selbsterkenntnis) zwanglos umspielt,
wird sein Ziel „steady progression towards more differentiated participation 
by viewers“12 unverkrampft, betont anti-virtuos interpretiert. Die Kraft dieser Werke
liegt in ihrer ästhetischen Anspruchslosigkeit. Ganz gleich, ob ein Fernseher 
durch wenige Bleistiftstriche mit freundlichen Gesichtszügen versehen wird, 
ob ein schwarz getuschter Fernseher zur offenen Meditationsfläche transformiert 
oder ob ein Strichmännchen-Buddha zwei gegensätzliche Seiten eines Fernsehers
verbindet – alle Beispiele machen deutlich, wie rasch hier aus vermeintlicher
Banalität Spiritualität gewonnen wird. 

Zen 

Die früheste Arbeit aus der Sammlung Peter Wenzel ist die Krawattenzeichnung
(1961, S. 33), die anlässlich einer Aufführung der – von dem Komponisten Karlheinz

10 In diesem Zusammenhang wird Paiks
Plakattitel „Ich ehre Affe” interessant: Als
„Affen“ wurden in Korea die Japaner als
ehemalige Besatzer beschimpft. (Ich
danke Hyun-Ju Kim für diesen und weit-
ere Hinweise.) Paik, der als Koreaner
mehrere Jahre in Japan lebte und hier
auch studierte, bringt insoweit wichtige
Aspekte seiner eigenen widersprüchlichen
Biografie ein, deren Hintergründe einmal
beleuchtet werden müssten. 

11 Nam June Paik, „TV tortured the intel-
lectuals for long time...”, Reprint in:
Sonsbeek 71, Arnheim, S. 84, zit. nach:
Wulf Herzogenrath (Hg.), Nam June Paik,
Fluxus/Video, Kat. Kunsthalle Bremen
1999, S. 147.

12 Ebd.
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Stockhausen gemeinsam mit dem Regisseur Carlheinz Caspari projektierten –
„Originale“ im Kölner Theater am Dom entstand (26.10.-6.11.1961).  
Hier übernahm Paik, der damals als Musiker bereits mit spektakulären Beispielen
aggressiver Aktions- oder Antimusik in der Düsseldorfer Galerie 22 (Hommage à
John Cage, 13.11.1959) und im Kölner Atelier Mary Bauermeister debütiert hatte,
die Rolle des Aktionskünstlers. Im Rahmen simultan ablaufender Aktionen, 
an denen neben Mary Bauermeister u.a. der Dichter Hans G. Helms, der Pianist
David Tudor und der Schauspieler Alfred Feussner beteiligt waren, rollte Paik 
einen Bogen Papier auf dem Boden aus, tauchte seinen Schlips in schwarze Tusche
und malte damit, wie in einer zen-buddhistischen Meditationsübung, 
auf den hellen Papiergrund. Als Resultat dieses banalen Malens mit „Schilips“
(Paik) entstand paradoxerweise ein kostbares Bild, das zwischen asiatischer
Kalligrafie und informeller Malerei oszilliert. (Möglich, dass Paik dabei an seine, 
am 6.10.1960 uraufgeführte Aktion Etude for Piano Forte im Atelier Mary
Bauermeister dachte: Hier hatte er dem irritierten John Cage den Schlips
abgeschnitten.13) Einige Monate später führte Paik eine Variante des 
Krawatten-Stücks bei der Gründungsveranstaltung der Fluxus-Bewegung in
Wiesbaden (Fluxus Festspiele Internationaler Musik, September 1962) auf, 
indem er La Monte Youngs Komposition 1960, Nr. 10: „Draw a straight line 
and follow it“ visualisierte. Paik malte konzentriert mit der in Farbe getunkten
Krawatte – in einer anderen Variante mit dem Kopf – eine Linie auf das Papier.
Dieses piece ist in der Literatur auch als Zen for headbekannt.

Yin und Yang 

In der Sammlung Peter Wenzel ist Paiks paper TV Show (1974, S. 59-73) meine
Lieblingsarbeit. Sie besteht aus 26 flüchtigen Zeichnungen in einem Skizzenbuch,
das wie ein Daumenkino funktioniert. Mit viel Witz inszeniert Paik hier in 
Comic-Strip-Ästhetik ein Beziehungsdrama zwischen Mann und Frau 
und interpretiert (und verkehrt) damit zugleich die chinesische Symbolik des Yin 
und Yang, dessen charakteristisches, schwarz-weißes Bildzeichen ein gezeichneter
Bildschirm auf der ersten Blattseite abbildet. Hier die Geschichte: Nach innigem
Paarungsritual, Küssen und Sex heißt es: „sorry“; „mind/mine“ und „kiss/kill“. 
Von rechts taucht nämlich eine weitere Frau auf, die das kopulierende Pärchen
überrascht. Sie hält eine Pistole und zielt auf den (ihren) Mann. Über mehrere
Seiten hinweg wird nun die Spannung dieser Situation ausgekostet 
und in die Länge gezogen – dem Mann ist ein Bart gewachsen, die Haare stehen 
zu Berge usw. Die Körper in starrer Haltung, spiegeln v.a. die Gesichter 
der Protagonisten ihre Emotionen wieder. Am Schluss geraten auch Penis 
und Brust deutlich ins Blickfeld. Auf dem letzten Bild ist der Phallus verschwunden.
Der Mann weint. Die Frau lächelt, ihre Brust „bebt“ und ... „gun smoke“ lautet 
dann Paiks lakonischer schriftlicher Kommentar abschließend. Der tragische
Ausgang des Geschlechterkampfs wird durch die Fotos auf der Vorder- und

