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Und weg mit den Minuten
Vorwort und Dank

Das bisher wenig bekannte Thema «Dieter Roth und die Musik» 
verbindet sich zunächst mit den Schallplatten, die unter dem 
Titel Selten gehörte Musik in den 1970er-Jahren verö�entlicht 
wurden. Hier erscheint der vielseitige Roth als Verleger, Cover- 
Gestalter und Mitspieler der gleichnamigen Konzertreihe mit 
seinen Künstlerfreunden Christian Ludwig Attersee, Günter 
Brus, Hermann Nitsch, Arnulf Rainer, Gerhard Rühm, Dominik 
Steiger, Oswald Wiener u.�a. 

Unsere dreijährige Forschungsarbeit setzte da an: Unter 
dem Arbeitstitel Selten gehörte Gespräche wurden insgesamt 
25 Stun den Gespräche mit Roths Mitmusikern aufgezeichnet 
und ausgewertet. Hinzu kamen die Suche nach musikbezoge-
nen Werken und die Archivrecherchen in Island, Hamburg und 
 Basel, einschliesslich der entsprechenden Passagen in  Roths 
Tage büchern, Büchern und der Korrespondenz. Bald wurde 
deutlich, dass die Musik keine Randerscheinung in seinem 
Leben war. Schon als Kind und Jugendlicher wollte er nicht 
Künstler, sondern Dichter oder Musiker werden. Er besuch-
te  klassische Konzerte, spielte später Klavier und Trompete, 
machte Jazz,  beherrschte die Notenschrift und las Musik bücher. 
Regelmässig hörte er Musik und sammelte und produzierte 
Schallplatten. Die Tagebücher und Interviews, aber auch die 
ausgreifenden Klavier- und Ziehharmonika-Werke sowie das 
�lmische Hauptwerk A Diary zeigen, wie sehr die Musik ihn im 
Alltag begleitete und welch hohen Stellenwert sie für ihn hat-
te. Dieses Interesse schlug sich in zahlreichen wenig oder gar 
nicht bekannten Arbeiten nieder, wie Quadrupelkonzert, Accu 
Sonate oder Mikrofonproben. Freilich «tönen» auch viele seiner 
grossen und bekannten Assemblagen und/oder sie beinhalten 
Musikinstrumente, wie beispielsweise die Bar 2. 

Ohne Titel 1945

Bleistift auf Papier, datiert und signiert,  
29.7 × 21 cm, Sammlung Aldo Frei
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Ergänzend zur bildnerischen und sprachlichen Arbeit war die 
Musik für ihn ein emotionales Ausdrucksmittel. Als Verfechter 
einer vergänglichen Bildkunst kam ihm die immateriell-zeit-
liche Tonkunst ohnehin entgegen. Und für den Melancholiker 
war das Musikhören und Klavierspielen bis zuletzt ein Trost. 
Kurz: Die Musik vermag einen neuen Zugang zu Roths Gesamt-
werk zu erö�nen und ist ein wichtiger Bestandteil seines Multi-
versums. 

Dieter Roth war ein Vielhörer und Bewunderer aller  Musikarten. 
Die klassische Musik berührte ihn sehr, Schubert ganz beson-
ders. Er verstand sich denn auch weniger als Avantgardist, 
sondern als «Alttöner», der nochmals genau hinhören  wollte 
und im Erinnerten das selten Gehörte suchte. Mehr als die Bild- 
und Dichtkunst eignete sich die Musik zur Kollaboration mit 
den Wiener Künstler-Freunden und mit seinen Kindern. Mit 
den Expo nenten von Selten gehörte Musik zählt er zu den Vor-
läufern musizierender Künstler, wie sie seit den 1980er-Jahren 
verstärkt auszumachen sind. Und im Zuge des ö�entlichen 
Konzertierens ist er auch zum künstlerischen «Selbst-Darstel-
ler» geworden.

Ihr «Nichtkönnen» haben Roth und seine Mitmusiker zu einer 
«dilettantischen» Kunst und Philosophie des Scheiterns ge-
macht. Sie verweist damit auf den «scheiternden» Maler und 
Wortkünstler Roth und berührt überdies Grundfragen der Kre-
ativität und des modernen Künstlertums. Die Kunst des expe-
rimentellen Dilettierens ist auch Ausdruck einer o�enen und 
mutigen Haltung in einer Zeit der forcierten Spezialisierung 
und Kommerzialisierung.

In Berlin hatte man sich ab 1972 im Restaurant Exil getro�en. 
Dieter Roth hatte zusammen mit den österreichischen  Künstlern 
 Gerhard Rühm, Günter Brus, Oswald Wiener u.�a. Dichter- und 
Musikworkshops, dann Selten gehörte Musik gemacht und war 
im Berliner Konzert aufgetreten. Die Stadt Zug war zeitgleich 
sein o�zieller Schweizer Wohnsitz, wo er einige Freunde und 
mehrere Firmenniederlassungen hatte, darunter seinen Verlag, 
der mehrere Schallplatten herausbrachte. Und im Kunsthaus 
Zug beabsichtigte er 1991 auszustellen, hätte sein schlechter 
Gesundheitszustand dies nicht verhindert. 1997 zeigte er dann 
neue Arbeiten in der Z-Galerie. 

Und weg mit den Minuten Matthias Haldemann / Udo Kittelmann

In der Nationalgalerie im Hamburger Bahnhof���Museum für 
Gegenwart���Berlin konnte das Multiversum von Roth dank der 
reichen Bestände der Friedrich Christian Flick Collection in 
den vergangenen Jahren bereits in verschiedenen Kontexten 
vorgestellt werden, und so war es uns ein Anliegen, hier auch 
das musikbezogene Scha�en des Künstlers zu präsentieren. In 
Berlin wird die Zuger Ausstellung seiner Musikarbeiten aus-
serdem um ausgewählte Werke jüngerer Künstlerinnen und 
Künstler ergänzt, die sich in ihrer Arbeit ähnlich wie Roth mit 
der musi kalischen Tradition und der gewohnten Au�ührungs-
praxis auseinandersetzen. Dabei wird sowohl die klassische 
Musikliteratur als auch das Repertoire von Rock und Pop auf-
gerufen und einem für den Konzertbetrieb charakteristischen 
Virtuosentum eine Absage erteilt. 

Dieter Roth hat alles unternommen, um die Betrachter/Hörer/
Leser/Benutzer seiner performativen Werke zum Mitspielen zu 
bewegen und die Rezeptionsdistanz aufzulösen. So nähern wir 
uns seinem kreativen Werkprozess in diesem Buch aus wech-
selnder Perspektive prozesshaft, dialogisch und interdisziplinär 
an. Einen Ausschnitt der Videoaufzeichnung der Münchner Ab-
schöpfsymphonie können wir hier dank Erlaubnis von Karlheinz 
Hein�/�P.�A.�P. Kunstagentur erstmals verö�entlichen. 

Zur Ergänzung sei auf die siebenteilige Box Dieter Roth 
und die Musik hingewiesen, die ebenfalls bei Edizioni Periferia 
erscheint. Die Homepage www.dieterrothmusic.ch versammelt 
zu dem Digitalisate bisher unverö�entlichter Musikwerke des 
Künstlers, das Werkverzeichnis seiner Musikarbeiten sowie 
sämtliche Videointerviews, die unter dem Titel Selten gehörte 
Gespräche von uns geführt wurden.

Für die ausgezeichnete Zusammenarbeit, die grosse Unterstüt-
zung und das Engagement danken wir recht herzlich dem Verlag 
Edizioni Periferia, Luzern, Gianni und Flurina  Paravicini, und der 
Hochschule für Musik Basel, Michael Kunkel und Michel Roth. 
Weiter danken wir dem Dieter Roth Estate�/� Hauser�&�Wirth, 
Barry Rosen und Karin Seinsoth, Björn Roth und seiner Fami-
lie, der Dieter Roth Foundation, Philipp Buse und Dirk Dobke, 
der videocompany, Zo�ngen, Aufdi Aufdermauer und Karin 
 Wegmüller, sowie unseren Mitarbeitern im Kunsthaus Zug und  
im Hamburger Bahnhof���Museum für Gegenwart���Berlin, ins-
besondere der Berliner Kuratorin Gabriele Knapstein. 
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Für die Bereitschaft zur Leihgabe wichtiger Werke danken wir 
sehr: Ludwig Forum für Internationale Kunst, Aachen;  Z- Galerie, 
Baar; �����. Museu d�Art Contemporani de Barcelona;  Archiv 
der Musik- Akademie Basel; Dorothy Iannone; Anne- Marie 
und Alexander Klee-Coll, Klee-Nachlassverwaltung, Bern; 
Kunst museum Bern, Sammlung Toni Gerber; Maria És  Walter 
 Schnepel KulturÆlis AlapítvÆny, Budapest und Weserburg 
Museum für moderne Kunst, Bremen; Michel Roth,  Ebikon; 
Sammlung Anliker, Emmenbrücke; Sammlung Aldo Frei; 
 ��������/ Neue Galerie Graz am Universalmuseum Joanneum, 
Graz;  Dieter Roth Foundation, Hamburg; ahlers collection; 
 Sprengel  Museum Hannover, Kunststiftung Bernhard  Sprengel 
und Freunde; Sprengel Museum Hannover, Land Niedersachsen; 
Sammlung Hansjörg Mayer, London; Sammlung  Edizioni 
 Periferia; Sammlung Klewan, München; Sammlung Rita  Donagh, 
Northend; Living Art Museum Reykjavík; Björn Roth; Collection 
Frac Alsace; Staatsgalerie Stuttgart/Archiv Sohm; Dorle  Strobel; 
 Dieter Roth Estate�/� Hauser�&�Wirth; Hermann  Wankmiller, Zug; 
Sammlung  Zürcher, Zug.

Ohne die grosszügige �nanzielle und praktische Unterstüt-
zung hätte das ambitionierte Projekt nicht realisiert werden 
können. Wir schulden grossen Dank: Kanton Zug; Pro Helvetia, 
 Schweizer Kulturstiftung; Ernst Göhner Stiftung, Zug; Landis & 
Gyr Stiftung�/�Siemens Building Technologies, Zug;  Glencore 
International ��, Baar; Starr International  Foundation, Zug; 
 Anliker-Stiftung für Kunst und Kultur, Emmenbrücke;  Artephila 
Stiftung; ��� ��, Zug; Stanley Thomas Johnson Stiftung, Bern; 
Stadt Zug; Stiftung Sammlung Kamm; Ernst und Olga  Gubler-
Hablützel Stiftung; Dieter Roth Estate�/� Hauser�&�Wirth; Dieter 
Roth Foundation, Hamburg; videocompany.ch, Zo�ngen, sowie 
allen ungenannt sein wollenden Institutionen und Personen. 

Viele Einzelpersonen haben uns mit ihrem Wissen und gros sem 
Engagement bei der Orientierung im Roth�schen Laby  rinth 
geholfen. Dafür danken wir herzlich: Peter F. Althaus, Basel; 
Christian-Ludwig Attersee, Wien; Georg Bak, Sven  Beckstette, 
Stuttgart; Günter und Anni Brus, Graz; Hannelore Ditz, Wien; 
Friedhelm Döhl, Lübeck; Walter Fähndrich, Brione sopra 
Minusio; Stephan Fiedler, Berlin; Marlene Frei, Zürich; Aldo Frei, 
Frankfurt; Bill Furlong, London; Renate Ganser, Wien; Roman 
Grabner, Graz; Anna-Laure Jean, Zürich; Beat Keusch, Basel; 

Und weg mit den Minuten Matthias Haldemann / Udo Kittelmann

Christine König, Wien; Peter Kogler, Wien; Anne-May Krüger, 
Basel; Michael Kunkel, Basel; Karin Mack, Wien; Hansjörg Mayer, 
London; Hermann Nitsch, Wien; Maja Oeri, Basel;  Claudine 
 Papillon, Paris; Camillo Paravicini, Luzern;  Arnulf Rainer, Wien; 
Klaus Renner, Zürich; Gerhard Rühm, Köln; Jürg Scheuzger, 
 Steinhausen; Martha Schildorfer, Wien; Guy Schraenen, Paris; 
Dieter Schwarz, Zürich; RenØ Simmen,  Stäfa; Dominik  Steiger, 
Wien; Jan Voss, Amsterdam; Andreas und Kathrin Walser, 
 Gordevio; Bernadette Walter, Bern; Hermann Wankmiller, Zug; 
Franz Wassmer,  Ennetbaden; Derrick Widmer, Aarau; Barbara 
Wien, Wien;  Oswald und Ingrid Wiener, Kapfenstein;  Lukas 
Willen, Oberbüren; Dadi Wirz, Reinach; Maria Ziegler, Baar; 
Pascal und  Elsbet  Zürcher, Zug.

Unser herzlicher Dank schliesst all jene ein, die es vorzie-
hen, ungenannt zu bleiben.

Wie immer bei Dieter Roth hat auch dieses «endlose» Projekt in 
die Tiefe und in die Breite geführt und für viele Einsichten und 
immer neue Fragen gesorgt. Dafür sind wir dankbar.

 �������� ���������
 Direktor und Kurator Kunsthaus Zug

 ��� ����������
 Direktor Nationalgalerie���Staatliche Museen zu Berlin 
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Postkarte an Dorothy Iannone 1972

Polaroidfotogra�e, übermalt, auf Karton
ca. 8.5 × 10.8 cm, ahlers collection 
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wenn man eintri�t und auf der Bühne seinen Platz sucht, der-
weil mit den Kollegen spricht, erste Töne auf seinem Instru-
ment spielt, eine letzte Stärkung zu sich nimmt, herum schaut, 
lacht und wartet. Nur: Es fängt eben gar nie richtig an! Die No-
ten fehlen und der Dirigent kommt nicht.

�.������Aber bezeichnenderweise diskutierte die Gruppe 
sehr oft über das Anfangen beziehungsweise über einen guten 
Schluss!�38 Hansjörg Mayer behauptete zwar, Roth sei so etwas 
wie der «Dirigent» der Selten gehörte Musik gewesen,39 Roth er-
sann für sich aber eine subtilere Variante von «conductor» und 
nannte sich «inductor».40 Das Konzert als nie endende Probe?�41

�.�����������Obwohl das Konzert nie anfängt, hört es para-
doxerweise auch nie auf. Sie proben, ja, nur fragt sich: «Was?» 
Schier endlos dauert ihr Treiben ohne Fortschritt und Resultat. 
Das «arme» Publikum muss derweil auf seinen Plätzen aushar-
ren, während die «Musiker» kommen und gehen dürfen wie es 
ihnen passt. Sie rauchen und essen auf der Bühne, albern herum, 
besaufen und vergnügen sich ungeniert. 

Eine ganz andere Situation als etwa bei John Cage, wo die 
Alltagsgeräusche unmerklich in die musikalischen Au�üh-
rungsgeräusche übergehen. Bevor man es bemerkt, hat das 
Konzert schon begonnen. Zwar sind auch bei Cage die Gren-
zen von Alltag und Kunstwerk verwischt, doch aus ästhetischen 
Gründen. Weil die Welt fahrender Taxis und surrender Kühl-
schränke für ihn bereits Musik ist. Weil eben alles Musik für 
ihn ist. Bei Roth und seinen Freunden bedeutet «alles» dagegen 
auch: «Nichts», «Nonsense», «Scheisse».

�.������Das muss ich vielleicht schnell erläutern: Cage war 
ein grosser Befreier des Materials, der Form und des Interpre-
ten, doch er bleibt dezidiert der Komponist und damit in seinen 
Werken die auktoriale Instanz, welche mittels eines grossen 
Korpus an ästhetischen Texten auch die Deutungshoheit bean-
sprucht. Nicht zufällig nannte ihn Roth deswegen einen «Mo-
ralisten»�42� �� wobei wir seine Beziehung zur amerikanischen 
Avantgarde sicher noch ausdi�erenzieren müssen. Rein materi-
ell wären «Nichts», «Nonsense» oder «Scheisse» bei Cage nicht 
unmöglich, aber sie würden (im Gegensatz zu Roth) auf jeden 
Fall entlang einer methodisch ra�niert ausgearbeiteten Parti-
tur von hochspezialisierten Interpreten gekonnt produziert �

�.������������ und bei Roth und seinen Freunden ist das 
«Nichts» auch ein «Scheitern». Über die Nichtigkeit des eige-
nen musikalischen Tuns lacht und ärgert man sich auf der Büh-
ne gleich selber.

�.������Wiener schrieb dazu: «zu echter �scheisse� bringt es 
nämlich nur die widerwillige zurückweisung der eigenen quali-
tätsstandards. echte �scheisse� zu akzeptieren wird dem produ-
zenten schwer, weil sie unterhalb (ausserhalb?) der gewohnten 
werte steht, an die er ehrgeiz und befriedigung geknüpft hat; 
sie treibt ihm schamröte ins gesicht und macht ein �aues ge-
fühl, das andauert (scham und unbehagen vertreiben ihn vom 
ort� �� er reist). scham und unbehagen, blamage�43 und zurück-
setzung müssen akzeptiert werden (widerwillen und langeweile 
beim rezipienten), wenn man sich die neuen qualitäten aneig-
nen will. dann wird hinter dem protestcharakter der �scheis-
se����mit welchem sie den ober�ächlichen verstehenwoller ab-
lenkt���der genuss der loslösung zugänglich.»�44

�.�����������Das blamable Scheitern aus Nichtkönnen, 
eine Zumutung für das zahlende Publikum, eine Scharlatanerie 
und Frechheit! Wo bleibt die Musik, wenn die auf der Bühne 
sich benehmen wie es das anständige Publikum nie tun dürfte? 
Manchmal wird es sogar beschimpft. Was geht hier bloss vor? 
Was ich damit meine: Die primäre Kunst ist vom sekundären 
Kommentar nicht zu trennen, obwohl diese Erwartung von den 
Protagonisten geweckt wird. Ich erinnere an das Quadrupel-
konzert, als Roth in der Musik-Akademie vor Fachpublikum 
ö�entlich auftrat, um dann gänzlich Unakademisches von sich 
zu geben. Ein Skandal. Dazu kommt mir noch eine Anekdote 
in den Sinn. Nachdem er seinen Eltern ein Foto vom Berliner 
 Konzert (1974) geschickt hat, antworten sie: «Wenn wir auch 
wussten, dass Du musikalisch bist���von Deinem Wirken in ei-
nem Quartett beziehungsweise Trio haben wir geahnt���aber, 
was schlimm ist, noch nie etwas gehört! [�] Das wäre eine Freu-
de, wenn Du bei Deinem nächsten Besuch einige Tonbänder 
mitbringen würdest und Du dann ein echtes Konzert für alle 
Roth�s in Gerla�ngen ablassen würdest.»�45 Wie hätten sie, in Er-
wartung eines «echten Konzerts», im Gerla�nger Familienkreis 
auf die Selten gehörte Musik ihres Sohnes wohl reagiert?!

Du hast ein Zitat über das Tagebuchschreiben als Dichtung 
gebracht. Über die Sprache und das Sprechen kommt bei Roth 

Triumph und Niederlage
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Dabei lassen sich die vier Personen übrigens in ihren Aufnah-
men musikalisch sehr charakteristisch unterscheiden. Ihr Zu-
sammenkommen, ihren Kontrapunkt formen aber in jedem 
Fall technische Apparaturen� �� das zeitliche und räumliche 
Zusammenspiel bleibt virtuell, ohne zwischenmenschliche In-
teraktion oder Wärme.241 Bezeichnenderweise kam es nie zum 
 Simultanquartett.

�.�����������Wenn das Werk die Autor-Sehnsucht nach 
familiärer Nähe verkörpert, verdeutlicht es auch die schmerz-
liche Unmöglichkeit jeder Verbindung von Individuen. Mit 
Brus, Nitsch und Rühm musiziert Roth im Romenthalquartett 
«so auseinander, dass es kein Zusammenspiel mehr ist, und 
trotzdem ist es ein Quartett, weil vier dabei sind».242 Wir wis-
sen, dass er ein Liebhaber und Kenner der klassischen Streich-
quartettmusik von Mozart und Haydn bis Schönberg war.243 Du 
hast auch von Schönbergs 1. Streichquartett gesprochen, das in 
Gebläse �guriert. Die Konserve wird dort vom stümperhaften 
«Gebläse» der Roth-Familie ergänzt. Vermutlich hat Roth die 
harmonisch-klassische Kollektiv-Musik gerade wegen des un-
erreichbar gewordenen Ideals so sehr geliebt.

Physische Musik zum Abspielen, Ansehen und Lagern, zum 
Anfassen und Sammeln also. Als zeitlos-materielles Kunst-
objekt, das durch die Wahrnehmung, Benutzung und Weiter-
bearbeitung vergegenwärtigt, animiert und verzeitlicht wird. 
Der konservierte Künstler-Alltag und der aktuelle Alltag der 
Betrachter�/�Hörer�/�Benutzer verschränken sich. Bei Olivetti-Ya-
maha-Grundig Combo, Keller-Duo, Gebläse und Bar 1 (lautloses 
Bild mit Bar) können die Betrachter auf Instrumenten spielen 
und ihre eigenen Tonaufzeichnungen mit denen von Roth und 
anderen kombinieren. Es sind interaktiv-akkumulierte «Samm-
lungen tönenden Abfalls». So konserviert der längst verstorbe-
ne Meister mit dem Scheibenkleister auch unsere Gegenwart 
für die Zukunft. Über seinen Tod hinaus �ndet Selten gehörte 
Musik in diesem Spiel eine Fortsetzung für «Jedermann».244 
Erst durch das dilettierende Scheitern gelingt die fern-nahe 
Kollaboration von Künstler, Werk und Publikum ohne Hierar-
chie. Als Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen in «real time» 
und als Dialektik vergänglicher Gegenwart und gegenwärtiger 
Vergangenheit. Roth zitiert einen alten deutschen Reim: «Worin 
die Zeit besteht, darin, wo sie vergeht».245

Bildteil I

Notiz- und Tagebuch 1966 

18 × 11 × 3.5 cm, Dieter Roth Estate
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Ohne Titel 1950

Schwarze Kreide und Collage auf Papier, 23.6 × 17 cm, 
 Kunstmuseum Bern, Sammlung Toni Gerber � Schenkung 1983

Bildteil I

Ohne Titel um 1950 

Bleistift auf Papier, 8.5 × 10.5 cm,  Kunstmuseum Bern, 
Sammlung Toni Gerber � Schenkung 1983
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Plakatentwurf 1950

Schablonendruck, 59.4 × 42 cm, 
Kunstmuseum Bern, Sammlung Toni 
Gerber � Schenkung 1983

Dieter Roth spielt Trompete bei einer 
Jazzsession im Anliker Keller, Bern, 1953

Foto: W. GaschØ, Bern

Plakatentwurf Krompholz II 1951

Schablonendruck auf Papier, 53.5 × 36 cm auf 
65 × 47.5 cm, Dieter Roth Foundation, Hamburg

in 
Chronologie:
Kurt Blum??
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Kugelbild Nr. 2 /4 (in Bewegung) 1962 � 1992

Holzkugeln, Eisennägel, Tischplatte, Acrylglasscheibe, 
100 ×100 × 12 cm, Dieter Roth Foundation, Hamburg

Zeichnung mit 6er-Rhythmus 1957

Chinesische Tusche mit Reissfeder auf Transparentpapier, 
69.5 × 69.5 cm, Dieter Roth Foundation, Hamburg
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Tonalfabet 1965 / 1971

aus: Gesammelte Werke, Bd. 18, edition hansjörg mayer

Flöte 1965

Pappe, Holz, Bindfaden, Plastikfolie, organisches Material, 
210 × 40 × 5 cm, The Living Art Museum, Reykjavík

Bildteil I
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Dreiklang 1967

Lebensmittel und Gewürze in drei Holzkästen in Metall-
ko�er, je 29 × 36 × 3 cm, Collection du Frac Alsace

Gitarre 1968

Lebensmittel, Holz, Glas, Metall u. a. in Holz rahmen, 
84 × 51.7 × 5 cm, Museum Weserburg, Bremen, 
 Sammlung Gerstner

Bildteil I
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Unterhaltungsmusik 1968

Wasserfarbe, Streichhölzer, Karton auf Papier, 
62 × 50 cm, Dieter Roth Foundation, Hamburg

Unterhaltungsmusik���Kuchenriese 1970

Wasserfarbe und Tusche auf Bütten, 53 × 78 cm,  
Dieter Roth Foundation, Hamburg

Bildteil I
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Franz-LehÆr-Sofa 1969

Holzschrank mit 6 verschieden grossen Innen�ächen, 
Glasscheiben, Portraitbüsten von Bach, Beethoven,  
Liszt, Mozart, Wagner und anderen Komponisten aus 
Alabaster-Imitat, 208 × 34.5 × 22 cm, Sammlung Ludwig � 
Ludwig Forum für Internationale Kunst, Aachen

Ohne Titel (Badewanne Ludwig van) 1969

Zinkbadewanne, 60 Portraitbüsten Beethovens aus 
weisser Schmelzglasur, braunem Schokoladenüberzug und 
Hartfett, 54 × 180 × 65 cm, Museum Ludwig, Köln
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nicht ran und an Schubert oder so.»�316 Dies bewirke eine Art 
kathartischen E�ekt im Publikum, da sich dieses in derselben 
Situation wie er be�nde, also auch nicht spielen könne.317 

�.����������� Als Zuhörer konnte ihn nicht nur die Musik 
von Schubert, sondern auch das naive Spiel von Laien und Kin-
dern zu Tränen rühren, sei es ein Orgel spielender Farmer in 
einer kleinen isländischen Kirche, eine slawische oder schwei-
zerische Volksmusikgruppe, eine Schumann spielende Basler 
Sammlerin, eine geistig vewirrte Klavierspielerin oder das En-
kelkind beim Vortrag in der Musikschule.318

�.������ Die hohe Sensibilität dieses Themas wird in seinen 
folgenden Worten deutlich: «����  ���  ���  ����  	������  
���  �������  … Wir (wer ist das?) hören Laute von Kindern 
weit herkommen. Der Laut des Kindes ist die Rede des Kindes, 
die Rede des Kindes ist Gesang. Kommt uns, den Erwachsenen, 
Kinderlaut zu?»�319 Sicherlich kommt Roths Kunst des gewoll-
ten Nichtkönnens keinesfalls «Kinderlaut zu», ist sie doch ein 
höchst re•ektiertes Artefakt und setzt deshalb vom Künstler 
und von seinem Zuhörer kreative Akte voraus, also letztlich 
wiederum ein bestimmtes Können oder Einfühlungsvermögen. 
Dabei vermag gerade der hanebüchene Rekurs auf vertraute 
Schemata selbige aufzuheben. Laut Wiener werden «[…] in der 
Zusammenarbeit von ausgebildeten Musikern mit Amateuren 
und gänzlich unmusikalischen ‹Instrumentalisten› und Sängern 
nicht selten eigenartige, mehrere Niveaus der Assimilation ge-
geneinander ausspielende Spannungen erzeugt (etwa wenn ein 
dem Kanon nach Ungeeigneter versucht, ein Schubert-Lied zu 
reproduzieren: das Klischee arbeitet auf nicht mehr assimilier-
bar scheinendem Input).»�320 Rezeption als Produktion�–�daran 
war das Gründungstrio Selten gehörte Musik, also Roth, Rühm 
und Wiener, spürbar interessiert.

Auf einem Blatt, betitelt mit «Musideen», skizzierte Roth, 
wie er die Zuhörerperspektive auf ein musikalisches Repertoi-
restück künstlerisch thematisieren möchte: «Brahms, die 3. (mit 
Althorn) begleitend (mit mehr. versch. Instr.)? | den Zuhörer 
machen | (wie er�–�d. Zuhö.�–�mal mitmacht | mal abschweift | 
mal gegenwirkt | u. andre Aufnahmen verwandeln?»�321 [�N��Abb. 33]

�.����������� Ebenso hängt mit dem Nichtkönnen eine kind-
liche Entdeckerfreude, das Ausprobieren von Neuartigem und 

die unverstellte Emp�ndsamkeit zusammen. Oft verwendete 
Roth Kinderspielsachen in seinen Werken und bezeichnete die 
künstlerische Praxis überhaupt als ein «Spiel».322 Auch für sein 
Vorbild Klee ist die intensive Beschäftigung mit kindlicher Kre-
ativität kennzeichnend. Womöglich hatten Hochbegabte wie 
Klee, Picasso und Roth eine besondere Sehnsucht nach kindli-
cher Kreativität, weil sie gar nie wie «Kinder» zeichneten und 
malten, sondern als Imitatoren von Erwachsenen: «Das wäre 
doch ein tolles Ding, wenn uns jede elitäre Technik abhanden 
käme. So wie als Kind könnten wir dann wieder anfangen.»�323 
Ausserdem war Roths Kindheit von Gewalt, Diktatur und Krieg 
geprägt gewesen, was ihn zeitlebens bedrückte. Künstlerisch 
musste er das «verlorene» Kind in sich also erst entdecken. Der 
spätere Austausch mit seinen Kindern und Enkelkindern hat 
ihn inspiriert und beglückt.

Wenn Roth in seiner Bildkunst, anders als bei der Musik 
und Dichtung, zunächst kaum historische Grössen anvisierte 
und erst zum Schluss einen Bild-Dialog mit Cézanne einging, 
sollten seine bildnerischen Arbeiten ab 1977 zu tönen beginnen 
und sich strukturell der Musik angleichen. Das zum Zeitpunkt, 
als er mit Selten gehörte Musik eben au•örte. Er wechselte 
also von der performativen zur objektbezogenen Musik. Gene-
rell tragen die neuen Akkumulationen nun die Erinnerung an 
ihre Entstehungsgeschichte in sich und sind wie Musikwerke 
temporale Ganze aus Teilen: «pieces of a piece of painting». 
Auch ohne expliziten Geschichtsbezug erweisen sich die Viel-
fachschichtungen materiell als: «Ge-schichte». Obwohl sie mit 
ihrer Materialfülle das schiere Gegenteil der «tönenden Form» 
sind, erzählen auch sie vom Werden und Vergehen. Die hybride 
Splittersonate (1976�–�1994��• �) als Notation-Bild-Text-Collage ist 
das Exempel von «pieces of a piece of art» [�N��S. 296, 297]. Sie ist 
tagebuchartig mit der Alltagsgeschichte des Autors verknüpft, 

Abb. 33 Notizblatt 
« Musideen», o. J.,  
Dieter Roth Estate
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die sich in «viele Kleinideen & -Unternehmungen [�] zersplit-
tert hat».324 Die Musik-Erfahrung hat Roth folglich zum rück-
schreitenden «Alttöner» der Bildkunst gemacht. Für Avantgar-
disten wie John Cage oder Marcel Duchamp hätte er deshalb 
als ein «Bismarckischer Schmier�nk» aus dem 19.�Jahrhundert 
angesehen werden können, meinte er.325 Auch vom etablierten 
Musikbetrieb distanzierte er sich und hörte sich ab 1982 angeb-
lich kaum noch Musik aus dem Radio oder ab Platte an: «Kann 
seit einigen Jahren (2?) die sonst mit Tränen gehörte Musik 
nicht mehr aushalten (manchmal noch, wenn betrunken). Male 
mir beim Hören dann die mit ausdauernden, gesunden aber 
hart-ehrgeizigen, mir nicht wohlgesinnten Menschen besetz-
te Musikmach-Maschinerie aus, erinnere Gespräche mit Mu-
sik-Pro�s, gelesene und gehörte Interviews der Durchführer 
und Hochhalter des Etablierten und Akzeptierten, meine Angst 
vor Ihnen von Jugend auf, vergleiche mit mir selbst, male mir 
aus wie selbst als ein solcher erscheine [sic], und gerate in 
Scham. Kann mich jedoch mit meinen eigenen Anstrengungen 
auf dem Gebiet nicht trösten da sie���in solchen Momenten als 
Ressentimentsprodukte ansehe.»�326

�.������Das scheint mir ein entscheidender Punkt: Roths öf-
fentliches Scheitern hat nichts Märtyrerhaftes, das Pathos ge-
wisser Aktionisten geht ihm völlig ab. Sein Agieren ist vielmehr 
begleitet von ganz persönlicher Scham.

�.�����������Wobei die Aktionisten in Selten gehörte Musik 
auch ohne Pathos agieren oder es ironisieren. Neben der Scham 
spielen eine anarchistische Lust, ein diebischer Schalk und eine 
Tragikomik beim ö�entlichen Scheitern mit, was sich bei Roth 
mit zunehmendem Alter allerdings abbaute. 

�.������Verschiedene Zeitzeugen der Konzerte haben über-
einstimmend den Eindruck geäussert, dass Roth auf der Bühne 
nicht wohl war.327 Er selbst bezeichnete «��� ����� �����»�328 
als gerade inspirierend und nannte sogar «�����»�329 als Wort, 
das seine schöpferische Arbeit am besten bezeichne. Dabei 
plagte ihn nicht nur die Angst vor den Konzertauftritten; 1986 
hielt er in seinem Tagebuch auch eine «Angst vor d. Konzert-
nichtmitmach»�330 fest, als er «mangels Fähigkeit zur direkt un-
terhaltenden Musik»�331 der Veranstaltung Attersee und seine 
Freunde kurzfristig fernblieb.332 

Ebenfalls Mitte der 1980er-Jahre thematisierte Roth sowohl 
Scham wie Scheitern in seiner Splittersonate. Sie muss «prima 
vista» gespielt werden, wie er in einem Brief an Attersee, der 
Teil der Partitur geworden ist, ausführt.333 Dabei könne man die 
Tempi frei wählen und «vielleicht sogar mehr als eine Version 
spielen?»�334 Ein Scheitern ist jedenfalls angesichts des kryp-
tischen Notentexts vorprogrammiert� �� was bei einem gut ge-
meinten Interpretationsversuch (privatim) von Friedhelm Döhl 
prompt passierte�335 und sowohl Roth wie Döhl nachträglich mit 
Scham erfüllte.336

Roth thematisiert in dieser Partitur aber ebenso sein eige-
nes Leiden unter diesem Unvermögen. Im 51. Splitter kommen-
tiert er sein Musiknotat mit den Worten: «das kommt eim nur 
nicht doofohr, weil man nix kennt. | nix einbildet (ni wie Mo-
z[art].)». Im 88. Splitter protokolliert er sein Scheitern, da ihm 
die Tonart zu schwer sei. Daneben versucht sich Roth aber kom-
positorisch am Höchsten, experimentiert mit Rätselkanons und 
Tonalphabeten, parodiert sich durch das Repertoire und erdenkt 
sich gar eine «Retro-Sonate | (Gegenteil des jeweils��� taktwei-
se?��� | Erwarteten[)]». Roth will dies «mit bekannten Sonaten 
machen: | Beethoven���Schubert = Kempf[f]���Brendel und noch 
 Kombinationen»�.337

�.�����������Zur gleichen Zeit sinniert er über seine Mu-
sik-Bibliothek: «Musikbücher in die Nähe der Schallplatten ge-
bracht, um mitlesen zu können (vor ~ 8���10�Jahren angefangen); 
gemerkt, dass die Zeit zum Üben (um �üssig mitlesen zu kön-
nen) nicht habe. Zunächst Beschränkung auf Mitlesen kleiner 
Besetzungen (Streichquartette), dann ganz aufgegeben (vor 
2���3 Jahren); das Aufgeben �el umso leichter oder umso weni-
ger schwer, je weniger mir die komponierte Musik ein Mittel 
den Ehrgeiz zu befriedigen (Mitreden können über die Berühm-
ten), und je mehr Trost woanders suchen (musste) muss. Seit 
2���3 Jahren tröstet es (auch) nicht mehr die üblen Lebensläu-
fe und das Unglück gewisser Berühmter zu lesen, da klar wird: 
�Ich bin sie nicht�. Besonders zuwider mehr & mehr der Ton, die 
Sprache, die Bilder, die Vergleiche, das Wertsystem der Musik-
bücher & -biogra�eschreiber. Bedenke oft die Befreiung von 
dieser Bibliothek, scha�e es (noch) nicht [�].»�338

Bald sollte er sich davon tatsächlich trennen.339 Wenn er 
nun an eigenen Musikwerken arbeitete, bekamen seine Erinne-
rungen an die «oft gehörte Musik» eine konstitutive Funktion: 
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�.�����������Als «undeutliches Echo von früher» schwingt 
die verlorene ˜sthetik sehnsuchtsvoll in «Müll-Musik» mit. 
Ins Tagebuch notiert er 1978: «Wenn selbst Klav. spiele, / fühle, 
wie ängstlich nach Harmonie (im alten Sinn) suche und dann 
wieder nach Au�ösung, / da die Armut meiner Harmonien 
(bewege / mich höchstens zwischen G + C, Dur + Moll, ver-/ 
tuschen will. Denke immer an den Solo-Klav.- / Abend an dem 
ich, das tiefste an ˜ngstlichkeit / durchmachend, meine im al-
ten Sinne elenden / Klavierversuche im nüchternen Zustand 
vor- / führen will als �Das Modernste� oder �Beste�. Weiss, dann 
aber, dass den �Mut� noch nicht habe.»�441 Für die live im Ra-
dio gesendete R adio Sonate (1976) hat er zwar den Mut auf-
gebracht, zum Soloklavierkonzert vor Publikum sollte es aber 
nie kommen.

Tatsächlich kontrastiert seine bildnerische Arbeit Anfang 
der 1970er-Jahre mit Selten gehörte Musik. Nach der Periode mit 
den vergänglich-hässlichen und «ekligen» Materialien wandte 
er sich kurz einer betont ästhetischen, sogar «süsslichen» Male-
rei und Gra�k zu. Der Beginn der musikalischen Kollaboration 
brachte ihn alsbald in die Sphären des Unausgegorenen und Of-
fenen zurück. Auf sein bildnerisches Triumphieren reagierte er 
mit musikalischem Scheitern, um dann ab 1974 auch schlechte 
und missratene Bilder im «Scheisse-Stil» zuzulassen.442 Häss-
lich sind sie nicht wegen ihren vergänglichen Materialien, son-
dern wegen ihrer Gestaltung, die erstmals vom Leim dominiert 
ist. Ihre Qualität scheint mir in der unau�ösbaren Spannung 
von «hässlich» und «schön» zu bestehen.

