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1	 „Der Grundsatz der ,Rollenflexibilität‘ ist ihm bis heute wichtig“, schrieb Badrutt-

Schoch, „Über Stock und unter Stein“.

2	 Kurzbeitrag auf arttv.ch zur Ausstellung H. R. Fricker: Erobert die Wohnzimmer dieser 

Welt!

3	 Ibid.

4	 Bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurden Versuche einer Annäherung zwischen 

Kunst und Leben unternommen, beispielsweise durch die Gründung von Künstler

gemeinschaften. Daran schien Fricker aber weniger interessiert. Wie aus dem Inter-

view mit Matthias Kuhn deutlich wird, setzte Fricker Kunst mitunter als Mittel ein, 

um sich über kreative Arbeit der Realität anzunähern, vgl. Kuhn, „Im Gespräch mit 

H. R. Fricker“, 381.

5	 Seine seit 2008 entwickelten Charaktersätze, die aus einzelnen Begriffen von teils 

scheinbar gegensätzlichen Charaktereigenschaften bestehen, die auf einer Platte 

magnetisch zum Verschieben, Wegnehmen und Verteilen befestigt sind, verweisen auf 

dieses Konzept.

6	 Siehe 49, 208–210.

7	 Buchmann, „Conceptual Art“, 53.

8	 Kurzbeitrag auf arttv.ch zur Ausstellung H. R. Fricker: Erobert die Wohnzimmer dieser 

Welt!

  9	 Kuhn, „Im Gespräch mit H. R. Fricker“, 375.

10	Ü ber die Verkaufsplattform etsy bietet die Firma InkyBrain im Internet T-Shirts mit 

Frickers Slogan my shadow is my graffiti an. Dies geschah ohne Wissen des Künstlers. 

Fricker erklärte via Facebook: „Keith Bates aus England hatte vor vielen Jahren eine 

Schrift (Font) mit Slogans, Symbolen und Bildern seiner Mail-Art Kollegen gestaltet 

und auf dem Internet zum persönlichen Gebrauch (kein kommerzieller Gebrauch) 

angeboten“, gepostet auf Frickers Facebook-Chronik am 13.03.2019. 

11	 Landert, „Der Konzeptkünstler H. R. Fricker“, 17.

12	 Notizbuch: 16. Nov. + Dez. 79.

Anmerkungen

1	  Gespräch mit Peter Frank 2014, siehe Film.

2	  Duchamp im Interview mit Hamilton. Serge Stauffer (Hg.), Marcel Duchamp. Inter-

views und Statements (Stuttgart 1992), 75–76, zit. nach Dittert, Mail Art in der DDR, 98.
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13	 Siehe 230–232.

14	 Siehe 175.

15	 Vgl. Hoefert, „Werkzusammenstellung zum Schaffen von H. R. Fricker“, 304, 7.12–7.13. 

16	 „Demokratie ist, seit ihren griechischen Ursprüngen, Volksherrschaft. Zum Volk 

gehören in unseren Zeiten aber nicht nur die männlichen, freien, erwachsenen Bürger 

einer Polis, sondern alle erwachsenen Bürgerinnen und Bürger eines Staates. ,Wir 

sind das Volk‘ ist seither der Ruf, der an diejenigen ergeht, die im Namen des Volkes 

zu herrschen vorgeben, und dieses Wir umfaßt tendenziell alle“, Franke und Früchtl, 

Kunst und Demokratie, V. Autonomie und Pluralismus sind Kern der Demokratie. Im 

Folgenden wird der Begriff Demokratie nicht als politisches Konzept gebraucht, 

sondern im Sinne einer Möglichkeit aller, Kunst zu machen, unabhängig vom Kunst-

handel. 

17	 Bei Artistamps handelt es sich nicht um offizielle Briefmarken. Vielmehr sind dies 

von Künstlerinnen und Künstlern in der Form von Briefmarken gefertigte Bilder, die 

in ihrer Gestaltung stark variieren. Mail Artisten kleben in der Regel Artistamps 

neben die offiziellen Briefmarken auf ihre Sendungen, die mitunter einen ganzen 

Bogen von Artistamps beinhalten. Es gibt Sammler, die sich auf das Medium speziali-

siert haben; vgl. Artistamps in Book for Mail Art, 19. Der Begriff Artistamp setzte sich 

wie Mail Art in den 1990er-Jahren durch; vgl. Held Jr., Small Scale Subversion, 19.

18	 Siehe 158.

19	 Vgl. Frieling, „Videokunst“, 344–349.

20	 Vgl. Thurmann-Jajes, „Künstlerpublikationen und ihre Öffentlichkeit“, 62.

21	 Schilling, Aktionskunst, 7.

22	 Kulturmagazin (14. Dezember 1990).

23	 Fricker, I am a Networker (sometimes), 21, Abb. 11.

24	 Gerald X. Jupitter-Larsen bezeichnete es als ein brillantes konzeptuelles Werk. Er 

sagte: „[…] my shadow is my graffiti, it is just a brilliant piece of conceptual art, and 

there are so many things you can do with it visually“, Gespräch mit Gerald X. Jupitter-

Larsen 2014, siehe Film.