13 Vgl. Susanne Rennert, „On sunny days,
count the waves of the Rhine. On windy
days count the waves of the Rhine.“ Nam
June Paiks frühe Jahre im Rheinland
(1958-1963), in: Zentralarchiv des
Internationalen Kunsthandels e.V. ZADIK
(Hg.), Nam June Paiks frühe Jahre im
Rheinland, Nürnberg 2005, S. 14f.
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Rückseite des Buches gewissermaßen relativiert. Das vordere Foto zeigt Paik, 
am Boden sitzend, wie er seine vor einer Kommode mit Fernseher posierende Frau,
die japanische Künstlerin Shigeko Kubota, mit einer Videokamera filmt. 
Paik blickt zu Kubota auf, während sie den Betrachter frontal fixiert. 
Interessant ist, dass Kubota hier ein bodenlanges Kleid mit dem Porträt 
Marylin Monroes trägt – desSexsymbols des vergangenen Jahrhunderts –, 
der Paik 1963 vorausschauend in der Rauminstallation Erinnerung an das 
20. Jahrhundert (Exposition of Music – Electronic Television, Galerie Parnass
Wuppertal, März 1963) ein Denkmal setzte. Auf dem Foto des hinteren Buchdeckels
ist der trennende Niveauunterschied aufgehoben: Es zeigt Paik und Kubota, 
auf gleicher Augenhöhe, küssend. (Als Kulisse blitzt im Hintergrund der legendäre
Video-Synthesizer auf, den Paik 1969 gemeinsam mit dem japanischen Ingenieur
Shuya Abe entwickelte.) Yin und Yang sind eins, so wie in der chinesischen
Naturphilosophie, wo weibliches und männliches Prinzip nicht dualistisch getrennt
sind, sondern ihren Ursprung in einem Absoluten haben, aus dessen Ruhe- und
Bewegungszuständen sie ihre Polarität gewinnen. Paiks Kosmos sah ähnlich aus.
Doch obgleich er immer wieder demonstrierte, wie Gegensätze sich dialektisch
aufheben, bleiben in der Realität trennende Grenzen bestehen.  Und, so lehrt er
augenzwinkernd in seiner paper TV Show: Die Grenze, die zwischen „kiss“ 
und „kill“ verläuft, kann hauchdünn sein. 

Der Titel „I liked it.“ bezieht sich auf eine, von Tomas Schmit überlieferte Aussage
von Paik. Es war sein lakonischer, im Nachhinein festgehaltener Kommentar 
zu einer spontanen Aktion von Joseph Beuys, der bei der Vernissage zu 
Exposition of Music – Electronic Televisioneines von Paiks präparierten Klavieren
zertrümmert hatte. 
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“I don’t see much point to categorizing artists according to nationality. 
I like European collectors because they buy my chaotic drawings and collages,
while the Americans prefer ‘clean’ video sculptures. 
I like the chaotic ‘Siberian-Mongolian’ element in my veins.”1

“I liked it.”

On Nam June Paiks Works in the Peter Wenzel Collection

Susanne Rennert

In each of his works, Nam June Paik clearly showed on how many levels critical
consciousness can be materialized, regardless of whether it was music, (fluxus)
action, performance, video, sculpture or drawing. In his work, Paik (1932-2006)
repeatedly brought extreme opposites together. The freedom with which he linked
different strands of thought, the nimbleness that he demonstrated in dealing 
with medium, material and technique are unique. A trained musician and composer
who had also studied philosophy and art history, he explored life and existence,
social and political questions with irony, humour, intellectual acuity and academic
thoroughness. On the flyer accompanying the invitation folder to his legendary first
exhibition, Exposition of Music – Electronic Television (p. 141), in the Parnass
Gallery in Wuppertal in 1963, he printed the words EXISTENTIA IST ESSENTIA, 
then to unite thoughts derived from Heidegger, Sartre, Montaigne, Cage, Laotse,
Chen-Chu and others to yield an inspiring collage of ideas. 

1 “David Ross im Gespräch mit Nam June
Paik”, Mittwoch, 15. Mai 1991 [D. R. in 
conversation with N. J. P., Wednesday, 
15 May 1991], in: 
Toni Stooss/Thomas Kellein (eds.), 
Nam June Paik, 
Video Time – Video Space, 
Ostfildern-Ruit bei Stuttgart 1991, p. 64.
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“In one stroke, everything fits together”, wrote Jean-Pierre Wilhelm, 
who discovered Paik and was an early mentor of his, about this dialectical 
procedure in an introductory text on the same folder.2

Despite the radical many-sidedness of Paik’s work, it is primarily the fast cuts 
in his colourful, kaleidoscopic videotapes that have come to be be engraved in the
public consciousness. Today, the image of the video artist and the charismatic
“father” of media art is dominant, and material-laden video installations, walls 
and sculptures are the focus of the art public’s interest. For precisely this reason,
Paik’s paper works, which are the selective focus of the Peter Wenzel collection
addressed in the following discussion, are an interesting aspect. It seems that 
the artist felt free and unencumbered here in the field of the fine arts, 
a field in which from an academic point of view he was a stranger. Above all, 
Paik’s drawings and sketches, which often look astoundingly childlike, are on the
one hand like spontaneous flashes of inspiration, the antithesis of the complicated
video technology whose function remains hidden to the normal viewer. 
On the other hand, precisely because of their markedly simple makings und direct
pictorial language, they open doors to a complex cosmos uniting reason 
and intuition, seriousness and routine, east and west, harmony and chaos. 