Auch bei seiner Klaviermusik erlebe ich die Spannung von 
etwas zuerst Banalem, etwa das Rauf und Runter einer Tonleiter, 
das in harmonische Akkordfragmente übergeht, ansatzweise 
eine Melodie bildet, so dass bestimmte Stile oder Vorbilder as-
soziierbar werden, das sich aber sogleich wieder au�öst, zerfällt 
oder verwischt. Ein Oszillieren zwischen schön und hässlich, 
fassbar und amorph, sauber und schmutzig.

Wie sind Deine Hörerfahrungen? Erkennst Du das naiv-raf-
�nierte Suchen nach Reichtum und Armut, wie es Roth 1967 
vorgeschwebt hat?

�.������«Schön» und «hässlich», auch «Reichtum» und «Ar-
mut» sind für mich unsichere Kategorien, da sie je nach Betrach-
tungsweise gerade für ihr Gegenteil stehen können. Das macht 
sie wohl für Roth künstlerisch attraktiv, für mich, der einen 

persönlichen Eindruck festhalten möchte, zu vage. Nichtsdes-
totrotz glaube ich auch, dass sich die Qualität von Roths Kunst 
von solchen unau�ösbaren Spannungen zwischen antagonisti-
schen Polen nährt.

Wir haben ausführlich über Roths Klavier-«Spiel» mit Er-
innerungen gesprochen. Auch dieser Interpretation kann man 
einen Gegenpol abgewinnen: Beim Hören seiner späteren Kla-
vierarbeiten, beispielsweise von Lorelei, die Langstreckenso-
nate, kommt mir immer wieder ein von Rühm im Rahmen der 
Theatertheorie der Wiener Gruppe geschriebener Satz in den 
Sinn: «es ist immer gegenwart.»�443 Das mag zunächst wieder-
um dialektisch anmuten, denn von einigen Konzertauftritten 
abgesehen (und letztlich selbst da) ist Roths Musik ja Konserve, 
ein oft wummernd dumpfer Abglanz eines fern zurückliegen-
den Ereignisses; zudem wirkt der Spielende dabei meist geistig 
abwesend, er klimpert, tastet sich ziellos voran und vollzieht 
sogar tumbe Handlungsweisen des gelangweilten Laien, indem 
er einer visuell-räumlichen Logik folgend, die schwarzen und 
weissen Tasten spielend durchmisst.

Anderseits sind das pianistische Totschlagen der Zeit, be-
ziehungsweise beim Anhören das nervös au�ackernde Gefühl 
der Zeitverschwendung zwei in höchstem Masse gegenwärtige 
Zustände. Hier wird mir nicht wie in der Klassik ein «Formver-
sprechen» gegeben, wird keine spannungsvolle Erwartung ei-
nes erlösenden Finales aufgebaut, für diese Musik verscha�en 
mir meine breiten Hörerfahrungen auch keine verlässliche sti-
listische oder topologische Absicherungen. Es «verhält sich so, 
wie es geschieht, und es geschieht jetzt und da, unter diesen 
oder jenen umständen (gegebenheiten). form und inhalt, dar-
steller und dargestelltes sind identisch»�444 (Rühm). Die simple 
Gegenwart eines spielenden Ichs���nicht eines souverän durch 
die Partitur rauschenden Interpreten, nicht eines ins ungehört 
Zukünftige schiessenden Improvisatoren �, dies kann auch eine 
unheimliche Nähe scha�en, da kein Inhalt da ist, in den sich 
Spieler und Hörer gemeinsam einwickeln können. Es ist Musi-
zieren ohne Musik, ein Klingen ohne Klang.

In MUNDUNCULUM (1967) heisst es: «Da diese Dinger zwi-
schen den toten Punkten der Langeweile hängen, und also an 
diesen Punkten aufgehängt sind (sozusagen), sind sie Brü-
cken».445 Die Tongestalten, die Roth am Klavier sitzend spielt, 
sind für mich tatsächlich so eine Art Brücken: Von der Gegen-
wart in unscharfe Erinnerungen und dadurch vage Erwartungen 
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weisend���jedoch Brücken ohne Ufer, da Roth uferlos neue «Din-
ger» erzeugt, ohne je festen Boden unter den Füssen zu erlan-
gen. «[J]edes Gefühl für Gegensätze, löst sich da oft und immer 
in das ����

����-Gefühl eines schnellen, unbestimmten ��-
���������� und ��������������� in dem Leben und um 
die Dinger da herum auf.»�446 Auch dies deckt sich mit meinen 
Höreindrücken���immerhin habe ich in einer Art Selbstversuch 
die 38-stündige Lorelei, die Langstreckensonate (in Etappen) 
ganz durchgehört. Punktuell betrachtet ist das von Roth dabei 
verwendete musikalische Material sehr heterogen, doch ver-
schwimmen diese Unterschiede mit zunehmender Dauer des 
Hörens. Im Gegenteil: im Gefühl einer absoluten Gegenwart 
wird alles erschreckend indi�erent! 

�.�����������Es hebt sich also quasi selber auf und wird zum 
«Nicht». Das bringt mich auf den folgenden Gedanken: Wenn 
ein Werk von Roth in seiner kontingenten Überfülle kollabiert 
und sich bei der scheiternden Rezeption quasi selber au�öst, 
wird es zugleich zum Vanitas-Bild. Das gescheiterte und sinnlo-
se Besondere kippt zum sinnvoll Allgemeinen, die reale Musik 
des Produzenten wird für den Rezipienten zum Erfahrungsbild. 
In TOTE RENNEN Lieder (1977) spricht Roth die mögliche Bedeu-
tung von solchen subjektiven «Bildern» im Umgang mit der Re-
alität an.

�.������Ja, die Materialisierung von solchen Bildern ist der 
zentrale Diskurs zwischen Wiener und Roth, wobei sich die 
zwei darüber nicht einig werden.447 Das Gespräch endet dann 
mit einem Gedankenexperiment von Roth, das meine Be�nd-
lichkeit beim Anhören der Lorelei, die Langstreckensonate wun-
derbar zum Ausdruck bringt: «Ich glaube, ich bin dabei, mich 
zu trainieren, keine Unterschiede mehr zu hören zwischen den 
einzelnen Worten���gibt�s so eine Art von Irrsinn, oder so was? 
Also zum Beispiel die Worte nur noch hören würde wie �, wie 
blablablabla, so? Nicht mal mehr das?» Wiener: «Das ist aber 
keine Form von Irrsinn!», Roth: «Eine Form von Scharfsinn! Er-
kennenskraft, oder von Erkenntnis, von Einsicht. [�] Ich stelle 
mir die Worte manchmal so vor, oder ich fühle sie manchmal so, 
sehe sie manchmal so, wie sie so wie Geschosse durch die Luft 
pfeifen und jedes quietscht ein bisschen anders, aber es ist das 
gleiche Geschoss, nicht [�]?»�448

�.�����������Weil ihm unter den «ungelenken» Fingern 
das Einzelne nicht mehr gelingen will und nur Splitterhaftes 
entsteht, geht der sisyphosartige Produktionsprozess immer 
weiter. Die Werke wachsen gar zu «Tischruinenlandschaften» 
an, werden aber nicht besser, denn Neues entsteht ruinös. So 
kompensiert Quantität die «verlorene» Qualität. Eine ätzende 
Metapher für die Industriegesellschaft und ihre Kulturindust-
rie. Wenn Roth auch einen Drang nach «Allem» hat, der aufer-
standene Wagner zu seiner Selbst-Bande gehört, dann ist dieser 
Drang doch zugleich kritisch re�ektiert als Metapher des zivi-
lisatorischen Expansions- und Usurpationsdranges. Auch mit 
der Maske des Künstlermonstrums verkörpert er jedermann!

Das Ungenügen am «informellen» Einzelwerk führt den 
Zuhörer, Leser und Betrachter vom einen zum nächsten. Von 
der fragmentarischen Musik wechselt man zum Bildnerischen, 
weicht zum Wort aus, kommt auf ein Video zurück, blättert in 
einem Zeichnungsbuch, liest Tagebücher und Interviews. Die 
Kombination und prozessuale Vernetzung des Unfertig-O�enen 
erzeugt ein kreativ ironisches Spiel-Labyrinth.449 Für die un-
endliche Schleife von Werk und Diskurs, Autor und Rezipient 
spricht Roth auch von «Oszillieren».450 

Die Kombination von Schlechtem kann freilich auch etwas 
«Gutes» ergeben, wie die 1978 neu entstehenden Musikassem-
blagen: «It�s important to exhibit your mistakes. Man is not 
perfect, neither are his creations. I�ve given up using sour milk. 
Instead I use music. I sometimes fasten a tape recorder onto 
paintings or objects and have the music pour over the spectator /  
listener. This creates a certain e�ect: Those who look at the art 
don�t realize how bad it is when they hear the music. For the 
music is even worse. Two bad things make one good thing.»�451

Kritisch meint Roth, dass die «wahre» Meisterschaft nur 
eine Verdeckung von Stümperei sei: «man nennt sie nur Meis-
terschaft. Das ist gar keine Meisterschaft, da werden nur gewisse 
Schwierigkeiten ignoriert. Der Meister ist ein Faulpelz, er macht 
nur das, was er kann, ein Feigling.»�452 Umgekehrt kann das Auf-
stellen eigener Regeln und Konzepte aus dem Künstler-Autodi-
dakten einen Meister machen. Das Scheitern an Konventionen 
wechselwirkt mit der gelingenden Realisation eigener Kriterien: 
«La Monte Young hat ja seine eigenen Systeme aufgebaut und ist 
ein Klassiker seiner selbst, sozusagen. [�] Er hat ja immer eine 
Meisterschaft, aber unter der Bedingung, dass es sein Ding ist. 
[�] Ich habe ihn sehr verehrt, er ist wunderbar.»�453
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Nicht nur die Musik, auch seine Bilder wollen Roth nicht 
mehr gelingen. Statt den idealen Berg der Naturschönheit, den 
CØzanne malenden Auges vergeblich suchte, zeigen seine um 
Gegenstände erweiterten Flecken-Akkumulationen den indi�e-
renten Müll künstlerischer Produktion: Pinsel, Farbtuben, Zei-
chengeräte, Schachteln mit Büroklammern, Zigarettenstummel, 
Schnüre, Leimtuben, Blechdosen, Terpentingläser et cetera. 
Das Sekundäre des Bildermachens ist zum Primärgegenstand 
des Bildes geworden, das sich als «Palette» im transparent ge-
machten Bildwerdungsprozess erweist. Die Selbstakkumulati-
on macht das Bild zur «nature morte», dessen Hässlichkeit in 
der kruden Eigenrealität besteht. Allmählich saugt das Bild 
das ganze Umfeld auf, die Tischmatten, die Wand, den Fussbo-
den, das Studio, den Garten, die Wohnung, das Haus, die Bar, 
den Ausstellungsraum, das Museum, den Künstler. Es scha�t 
eine Eigenrealität in der Realität. Zunehmend heben sich Roth 
und sein Lebensumfeld in der Kunst auf. Die monströsen Un-
tergangs-Gebilde des dilettierenden Künstlerungeheuers ver-
schlingen alles und erweisen sich, in Umkehrung von Wagner, 
als: «Gesamtmüllwerke». Wer ihnen zu nahe kommt, geht in die 
Falle.

�.������In Roths Gedicht Das Leben heisst es: «Wenn sich 
das Leben richtet | nach dem Falle wieder auf, | hab ich die Fal-
le schon gesichtet | und haue dem Leben eins drauf.»�454 Es gilt 
also, Roths «Falle»�455 rechtzeitig zu sichten. Das Scheitern ist ja 
nicht nur im Produktions-, sondern ebenso im Rezeptionsvor-
gang einkalkuliert���und es ist au�ällig, wie intensiv sich Roth 
mit Wahrnehmungsmodalitäten auseinandergesetzt hat: «di 
sinlose erschainung: zb ain ainzelner ton | di eschainung mit 
sin: zb ain ton der hanswurst sagt | ie komplizirter (zusammen-
gesezter) aine erschainung ist | desto mer sin hat si»,456 schreibt 
Roth. «mer sin» meint in dieser De�nition wohl dreierlei: Mehr 
Sinn, mehrsinnig und mehr Sinne, die am Rezeptionsvorgang 
beteiligt sind. Wiener würde von «Erlebniskomplexen»�457 spre-
chen und hat uns im Gespräch gerade die Konzerte von Selten 
gehörte Musik als Kunstform geschildert, die dem «Prinzip des 
Gleichgültigen, dieses Prinzip, dem Zuhörer den Schwarzen 
Peter zuzuschieben»�458 verp�ichtet gewesen seien, wobei Roth 
hierbei eine Art Vorreiterrolle innerhalb der Gruppe zugekom-
men sei.459

Rezeption als Produktion

�.�����������Das Scheitern der Produktion ermöglicht das 
Gelingen der Rezeption. Die «abstrakte» Musik ö�net Spielräu-
me für die Erinnerung und Imagination. Wir «vervollständigen» 
das Unausgegorene und Brüchige, suchen nach dem ästhetischen 
Kleister, um die hässlichen Splitter zu einem «Ganzen» vorläu�g 
zu kitten. Die konservative Ausrichtung von Selten gehörte Mu-
sik scha�t einen gemeinsamen Hörhorizont von Musikern und 
Publikum. Ein kulturelles Erbe taucht aus dem kollektiven Ge-
dächtnis vage auf. Als Echo von etwas einmal Gewesenem. Einer  
verlorenen Schönheit und Stimmung aus vergangener Zeit. Me-
lancholie und Spielfreude kippen. Im tönend-erinnerten Musikla-
byrinth werden wir zu suchenden Mithörern und Mitspielern.

Die Musik hat mit der Erinnerung ohnehin wesentlich zu tun. 
Weil die Teile nicht wie bei einem Bild simultan gegeben sind, 
sondern nacheinander auftreten und vom Hörer im Vollzug er-
innert werden müssen. Aber auch, weil wir überhaupt nur wie-
dererkennen und als Form wahrnehmen, was uns schematisch 
an Bekanntes erinnert. Das gilt auch für CØzannes vieldeu-
tig-o�ene Fleckenkonstellationen, die dank ihrer schematisch 
vagen Motivik als mögliche, wenngleich «unvollendete» Land-
schaften interpretiert werden. Faktisch bestehen die Leinwän-
de nämlich nur aus Farb�ecken ohne Bezeichnungswert. Die 
Wahrnehmung ist demnach keine einseitige Rezeption äusse-
rer Informationen und Da-
ten, geschweige denn eine 
Dekodierung, sondern die 
aktive Selektion, Verknüp-
fung und Interpretation 
derselben zur Produktion 
von «Wirklichkeit». 

Ein Vorläufer Roth�- 
scher Schablonen-Musik 
sind seine schablonen-
förmigen Selbstbildnisse 
(1971���73). Hier ist der «ne-
bulose» Autor bloss als 
Leerform präsent.460 O�en-
bar sollen die Betrachten-
den das Selbstbildnis als 

Abb. 39 Selbstbildnis als Luftbewohner, Hando�set auf weissem Karton, 
53.5 × 82 cm auf 66 × 93 cm, 1973, Dieter Roth Foundation, Hamburg
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geschildert und uns gegenüber gerade diese 
Mechanismen als zentrales Ausdrucksmoment 
der gemeinsamen Performances dargestellt.527

Ich möchte das hier anhand zweier bis 
dato unbekannter Beispiele illustrieren: Im 
Briefwechsel zwischen Wiener und Roth zum 
Karlsruher Konzert reagiert Wiener auf Roths 
Ansinnen, den Mitschnitt zu verö�entlichen, 
ablehnend.528 Roth bittet ihn darau�in expli-
zit, nicht nur das betre�ende Plattencover zu 
gestalten, sondern dort in Textform sogar noch 
«Gegenargumente [zu] bringen».529 Im Gegen-
zug bietet er ein Honorar in Form eines Bildes, 
«bunt und gewagt»,530 das Wiener verkaufen 
könne. Trotzdem ist das Konzert nie als Platte 
erschienen.

Ein anderes Beispiel hat uns Steiger von 
der Abschöpfsymphonie erzählt: «Mir ist es 
im Leben oft so passiert, dass ich irgendwo 
hingerufen werde, und dann komme ich, und 
dann verschwinde ich einfach von der Bild�ä-
che, also ich bin noch da, aber für die anderen 
bin ich weg, ich falle irgendwie heraus aus dem 
Ganzen, aus dem Komplex. Und so war es auch 
in München: Der  Dieter hat mich eingeladen 
nach München zum Konzertmitmachen im 
Lenbachhaus [Abschöpfsymphonie]; komme 
ich hin, habe mich sehr gefreut,  Lenbachhaus, 
gute Besetzung und so weiter, und sehe ein 
Plakat���stehe ich nicht drauf. Da habe ich kurz 
gefragt: �Wieso stehe ich nicht auf dem  Plakat?� 
Hat der  Dieter gesagt: �Das hat der Hansjörg 
Mayer schon wieder [verbrochen]�, aber hat ge-
sagt: �Mach dir nichts draus, das schreiben wir 
dazu oder irgendwie so, aber ich schäme mich, 
ich schäme mich.� Und dann: Ich habe mir aber 
 was draus gemacht und bin einfach nicht hin-
gegangen. Ich bin nicht hingegangen und habe 
mich in der Nacht mit �Spirits� getröstet und 
bin nicht hingegangen und war trotzig und so 
weiter, und der  Dieter hat sich dann geschämt 
und geschämt und geschämt, und diese Scham 

hat er dann gut gemacht, indem 
er mir geschenkt hat den Stem-
pelkasten���ich weiss nicht was 
noch alles���da kam ein Riesen-
zeug an in mehreren Portionen, 
bis er dachte, dass es jetzt die 
Genugtuung war.»�531

�.�����������Im Katalog 
zur letzten grossen Roth-Aus-
stellung in Marseille (1997) 
sind am Schluss die Fotos und 
Namen von allen Beteiligten 
versammelt.532 Nicht nur sein 
Sohn und die Künstler- und 
Helferfreunde gehören dazu, 
sondern das gesamte Muse-
umspersonal. Eine «Kunst-Fa-
milie» auf Zeit. 

Eine Kunst des Kollektivs und der Kollaboration ist beson-
ders die Musik. Wir haben von der Hausmusik bei Roth ge-
sprochen, auch vom Jazz und der Volksmusik. Daher erstaunt 
es nicht, dass der Künstler-Kollaborateur mit Freunden Musik 
machte. Ihm behagte die «intime» kammermusikalische Beset-
zung als Trio, Quartett oder Quintett. Bevor wir auf die Selten 
gehörte Musik näher eingehen, sei noch der Hinweis erlaubt, 
dass diese multimediale und multikulturelle Kollaboration als 
soziale Praxis ihren Ursprung nicht nur in der Mehrfachbega-
bung von Roth hatte. Biogra�sch hängt sie meines Erachtens 
auch mit dem einsamen Kind zusammen, das bei Theaterleuten, 
Musikern, Literaten und Künstlern in der Züricher Pension eine 
prägende «Ersatz-Familie» gefunden hatte. Darunter befanden 
sich zum Beispiel die bedeutenden österreichischen und deut-
schen Schauspieler und Regisseure Karl Paryla (1905���1996) und 
Wolfgang Langho� (1901���1966), die als Emigranten während 
der Nazi-Diktatur am Schauspielhaus Zürich tätig waren.533 

Durch autodidaktische Imitation versammelte Roth die 
«Factory» fortan quasi in sich selber und strebte zudem nach 
künstlerischem Austausch mit Freunden und Familienmitglie-
dern. Von Anfang an war er also zugleich ein Möchtegern-Dich-
ter, Möchtegern-Musiker und Möchtegern-Maler. Diese Fa-
cetten kreativer Arbeit betrieb er als Künstler weiter und 

Abb. 54 Bruce Nauman, Clown Torture, Videostill, 1987, Video 
übertragen auf DVD, Farbe, Ton, 60 min. (Loop), The Art Institute 
of Chicago, Watson F. Blair Prize Fund; Wilson L. Mead Endowment; 
Twentieth-Century Purchase Fund; durch vorherige Schenkung von 
Joseph Winterbotham; Schenkung der Lannan Foundation, 1997

Kollaboration

Abb. 53 Selbstporträts aus verschiedenen 
 Jahren, Polaroidfotogra�en, montiert,  
Dieter Roth Estate
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dies in einem Brief an Wiener zum Ausdruck: «Denk daran, wie 
in München schon ich versucht war zu laut zu spielen (es ist 
mir ganz klar, dass das nur der vielen Leute wegen war in deren 
Anhörn ich mich stark behaupten wollte� �� nicht einfach her-
vortun), und in München seid Ihr zu mir gekommen und habt 
das ausgedrückt, wäre das in Dreierklausur vorgekommen?»�630 
Laut Wiener ist dies tatsächlich bereits in der Novembersym-
phonie vorgekommen, also im privaten Rahmen und nur zu 
dritt.631 Selbstredend war aber vor allem die Abschöpfsympho-
nie ein Extrem- und zugleich Grenzfall: Die Besetzung war zu 
gross, um untereinander akustisch in Kontakt zu bleiben, und 
gleichzeitig zu klein und heterogen, um orchestral nivellieren-
de Massene�ekte zu erzeugen. Wiener stellte deshalb während 
dieses Konzerts die Balance-Problematik in einen grösseren 
Zusammenhang: «Mach doch das einmal leiser. Du bist zu laut! 
Ein bisserl Demokratie, na?»�632

Die Selten gehörte Musik funktioniert explizit als dezentra-
les System, und eine gewisse «Stimmigkeit» muss sich in dieser 
Art kollektiver «Selbstmusik» dadurch ergeben, dass jeder zu 
einer im Ganzen aufgehobenen eigenen Stimme �ndet.633 At-
tersee hat darauf hingewiesen: «Der Trick war ja auch einfach, 
Klänge zu suchen, und wenn dann Klänge gefunden wurden, 
diese Klänge auch zu halten.»�634 Die resultierende Gesamt-
wirkung, genauer die gemeinsam erzeugte Klangstruktur, sagt 
folglich viel über die Bedingungen ihrer Entstehung aus���die-
ses bekannte Postulat von Helmut Lachenmann�635 erfüllt ganz 
besonders die Selten gehörte Musik.

�.�����������Die Bedingungen, unter denen ein Produkt 
entsteht, sind transparent gemacht. Von dieser Selbstre�exivi-
tät war bereits ausführlich die Rede.

�.������Ja, aber in diesem Fall nicht nur an den Rändern sicht-
bar, sondern auch im eigentlichen Hörerlebnis immer nachvoll-
ziehbar. Dies macht besonders ein Vergleich des allgemein als 
musikalisch «gelungen» bezeichneten Berliner Konzerts�636 mit 
der Abschöpfsymphonie deutlich. Das Berliner Konzert lebt von 
individuellen Stimmen, die in sich frei kreisend übereinander 
geschichtet werden und aus sich selbst heraus Impulse gene-
rieren, die wechselseitig zu koordinierenden Momenten oder 
gemeinsamen Spannungsbögen animieren���Rühm spricht gar 
von «ekstatischen höhepunkten».637 Die Abschöpfsymphonie ist 

dagegen���trotz grösserer Zahl der Mitwirkenden���nicht im sel-
ben Mass polyphon. 

�.�����������Dafür geschieht jetzt umso mehr auf der Büh-
ne! Das Aktionsmoment wird wichtig. O�enbar sind hier die 
Filmerfahrungen von Roth und Rainer ebenso einge�ossen wie 
die Kabarett- und Aktions-Praxis der Wiener Gruppe und des 
Wiener Aktionismus. 

�.������Was bereits hörend klar wurde, beweist der Video-
mitschnitt der Abschöpfsymphonie. Dominiert wird das Ge-
schehen von Wiener, der auch als ConfØrencier mit Mikrofon 
auftritt, die anderen zu bestimmten Aktionen animiert und sei-
nerseits unermüdlich «Es war nur die Bossa Nova �» schmet-
tert. Auch Attersee drängt sich mit Rock �n� Roll-Einlagen in den 
Vordergrund. Die beiden erleben also durchaus ihre persönli-
chen «ekstatischen Höhepunkte». Visuell im Zentrum, aber 
auf der Aufnahme kaum hörbar, steht der fast ausschliesslich 
szenisch agierende Roth���übrigens bemerkenswert, dass er in 
den wenigen Momenten, wo er wirklich an Instrumenten han-
tiert, meist nur mittelbar spielt: etwa mit Gegenständen auf 
der Klaviertastatur. Rühm und vor allem Nitsch wirken neben 
diesem Trio schon deutlich marginalisiert, besonders im Ver-
gleich zu den früheren Konzerten. Und von allen anderen kriegt 
man kaum etwas mit, schon gar keine eigenständige Rolle oder 
Stimme� �� unfairerweise sind sie auch audiotechnisch eindeu-
tig benachteiligt worden. Erst gegen Ende, als Wiener ein Duell 
der Duette inszeniert, treten beteiligte künstlerische Kaliber 
wie AndrØ Thomkins etwas stärker hervor, werden aber auch da 
von Wiener, der die «Palme» erringen will, sofort wieder in den 
Schatten gestellt.638

Dementsprechend deklarierte Wiener schon im Programm-
heft zum Berliner Konzert seine «Strategie»: «mir geht es nicht 
um kommunikation, sondern um die aufweichung meiner vor-
stellungen. [�] der mensch hat ganz wenige mittel, musik zu 
machen, überhaupt zu machen, die unterschiede sind so klein 
und die kriterien sind die eigentlichen irrtümer. die musika-
lische struktur liegt eben nicht in der musik �»�639 Die Selten 
gehörte Musik als heuristisches Experiment,640 «für mich eine 
übung zur lockerung [�]», wo Wiener «die spannung zwischen 
dem angestrebten (klang z.b.) und dem resultat der anstren-
gung als erfolg einheimsen»�641 möchte.

Dialektik der Gegensätze
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Instrumentenzuteilungen eingebürgert haben: Wiener am 
Saxophon, Roth an der Tenortuba, Brus an der Violine, Nitsch 
an orgelartigen Instrumenten,652 Rühm am Klavier und Atter-
see auch am Klavier und am Vibraphon; ausser Nitsch, den man 
selten sprechen hört, brauchen alle zusätzlich ihre Stimme, be-
sonders Wiener, Brus und Attersee. In dieser Instrumentierung 
werden musikalische Rollen deutlich. Wiener und Roth agieren 
oft als Solisten���wobei dies vor allem im Fall von Roth nicht 
verwechselt werden darf mit übermässiger Dominanz oder 
herausstechendem Können���ganz im Gegenteil.653 Doch Roth 
spielt häu�g alleine, beteiligt sich nicht am «Gewebe» der an-
deren und hat bezeichnenderweise vor solchen Auftritten tage-
lang Lampen�eber.654 Noch isolierter muss sich nur der scheue 
Dominik Steiger im Berliner Konzert gefühlt haben,655 der eine 
selbstgebaute Alurassel spielte und gelegentlich (fürs Publi-
kum unsichtbar) Türen zuknallte.656 Rühm und vor allem Nitsch 
haben tendenziell eher eine Zusammenhalt stiftende, integrati-
ve Funktion, teils auch Brus und Attersee, die beide zu ostina-
tohaften, bei Brus sogar exzessiv repetitiven Aktionen neigen.

Wiener sagte uns dazu, auf Brus� Kollaps im Berliner Kon-
zert anspielend: «Das sind sozusagen die Bassspieler, die der 
ganzen Sache ein Fundament geben, ohne diese Leute kann 
überhaupt nichts musikalisches, meiner Meinung nach, zustan-
de kommen. [�] Im Grunde genommen hat er [Brus] sich geop-
fert für die anderen. Die anderen konnten dann tanzen auf sei-
nem Ton, die konnten dann Pirouetten drehen und so weiter.»�657

Ganz ähnlich, aber den Bogen weiter spannend, äusserte 
sich Attersee: «Es gibt in dieser Art und Weise keine Kompo-
sitionskonzepte, und das ist eben das Einmalige daran, dass 
diese Stimmungen, als die Künstler sie gegenseitig aufgebaut 
haben, auch mit Eintonmusik, z.�B. wenn der Brus, der ja auch 
kein Instru ment bedienen konnte, zur Geige gegri�en hat und 
dann ein Klang erschienen ist oder zum Hören war, der eigent-
lich neu war, den hat er eben auch stehen lassen. Der Trick 
war ja auch einfach, Klänge zu suchen, und wenn dann Klänge 
gefunden wurden, diese Klänge auch zu halten. Es gibt ja bei 
diesen Musikaufnahmen, da kann man sie am besten nachhö-
ren, ja auch Löcher und Tiefen und dann sind ganz starke Stü-
cke, und das macht diese Musik auch aus, weil auch das Publi-
kum hier in verschiedene Zustände gesetzt wird. Dem kann�s 
langweilig werden oder es geht raus, es passiert grad nix oder 
irgend jemand macht Papiermusik oder so etwas, es ist ja alles 

gewesen, und dann plötzlich setzt sich jemand hin und spielt 
drei menschliche Akkorde, dann reisst�s alle hoch, weil das 
eigentlich nicht in der Musik geplant, dann werden sie sofort 
wieder gelöscht�� [�] da war keine Zeitabsprache, irgendwie 
hat man gewusst, diese Nummer ist jetzt zu Ende, dann stürzt�s 
ab, und dann beginnt man wieder, also es hat sehr viel stumm 
stattgefunden. Ich kann mich nicht an Konzepte erinnern, je-
denfalls nicht an geplante Konzepte bei den Konzerten, wo ich 
teilgenommen habe. Es muss Konzepte gegeben haben bei die-
sen Quartetten, da waren ja vorher Gespräche und auch diese 
Workshops, aber an den Konzerten, an denen ich teilgenommen 
habe, war das eigentlich nicht.»�658

Attersee bringt hier zwei Dinge auf den Punkt: Erstens die 
unverkennbaren Unterschiede zwischen den konzeptionelleren 
Studioproduktionen�659 und den freieren Konzerten. Wenn man 
genau hinhört, verraten dies manchmal die mitgeschnittenen 
Diskussionen; so beendet Rühm im Romenthalquartett eine 
Auseinandersetzung mit den Worten: «Setzen wir unser Pro-
gramm fort, ich glaube, das ist einfacher»,�660 und in der Novem-
bersymphonie ermahnt Roth Wiener: «Wir dürfen Gerhard die 
Pausen nicht zerreden!»�661 Zweitens zeigt Attersees dramaturgi-
sche Charakterisierung, dass die oben beschriebene Rollenver-
teilung nicht kontinuierlich war und schon gar keine musikali-
sche Kontinuität installieren konnte oder sollte���wobei solche 
«asigni�kanten Brüche»�662 wiederum geradezu symptomatisch 
sind für rhizomartige Sachverhalte.

Trotz allem sprach die Süddeutsche Zeitung nach dem 
Münchner Konzert davon, dass «die fünf sehr gut aufeinander 
eingespielt sind, dass ihr anarchisches Musizieren einige feste 
Grundelemente hatte und sich halb geplant, halb auf der Stelle 
entspringend doch mitten im kalkuliert-übermütigen Malträtie-
ren der Instrumente vom Megaphon bis zur oberen Stimme ein 
paar faszinierende Klänge ergaben, Stimmen- und Instrumen-
talkombinationen, Lärmmassierungen, Crescendi, wie sie weder 
die vital ausgezehrte moderne Musik noch das schon zum Ritus 
gewordene Zusammenspiel im Jazz kennen.»�663 Entsprechend 
distanzierte sich Wiener im Gespräch von der weit verbreiteten 
Improvisationspraxis, gemeinsam ein stringentes «Gewebe»�664 
entstehen zu lassen, indem man aufeinander reagiere, und 
fügte an, dass «durch diese Vielzahl, Vielfalt der Talente und 
Nicht-Talente sich von allein immer eine Dynamik entwickelt 
hat. Da war immer einer, der in einem konventionellen Sinn 

«Stil»



164 165Dieter Roth und die Musik

geantwortet hat, und da war immer einer, der das versucht hat 
zu stören, und daraus hat sich das aufgebaut. Der typische Ant-
worter war der Günter [Brus] und der Gerhard Rühm, die haben 
so beide ein ziemlich konservatives Musikverständnis.»�665

Dieses Verdikt würde ich im Fall von Rühm dahingehend 
akzentuieren, dass er den konzeptionell und selektionierend 
denkenden Komponisten in sich spürbar nie ganz verdrängen 
und auch den professionellen Klaviervirtuosen unverkennbar 
nicht überspielen konnte.666 Das führt im Münchner und Ber-
liner Konzert tatsächlich zur einen oder anderen schon «oft 
gehörten» Cluster- und Glissando-Kaskade. Doch ermöglicht 
Rühms Können beispielsweise im Lithogra�eworkshop eine mu-
sikalische Sternstunde von Selten gehörte Musik: Minutenlang 
präludiert er in atemberaubendem Tempo durch billigste Be-
gleit�oskeln der Musikliteratur, Brus und Wiener jagen auf Lo-
tus�öten hinterher und Roth tigert in typischer Manier herum, 
hämmert aufs Klavier, trommelt und brummt ins Tenorhorn.667 
Für die bereits beschriebene Technik des «Cadavre exquis», 
für die Persi�ierungen und ironischen Kommentierungen bot 
Rühms Repertoirefestigkeit also einen wichtigen Fundus��� in 
Anlehnung an die Kunst Rainers könnte man sagen, er lieferte 
immer wieder ein (meist schon ironisch gebrochenes) «Objet 
trouvØ», das die anderen dann übermalen konnten. 

�.�����������Ein tre�ender Vergleich.

�.������Diese Beobachtung ist selbstverständlich als Gesamt-
eindruck nach dem Hören aller Aufnahmen von Selten gehörte 
Musik zu verstehen. Es liessen sich auf andere Mitmusiker fo-
kussierend weitere stilistische «Ein�üsse» ins Kollektivereignis 
beschreiben, beispielsweise brachte Wiener Bebop-Elemente 
ein und Nitsch mit seinen wuchtigen Dur-Akkorden eine Art 
«banalromantischen Monumentalismus»�668 (Roth). Nitsch ge-
hört auch die gelegentlich vernehmliche Trillerpfeife, mit der er 
gewöhnlich im eigenen Orgien-Mysterien-Theater die Einsätze 
zu geben p�egt� �� in Selten gehörte Musik scheint jedoch nie-
mand danach zu tanzen.

Das bringt mich noch auf einen anderen Gedanken: Rühm 
hat uns erzählt, wie er mit kollektiven Schreibexperimenten her-
ausgefunden habe, dass schon wenige Wörter einen Personalstil 
verraten, man also gruppenintern habe leicht eruieren können, 
wer was geschrieben habe.669 Ganz ähnlich habe ich das beim 

Hören von Selten gehörte Musik erlebt. Mit der Zeit erkennt 
man individuelle Spielmuster und musikalische Verhaltenswei-
sen, auch wenn die Person vielleicht gerade nicht an einem für 
sie typischen Instrument spielt oder nur kurz interveniert. Am 
einfachsten gelingt diese Auftrennung naturgemäss in den TOTE 

RENNEN Lieder, wo im kongenialen Zusammenspiel von Denk- , 
Sprech- und Musizierweise die Unterschiede zwischen  Wiener 
und Roth o�ensichtlich werden�670���beispielsweise indem Roths  
nervöse Fün�nger-Abrolltechnik aus der R adio Sonate auf 
Wieners cool bluesiges Klavierspiel prallt. Hansjörg Mayer er-
zählte uns, dass Roth gerade Wieners wiederholten Einbezug 
von Jazzelementen nicht mochte;�671 auf dem Videomitschnitt 
der Abschöpfsymphonie ist diese Antipathie gut zu sehen.

Es gibt also identi�zierbare Stilprägungen einzelner, sie 
sind aber nicht unbedingt erwünscht, und aufgrund des oszil-
lierenden Kontextes und vermutlich auch aus «Gruppensolida-
rität»�672 werden die Individuen «unfähig, den kanon anzuwen-
den»�673���wodurch sich einzeln wie kollektiv nichts durchsetzt, 
sondern alles wieder «gelöscht»�674 wird, sich letztlich also keine 
stilistische Verfestigung ausmachen lässt.675 Wiener nannte das 
mit dieser Kollaborationsform einhergehende Verzichten auf 
eine persönliche Auktorität das «Befreiende überhaupt.»�676

Diesem Prinzip stehen einzelne klein besetzte Gemein-
schaftsarbeiten gegenüber, die oft eine ganz andere Qualität 
aufweisen. Ich denke da besonders an Klaviertreiben (1980) 
von Attersee und Rühm,677 das geradezu «kanonisch», ja akade-
misch anmutet���trotz teils gleichen Personals also ganz anders 
als die Selten gehörte Musik. Wobei solche Vergleiche wieder-
um verfänglich sind, supponieren sie doch, das Musizieren von 
Roth und seinen Freunden sei überhaupt dingfest zu machen 
und damit abzugrenzen���während die meisten Mitwirkenden 
betonten, wie sehr jede Veranstaltung einen einmaligen Cha-
rakter hatte.678

 
�.�����������Wenn man die Negation als Element der Werk-
gestaltung versteht, was schon beim frühen Bilderbuch der Fall 
war, dann lässt sich der Stilbegri� auf einer anderen Ebene dia-
lektisch de�nieren: als «Ohnestil Stil».