25	 Gespräch mit Robert Rudine 2014, siehe Film.

26	 Fricker, I am a Networker (sometimes), 10. 

27	 Vgl. Miller und Thompson (Hg.), Rubber Stamp Album.

28	 Im Gegensatz zum Begriff Mail Art, der sich aufgrund des – wie Franziska Dittert 

vermutete – im Netzwerk vorherrschenden englischen Sprachgebrauchs zu Beginn 

der 1990er-Jahre international durchsetzte, existiert keine einheitliche Schreibweise 

von Mail Art. Die von Dittert für ihre Untersuchung zur Mail Art in der DDR verwen-

dete Schreibart von Mail Art und Mail Artist ohne Bindestrich und mit Bindestrich bei 

Wortzusammensetzungen wie beispielsweise Mail Art-Netzwerk wird im Folgenden 

genauso übernommen, siehe Dittert, Mail Art in der DDR, 87–88.

29	 Siehe Anm. 187.

30	 Gespräch mit Gerald X. Jupitter-Larsen 2014, siehe Film.

31	 Gespräch mit James W. Felter 2014, siehe Film.

32	 Galántai und Klaniczay (Hg.), ARTPOOL.

33	 Vgl. Schwarz, Archive für Künstlerpublikationen der 1960er bis 1980er Jahre, 316–318.

34	 Das Getty Research Institute hat 1986 die Sammlung mit Objekten aus Dada, Fluxus 

und Mail Art von Jean Brown übernommen. Sie war im Netzwerk der Mail Art aktiv 

und u. a. mit Ken Friedman und Peter Frank befreundet; vgl. Bunting, „Virtuelle 

Archive der Avantgarde“, 145–152.

	 Das Jean Brown Archiv wurde vom Getty Research Institute online gestellt.
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35	 Neben Sharing Economy werden die Begriffe Collaborative Economy oder Cooperative 

Economy gebraucht, obwohl zwischen den Begriffen mitunter auch Unterscheidungen 

gemacht werden; vgl. Schneider, Creative Destruction and the Sharing Economy. 

36	 Rifkin, The Third Industrial Revolution.

37	 Abgesehen von einem gesteigerten Bewusstsein für die Umwelt sind mitunter auch 

monetäre Ziele Beweggründe für eine Teilnahme an solchen Plattformen.

38	 Ähnlich wie in der Appropriation Art wird in der Mail Art die Strategie der Aneignung 

angewandt, allerdings steht dabei der Austausch von Bildern und Informationen im 

Vordergrund und das ins Netz eingebrachte Material wird ohne Copyright den Teil-

nehmenden zur freien Verfügung gestellt; vgl. Römer, „Appropriation Art“, 14–18.

39	 Der französische Kunstkritiker Jean-Marc Poinsot gilt als derjenige, der den Begriff 

Mail Art einführte. Poinsot stellte für die 7. Biennale in Paris 1971 einen Mail Art-

Bereich zusammen und publizierte im selben Jahr ein Buch mit dem Titel Mail Art: 

Communication a Distance Concept. Dieses wurde begleitet von einem Aufsatz 

„Utilisation of Postal Institutions and Long-Distance Communications“, mit dem er 

einen ersten theoretischen Überblick über die Szene gab; vgl. Held Jr., Small Scale 

Subversion, 59.

40	 Manifest von Lon Spiegelman (siehe Abb. 15).

41	 „[…] it is the network as a whole, a social sculpture, the interaction between people 

that is the artwork“, Lumb, Mailart 1955 to 1995, 6.

42	 Mail-Art. Netzwerk der Künstler, 3. 

43	 Vgl. ibid., 35.

44	 Im Book for Mail Art schrieb Gianni Simone in der Einführung zu Mail Art, wie er einst 

einen getrockneten Tintenfisch, versehen mit Briefmarke und Adresse, in seinem 

Briefkasten fand, siehe Simone, „Of Squids and Men“, 10.

45	 InterDaDa 84 DaDa TV Mail Art Segment, How to Beat the Post Office.

46	 Friedman, „The Early Days of Mail Art“, 5; vgl. Pittore, „THE N-TITY“, 32.

47	 „Some participants took pride and even a perverse pleasure in sending to one another 

the most outlandish and possibly unmailable objects or series of projects they could 

conceive“, Friedman, „Mail Art History“, 20.

48	 Higgins, „REFLECTIONS ON THE HISTORY OF CORRESPONDENCE ART“, xiii.

49	 Vgl. Dittert, Mail Art in der DDR, 21.

50	 Vgl. Röder, Topologie und Funktionsweise des Netzwerks der Mail Art, 230; vgl. Lumb, 

Mailart 1955 to 1995, 5.