In addition to a few sculptures such as the archaic wooden TV(1974, p. 31), 
a piece of wood on which Chinese characters are written and eyes, mouth and
nose are roughly notched, the collection includes original drawings and collages,
prints and multiples. There are also rare posters, catalogues as well as issues 
of former important art journals and publication projects for which Paik wrote 
contributions and which are now long out of print. Thus, for example Wolf Vostell’s
décollage, Bulletin aktueller Ideen (bulletin of current ideas, published in Cologne
from 1962) and La Monte Young and Jackson McLow’s An Anthology (New York,
1963, p. 143) compile texts and scores written by numerous artist colleagues 
who organized themselves at a remove from the mainstream in the early sixties
when actionist, intermedia and conceptional tendencies came into focus. Vostell,
who was well acquainted with Paik, played an influential role as a communicator at
the time, and published Paik’s fluxus works Serenade for Alisonand Young Penis
Symphony in décollage 3 (p. 136) in 1962 (both of which were performed at the
Festum Fluxorum Fluxus in Düsseldorf in February 1963); due to their sexual 
connotations and ironically calculated breaches of taboos, they are instructive for
later performance work with the cellist Charlotte Moorman in the United States.
(Paik 1967: “As a conscientious realist who wants to carry on the conscientious 
tradition extending from Shakespeare to Gorki,,,how can I exclude sex and violence
if they exist, if they indeed exist in overabundance???”3) An extensive bundle of
publications on the collaboration between Paik and his muse Charlotte Moorman,
with whom he worked closely from 1964 until her death in 1991, is a complex 
of its own within the collection, one deserving the attention of future research.  

2 Jean-Pierre Wilhelm, invitation poster
Exposition of Music – Electronic Television,
Parnass Gallery, Wuppertal 1963.

3 Nam June Paik in a letter to Mary
Bauermeister, 14 November 1967, 
quoted from: Edith Decker, Nam June Paik,
Niederschriften eines Kulturnomaden,
Aphorismen, Briefe, Texte
[a cultural nomad’s notes, aphorisms, 
letters, texts], Cologne 1992, p. 74. 
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“It is all a very commercial capitalistic endeavour.
I don’t teach art, I teach art politics.” 4

In addition, Peter Wenzel collects curiosities that are informative with regard 
to how Paik was economically marketed to a pop star in the art of the 20th century.
Looking at the espresso cups, wine labels, Swatch watches and the like – “relics”
in the showcase – reveals that there was no fear of commercial contacts in any
direction. In general, the collection shows what was characteristic for his œuvre 

as a whole: on the one hand, the art system is served, on the other hand 
permanently undermined. In particular, many of the prints done in the last fifteen
years, for example stills from videos, were produced for economic reasons –
whether to finance other costly projects or to ensure his own livelihood. 
Within the context of this market strategy (Paik 1967: “Joseph Beuys told me that
America had corrupted me, I agree.....”5), it is conspicuous how the artist always
placed his own signature at a prominent place. It is fascinating how present 
he remained in the collective discourse despite his extraordinary individual career.
Many prints in Peter Wenzel’s collection show how he paid tribute to artist 
colleagues such as John Cage, George Maciunas, Allen Ginsberg, Joseph Beuys
and Arthur Köpcke.

„ohne Titel“ 1994
Entwürfe Swatch Uhr
überzeichneter Offsetdruck
28 x 43 cm

4 Interview “Ein bißchen fleißig schadet nicht“
[a little industrious does no harm] by 
Susanne Rennert and Stephan von Wiese 
with Nam June Paik, Düsseldorf, 
7 December 1995, in: Mixed Pixels, Students
of Paik 1978-95, Kunstmuseum Düsseldorf im
Ehrenhof 1996, p. 17.

5 Nam June Paik in a letter to Mary
Bauermeister, 14 November 1967; 
see footnote 3.
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Between Communism and Capitalism

Politics pervades almost all of Nam June Paik’s works, often in a very subversive
manner. He experienced the paradoxical political upheavals of the 20th century 
very directly. In 1950, his affluent family fled from Seoul to Tokyo in the face 
of the Korean war ensuing from the tensions of the cold war.6 At the same time,
emigration meant moving to enemy territory for it was only a few years previously
that the Second World War had put an end to Japanese hegemony in Korea. 
Paik came to Germany in 1956 to study music – where the German economic 
miracle had, according to Paik, “united industriousness and stupidity”7 – a country
divided into two political blocks by the claims to power of the United States 
and the USSR. Paik addressed the borderlines dividing North and South Korea, 
and the Federal Republic and the Democratic Republic of Germany respectively in,
among others, two works in Peter Wenzel’s collection: Paik drew the poster 
Fluxus Island in Décollage Ocean (p. 138) at the beginning of 1963 for the fourth
issue of Vostell’s journal décollage; it displays the “imaginary map of a Fluxus
Island. Covered with close spaced writing, the map can be read like the music
score of a life. History and personal life together with satirical commentaries 
are inseparably mixed with each other. The places of horror of the century are
located next to the strangest places, institutions, monuments promising the
improvement of humanity. On this fantastic map, which is divided by the 38th 
parallel, the demarcation line between North and South Korea, there are 
two fixed points located in the German Rhineland: Cologne Cathedral 
and Gallery 22 in Düsseldorf.”8 Golden View (p. 76) is the cynical title of a print
done in 1991 on the occasion of the award of the “Kaiserring” to Paik in Goslar. 
The black and white print presents an historical television model of the same name
manufactured by Motorola; the screen displays a map of the Goslar area. 
The former boundary between the two German states, which runs to the east 
of this historical city in the Harz region, is highlighted with golden markings.

In the colour serigraph print July 20 (1985, p. 14), the artist displays self-conviction 
in placing his own official date of birth9 in the context of world politics. 
A photograph showing him as a child in Korean dress with his father is juxtaposed
to photographs of the glamorous Jacqueline Kennedy Onassis, like Paik born 
on July 20, of the German resistance fighter Claus Graf Schenk von Stauffenberg, 
executed on July 20, 1944, and a fourth illustration documenting the American
landing on the moon on July 20, 1969 (Neil Armstrong: “That’s one small step for 
a man; one giant leap for mankind”). Four pseudo-mathematical equations with
question marks (for example ?+? = ??) are placed as ironic, enigmatic commentaries
to these historically significant photographs. The fact that Paik already noted two
of these formulae in handwriting on the back of a postcard (p. 18) that he sent to
the museum conservator Jennifer Licht exemplifies one essential feature of his
work process in which single elements are continually reused as set pieces. 