�.������Roth hat vielleicht deshalb seine unbestritten enge 
Beziehung zur Musik in die sprachlich unverbindlichste Form 
gebracht: «�� ���� ���� �� ��.»�679

«Stil»
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Grosses Theater, farbig 1971 � 1979

˜tz- und Kaltnadelradierung, farbige Übermalung und 
Collage, 60 × 78 auf 78 × 95 cm, Dieter Roth Foundation, 
Hamburg

Grosses Theater 1971

˜tz- und Kaltnadelradierung auf Bütten, z. T. foto-
mechanische Reproduktion einer Zeichnung, 59 × 78  
auf 78 × 95 cm, Dieter Roth Foundation, Hamburg

Plakat zur Urau�ührung des Konzertes Die  Erschöpfung 
der Welt von Mauricio Kagel, Württembergisches 
 Staatstheater, Stuttgart, 9. Januar 1980

O�setdruck auf Papier, 63 × 88 cm, Kunsthaus Zug

Besitzer raus 
bei Plakat und 
Publikationen?
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Richard Hamilton und Dieter Roth
A strong sweet smell of incense (a) und (b) 1972

Siebdruck und Collage auf Bütten, 67 × 92 auf 84 × 108 cm,  
Dieter Roth Foundation, Hamburg

Bildteil II

Zuhören 1972

Schablonendruck (Sieb) auf Karton, 75 × 54 cm auf 
86 × 65 cm, Dieter Roth Foundation, Hamburg
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Strichquartett 1971

Siebdruck auf Karton, fotomechanische Reproduktion 
einer Zeichnung, 70 × 50 cm, Dieter Roth Foundation, 
Hamburg

Doppelquartett 1971

Flachdruck (Stein und Zink) auf Bütten, 63 × 85 auf 
78 × 94 cm, Dieter Roth Foundation, Hamburg

Bildteil II
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Doppelkopfquartett I � V 1974

Feder und/oder Bleistift auf Velinpapier, 30 × 40 cm, 
Sprengel Museum Hannover, Land Niedersachsen

Bildteil II
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Cover der Schallplatte  Selten gehörte Musik.  
Streichquartett 558171 (Romenthalquartett) 1976

(o.: Vorderseite, r. o.: Rückseite; r. u.: Innenseite); O�set-
druck auf Karton, 31.5 × 31.5 cm, edition hansjörg mayer, 
Stuttgart / London / Reykjavík

Bildteil II
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Dieter Roth, Björn Roth, Karl Roth und Vera Roth
Fernquartett 1978 � 1980

48 Audiokassetten, 4 Autokassettengeräte, 4 Laut-
sprecher, Holz- und Acrylglasgehäuse mit Metallgri�, 
120 × 30 × 15 cm, Dieter Roth Estate

Dokumentation des Fernquartetts im 
Katalog zur Ausstellung Dieter Roth & Björn 
Roth, Stretch & Squeeze, MAC, Galeries 
 Contemporaines des MusØes de Marseille, 
1997, Dieter Roth Foundation, Hamburg

Dieter Roth, Björn Roth, Karl Roth und Vera Roth
Fernquartett 1978 � 1980

48 Audiokassetten, 4 Autokassettengeräte, 4 Laut-
sprecher, Holz- und Acrylglasgehäuse mit Metall-
gri�, 120 × 30 × 15 cm, [mac] collection musØe d’art 
 contemporain de Marseille

Bildteil II

oben und unten Schreibweisen 
vereinheitlichen?
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Friedrich Achleitner, Günter Brus, Dieter Roth, Gerhard 
Rühm,  Oswald Wiener, 1. Berliner Dichterworkshop,  
30. Oktober � 7.�November 1972, in der Gaststube von 
Oswald Wieners Restaurant Exil und in Gerhard Rühms 
Atelier in Berlin

Fotos: Karin Mack

Bildteil II
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Paul Klee
d. Pianist in Not 1909

Feder und Aquarell auf Papier auf Karton, 16.5 × 18 cm,  
Privatbesitz, Schweiz, Depositum im Zentrum Paul Klee, Bern

Dieter Roth beim 1. Berliner Dichterworkshop,  
30. Oktober � 7. November 1972

Foto: Karin Mack

Bildteil II

Einsamkeit mit Klavier 1973

Zeichnung (vermutlich von Oswald Wiener) in: 
 Schastrommel Nr. 9, hrsg. von Günter Brus
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Dieter Roths Klavier aus dem Stuttgarter Atelier  
1970er- bis frühe 1980er-Jahre

J. A. Pfei�er & Co., Stuttgart, Mischtechnik, 
128 × 155 × 65 cm, ahlers collection

Nasenbohren am Klavier 1974

Hando�set auf Bütten, 45 × 60 cm,  
Dieter Roth Foundation, Hamburg

Schallplattenankündigung Die R adio Sonate 1978 

O�setdruck auf Karton, 44.5 × 64 cm
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Günter Brus, Dieter Roth, Gerhard Rühm, Oswald Wiener 
Vierfarben-Schnellpresse-Konzert gra�k 1974

O�setdruck auf Papier, 62 × 88 cm, Privatbesitz

Bildteil II
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C. L. Attersee, G. Brus, H. Nitsch, D. Roth, G. Rühm,  
D. Steiger, O. Wiener
Ohne Titel 1970er-Jahre

Faserstift, Bleistift und Ölkreide auf Papier, 
20.9 × 29.5 cm, Privatbesitz

C. L. Attersee, G. Brus, H. Nitsch, D. Roth, G. Rühm,  
D. Steiger, O. Wiener
Windbeutel, meine Herren! 1975

Buntstifte auf Papier, 20.5 × 29.5 cm, Sammlung Klewan, 
München
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Selten gehörte Musik. Das Münchner Konzert, Städtische 
Galerie im Lenbachhaus, München, 28. Mai 1974

Fotos: Karin Mack

Brief von Oswald und Ingrid Wiener an  
Dieter Roth, Wien, 3. Januar 1974

Dieter Roth Estate
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Christian Ludwig Attersee
Umschlagzeichnung des Programmhefts Selten gehörte 
Musik. Das Berliner Konzert 1974

Cover der Schallplatte  Selten gehörte Musik.  
Münchner Konzert 1975

O�setdruck auf Karton, 31.5 × 31.5 cm

Günter Brus
Konzertankündigung Selten gehörte Musik.   
Münchner Konzert 1974

O�setdruck, 81.5 × 59.5 cm
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Schallplattenankündigung Selten gehörte Musik.  
Das Berliner Konzert 1977

O�setdruck auf Papier, 100 × 70 cm

C. L. Attersee, G. Brus, H. Nitsch, A. Rainer, D. Roth,  
G. Rühm, D. Steiger 
Vor- und Rückseite des Original-Cover entwurfs  
der Schallplatte Selten gehörte Musik. Das Berliner 
 Konzert um 1977

Polaroidfotogra�en collagiert auf Papier, Bleistift, 
 Ölkreide, Gouache, 31.5 × 31.5 cm, Dieter Roth Estate
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Arnulf Rainer
Schlussapotheose für ein schönes Österreich  
(Steiger /Brus / Rühm / Rainer / Wiener) 1974

Übermalte Fotogra�e aus der Serie Das Berliner Konzert, 
61.3 × 48.3 cm, Sammlung Klewan, München

Arnulf Rainer
Ohne Titel (Arnulf Rainer und Oswald Wiener) 1974

Übermalte Fotogra�e aus der Serie Das Berliner Konzert, 
24 × 18 cm, Sammlung Klewan, München
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Brief von Oswald Wiener an Dieter Roth, Berlin,  
27. Juli 1974

Dieter Roth Estate

Brief von Dieter Roth an Oswald Wiener, Reykjavík,  
20. Juli 1974

Dieter Roth Estate
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Dieter Roth beim Quadrupelkonzert, 23. Februar 1977, 
Musik-Akademie Basel

Fotos: Hannes-Dirk Flury, Archiv der Musik-Akademie 
Basel

Konzertankündigung zu Quadrupelkonzert,   
Grosser Saal der Musik-Akademie Basel, 1977

O�setdruck, 100 × 70 cm
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Details aus Tibidabo-Hundezwinger 24 Stunden Gebell 

(s/w Fotogra�en und Zeichnungen)

Dieter Roth und Björn Roth mit Beiträgen von Karl Roth und 
Vera Roth
Tibidabo-Hundezwinger 24 Stunden Gebell 1977 � 1978

ca. 1 600 Zeichnungen, ca. 1 000 Fotos (je zu Büchern 
gebunden), Kontaktkopien auf 16 Holzleisten, Verstärker, 
Lautsprecher, ca. 300 × 300 × 75 cm, Dieter Roth Foundation, 
Hamburg
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Schallplattenturm 1979

Vinyl, Klebsto�, 35.5 × 17.5 cm, Privatbesitz

oben: Nam June Paik
My Jubilee ist Unverhemmet 1977

12" Vinyl-LP, O�setdruck auf Karton, 31.5 × 31.5 cm, 
Edition Lebeer-Hossmann, Brüssel

unten: Dieter Roth
THY QUATSCH est min Castello 1979

Einseitig, 7"  Vinyl-Single, O�setdruck auf Karton, 
17.8 × 17.8 cm, Dieter Roth�s Verlag, Stuttgart
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Dieter Roth mit Björn Roth
Triptychon 1979 � 1981

Assemblage mit Radio-Kassettengerät, 12 Original-
kassetten mit Klavier- und Geigenmusik, Spielzeuggitarre, 
Xylophon, Alltagsgegenständen, Acryl, Öl, Leim, Holz, 
Metall u. a. m., 69 × 107 × 69 cm, Privatsammlung Schweiz

Musiktruhe 1979

Musiktruhe, 59 Schallplatten, Ausstellungsplakat, 
85.5 × 107 × 55.5 cm, Privatbesitz



218 219Dieter Roth und die Musik Bildteil II

Schallplatten aus dem Dieter Roth�s Verlag und Nah-
quartett ausgestellt in der Galerie Jes Petersen, Berlin, 
März 1985

Keller-Duo (früher Zustand) in der Ausstellung  
Ladenhüter aus d. Jahren 1965�1983, Galerie Onnasch, 
Berlin, 18. Februar 1983

Dieter Roth mit Björn Roth und Vera Roth
Lorelei, die Langstreckensonate 1978

37 Audiokassetten, Radio-Kassettenrecorder in von 
Dieter Roth bemaltem Holzkasten, 12 × 61 × 28 cm,  
Dieter Roth Foundation, Hamburg
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Videostills der Aufzeichnung der Au�ührung  Abschöpfsymphonie. Die Abschöpfung, 
Städtische Galerie im Lenbachhaus, München, 3. Februar 1979
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Greetings 1978

Bleistift und Farbstifte auf liniertem, perforiertem Papier, 
31.5 × 20 cm, Dieter Roth Foundation, Hamburg

Diverse Polaroidfotogra�en aus Harmonica Curse 1981

8.9 × 10.8 cm, Dieter Roth Estate
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�������������������Nachdem wir uns mit musikbezogenen 
Arbeiten und Projekten von Dieter Roth ausführlich beschäftigt 
haben, sollten wir den Blickwinkel wieder etwas ö�nen auf die 
Kontexte. 

Sven Beckstette, Du bereitest für das Kunstmuseum  Stuttgart 
eine Ausstellung über Dieter Roth und die Sprache vor. Wie bist 
Du auf Roth gekommen? Was interessiert Dich an seinem Um-
gang mit der Sprache besonders? Du bist Kunsthistoriker?

����������������Ja, ich habe Kunstgeschichte in  Münster und 
Berlin studiert zusammen mit u.�a. Germanistik. Zu  Dieter Roth 
bin ich über Umwege gekommen. Tatsächlich habe ich mich in 
der Vergangenheit mit Künstlern wie Öyvind  Fahlström,723 Fer-
dinand Kriwet�724 und Timm Ulrichs beschäftigt. Dabei hat sich 
gezeigt, dass alle drei ihre Wurzeln in der Konkreten  Poesie ha-
ben, auch wenn sich ihre Anfänge unterscheiden. 

Dritte Schleife

Notiz- und Tagebuch 1982 

20 × 12 × 2.5 cm, Dieter Roth Estate
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der Kommunikation reagierte. Das Kunstmuseum Stuttgart be-
sitzt eine umfangreiche Sammlung von Roth-Arbeiten, die das 
Zentrum unserer Ausstellung bilden. 

�.�����������Wobei die gesprochene Sprache für ihn letzt-
lich bloss ein «Ton» war, also etwas Akustisches. Das gilt auch 
für die Interviews: «Ich rede auch Unsinn, nicht? Mich dünkt 
das nicht systematisch, was ich sage, höchstens so ein gewisser 
Ton, den ich immer habe, das ist das System, und aus dem Ton 
schiesse ich so umher �»�726 

Das Interesse für Konkrete oder Visuelle Poesie verbindet 
ihn mit den Vertretern der Wiener Gruppe, etwa mit Gerhard 
Rühm, den er bei der spirale in Bern früh kennenlernte und der 
ursprünglich Musiker war. Roth schätzte die sprachkritische 
Haltung der Wiener Dichter seiner Generation und ihrer Vor-
gänger. Freilich hat er von Anfang an nicht nur gedichtet, er hat 
auch Musik gehört und Klavier gespielt. Wie würdest Du seinen 
besonderen Umgang mit Sprache in der Zeit Konkreter oder Vi-
sueller Poesie von jenem Eugen Gomringers unterscheiden? 

�.������������Gomringer sah seine Konzeption einer Konkre-
ten Poesie vor dem gesellschaftlichen Wandel der Nachkriegs-
zeit. In seinem theoretischen Text «vom vers zur konstellation» 
(1954)�727 verweist er sehr dezidiert auf die Veränderungen in 
der Kommunikationsform durch Telefon und Radio, die eine 
vereinfachte Sprache nach sich zögen. Ausserdem geht es ihm 
um gesellschaftspolitische Aspekte. Dichtung, die in seinen 
Augen zeitgemäss ist, darf nicht individualistisch, d.�h. von ei-
ner persönlich-emotionalen Metaphernsprache geprägt sein, 
da diese private Innerlichkeitsliteratur nicht zum «Nutzen» 
(Gomringer) der Gesellschaft sei. Dagegen setzt er eine neue 
Dichtung, die auf Konzentration, Sparsamkeit und Schweigen 
basiere, indem sie sich in ihren Texten auf nur einzelne Worte 
beschränkte.

Roth ist nicht nur Gomringers politischer Ansatz voll-
ständig fremd. Mit den Worten «Konzentration, Sparsamkeit, 
Schweigen» konnte er nun gar nichts anfangen. Im Gegenteil: 
Sein Werk ist eher geprägt von «Ausdehnung, Verschwendung, 
Loslabern». 

�.�����������Doch in der masslosen Fülle verbirgt sich ein 
«Nichts»: «Ich bin ja nicht Entweder-Oder, sondern ich bin 

Konkrete Dichtung

Konkrete Dichtung

�.������������Fahlström hat sein Konzept einer Konkreten 
Dichtung zu Anfang der 1950er-Jahre eigenständig in Schwe-
den aus der Konkreten Musik von Pierre Schae�er entwickelt. 
Kriwet und Ulrichs hingegen sind von Eugen Gomringer be-
ein�usst, dessen Konkrete Poesie auf der Konkreten Kunst von 
Max Bill au�aut. Als ich weiter dazu forschte, �el mir auf, dass 
eine ganze Reihe von Künstlern in Europa und den ��� gleich-
falls von Konkreter Dichtung geprägt ist. So besitzen etwa 
Bruce Nauman, Carl Andre, Peter Roehr und Marcel Broodt-
haers ein Frühwerk mit Konkreten Gedichten. Und natürlich 
auch Daniel Spoerri. Von hier aus zu Roth war es dann nicht 
mehr weit. Beide verband eine langjährige Freundschaft. Mit 
Gomringer selbst und damit dem Gründervater der Bewegung 
hat Roth ausserdem im Rahmen der Zeitschrift spirale in Bern 
zusammengearbeitet.

Eine weitere Gemeinsamkeit dieser Künstler ist, dass sie 
sich in den 1960er-Jahren neue Ausdrucksformen erschlossen 
haben, indem sie sich zu Performance, Video und Installati-
on hingewandt haben. Diesen Prozess einer Entgrenzung der 
Kunst hat Laszlo Glozer einmal als «Ausstieg aus dem Bild» be-
zeichnet. Vor dem Hintergrund, dass diese Künstler keine bild-
künstlerische Ausbildung absolviert haben, sondern von der 
Konkreten Dichtung kommen, wäre es jedoch richtiger, von ei-
nem «Ausstieg aus dem Buch» zu sprechen.725 Roth ist in diesem 
Zusammenhang eine zentrale Figur. Er fertigte zwar Konkrete 
Gedichte (und auch Kunstwerke) an, distanzierte sich aber bald 
von der Strömung. Trotzdem ist der Ansatz Konkreter Poesie, 
die Sprache auf ihre eigenen Mittel zu reduzieren, grundlegend 
für sein gesamtes Scha�en���von den Künstlerbüchern, über die 
Literaturwürste und Materialbilder der 1970er-Jahre bis hin zu 
den späten installativen Arbeiten. Denn Roth geht eigentlich 
immer von Sprache als einzigem und zugleich ungenügendem 
Zugang aus, über den wir Realität und vor allem Identität erfah-
ren. Sein Werk ist also eine Sprachkritik, die sich mit ihren ei-
genen Mitteln formuliert. Auch wenn er also die Sprache wie in 
der Konkreten Poesie auf sich selbst zurückführte, hat sein Vor-
gehen selbstverständlich nichts mit Gomringers Theorie zu tun, 
für den Konkrete Poesie zwar auch eine Re�exion mit und über 
Sprache war, die allerdings auf eine zunehmende Technisierung 
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man ihn kaum wiedererkennt. Von einem anderen Gedicht wird 
er dagegen beim Lesen der vielen Wiederholungen so stark 
«ergri�en», dass es zum Abbruch des Vortrages kommt. Wäh-
rend er also das erste Gedicht beherrscht, wird er vom zweiten 
überwältigt. Und wenn ihn die Rede und der Ton an der Spra-
che interessieren, dann mutiert er hier vom Schriftsteller zum 
musizierenden «Redesteller». Er verzichtet auf die Rolle des 
auktorialen Autors, der die vermeintlich richtige Leseart vor-
gibt, und auf das Prinzip der authentischen Autorenlesung (der 
1970er-Jahre in Deutschland). Bei der Autorenlesung wurde 
schlecht gelesen, um sich vom Geniekult genauso wie von der 
kommerziellen Vereinnahmung zu distanzieren. Roths Lesung 
ist aber nicht «scheisse», weil er schlecht liest, das tut er brillant, 
sondern weil sich seine Performance an keine Gattungskon-
ventionen hält. Weil er die Lesung ebenso hinterfragt wie den 
vermeintlich authentischen Selbstleser. Weil er ein Rollen-Spiel 
mit dem Publikum treibt. Wechselweise ist er Person, Autor, 
Schauspieler, Zuhörer und Leser. Dieses Spiel sollte die Letzte 
Lesung des alten Künstlerautors ins Tragikomische steigern. 

Was sie bei allem Schwanken und aller Vielstimmigkeit, 
bei aller Gegensätzlichkeit und Widersprüchlichkeit, bei al-
lem Verwirrspiel für mich letztlich auszeichnet, das ist ihre 
besondere Spannung. Sie wird über sechzig Minuten aufrecht-
erhalten, ohne dass man genau wüsste, was das eigentlich ist, 
dem man da beiwohnt. Die Autorenlesung gerät zur Inneren 
Musik, zur Performance und zum Theater. Ein «changierendes 
Zwischending».

Sollte man daher bei Roths Musik nicht umgekehrt auch 
von Innerer Dichtung sprechen?

Innere Dichtung

�.������������Eine sehr interessante Frage. Vielleicht ergibt 
sich eine Antwort, wenn man es wieder von der Form her denkt, 
also «Innere Dichtung» als «Innere Formgebung». Letztlich geht 
es Roth darum, wie sich etwas Unbestimmtes aus seiner���nen-
nen wir es���Vorstellung oder Einbildung nach aussen manifes-
tiert. Das gilt für Bilder und Texte, aber ich denke, auch für seine 
musikalischen Arbeiten. In einem Interview erklärte er diesen 
Scha�ensprozess, bei dem er versucht, innere Diskussionen mit 

und kollabiert. «impvlse velche diese ainfachen dinge ershai-
nen machen | komen avs der elementaren mekanik des altags | 
zb desen der si sezt».755

Die tonmaterielle Statik «bekomt bedoitvng»�756 durch die 
radikale Setzung, wird durch sie aufgehoben. Die Zeitkunst Mu-
sik bedient sich nicht zuletzt deshalb seit Menschengedenken 
der (bisweilen exzessiven) Wiederholung kleiner Motive und 
ganzer Formteile, was auch au�allend Roths Dichtung prägt. 
Bei vielen seiner Gedichte hat man das Gefühl, dass Volkslie-
der oder rhythmisierte Abzählverse Modell gestanden sind, und 
Musik wird auch öfters inhaltlich thematisiert. Björn Roth sagte 
dazu: «Somehow, I see that his relation with music was in the 
same station in his head, so to say, as his relation with poetry. 
It is very much linked.»�757 Wohl deshalb musikalisiert Roth in 
seiner Scheissegedichtlesung gerade die repetitiven Momente 
seiner Texte: Im rhythmischen Singsang der stoisch ausgeführ-
ten Wiederholungen oder Durchdeklinationen wird das Sinn-
lose hintersinnig und sinnlich.

Scheissegedichtlesung

�.�����������Die Scheissegedichtlesung (1975) wurde tat-
sächlich mit dem Begri� «Innere Musik» in Verbindung ge-
bracht, den der englische Lyriker Ted Hughes für die Gattung 
der Lesung prägte.758 Sein Begri� bezeichnet das vom Besucher 
zu erlebende Zusammenspiel von Mensch und Wort, Autor und 
Text, Körper und Klang. Es geht um die Sprechgeschwindigkeit, 
um Betonungen, Satzmelodien, aber auch um die Gestik, die 
Mimik und die Kommentare des Lesers. Solche Kriterien der 
performativen Literaturlesung werden seit einigen Jahren auch 
wissenschaftlich untersucht. 

Roth wollte im Kontext von Selten gehörte Musik und den 
Duo-Kollaborationen mit Rainer zuerst eine von ihm gelesene 
Scheisse-Dichtung als Platte edieren und entschied sich dann 
für einen Lesungs�lm (1975). In der Übergangsphase zwischen 
der Scheisse-Dichtung und der monologischen Tagebuchlitera-
tur unterzieht er seine Scheisse-Texte der selbstinterpretativen 
Rede. Die in den Texten angelegte Performativität behandelt er 
also konsequent performativ. In die Letzte Lesung (1996) trägt 
er denselben Text beispielsweise zweimal so konträr vor, dass 

Innere Dichtung
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Trotz dieses hohen Stellenwerts, Roths breiter Hörererfah-
rung und seines theoretischen Fachwissens sind jedoch die 
musikalischen Begri�e, deren er sich in seinen Werktiteln, Tex-
ten und Kommentaren gerne bedient, meist nahezu inhaltsleer. 
Wenn Roth sein Scha�en als «Mischung aus Melancholie und 
Ironie»�765 charakterisiert, dann tri�t dies auf seine Musikarbei-
ten besonders zu. Er liebt Schubert, aber als seine Kollegen im 
Romenthalquartett gemeinsam eine Schubertplatte hören, zer-
bricht er die ergri�ene Stimmung und schlägt vor, ins Wirts-
haus zu gehen;�766 er organisiert Konzerte, aber verweigert sich 
dann auf der Bühne wiederholt demonstrativ; er produziert von 
seinen Konzerten Platten, aber emp�ndet dies «wie wenn das 
Eingemachte nochmal gegessen wird»;�767 sein �uvre umfasst 
eine Splittersonate (1976���1994) und diverse «Langstreckenso-
naten», die aber in keiner Weise der Gattung Sonate verp�ich-
tet wären; er notiert über Jahrzehnte ständig Musik, aber in 
vielen Fällen ohne dass diese musikalisch oder zumindest no-
tationstechnisch Sinn machen würde���kurz: Roth verhält sich 
gegenüber der Musik (wie er selber feststellte) immer zugleich 
als «Liebhaber» und als «Möchtegernzerstörer».768 Genauge-
nommen scha�t er als Künstler keine Dinge; musikalisch ge-
sprochen wäre er kein Komponist, sondern ein Interpret���und 
zugleich sein eigenes Instrument: «wie die scheisse durch mich 
sinkt so sinkt durch mich | der erinnerung blaue �ut und vergol-
det sich in mir.»�769

Reden als Musik

�.�����������Ein Interpret ohne Noten freilich, der ganz 
aus der Erinnerung interpretiert und beim Hörer Assoziationen 
weckt. 

Doch meine Frage zielte in eine andere Richtung: Reden er 
und seine Freunde beim Musizieren nicht auch, wenn sie gar 
keine Worte gebrauchen? Gibt es ein «musikspielendes Spre-
chen�/�Dichten»? Mir kommt es vor, als würde man ihrem Den-
ken zuhören. Man vernimmt das Suchen und Verwerfen von 
Artikulation, ein allmähliches Verfertigen musikalisch-emoti-
onaler Gedanken beim Musizieren. Den Versuch von Kommu-
nikation als nonverbale Rede und Gegenrede, als Durch- und 
Aneinandervorbeirede, ein «musizierendes Murmeln».

sich auszuschalten (was allerdings wohl nicht immer gelingt, 
selbst wenn er es sich antrainiert hat): «Du musst also etwas 
Undeutlichem eine deutliche Form geben, du musst weltlich 
werden, du musst arbeiten und diese Arbeit scheue ich. Diese 
Bewusstseinsarbeit mit dem sprachlichen Ausdruck oder wie 
man sowas nennt. Für mich ist das ja sowieso kein Ausdruck, 
die Sprache, sie ist nur eine Formung, etwas, das man aus sich 
herausstellt und das einfach Mühe macht. Und ein Elend mit 
sich führt.»�759 So gesehen, steckt hinter der mühsamen Form-
gebung der Versuch, das Nebulöse, Wolkenhafte zu fassen zu 
bekommen� �� was natürlich nicht oder nur ungenügend geht. 
Deshalb ist die Metapher der Wolke ja so tre�end für Roth: Von 
weitem gesehen besitzen Wolken eine klare Form, ihre Grenzen 
lassen sich aber tatsächlich nicht begreifen.

�.������Wobei Deine Beschreibung einer Wolke wiederum 
eine spannende De�nition von Musik wäre! In Roths Sammlung 
301 kleine wolken in memoriam big J und big G liest man: «Als 
ich mal sang, da malte ich die Welt mir zwischen die Ohren, ich 
hörte die W. wie sie ein Bild war, und ich sah die W. tönen, und 
die W. sagte: siehe wie ich singe und hör mal ob du mich siehst, 
Diter!»�760 Ich glaube, dass Roth besonders vom �üchtig Zeitbe-
hafteten und unsichtbar Immateriellen der Musik angezogen 
wurde. Ja, vielleicht war er hier von der Formgebung, wie er 
sie als Gra�ker, bildender Künstler und Schriftsteller allzu gut 
kannte, für einmal befreit, und er konnte sich dem zeitlebens 
angestrebten Geschehenlassen «realtime» aussetzen. Wiener 
bringt diese Haltung in der Novembersymphonie auf die For-
mel «was kommt, das kommt».761 Musik wäre dann nicht Innere 
Dichtung im Sinne einer Ver-Dichtung und Formgebung, son-
dern im Gegenteil eine innere Leerung, wie sie Roth ebenfalls 
in den 301 kleine wolken beschreibt: «der Mozart der hat den an-
dern ihre musik immer im ��� | gehabt, das ist klar,���obschon 
die eigene im ��

, aber ich, ja ich, ich habe den andern ihren 
kram nicht mehr im kopp und nicht in den ohren und ������ 
et cetera das is schon was!»�762 Während bei Roth normalerwei-
se alles «sofort seine Fantasie entzündet hat»,763 hat Björn Roth 
eindrücklich geschildert, wie dies einzig beim Musikhören an-
ders war: «And that may be the reason also why he did give all 
these records to me because it was too much, [�] he reached the 
point that he could not do anything else when listening to mu-
sic than listen to music, he could not work anymore.»�764
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Zum gemeinsamen intermediären und grenzüberschreiten-
den Ansatz seiner Künstlergeneration gehört die internationale 
Haltung nach dem Ende des Krieges. So hat Roth mit Vertretern 
verschiedener Gruppierungen weltweit kollaboriert. Die Visu-
elle Poesie oder das Interesse an Musik sind Beispiele der Ge-
meinsamkeiten. Überhaupt spielte der Einbezug der Musik in 
die experimentellen bildnerischen Arbeiten der Avantgarden 
seit den 1950er-Jahren eine grosse Rolle. Roth handelte also in-
nerhalb eines weiten und o�enen Feldes.

Nun möchten wir mögliche Spezi�ka von Selten gehörte 
Musik und von Roths eigenen Musikarbeiten im Vergleich mit 
Fluxus und der Wiener Gruppe herausarbeiten.

Fluxus und Wiener Gruppe

�.�����������Gabriele Knapstein, wie bist Du als Kunsthis-
torikerin und Fluxus-Spezialistin auf Roth und die Musik ge-
kommen? 


������� ���	������Die Frage nach den Verbindungen zwi-
schen Dieter Roth und Fluxus stellte sich mir erstmals im 
Zusammenhang mit der Ausstellung Eine lange Geschichte 
mit vielen Knoten. Fluxus in Deutschland 1962���1994, die ich 
1994�/�1995 gemeinsam mit RenØ Block für das Institut für Aus-
landsbeziehungen in Stuttgart vorbereitet habe. Es ging uns in 
dieser Tournee-Ausstellung darum zu zeigen, dass Fluxus als 
Netzwerk von Künstlerinnen und Künstlern beschrieben wer-
den kann, das einerseits international angelegt war und agierte, 
andererseits aber auch mit bestimmten lokalen Kunstszenen 
vernetzt war. Zwar hat sich Roth an den zahlreichen Fluxus-Fes-
tivals in Europa und in den ��� nicht beteiligt, und die politi-
sche Rhetorik des Fluxus-Impresarios George Maciunas lehnte 
er ab, aber er war doch mit vielen Protagonisten eng und auch 
schon seit 1960 befreundet. So lernte er damals Arthur Kłp-
cke, Emmett Williams und Robert Filliou kennen, und während 
seines ���-Aufenthalts 1964 kam er mit Dick Higgins, Alison 
Knowles, Philip Corner und George Brecht zusammen. Nam 
June Paik und Charlotte Moorman sowie La Monte Young lud 
er im selben Jahr zu Konzerten ans Philadelphia Museum Col-
lege of Art ein, wo er kurzzeitig lehrte. Auch lieferte er kleinere 

experimentiert, so dass die Au�ührungen dieses Prinzip quasi 
auf mehrere Akteure in einer Bühnensituation übertrügen. Und 
ist Sprechen am Ende nichts anderes als ein ständiges Impro-
visieren oder aufeinander Reagieren (so wie auch dieser Text)?

�.�����������Rühm sagte im Gespräch mit uns, wenn man 
einer Sache auf den Grund gehe, dann sei dies der Grund 
von mehreren Dingen und alles fange sich zu verzweigen an. 
Die gesprochene Sprache führe zur Musik, weil sie musika-
lische Parameter habe, Lautstärke, Tonhöhe, Wortmelodie, 
Tempo.782 

Für mich ist Selten gehörte Musik insgesamt also ein autis-
tisch-kollektives «Klagelied» und ein «Leidsonnettes Tönen» 
von «selbständigen Stimmen mit eigenen Schicksalen»�783. 

Kommen wir jetzt aber auf ein anderes Thema. In den beiden 
ersten Gesprächsschleifen haben wir den Zusammenhang von 
Roths Musik mit der amerikanischen Avantgarde und der Wie-
ner Gruppe�/�dem Wiener Aktionismus besprochen. Es �el auf, 
wie vernetzt Roth war. Zwischen den Kontinenten und den ver-
schiedenen Brennpunkten des internationalen Kunstgeschehens 
hat er sich bewegt und in verschiedenen Künstler-Kreisen mit-
gewirkt, von ihnen wichtige Anregungen erhalten. In New York, 
Stuttgart, Düsseldorf und Wien. Ihn habe es stets dorthin gezo-
gen, wo etwas Interessantes los gewesen sei, sagte er mir 1990.784

Wichtige Verbindungen gibt es mit Exponenten von Fluxus, 
wenn ich an die Freundschaften und Kooperationen mit Robert 
Filliou, Nam June Paik und Emmett Williams denke, an seine 
Wertschätzung für George Brecht, den man zur Teilnahme am 
Berliner Konzert einlud, und an seine Abneigung gegenüber 
George Maciunas. Von La Monte Young haben wir bereits ge-
sprochen. 

Häu�g hat die Forschung Selten gehörte Musik nun aber 
einseitig Fluxus oder dem Wiener Aktionismus zugerechnet 
(und sie national verortet). Dass man besser auf die Verbindun-
gen achten solle, haben uns die Künstler gesagt.785 Man habe, 
so Rühm, Konkrete Poesie und Fluxus gleichzeitig machen kön-
nen, weshalb die Dinge sich nicht «säuberlich» trennen lies-
sen.786 Die unterschätzte Bedeutung der Wiener Freunde für die 
künstlerische Entwicklung von Roth betonen Björn Roth und 
Hansjörg Mayer.787 Mehr noch als die Sprache sei dabei die Mu-
sik bestimmend gewesen. Roth meinte rückblickend: «Das ist 
die beste Stadt, die ich gekannt habe, Wien.»�788
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mit der experimentellen Musik von Cage und dem Action Pain-
ting eines Jackson Pollock liegen und die Protagonisten von Flu-
xus eng mit Künstlern wie Allan Kaprow, Al Hansen oder Wolf 
Vostell verbunden waren, aber die Fluxus-Stücke sind in der Re-
gel fokussierte, monostrukturelle Aktionen, die von einem oder 
wenigen Performern aufgeführt werden. Demgegenüber sind 
die Happenings komplexer angelegt, und sie sind anders als die 
grundsätzlich von jedem Interessierten auszuführenden Flu-
xus-Stücke stärker an die handelnden Protagonisten gebunden, 
die den Ablauf eines Happenings vorgaben und diesen dann 
mit anderen beteiligten Künstlern beziehungsweise Akteuren 
durchführten. Insofern stehen die Konzerte von Selten gehörte 
Musik eindeutig den Happenings näher.

�.������Nichtsdestotrotz haben sich Wiener�794 und Brus vom 
Happening klar distanziert. Letzterer sagte uns: «Da muss ich 
Einspruch erheben, die Musik stand im Vordergrund und nicht 
die Au�ührung, sonst gäb�s viel mehr deutliche, von der Fo-
togra�e festgehaltene Dokumente. Ich hätte mich auch weiss 
einstreichen können, dann wäre das ein Happening, oder nackt 
auftreten� �� aber wir haben angezogen, ganz normal � es war 
mehr Musik. Und Happening haben wir überhaupt nie gemacht, 
Happening war eine eigene Strömung in Amerika, die parallel 
zu unseren Aktionen und auch von der Wiener Gruppe, der 
Dichtergruppe, schon realisiert wurden, die ja von Haus aus ei-
nen anderen Charakter hatten, die waren mehr expressiv, mehr 
sinnvoll, noch, Happening war das Gleichgültige, so ein Auto-
reifen durch eine Galerie rollen und weiter nichts, es war ame-
rikanisch halt.»�795

�.�����������Verglichen mit dem rollenden Autoreifen mutet 
ihr Kammermusik-Versuch geradezu traditionell an. Wobei die 
Abschöpfsymphonie mich doch an ein Happening erinnert, da 
nicht die Musik, sondern das Geschehen, mit Roth als Hauptak-
teur, im Vordergrund stand. Günter Brus nahm nicht daran teil.


.����	������Jedenfalls lässt sich festhalten, dass bei den 
Konzerten von Selten gehörte Musik der Akzent auf der musi-
kalischen Aktion lag und dass es nicht darum ging, die Zuhörer 
beziehungsweise Betrachter zu beteiligen, wie es in manchen 
Happenings von Kaprow oder Vostell intendiert war. Insofern 
gibt es eine klare Verwandtschaft zwischen Selten gehörte 
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einer der wenigen Fluxus-Protagonisten ist, von denen Roth im 
Rückblick in seinen Interviews eindeutig positiv spricht: «Mu-
sic is what you are listening to at this moment.»�797 Wie für Cage, 
der ja entscheidende Impulse für die Entstehung von Fluxus 
gegeben hat, wird hier Musik verstanden als eine Kunst des 
Hörens, für die nicht nur potentiell alle Klänge und Geräusche 
als Musik erfahrbar sind, sondern die auch davon ausgeht, dass 
es immerzu Klänge gibt, denen man sich nur zuwenden bezie-
hungsweise die man nur hörbar machen muss.798 

�.������Es ist interessant, wie in den letzten Passagen unse-
res Gesprächs die Häu�gkeit des Begri�s «Klang» sprunghaft 
zugenommen hat! Als wir nur über Roth und die Selten gehör-
te Musik sprachen, spielte der Begri� kaum eine Rolle. Kein 
Wunder, Roths Musizieren fehlt das Kontemplative, um Klan-
gerfahrungen überhaupt zu evozieren. Es ist radikal ans Sto�-
liche gebunden, kämpft mit dem Material, so hat es auch die 
Presse nach dem Münchner Konzert beschrieben: «Roths be-
schaulicher Schwergewichtskörper träumt verschwommenes 
Pathos an der Orgel, der hauchdünne Brus klingelt zierlich an 
Xylophon, Triangel und Flöte, Wiener hatte o�ensichtlich mal 
seriösen Klavierunterricht, Hermann Nitsch phantasiert auf 
der Geige wie ein Posaunenengel, gibt sich aggressiv-theatra-
lisch am Schlagbecken, Rühm scheinen nur noch die strammen 
Hosenträger zusammenzuhalten, weil er so viel Puste für die 
Klarinette braucht.»�799 Brus lässt sich im Feuilleton der Münch-
ner Abendzeitung bezeichnend mit den Worten zitieren: «Für 
mich ist alles, was im Kasten liegt, eine Geige.»�800 Man kann 
diese Musik nicht vom Körperlichen lösen, das Instrument ist 
kein Medium der Transzendenz, sondern ein Ding, allenfalls ein 
Werkzeug. Im Romenthalquartett (1975) fragt Roth beim Geige-
spielen einmal: «Wie bedient man das?» Folglich kommt man 
gar nicht richtig ins Hören, die Klänge bleiben «im Kasten» �

�.������������ oder sie bleiben im Hör-Kopf gefangen.

�.������Ich denke, Gabriele, da geht Fluxus von anderen Hör-
voraussetzungen aus?


.����	������Die Fluxus-Musik lässt sich zum einen als Schu-
le der Aufmerksamkeit für alltägliche Klänge und Geräusche 
beschreiben, und so charakterisiert Brecht den virtuosen Hörer 

Musik und den frühen Fluxus-Konzerten, in denen die Stücke 
ebenfalls von Akteuren vor einem Publikum aufgeführt wurden. 
Auch ein Werk wie das Fernquartett von Roth beispielsweise 
steht den Ideen von Fluxus nahe, werden doch hier wie da For-
mate und Konventionen des Musikbetriebs beziehungsweise 
der bürgerlichen Hausmusik aufgegri�en, dekonstruiert und in 
neuer Form zum Leben erweckt.