6 “From 1945 to 1949, we believed in 
communism. But when the North Korean army
attacked Seoul in 1950, all illusions dissolved.
However, western intellectuals were so
Marxist between 1950 and 
1989 that I tried to hide my strong 
anticommunist feelings. I had to play the game
of the Marx disciple in western avant-garde
circles. I was doubly illusion bound, doubly
cynical… Two men from my communist circle
and my composition teacher went to North
Korea. I have never heard from them since.”
(Nam June Paik, quoted from “David Ross im
Gespräch mit Nam June Paik” [D.R. in 
conversation with N.J.P.], op cit., p. 64.)

7 Nam June Paik in a letter 
to Wolfgang Steinecke, the director 
of the international holiday courses for new
music in Darmstadt (2 May 1959), quoted
from: Heinz-Klaus Metzger/Rainer Riehn (eds.), 
Darmstadt-Dokumente I, 
Munich 1999, p. 126.

8 Stephan von Wiese, “Fluxus an der
Akademie, Düsseldorf auf der 
biographischen Landkarte von Nam June Paik”
[Fluxus at the academy, Düsseldorf in N. J. P.’s
biographical map], in: 
Mixed Pixels, Students of Paik 1978-95,
Catalogue Kunstmuseum Düsseldorf im
Ehrenhof 1996, p. 11.

9 “Mr. Vostell demanded an exact 
biography from me… I was born in 1932 on
July 20, the day of the uprising against Hitler,
in Seoul, Korea as the son of my father and
mother and at the same time as the grandchild
of my grandmother and grandfather. That was
June 17 in the Luna calendar (the day of the
uprising against Stalin). At home, I celebrated
my birthday according to the old Korean 
tradition on June 17 of the Luna calendar, but
at school and in my passport July 20 is 
recorded as my official birthday. I prefer this
date because if the German people had been
more opposed to Hitler, all the costly blood
shed against Stalin would not have been 
necessary. For this reason, both days should
be declared to be national holidays, and not
ONLY June 17 as is the case today.” 
(Nam June Paik, quoted from: Elke
Essers/Frank Esser/Ralph Fischer (eds.),
MedienKunstVisionen, Nam June Paik +
Charlotte Moorman [media art visions], 
CD-ROM, München 1997).
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July 20 also comes up again at another place in the Wenzel collection: 
In 1964, Nam June Paik drew up the poster for the legendary action event 
Actions, Agit Pop, Dé-coll/age, Happening, Events, Anti Art, Ĺautrisme, Art Total,
Refluxus, which took place on July 20, 1964 at the Technical University of Aachen
(p. 145, with Eric Andersen, Joseph Beuys, Bazon Brock, Stanley Brouwn, Henning
Christiansen, Robert Filliou, Ludwig Gosewitz, Arthur Köpcke, Tomas Schmit, 
Ben Vautier, Wolf Vostell and Emmett Williams). Because he was in Japan to learn
about the most recent developments in colour television, Paik did not himself 
participate in the event, which had to be terminated because of turmoil in the 
audience. Let us only recall as a representative example the photograph that has
since become iconic, showing Joseph Beuys – having been struck with the fist 
by a student – turning to the audience with a bloody nose, raising his hand with 
a cross. The political implications of the date – it was the 20th anniversary 
of the suppressed resistance to Hitler – already resulted in controversy between
the organizers and artists in the planning stage. They have been adequately 
documented in research. However, it is interesting how the artist transcended 
the limits of the specifically German topic in his poster design, addressing 
dictatorship and violence on a universal level of world politics. His poster collage
with the handwritten title (N.J.Paik) I admire monkey Ich ehre Affecollects brief,
absurd instructions for action in fluxus diction (for example “project a technicolor
striptease film on to the moving water”), a report on brutal torture methods used 
in the Algerian war of 1955 and sketched illustrations from Japanese publications
showing men and women being tortured by samurai.10 Paik’s commentary on the
poster: “I shame that I am a human being.”

“TV tortured the intellectuals for long time (...)
it is about the time that the intellectuals torture TV ...” 11

In contrast, many of Paik’s drawings look very cheerful. This applies, for example, 
to a flower picture (2001, p. 97) in strong colours subtitled with the Korean 
characters for spring, summer, autumn, winter, and to the poetic picture 
(1994, p. 27) imitating traditional Korean prints, displaying three televisions 
springing out of a vase like flowers. This also applies to the impressive bundle of
drawings and collages dated 1972 and 1974 (pp. 43-56), some of which were
revised by Paik in 1980. In these works, Paik’s topics of humanized technology 
(tele-vision as intro-spection as the path to self-knowledge) are nonchalantly played
out, his goal of “steady progression towards more differentiated participation 
by viewers”12 is interpreted in a relaxed manner, in a pronouncedly anti-virtuoso
manner. The power of these works resides in their lack of aesthetic sophistication.
Regardless of whether a television is given friendly facial features with a few
strokes of the pencil, whether a television drawn with black ink is transformed 
into an open meditation surface or whether a Buddha outline unites two opposing
sides of a television – all the examples show how fast spirituality is derived 
from seeming banality. 

„ohne Titel“ 1994
Radierung

Edition Galerie Hauser & Wirth 
zum Katolog-Buch „Jardin illuminé”

50 nummerierte Exemplare, Expl. 20/50
30 x 23 cm

10 In this context, Paik’s poster title 
“I admire monkey” is interesting: 
In Korea, the term of abuse for the former
Japanese occupiers was “monkeys”. 
(I thank Hyun-Ju Kim for this and other 
information.) Paik, a Korean who lived 
in Japan for several years and also studied
there, thus incorporates important aspects 
of his own incongruous biography; 
its background must yet be examined. 

11 Nam June Paik, “TV tortured the 
intellectuals for long time...”, Reprint in:
Sonsbeek 71, Arnheim, p. 84, quoted from:
Wulf Herzogenrath (ed.), 
Nam June Paik, Fluxus/Video, catalogue
Kunsthalle Bremen 1999, p. 147.

12 ibid.
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Zen

The earliest work in the Peter Wenzel collection is the necktie drawing 
(1961, p. 33), done on the occasion of a performance of the “Originale” – a project
of the composer Karlheinz Stockhausen together with the director Carlheinz Caspari
– in the Theater am Dom in Cologne (26 October – 6 November 1961). Paik, 
who had already made his debut as a musician with spectacular examples 
of aggressive action or anti-music in the Gallery 22 in Düsseldorf 
(Hommage à John Cage, 13 November 1959) and in the studio of 
Mary Bauermeister in Cologne, now assumed the role of an action artist. 
In the context of simultaneous actions involving, in addition to Mary Bauermeister,
among others the poet Hans G. Helms, the pianist David Tudor and the actor 
Alfred Feussner, Paik rolled a sheet of paper out on the floor, dipped his necktie
into black India ink and used it to paint on the light paper ground, as in a Zen
Buddhist meditation. The result of this banal painting with a necktie was 
an exquisite picture oscillating between Asian calligraphy and informal painting. 
(It may be that Paik was thinking of his action Etude for Piano Forte, played 
for the first time at the studio of Mary Bauermeister on 6 October 1960: he cut off
John Cage’s necktie there, much to Cagé s astonishment.13) A few months later, 
Paik performed a variation of the necktie piece at the inaugural event of the fluxus
movement in Wiesbaden (Fluxus Festival of International Music, September 1962),
visualizing La Monte Young’s Composition 1960, No. 10: “Draw a straight line 
and follow it”.  Paik used a necktie that had been dipped in paint to paint a line 
on the paper with great concentration – in another variation his head. 
This piece is also known in the literature asZen for head.

Yin and Yang 

My favourite work in the Peter Wenzel collection is Paik’s paper TV Show
(1974, pp. 59-73). It consists of 26 quick drawings in a sketchbook to be flipped
through.  Here, Paik wittily enacts a relationship drama between a man and a
woman in comic-strip aesthetics, at the same time interpreting (and reversing) 
the Chinese symbolism of Yin and Yang, the characteristic black-and-white emblem 
for which is depicted on a sketched television screen on the first page. 
Here is the story: After a tender mating ritual, kissing and sex, the word is: 
“sorry”, “mind/mine” and “kiss/kill”. The reason: another woman turns up on the
right to surprise the copulating couple. She has a gun and aims at the man 
(her husband?). For several pages, the tension of this situation is savoured 
and drawn out – the man grows a beard, hair stands on end, and so on. 
Body posture is stiff, it is primarily the protagonists’ faces that mirror their emtions. 
In the end, the penis and breast come into clear focus. In the last picture, 
the phallus has vanished. The man is crying. The woman smiles, her breast 
“trembles” and … Paik writes “gun smoke” as his concluding laconic commentary.

13 Cf. Susanne Rennert, “On sunny days, count
the waves of the Rhine. On windy days count
the waves of the Rhine.” Nam June Paiks
frühe Jahre im Rheinland (1958-1963) 
[N. J. P.’s early years in the Rhineland], in:
Zentralarchiv des Internationalen
Kunsthandels e.V. ZADIK (ed.), 
Nam June Paiks frühe Jahre im Rheinland,
Nürnberg 2005, pp. 14f.
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The tragic outcome of the battle of the sexes is, in a way, put into perspective 
by the photographs on the front and back of the book. The photograph on the front
shows Paik sitting on the floor with a video camera, filming his wife, the Japanese
artist Shigeko Kubota, posing in front of a commode on which there is a television.
Paik is looking up to Kubota, whereas she fixates the viewer front on. 
It is interesting that Kubota is here wearing a floor-length gown with a portrait 
of Marylin Monroe – thesex symbol of the past century – for whom Paik 
presciently put up a monument in the installation Remembrance of the 20th
Century (Exposition of Music – Electronic Television, Parnass Gallery, Wuppertal,
March 1963). In the photograph on the rear book cover, the difference in level 
is overcome. It shows Paik and Kubota at equal height, kissing. (As a background,
the legendary video synthesizer flashes into view which Paik developed in 1969
together with the Japanese engineer Shuya Abe.) Yin and Yang are one as in
Chinese philosophy of nature in which the feminine and the masculine principle 
are not dualistically divided, but rather have their origin in an absolute, taking on
their polarity from the absolute’s states of rest and motion. Paik’s cosmos was 
similar. And although he continually demonstrated how opposites dialectically
annul each other, dividing lines continue to exist in reality. 
And in his paper TV Show, he teaches us, but he winks at us when he teaches 
that the boundary between “kiss” and “kill” can be extremely thin. 

The title “I liked it” refers to a saying of Paik’s reported by Tomas Schmit. 
It was his laconic commentary, recorded after the fact, on a spontaneous action 
by Joseph Beuys, who at the opening of the Exposition of Music – Electronic
Televisiondemolished one of Paik’s prepared pianos.



lies alle weißen Seiten sehr langsam
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„ohne Titel“ 1974
bearbeitetes und mit asiatischen Schriftzeichen versehenes Holz
24 x 36,5 x 1,9 cm