�.�����������Wie würdest Du den Musikbegri� bei Fluxus 
fassen? Kann man das überhaupt generalisierend tun?


.����	������Wenn man bedenkt, dass schon das engere 
Fluxus-Netzwerk in den 1960er-Jahren aus mehr als dreissig 
Künstlerinnen und Künstlern bestand, die mit unterschiedli-
chem Hintergrund, unterschiedlicher Ausbildung und unter-
schiedlichem Temperament in Europa, in den ��� und in Japan 
mit intermedialen Ansätzen arbeiteten, wird schnell deutlich, 
dass von einem eindeutig zu bestimmenden Musikverständnis 
nicht die Rede sein kann. Gab es unter den Fluxus-Protagonis-
ten doch ausgebildete Musiker beziehungsweise Komponisten 
wie La Monte Young, Benjamin Patterson, Nam June Paik, Phil-
ip Corner, Takehisa Kosugi, Mieko Shiomi oder Henning Chris-
tiansen ebenso wie Künstler, die ohne vorheriges musikalisches 
Studium 1958 und 1959 den Kurs «Experimental Composition» 
von John Cage an der New School for Social Research in New 
York besucht haben wie Dick Higgins, Jackson Mac Low, Allan 
Kaprow und George Brecht. Darüber hinaus waren künstleri-
sche Autodidakten wie Robert Filliou, Arthur Kłpcke, Emmett 
Williams oder Tomas Schmit beteiligt, die zunächst ein Interes-
se an Poesie und Schriftstellerei verband. Einen gemeinsamen 
Musikbegri� und eine einheitliche musikalische Form lässt sich 
also schwerlich �nden, allenfalls könnte laut Filliou als verbin-
dendes Merkmal der Fluxus-Aktivitäten «die Übereinkunft be-
trachtet werden, das ganze Leben als Musik aufzufassen. Als 
einen musikalischen Prozess, bei dem der akustische und der 
visuelle Teil sich die Waage halten. Ein �iegender Schmetter-
ling ist ebenso ein musikalisches Ereignis wie das Tropfen eines 
Wasserhahns.»�796 Hier klingt an, dass es in den Fluxus-Kompo-
sitionen oft um unscheinbare, alltägliche Ereignisse geht, deren 
Klang beziehungsweise deren Prozessualität Beachtung �ndet 
und sie zu musikalischen Ereignissen jenseits der gewohnten 
Normen werden lässt. Oder um es mit Brecht zu sagen, der ja 
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ein wenig���erregten Sachen ihre Erregung genommen hat. Ich 
fand, das war so eine Art � da kann man ein Rezept ablesen: wie 
gewöhne ich mir das Lampen�eber ab oder so. Immer, wenn er 
auf die Bühne kam, war er ganz trocken, fast nichts mehr. Das 
fand ich so gut.»�805 

�.�����������Wenn bei den Konzerten von Selten gehörte 
Musik vorher kaum etwas Genaueres festgelegt war, wie war 
das bei den Fluxus-Konzerten?


.����	������Dazu ist zum einen zu sagen, dass Maciunas als 
selbsternannter Fluxus-Impresario die Programme für die Flu-
xus-Konzerte und -Festivals im Vorhinein entworfen und in von 
ihm oft selbst gestalteten Flyern oder Programmankündigun-
gen auch publik gemacht hat. Zudem erstellte er lange Listen 
mit der Reihenfolge der Stücke, denen in der Regel ja Wortpar-
tituren oder gra�sche Notationen zugrunde lagen, sowie den 
Performern, die diese jeweils au�ühren sollten.806 Die dort fest-
gelegte Abfolge der aufzuführenden Stücke ist dann aber meist 
nicht eingehalten worden, oder es wurden nicht alle angekün-
digten Stücke tatsächlich realisiert.807 Dabei hat sich im Laufe 
der Jahre ein Repertoire an «klassischen» Fluxus-Stücken he-
rauskristallisiert und auch ein Performance-Stil, der nach den 
Worten von Williams «nicht-professionell, formfrei, einfach 
und rein war»�808. 

�.������Diese vier Attribute erlauben aufschlussreiche Ver-
gleiche zu Selten gehörte Musik. «Nicht-professionell» scheint 
auf den ersten Blick zu Roths Dilettieren zu passen� �� aber 
kaum zur aktiv gesuchten Fallhöhe des Scheiterns. Die Selten 
gehörte Musik operiert hier spürbar auf einem dialektischeren 
Spannungslevel, was auch die Bezeichnung «einfach» unpas-
send macht: Im Gegenteil wies Wiener darauf hin, dass man 
viel mehr von der Kunst verlangt habe, als sie zu liefern im 
Stande sei.809 «Formfrei» mag zwar als Höreindruck zutre�en, 
alle Schallplatten dokumentieren aber mit nummerierenden 
Ansagen (3. Berliner Dichterworkshop), elaborierten Satztiteln 
(Romenthalquartett), ästhetischen Diskussionen (November-
symphonie) und inszenierten Schlusskadenzen (The Kümmer-
ling Trio plays No. 1 & 2) ein Bedürfnis, dem Ephemeren eine 
Form zu geben, auch wenn dies natürlich auf höchst ironisch 
gebrochene Weise geschieht. «He always needed a product»,810 

could themselves undergo artistic transformation just as easily 
as any sonic material. [�] Fluxus turned inward upon Western 
art music practice in order to recuperate the seemingly ext-
ramusical elements and activities already existing within the 
belly of conventional musical practice.»�803 In Stücken, die mit 
dem Abspielen von Schallplatten operieren wie im Falle von 
Kłpckes Music While You Work oder Milan Knizaks Broken Mu-
sic wiederum, können unterschiedlichste Musiken erklingen, je 
nachdem, welche Schallplatten der Künstler beziehungsweise 
die Au�ührenden auswählen���die Musik wird in beiden Fällen 
allerdings ständig unterbrochen, gestört, fragmentiert.

�.������In dieser Reihe wäre auch Cages Mozart Mix (1991) zu 
erwähnen: Eine Edition bestehend aus einer Box mit 5 Kasset-
tenspielern und 25 Kassetten. Prinzipiell ähnlich wie beim Fern-
quartett kann man dabei Mozart�sche Musikkonserven zu einem 
Quintett verdichten: Stücke, die üblicherweise nacheinander er-
klingen, werden synchron abgespielt und zugleich zu einer den 
gesamten Raum einbeziehenden Klanginstallation umgedeutet.


.����	������Auch in Knowles Stück Piece for Any Number of 
Vocalists von 1962 mit der Anweisung «Each thinks beforehand 
of a song, and, on a signal from the conductor, sings it through» 
können sowohl klassische Kunstlieder als auch Volkslieder oder 
Pop-Songs gesungen werden. Aber auch hier steht weniger die 
Au�ührung beziehungsweise das Erklingen einer bekannten 
Melodie im Vordergrund als vielmehr die Aktion und die von 
den Performern zu tre�enden Entscheidungen, das Objekt 
Schallplatte oder die zufällige Konstellation verschiedener, 
gleichzeitig vorgetragener Lieder.

Charakteristisch für die Fluxus-Musik ist schliesslich, dass 
die Stücke in einer einfachen, konzentrierten Weise aufzufüh-
ren sind, es geht weder um Virtuosentum noch um Theatralik, 
sondern es geht laut Brecht darum, «Dinge so einfach und so gut 
wie möglich zu machen und ohne übertriebene Kontrolle���aber 
auch ohne unnötige Nachlässigkeit.»�804 Diese Unaufgeregtheit 
in der Au�ührungspraxis hat Roth o�enbar besonders beein-
druckt, wenn er anerkennend über Brecht und die «Befreiung 
von Lampen�eber» spricht: «Ich habe ihn ja beobachtet, wenn 
er seine Stücke vorgeführt hat, das hat er immer so trocken und 
so sparsam vorgeführt, dass da überhaupt keine Erregung mit-
geteilt worden ist. Im Gegenteil, dass er einigermassen���oder 
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einzelnen Schritte innerhalb dieser Entwicklung festgehalten 
und re�ektiert hat, ist auch der Ein�uss von Cage klar belegbar. 
In den Notizbüchern �nden sich viele Zitate beziehungsweise 
Schlussfolgerungen aus dessen Unterricht, und Brecht geht 
von dem hier gewonnen Verständnis einer «experimentellen 
Komposition» aus. So notiert er im November 1958 beispiels-
weise: «The growth of the work as an �unfolding situation�:  
a) composition with chance (Cage) b) interaction between per-
formers (Wol�) c) ambience as part of the work.»�823 

Als «o�ene» Kunstwerke erlauben seine schliesslich nur 
noch aus wenigen Worten bestehenden Partituren eine umso 
grössere Vielzahl möglicher Realisierungen, sie können als Ak-
tion, als Objekt oder in Gedanken realisiert werden. Dazu äus-
serte Brecht: «I don�t demand anything. I�d leave the maximum 
freedom to everybody. Certain proposals I have realized myself, 
others no: if the spectator prefers the objet to the idea he�ll make 
a choice. He can realize it by himself. It�s all open.»�824

�.������Solche Stücke werden meist als Wortpartituren nie-
dergeschrieben. Von Cage ist bekannt, wie sorgfältig elaboriert 
die Spielanweisungen seiner Partituren sind (sprachlich und 
gestalterisch). Inwiefern tri�t dies auch auf Fluxus zu? Ist Spra-
che hier ein blosses Vehikel oder selbst auch Thema wie bei Sel-
ten gehörte Musik?
 

.����	������Es ist charakteristisch für den intermedialen 
Ansatz von Fluxus, dass viele der Wortpartituren, die an sich 
aus mal mehr, mal weniger Worten auf einer Karte, auf einer 
Buchseite oder auch auf einer Zeitungsseite bestehen, so-
wohl als Aktionsanweisung wie als konzeptuelle Arbeit und 
als visuelle Poesie gelesen werden können, und es hängt vom 
Rezipienten ab, worauf der Akzent gelegt wird. Man könn-
te vielleicht sagen, dass die Wortpartituren eines La Monte 
Young, Brecht, Mac Low, Williams, Filliou, Schmit oder Kłp-
cke geradezu eine Untersuchung dieser Polyvalenz der Spra-
che darstellen. Es geht ihnen um eine Re�exion der visuellen, 
phonetischen und semantischen Qualitäten von Sprache, die 
spielerisch, aber deshalb nicht weniger ernsthaft vorgetragen 
wird.825 Dabei werden etwa von Filliou, Schmit, Kłpcke oder 
Brecht immer wieder auch erkenntnistheoretische Fragen 
aufgeworfen, ich nenne hier beispielhaft nur die Partitur Two 
Exercises (1961) von Brecht, die lautet: «Consider an object. 

innerhalb der Kunstgeschichte aufgezeichnet hat, in denen er 
sich um die kunsthistorische Einordnung von Fluxus und ande-
ren zeitgenössischen Strömungen bemühte, benannte für Flu-
xus folgende Vorläufer: «We have the idea of indeterminacy and 
simultaneity and concretism and noise coming from Futurism, 
theater, like Futurist music of Russolo. Then we have the idea of 
the Ready-made and concept art coming from Marcel Duchamp. 
Okay, we have the idea of collage and concretism coming from 
Dadaists. Now, you see, they�re all shown on the chart: how they 
all end up with John Cage with his prepared piano, which is 
really a collage of sound.»�820 In einem seiner gegen den profes-
sionellen, parasitären und elitären Status des Künstlers in der 
Gesellschaft gerichteten Manifeste de�nierte er Fluxus auch 
als «Art-Amusement», für das nun populäre Genres wie das 
Vaudeville oder der in den 1940er- und 1950er-Jahren für seine 
Musikrevuen berühmte Bandleader Spike Jones als Referenzen 
genannt werden, die er durchaus widersprüchlich der Avant-
garde-Tradition an die Seite stellt: «Fluxus art-amusement is 
the rear-guard without any pretension or urge to participate 
in the competition of �one-upmanship� with the avant-garde. It 
strives for the monostructural and non-theatrical qualities of 
simple natural event, a game or a gag. It is the fusion of Spi-
ke Jones, Vaudeville, gag, children�s games and Duchamp.»�821 
Mit dieser De�nition von Fluxus waren wiederum viele Prota-
gonisten nur bedingt einverstanden, und es gelang Maciunas 
nach seiner Rückkehr aus Deutschland in die ��� im Herbst 
1963 überhaupt immer weniger, den Fluxus-Kreis zusammen-
zuhalten und die Künstler auf eine gemeinsame Linie einzu-
schwören. 

�.������Zurück zur Fluxus-Musik: Kannst Du die Weiter-
entwicklung der auf Cage zurückgehenden Prinzipien «Unbe-
stimmtheit» und «Zufall» noch etwas ausführen?


.����	������Schaut man sich beispielsweise die Stücke von 
Brecht aus den Jahren zwischen 1959 und 1963 an, lässt sich 
nachweisen, dass er ganz gezielt diese Prinzipien der «Unbe-
stimmtheit» und des «Zufalls» verstärken wollte. Es lässt sich bei 
ihm eine Entwicklung von zunächst recht komplexen Stücken 
mit einer vergleichsweise ausführlichen Spielanweisung hin zu 
immer knapper werdenden und damit immer o�eneren Vorga-
ben sehr gut nachvollziehen.822 Da er in seinen Notizbüchern die 
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�.�����������Für mich repräsentiert Roths �iessender 
Werkprozess jedoch genau dieses kulturelle Spannungsfeld von 
«Flüssigem» und «Festem».


.����	������In diesem Zusammenhang fällt mir ein Zitat ein 
aus dem Gespräch, das ich 1994 mit dem ehemaligen Direktor 
des Museums in Mönchengladbach, Johannes Cladders, über 
Fluxus geführt habe. Cladders, der bereits in den 1960er-Jahren 
die Fluxus-Künstler wie auch Joseph Beuys ausgestellt hat, er-
innert sich an eine Rede des Wiener Dompredigers Otto Mauer, 
der den zeitgenössischen Strömungen ja sehr zugewandt war, 
nicht zuletzt den Wiener Aktionskünstlern, zur Ausstellungser-
ö�nung von Joseph Beuys 1967, und er zitiert aus dieser Rede: 
«Ein Siebentes �el mir ein angesichts dieser Dinge: Beuys macht 
happenings, oder Aktionen, Fluxus; es sind Ereignisse, es sind 
Geschehnisse���to happen heisst sich ereignen. Aber es ist etwas 
Fluktuierendes, es ist der Fluss unseres Lebens, der in den Tod 
mündet. Alles, was existiert ist des Todes wärts; der Tod ist das 
Ziel, alles Denken ist eine Wissenschaft vom Tode, und es liegt 
ein tödlicher Ernst in diesen Dingen. Mag vielleicht eine Allite-
ration an Humor sein, vielleicht dieser Blitz, dessen Spitze abge-
stumpft ist mit Filz���vielleicht. Aber vielleicht ist das auch nur 
ein Zeichen von Vergeblichkeit, und dass dieser tödliche Ernst 
vorhanden ist, des Fliessens der Dinge, des panta rhei, aber nicht 
im Sinne des alten Herakleitos, sondern in dem Sinne des tat-
sächlich auf ein Ziel zu Ende Gehens; jedenfalls ist es unser in-
dividuelles Leben � Diese Fluktuation hindert, dass irgendetwas 
verkultet wird, dass etwas verabsolutiert wird, sie verhindert den 
Triumphalismus, und das ist ungeheuer wichtig; denn das sind 
die grossen Lebenslügen und die grossen Politlügen. Das scha�t 
den neuen Hitler und Stalin, das scha�t den absoluten neuen 
Staat, das scha�t den nächsten Weltkrieg; und das Fluktuierende, 
das Gebrochene, das Vergebliche, das Kontingente, das Todbe-
haftete, das ist es, was die falschen Absolutheiten verhindert.»�833 
Die existentielle Dimension, die hier dem Ver�üssigen attestiert 
wird, passt vielleicht weniger zum Geist von Fluxus, aber sie war 
fraglos für Beuys wie für Roth entscheidend, deren beider Werk 
vom Schock des Zweiten Weltkrieges stark geprägt ist. 

�.�����������Michel hat an anderer Stelle ein Zitat von Roth 
gebracht, in dem dieser das existentielle Gefangensein mit der 
Notation und Rezeption von Musik verbindet. Er unterscheidet 

hier nur mal um drei strassenecken�: sobald ich das als kuns-
tereignis ankündige, hat es seinen sockel weg. Wenn ich es 
nicht ankündige, nur tue, aber anders tue als beim täglichen 
schrippenholen oder kneipengang, hat es ihn auch weg, quasi 
einen inneren sockel. und das schrippenholen und kneipege-
hen will ich mir auch nicht zu kunst erklären lassen, dienst soll 
dienst, schnaps soll schnaps bleiben.»�831 

Die Frage nach der Grenze zwischen Kunst und Leben 
stellt ja auch Roth, wenn er sein eigenes Leben und Arbeiten 
zum Material seiner Kunst macht. Aber hier zeigen sich dann 
deutlich die Di�erenzen zwischen Fluxus und dem Roth�schen 
Universum, denn insbesondere den stark vom Zen-Buddhismus 
geprägten Künstlern wie Mac Low, Brecht oder Filliou wäre es 
niemals in den Sinn gekommen, ihr eigenes Selbst ins Zentrum 
ihrer Kunst zu stellen wie das bei Roth der Fall war. Auch die 
existentielle, um Vergänglichkeit und Zerfall, um Leben und 
Tod kreisende Dimension des Roth�schen Denkens war ihnen 
naturgemäss eher fremd.

�.�����������Anderseits wurde Roth von Rainer als «�üssi-
ges Aggregat» bezeichnet, als Fluxus-Verkörperung quasi. Bei 
allen Unterschieden zeichnet sich doch eine gemeinsame Hal-
tung ab?


.����	������Ja, das sehe ich auch so, und die über Jahre ge-
p�egten Verbindungen und Freundschaften zwischen Roth und 
Künstlern wie Spoerri, Williams oder Schmit zeugen ebenfalls 
von einer grundsätzlich verwandten Haltung. Roth wie den Flu-
xus-Künstlern ging es darum, die festen Grenzen zwischen den 
Gattungen aufzulösen und starre Konventionen und Normen 
in Frage zu stellen oder auch massiv zu attackieren. Es ging 
ihnen um das O�enhalten und Ver�üssigen von Bedeutungen, 
um Denk-, Handlungs- und Materialprozesse, die gegen alles 
absolut Gesetzte und Verfestigte gerichtet sind. In der Kultur-
philosophie gibt es diese Denk�gur einer nicht festzustellen-
den Bewegung zwischen dem «Flüssigen» und dem «Festen», 
die «als Grenzwerte jenes Spannungsfeldes, in dem sich Kul-
tur grundsätzlich konstituiert und kulturelles Leben immer 
schon bewegt»�832, bestimmt werden können. Roth und die Flu-
xus-Künstler stehen in diesem Spannungsfeld eindeutig auf der 
Seite der «Ver�üssiger». 
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mit der Nummer 10 und dem Eingeständnis, dass er gezwungen 
sei, «einmal mehr das Handtuch zu werfen», einstellte.855 

�.������In seiner Anthologie Geniale Dilletanten beschreibt 
Müller auch tre�end das Verhältnis des Dilettanten zu seinem 
Instrument���eine Aussage, die ich weitgehend auf Roth und sei-
ne Mitmusiker beziehungsweise ihre «Selbstmusik» übertragen 
würde: «Geniale Dilletanten wollen und brauchen keine Gewalt 
über ihr Instrument, es beherrschen womöglich. Was sie anvi-
sieren, ist lediglich, es kennenzulernen mit der Ho�nung, dass 
es selbst einmal von sich aus spricht, intensiv und konzentriert, 
dem Spieler zeigt, wer er ist. Sie selbst sind Medien im Dienst 
des Instruments, intensiv und konzentriert.»�856

�.�����������Wobei Roth und seine Mitmusiker auch zu 
malträtierten «Medien» ihrer Instrumente wurden. Sie rauften 
regelrecht mit ihnen. Ich erinnere auch an die Letzte Lesung, wo 
er einen Text «beherrscht» und von einem andern «überwältigt» 
wird, und an sein «Zerstörungsprinzip» allgemein. 


.����	������Auch an der 2006 bei intermedium records her-
ausgebrachten Radio-Hommage an Roth des Bayerischen Rund-
funks war Wolfgang Müller massgeblich beteiligt: Er brachte 
unterschiedlichste Musiker in der Produktion Das Dieter Roth 
Orchester spielt kleine wolken, typische scheisse und nie gehörte 
musik zusammen.

�.�����������Was allerdings wieder recht konventionell, 
weil mit bestehenden Genres konform, tönt. Mir fehlt da das 
selten Gehörte!

Es ist eine Ironie der Geschichte, dass ein Urahne der Genia-
len Dilletanten, die gegen den etablierten Musikbetrieb und die 
Erstarrung der Musik in Berlin rebellierten, ausgerechnet der � 
«dilettantisirende» (Nietzsche)���Opernkomponist Wagner ist.857


.����	������Interessant ist auch die Frage, welche Spuren 
Roth in der isländischen Kunst- und Musikszene hinterlassen 
hat. Im Frühjahr 1978 «unterrichtete» er am Icelandic College 
of Arts & Crafts, sprich er trank exzessiv mit seinen Studenten 
und in seinem Studio Bali entstand das Album Summer Mu-
sic, das 1979 in einer Au�age von 300 Stück produziert wurde. 
Kurz darauf wirkten die Studenten auch bei der Realisierung 

(aber auch allen anderen möglichen) Bereichen hat nichts mit 
Stillstand durch Nicht-Professionalität zu tun� �� ganz im Ge-
genteil���Entwicklung unter Einbeziehung aller möglichen und 
angeblich unmöglichen Bereiche, kann einen universellen Aus-
druck �nden, dem die Pro�s hil�os unterlegen sind. [�] Ernst-
hafte Musiker, verbissen, stur und unfreiwillig komisch, kön-
nen keine lustigen Geräusche erzeugen, denn um Unbekanntes 
zu �nden, muss man Freude am Spielen haben, am lustvollen 
Spiel, das durchaus mit heftigen Schmerzen gepaart sein kann. 
Wer den Gedanken des Dilletantismus richtig verstanden hat, 
kann niemals ein ernsthafter Musiker werden, das wäre ja der 
Tod selbst.»�851 Die Betonung des Nicht-Professionellen und 
das Prinzip der künstlerischen Kollaboration lässt an Roth 
und die Selten gehörte Musik denken, und Müller erwähnt in 
seinem vor kurzem erschienenen Band Subkultur Westberlin 
1979���1989 nicht umsonst die Präsenz und die Aktivitäten von 
Oswald und Ingrid Wiener, Rühm, Brus und Roth in Berlin in 
den 1970er-Jahren wiederholt.852

�.�����������Inwiefern? 


.����	������Er schildert, welche Bedeutung das von Ingrid 
und Oswald Wiener zusammen mit Michel Würthle in Kreuz-
berg betriebene Restaurant Exil als Tre�punkt für die Künstler-
community hatte und erwähnt den Anteil, den Roth, Brus und 
Hamilton an der Gestaltung des Restaurant hatten, in dem sie 
viele Abende und Nächte zubrachten.853 Auf die Konzerte von 
Selten gehörte Musik in Berlin geht er aber nicht ausdrücklich 
ein, er hat sie selbst ja nicht erlebt. 

�.�����������Ingrid Wiener hat hinsichtlich ihrer Mu-
sik-Projekte auf den Club ���36 in Kreuzberg hingewiesen, der 
1978�/�79 vom Maler Kippenberger geführt wurde. Kippenberger 
ging es um die Verbindung von Punk, New Wave und Kunst. 
Es traten bei ihm daher auch musizierende Künstler auf. Und 
Oswald Wiener deutete im Gespräch mit uns die mögliche Vor-
reiterrolle von Selten gehörte Musik (und der Wiener Gruppe) 
für die Künstler-Musik im Allgemeinen an.854


.����	������Ausserdem gibt es in Müllers Buch eine kurze 
Passage zu Roths Mitte der 1980er-Jahre in Berlin von Barbara 
Wien redaktionell betreuter Zeitschrift für Alles, die Roth 1987 
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Abb. 84 Rodney Graham, School of Velocity, 1993, Staatliche Museen zu Berlin, National-
galerie, 2008 Schenkung der Friedrich Christian Flick Collection

van Beethoven dadurch aus dem Takt, dass die Musiker nach 
jedem Satz die Instrumente tauschen müssen. Durch diesen an 
sich minimalen Eingri� gerät das ganze Gefüge und Regelwerk 
der klassischen Musik aus den Fugen, und es ist höchst irritie-
rend, diesem Prozess zuzuhören und zuzusehen. Diese Beispie-
le müssen hier genügen, um auf die Aktualität der Roth�schen 
Auseinandersetzung mit der musikalischen Überlieferung und 
der gängigen Au�ührungspraxis hinzuweisen. 

Neue Selten gehörte Musik 

�.�����������Dann wenden wir uns doch an den Musiker 
und Klangkünstler Walter Fähndrich, der die weiteren Konzerte 
Selten gehörte Musik mit Christian Ludwig Attersee, Hermann 
Nitsch, Gerhard Rühm und Oswald Wiener am 5. und 6. Novem-
ber 2014 in Zug und Basel vorbereitet hat.

Walter, bist Du Dieter Roth einmal persönlich begegnet? 
Wie erlebst Du die Begegnung mit seiner Kunst?

������ ����������Ich bin Dieter Roth nie persönlich begeg-
net, habe aber vieles von dem, was er machte, schon zu seinen 
Lebzeiten aufmerksam wahrgenommen.

Da meine ersten Begeg-
nungen mit Werken und 
Aktionen von Roth in einer 
Phase geschahen, als ich 
noch sehr jung und in künst-
lerischer und kunstperzep-
tiver Hinsicht nicht gefes-
tigt und somit vor allem auf 
der Suche war, hatten mich 
diese Begegnungen vorerst 
ziemlich verunsichert und 
verwirrt. Erst nach und nach 
habe ich gelernt, zu ahnen 
und später (vermutlich) zu 
verstehen, was für Auseinan-
dersetzungen und Haltungen diesen Werken zugrunde liegen 
könnten; was dessen Botschaften sein könnten. Noch etwas län-
ger dauerte es, bis ich bereit und in der Lage war, mich ernsthaft 
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Abb. 85 Annika Kahrs, Strings (Filmstill), 2010, HDV-Film, Farbe, Ton,  
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war gestossen voll mit Publikum, und das Ganze wirkte unge-
heuer grotesk. Der heute für das Theater verantwortliche Sohn 
von Willy Millowitsch, Peter, kollabierte vor Entsetzen fast 
und fand, dass wir das Erbe seines Vaters auf grässliche Weise 
entehrt hätten.

�.�����������Figurierten die genannten Konzerte unter 
dem Titel Selten gehörte Musik? Falls ja, warum?

�.�����������Diese Konzerte �gurierten unter diesem Titel, 
weil wir sie als in dieser Tradition stehend verstanden haben. 

�.������Sprechen wir nun über die Rezeption von Selten ge-
hörte Musik. Zwar sind auf den Aufnahmen des Münchner, des 
Berliner und des Karlsruher Konzerts (1975) vereinzelt ableh-
nende bis beschimpfende Publikumsreaktionen hörbar, doch 
wurden diese im letztgenannten Anlass beispielsweise durch 
bewusst provozierende Ansagen Wieners geschürt. Ansonsten 
verlaufen die Konzerte, gemessen an der Zeit, in der sie statt-
gefunden haben, überraschend skandal- und störungsfrei, was 
wohl nicht zuletzt auf ein mehrheitlich eingeweihtes Publikum 
zurückzuführen ist.862 Das Quadrupelkonzert (1977) an der Mu-
sik-Akademie Basel brachte vor allem Direktor Friedhelm Döhl 
kurzfristig unter Rechtfertigungsdruck, und die wohlwollende 
Berichterstattung der Basler Zeitung führte zu einem gehar-
nischten Leserbrief. Ansonsten nahm die Musikelite diesen 
Clown�863 wohl ähnlich ober�ächlich pikiert zur Kenntnis, wie 
später eine breitere Ö�entlichkeit Roths Auftritt als «Adipo-
sitas-Opfer» in der Fernsehsendung Zischtigsclub. Stattdessen 
kauften vor allem die «Kunstheinis»�864 die Platten und hörten 
sie sich wohl kaum an. Mich würde interessieren: Haben denn 
diese Konzerte und Platten trotzdem in der Improvisationss-
zene oder auch darüber hinaus eine bestimmte Wirkungsge-
schichte entfaltet? Oder gibt es Deines Erachtens auf musikali-
schem Gebiet zumindest vergleichbare Ansätze oder Konzepte?

�.�����������Ich habe keine Kenntnis einer direkt auf das 
musikalische Wirken Roths zurückzuführenden Wirkung auf 
das «normale» Musikleben und -scha�en. Auch die Improvisati-
onsszene hat Roths Wirken, nach meinem Kenntnisstand, kaum 
bewusst zur Kenntnis genommen. Ein Grund dafür liegt ver-
mutlich darin, dass seine musikalischen Aus�üge von aussen 

Zur Intensität: Die grosse Intensität rührt bei dieser Art 
Konzerte und mit diesen Akteuren einerseits von der grossen 
persönlichen und damit auch von der Bühnenpräsenz der be-
teiligten Leute her. Anderseits ist die Unvorhersehbarkeit des 
Geschehens� �� auch für die Ausführenden� �� ein grosser Ener-
gielieferant. Die Spannung steigt, wenn man nicht weiss, was 
noch kommen wird. Das gilt sowohl für die Leute auf der Büh-
ne, wie für jene im Publikum. Unmittelbar Zeuge eines Musik-
entstehungsprozesses zu sein, ruft erhöhte Anteilnahme und 
Aufmerksamkeit auch beim Publikum hervor. Diese wird noch 
verstärkt durch die Art der ablaufenden Prozesse, die, obwohl 
deren Resultat Musik ist, sich nicht in erster Linie an gewohn-
ter musikalischer Folgerichtigkeit orientieren. Das Ziel dieser 
Aktionen sind ja nicht abendfüllende, in sich geschlossene Mu-
sikwerke, sondern es sind vielmehr Hör- oder Horchangebote, 
die in der Regel keine bestimmte dramaturgische Richtung ha-
ben, die für alle Beteiligten voller Überraschungen sind und in 
denen man sich als Hörer ziemlich frei bewegen kann �

�.������������ Hörspiele eben, wie du sagtest.

�.�����������Über das musikalische Operieren während ei-
nes Konzertes kann ich nur zu meinem eigenen etwas Präzises 
sagen: Bei den Konzerten in Zürich (Trio: Fähndrich, Rühm, Wie-
ner) und im österreichischen Gmunden (Quartett: Fähndrich, 
Schmidt, Wiener, Winnewisser), die wir jeweils rigoros auf eine 
Stunde Dauer beschränkt hatten, plante ich im Vorfeld des Kon-
zertes auf die Sekunde genau, wann ich mit welchem Material 
spielen werde, und wann und wie lange Pausen ich machen wer-
de. Diesen Plan zog ich konsequent durch, egal was von aussen 
(von den andern Mitspielern) dazu kam. Von diesem Plan er-
zählte ich den andern natürlich nichts. Auch interessierte mich 
nicht, ob und, wenn ja, was für Pläne die Anderen hatten.

Beim Konzert im Millowitsch-Theater in Köln, wo 13 Leute 
auf der Bühne agierten (nebst Oswald Wiener auch seine Frau 
Ingrid, sein Sohn Adam, Valie Export, Friedrich Heubach und 
andere Musiker und Nichtmusiker, darunter auch Wolfgang 
Müller) und das von Alfred Biolek moderiert wurde, hatte ich 
frei improvisiert und mir nichts vorgenommen. Ebenso verfuhr 
Oswald; von andern wiederum hatte ich das Gefühl, dass sie 
sich vorbereitet hatten; so etwa Ingrid und Valie, die gemein-
sam Gedicht-Texte rezitierten. Der «ehrwürdige» Theatersaal 
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Musik durch die Mehrstimmigkeit einstimmiges Musizieren 
immer noch aktuell ist oder zumindest sein kann, ist es auch 
bei der Praxis von Selten gehörte Musik.

�.������Das deckt sich mit Döhls Bilanz des Quadrupelkon-
zerts im Jahresbericht der Musik-Akademie Basel: «D. Roth, be-
kannt als Maler und Schriftsteller, ist noch unbefangen genug, 
�seine� Musik zu machen. [�] Musik im Entstehungsprozess 
quasi aus dem Nichts, aus dem Ungelernten, aus dem im Spie-
len Lernenden. Ein Stachel für den �professionellen� Musiker, 
der bestimmte Formen �gelernt� hat und zum Teil gleichzeitig 
verlernt hat, dass es musikalisches Leben auch ausserhalb die-
ser Formen geben mag. Zum Wesen des Experiments gehört, 
dass ein Gelingen nicht automatisch programmiert ist. Trotz-
dem muss die Musik-Akademie auch das Experiment wagen, 
wenn sie ihrem Auftrag und ihrer Verantwortung in der Stadt 
gerecht werden will.»�870

Mich beschäftigt der Satz, Roth sei «noch unbefangen ge-
nug, �seine� Musik zu machen»: Hindert unsere Musikausbil-
dung vielleicht junge Menschen, «unbefangen ihre Musik» 
zu machen? Jedenfalls wird heute in vielen Musikgenres ein 
persönliches Mitteilungsbedürfnis der Musiker kaum mehr 
spürbar. Warum nicht mal ein Spiel «nach Tageslaune, nach 
Zustand der einzelnen Künstler, betrunken oder nicht betrun-
ken, versteckt, zärtlich oder aggressiv»�871 (Attersee) statt glatt 
polierte Interpretationen, die wie ab �� immergleich abgespult 
werden? Die Sehnsucht nach Persönlichem wird dagegen mit 
Sexappeal und Artist Talks befriedigt� �� letztlich Selbstinsze-
nierungen statt «Selbstmusik» (Brus)! Wiener schreibt in DIE 

VERBESSERUNG VON MITTELEUROPA: «immer wenn sie mozart 
spielen bekomme ich sehnsucht nach little richard, nach einem 
kotelett, nach helga, nach irgendetwas; ach mozart, mozart ist 
ein inbegri�.»�872

Wie Döhl erahne ich ein «musikalisches Leben ausserhalb 
dieser Formen»���eines, das erstaunlich vielfältig und innovativ 
ist: Wirklich überraschende und faszinierende Ideen entdeckte 
ich in den letzten fünf Jahren kaum mehr bei Festivalbesuchen 
oder als Jurymitglied, sondern auf YouTube. Roth und die Sel-
ten gehörte Musik haben viel von dieser Art kreativen Spielens, 
mal dilettierend, mal kollaborierend, vorweggenommen. Man 
kann nun natürlich an den Konservatorien nicht den «Die-
ter-Style»8�73 lehren, und ich bin auch gespannt skeptisch, wie 

fast näher zu stehen, besonders seine überbordende akustische 
Dokumentation und äusserst mediensensible Manipulation des 
vermeintlich Alltäglichen, oft verbunden mit einem inhärenten 
Selbstkommentar.867

Wiener hat in einem Vortrag über die Selten gehörte Musik 
(Köln, 1998) überdies Thomas Brinkmanns Techno-Platte mit 
dem wohl als Hommage zu verstehenden Titel Totes Rennen�868 
erwähnt. Über die Roth-Rezeption der Post-Punk-Band Die Töd-
liche Doris und die «Genialen Dilletanten» um Wolfgang Mül-
ler haben wir bereits gesprochen. Mayer hat uns berichtet, dass 
die Platten der Selten gehörte Musik bei den ��s der Londoner 
Clubszene�869 aktuell gefragt seien.

Wie beurteilst nun Du die künstlerische Aktualität von Sel-
ten gehörte Musik, worin zeichnet sich für Dich die aktuelle Be-
deutung dieser Musikpraxis aus?

�.�����������Da ich über die heutige Perzeption der histori-
schen Selten gehörte Musik���ausserhalb des Kreises der paar 
Unentwegten, die sich immer noch damit beschäftigen���nicht 
orientiert bin, kann ich zu deren Aktualität nichts sagen. Ob sie 
in der Geschichte von Musik und Kunst einen bleibenden Platz 
haben wird, kann ich ebenfalls nicht beurteilen, da wir zeitlich 
noch zu nah daran sind. 

Was ich als hin und wieder Beteiligter jedoch sagen kann, 
ist, dass diese Musizierpraxis den Beteiligten ein wunderbares 
Feld bietet für musikalische Forschungsreisen und Entdeckun-
gen vielfältiger Art. So zwingt sie zum Beispiel professionell 
ausgebildete Musiker dazu���vorausgesetzt, diese wollen mehr 
als «nur» sich vergnügen �, sich den eigenen Spiel- und Wahr-
nehmungsmechanismen (Klischees) zu stellen und dement-
sprechend Positionen zu beziehen und Konsequenzen daraus 
zu ziehen. Ob die Resultate für ein kritisches Publikum inter-
essant sind, hängt dabei sehr von den Umständen ab: Wie bei 
vielen Musik- oder besser Musizier-Praktiken steht und fällt 
auch hier die Qualität des Dargebotenen mit den Leuten, die 
sich ihrer annehmen. Was diese für musikalische und künstle-
rische Fähigkeiten haben, ob sie etwas zu sagen haben, was so 
noch nicht gesagt wurde, ob die Art und Weise, wie sie agieren, 
originell, frisch und überraschend ist, entscheidet über Aktuali-
tät und Qualität der Aktion und deren Resultate. 