(mehr als 3 sekunden). Du solltest einfach nicht “lesen”
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„ohne Titel“ 1961
Tusche auf Papier 

auf der Rückseite der Rahmung
nachträglich mit rotem Filzstift bezeichnet:
„beim Originale von Stockhausen in 1961

entstanden mit Schilips (sic!) kept 
at Mary Bauermeister 

*unleserlich* Paik”
151 x 62  cm



wie gewöhnlich, sondern solltest es “wirklich” “erleben”    
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„ohne Titel“ 1974
Tusche auf Pappe
27 x 24 cm



oder versuchen, es zu erleben, oder dir wenigstens vorstellen,
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„ohne Titel“ 1974
farbige Kreide auf Papier
50 x 60 cm



all die Dinge selbst erleben.
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„ohne Titel“ 1974
Tusche auf Papier
12,5 x 17,7 cm 
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„ohne Titel“ 1974
farbige Buntstiftzeichnung auf Papier
21 x 14,6 cm
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„ohne Titel“1974
Tusche auf Papier
12,5 x 17,7 cm



Weißes Rauschen enthält die größte Menge an Informationen.
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„ohne Titel“
Folge von Zeichnungen und Collagen von 1972/1974,
die 1980 zerrissen und neu collagiert 
(mit doppelseitigem Klebeband bzw. Heftklammern) 
sowie mit Farbkreide überarbeitet wurden, 
auf leicht genarbtem Velin von Canson Montgolfier 
bzw. schwarzem Velin
50 x 60 cm
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„ohne Titel“ 1973
Farbserigraphie auf weißem Karton, 
300 nummerierte, signierte und datierte Exemplare, Expl. 105/300
30,8  x  23,0 cm



Wir gaben High-Fidelity auf, aber gewannen dafür Super-Infidelity...
Ehebruch ist immer interessanter als die Ehe.
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„Paper TV show“ 1974
Skizzenbuch in Spiralbindung, 26 Zeichnungen, 2 Fotografien
bezeichnet mit „Paper TV show“ und (z.T. verwischt) „Grundig“
30,5 x 22,8 cm



Der flexible Farb-TV-Synthesizer

er wird uns ermöglichen, die TV-Bildschirm-Leinwand

so präzise                wie Leonardo
so frei                     wie Picasso 
so farbenfroh           wie Renoir
so profund               wie Mondrian
so gewaltig             wie Pollock
so lyrisch                 wie Jasper Johns

zu gestalten.

„ohne Titel“ 1990
10-farbiger Siebdruck auf Leinwand, Plastikrahmen und -knöpfe eines Fernsehers, aufsteckbare Antenne

Edition für das Institut of Contemporary Art in Boston
60,8 x 60,8 cm
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„Golden View“ 1991
Druck von 2 Offsetdruckplatten und 2 radierten Platten
Edition anlässlich der Kaiserringverleihung in Goslar,
100 arabisch, 50 römisch nummerierte Exemplare, Expl. 18/100
70 x 65 cm
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“ohne Titel” 1991 
farbige Offsetlithographie
Expl. 27/150
75,5  x 102,5 cm
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„ohne Titel“ 1992
Radierung
aus der Sonderausgabe „Niederschriften eines Kulturnomaden”, Dumont-Verlag
100 nummerierte und signierte Exemplare, Expl. 54/100
21,5 x 18 cm
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„A hot model - Miss Nicole Wadis Playboy centerfold“ 1993
mixed media on canvas
40,6 x 51 x 7 cm
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„ohne Titel“ 1985
Offset, mit Kreide überarbeitet

Grafik aus der Mappe zur Friedensbiennale Hamburg 1985
60 x 72 cm
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„ohne Titel“ 1994
überzeichneter Siebdruck
57 cm x 76 cm
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„ohne Titel“ 1994
farbige Offsetlithographie

299 nummerierte und signierte Exemplare, Expl. 42/299
38 x 28 cm

“ohne Titel“ 1990
Offsetlithographie
aus der Mappe „The Readymade Boomerang“ 
zur Sydney Biennale 1990
100 x 70 cm

„TV-News“ 1991
mehrfarbige Offsetlithographie
Edition Staeck
90 nummerierte und signierte Exemplare, Expl. 11/90
30 x 40 cm
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„Red and Yellow Bogie #12“ 1990
mixed media, Künstlerrahmen, 56 x 38 cm
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„Burning Hat“ 1986
Serigraphie auf schwarzem Bütten 
Edition Schellmann
90 nummerierte und signierte Exemplare, Expl. AP 5/10
60 x 80 cm
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„TV - Dog“ 1994
Offset und Siebdruck
Edition Ursula Block
60 nummerierte und signierte Exemplare, Expl. 3/60
60 x 90 cm

„ohne Titel”1994
Installation im Gehäuse eines Fernsehers

Edition zum Buch „eine DATA base“, edition cantz
30 nummerierte, signierte und datierte Exemplare, Expl. 9/30

30 x 35 x 40 cm

„Kim Chee and Sauerkraut“ 1997
TV-Fernbedienung, Acryl

Edition Texte zur Kunst
100 auf Etikett nummerierte und signierte Exemplare + 33 AP, Expl. 45/100

ca. 15 x 6 x 2 cm
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„Genie“ 1995
farbige Offsetlithographie
Edition Staeck
90 nummerierte und signierte Exemplare, Expl. 41/90
70 x 50 cm
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“Nightwatchman” 1995
mixed media
32 x 17,5 cm
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„ohne Titel” 1999
Lichtdruck/Siebdruck 
aus der Mappe W(H)ale - A Remake Portfolio, hrsg. von Wolfgang Hainke/H&H Schierbrock Edition  
45 Exemplare, hier Signatur: „Paik 2001“
63 x 88 cm
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„ohne Titel“ 2000
Kreidezeichnung
35,6 x 42,5 cm
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„ohne Titel” 1999
Farbxerographie, 3 verschiedene Fassungen
Edition für die Kunsthalle Bremen
50 nummerierte und signierte Exemplare, Expl. 10/50
28 x 43,2 cm

S 142
B 75
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„ohne Titel” 2001
Kreidezeichnung

35,6 x 42,5 cm



“What else should it be?” (John Cage)

“Is this art?”
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Audio-Cassette, 1973, reflection press Nr. 25, Stuttgart

den Satz von (dem Kölner Galeristen) Herrn Neuendorf 

„Zum Beispiel Vostell. er gibt ständig
Pressekonferenzen oder er gibt ‘Erklärungen’ ab,
aber eine künstlerische Leistung liegt nicht vor.” 

wiederholen „Die Abartigen” Kaprow, Paik, Vostell, Saree, Albrecht D., Toche und Hendricks



Das ist die neueste Pille der Chemiewerke FLUXUS
Man schluckt sie.