Grundsätzlich möchte ich deshalb sagen: Genau so, wie 
auch tausend Jahre nach der Ablösung der einstimmigen 
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dasselbe hören können und weil niemand dasselbe zweimal 
gleich hört. Weil das selten Gehörte laut Wiener abhängig vom 
«Versteher»�876 und dessen Hörperspektive ist. Auch weil dassel-
be laut Rühm abhängig vom Kontext verschieden gehört wird 
und von der «Interpretationskapazität» des Hörers abhängt.877 
Für Björn Roth klingt der Begri� «Selten gehörte Musik» auch et-
was «arrogant», da er ein exklusives Hörvermögen impliziert.878 

�.������Für Wiener ist es aber auch wieder «elementarer Mu-
sikunterricht»,879 wie er im Münchner Konzert sagt, und als sich 
einer aus dem Publikum enerviert, antwortet er lapidar: «Bil-
dende Künstler reden nicht, ist unser Motto». Roth kalauert da-
rau�in: «Redende Künstler bilden nicht» und sagt zum Protest-
ler: «Ich würde Sie bitten, Ihre Schnauze zu halten!»�880

Alfred Zimmerlin, der als Nachfolger von Walter Fähndrich 
Dozent für Improvisation an der Hochschule für Musik Basel ist 
und sich aktuell in seiner Klasse intensiv mit unserem Thema 
auseinandersetzt, hat mir kürzlich geschrieben: «Dieter Roth 
und seine Mitstreiter der Selten gehörte Musik haben dafür ge-
sorgt, dass extreme Situationen entstanden sind, in welchen sie 
von unerwarteten, neuen Qualitäten überrascht wurden. Die Si-
tuationen selber hatten viel mit dem Warten zu tun, mit einem 
Verstreichen-Lassen von Zeit. Dieses Warten hatte eine Quali-
tät des Nicht-Erwartens, aus der heraus plötzlich das Unerwar-
tete geschehen konnte.»�881

Kaum erwarten können wir jedenfalls die zwei Konzerte mit 
Selten gehörte Musik, diesen November (2014), wo Du, Walter 
zusammen mit Rühm, Wiener, Nitsch und Attersee in Zug und 
an der Musik-Akademie Basel auftreten wirst.

�.�����������Was wir an diesen Konzerten machen werden, 
weiss ich natürlich nicht. Voraussehbar ist, dass kein musikali-
sches Werk im herkömmlichen Sinn entstehen wird, da vermut-
lich jeder von uns eigenen, mit den Anderen nicht besprochenen 
oder gar geprobten Ideen, Reaktionen oder auch Plänen folgen 
wird. Ich nehme deshalb an, dass sich so etwas wie eine radika-
le Polyphonie ergeben wird; das heisst ein Ge�echt aus unter-
schiedlichsten Klängen, Materialien, Dichten, Strukturen, Ge-
stalten, (Spannungs-)Bögen, ˜sthetiken und so fort.

Dieses Ge�echt wird, wie gesagt, nicht ein Werk, sondern 
vielmehr ein Hörangebot, in gewissem Sinn auch ein vieldi-
mensionales «musikalisches Raumangebot» sein, in dem die 

der Isländische Musiker Davíð Þór Jónsson dereinst die R adio 
Sonate als Klavierperformance au�ühren will�874� �� das könnte 
schnell zu einer weiteren Attitüde verkommen. Aber die Be-
schäftigung mit dieser Musik �

�.������������ und mit Kunst und Literatur und Film und 
Theater � 

�.������� animiert zu einer produktiven Auseinandersetzung 
mit dem eigenen Nichtkönnen, zum mutigen Inkaufnehmen des 
ganz persönlichen Scheiterns, zum kreativen Spiel mit «Melan-
cholie und Ironie»�875 (Roth) und letztlich zum Aneignen einer 
experimentellen, re�ektierten und kritischen Haltung gegen-
über dem Metier. Die Selten gehörte Musik und Roth im Beson-
deren �nden im kritischen Spiel mit gestörten und brüchigen 
Ausdrucksmodi zu einer Kunst von erstaunlicher Kommunika-
bilität.

�.�����������Die produktive Auseinandersetzung hat unser 
E-Mail-Gespräch viel länger werden lassen, als ich am Anfang 
vor fünf Monaten erwartet hatte. 

Auch in Bezug auf mein Metier, die bildende Kunst, kann 
ich Dir zustimmen. Bereits mit der Verbindung von visuellen 
und auditiven Elementen in einem Werk bringen uns Roth und 
seine Mitmusiker dazu, die Grenzen des eigenen Bereiches zu 
überwinden. Auch die Ohren beziehungsweise die Augen zu 
ö�nen. Im Übrigen ist dieses O�ensein für Ungewohntes nicht 
nur ein gutes Training gegen au ommende Routine für Pro-
duzent und Rezipient. Ganz allgemein ist es ein Kennzeichen 
der Musik- und Kunstentwicklung der au�rechenden Moderne. 
Was ich meine: Das Verlernen als kreatives Prinzip. Als Abwei-
chung setzt das Verlernen einen Referenten voraus. Doch wird 
Gelerntes nicht nur verlernt. Auch Verlerntes wird bald wieder 
gelernt und muss neu verlernt werden. Ohne «Alttöner» gibt 
es also keinen «Neutöner», und jeder Neutöner wird bald zum 
Alttöner. Ein dialektischer Prozess als kreative Überlieferung 
der anderen Art. Musik- und Kunstgeschichte wären insofern 
individuell-kollektive Hör- und Sehspiele. Ganz unabhängig da-
von ob alt oder neu: «lebendige» Musik und Kunst sind in ihrer 
Präsenz letztlich immer: selten gehört und gesehen. 

Das liegt nicht nur an der Kreativität des Autors, sondern 
hängt auch mit der Rezeption zusammen. Weil mehrere nie 

Neue Selten gehörte Musik
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Zuhörer sich bewegen können und sich selber die für sie inte-
ressanten musikalischen Zusammenhänge und Abläufe bauen 
können und dies auch müssen. Müssen, weil das Dargebotene 
(ho�entlich) keinen bekannten «musikalisch sinnvollen» Inten-
tionen folgen wird und damit sowohl im Einzelnen als auch im 
Ganzen nicht vorhersehbar sein wird. Diese Art von Musik hat 
es an sich, dass man sich als Zuhörer, und natürlich auch als 
mitspielender Akteur, immer wieder in unvorhersehbaren Si-
tuationen �ndet und aus diesen auch wieder hinausgeworfen 
wird. Jeder einzelne Hörer (Horcher!) wird dadurch dauernd 
aufgefordert, sich mit seinen Wahrnehmungsmechanismen 
und mit seinen klischierten Erwartungen� �� die jeder von uns 
hat und die zum Teil anerworben, zu einem grossen Teil aber 
archetypisch sind���auseinanderzusetzen. Ich ho�e, dass unser 
Vorhaben, «selten gehörte» Musik zu produzieren, in der Hin-
sicht gelingen wird, dass sich der für Ungewohntes o�ene Hö-
rer wird vergnügen können. 

Bildteil III

Notiz- und Tagebuch 1983 

20 × 12 × 2.5 cm, Dieter Roth Estate
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A Diary (Filmstills) 1982

Super-8-Filmaufnahmen, Ton, 
collection [mac] musØe d�art contemporain de Marseille

Die Filmstills zeigen: Die Schallplattensammlung des Künstlers in seinem Stuttgarter 
Atelier; Dieter Roth beim Verpacken von Hermann Nitschs 6-teiligen LP ISLAND:  
eine sinfonie in 10 sätzen; Dieter Roth am Klavier beim Spielen des Tonalfabets
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Selten gehörte Musik. Das Karlsruher Konzert, Akademie 
der bildenden Künste Karlsruhe, 29. Oktober 1975, 
 Dieter Roth Estate

Relief mit zwei Trompeten 1962 � 1992

Acryl, Öl, Leim, Farbtuben, 2 Trompeten, Dosen, Nebel-
hörner, Schokoladenbüsten u. a. auf Holz und Karton, 
Zinkwanne, oberer Teil: 150 × 115 × 60 cm, unterer Teil: 
132 × 130 × 42 cm, Dieter Roth Foundation, Hamburg

im Werkverzeichnis:
«Relief mit 2 Trompeten» 
und «1962-1992/93» 
(im Gespräch aber auch 
immer ausgeschrieben: 
«zwei»)
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Nah und fern 1978 / 1980

O�setdruck, überarbeitet, auf Karton, 46 × 64 cm,  
Dieter Roth Foundation, Hamburg

Arbeitstisch des Künstlers mit Materialien  
für die Collage Splittersonate 

Dieter Roth Estate, Foto: Dieter Roth
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Splittersonate (Splitter Nr. 64 und 86) 1976 � 1994

115 Blatt, Collage, Dieter Roth Estate

Splittersonate (Splitter Nr. 98A und 99) 1976 � 1994

115 Blatt, Collage, Dieter Roth Estate
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Ausstellung tableau, objets musicaux in der Galerie Bama, 
Paris 1982. Neben Olivetti-Yamaha-Grundig Combo sind 
Bar 3 und Triptychon zu sehen

Olivetti-Yamaha-Grundig Combo 1965 � 1982

Schreibmaschine, Orgel, Kassettenrecorder,
Polaroidkamera, Büromaterial, 200 × 170 × 120 cm,
Privatsammlung

Dieter Roth und Besucher an der Olivetti-Yamaha- Grundig  
Combo während der Ausstellung Ladenhüter aus d. Jahren 
1965 � 1983, Galerie Onnasch, Berlin, 18. Februar 1983

Foto: Juergen Junker-Roesch
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Dieter Roth mit Björn Roth
Chicago Wandbild / Chicago Wall. Hommage to Ira and Glorye Wool 1977 � 1984

32 Kassettenrecorder, Tonbänder (Master-KMB), Lautsprecher, 7 Teile auf  Leinwand 
und 5 Teile auf Karton, Lautsprecher, elektrische Installation und 2 Ringordner, 
230 × 598 × 18 cm, Eigentum des Kunstmuseum Bern und der Schweizerischen 
 Eid genossenschaft / Bundesamt für Kultur Bern

Bildteil III
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Tonbild 1975 � 1998

Werkzeuge, Mal-, Druck- und Zeichenutensilien, Leim, 
Acryl, Öl, Aquarell, Gebäck, Polaroidfotogra�en, Lampe, 
Kassettenrecorder, Lautsprecher, Alltagsgegenstände 
u. a. m. auf Holz, z. T. unter Acrylglas, 120 × 105 × 20 cm, 
Collection Walker Art Center, Minneapolis, I. B. Walker 
Acquisition Fund, 1995

Dieter Roth mit Björn Roth
Keller-Duo 1980 � 1989

Kisten mit Klappdeckeln, Trinkutensilien, Audiokassetten, 
Radiogeräten, Aufnahmegeräten, Lautsprechern, Öl, 
Acryl, Marker, Elektro-Klaviere, Violine, Kabel u. a. m., 
200 × 240 × 60 cm, Dieter Roth Foundation, Hamburg
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Stummes Relief 1986 � 1988

Handorgeln, Malutensilien, Werkzeug, Zitronen, Polaroid-
fotogra�en, Glas, Acryldispersion, Lack, Klebsto�e u. a. m. 
auf Schichtholzplatte, 118.5 × 121 × 28 cm, Kunstmuseum 
Stuttgart

Stummes Relief / Silent Relief 1984 � 1988

Zerbrochene Violine, Leim, Acrylfarbe, Marker, 
Malutensilien, Sperrholz, Zeichenutensilien, Abfall, 
in Geigenko�er in Plexiglaskasten, 54 × 61 × 14 cm, 
Sammlung Aldo Frei
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Dieter Roth (mit Björn Roth und Eggert Einarsson) 
Grosse Tischruine 1978 � 1998

Installation mit Alltags- und Einrichtungsgegenständen, 
Malutensilien, Instrumenten und Audioaufnahme- und 
Abspielgeräten u. a. m., Installationsansicht der Ausstel-
lung Dieter Roth, Martin Kippenberger,  Hauser�&�Wirth 
Coppermill, London, England (2006), Dieter Roth Estate

wieso mit 
Klammern?
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Bild mit Geländer 1989 � 1992

Mischtechnik, 218 × 150 × 50 cm, Sammlung Anliker, 
Emmenbrücke

Dieter Roth mit Björn Roth und Karl Roth 
Gebläse 1987 � 1993

Kassetten, Radio- und Kassettengeräte, Lautsprecher, 
Blasinstrumente, Fotos, Spielzeug, Alltagsgegenstände,  
Polaroidkamera und Malutensilien, 220 × 272 cm, 
 Sammlung Anliker, Emmenbrücke
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Dieter Roth mit Björn Roth
Ringgebilde 1986 � 1993

Kassettenrekorder, Videoabspielgeräte, Monitore, Mu-
sikinstrumente, Haushaltsgeräte, Lebensmittel, Farben, 
Malutensilien, in Stahlringen, 330 × 330 cm, Schaulager, 
Münchenstein, Emanuel Ho�mann-Stiftung

Bar 1 (lautloses Bild mit Bar) 1983 � 1997

Audiokassetten, Radio- und Kassettengeräte, Lautspre-
cher, Videokamera, Blasinstrumente, Alltagsgegenstände, 
Malutensilien, Gläser, Flaschen u. a. m., Öl und Acryl auf 
Holz und Leinwand, 325 × 335 × 120 cm, Maria És Walter 
Schnepel KulturÆlis AlapítvÆny, Budapest / Weserburg - 
Museum für moderne Kunst, Bremen
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Ausstellung Dieter Roth & Björn Roth, Bilder, Apparate, 
Bücher, Schallplatten, Filme, Wiener Secession, 1995, 
(Linke Seite: Ausschnitt mit Gartenskulptur)

Foto: Margherita Spiluttini
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Dieter Roth mit Björn Roth
Bar 2 1983 � 1997

Installation mit Blasinstrumenten, Keyboard, Alltagsgegenständen,  Lautsprechern, Radio, 
PC, Schanktisch, Malutensilien, Gläsern, Flaschen sowie mit Radio, Audio kassetten, Kas-
settengeräten, Videomonitoren, u. a. m., Dimensionen variabel, ca.�300 × 600 × 200 cm, 
Privatsammlung
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Solo Szenen (Filmstills) 1997 – 1998

Video, Ton
Nächste Doppelseite: 
Dieter Roths Atelier Bali in Mosfellsveit, Island
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  Anmerkungen 

Abkürzungen:

GI = Dieter Roth. Gesammelte Inter-
views, hrsg. von Barbara Wien, London 
2002.
GW = Gesammelte Werke.
SGG = Selten gehörte Gespräche. 
Videointerviews mit Christian Ludwig 
Attersee, Günter Brus, Hansjörg May-
er, Hermann Nitsch, Arnulf Rainer, 
Björn Roth, Gerhard Rühm, Dominik 
Steiger, Oswald Wiener mit Time-Code 
(TC) Angaben.

  Erste Schleife

 1 Gerhard Rühm, «von der �wiener grup-
pe� zum berliner kreis. texte, aktionen, 
grenzüberschreitungen», in: Miteinander 
Zueinander Gegeneinander. Gemein-
schaftsarbeiten österreichischer Künstler 
und ihrer Freunde nach 1950 bis in die 
achtziger Jahre, hrsg. von Otto Breicha 
und Hubert Klocker, Klagenfurt 1992, 
S. 13 � 48; Gerhard Rühm, «Einige Da-
ten zu �Selten gehörte Musik�, in: Dieter 
Roth. Bücher + Editionen, Catalogue 
RaisonnØ, hrsg. von Dieter Roth Foun-
dation und Dirk Dobke, mit Texten von 
D. Dobke, F. Döhl, E. Jud, T. Kellein, 
T. Maka, S. Ripplinger, G. Rühm und 
B. Walter, mit CD mit Musikbeispie-
len Dieter Roths (dt. / engl. Fassung), 
London 2004, S. 83 � 85; Friedhelm 
Döhl, «Dieter Roth und die Musik», 
in: ebd., S. 79 � 82; Florian Neuner, 
Selten gehörte Musik���Dilettantismus als 
Provokation: Dieter Roth, Sendung auf 
Deutschlandradio Kultur, Ausstrahlung 
11. 12. 2007.

 2 Björn Roth, der seit den späten 
1970er-Jahren mit dem Vater eng 
zusammenarbeitete und mit ihm als 
Koautor viele Werke realisierte, durfte 
sich an dieser Arbeit nicht beteiligen. 
(Björn Roth im Gespräch mit dem Verf. 
am 3. 12. 2013 in Basel.)

 3 Sowohl der Karlsruher wie der Hambur-
ger Mitschnitt liegen im Hamburger 
Archiv, Dieter Roth Estate.

 4 Ein Konzertzusammenschnitt wurde 
im Hamburger Archiv, Dieter Roth 
Estate gefunden, ein Remix desselben 
Materials bei Björn Roth in `lafoss (IS) 
(ebenfalls Dieter Roth Estate).

 5 GI 1976 / 79: «Dieter Roth INTERVIEW 
von Irmelin Lebeer-Hossmann», in: 
Gesammelte Interviews (GI), hrsg. von 
Barbara Wien, London 2002, S. 115.

 6 David E. Wellbery, «Stimmung», in: 
˜sthetische Grundbegri�e. Historisches 
Wörterbuch in sieben Bänden, hrsg. 
von Karlheinz Barck u. a., Bd. 5, Stutt-
gart / Weimar 2003, S. 705.

 7 Vgl. Oswald Wiener: «Wozu überhaupt 
Kunst?», in: ders., Literarische Aufsätze, 
Wien 1998. Wiener de�niert auf S. 37 
«Stimmung» als Überordnung zu «Be-
gri�».

 8 TOTE RENNEN Lieder, Plattenseite 2, 
Beginn.

 9 Rühm 2004 (wie Anm. 1), S. 83. Die 
Tonaufnahmen des 3. Berliner Dichter-
workshops (Dieter Roth, Gerhard 
Rühm und Oswald Wiener) wurden als 
LP bei edition hansjörg mayer verlegt; 
vgl. auch Selten gehörte Gespräche 
(im Folgenden SGG), Videointer-
views mit Christian Ludwig Attersee, 
Wien, 27. 9. 2012, Günter Brus, Graz, 
1. 10. 2012, Hansjörg Mayer, London, 
18. 1. 2012, Hermann Nitsch, Mistel-
bach bei Wien, 20. 2. 2013, Arnulf 
Rainer, Wien, 28. 9. 2012, Björn Roth, 
Mosfellsbær (IS), 26. 6. 2013, Gerhard 
Rühm, Köln, 11. 9. 2013, Dominik 
Steiger, Wien, 27. 9. 2012, Oswald und 
Ingrid Wiener, Wien, 26. 9. 2012, hrsg. 
von Kunsthaus Zug, Edizioni Periferia, 
Hochschule für Musik Basel / FHNW, 
die Interviews führten: M. Halde-
mann, F. und G. Paravicini, M. Roth, 
Assistenz: J. Bruggmann, Kamera: 
A. Aufdermauer und K. Wegmüller, 
Produktion: videocompany.ch, 2014. 
Die Interviews stehen zum Download 
bereit unter www.dieterrothmusic.ch; 
hier: SGG, Attersee, 00:28:30.

 10 Z. B. Romenthalquartett, R adio Sonate, 
Abschöpfsymphonie; vgl. auch Wolfgang 
Müller (Hrsg.), Geniale Dilletanten, 
Berlin 1982, S. 45 � 49.

 11 GI 1989: Hans-Joachim Müller, «Die 
Wolke innen, die Wolke außen. Ein 
Gespräch mit Dieter Roth», in: Wien 
2002, S. 420.

Notiz- und Tagebuch 1986 

20 × 11 × 3 cm, Dieter Roth Estate
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 36 Roths Bücher erinnern deshalb stark 
an StØphane MallarmØs Konzept «LE 
LIVRE, INSTRUMENT SPIRITUEL», 
in: ders., QUANT AU LIVRE, Bordeaux 
2010, S. 16 � 20.

 37 Überliefert durch Ira G. Wool, zit. n. 
Dirk Dobke (Hrsg.), Dieter Roth in 
America, London 2004, S. 130. Eine 
Variante dieser Anekdote �ndet sich im 
selben Band auf S. 81, dort erzählt von 
Dadi Wirz.

 38 Besonders in der  Novembersymphonie, 
im Romenthalquartett und in The 
 Kümmerling Trio plays No 1 & 2.

 39 Vgl. SGG, Mayer, 01:53:30.
 40 The Kümmerling Trio plays No 1 & 2, 

erste Plattenseite
 41 Vgl. entsprechende Konzepte des 

belgischen Künstlers Francis Alÿs.
 42 GI 1976/79 (wie Anm. 5), S. 116.
 43 Vgl. SGG, Wiener, 00:40:50.
 44 Oswald Wiener in: Roth 1975 (11973) 

(wie Anm. 12), unpag.
 45 Brief von Karl-Ulrich und Vera Roth an 

Dieter Roth vom 21. 8. 1975, Hambur-
ger Archiv, Dieter Roth Estate.

 46 GI 1979 (wie Anm. 5), S. 131.
 47 GI 1982: «Ursula Perucchi-Petri, Zu 

der Druckgraphik von Dieter Roth. Ein 
Interview mit dem Künstler», in: Wien 
2002, S. 259.

 48 GI 1976/79 (wie Anm. 5), S. 96.
 49 Zit. n. Daniel Spoerri in: Dieter Roth 

Puzzle, R.: Hilmar Oddsson, IS 2008, 
TC: 00:29:45.

 50 Barbara Wien, «Biogra�e Dieter Roth», 
in: Dieter Roth. Die Bibliothek, hrsg. von 
Johannes Gachnang in Zusammenar-
beit mit Peter Erismann und Janine 
Perret Sgualdo, Centre Dürrenmatt, 
Neuchâtel/Bern 2003, S. 139. GI 
1981a (wie Anm. 17), S. 248.

 51 «Plakate zur Wanderausstellung Dieter 
Roth, Gra�k und Bücher, Stuttgart 
1972», in: Dieter Roth Foundation / Dirk 
Dobke (Hrsg.) 2004 (wie Anm. 34), 
S. 56 f.

 52 Früher hatte er sich bei einem Fluxus- 
Abend um 1963 in New York mit einer 
kurzen Szene beteiligt, indem er auf der 
Bühne zeichnete und dann mit Daniel 
Spoerri darüber sprach. GI 1979 (wie 
Anm. 5), S. 94.

 53 GI 1986a: «Das Grosse Interview. Herr 
Roth, was sehen Sie, wenn Sie in den 
Spiegel schauen? Robert Naef sprach 

mit dem Mann, der im �Ziischtigsclub� 
die Schweizer Fernsehzuschauer so 
schockierte», in: Wien 2002, S. 386.

 54 Vgl. die beiden Assemblagen Ge-
bläse (1987 � 1993) und Keller-Duo 
(1980 � 1989).

 55 GI 1998b: «Dieter Roth im Gespräch 
mit Felicitas Thun, Basel Februar 
1998», in: Wien 2002, S. 470.

 56 Dieter Roth spielt Klavier  
(Film 10:00:09:12 � 00:12:14;  
Film 29:00:32:00 � 00:34:22;  
Film 32:00:12:40 � 00:13:23 und 
00:14:44 � 00:15:46). Er sortiert 
die Schallplatten von Hermann 
Nitsch���ISLAND: eine sinfonie in 10 
sätzen (Film 12:00:12:10 � 00:15:11). 
Mehrere Aufnahmen zeigen Roth 
pfeifend oder Musik hörend.

 57 GI 1987a: «Dieter Roth / Kees Broos. 
A talk with Dieter Roth in Basel», in: 
Wien 2002, S. 399.

 58 Vgl. SGG, Mayer, 02:46:20.
 59 GI 1981b (wie Anm. 19), S. 254.
 60 Arnulf Rainer und Dieter Roth, 

Attrappentappen, Performance in der 
Städtischen Galerie im Lenbachhaus, 
München, 2. 2. 1979, 180 Minu ten, 
Farbe, hrsg. von Karlheinz und Renate 
Hein / P.A.P. Kunstagentur, München 
1979.

 61 Vgl. SGG, Mayer, 00:58:35.
 62 In seiner Bibliothek im Haus in Hellnar 

(IS) be�nden sich mehrere Bücher über 
den Komiker.

 63 Vgl. GI 1976/79 (wie Anm. 5), S. 115; 
ebenso SGG, Rühm, 01:15:40 und 
SGG, Brus, 00:18:20.

 64 Vgl. Wiener 1998 (wie Anm. 7), 
S. 113 � 138.

 65 Ebd., S. 135 f.
 66 Vgl. Romenthalquartett, Schallplatten-

seite 5.
 67 SGG, Björn Roth, 00:43:00; Edith 

Jud, Filme und Videos, in: Dieter Roth 
Foundation / Dirk Dobke (Hrsg.) 2004 
(wie Anm. 34), S. 125.

 68 Dirk Dobke erinnert sich, dass Roth bei 
der Aufnahme einer gemeinsamen Be-
sprechung im Hamburger Studio mit der 
Bemerkung, es ginge um Solo Szenen, 
eine Kartonschachtel vor ihn schob, um 
ihn zu verbergen (Im Gespräch mit dem 
Verf. am 5. 11. 2013 in der Ausstellung 
Dieter Roth / Björn Roth � Islands im 
Hangar Bicocca, Mailand).

 12 Oswald Wiener in: Dieter Roth. Frühe 
Schriften und typische Scheisse. Ausge-
wählt und mit einem Haufen Teilverdautes 
von O. Wiener, Darmstadt / Neuwied 
1973, 1975 vorm einstampfen bewahrt 
und in zusatzumschlag hrsg. von edition 
hansjörg mayer, Stuttgart u. a. 1975, 
unpag., ca. S. 5.

 13 Vgl. SGG, Mayer, 01:58:50.
 14 Dirk Dobke, Dieter Roth � frühe 

Objekte und Materialbilder: 1960 � 1975, 
erg. u. komm. von Dieter Roth, Bd. 1: 
Melancholischer Nippes, Köln 2002, 
S. 8.

 15 Andreas Brenner, Matthias Haldemann, 
Michel Roth, «Ut pictura  musica. Ein  
interdisziplinäres Gespräch», in: Har-
mo nie und Dissonanz. Gerstl, Schönberg, 
Kandinsky. Malerei und Musik im Auf-
bruch, hrsg. von Matthias Haldemann, 
in Zusammenarbeit mit der Musik-
hochschule Luzern, Kunsthaus Zug, 
Ost�ldern 2006, S. 22 � 295.

 16 GI 1988: «�Der da in mir drinnen�. Ein 
Hörbild zur Person des Malers, Zeich-
ners, Schriftstellers und Kunstmaschi-
nisten Dieter Roth», Dieter Roth im 
Interviews mit Hannes Doblhofer, in: 
Wien 2002, S. 402, 404; GI 1995a: 
«�Ich zeige einfach, dass ich will und 
nicht kann!� Peter Nesweda sprach 
mit Dieter Roth anlässlich seiner 
gemeinsam mit seinem Sohn Björn 
konzipierten Ausstellung in der Wiener 
Secession (10. 2.�19. 3. 1995)», in: 
Wien 2002, S. 460; GI 1998c: «Ge-
spräch Patrick Frey���Dieter Roth. Teil 
1 � 9, 18. / 19. 5., 25. und 28. 5. 1998, 
Restaurant Limmat hof / Restaurant 
Mühlethal, Zürich», in: Wien 2002, 
S. 545 f.

 17 GI 1981a: «Dieter Roth. Antworte [sic!] 
auf Fragen von Kees Broos», in: Wien 
2002, S. 247.

 18 GI 1985a: «Ein langes Interview mit 
Dieter Roth. Mit und von Dieter 
Schwarz (1., 2. und 3. Teil) und die 
Fortsetzung in Basel am 20. 5. 1985», 
in: Wien 2002, S. 337.

 19 GI 1981b: «Dieter Roth / Peter Killer. 
Klagelieder über nichterhörte Klage-
lieder», in: Wien 2002, S. 254.

 20 GI 1976/79 (wie Anm. 5), S. 131.  
Vgl. auch: SGG, Björn Roth, 00:17:30.

 21 Vgl. SGG, Attersee, 00:24:40.
 22 SGG, Wiener, 03:03:00.

 23 Dieter Schwarz, Auf der Bogen Bahn. 
Studien zum literarischen Werk von Dieter 
Roth, Zürich 1981, S. 139, bzw. Abb. 24.

 24 Ebd., S. 138 f.
 25 Vgl. das Blatt von Rainer und Roth mit 

der Aufschrift «Hier Distans mit Ab-
stand auf beiden Seiten», abgedruckt 
in: Robert Fleck, Rainer Roth Hier 
Distans. Arnulf Rainer, Dieter Roth & 
die Wiener KünstlerbohŁme der Siebziger, 
Hamburg 2008, S. 25.

 26 Zur Ungeschicklichkeit vgl. SGG, 
Rainer, 00:36:40.

 27 Gerhard Rühm, zit. n. Peter Weibel  
(Hrsg.), die wiener gruppe. the 
vienna group. a moment of modernity 
1954 � 1960. friedrich achleitner, h. c. 
artmann, konrad bayer, gerhard rühm, 
oswald wiener, Wien / New York 1997, 
S. 635. Rühm bezieht seine Aussage auf 
die Wiener Gruppe, nicht auf Roth.

 28 Ebd.
 29 Zit. n. Dieter Roth, Gesammelte Werke 

(GW), Bd. 12 (Copley Buch): erweiterte 
version des bei der copley foundation 
chicago 1965 erschienenen buches, 
Stuttgart / London / Reykjavík 1974, 
unpag.

 30 Nachgedruckt in: Dieter Roth, Gesam-
melte Werke (GW), Bd. 1: 2 Bilderbücher, 
versionen der im forlag ed reykjavik 1957 
erschienenen bücher, Stuttgart u. a. 1976.

 31 In zwei Versionen rekonstruiert und 
verö�entlicht in: Dieter Roth, Ge-
sammelte Werke (GW), Bd. 8: 2 books. 
Rekonstruktion zweier varianten (A und 
B) des mappenwerkes von 1958 � 1961, 
Stuttgart u. a. 1976.

 32 Auch verö�entlicht als GW, Bd. 12 (wie 
Anm. 29).

 33 In einer erweiterten Version erschienen 
als Gesammelte Werke (GW), Bd. 16: 
MUNDUNCULUM, leicht korrigierte 
und erweiterte version des bei dumont 
schauberg köln 1967 erschienenen buches, 
Stuttgart u. a. 1975.

 34 Vgl. Dieter Roth Foundation / Dirk 
Dobke (Hrsg.), Dieter Roth, Bücher 
+ Editionen, Catalogue RaisonnØ, mit 
Texten von D. Dobke, F. Döhl, E. 
Jud, T. Kellein, T. Maka, S. Ripplinger, 
G. Rühm und B. Walter, mit CD mit 
Musikbeispielen Dieter Roths (dt. / engl. 
Fassung), London 2004, S. 185.

 35 Vgl. Dobke 2002 (wie Anm. 14), 
S. 112 �.
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 100 GI 1985a (wie Anm. 18), S. 330; GI 
1983: «Interview mit Dieter Roth am 
25.9.83 von Dieter Schwarz», in: Wien 
2002, S. 296; GI 1998a (wie Anm. 16), 
S. 559.

 101 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 19.
 102 Ebd., S. 21.
 103 Ebd., S. 138.
 104 GI 1985a (wie Anm. 18), S. 346.
 105 Ebd.
 106 Dieter Roth alias Fax Hundetraum, 

Bastel-Novelle, Nr. 2. Das ORIGINAL (2. 
Teil) von Fax Hundetraum, Stuttgart u. a. 
1975, S. 22.

 107 Im Remix nach ca. 24 Minuten.
 108 Vgl. SGG, Wiener, 01:56:10.
 109 Dieter Roth, Tagebuch 1975_1, Eintrag 

vom 27.1.[19]73 [sic!], Dieter Roth 
Estate.

 110 Nachwort zu ideograme, annähernd 
zitiert nach dem Manuskript, abgedruckt 
in: Vischer / Walter (Hrsg.) 2003 (wie 
Anm. 74), S. 43. Ein eindrückliches 
Beispiel einer konkreten Werkgenese als 
Kollaboration beschreibt Dieter Schwarz: 
Schwarz 1981 (wie Anm. 23), S. 26 f. Vgl. 
dazu auch die Monographie von Nils 
Röller, Roth der Große, Wien 2013.

 111 Vgl. GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 94 f.
 112 Dieter Roth: Die R adio Sonate / The 

R adio Sonata, Radiohaus-Klage-Musik, 
Heidelberg / Amsterdam / Mosfells-
baer / Basel 2006 (1. Au�age der 
Schallplatte: Stuttgart / London 1978, 2. 
Au�age als CD: Basel 1995).

 113 Vgl. Roth in einem Brief an Mayer 
vom 9. 8. 1978, Dieter Roth Estate, 
Hamburg; vgl. auch: Conzen 2000 
(wie Anm. 73), S. 174.

 114 Vgl. Dieter Roth, Ein Lebenslauf von 
5C�Jahren, hrsg. von Dieter Roth und 
Kunstmuseum Luzern, Beibuch zur 
Ausstellung «Dieter Roth, Graphik, 
Bücher u. a. m. 1971 � 79», Luzern 1980, 
S. 2. Ferner die Aussage: «I�m like a 
champion 100 meters runner. He 
runs again and again, just to get more 
trophies for his living room.», in: GI 
1978 / 82: «�I only extract the square 
root� Dieter Roth speaks. An Interview 
with Ingólfur Margeirsson», in: Wien 
2002, S. 233.

 115 Roth 1980 (wie Anm. 114), S. 17.
 116 Dieter Roth & Dorothy Iannone, Ausst.- 

Kat. Sprengel Museum Hannover, hrsg. 
von Sprengel Museum Hannover und 

Stiftung Ahlers Pro Arte, mit Texten 
von D. Elger, O. Koerner von Gustorf, 
B. Walter und D. Iannone im Interview 
mit D. Dobke, Hannover / Berlin 2005.

 117 GI 1981c (wie Anm. 74), S. 276. In 
Dieter Roth�s Last Reading. Die letzte 
Lesung, rezitiert er neben eigenen 
Texten auch ein Gedicht von Heinrich 
Heine. Vgl. Dieter Roth�s The Last 
Reading. Die letzte Lesung, Heidelberg, 
6. 12. 1996, hrsg. von Boekie Woekie 
Books by Artists, mit einem Vorwort 
und Anmerkungen von Malcolm 
Green, Heidelberg / Amsterdam 2008 
(12003), DVD mit Booklet, S. 42.

 118 R adio Sonate, nach ca. 40 min. (wie 
Anm. 112).

 119 Vgl. GI 1981b (wie Anm. 19), S. 254: 
«[Duchamp] fühlte sich überlegen. Bei 
mir hingegen ist es ein Zwang. Ich bin 
fortwährend dran. Wie ein Unterneh-
mer. Im Stress. Ich bin ausgeliefert. 
Das ist der grosse Unterschied zum 
Dadaismus.»

 120 Partituranweisung von Erik Saties 
Vexations, Paris 1969.

 121 Vgl. SGG, Mayer, 02:03:50.
 122 Vgl. Schwarz 1981 (wie Anm. 23), 

S. 101 �.
 123 Ebd., S. 86.
 124 Brief vom 28. 10. 1974, Hamburger 

Archiv, Dieter Roth Estate.
 125 GI 1981c (wie Anm. 74), S. 282.
 126 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 138.
 127 Ebd., S. 101.
 128 Ebd., S. 20; GI 1981c (wie Anm. 74), 

S. 276; GI 1986a (wie Anm. 53), 
S. 386. Auch Rühm spricht von «Ek-
stase» und «Absence» beim Spiel; vgl. 
SGG, Rühm, 01:48:00.

 129 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 114.
 130 R adio Sonate (wie Anm. 112).
 131 Vgl. GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), 

S. 100 und GI 1981b (wie Anm. 19), 
S. 253 � 262.

 132 SGG, Wiener, 01:06:10.
 133 Ebd.
 134 Dieter Roth�s The Last Reading. Die letzte 

Lesung, 2008 (12003) (wie Anm. 117).
 135 Ebd., S. 14 f.
 136 Dieter Roth und Arnulf Rainer, Duell 

im Schloss II, Vornbach (AT) 1976, TC: 
01:21:56. Stuttgart u. a. 1976.

 137 GI 1977: «Nigel Finch / Richard Ha-
milton / Dieter Roth», in: Wien 2002, 
S. 204 f.

 69 Dobke 2002 (wie Anm. 14).
 70 Die Videoaufnahmen vom Atelier 

in der St. Johann Vorstadt vom 
15. 12. 1997, Nr. 1; 31. 12. 1997, Nr. 1; 
2. / 3. 1. 1998. Dirk Dobke hat seine 
Dissertation in den Aufnahmen iden-
ti�ziert. (Im Gespräch mit dem Verf. 
am 5. 11. 2013 in der Ausstellung Dieter 
Roth / Björn Roth � Islands im Hangar 
Bicocca,  Mailand.)

 71 Oswald Wiener in: Roth 1975 (11973) 
(wie Anm. 12), unpag.

 72 SGG, Wiener, 02:26:10. Vgl. dazu 
auch: SGG, Björn Roth, 02:06:10.

 73 Ina Conzen, Dieter Roth: Die Haut der 
Welt, Sohm Dossier 2, Köln 2000, 
S. 171.

 74 Vgl. SGG, Mayer, 01:24:30; vgl. 
ebenfalls: GI 1976/79 (wie Anm. 5), 
S. 100 und GI 1981c: «Mechthild 
Rausch /  Dieter Roth. Interview 
(1981)», in: Wien 2002, S. 266. Eben-
so:  Theodora Vischer und Bernadette 
Walter (Hrsg.), Roth Zeit. Eine Dieter 
Roth Retrospektive, Baden 2003, 
S. 134 f.

 75 Vgl. GI 1981c (wie Anm. 74), 
S. 266 � 283.

 76 Gerald Hartung, «Die Sprache», in: 
Die Gesellschaft. Neue Folge, Bd. 7: 
Fritz Mauthner, Gerald Hartung, Die 
Sprache, hrsg. von Martin Buber, Hans 
Diefenbacher, Marburg 2012, S. 141 �., 
161. Das Zitat bezieht sich auf die 
Sprachkritik Fritz Mauthners.

 77 Ebd., S. 184.
 78 Oswald Wiener in: Roth 1975 ( 11973) 

(wie Anm. 12), unpag.
 79 Schwarz 1981 (wie Anm. 23), S. 23.
 80 Die erste Kommentarebene ist in der 

Symphonie 1, die zweite Ebene in der 
Symphonie 1A zu hören.

 81 Novembersymphonie, Symphonie 1A, 
4. Satz, Schallplattenseite 2.

 82 Am 26. 9. 2012 im Rahmen der SGG 
geäußert, nicht auf Video dokumen-
tiert.

 83 Oswald Wiener in: Roth 1975 ( 11973) 
(wie Anm. 12), unpag.

 84 Zit. n. Schwarz 1981 (wie Anm. 23), 
S. 140.

 85 Vgl. Benjamin Meyer-Krahmer, 
Aporien des Selbst. Selbstbeobachtung als 
künstlerischer Scha�ensprozess bei Dieter 
Roth, ausgehend von Mundunculum, 
Diss. FU Berlin 2006, S. 146 �.

 86 Andy Warhol, Thirty Are Better Than 
One, 1963, Privatsammlung.

 87 Attersee bezeichnet Roth als «grossen 
Verehrer der österreichischen Sprach-
künstler», in: SGG, Attersee, 12:55.

 88 In einem Gespräch von Dominik 
Steiger mit dem Verf. in Wien am 
29.11.2011. Vgl. Fritz Mauthner, Bei-
träge zu einer Kritik der Sprache, 3 Bde., 
1901 � 1902 (Neuau�age Frankfurt am 
Main u. a. 1982); ders., Wörterbuch der 
Philosophie���Neue Beiträge zu einer Kri-
tik der Sprache, 2 Bde., München u. a. 
1910 � 11 (Nachdruck Wien u. a. 1997).

 89 Vgl. Oswald Wiener, DIE VERBES�
SERUNG VON MITTELEUROPA, 
ROMAN, Reinbek bei Hamburg 1969, 
S. CXXXVIII, bzw. die «zwei studien 
über das sitzen»; ebd., S. CXV�CXXXIII.

 90 Vgl. Weibel (Hrsg.) 1997 (wie Anm. 27), 
S. 779.

 91 Oswald Wiener in: Roth 1975 ( 11973) 
(wie Anm. 12), unpag.

 92 Ebd.
 93 Zit. n. Arnulf Rainer, «DUETTE, 

DUELLE USW», wiederabgedruckt 
in: Breicha / Klocker (Hrsg.) 1992 (wie 
Anm. 1), S. 81 � 84, hier S. 81. Ursprüng-
lich abgedruckt in: Roth & Rainer. Misch- 
und Trennkunst, Ausst. Kat. Kulturhaus 
der Stadt Graz, Graz 1976.

 94 Gerhard Rühm, «vortrag / Symposium 
�zweifel an der sprache�», abgedruckt 
in: Gerhard Rühm, Aspekte einer erwei-
terten Poetik. Vorlesungen und Aufsätze, 
Berlin 2008, S. 76. Rühm bezieht sich 
hier nicht direkt auf Roth.

 95 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 113. Hier 
sei darauf hingewiesen, dass dies auch 
im Scha�en Rühms eine zentrale 
Rolle spielt, etwa in Das Leben Chopins 
(1981 � 1982).

 96 GI 1998c: «Gespräch mit Dieter Roth 
am 15. 5. 1998. Das Gespräch führten 
Peter P. Schneider und Simon Maurer», 
in: Wien 2002, S. 482.

 97 Vgl. Barbara Bichler, SCH / Dichtung 
oder Protokollierung des Entstehungs-
prozesses. Dieter Roths Scheisse-Bücher 
1966 � 1975, Würzburg 2012, S. 23.

 98 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 18.
 99 Ebd., S. 18 f.; GI 1985b: «Fortsetzungs-

interview mit Dieter Roth von Dieter 
Schwarz. II Teile», in: Wien 2002, 
S. 321 und GI 1985a (wie Anm. 18), 
S. 328.
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 187 Johann Wolfgang von Goethe, Werke, 
Hamburger Ausgabe in 14 Bänden, hrsg. 
von Erich Trunz, Bd. 12: Schriften zur 
Kunst. Schriften zur Literatur. Maximen 
und Re�exionen, München 1998, S. 481.

 188 Vgl. SGG, Brus, 00:18:00.
 189 Etwa im ersten Satz «Attacca» der No-

vembersymphonie, wo Roth kramp�aft 
Tenorhorn übt. Vgl. auch SGG, Mayer, 
00:15:40.

 190 Die R adio Sonate (wie Anm. 112), 
Beginn Plattenseite 2.

 191 GI 1983 (wie Anm. 100), S. 295.
 192 Zit. n. Schwarz 1981 (wie Anm. 23), 

S. 130.
 193 Zit. n. Benjamin Meyer-Krahmer 2006 

(wie Anm. 85), S. 138.
 194 Vgl. SGG, Björn Roth, 02:17:50; ebenso 

SGG, Björn Roth, 03:00:10, wo er die 
konkrete Herstellung grosser Quantitäten 
an einem anderen Beispiel beschreibt.

 195 Romenthalquartett, Schallplattenseite 6.
 196 Vgl. Dieter Roth, Gesammelte Werke 

(GW), Bd. 38: Kleinere Werke (3.�Teil), 
Verö�entlichtes und bisher Unverö�ent-
lichtes aus den Jahren 1972 bis 1980, 
Stuttgart u. a. 1980, S. 30.

 197 The Kümmerling Trio plays No 1 & 2, 
Schallplattenseite 1.

 198 Zit. n. Dobke (Hrsg.) 2004  
(wie Anm. 37), S. 90.

 199 Diese be�nden sich als durchnum-
merierte Schachteln mit jeweils zehn 
bespielten Endless Tapes bei Hauser 
& Wirth, Zürich. Weitere vermutlich 
dazugehörige Materialien sind in Björn 
Roths Atelier in `lafoss (IS).

 200 Das Band A 27.7. ist bezüglich «Zeit-
losigkeit» besonders eindrücklich.

 201 GI 1998a (wie Anm. 16), S. 595.
 202 Björn Roth im Gespräch mit dem Verf. 

am 3. 12. 2013 in Basel.
 203 Videoaufnahmen vom 12. / 13. 2. 1998, 

9. 3. 1998, 11. 3. 1998.
 204 Vgl. SGG, Björn Roth, 03:26:50.
 205 Die Ausstellung Dieter Roth / Björn 

Roth � Islands im Hangar Bicocca 
Milano (2013 / 14) hat dies exemplarisch 
aufgezeigt.

 206 Vgl. Martina Haidvogl, �The music should 
be heard!� Konservierung und Strategien 
zur Erhaltung der interaktiven Wand-
installation Keller-Duo von Dieter und 
Björn Roth (1980 � 1989), Diplomarbeit 
an der Akademie der Bildenden Künste 
Wien, unverö�., 2010.

 207 Bis hin zur juristischen Auseinanderset-
zung, vgl. Dobke 2002 (wie Anm. 14), 
S. 48.

 208 Vgl. ebd., S. 136.
 209 Vgl. Andreas Blättler, Risse im Zeit-

gefüge. Intermediale Inszenierungen in 
den Installationen von Dieter Roth, Je� 
Wall und Heath Bunting, Diss. Univ. 
Basel, Basel 2013, S. 51.

 210 Vgl. Vischer / Walter (Hrsg.) 2003 
(wie Anm. 74), S. 206 �. Hier sei auch 
auf viele fotogra�sch dokumentierte 
Ausstellungen zu Roths Lebzeiten 
verwiesen, wo die Bedeutung des 
Gebrauchs seiner Objekte o�ensicht-
lich wird. Vgl. auch: SGG, Björn Roth, 
02:55:20. Die Ausstellung Dieter 
Roth / Björn Roth � Islands (2013 / 14) 
erö�nete mit The Relatively New 
Sculpture (2013) von Björn, Oddur 
und Einar Roth und Davíð Þór Jónsson 
eine weitere Per spektive: indem 
eine Skulptur nicht nur als Musikin-
strument, sondern zugleich auch als 
Konzertbühne fungieren kann.

 211 Blättler 2013 (wie Anm. 209), S. 77 f.
 212 GW, Bd. 16 (wie Anm. 33), S. 24.
 213 Ebd., S. 51.
 214 Ebd., S. 29.
 215 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 115.
 216 Die Entstehungsgeschichte dieses 

Werks wurde von Roth sehr anschau-
lich beschrieben, vgl. Dieter Roth, 
Ladenhüter (aus den Jahren 1965 � 1983), 
Berlin 1983, S. 13 � 15 (Die Publikation 
erschien zur Ausstellung Ladenhüter in 
der Galerie Reinhard Onnasch, Berlin, 
16. 1.� 12. 3. 1983).

 217 GI 1994 (wie Anm. 151), S. 434.
 218 Björn Roth im Gespräch mit dem Verf. 

am 20. 3. 2013 in Zürich.
 219 GI 1998c (wie Anm. 96), S. 478, 480.
 220 GI 1995a (wie Anm. 16), S. 449, 452.
 221 GI 1994 (wie Anm. 151), S. 435.
 222 In der Dieter Roth Foundation 

Hamburg erklingen die Arbeiten 
 Tibidabo-Hundezwinger 24 Stunden 
Gebell und Keller-Duo als Digitalisate.

 223 Vgl. SGG, Björn Roth, 02:59:30.
 224 GI 1998b (wie Anm. 55), S. 468.
 225 Bilder- und Teppichausstellung. Dieter 

Roth, Ingrid Wiener, mit Björn und Vera 
Roth, Ausst.-Kat. Holderbank 1987, 
hrsg. von Holderbank Management und 
Beratung AG und Dieter Roth�s Verlag, 
Basel 1987, S. 21.

 138 Richard Hamilton, In a Deserted 
Landscape; Dieter Roth, A Little Hotel 
by the Sea; Richard Hamilton / Die-
ter Roth, «In a Little Hotel by the 
Deserted Sea���a Landscape», in: 
Richard Hamilton and / or Dieter Roth, 
Collaborations of Ch. Rotham, Stuttgart 
1977, S. 89 � 104.

 139 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 100.
 140 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 100.
 141 GI 1982 (wie Anm. 47), S. 262.
 142 Vgl. Dieter Roth���Selbste, Ausst.-Kat. 

Aargauer Kunsthaus, Aarau / Museum 
der Moderne, Salzburg, hrsg. von Dirk 
Dobke und Stephan Kunz, mit Bei-
trägen von D. Dobke, B. Dogramaci, 
F. Kaltenbeck, S. Kunz, S. Neuburger, 
S. Ripplinger, Köln 2011.

 143 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 20.
 144 GI 1995a (wie Anm. 16), S. 460.
 145 SGG, Nitsch, 00:25:20.
 146 Vgl. SGG, Mayer, 00:25:30 und 

03:23:40.
 147 Vgl. SGG, Wiener, 00:40:44.
 148 GI 1989 (wie Anm. 11), S. 415.
 149 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 114. 

Vgl.�auch SGG, Wiener 00:43:40.
 150 GI 1983 (wie Anm. 100), S. 290.
 151 GI 1994: «Interview mit Dieter Roth 

(Otmar Rychlik), Wien 21. Dezember 
1994», in: Wien 2002, S. 440. Vgl. 
SGG, Björn Roth, 03:49:25.

 152 Vgl. Roth in einem Brief an Nitsch von 
Anfang März 1981, zit. n. Dieter Roth, 
Da drinnen vor dem Auge. Lyrik und 
Prosa, hrsg. von Jan Voss, Beat Keusch, 
Johannes Ullmaier und Björn Roth, 
Frankfurt am Main 2005, S. 275.

 153 GI 1985a (wie Anm. 18), S. 346;  
GI 1994 (wie Anm. 151), S. 440, 442; 
GI 1998a (wie Anm. 16), S. 561, 563.

 154 Z. B. SGG, Nitsch, 00:15:20.
 155 Vgl. SGG, Björn Roth, 03:51:00.
 156 Vgl. ebd., 03:48:40; ebenso SGG, 

Mayer, 00:31:40.
 157 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 100.
 158 SGG, Brus, 00:39:50.
 159 Ebd., 00:41:20.
 160 GI 1998c (wie Anm. 96), S. 477.
 161 Vgl. Dobke 2002 (wie Anm. 14), S. 116.
 162 Vgl. SGG, Wiener, 02:11:30.
 163 Vgl. auch: Hubert Klocker, «Zu den in-

terdisziplinären Gemeinschaftsarbeiten 
zweier österreichischen Avantgarden», 
in: Breicha / Klocker (Hrsg.) 1992 (wie 
Anm. 1), S. 164 f.

 164 GI 1998c (wie Anm. 96), S. 485.
 165 GI 1978a: «From an essay on Dieter 

Roth by Ari Kristinsson and Eggert 
Einarsson in 1978», in: Wien 2002  
(wie Anm. 5), S. 236.

 166 Vgl. hierzu auch Wieners Schilderung 
einer unverwirklichten Idee der Wiener 
Gruppe und die Publikumsreaktion,  
die man damit provozieren wollte: SGG, 
Wiener, 02:47:30.

 167 GI 1978a (wie Anm. 165) S. 236.
 168 Ebd.
 169 Werkgruppe Literaturwurst 

(1961 � 1970); GI 1998c (wie Anm. 96), 
S. 486.

 170 GI 1970: «Diter Rot im Gespräch  
mit Robert Filliou», in: Wien 2002  
(wie Anm. 5), S. 180.

 171 SGG, Björn Roth, 03:50:45.
 172 Dieter Roth (1930) nato a Hannover lebt 

in (vive a) Mosfellsveit (Islandia) & am Wa-
lensee, Biennale Venezia 1982, Ausst.-Kat. 
Biennale Venedig, hrsg. von Dieter 
Roth, o. O., Nr. 151, 31. 3. 1982, unpag.

 173 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 137.
 174 Venedig 1982 (wie Anm. 172).
 175 Conzen 2000 (wie Anm. 73), S. 43.
 176 GI 1998c (wie Anm. 96), S. 476; GI 

1998a (wie Anm. 16), S. 595.
 177 Berliner Konzert, Schallplattenseite 4.
 178 SGG, Wiener, 02:54:20.
 179 Ebd.
 180 SGG, Wiener, 02:47:30.
 181 Anne Zauner und Erwin Köstler (Hrsg.), 

Die andere Seite. Bild, Klang, Text. Grenz-
gänge in der österreichischen Kunst des 
20.�Jahrhunderts, Innsbruck 1996, S. 248.

 182 Guido Bachmann in der Basler Zeitung 
vom 25. 2. 1977.

 183 Vgl. Sebastian Claren, NEITHER. Die 
Musik Morton Feldmans, Ho�eim/Ts. 
2000, S. 168 �.

 184 Vgl. John Cage, Silence, aus dem Ame-
rikanischen von Ernst Jandl, Frankfurt 
am Main 1995, S. 63 �.

 185 Zit. n. Jochen Golz, «�Dilettantis-
mus� bei Goethe. Anmerkungen 
zur Geschichte des Begri�s», in: 
Dilettantismus um 1800, hrsg. von 
Stefan Blechschmidt, Andrea Heinz, 
Heidelberg 2007, S. 36.

 186 Nebst der Schichtung kommt auch 
das Prinzip einer episodischen, 
 unbegrenzten Reihung zum Einsatz, 
indem Roth in der zweiten Konzerthälf-
te beliebig Zugaben zum Besten gibt.
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 259 Zit. n. Nitsch in: Zusammenwerken���Zu-
sammenwirken. Gemeinschaftsarbeiten 
von Günter Brus mit Künstlerfreunden 
seit 1970, Ausst.-Kat. BRUSEUM /  
Neue Galerie Graz am Universalmu-
seum Joanneum, Graz 2012, S. 19.

 260 Romenthalquartett, Schallplattenseite 6.
 261 Brief vom 13.3.1974, Hamburger 

Archiv, Dieter Roth Estate. Vgl. auch 
SGG, Nitsch, 01:06:00.

262 Die Liste �ndet sich im Hamburger 
Archiv, Dieter Roth Estate, Korrespon-
denz mit Gerhard Rühm.

 263 Beispielsweise die Tagebücher 1972_2, 
1973_2, 1976_1, 1982.

 264 Dieter Roth, Gesammelte Werke (GW), 
Bd. 39: Kleinere Werke ([4.] Teil) Veröf-
fentlichtes und bisher Unverö�entlichtes 
aus den Jahren 1980 � 81, Stuttgart 
1985, ca. S. 65 �. [widerspr. pag.].

 265 Vgl. dazu: SGG, Björn Roth, 00:56:20.
 266 Friedhelm Döhl im Gespräch mit dem 

Verf., 27. 9. 2013.
 267 Vgl. Dieter Roth, Tagebuch 1975_1, 

Dieter Roth Estate, S. 224 � 229.
 268 Vgl. SGG, Björn Roth, 00:08:10.
 269 Brief von Vera Roth an Dieter und 

Wolfgang Roth vom 20. 7. 1941, 
 Hamburger Archiv, Dieter Roth 
 Estate.

 270 Brief von Vera Roth an Emma Jacobi� 
vom 29. 8. 1948, Hamburger Archiv, 
Dieter Roth Estate.

 271 Undatierter Brief (1957) an seine 
Eltern. Zit. n. Vischer / Walter (Hrsg.) 
2003 (wie Anm. 74), S. 206, Anm. 1. 
Der Brief ist verschollen.

 272 Brief von Vera Roth an Dieter Roth 
vom 27. 2. 1965, Hamburger Archiv, 
Dieter Roth Estate.

 273 Brief von Dieter Roth an die Eltern 
vom 26. 7. 1975, Hamburger Archiv, 
Dieter Roth Estate.

 274 Brief von Karl-Ulrich Roth an Dieter 
Roth vom 18. 7. 1971, Hamburger 
Archiv, Dieter Roth Estate. 

 275 Brief von Karl-Ulrich und Vera Roth an 
Dieter Roth vom 29. 12. 1976, Hambur-
ger Archiv, Dieter Roth Estate.

 276 Vgl. Vischer / Walter (Hrsg.) 2003 
(wie Anm. 74), S. 19; GI 1981a (wie 
Anm. 17), S. 248; GI 1981c (wie 
Anm. 75), S. 266; GI 1995 (wie 
Anm. 16), S. 458; GI 1998a (wie 
Anm. 16), S. 544.

 277 GI 1978b (wie Anm. 245), S. 216.

 278 Brief an seine Eltern, Zürich, 30. 9. 1944. 
Zit. n. Vischer / Walter (Hrsg.) 2003 
(wie Anm. 74), S. 19, Anm. 2 (oben). Der 
Brief ist verschollen.

 279 Zit. n. Hilmar Oddsson in: Dieter Roth 
Puzzle, R.: Hilmar Oddsson, IS 2008, 
TC: 00:25:33 � 00:25:47. Der Brief ist 
verschollen.

 280 GI 1998a (wie Anm. 16), S. 570 � 574.
 281 Brief von Greti Guyer an Dieter Roth 

vom 2. 1. 1942, Hamburger Archiv, 
Dieter Roth Estate. 

 282 GI 1981a (wie Anm. 17), S. 248.
 283 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 95.
 284 Vgl. SGG, Björn Roth, 00:17:30; 

00:45:10; vgl. SGG, Attersee, 
00:25:00.

 285 GI 1985a (wie Anm. 18), S. 330.
 286 SGG, Attersee, 00:53:50.
 287 GI 1985a (wie Anm. 18), S. 335; GI 

1994 (wie Anm. 151), S. 428.
 288 Dennoch hat er mit Rainer das Plakat 

für die Donaueschinger Musiktage 1976 
gestaltet.

 289 Novembersymphonie (Doppelsympho-
nie), Schallplattenseite D: 
00:02:00 � 00:02:14.

 290 Vgl. SGG, Wiener, 02:01:00.
 291 SGG, Rühm, 01:47:00.
 292 Zit. n. Bichler 2012 (wie Anm. 97), S. 104.
 293 GI 1981c (wie Anm. 75), S. 274.
 294 Vgl. Dieter Roth Foundation / Dirk 

Dobke (Hrsg.), Dieter Roth Originale, 
Sammlungskatalog der Dieter Roth 
Foundation, bearbeitet von D. Dobke, 
mit Texten von L. Glozer und D. Dobke. 
Mit einem virtuellem Rundgang durch 
das Schimmelmuseum auf CD-ROM 
(dt. / engl. Fassung), London 2002, 
S. 44 bzw. 220 f.

 295 Vgl. Paul Klee, Beiträge zur bildnerischen 
Formenlehre, Faksimilierte Ausgabe des 
Originalmanuskripts von Paul Klees 
erstem Vortragszyklus am staatlichen 
Bauhaus Weimar 1921 / 22, hrsg. von Jür-
gen Glaesemer, Basel 1999, S. 42 � 68.

 296 Vgl. Zentrum Paul Klee (Hrsg.), Paul 
Klee. Melodie und Rhythmus, Ost�ldern 
2006, S. 157 � 222.

 297 GI 1981c (wie Anm. 75), S. 268.
 298 Ebd., S. 266.
 299 Ebd.; GI 1985c: «Dieter Roth / Barbara 

Wien: �Der Mensch kauft Ablass und 
macht�s an die Wand�», in: Wien 2002, 
S. 364; GI 1988 (wie Anm. 16), S. 402; 
GI 1994 (wie Anm. 151), S. 438.

 226 GI 1985a (wie Anm. 18), S. 326.
 227 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 115.
 228 GI 1988 (wie Anm. 16), S. 406.
 229 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 113.
 230 GI 1986b: «Dieter Roth. Ein bißchen 

Müll schieben. Ein Gespräch mit 
 Barbara Wien, 1986», in: Wien 2002, 
S. 370.

 231 GI 1998c (wie Anm. 96), S. 482.
 232 Gemäß Aussage von Björn Roth im 

Gespräch mit dem Verf. am 3. 12. 2013 
in Basel.

 233 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 113.
 234 Ebd.
 235 GI 1994 (wie Anm. 151), S. 434.
 236 GI 1998c (wie Anm. 96), S. 480.
 237 Im Hamburger Archiv des Dieter Roth 

Estates be�nden sich zwei mit «Schall» 
beschriftete Ordner, beide beinhalten 
Material zu diesen Quartetten; der 
eine Ordner enthält aber daneben noch 
weitere Pläne für Musikarbeiten.

 238 Anstelle von «Quartett» verwendet 
Roth gelegentlich die nordische 
Schreibweise «Kvartett».

 239 Eine Version des Nahquartetts be�ndet 
sich nach wie vor in Roths Basler 
Atelier. Laut Björn Roth hat sich diese 
tatsächlich zu einem «Ladenhüter» 
entwickelt���die Leute wollten nur das 
Fernquartett haben (Björn Roth im 
Gespräch mit dem Verf., 03.12.2013).

 240 Roth 1983 (wie Anm. 216), S. 12 f.
 241 Vgl. SGG, Björn Roth, 01:12:20.
 242 GI 1982 (wie Anm. 47), S. 260.
 243 Ebd.
 244 GI 1989 (wie Anm. 11), S. 415.
 245 GI 1978b: «Ira Wool / Dieter Roth, 

 Videointerview, Chicago 1978», in: 
Wien 2002, S. 227. 

  Zweite Schleife

 246 Diter Rot, «der blauen �ut zweiter teil : 
| die BLAU ROT GRUEN SCHWARZ 
GRAU GELB BRAUNE FLUT | oder 
| das BRAUNE GESCHMIERE», in: 
Dieter Roth, GW, Bd. 14: die blaue �ut, 
Stuttgart u. a. 1973, hier S. 120. 

 247 Dieter Roth, A look into the blue tide, 
part 2, New York 1967, zit. n. Dobke 
(Hrsg.) 2004 (wie Anm. 37), S. 42; 
GW, Bd. 14 (wie Anm. 246), unpag.

 248 Darunter: Arnold Schönberg, Stil und 
Gedanke. Aufsätze zur Musik, Gesam-
melte Schriften 1, hrsg. von Ivan Vo-
jt�ch, Frankfurt am Main 1976; Ernst 
Hilmar (Hrsg.), Arnold Schönberg. Ge-
denkausstellung 1974, Wien 1974; Er-
win Stein (Hrsg.), Arnold Schoenberg. 
Briefe, Mainz 1958; Arnold Schönberg, 
Style and Idea, New York 1950 (mit 
Besitzer vermerk «WIENER»); Jelena 
Hahl-Koch (Hrsg.), Arnold Schönberg, 
Wassily Kandinsky. Briefe, Bilder und 
Dokumente einer außergewöhnlichen 
Begegnung, Salzburg / Wien 1980; 
Merle Armitage (Hrsg.), Schoenberg, 
Westport Conn. 1977. Zu Roths 
Auseinandersetzung mit Schönberg 
vgl. auch Roths Plattentext zu THY 
QUATSCH est min Castello und SGG, 
Björn Roth, 01:03:00.

 249 Vgl. SGG, Rühm, 00:22:00 und 
02:33:30.

 250 Vgl. SGG, Wiener, 02:16:10.
 251 Vgl. SGG, Nitsch, 00:34:40.
 252 Vgl. SGG, Attersee, 00:03:30.
 253 Steiger selbst bezeichnete sich in den 

SGG als «Zupfgeigenhansl-Gross ne�e»; 
vgl. SGG, Steiger, 00:09:20.

 254 Vgl. SGG, Björn Roth, 02:15:30.
 255 Vgl. SGG, Brus, 00:07:30 und 

00:11:20.
 256 Dieser und weitere Kalauer, siehe: 

Günter Brus, Nach uns die Mal�ut! 
theoretische Poesien, Klagenfurt / Wien 
2003, S. 169 �.

 257 Münchner Abendzeitung, 30.5.1974. 
Vgl. auch SGG, Attersee, 00:22:20.

 258 So enthält z. B. die Innenseite des 
Plattencovers des Romenthalquar-
tetts einen von Brus verfassten Text 
«MEINE ANSICHT ÜBER FREUND-
SCHAFT»; vgl. dazu auch SGG, 
Wiener, 00:08:40.
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 351 Dieter Roth, Gesammelte Werke (GW), 
Bd. 40: Bücher und Gra�k (1. Teil). Aus 
den Jahren 1947 bis 1971, Stuttgart u. a. 
1972, unpag.

 352 Vgl. SGG, Nitsch, 00:06:35.
 353 Film 12, TC: 00:12:10 � 00:15:11.
 354 1980, Konzerte in Basel, Wien, 

Innsbruck und München, SGG, Nitsch 
00:09:00 � 00:09:13.

 355 Nitsch sieht die Gemeinsamkeit seiner 
Musik und der von Roth im «Amor-
phen». Vgl. SGG, Nitsch, 00:14:40. 

 356 GI 1986 / 1994: «Aðalsteinn Ingólfsson: 
Transcripts of interviews with Dieter 
Roth 1986», in: Wien 2002, S. 393.

 357 Vgl. Theodor W. Adorno, «Vers 
une musique informelle», in: ders., 
Kranichsteiner Vorlesungen, hrsg. von 
Klaus Reichert und Michael Schwarz, 
Abt. IV, Nachgelassene Schriften, Bd. 17, 
Frankfurt am Main 2014, S. 381 � 446. 
Ebenso: Gianmario Borio, Musikalische 
Avantgarde um 1960. Entwurf einer The-
orie der informellen Musik, Laaber 1993. 

 358 Vgl. auch GW, Bd. 18 (wie Anm. 341), 
S. 206.

 359 John Cage, Notations, New York 1969, 
unpag.

 360 Vgl. GW, Bd. 18 (wie Anm. 341), S. 252 
und GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 118.

 361 Vgl. GW, Bd. 18 (wie Anm. 341), 
S. 202 � 205.

 362 La Monte Young (Hrsg.), An Anthology 
of Chance Operations, mit Beiträgen 
von Georges Brecht, George Maciunas 
u. a., New York 1963, unpag.

 363 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 94.
 364 Ebd.
 365 Ebd., S. 94 f.
 366 Zit. n. Golz 2007 (wie Anm. 185), 

S. 35.
 367 In einem Interview deutet Roth, 

di�erenzierend, einen Zusammenhang 
zwischen seiner Amerikazeit und der 
Selten gehörte Musik an, vgl. GI 1983 
(wie Anm. 100), S. 289.

 368 Vgl. SGG, Björn Roth, 02:33:00.
 369 Vgl. Dieter Roths (Tagebuch-)Beitrag 

zu: SELTEN GEZEIGTE KUNST. 
Gruppenarbeiten aus Berlin 1975 von 
Attersee, Günter Brus, Hermann Nitsch, 
Dieter Roth, Gerhard Rühm, Dominik 
Steiger, Oswald Wiener, Ausst.-Kat. 
Galerie Klewan, München 1979, 
unpag. Vgl. auch: SGG, Björn Roth, 
01:38:20. 

 370 Vgl. Brus im Programmheft zu: Selten 
gehörte Musik. Das Berliner Konzert, 
27. 9. 1974, Berlin 1974, unpag.

 371 Ebd.
 372 Ebd.
 373 Vgl. SGG, Wiener, 01:52:20.
 374 Vgl. Müller (Hrsg.) 1982 (wie Anm. 10).
 375 Vgl. SGG, Rainer, 00:53:20.
 376 SGG, Attersee, 00:32:40.
 377 Novembersymphonie (Doppelsymphonie), 

«Symphonie 1A», 4. Satz: Subito (72 
Bagatellen).

 378 Vgl. SGG, Attersee, 00:33:00.
 379 SGG, Attersee, 00:09:20.
 380 Vgl. SGG, Rühm, 01:11:10.
 381 SGG, Rainer, 00:21:00.
 382 Beispielsweise die Tagebücher 1972_2, 

1973_2, 1976_1, 1982.
 383 Dieter Roth, Tagebuch 1972_2, Eintrag 

vom 9. 8. 1972, Dieter Roth Estate.
 384 Ebd., Eintrag vom 11. 8. 1972.
 385 2. literarisches cabaret, 15. 4. 1959 im 

Porrhaus, Wien.
 386 Vgl. SGG, Wiener, 03:03:00.
 387 Vgl. dazu auch: SGG, Björn Roth, 

01:57:20.
 388 Vgl. SGG, Mayer, 00:58:40.
 389 Zit. n. Arnulf Rainer, «DUETTE, 

 DUELLE USW.», wiederabgedruckt 
in: Fleck 2008 (wie Anm. 25), 
S. 233 � 236, hier S. 234.

 390 Vgl. Dieter Roth, Tagebuch 1975_1, 
Eintrag vom 5.2.[1975(?); evtl. schon 
1973], Dieter Roth Estate.

 391 Zit. n. Roth in: Voss u. a. 2005  
(wie Anm. 152), S. 117.

 392 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 38.
 393 Vgl. ebd., S. 129 f.
 394 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 37.
 395 Ebd. Vgl. auch Dieter Roth, Gesammel-

te Werke (GW), Bd. 19: kleinere werke 
(2.�teil) verö�entlichtes und bisher unver-
ö�entlichtes aus den jahren 1967 bis 1971, 
Hellnar u. a. 1971, S. 490 � 494. Roth 
verö�entlichte das Drehbuch in: GW, 
Bd. 39 (wie Anm. 264), S. 275 � 277.

 396 GI 1994 (wie Anm. 151), S. 428.
 397 GI 1985a (wie Anm. 18), S. 338 f.
 398 Vgl. SGG, Nitsch, 00:48:50 und 

Mayer, 03:19:30.
 399 Vgl. Hermann Nitsch, Zur Theorie des 

Orgien Mysterien Theaters: Zweiter 
Versuch, Salzburg / Wien 1995; ebenso 
Harald Szeemann, Der Hang zum 
Gesamtkunstwerk. Europäische Utopien 
seit 1800, Aarau 1983.

 300 Vgl. SGG, Wiener, 00:52:10; vgl. auch 
SGG, Rainer, 00:25:20.

 301 SGG, Wiener, 00:54:20.
 302 GI 1978b (wie Anm. 245), S. 218.
 303 Roth in einem Brief an Friedhelm Döhl 

vom 12.09.1985; vgl. dazu auch SGG, 
Rühm, 00:32:30.

 304 GI 1978b (wie Anm. 245), S. 219. 
Darauf weist auch Rühm hin, vgl. SGG, 
Rühm, 00:32:30.

 305 GI 1978b (wie Anm. 245), S. 226.
 306 GI 1981a (wie Anm. 17), S. 249.
 307 Zit. n. Hans-Joachim Müller, «Ich binde 

das Bild an den Strichen fest. Knoten 
und Verknüpfungen im Werk von Die-
ter Roth», in: Über Dieter Roth. Beiträge 
des Symposiums vom 4. und 5.�Juli 2003 
zur Ausstellung �Roth-Zeit. Eine Dieter 
Roth Retrospektive�, hrsg. von Beate 
Söntgen und Theodora Vischer, Schau-
lager Basel, Basel 2004, S. 103.

 308 R adio Sonate, Cover-Rückseite.
 309 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 95. Roth 

und Williams verwendeten dabei sogar 
eine Papiertastatur als «Übungsgerät» 
für unterwegs, vgl. GW, Bd. 39 (wie 
Anm. 264), ca. S. 265 �. [widerspr. 
pag.].

 310 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 114.
 311 GI 1981b (wie Anm. 19), S. 254.
 312 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 114.
 313 Dobke 2002 (wie Anm. 14), S. 145 bis.
 314 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 114.
 315 Ebd.
 316 Ebd.
 317 Vgl. ebd.
 318 Vgl. Dieter Roth, R: Edith 

Jud, CH 2003, DVD, TC: 
00:58:30 � 00:59:37; vgl. auch  
SGG, Björn Roth, 00:30:30, 
00:30:45, 00:49:00.

 319 GW, Bd. 16 (wie Anm. 33), S. 103.
 320 Vgl. Oswald Wiener, «�Klischee� als 

Bedingung intellektueller und ästhe-  
 tischer Kreativität», in: ders., 1998  
(wie Anm. 7), S. 136.

 321 Hamburger Archiv, Dieter Roth Estate, 
Ordner «Schall».

 322 GI 1994 (wie Anm. 151), S. 433.
 323 GI 1985c (wie Anm. 299), S. 363.
 324 Venedig 1982 (wie Anm. 174), Nr. 126, 

127, 20. 3. 82; Nr. 151, 31.3.82, unpag. 
 325 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 108.
 326 Dieter Roth, Ein Tagebuch (aus dem 

Jahre 1982) / A Diary (from the year 
1982), Basel 1984, Nr. 181, unpag.

 327 Thomas Kessler, Thüring Bräm und 
Felix Lindenmaier als Zeitzeugen des 
Quadrupelkonzerts im Gespräch mit 
dem Verf.; vgl. auch SGG, Rühm, 
00:27:20 und 02:12:10.

 328 Freunde���Friends���d�Fründe: Karl Gerst-
ner, Diter Rot, Daniel Spoerri, AndrØ Thom-
kins und ihre Freunde und Freundesfreunde. 
Publikation anlässlich der Ausstellung in 
der Kunsthalle Bern, 1969 und der Kunst-
halle Düsseldorf 1969, Stuttgart 1969, 
Abschnitt Dieter Roth, S. 7.

 329 Ebd.
 330 Dieter Roth, Tagebuch 1986, Eintrag 

vom 22.06.1986, Dieter Roth Estate.
 331 Ebd., Eintrag vom 15.06.1986.
 332 Vgl. SGG, Attersee, 00:59:50.
 333 Vgl. Dieter Roth, Die Splittersonate, 

Splitter No. 26A (Brief an Attersee, 
datiert mit: 20.11.83).

 334 Ebd.
 335 Friedhelm Döhl im Gespräch mit dem 

Verf., 27. 9. 2013; vgl. auch: Dieter 
Roth, Tagebuch 1985_1, 28. 8. 1985, 
Dieter Roth Estate. 

 336 Vgl. Döhl 2004 (wie Anm. 1), S. 80; 
vgl. auch: Dieter Roth, Tagebuch 
1985_1, 10. 9. 1985, Dieter Roth Estate.

 337 Vgl. Die Splittersonate, Splitter No. 54.
 338 Roth 1984 (wie Anm. 326), unpag.
 339 Björn Roth im Gespräch mit dem Verf. 

am 20. 3. 2013 in Zürich.
 340 GI 1998a (wie Anm. 16), S. 563.
 341 Dieter Roth, Gesammelte Werke (GW), 

Bd. 18: kleinere werke (1. Teil) verö�ent-
lichtes und bisher unverö�entlichtes aus 
den jahren 1953 bis 1966, Hellnar u. a. 
1971, S. 37.

 342 Vgl. z. B. Splittersonate, Splitter No. 42.
 343 Hamburger Archiv, Dieter Roth Estate.
 344 Grosser Teppich. Sammlung �achen Ma-

terials (z. T. Abfall), Ausst.-Kat.  Galerie 
Marlene Frei, Zürich 1986, unpag.  
Vgl. Vischer / Walter (Hrsg.) 2003  
(wie Anm. 74), S. 234.

 345 Splittersonate, Splitter No. 101.
 346 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 95.
 347 Ebd.
 348 Roth äusserte sich über sein Unterrich-

ten in: Robert Filliou: Lehren und Lernen 
als Au�ührungskünste, Köln 1970, S. 146.

 349 Zit. n. Dobke (Hrsg.) 2004 (wie 
Anm. 37), S. 69.

 350 GI 1983 (wie Anm. 100), S. 288. Wei-
tere Recherchen zu diesen Aufnahmen 
sind leider bis dato erfolglos geblieben.
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 445 GW, Bd. 16 (wie Anm. 33), S. 32.
 446 Ebd., S. 34.
 447 TOTE RENNEN Lieder, Schallplatten-

seite 1, Schluss.
 448 TOTE RENNEN Lieder, Schallplatten-

seite 2, Schluss.
 449 Vgl. Dobke 2002 (wie Anm. 14), S. 8.
 450 Ordner Korrespondenz H. Nitsch�� 

A. Rainer, Hamburger Archiv, Dieter 
Roth Estate. (3 Seiten Schreibmaschi-
nenschrift. Handschriftliche Notiz: 
dies ist 1 Bearbeitg. der «Selbstbevor-
wortung»).

 451 GI 1978 / 1982 (wie Anm. 114), S. 233.
 452 GI 1985a (wie Anm. 18), S. 330 f.
 453 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 95.
 454 Zit. n. Roth in: Voss u. a. 2005 (wie 

Anm. 152), S. 45.
 455 Vgl. hierzu auch: SGG, Mayer, 

01:58:30.
 456 Oswald Wiener in: Roth 1975 ( 11973) 

(wie Anm. 12), unpag.
 457 Wiener 1998 (wie Anm. 7), S. 30.
 458 SGG, Wiener, 00:59:00.
 459 Ebd.
 460 GI 1989 (wie Anm. 11), S. 416.
 461 Gleichlautender Titel einer Gra�kreihe 

von 1973.
 462 GI 1985a (wie Anm. 18), S. 332.
 463 Rühm, zit. n. Weibel (Hrsg.) 1997  

(wie Anm. 27), S. 625.
 464 Ebd., S. 357.
 465 Ebd., S. 761.
 466 Ebd.
 467 Brus im Programmheft zu: Selten 

gehörte Musik. Das Berliner Konzert, 
27. 9. 1974, Berlin 1974, unpag.