Sie schmeckt nach nichts...riecht nach nichts...
und hat keine Wirkung.
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“SOME DAY 
ENTRANCE EXAM OF JUILLARD

WILL BE DECIDED
NOT BY FINGER TECHNIQUE

BUT 
BY THE SIZE OF BREAST.”
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„ohne Titel“ 1969/74
asiatische Wandrolle mit mehreren handschriftlichen Notizen 
auf Vorder- und Rückseite sowie aufgeklebter Fotografie 
von Peter Moore, die Charlotte Moorman zeigt, 
bezeichnet unten rechts mit „Paik 1969“
183 x 37 cm
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“ohne Titel” 1974 
Fotografie von M.Parolin
Charlotte Moorman und Nam June Paik 
bei der Performance von Kosugi´s "Chamber Music" 
49,5 x 60 cm
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„Charlotte Moorman“ 1994
Offsetlithographie auf Bütten

Edition Staeck
90 nummerierte und signierte Exemplare, Expl. 12/90

70 x 50 cm
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„ohne Titel“ 1980
s/w-Offset, Aufkleber auf Blatt mit Stempel und Signatur, Expl. XXII / XXX
aus der Mappe „Hommage à Arthur Koepcke“ 
hrsg. von Den Danske Radeerforening af 1893
42 x 31 cm 

„ohne Titel“ 1974
Andruckbogen für Postkartenedition 
signiert auch von Beuys und Staeck

Edition Staeck 
33 x 23 cm
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„ohne Titel” 1981
Siebdruck auf Spielkarten
Edition Galerie Watari
jeweils 6 x 9 cm

Fandangos, 1976, Maastricht
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„ohne Titel“ (Prof.Graubner)
signierter Farboffset
aus der Mappe für Freunde und Förderer der Kunstakademie Düsseldorf
53,5 x 40,3 cm
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Revue d’art contemporain,
Artistes, 1984, Paris
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„The Living Theatre – Julien Beck“ 1991
mehrfarbige Offsetlithographie 
90 nummerierte und signierte Exemplare, Expl. 11/90
50 x 70 cm
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„ohne Titel” (Alan Ginsberg) 1993
farbiger Offsetdruck, weiße Ölkreide
Edition zum Buch „eine DATA base”, edition cantz
199 nummerierte und signierte Exemplare, Expl. 66/199
27,8 x 37,9 cm
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„ohne Titel“ (George Maciunas) 1994
farbige Offsetlithographie, rote Ölkreide 
299 nummerierte und signierte Exemplare, Expl. 42/299
38 x 28 cm
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Seoul - NY Mar 1-3

Norbert Wiener, der wesentliche Beiträge zur Erfindung des Radars 
und zum Computer im allgemeinen geleistet hat, unterschied zwei Arten 
von Zeit:

1) die Bergsonsche Zeit: wie ein lebender Organismus, nicht wiederholbar, eigenständig fortschreitend
2) die Newtonsche Zeit: die wiederholbare Zeit, einer Maschine ähnlich

Die elektronische Musik aus dem Jahr 1969 war in Newtonscher Zeit (einkanaliges Tonband). 
Die Menschen waren gelangweilt, einschließlich des Komponisten. 
K. H. Stockhausen komponierte ein Stück für David Tudor und Christoph Caskel (Schlagzeug). 
Auch der große Flötist Gazzeloni gastierte in Darmstadt.

Dort spielten Virtuosen vorwiegend atonale Musik von fünfzeiliger Notenschrift. John Cage, der zwar nicht der jüngste unter ihnen war, 
dafür der radikalste, beschloss hingegen, Klänge elektronisch zu erzeugen. Bald wandte sich David Tudor dem Studium von elektronischen
Schaltkreisen zu und überraschte alle, auch sich selbst. Tudor erfand und lötete dann Hunderte elektronische Schaltkreise. 
Wir gaben ihnen den Spitznamen „Tudors Butterbrotdose“; Außenstehende hätten sie für einen Teil von einer Zeitbombe halten können

wegen der „subversiven“ Objekte. Cage und Tudor überquerten 100 Staatsgrenzen. 

Richard Teitelbaum sowie die Brüder Tscherepnin gehörten zu den frühen Pionieren von live gespielter elektronischer Musik. 

Bald gründeten David Behrman, Alvin Lucier, Gordon Mumma, George* Ashley die Sonic Arts Union (1966), 
während Moog und Buchla die tastaturgesteuerte elektronische [Musik-]Maschine erfanden. 
Sie stammten aus der „seriösen“ Avantgardemusik, eroberten aber auch bald das weite Feld der Popmusik. 
Von hier bis zum digitalen Sampling war es nur ein Katzensprung.

Lässt sich diese Geschichte mit Video wiederholen?
hoffen wir das Beste.
Ich werde den Live-Teil 
meines Repertoires an Klassikern komponieren 
wie Cage, Ginsberg, Beuys, Beck, Moormann. 

Ich habe beschlossen bis 2012 zu leben, damit ich selbst den hundertsten Jahrestag von Cage in die Hand nehmen kann. 
Shigeko hat das Cage-Tape aus Bremen (1972)

-Nam June Paik
April 1998 *gemeint ist Robert Ashley 

Seoul - NY Mar 1-3
Norbert Wiener, a the major contributor to the invention of RADAR 
and computer in general, once distinguished about Two kinds of TIME:
1) Bergsonian Time, which is like a living organism: unrepeatable, self-progressing Time
2) Newtonian Time, repeatable Time like a machine
The electronic music of 1969 was in the Newtonian Time (single channel audio tape)
people were bored, including the composer himself.
KH Stockhausen wrote a live part for David Tudor and Ch. Caskel (percussion). 
The great flutist Gazzeloni also appeared in Darmstadt.