 468 Postkarte von Wiener an Roth, 13. 7.[74], 
Hamburger Archiv, Dieter Roth Estate.

 469 Wiener im Programmheft zu: Selten 
gehörte Musik. Das Berliner Konzert, 
27. 9. 1974, Berlin 1974, unpag.

 470 SGG, Attersee, 00:23:10.
 471 Besonders im Hamburger Lithographie-

workshop 1974.
 472 Vgl. SGG, Brus, 00:50:50.
 473 Vgl. SGG, Rühm, 01:41:10 und SGG, 

Wiener, 00:38:30.
 474 Abschöpfsymphonie, Schallplatte 1, 

Rückseite.
 475 Vgl. Weibel (Hrsg.) 1997 (wie Anm. 27), 

S. 427 � 431.
 476 Vgl. SGG, Rühm, 00:46:50.
 477 Vgl. Zeichnung mit Interferenz, 1957 in: 

Dieter Roth Foundation / Dirk Dobke 
(Hrsg.) 2002 (wie Anm. 294), S. 221.

 478 GI 1987a (wie Anm. 57), S. 398. Es gibt 
zwei dieser Werke, die sich heute unter 
dem Titel Mimi Klein 1 und Mimi Klein 2 
im Kunsthaus Zürich be�nden.

 479 Dieter Roth. Originale 1946 � 74, 
Ausst.-Kat. Kunstverein Hamburg, 
Hamburg 1974, S. 20 � 24.

 480 Hamilton / Roth 1977 (wie Anm. 138), 
S. 105 �.; GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), 
S. 133.

 481 Vgl. GW, Bd. 40 (wie Anm. 351) unpag.
 482 SGG, Wiener, 00:31:30.
 483 Dieter Roth, «Urbane Matsche», 

in: GW, Bd. 19 (wie Anm. 395), 
S. 420 � 425.

 484 Vgl. SGG, Björn Roth, 00:43:00.
 485 Z. B. Dieter Roth: Die Splittersonate, 

13.�Splitter.
 486 Z. B. Ebd., 37.�Splitter.
 487 Z. B. Ebd., 36.�Splitter.
 488 Vgl. Zauner / Köstler (Hrsg.) 1996  

(wie Anm. 181), S. 242.
 489 GI 1982 (wie Anm. 47), S. 260.
 490 Vgl. SGG, Brus, 00:34:40.
 491 Holderbank 1987 (wie Anm. 225), 

S. 18 �.
 492 Ebd.
 493 Vgl. SGG, Björn Roth, 01:00:40.
 494 Vgl. auch SGG, Rühm, 01:32:30 und 

ebenso: Döhl 2004 (wie Anm. 1), S. 80.
 495 Vgl. Dieter Roth, stüke sind zwischen-

dinger, in: GW, Bd. 18 (wie Anm. 341), 
S. 2 f.

 496 Vgl. SGG, Rühm, 02:14:00.
 497 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 113 f.
 498 Vgl. SGG, Rühm, 01:32:30.
 499 Vgl. dazu auch die von Dieter Roth 

illustrierte Publikation: C. E. Shannon 
und J. McCarthy (Hrsg.), Studien 
zur Theorie der Automaten (Automata 
Studies), erweiterte Ausgabe und 
Übersetzung durch Franz Kaltenbeck 
und Peter Weibel, mit Zeichnungen von 
Dieter Roth, München 1974.

 500 Roth 1983 (wie Anm. 216), S. 2 f.
 501 Vgl. auch eine Variante mit dem 

Zahlenalphabet in: GW, Bd. 14 (wie 
Anm. 246), S. 99.

 502 Dieter Roth, Alfabet für  Emmett 
 Williams, in: GW, Bd. 19 (wie 
Anm. 395), S. 258 � 260. 

 503 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 113.
 504 Roth 1983 (wie Anm. 216), S. 3 � 5.
 505 Ebd., S. 6.
 506 Film 32, Timecode: 

00:12:40 � 00:13:23.

 400 Vgl. GI 1994 (wie Anm. 151), S. 428; 
vgl. auch SGG, Mayer, 02:00:40.

 401 Vgl. SGG, Björn Roth, 01:03:00.
 402 Vgl. Richard Wagner, Oper und Drama, 

hrsg. und kommentiert von Klaus 
Krop�nger, Stuttgart 1984, S. 305 �.; 
Friedrich Nietzsche, «Richard Wagner in 
Bayreuth (Unzeitgemäße Betrachtungen, 
Viertes Stück)», in: ders., Werke. Kritische 
Gesamtausgabe, hrsg. von Giorgio Colli 
u. a., Abt. 4, Bd. 1, Berlin 1967, S. 5.

 403 GI 1994 (wie Anm. 151), S. 428.
 404 Vgl. SGG, Nitsch, 01:22:10.
 405 Nietzsche 1967 (wie Anm. 402), S. 5.
 406 Zit. n. Dobke 2002 (wie Anm. 14), 

S. 91.
 407 Vgl. SGG, Mayer, 02:39:10.
 408 GI 1982 (wie Anm. 47), S. 261. (Das 

Interview wurde 1981 geführt.)
 409 Vgl. Umberto Eco, Das o�ene Kunst-

werk, Frankfurt am Main 1977.
 410 Vgl. Schwarz 1981 (wie Anm. 23), S. 8; 

vgl. auch: SGG, Mayer, 00:56:50.
 411 SGG, Attersee, 01:22:50.
 412 Vgl. Rainer in: Breicha / Klocker (Hrsg.) 

1992 (wie Anm. 93), S. 84.
 413 Vgl. auch: GW, Bd. 19 (wie Anm. 395), 

S. 289.
 414 Oswald Wiener in: Roth 1975 ( 11973) 

(wie Anm. 12), unpag.
 415 Ebd.
 416 Ebd.
 417 Zit. n. Roth in: Voss u. a. 2005 (wie 

Anm. 152), S. 137.
 418 Vgl. GI 1981c (wie Anm. 75), S. 266.
 419 Hans Rudolf Vaget, «Dilettantismus 

als Politikum: Wagner, Hitler, Thomas 
Mann», in: Blechschmidt / Heinz 
(Hrsg.) 2007 (wie Anm. 185), 
S. 369 � 385. Alle weiteren Zitate ebd. 
Ferner: Alexander Rosenbaum,  
Der Amateur als Künstler. Studien zu Ge-
schichte und Funktion des Dilettantismus 
im 18.�Jahrhundert, Berlin 2010.

 420 Vaget 2007 (wie Anm. 419), S. 375. 
Auch Nietzsche wurde als ein «Dilet-
tant des philosophischen Handwerks» 
bezeichnet. Vgl. «Friedrich Nietzsche», 
in: Philosophisches Lesebuch, Bd. 3, hrsg. 
von Hans-Georg Gadamer, Frank furt 
am Main 1990 [zuerst 1965], S. 198.

 421 Rainer in: Fleck 2008 (wie Anm. 25), 
S. 234.

 422 GI 1995b: «Dieter Roth / Hannes 
Doblhofer. Gespräch in Wien 1995», in: 
Wien 2002, S. 455;  

GI 1995a (wie Anm. 16), S. 458, 460; 
GI 1998a (wie Anm. 16), S. 560, 569. 

 423 GI 1989 (wie Anm. 11), S. 420. 
 424 GI 1988 (wie Anm. 16), S. 406.
 425 GI 1998a (wie Anm. 16), S. 561.
 426 GW, Bd. 40 (wie Anm. 351), unpag.
 427 Friedhelm Döhl im Abendprogramm 

zum Quadrupelkonzert, datiert vom 
22.02.1977, Archiv der Musik-Akade-
mie Basel.

 428 SGG, Mayer, 01:20:40.
 429 Vgl. Friedhelm Döhl in: Jahresbericht 

der Musik-Akademie der Stadt Basel 
1976 / 1977, Basel 1976 / 1977, S. 21 f.

 430 Vgl. SGG, Björn Roth, 01:18:40.
 431 POETRIE // 2 // 301 kleine wolken in 

memoriam big J und big G / ein �ngierter 
Bericht aus der inneren Fremde / von 
D. R. dem Schweizer im inneren Aus-
land / 48 tie�iegende Wolken für Rudolf 
Rieser, Stuttgart 1967, unpag., Nr. 267.

 432 Dieter Roth, «2 Kommentare zur 
Misch- und Trennkunstausstellung 
in der Galerie Grünangergasse 12: 
Übertragung einer Tonbandaufzeich-
nung für das Fernsehen», in: Misch- und 
Trennkunst. Roth & Rainer. Publikation 
anlässlich der Ausstellung in der Galerie 
Klewan, München 1979, Publikation 
von Dieter Roth und Arnulf Rainer, 
hrsg. von Galerie Klewan, München 
1979, unpag.

 433 Karl Rosenkranz, ˜sthetik des Hässlichen, 
Königsberg 1853, Nachdruck hrsg. von 
Dieter Kliche, Stuttgart 2007.

 434 Theodor W. Adorno, ˜sthetische Theo-
rie, Gesammelte Schriften, Bd. 7, Frank-
furt am Main 2003 (1970), S. 74 � 85.

 435 Peter Gorsen, Das Prinzip Obszön. 
Kunst, Pornographie und Gesellschaft, 
Reinbek bei Hamburg 1969.

 436 Roth 1980 (wie Anm. 114). 
 437 Vgl. Döhl 2004 (wie Anm. 1), S. 82.
 438 Vgl. GI 1976/79 (wie Anm. 5), 

S. 103. Vgl. auch: Blättler 2013 (wie 
Anm. 209), S. 49 f.

 439 Karlsruher Konzert, Tonbandspule 
«Karlsruhe, Bd. 2», Hamburger Archiv, 
Dieter Roth Estate.

 440 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 101.
 441 Dieter Roth, Tagebuch 1976_2, Eintrag 

vom 3. 2. 1978, S. 341.
 442 Roth 1979 (wie Anm. 432), unpag.
 443 Zit. n. Weibel (Hrsg.) 1997 (wie 

Anm. 27), S. 625.
 444 Ebd.
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 551 Vgl. Karin Mack, Kunstwege �70,  
Wien 2007, o. S.

 552 AndrØ Breton und Paul Éluard, Dicti-
onnaire abrØgØ du surrØalisme,  
Paris 1938, S. 6.

553 Selten gezeigte Kunst. Gruppenarbeiten 
aus Berlin 1975, Ausst.-Kat. Galerie 
Heike Curtze, Wien, mit Attersee, 
Brus, Rühm, Wiener, Steiger, Nitsch 
und Roth; und in München, Galerie 
Klewan, München 1979.

 554 Vgl. SGG, Mayer, 03:34:30.
 555 GI 1981a (wie Anm. 17), S. 243.
 556 SGG, Rainer, 00:34:00.
 557 Vgl. SGG, Nitsch, 01:25:00; zum Be-

gri� des Modells vgl. auch SGG, Rühm, 
01:13:10.

 558 Dass Roth die treibende Kraft dieses 
Auftritts war, wird auf dem Mitschnitt 
deutlich, ebenso in der Berichterstat-
tung der Presse.

 559 Konkret: Novembersymphonie (Doppel-
symphonie), «Symphonie 1A», 4. Satz: 
Subito (72 Bagatellen).

 560 Döhl 2004 (wie Anm. 1), S. 82.
 561 Vgl. Rezension des Konzerts von Guido 

Bachmann, BaZ, 25.02.1977.
 562 Hamburger Archiv, Dieter Roth Estate.
 563 Atelier von Björn Roth, `lafoss / Island, 

Dieter Roth Estate.
 564 Vgl. GW, Bd. 14 (wie Anm. 246).
 565 Vgl. Dirk Dobke, Dieter Roth 

1960 � 1975, Bd. 2: Werkverzeichnis 
der frühen Objekte & Materialbilder 
1960 � 75, ergänzt und kommentiert von 
Dieter Roth, Köln 2002, S. 3 f.

 566 Vgl. Ernst Kurth, Grundlagen des linea-
ren Kontrapunkts, Bern 1948, S. 2 f.

 567 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 94 f.
 568 Vgl. SGG, Mayer, 00:36:00; vgl. auch 

(bezogen auf Hamilton): SGG, Mayer, 
02:26:40.

 569 Vgl. SGG, Rainer, 01:01:20.
 570 Vgl. Rainer in: Breicha / Klocker (Hrsg.) 

1992 (wie Anm. 93), S. 81.
 571 Vgl. GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 115.
 572 Vgl. Rainer in: Breicha / Klocker (Hrsg.) 

1992 (wie Anm. 93), S. 81 � 84.
 573 Vgl. ebd., S. 83.
 574 SGG, Rainer, 00:51:00.
 575 SGG, Rainer, 00:37:40.
 576 SGG, Rainer, 00:32:20.
 577 SGG, Rainer, 00:19:30.
 578 SGG, Brus, 00:51:50.
 579 Vgl. SGG, Rühm, 00:06:00 und 

02:20:10.

 580 Günter Brus im Programmheft des 
Berliner Konzerts, 1974, unpag.

 581 Brief Kandinskys an Schönberg 
vom 18.1.1911, in: Hahl-Koch 1980 
(wie Anm. 248), S. 19. Das Buch 
be�ndet sich in der ersten Au�age 
von 1980 zusammen mit weite-
ren  Schönberg-Schriften in Roths 
Biblio thek in Hellnar. Zwei Konzerte 
von  Selten gehörte Musik fanden im 
Lenbach haus in München statt, wo sich 
die grosse Sammlung von Kandinsky und 
des Blauen Reiters be�ndet.  Kandinsky 
�guriert auch in der ersten, von Roth 
mit edierten Nummer der Zeitschrift 
spirale. Internationale Zeitschrift für junge 
Kunst, 1, hrsg. von M. Wyss, D. Roth, E. 
Gomringer, Bern 1953, unpag.

 582 Rühm hat sich in der Musik-Ausbildung 
früh mit Schönberg intensiv beschäftigt 
und sich bei eigenen Arbeiten später 
mit dessen Methoden auseinanderge-
setzt. Vgl. SGG, Rühm, 0:22:00 und 
02:33:30.

 583 Vgl. Schönberg 1976 (wie Anm. 248), 
S. 407.

 584 Gerhard Rühm im Programmheft des 
Berliner Konzerts, 1974, unpag.

 585 Döhl 2004 (wie Anm. 1), S. 79.
 586 Arnulf Rainer und Dieter Roth, Duell 

im Schloss (mit Arnulf Rainer), IV Teile, 
Vornbach, April 1976, R: A. Rainer / D. 
Roth, AT, VHS, München u. a. Edith 
Jud, Filme und Videos, in: Dieter Roth 
Foundation / Dirk Dobke (Hrsg.) 2004 
(wie Anm. 34), S. 107 � 111, hier Teil III, 
S. 111.

 587 Vgl. SGG, Rainer, 00:16:40 � 00:19:00 
und 00:37:40 � 00:39:16.

 588 Eigentlich: «Schuld war nur der Bossa 
Nova» (1963) der Schlagersängerin 
Manuela.

 589 SGG, Attersee, 00:59:20. 
 590 GI 1998b (wie Anm. 55), S. 469.
 591 Ebd.; GI 1982 (wie Anm. 47), S. 261.
 592 Plattencover-Text.
 593 Plattencover-Text.
 594 Dieter Roth: THY QUATSCH est min 

Castello, Plattencover, Rückseite, 
Stuttgart 1979.

 595 Novembersymphonie (Doppelsymphonie), 
«Symphonie 1A», 4. Satz: Subito (72 
Bagatellen), Plattenseite B.

 596 Vgl. Walther Dürr und Andreas Krause 
(Hrsg.), Schubert-Handbuch, Kassel u. a. 
1997, S. 114 �.

 507 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 113.
 508 GW, Bd. 19 (wie Anm. 395), 

S. 258 � 260.
 509 GI 1985a (wie Anm. 18), S. 330.
 510 Vgl. Dieter Roth, Tagebuch 1978_2, 

Eintrag vom 28.10.1978, Dieter Roth 
Estate.

 511 Film 13, TC: 00:10:30 � 00:12:45; 
Film 29, TC: 00:32:00 � 00:34:22.

 512 Dieter Roth, R: Edith Jud, CH 2003, 
DVD, TC: 00:35:00 � 00:35:26. 
Vgl. Björn Roth: «Dieter was always 
clowning, but with this serious unterto-
ne always», SGG, 02:40:00.

 513 Friedrich Nietzsche, Werke in drei 
Bänden, hrsg. von Karl Schlechta, Bd. 2, 
München 1955, S. 113. Zit. n. Friedrich 
Nietzsche, Die fröhliche Wissenschaft, in: 
Werner Hofmann, «Nietzsches Doppel-
blicke und Gegenwahrnehmungen», in: 
ders., Die gespaltene Moderne. Aufsätze 
zur Kunst, München 2004, S. 62. 

 514 Thomas Eickho�, Kultur-Geschichte 
der Harmonika, Kamen 1991; Christoph 
Wagner, Das Akkordeon oder die 
Er�ndung der populären Musik. Eine 
Kulturgeschichte, Mainz u. a. 2001.

 515 Dieter Roth, «Mein Auge ist ein 
Mund», in: Scheisse. Neue Gedichte von 
Diter Rot, Providence 1966, Nr. 16; GI 
1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 100.

 516 Gerhard Rühm, Novembersymphonie, 
«Symphonie 1 A», 4. Satz.

 517 Was aber Rühm an anderer Stelle 
auch wieder spannend �ndet, vgl. 
Zauner / Köstler (Hrsg.) 1996 (wie 
Anm. 181), S. 244 �.

 518 Vgl. SGG, Wiener, 00:59:00 und 
02:44:30; ebenso SGG, Rühm, 
00:20:40.

 519 Vgl. zum Musizierverhalten von Roth: 
SGG, Wiener, 00:52:10.

 520 Abschöpfsymphonie, Schallplatte 3, 
Rückseite.

 521 Günter Brus auf einem unverö�ent-
lichten Cover-Entwurf zum Berliner 
Konzert, Hamburger Archiv, Dieter 
Roth Estate.

 522 Vgl. Rainer Nonnenmann, Angebot 
durch Verweigerung. Die ˜sthetik instru-
mentalkonkreten Klangkomponierens in 
Helmut Lachenmanns Orchesterwerken, 
Mainz u. a. 2000, insb. S. 149 � 162.

 523 Zit. n. Rühm in: Breicha / Klocker 
(Hrsg.) 1992 (wie Anm. 1), S. 39.  
Vgl. SGG, Wiener, 01:02:00.

 524 Vgl. SGG, Wiener, 00:00:50 und 
01:01:10.

 525 SGG, Wiener, 01:02:00.
 526 Rainer in: Breicha / Klocker (Hrsg.) 

1992 (wie Anm. 93), S. 81 � 84.
 527 Vgl. SGG, Rainer, 00:46:10.
 528 Brief von Wiener an Roth vom 10. 2.

[1976], Hamburger Archiv, Dieter Roth 
Estate.

 529 Brief von Roth an Wiener vom 25. 2. 1976, 
Hamburger Archiv, Dieter Roth Estate.

 530 Ebd.
 531 SGG, Steiger, 03:39:00.
 532 Dieter & Björn Roth, Ausst.-Kat. MAC, 

Marseille, hrsg. von Dieter Roth und 
MAC, Marseille, Basel / Marseille 1997.

 533 GI 1998a (wie Anm. 16), S. 544.
 534 Sein Vater war beru�ich als Buchhal-

ter bei der Firma von Roll in Bellach 
bei Solothurn tätig gewesen. Vgl. 
Vischer / Walter (Hrsg.) 2003 (wie 
Anm. 74), S. 21.

 535 Vgl. SGG, Mayer, 01:51:00.
 536 Gilles Deleuze und FØlix Guattari, 

 Rhizom, Berlin 1977. Roth bezeichnet 
sich auch als «Unternehmer» «im Stress», 
in: GI 1981a (wie Anm. 17), S. 254.

 537 Deleuze / Guattari 1977 (wie Anm. 536), 
S. 16.

 538 Gabriel Kuhn, Tier-Werden, Schwarz-Wer-
den, Frau-Werden. Eine Einführung in die 
politische Philosophie des Poststrukturalis-
mus, Münster 2005, S. 63.

 539 GI 1985c (wie Anm. 299), S. 363.
 540 Günter Brus (Hrsg.), Die Schastrommel, 

No. 9, Ergebnisse des ersten Berliner 
Dichter-Workshops (30. 10.�7. 11. 1972), 
Teilnehmer: C. L. Attersee, G. Brus, 
D. Roth, G. Rühm, O. Wiener, Stuttgart 
u. a. 1973, Anhang. 

 541 Ebd., S. 18. Vgl. auch: GW, Bd. 14 (wie 
Anm. 246), S. 114.

 542 Vgl. dazu: SGG, Rühm, 00:26:50.
 543 Brus 1973 (wie Anm. 540), S. 62.
 544 Ebd., S. 40.
 545 Ebd., S. 198.
 546 Vgl. Rühm in: Breicha / Klocker (Hrsg.) 

1992 (wie Anm. 1), S. 39 �. Vgl. ebenso 
SGG, Rühm, 01:04:40.

 547 Zum Übergang von Dichterworkshop 
zum Musikworkshop vgl. auch: SGG, 
Mayer, 03:25:00.

 548 SGG, Rühm, 00:26:50.
 549 Vgl. SGG, Rühm, 00:24:40.
 550 Dritter Berliner Dichterworkshop, 

 Plattencover, Rückseite.
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 648 Hamilton / Roth 1977 (wie Anm. 138), 
S. 105 � 107. GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), 
S. 133.

 649 SGG, Rühm, 02:33:30.
 650 Vgl. SGG, Rainer, 00:06:10.
 651 SGG, Nitsch, 00:27:50.
 652 Konkret: Orgel, Harmonium oder 

elektronische Orgel (Far�sa VIP 370).
 653 Vgl. jedoch SGG, Mayer, 03:18:50.
 654 Vgl. Dieter Roth, Tagebuch 1979_1, 

 Eintragungen vom 15.�27. 1. 1979, 
Dieter Roth Estate.

 655 Vgl. SGG, Mayer, 00:04:30.
 656 Vgl. SGG, Steiger, 01:52:30.
 657 SGG, Wiener, 01:03:40.
 658 SGG, Attersee, 00:28:30.
 659 Vgl. auch SGG, Wiener, 02:43:00.
 660 Romenthalquartett, Plattenseite 3.
 661 Novembersymphonie (Doppelsymphonie), 

«Symphonie 1A», 4. Satz: Subito  
(72 Bagatellen).

 662 Vgl. Gilles Deleuze und FØlix Guattari, 
Tausend Plateaus, Berlin 1992, S. 19.

 663 Süddeutsche Zeitung, Nr. 125, 1974, S. 36, 
zit. n. Graz 2012 (wie Anm. 259), S. 134.

 664 Vgl. SGG, Wiener, 02:44:30.
 665 SGG, Wiener, 02:43:00.
 666 Vgl. SGG, Rühm, 01:03:40.
 667 Lithogra�eworkshop, Tonbandspu-

le «Hamburg Konzert, Band 5», 
7:20 � 23:00, Hamburger Archiv, 
Dieter Roth Estate.

 668 Dieter Roth (über eine eigene Schaf-
fensphase), zit. n. Vischer / Walter 
(Hrsg.) 2003 (wie Anm. 74), S. 128.

 669 Vgl. SGG, Rühm, 01:28:30.
 670 Vgl. hierzu die von Roth verö�ent-

lichten Entstehungsdokumente: GW, 
Bd. 38 (wie Anm. 196), S. 31 � 34.

 671 Vgl. SGG, Mayer, 00:50:10.
 672 SGG, Rainer, 00:07:40.
 673 Oswald Wiener im Programmheft des 

Berliner Konzerts, 1974, unpag.
 674 SGG, Attersee, 00:28:30.
 675 Vgl. dazu SGG, Rühm, 00:36:40.
 676 SGG, Wiener, 00:57:30 und 

03:03:00.
 677 Vgl. SGG, Rühm, 00:57:50.
 678 Vgl. SGG, Wiener, 01:52:20; Attersee, 

00:21:40; Björn Roth, 01:36:10 und 
02:09:40.

 679 Bern / Düsseldorf 1969 (wie Anm. 328), 
Abschnitt Dieter Roth, S. 2.

 680 Vgl. SGG, Björn Roth, 02:14:00.
 681 GI 1982 (wie Anm. 47), S. 261.
 682 SGG, Mayer, 00:47:30.

 683 Vgl. hierzu eine Bemerkung von Arnulf 
Rainer zur Rezeption, in: SGG, Rainer, 
00:18:50.

 684 Z. B. unmittelbar vor dem Romenthal-
quartett, vgl. Dieter Roth, Tagebuch 
1975_2, 10. 11.�16. 11. 1975 oder Tage-
buch 1972_73, S. 414 f., Dieter Roth 
Estate.

 685 Romenthalquartett, Schallplattenseite 
3.

 686 SGG, Rühm, 01:03:40.
 687 Vgl. dazu die Spielanweisung in Splitter 

No. 52.
 688 Z. B. die Splitter No. 26, 32, 50.
 689 Siehe Splitter No. 14 � 19.
 690 Zum Begri� «für Kenner und Lieb-

haber» vgl. Peter Schleuning, Der 
 Bürger erhebt sich. Geschichte der 
deutschen Musik im 18.�Jahrhundert, 
Stuttgart u. a. 2000, S. 77 � 255.

 691 Neben Roths Splittersonate wäre 
hier vor allem an die Partituren von 
Gerhard Rühm und Hermann Nitsch 
zu denken.

 692 Vgl. SGG, Wiener, 01:13:10.
 693 Vgl. ebd., 02:56:20.
 694 SGG, Attersee, 00:20:10.
 695 Münchner Konzert, Schallplattenseite  

2 und 3.
 696 Karlsruher Konzert, Tonbandspule 

«Karls ruhe, Band 1», Hamburger 
Archiv, Dieter Roth Estate.

 697 Einlageblatt in der Tonbandspule 
« Basel, Band 1», Hamburger Archiv, 
Dieter Roth Estate.

 698 Für diese These konnten folgende Ori-
ginalbänder mit den Platten verglichen 
werden: 3. Berliner Dichterworkshop, 
Münchner Konzert, Berliner Konzert, 
TOTE RENNEN Lieder (alle im Ham-
burger Archiv, Dieter Roth Estate).

 699 Vgl. den Brief von Roth an Mayer vom 
5. 5. 1978, Hamburger Archiv, Dieter 
Roth Estate.

 700 GI 1989 (wie Anm. 11), S. 418 f.; GI 
1982 (wie Anm. 47), S. 261.

 701 Ordner «Schall», Hamburger Archiv, 
Dieter Roth Estate.

 702 GI 1981a (wie Anm. 17), S. 246.
 703 Zit. n. Bichler 2012 (wie Anm. 97), 

S. 104.
 704 GI 1998b (wie Anm. 55), S. 468.
 705 Robert Rauschenberg im Gespräch mit 

Barbara Rose (= Kunst heute. Gesprä-
che mit zeitgenössischen Künstlern, 
Nr. 3), Köln 1989, S. 61.

 597 Vgl. Dobke 2002 (wie Anm. 14), S. 46. 
Vgl. Vischer / Walter (Hrsg.) 2003 (wie 
Anm. 74), S. 95.

 598 GI 1981a (wie Anm. 17), S. 248.
 599 Während den Au�auarbeiten zur Inter-

nationalen Biennale für Graphik und 
Visuelle Kunst 79. Expansion, Seces-
sion, Wien, 23. 6. 1979 � 22. 7. 1979. GI 
1983 (wie Anm. 100), S. 291; GI 1998a 
(wie Anm. 16), S. 605; SGG, Rainer, 
01:26:50. 

 600 Vgl. SGG, Björn Roth, 00:47:20.
 601 Rainer / Roth, Duell im Schloss III (wie 

Anm. 586), 00:15:56.
 602 Vgl. SGG, Mayer, 01:52:20; vgl. auch: 

SGG, Björn Roth, 02:00:20.
 603 Vgl. Neues Museum Weserburg Bre-

men (Hrsg.), «oh cet Øcho!» Fluxus und 
Freunde, Sammlung Maria und Walter 
Schnepel, Bremen 2002, S. 117.

 604 Vgl. SGG, Rühm, 00:36:40 und SGG, 
Brus, 00:54:50 und 00:58:50.

 605 GW, Bd. 38 (wie Anm. 196), S. 28; vgl. 
Rühm 1992 (wie Anm. 1), S. 47 und 
SGG, Rühm, 02:10:20.

 606 Vgl. SGG, Wiener, 00:52:10.
 607 Abschöpfsymphonie, 1. Platte, Rücksei-

te.
 608 Dieter Roth, Tagebuch 1972_73, S. 455, 

Dieter Roth Estate.
 609 Kommentar zu Dobke 2002 (wie 

Anm. 14), S. 145 bis. Vgl. auch SGG, 
Mayer, 06:20:00.

 610 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 101.
 611 GI 1981a (wie Anm. 17), S. 250.
 612 Vgl. SGG, Attersee, 00:24:10.
 613 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 115.
 614 Vgl. SGG, Attersee, 00:20:10.
 615 Karlsruher Konzert, unverö�entlicht, 

Dieter Roth Estate, Hamburg.
 616 GI 1983 (wie Anm. 100), S. 295.
 617 GI 1989 (wie Anm. 11), S. 415.
 618 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 129 f.
 619 GI 1989 (wie Anm. 11), S. 418 f. 
 620 Vgl. den Brief von Roth an Wiener vom 

3. 8. 1974, Hamburger Archiv, Dieter 
Roth Estate; ebenso SGG, Mayer, 
01:52:20.

 621 Holderbank, Ausst.-Kat. Ausbildungs-
zentrum der HMB (Als Kopiebuch 
herausgegebene 2. Au�age des Aus-
stellungskatalogs von 1983), hrsg. von 
Dieter Roth und Holderbank Manage-
ment AG, Basel 1984, unpag. Nr. 10.; 
vgl. auch SGG, Mayer, 01:52:20.

 622 SGG, Mayer, 01:54:45.

 623 Dobke 2002 (wie Anm. 14), S. 76 bis.
 624 Frei zit. n. Bichler 2012 (wie Anm. 97), 

S. 15 �.
 625 Brief von Roth an Wiener vom 

3. 8. 1974, Hamburger Archiv, Dieter 
Roth Estate. Dieser Brief existiert in 
verschiedenen Entwürfen bzw. Varian-
ten.

 626 Vgl. SGG, Björn Roth, 01:57:20.
 627 Vgl. SGG, Rühm, 01:23:50 und SGG, 

Brus, 00:58:20; Brus führte diese 
Tatsache als einen Grund an, warum er 
in der Abschöpfsymphonie nicht mehr 
mitgespielt hatte.

 628 SGG, Björn Roth, 01:57:20.
 629 Vgl. SGG, Rühm, 01:25:00; ebenso 

SGG, Mayer, 00:16:50.
 630 Brief von Roth an Wiener vom 

3. 8. 1974, Hamburger Archiv, Dieter 
Roth Estate. 

 631 Vgl. SGG, Wiener, 00:52:10.
 632 Abschöpfsymphonie, Platte 3, Rück-

seite.
 633 Vgl. SGG, Rühm, 01:24:50.
 634 SGG, Attersee, 00:28:30.
 635 Vgl. Helmut Lachenmann, Musik 

als existentielle Erfahrung. Schriften 
1966 � 1995, hrsg. von Josef Häusler, 
Wiesbaden 1996, S. 381.

 636 Vgl. SGG, Wiener, 01:01:20.
 637 Rühm in: Breicha / Klocker (Hrsg.)  

1992 (wie Anm. 1), S. 47.
 638 Abschöpfsymphonie, Schallplatte 4, 

Rückseite.
 639 Oswald Wiener im Programmheft des 

Berliner Konzerts, 1974, unpag.
 640 Vgl. SGG, Wiener, 02:01:00.
 641 Oswald Wiener im Programmheft des 

Berliner Konzerts, 1974, unpag.
 642 Vgl. Brief von Roth an Wiener vom 

20. 7. 1974, Hamburger Archiv,  
Dieter Roth Estate.

 643 Roth in einem Brief an Wiener  
vom 30. 3. 1974, Hamburger Archiv,  
Dieter Roth Estate.

 644 Gerhard Rühm: «einige hinweise», in: 
SELTEN GEZEIGTE KUNST 1979 (wie 
Anm. 369), unpag.

 645 Vgl. GI 1982 (wie Anm. 47), S. 260.
 646 Vgl. SGG, Brus, 00:36:40; SGG, 

Wiener, 01:49:20.
 647 «Man darf auch weben was man nicht 

sieht. Die Teppiche von Dieter Roth und 
Ingrid Wiener», Ausst.-Kat. Kirchner 
Museum, Davos; vgl. SGG, Wiener, 
01:40:55. 
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 825 Vgl. Ina Conzen-Meairs: «Das Gedicht 
verläßt die Seite���Fluxus und die 
Poesie», in: Fluxus Virus 1962 � 1992, 
hrsg. von Galerie Schüppenhauer u. a., 
Köln 1992, S. 32 � 38; Liz Kotz, Words 
to Be Looked At: Language in 1960s Art, 
Cambridge, Mass. 2007.

 826 GI 1985c (wie Anm. 299), S. 363.
 827 Ebd.
 828 GI 1998c (wie Anm. 96), S. 481.
 829 GI 1985c (wie Anm. 299), S. 363.
 830 Schmit 1983 (wie Anm. 811), S. 96 � 100, 

hier S. 97. Gemeint sind die Galeristen 
Jean-Pierre Wilhelm und Rolf Jährling.

 831 Ebd., S. 99.
 832 Aleida Assmann, «Fest und Flüssig: 

Anmerkungen zu einer Denk�gur», in: 
Kultur als Lebenswelt und Monument, 
hrsg. von Aleida Assmann und Dietrich 
Harth, Frankfurt am Main 1991, 
S. 181 � 199, hier S. 182.

 833 Johannes Cladders und Gabriele 
 Knapstein, «jede kommunikation ist 
eine collage», in: Block / Knapstein 
(Hrsg.) 1995 (wie Anm. 793), S. 4 � 17, 
hier S. 17.

 834 Vgl. Holderbank 1987 (wie Anm. 225), 
S. 20.

 835 Ebd., S. 20 f.
 836 SGG, Wiener, 00:43:40; ferner auch: 

00:38:30 und 00:40:50.
 837 Cage 1986 (11961) (wie Anm. 812), 

S. 13 � 17, hier S. 13. 
 838 Robert Filliou. Genie ohne Talent, 

Ausst.-Kat. Museum Kunst-Palast, 
Düsseldorf u. a., hrsg. von Sylvie Jouval 
und Heike van den Valentyn, Ost-
�ldern-Ruit 2003.

 839 Vgl. GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 95.
 840 Vinko Globokar im Gespräch mit dem 

Verf. vom 4. 6. 2014. Eine persönli-
che Begegnung mit Dieter Roth hält 
Globokar für wahrscheinlich, wohl in 
Zusammenhang mit Kagels Ludwig van, 
kann sich aber an die genauen Umstän-
de nicht mehr erinnern.

 841 Vgl. Kristina Ericson, Heinz Holliger. 
Spurensuche eines Grenzgängers, Bern 
u. a. 2004, S. 292 f.

 842 Dieter Roth, Die Splittersonate, Manu-
skript, Hamburger Archiv, Dieter Roth 
Estate.

 843 Mauricio Kagel, «Neuer Raum���Neue 
Musik. Gedanken zum Instrumenta-
len Theater [1966]», in: Im Zenit der 
Moderne. Die Internationalen Ferienkurse 

für Neue Musik Darmstadt 1946 � 1966. 
Geschichte und Dokumentation in vier 
Bänden, hrsg. von Gianmario Borio und 
Hermann Danuser, Bd. 3, Freiburg  
im Breisgau 1997, S. 245.

 844 Rede von Joseph Goebbels am 
18. 2. 1943 im Berliner Sportpalast.

 845 GI 1981a (wie Anm. 17), S. 247. Auch 
GI 1983 (wie Anm. 100), S. 288.

 846 Vgl. Sidonie Kellerer, Zerrissene Mo-
derne. Descartes bei den Neukantianern, 
Husserl und Heidegger, Konstanz 2013, 
S. 186 � 194.

 847 GI 1984: «Fortsetzungsinterview mit 
Dieter Roth von Dieter Schwarz, II 
Teile», in: Wien 2002, S. 320.

 848 Vgl. Anm. 779. 
 849 Für Heidegger hing der Traditions-

zusammenhang des Selbst über das 
Denken mit der Sprache zusammen, 
vornehmlich der dichterischen nach 
dem Vorbild Hölderlins: «Solches 
Denken versetzte uns dann auch erst 
in eine Zwiesprache mit dem Denken 
des Dichters, dessen Sagen wie kein an-
deres sein Echo im Denken sucht.» In: 
Martin Heidegger, Was heißt Denken? 
(1952), in: Philosophisches Lesebuch, 
Bd. 3, hrsg. von Hans-Georg Gadamer, 
Frankfurt am Main 1990 (Erstausg. 
1965), S. 344.

 850 Vorausgegangen war dieser Anthologie 
1981 im Berliner Tempodrom das Festi-
val «Große Untergangs-Show: Festival 
Genialer Dilettanten», und Wolfgang 
Müller propagierte in seinem Text «Die 
wahren Dilletanten»: «Das Ver-spielen, 
das Ver-schreiben als positiver Wert, als 
Möglichkeit zu neuen, noch unbekann-
ten Ausdrucksformen zu gelangen, 
soll möglichst universell angedeutet 
werden.» In: Müller (Hrsg.) 1982 (wie 
Anm. 10), S. 9 � 14, hier S. 10. 

 851 Ebd., S. 11 �.
 852 Wolfgang Müller, Subkultur Westberlin 

1979 � 1989. Freizeit, Hamburg 2013, 
S. 62 �.

 853 Ebd., S. 69.
 854 Vgl. SGG, Ingrid und Oswald Wiener, 

01:50:30.
 855 Vgl. Müller (wie Anm. 852), S. 456 f.
 856 Wolfgang Müller, «Die Instrumente 

stimmen», in: ders. (Hrsg.) 1982 (wie 
Anm. 10), S. 49.

 857 Vgl. Vaget 2007 (wie Anm. 419), 
S. 369 � 385. 

 794 Vgl. Wiener, in: Weibel (Hrsg.) 1997 
(wie Anm. 27), S. 321.

 795 SGG, Brus, 00:48:40.
 796 Zit. n. RenØ Block, «Fluxus  Musik:  

das alltägliche Ereignis», in: Block /  
Knapstein (Hrsg.) 1995 (wie 
Anm. 793), S. 50 � 61, hier S. 58.

 797 Zit. n.undatierter Event-Karte von Ge-
orge Brecht, Archiv Gabriele  Knapstein.

 798 Siehe hierzu Douglas Kahn, Noise Water 
Meat. A History of Sound in the Arts, 
Cambridge, Mass. 1999, insb. das Kapi-
tel «The Impossible Inaudible», S. 158 �.

 799 Zit. n. Roman Grabner, «Selten gehörte 
Musik», in: BRUSEUM / Neue Galerie 
am Universalmuseum Joanneum 
(Hrsg.) 2012 (wie Anm. 259), S. 134. 
Vermutlich wurden dabei vom Rezen-
senten Oswald Wiener und Gerhard 
Rühm verwechselt.

 800 AZ, Feuilleton, 30.05.1974, S. 10.
 801 Zit. n. undatierter Event-Karte  

von George Brecht, Archiv Gabriele 
 Knapstein.

 802 Brecht zit. n. Henry Martin, «Inter-
view mit George Brecht (1967)», in: 
Jenseits von Ereignissen. Texte zu einer 
Heterospektive von George Brecht, Aus-
st.-Kat. Kunsthalle Bern, Bern 1978, 
S. 131 � 147, hier S. 144 f.

 803 Douglas Kahn, «The Latest: Fluxus and 
Music», in: In the Spirit of Fluxus, hrsg. 
von Janet Jenkins, Minneapolis 1993, 
S. 100 � 121, hier S. 108. 

 804 Brecht zit. n. Michael Nyman, «Inter-
view mit George Brecht (1967)», in: 
Bern 1978 (wie Anm. 802), S. 35 � 83, 
hier S. 74.

 805 GI 1976 / 79 (wie Anm. 5), S. 96.
 806 Eine ganze Reihe dieser Dokumen-

te ist z. B. abgedruckt in der vom 
Fluxus-Sammler Hanns Sohm und von 
Harald Szeemann 1970 anlässlich der 
Happening & Fluxus-Ausstellung im 
Kölnischen Kunstverein herausgegebe-
nen gleichnamigen Publikation. 

 807 Vgl. die ausführliche Beschreibung 
der verschiedenen europäischen 
Fluxus-Festivals in: The lunatics are on 
the loose � . European Fluxus Festivals 
1962 � 1977, hrsg. von Petra Stegmann, 
Potsdam 2012. 

 808 Emmett Williams, «Allen einen herz-
lichen Glückwunsch zum Geburtstag!», 
in: Block (Hrsg.) 1983 (wie Anm. 790), 
S. 83 � 88, hier S. 85. 

 809 Vgl. SGG, Wiener, 00:26:20.
 810 SGG, Björn Roth, 02:09:40.
 811 Tomas Schmit, «über f.», in: Block 

(Hrsg.) 1983 (wie Anm. 790), 
S. 96 � 100, hier S. 96.

 812 John Cage, «Experimental Music: 
Doctrine (1955)», in: ders., Silence, 
Middletown, Conn. 1986 (11961), 
S. 13 � 17, hier S. 13. 

 813 Dieter Roth, «301 kleine wolken in 
memoriam big J und big G», zit. n. Voss 
u. a. (Hrsg.) 2005 (wie Anm. 152), 
S. 137.

 814 Vgl. SGG, Björn Roth, 02:08:40.
 815 Gerhard Rühm und Oswald Wie-

ner, «vorschläge zu unserem stück 
(dajetzt)», in: Die Wiener Gruppe, 
Ausst.-Kat. Kunsthalle Wien, hrsg. 
von Kunsthalle Wien u. a., Wien 1998, 
S. 88 f.

 816 Gerhard Rühm und Oswald  Wiener, 
«ausstellung mit Ossi dinge und 
 zeichen», in: Kunsthalle Wien 1998  
(wie Anm. 815), S. 87.

 817 Vgl. Wiener, in: Weibel (Hrsg.) 1997 
(wie Anm. 27), S. 321.

 818 Daniel Spoerri zit. n. «John Cage und �». 
bildender Künstler���Ein�üsse, Anregun-
gen, Ausst.-Kat. Akademie der Künste, 
Berlin, hrsg. von Wulf Herzogenrath 
u. a., Köln 2012, S. 27.

 819 Konrad Bayer, Gerhard Rühm, 
Oswald Wiener, «anregungen für ein 
�schallplatten-funktionelles� akustisches 
cabaret», in: Kunsthalle Wien 1998 (wie 
Anm. 815), S. 93 f.

 820 George Maciunas zit. n. Larry Miller, 
«Interview with George Maciunas 
(1978)», in: Ubi Fluxus ibi motus 
1990 � 1962, hrsg. von Achille Bonito 
Oliva, Mailand 1990, S. 226 � 233,  
hier S. 227. 

 821 George Maciunas, «Manifesto, 1965», 
abgedruckt in: Bonito Oliva (Hrsg.) 
1990 (wie Anm. 820), S. 219  
(hier fälschlicherw. 1963 dat.). 

 822 Vgl. Gabriele Knapstein, George 
Brecht: Events. Über die Event-Partitu-
ren von George Brecht aus den Jahren 
1959 � 1963, Berlin 1999.

 823 George Brecht zit. n. ebd., S. 128.  
Mit Wol� ist Christian Wol� gemeint, 
dessen Stücke u. a. in der Cage-Klasse 
diskutiert wurden.

 824 George Brecht (1986), zit. n. ebd., 
S. 45.
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 858 E-Mail von Gudmundur Oddur 
Magnusson an Gabriele Knapstein vom 
20. 5. 2014. 

 859 SGG, Rühm, 00:05:30.
 860 SGG, Rühm, 01:11:10.
 861 Vgl. SGG, Rainer, 00:54:30 und 

01:01:20.
 862 Vgl. SGG, Wiener, 02:56:20.
 863 Vgl. SGG, Björn Roth, 02:40:00.
 864 SGG, Mayer, 01:24:20.
 865 Vgl. SGG, Björn Roth, 02:09:40.
 866 Vgl. Roland Kayn, «kybernetische 

prozesse in instrumentaler und elektro-
nischer musik», in: Collage 9, Palermo 
1971, S. 90 � 93.

 867 Vgl. GermÆn Toro PØrez, «Luc  Ferrari 
revisited. Versuch einer Neuein-
schätzung von Luc Ferraris anekdo-
tischer Kunst», in: Dissonance, Nr. 125, 
März 2014, S. 16 � 20.

 868 Erschienen 1998 unter dem Pseudo-
nym Ester Brinkmann.

 869 Vgl. SGG, Mayer, 00:13:30.
 870 Döhl 1976 / 1977 (wie Anm. 429),  

S. 21 f.
 871 SGG, Attersee, 00:23:10.
 872 Wiener 1969 (wie Anm. 89), 

S.  LXXXVIII.
 873 SGG, Björn Roth, 04:18:10.
 874 Björn Roth im Gespräch mit dem Verf., 

3. 12. 2013.
 875 GI 1995 (wie Anm. 99), S. 460.
 876 SGG, Wiener, 00:39:10.
 877 SGG, Rühm, 01:41:25.
 878 SGG, Björn Roth, 01:40:40.
 879 Münchner Konzert, Plattenseite F.
 880 Ebd.
 881 Alfred Zimmerlin in einer E-Mail  

vom 17. 6. 2014 an den Verf.

Notiz- und Tagebuch 1990 

20 × 11 × 3 cm, Dieter Roth Estate

Nächste Seite: Notiz- und Tagebuch 1997 

19 × 13 × 3,5 cm, Dieter Roth Estate
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Chronologischer Überblick: 
Dieter Roth und die Musik 

Zusammengestellt von Jana Bruggmann,  
Matthias Haldemann und Isabelle Zürcher

1959 Richard Hamilton wird durch die Ausstellung Texts read simultaneously 
from a mobile axis im Institute of Contemporary Art, London auf Dieter 
Roths Arbeiten aufmerksam. Ein Briefwechsel entsteht und führt zur 
Zusammenarbeit.

1960 Begegnet Jean Tinguely und Emmett Williams in Basel. 

Tri�t Robert Filliou am festival d�art d�avantgarde in Paris. 

1962 Realisation der Installation Windharfe (zerstört).

Beginn der Arbeit an Relief mit 2 Trompeten (1962���1992), seiner ersten 
Assemblage mit Musikinstrumenten.

Kinetische Objekte (Dreh- und Tonbilder), z.�B. Kugelbild Nr. 2/4. 

1963 Erster Kontakt mit Hansjörg Mayer, der Roth in Island aufsucht. 

Roth spielt privat oft Klavier, scheut sich aber, vor Publikum aufzu-
treten. 

1964 Bekanntschaft mit George Brecht, Al Hansen, Dick Higgins, Joe Jones, 
Alison Knowles, Charlotte Moorman, Nam June Paik, Bob Watts und  
La Monte Young in New York. 

1965 Unterrichtet die Gra�kklasse an der Rhode Island School of Design 
in Providence. Mit seinen Studenten baut er Musikinstrumente nach 
Werbegra�ken und lässt sie darauf musizieren.

Beginn der Auseinandersetzung mit der Idee eines Tonalfabets zum 
Spielen von Texten. Nam June Paik und Charlotte Moorman nehmen 
Roths Tonalfabet mit auf Europatournee. 

Tri�t AndrØ Thomkins in Providence.

1965 � 1970 Objekte mit musikrelevanten Titeln entstehen, z.�B. Flöte (1965), 
Dreiklang (1967), Gitarre (1968), Gewürzobjekt�/�Geruchsorgel (1970).

1966 Erster Aufenthalt in Wien. Über Walter Pichler tri�t Roth Christian 
Ludwig Attersee, Günter Brus, Arnulf Rainer, Dominik Steiger und 
Oswald Wiener. 

Roth ist in John Cages Anthologie Notations mit dem Beitrag Sympho-
nie (No.�1) From the Old World vertreten und widmet Cage, den er nur 
�üchtig kennt, einen prepared webster by diter rot for john cage.

In den Tagebüchern und Büchern ist die Musik fortan ein Thema in 
Form von Noten, Gedichten, Aphorismen, Zeichnungen, Re�exionen, 
Diagrammen. Ideen für Musik-Arbeiten bleiben unrealisiert, z.�B. ein 
Musikskulpturbild und eine Sonate für Klavier und Violine.

1967 Im April: Erste Begegnung mit Hermann Nitsch bei Hanns Sohm in 
Markgröningen. 

Alfabet für Emmett Williams. 

1930 Dieter Roth wird am 21. April in Hannover geboren.

1941 Die Brüder Dieter und Wolfgang Roth nutzen die Unterstützung der Pro 
Juventute für notleidende Kinder von Auslandschweizern und verbrin-
gen die Sommerferien in Arosa bei Greti Guyer. Sie schenkt Dieter Roth 
zu Weihnachten eine Ziehharmonika. 

1943 � 1945 Durch Pro Juventute organisierter Aufenthalt vom 15. Juli 1943 bis 15. 
Juli 1946 in der Pension Bergheim beim Ehepaar Betty und Fritz Wyss 
in Zürich. Angeregt durch den Kontakt mit den Mitbewohnern, unter 
denen sich viele emigrierte Theaterleute, Musiker und Künstler be�n-
den, liest Roth Literatur, dichtet, zeichnet und erhält Klavierunterricht. 
Er besucht Konzerte klassischer Musik und lernt den Jazz kennen. Im 
Briefwechsel mit seinen Eltern werden musikalische Erlebnisse ausge-
tauscht. Er will Dichter oder Musiker werden.

1947 Gymnasium in St. Gallen und Bern. 

Austritt aus dem Gymnasium. Danach Lehre als Werbegra�ker bei 
Friedrich Wüthrich in Bern.

1950 Collage, die Musikinstrumente darstellt, sowie Musikplakat 
(Schablonen druck).

1951 Zwei Plakatentwürfe (Schablonendruck) für das Musikfachgeschäft 
Krompholz, Bern: Krompholz � Das gute Musikinstrument.

1953 Kurt Blum fotogra�ert Roth mit Trompete bei einer Jazzsession im 
Anliker-Keller in Bern.

1956 Lernt Friedrich Achleitner und Gerhard Rühm in Bern kennen.

1957 Rhythmisch aufgebaute Bilder, z.�B. Zeichnung mit 4er Rhythmus, 
 Zeichnung mit 1-4-1 Rhythmus.

vgl. S. 69
Foto: W. GaschØ?
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15.���26. November: Selten gehörte Musik. Novembersymphonie (Doppel-
symphonie). 2. Berliner Musikworkshop im Atelier von Gerhard Rühm, 
Berlin. Mit Dieter Roth, Gerhard Rühm, Oswald Wiener. Die zwei Lang-
spielplatten erscheinen im selben Jahr in der edition hansjörg mayer.

Scheisse von D. Roth, Schallplattenhülle für geplante, nicht ausgeführte 
Tonaufnahmen von drei Lesungen in Providence 1966, Markgröningen 
1967 und Stuttgart 1973.

1974 28. Mai: Selten gehörte Musik. Münchner Konzert. Au�ührung im 
Lenbachhaus, München. Mit Günter Brus, Hermann Nitsch, Dieter Roth, 
Gerhard Rühm, Oswald Wiener. Die drei Langspielplatten erscheinen 
1975 in der edition hansjörg mayer. 

2. Juni: Selten gehörte Musik. Das Prinzendorfer Konzert. Klavierkonzert 
für Günter Brus im Rahmen des P�ngstfestes, auf Schloss Prinzendorf. 
Mit Hermann Nitsch, Dieter Roth, Gerhard Rühm, Oswald Wiener. 
Unverö�entlicht.

Murmel. Bühnenstück aus einem Wort.

27. September: Selten gehörte Musik. Das Berliner Konzert. Au�ührung 
in der Kirche zum Heiligen Kreuz, Berlin-Kreuzberg. Mit Christian 
 Ludwig Attersee, Günter Brus, Hermann Nitsch, Arnulf Rainer, Dieter 
Roth, Gerhard Rühm, Dominik Steiger, Oswald Wiener. Die Langspiel-
platte erscheint 1977 in der edition hansjörg mayer.

26. November: Selten gehörte Musik. Das Hamburger Konzert (= Litho-
gra�e Workshop) in der Druckerei Korb, Hamburg. Mit Günter Brus, 
Gerhard Rühm, Dieter Roth, Oswald Wiener. Unverö�entlicht.

Im eigenen Verlag (Dieter Roth�s Familienverlag, alternativ auch Dieter 
Roth�s Verlag genannt) mit Sitz in Zug bis 1978 gibt der Künstler Schall-
platten von Familienmitgliedern und Freunden heraus. 

Ab 1974 diverse Assemblagen mit Audiokassetten, Kassettenrekor-
dern und weiteren Audiogeräten, z.�B. Etwas mit dem goldenen Ei 
(1974���1988). In den 1980er-Jahren erweitert Roth einen Teil der  
Werke mit Videogeräten.

Ab 1974/75 be�ndet sich der Bösendorfer-Flügel im Studio Bali, Island.  
Daran sind Mikrofone und Aufnahmegeräte fest installiert. Zahlreiche 
Klavierarbeiten entstehen dort bis zum Tod des Künstlers. Auch in ande-
ren Studios be�nden sich Tasteninstrumente (Stuttgart, Wien u.�a.).

1975 29. Oktober: Selten gehörte Musik. Das Karlsruher Konzert. Konzert 
an der Akademie der bildenden Künste Karlsruhe. Mit Günter Brus, 
 Hermann Nitsch, Dieter Roth, Oswald Wiener. Unverö�entlicht.

11. und 12. November: Selten gehörte Musik. Streichquartett 558171 
(Romenthalquartett) bei Hermann Nitsch am Ammersee in der Villa 
Romenthal. Mit Günter Brus, Hermann Nitsch, Dieter Roth und Gerhard 
Rühm. Die drei Langspielplatten erscheinen 1976 in der edition hansjörg 
mayer. 

Zwischen 1975 und 1979 nehmen Roth und Arnulf Rainer mehrere 
gemeinsame Performances in Zusammenarbeit mit Peter Weibel auf 
Film auf.

1968 Roth übersetzt Robert Fillious 14 Chansons für dessen Buch 14 chansons 
et 1 charade, 14 songs and 1 riddle, 14 chansons und 1 Rätsel, das in der 
edition hansjörg mayer erscheint. 

Während der Schauspieldirektion von Werner Düggelin am Theater 
Basel (1968���1975) gibt er bei Premierenfeiern Klavierkonzerte.

1969 Badewanne als Requisit für Mauricio Kagels Film Ludwig van. Das 
Franz-LehÆr-Sofa (ursprünglich Beethoven-Schrank, irrtümlicherweise 
Mozart-Schrank genannt) wird hingegen nicht für den Film verwendet. 
Sein Beitrag zur Tonspur wird nur teilweise genutzt.

1971 � 1976 Zahlreiche gra�sche Arbeiten mit musikbezogenen Titeln, z.�B. Doppel-
quartett (1971), Zuhören (1972), Frau Muse am Klavier (1974), Kammer-
quartett (1974), Flötenspruch (1975), Musikalisches Blättlein (1976). 

1971 Gra�kblatt Grosses Theater (1971). Die farbige Überarbeitung (1971/79) 
verwendet er als Vorlage für das Plakat von Kagels Musiktheater  
Die Erschöpfung der Welt (1980). 

Die beiden Essays Wer war Mozart? und Wer ist der der nicht weiss  
wer Mozart war? erscheinen im Verlag Reykjavík. 

1972 Roth erwirbt in Stuttgart und London Streichinstrumente und macht 
in Wien mit Kurt Kalb und Freunden «Hausmusik». Dort erwirbt er 
vermutlich dann seinen Bösendorfer-Flügel, Baujahr 1906.

Die Musiknotationen in den Tagebüchern nehmen zu.

30. Oktober � 7. November: Erster Berliner Dichterworkshop. Restaurant 
Exil, Berlin. Mit Friedrich Achleitner, Günter Brus, Dieter Roth, Gerhard 
Rühm und Oswald Wiener. Es wird gezeichnet, geschrieben und auf 
dem Klavier gespielt. Die Resultate erscheinen im Februar 1973 in der 
Zeitschrift Die Schastrommel Nr. 9, die Brus verlegt. Eine umfassendere 
Variante wird von Hansjörg Mayer verlegt.

Roth baut eine grosse Schallplattensammlung auf (klassische Musik, 
Jazz, Volksmusik, Rock). Er hört regelmässig Musik im Radio. Seine 
Partnerin Dorothy Iannone richtet ihm eine Hörstation mit Schall-
plattenspieler und Lautsprecherboxen im Düsseldorfer Studio ein. 
Beim Musikhören liest er bisweilen die Partituren mit. Die Tagebücher 
verzeichnen seitenweise Namen und Titel von Komponisten, Werken 
und Interpreten. 

Roths Idee, sein Tonalfabet an Tinguelys Skulptur Le Monstre de Milly 
anzubringen, das von ihm geschickte Briefe in Töne umsetzen sollte, 
bleibt unrealisiert.

1973 � 1978 O�zieller Schweizer Wohnsitz an der Weidstrasse 19 in Zug. Von 
1977���1978 mietet er zudem ein Zimmer an der Dorfstrasse 13 in Zug.

1973 12.���13. Juli: Selten gehörte Musik. 3. Berliner Dichterworkshop, an der 
Meineckestr. 6, Berlin, in der Wohnung von Rudolf Prinz zur Lippe. 
Mit Dieter Roth, Gerhard Rühm, Oswald Wiener. Die Langspielplatte 
erscheint im selben Jahr in der edition hansjörg mayer.
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Lorelei (Kassettenbild) entsteht. Assemblage mit 37 Musikkassetten-
hüllen, Radio, Malutensilien und Papiere auf Holz und Hartfaser, dazu 
in zugehöriger Schachtel 37 mit der Lorelei, die Langstreckensonate 
bespielte Musikkassetten.

Weiterführung der Galeriegeräusch-Hundegebell-Aufnahmen in der 
Galerie Felix Handschin in Basel.

Die Schallplatte Autonom-Dialogische Thematik mit Arnulf Reiner er-
scheint in der Edition Lebeer-Hossmann. Roth spielt längere Abschnitte 
Akkordeon, darunter bekannte Volkslieder.

Lorelei, die Langstreckensonate erscheint bei Audio Arts und in der 
edition hansjörg mayer.

Beginn der Arbeit an Grosse Tischruine (1978���1998) mit Björn Roth  
und Eggart Einarsson. Installation mit Alltags- und Einrichtungs-
gegen ständen, Malutensilien, Instrumenten und Audioaufnahme- und 
Abspiel geräten.

Bar 0 (1978���1998), Installation mit Alltagsgegenständen, Abfällen, 
Malutensilien, Aktenordnern, Videorekorder, Audioaufnahmegerät, 
Monitor.

1979 2. Februar: Performance Attrappentappen mit Arnulf Rainer in der 
 Städtischen Galerie im Lenbachhaus, München. Roth spielt während  
des Auftritts gelegentlich Klavier.

3. Februar: Selten gehörte Musik. Abschöpfsymphonie. Lenbachhaus 
München. Mit Christian L. Attersee, Hanns Cibulka, Herbert Hossmann, 
Hansjörg Mayer, Hermann Nitsch, Paul Renner, Björn Roth, Dieter Roth, 
Gerhard Rühm, Dieter Schwarz, AndrØ Thomkins, Oswald Wiener. 
 Spontaner Performance-Auftritt von Arnulf Rainer, der sich im Publi-
kum be�ndet. Die vier Langspielplatten erscheinen im Mai 1979 in der 
edition hansjörg mayer und in der Edition Lebeer-Hossmann. 

17. April: Aufnahmen zur Schallplatte Autofahrt No 1 mit Dieter und 
Björn Roth. Die Langspielplatte erscheint im selben Jahr im Dieter 
Roth�s Verlag, Stuttgart und in der edition hansjörg mayer.

1. Mai: Selten gehörte Musik. Das Hamburger Tastenkonzert. Mit 
 Christian L. Attersee, Richard Hamilton, Hermann Nitsch, Dieter Roth, 
Gerhard Rühm, AndrØ Thomkins, Oswald Wiener.  Unverö�entlicht. 
Letzte Teilnahme von Roth an einem Konzert von Selten gehörte Musik. 
Die Reihe wird sporadisch mit wechselnder Besetzung fortgeführt. Zu-
letzt 2014 am 5.� November im Theater Casino, Zug und am 6.� November 
an der Musik-Akademie Basel mit Christian Ludwig  Attersee, Walter 
Fähndrich, Hermann Nitsch, Gerhard Rühm und Oswald Wiener. 

29. Mai: The Kümmerling Trio plays No 1 & 2. Mit Hansjörg Mayer, 
 Dieter Roth, Emmett Williams. Die Langspielplatte erscheint in der 
edition hansjörg mayer. 

Roth verlegt die Langspielplatte THY QUATSCH est min Castello im 
Dieter Roth�s Verlag, Stuttgart. Es ist eine Persi�age auf das Werk My 
Jubilee ist Unverhemmet von Nam June Paik, erschienen 1977 in der 
Edition Lebeer-Hossmann.

Ein Restbestand der nummerierten Platten von THY QUATSCH est min  
Castello klebt Roth spontan zu einem Schallplattenturm zusammen. 

1976 28.���30. Mai: Selten gehörte Musik. TOTE RENNEN Lieder. Bei Dieter 
Roth in Mosfellssveit, Island. Mit Dieter Roth und Oswald Wiener. Die 
Langspielplatte erscheint 1977 in der edition hansjörg mayer.

Parallel zur Ausstellung Collaborations of Ch. Rotham in der Galeria 
CadaquØs, Gerona, Spanien, nehmen Roth und Richard Hamilton mit 
dem Hund Chispas Luis die Langspielplatte Canciones de CadaquØs in 
Hamiltons Haus auf.

Roth beginnt mit der Arbeit an seiner einzigen Partitur, der Splitter-
sonate (1976���1994). Sie besteht aus 115 teilweise collagierten Blättern.

13. September 1976: Aufzeichnung der R adio Sonate � Radiohaus- 
Klage-Musik (42 Min. Klavier und Stimme in steigender Betrunkenheit) 
am Süddeutschen Rundfunk, Stuttgart. Die R adio Sonate erscheint 1978 
als LP bei Lebeer-Hossmann und in der edition hansjörg mayer. Die 
zweite Au�age erscheint 1995 als CD im Dieter Roth�s Verlag, Basel.

1977 23. Februar: Quadrupelkonzert an der Musik-Akademie Basel. Es ist 
sein einziges Solokonzert. Roth bedient sich verschiedener Instrumente 
wie Horn, Flügel und Orgel, und loopt die Aufnahmen schichtweise 
übereinander. 

Roth beginnt mit Vera und Björn Roth mit den Aufnahmen zu Lorelei, 
die Langstreckensonate. Gemeinsam nehmen sie 40 Stunden Klavier-
musik auf, die 1978 auf 37 Kassetten in einer handbemalten Holzbox bei 
Audio Arts und in der edition hansjörg mayer verlegt wird. Die Klavier-
musik kann in einem manipulierten Kassettenrekorder zusammen mit 
dem aktuellen Radioprogramm abgespielt werden.

Tibidabo-Hundezwinger 24 Stunden Gebell. Dieter Roth mit Björn Roth 
und Beiträgen von Karl und Vera Roth. Tonaufnahmen von 24 Stunden 
Hundegebell als Edition in einem mit einer Schnellzeichnung versehe-
nen Schuber, zusammen mit dem Galeristen Franco Bombelli (Galeria 
CadaquØs) verlegt. Fotokopien der 150-teiligen Zeichnungsserie Selbst 
als Hund werden in einem Aktenordner als Künstlerbuch verlegt. Wei-
tere 1.600 Zeichnungen, die in diesem Kontext entstanden sind, werden 
zu Büchern gebunden Teil der Installation Tibidabo-Hundezwinger 24 
Stunden Gebell. 

Als Fortführung der 24 Stunden Hundegebell-Aufnahmen im Hunde-
zwinger am Mt. Tibidabo nimmt Roth bei Tibidabo-Ausstellungen in 
Madrid das Hundegebell zusammen mit den Galeriegeräuschen auf.

Beginn der Arbeit am Chicago Wandbild (1977���1984) in der Wohnung 
von Ira G. Wool in Chicago.

1978 Fortsetzung der Arbeit am Chicago Wandbild gemeinsam mit Björn 
Roth. Bis 1984 Weiterarbeit bei USA-Aufenthalten. Sie bauen 32 Ton-
bandgeräte und Lautsprecher ein. Auf den Endloskassetten, die Roth in 
unregelmässigen Abständen per Post an Wool schickt, hört man Roths 
Kinder singen und Musik spielen (Piano, Cello, Violine und Spielzeug-
instrumente). 

Beginn der Aufnahmen für Fernquartett (1978���1980). Dieter, Björn, Karl 
und Vera Roth nehmen 4�×�12 Stunden Streich- und Klaviermusik auf. 
Die Kassetten werden zusammen mit Kassettengeräten, Lautsprechern, 
Kop�örern und einem Verstärker in einer handbemalten Holzkiste im 
Dieter Roth�s Verlag, Luzern herausgegeben.
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Zeitgleich (1983���1997) entsteht Bar 2, eine Installation mit Schanktisch, 
Malutensilien, Mobiliar, Flaschen, Gläsern, Keyboard, Schallplatten, 
diversen Audiogeräten, Monitoren u.�a.�m.

1984 Beginn der Arbeit an der Werkgruppe Stummes Relief. Musikinstru-
mente werden in Assemblagen integriert oder in ihren Ko�ern mit 
Schokolade oder Leim und/oder Farben übergossen und mit anderen 
Abfallmaterialien kombiniert. Sie stammen teilweise von den Konzerten 
Selten gehörte Musik.

1985 Das Chicago Wandbild wird im Kunstmuseum Bern installiert.

1986 Stummes Relief (1986���1988). Umfangreiche Assemblage mit zwei 
 Ziehharmonikas.

Ringgebilde (1986���1993) mit Björn Roth. Musikinstrumente und 
 Kassettenrekorder neben Malutensilien, Alltagsgegenständen u.�a.�m.  
in Stahlringen. 

1987 Beginn der Assemblage Gebläse (1987���1993) mit Björn und Karl Roth. 
Assemblage mit Blasinstrumenten, Verstärker, Radios, Audiokassetten, 
Malutensilien, Lampen, Holz, Acrylfarbe, Ringordner u.�a.�m.

1991 � 1997 Diverse Langzeit-Klavierarbeiten, aufgenommen auf mehreren End-
loskassetten: Accu Sonate, Piano Course 2, Langstreckensonate Nr. 1. 
Weitere mehrteilige Tonarbeiten auf Audiokassetten: 6 Einzelstücke, 
Microf. Proben. 

1994 Die Splittersonate erscheint als 300. Kopiebuch im Dieter Roth�s Verlag, 
Basel und Amsterdam.

1995 Für die Ausstellung Dieter Roth & Björn Roth, Bilder, Apparate, Bücher, 
Schallplatten, Filme in der Wiener Secession arbeitet er an Bar 2 (mit 
Björn Roth). Er verwendet Mobiliar des im gleichen Jahr aufgelösten 
CafØ Alt Wien von Evelyn Oswald und Kurt Kalb. 

1997 Roth �lmt sich im häuslichen Alltag für die Videoarbeit Solo-Szenen. 
Vier Szenen zeigen ihn beim Klavierspielen.

1998 Die von der Galerie  Hauser�&�Wirth erworbene Bar 2 wird in Zürich 
installiert und bis 2000 als ö�entliche Bar betrieben. 

Weiterführung der Idee des Tonalfabets für Daniel Spoerris Künstler-
park Il Giardino di Daniel Spoerri, Monte Amiata, Toscana. Neu sollen 
Texte per Fax geschickt und in Musik umgewandelt werden. Karl Roth 
übernimmt die Ausführung nach dem Tod seines Vaters.

Dieter Roth stirbt am 5. Juni in seinem Atelier in der Hegenheimer-
strasse in Basel.

Zur Unterhaltung des Publikums an der Erö�nung der Ausstellung 
Dieter Roth � Graphik, Bücher u.�a.�m. in der Staatsgalerie Stuttgart kauft 
Roth bei der Firma Lauser eine Musikbox, die er mit populären Schall-
platten wie Heino, Supertramp, Blondie oder Frankie Miller bestückt 
und mit eigenen LPs, z.�B. THY QUATSCH est min Castello, ergänzt. 

Bar 3 mit Kassetten- und Radiogeräten.

3. November: Autobiogra�e. Aufnahme von kurzen autobiogra�schen 
˜usserungen von Roth und Dialogen mit Björn Roth, die schichtweise 
übereinander geloopt werden. Aufnahme von Björn Roth im Studio an 
der Danneckerstrasse, Hamburg. Unverö�entlicht.

1980 Roth initiiert und �nanziert Hermann Nitschs Tournee mit dem Symph-
ony Orchestra from the New Art Department of the Islandic School of 
Arts and Crafts und Studenten der Kunstakademie Frankfurt. Urauf-
führung der 5. Sinfonie am 23. Oktober an der Musik-Akademie Basel. 
Weitere Stationen sind: 30. Oktober im Museum des 20. Jahrhunderts, 
Wien und 5. November im Konservatoriumssaal Innsbruck, wo die Aller-
heiligensinfonie ur- und wiederaufgeführt wird. Nicht belegt, doch von 
Nitsch erinnert ist ein Auftritt in der Max Emanuel Brauerei, München.

Die Fortsetzung der Idee einer «Musikmaschine» resultiert in Olivetti- 
Yamaha-Grundig Combo (1965���1982 mit Björn Roth). Damit setzt er 
mehrere Briefe und Gedichte in Musik um. 

Nahquartett (1980���1982) mit Björn, Karl und Vera Roth.

Keller-Duo (1980���1989) mit Björn Roth. Das Werk entsteht in mehreren 
Phasen. Zuletzt können Besucher auf elektronischen Orgeln spielen und 
sich parallel zur bereits aufgezeichneten Musik von Dieter und Björn 
Roth aufnehmen.

1981 Harmonica Curse. Aufnahmen des zwischen 14. Februar � 7. August täg-
lich statt�ndenden, einstündigen Ziehharmonikaspiels. In einem Ko�er 
werden die Kassetten bei Audio Arts verlegt. Um jede Kassette ist eine 
andere Polaroidfotogra�e von Dieter Roth gelegt. 

1982 A Diary. Ausstellung im Schweizer Pavillon an der Biennale Venedig. 
Hauptteil der Präsentation ist eine Filmarbeit, welche die Vorberei-
tungen für den Biennale-Beitrag von der Einladung im Januar bis zur 
Erö�nung im Juni zeigt. In einigen Szenen spielt er Klavier, u.�a. das 
Tonalfabet, hört im Radio klassische Musik und pfeift. 

1983 In der Ausstellung Ladenhüter in der Galerie Onnasch, Berlin, präsentiert 
Roth u.�a. Fernquartett, Nahquartett, Tischruine, Tibidabo-Hunde zwinger 
24 Stunden Gebell, Olivetti-Yamaha-Grundig Combo und A Diary.

Beginn der Arbeit an Bar 1 (lautloses Bild mit Bar). Installation mit All-
tagsgegenständen, Gläsern, Flaschen sowie mit Radio, Audiokassetten, 
Kassettengeräten, Lautsprechern, Blasinstrumenten u.�a.
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Disklavier *

Disklavier-Wiedergabe einer Improvisation von Dieter Roth aus dem Jahre 1992 |  
Disklavier reproduction of an improvisation by Dieter Roth in 1992

Hrsg. von | Edited by Edizioni Periferia; Kunsthaus Zug; Hochschule für Musik / Fach  hoch- 
 schule Nordwestschweiz, Musik- Akademie Basel • Text von | Essay by Franz  Wassmer • 
deutsch | English, DVD in Kartonhülle | DVD in cardboard sleeve, 155 × 230 mm

Discography

Catalogue raisonnØ von Dieter Roths Werk als Musiker und Musikverleger. | 
Catalogue raisonnØ of Dieter Roth�s work as musician and music publisher.

Hrsg. von | Edited by Edizioni Periferia; Kunsthaus Zug; Hochschule für Musik / Fachhoch-
schule Nordwestschweiz, Musik- Akademie Basel • Texte von | Essays by Flurina Paravicini, 
Klaus Renner, Björn Roth, Michel Roth, Guy  Schraenen • deutsch | English, Klappen-
broschur | paperback, 224 Seiten | pages, 155 × 230 mm • ISBN: 978-3-906016-34-4

Selten gehörte Gespräche *

Dokumentation und Verschlagwortung mit Timecode-Angaben zu den rund 
25-stündigen Gesprächsaufzeichnungen mit den Mitmusikern von Dieter 
Roth: | Documentation and keyword tagging with timecode references for the 
ca 25 hours of recorded conversations with Dieter Roth�s co-musicians: 

Christian L. Attersee, Günter Brus, Hansjörg Mayer, Hermann Nitsch, Arnulf 
Rainer, Björn Roth, Gerhard Rühm, Dominik Steiger, Oswald Wiener

Hrsg. von | Edited by Edizioni Periferia; Kunsthaus Zug; Hochschule für Musik / 
 Fachhochschule Nordwestschweiz, Musik- Akademie Basel • Texte von | Essays by 
Flurina Paravicini, Michel Roth • deutsch | English, Klappenbroschur | paperback,  
152 Seiten | pages, 155 × 230 mm

Harmonica Curse

Ein klingendes Diary über 74 Tage, dokumentiert mit Polaroidaufnahmen und 
Dieter Roths korrespondierenden Tagebuchnotizen. | A diary in sound of 74 days, 
documented by Polaroid photos and Dieter  Roth�s corresponding diary entries. 

Hrsg. von | Edited by Edizioni Periferia; Kunsthaus Zug; Hochschule für Musik / Fach-
hochschule Nordwestschweiz, Musik- Akademie Basel • Texte von | Essays by Peter Kraut, 
William Furlong, Gianni Paravicini • deutsch | English, doppelte Klappenbroschur zum  
parallelen Lesen |  double paperback for parallel reading, 312 Seiten | pages, 155 × 230 mm •  
ISBN: 978-3-906016-33-7

Splittersonate *

Kommentierte Neu-Edition der 126-seitigen Musikpartitur Splitter-
sonate für Klavier (und Stimme) von Dieter Roth | Commentated new 
edition of the 126-page music score of the Splittersonate für Klavier 
(und Stimme) by Dieter Roth

Hrsg. von | Edited by Edizioni Periferia; Kunsthaus Zug; Hochschule für Musik /  
Fachhochschule Nordwestschweiz, Musik- Akademie Basel • Text von | Essay by  
Michael Kunkel & Michel Roth • deutsch | English, Broschur mit Blockleimung |  
paperback with notepad binding, 132 Seiten | pages, 310 × 230 mmQuadrupelkonzert *

Erstverö�entlichung der Mitschnitte von Dieter Roths legendärem Quadrupel-
konzert 1977 an der Musik-Akademie Basel (3er-LP), mit einem originalgetreuen 
Konzertplakat und einem illustrierten wissenschaftlichen Kommentar | First 
publication of the live recording of Dieter Roth�s legendary Quadruple Concerto 
in 1977 at the Basel Music Academy (3-LP set), with a facsimile of the concert 
poster and an illustrated scholarly commentary

Hrsg. von | Edited by Edizioni Periferia; Kunsthaus Zug; Hochschule für Musik / Fachhoch-
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deutsch | English, Klappenbroschur | paperback 160 Seiten | pages, 155 × 230 mm
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