There, virtuoso players were playing mainly playing 5 line-notation based Atonal MUSIC. However John Cage (not the youngest 
but the most radical one) decided to produce sounds electronically. Soon David Tudor devoted himself to the study of electronical circuits 
and he surprised everyone, including himself. Soon DAVID TUDOR invented and self-soldered hundreds of electronic circuits. We nicknamed
Tudor's lunchbox, but for outsiders they looked like a part of TIME Bomb
with these
„subversive“ objects. Cage Tudor traversed 100 national borders.

Richard Teitelbaum
Tcherepnin brothers were
among the early pioneers of
live electronic music.
videotaped video of 15 like the
Soon David Behrman, Alvin Lucier, Gordon Mumma, George* Ashley made the SONIC Union and Moog and Buchla invented the key-board 
based electronic machine. They were born from the classical avantgarde Music but soon conquered the great pop field. 
From here to PC's sampling was only a cat's spring.
Can this history be repeated in the video?
let's hope the best.
I will compose the live part to the
my repertoire of classic,
such as Cage, Ginsberg, Beuys, Beck, Moorman.
I decided to live until 2012 so that I can do the Cage Centennial myself. 
Shigeko has Breg Bremen Cage (1972) tape.

Nam June Paik 
April, 1998 * Robert Ashley is meant.
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“ohne Titel” (John Cage, Merce Cunningham) 1991
farbige Offsetlithographie 
56 x 67,3 cm
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„Satellite Duo, Beuys - Cage“ 1995
Offsetlithographie auf Karton
Edition Staeck
35 arabisch und 10 römisch nummerierte und signierte Exemplare, Expl. I/X
59,4 x 84 cm



„A tribute to John Cage – Prepared Box for John Cage” 1987
hrsg. von Carl Solway und Alan Kaprow
anlässlich Austellungsprojekt der Chicago International Art Exhibition 
ca. 70 Bll., 22 x 21 cm
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„ohne Titel” (Moorman, Beuys, Cage) 1992
Farbskizzen und Polaroids collagiert auf Karton
58,6 x 71 cm



Hundred years ago Nietzsche said, “God is dead”.
I say paper is dead, exept for toilet paper.
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décollage 3, 1962, Köln
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décollage 4, 1963, Köln



139

Postmusic-Flyer,1963
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Exposion of Music (?), 1963

Exposion of Music, 1963
Originalplakat
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„Als ich im Theater am Dom bei der Aufführung der Originale Reis und Bohnen ins
Publikum schmiß, da schlüpfte eine Bohne ausgerechnet   
in den Halsausschnitt einer Stadtverordnetenfrau. Herr X empörte sich: 
Es ist unmoralisch, mit Bohnen zu schmeißen, wo heute so viele Menschen hungern müssen! 
Ein Kilo Bohnen kostet 50 Pfennige. 
Das Auto des Herrn Stadtverordneten kostet 10000 Mark oder noch mehr. 
Man muß Bohnen und Reis ausschütten, damit man Bohnen und Reis nicht so
wichtig nimmt. Und wenn man sie und andere Dinge nicht so wichtig nimmt, 
dann gibt es weniger Angst in der Welt. Das ist die Aufgabe der Kunst: 
Man soll weniger Angst haben, ich muß noch viel mehr Reis 
und Bohnen ausschütten . . .”

magnum, EXPERIMENTE, 1963, Köln
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an anthology, 1979, 2.Edition (First Edition 1963), hrsg. von La Monte Young
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Programmzettel zur Uraufführung der „Robot Opera”, 1964, New York
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décollage 4, 1964, Köln
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„ohne Titel” ca. 1964/1965
Offset einer Collage aus zerschnittenen 
und gerissenen Zeitungsartikeln
29,6 x 41,7 cm
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Foto Heinrich Riebesehl, 1965
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Manifestos, A Great Bear Pamphlet, 1966, New York
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Aspen Magazine, 1968, New York
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Fotos Gianni Melotti, 1974



1965, New York
1971, New York

Howard Wise Gallery, 1969, New York

1968, New York
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1974, New York 1997, Reprint des Kataloges mit Zeichnungen, 24,3 x 20,8 cm
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1976, Köln 1977, Amsterdam 1982, New York 1982, New York

1983, München 1984, Berlin 1984, Tokio 1986, Tokio

1986, Cincinnati 1988, Köln 1988, Tokio 1988, London
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1989, Paris 1989, Paris 1989, Köln 1989, Seoul

1989, Frankfurt Ende 80er Jahre, Korea 1990, Stuttgart 1990, Paris

1991, Seoul 1991/92, Basel, Zürich, Düsseldorf, Wien 1992, Köln 1992, Knokke
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1993, Tokio 1993, Venedig 1994, Mailand 1995, Finnland

1995, Seoul 1995, Münster 1995, Wolfsburg (Video) 1996, Cincinnati

1992, Seoul 1992, Rom 1993, Brüssel 1993, Zürich
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1996, Berlin 1996, Berlin, Düsseldorf, Bremen 1996, Kopenhagen 1997, Korea

1999, Bremen 2000, New York, Bilbao 2000, Seoul 2000, Basel

2000, Santa Barbara 2001, Milwaukee 2001, Brühl 2001, Seoul
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2002, Genua 2002, Turin 2002, Vinci 2002, Genua

2002, Duisburg 2004, Berlin 2005, Korea (Kinderbuch) 2005, Köln

2005, Köln



1 000 000 weiße Seiten folgen - stell dir das vor 
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