51	 Hoefert, Saalführer.

52	 Vgl. Dittert, Mail Art in der DDR, 163.

53	 Gespräch mit James W. Felter 2014, siehe Film.

54	 Hoffberg (Hg.), Umbrella, Vol. 25, NO. 2. 

55	 Manifest von Lon Spiegelman (siehe Abb. 15).

56	 Mail-Art. Netzwerk der Künstler, 15.

57	 James W. Felter entwickelte eine eigene rein visuelle Schrift, Mraurovian Script,  

siehe Film.

58	 Hoefert, „Werkzusammenstellung zum Schaffen von H. R. Fricker“, 184, 4.47–4.48.

59	 Widmer, „Selber Räume erschliessen“.

60	 Unabhängig von ihrer künstlerischen Vor- oder Ausbildung werden die Personen, die 

dem Netzwerk beitreten, zu Mail Artisten. Im Netzwerk verwenden bisweilen ver-

schiedene Personen gleiche Pseudonyme zur Verbreitung ihrer Arbeiten. Daraus lässt 

sich schlussfolgern, dass im Netzwerk keine Unterscheidung zwischen Laien und 

ausgebildeten Künstlerinnen und Künstlern vorgenommen wird. 
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61	 Im Zusammenhang des Wachstums des Netzwerkes ab den 1980er-Jahren stieg auch 

die Anzahl an „Junk Mail“; vgl. Friedman, „The Early Days of Mail Art“, 13; Gespräch 

mit Leslie Caldera 2014, siehe Film.

62	 Gespräch mit James W. Felter 2014, siehe Film.

63	 Mail-Art. Netzwerk der Künstler, 28.

64	 Held Jr., Where the Secret is Hidden – Part 1, 24.

65	 Gespräch mit Robert Rudine 2014, siehe Film.

66	 Löbach (Hg.), H. R. Fricker, Networkingmaterial, o. S.

67	 Gespräch mit Gerald X. Jupitter-Larsen 2014, siehe Film.

68	 Gespräch mit Robert Rudine 2014.

69	 Vgl. Röder, Topologie und Funktionsweise des Netzwerks der Mail Art, 230.

70	 John Held Jr., „Introduction“ in Held Jr., Mail Art: An Annotated Bibliography, xii. 

71	 Vgl. Mail-Art. Netzwerk der Künstler, 15.

72	 Vgl. ibid.

73	 Vgl. Stahel, „1955–1985: Fotografie neu gedacht, anders gebraucht“, 229–250. 

74	 Mail Artists Index: Kantor.

75	 Heiser, Post-Internet-Art.

76	 In diesem Kontext ist die Frage zu stellen, ob Mail Artisten überhaupt etwas Bleiben-

des produzieren wollten. „There is another nice aspect of the rubber stamp medium: 

if the sun is shining on an envelope that is covered with cancellation marks, after a 

while (months, years) you won’t see much on it because the ink is not very persistent. 

The art has gone …“ (H. R. Fricker), in Held Jr., L’Arte Del Timbro Rubber Stamp Art, 111.

77	 Lumb, Mailart 1955 to 1995, 6.

78	 Bleus, „Communication“, 85.

79	 Röder, Topologie und Funktionsweise des Netzwerks der Mail Art, 14.

80	 1989 fand in der Davidson Gallery in Seattle eine Mail Art-Ausstellung statt, für die 

ausdrücklich vom Kurator James W. Felter limitierte und signierte Artistamps ange-

fordert wurden; vgl. Held Jr., „New Directions“, 107.

81	 Lumb, Mailart 1955 to 1995, 6.

82	 Mail-Art. Netzwerk der Künstler, 11, 17.

83	 Dittert, Mail Art in der DDR, 402.

84	 Entgegen der Angabe im Mail Artists Index nennt Isabel Ochone 1978 als das Jahr, in 

dem Bloch aktiv dem Netz beitrat: „In 1978 Bloch founded PAN – the Postal Art Network 

and began to interact with the international network of mail artists originally estab-

lished by Ray Johnson in the 1950s and later named the New York Correspondence 

School“, Ochone, The Performance Works of Mark Bloch.

85	 Bloch, „Mail Art: What It Is & How To Do It (And Why)“. 

86	 Franziska Dittert hat mit ihrer Forschungsarbeit den Ursprung und die Verbreitung 

von Mail Art in der ehemaligen DDR herausgearbeitet. Hinsichtlich der Bekannt

machung der Mail Art in der DDR nennt Dittert den Künstler Robert Rehfeldt als zent-

rale Person (Dittert, Mail Art in der DDR, 449), da dieser angeblich der erste in der DDR 

war, der ein Mitglied im internationalen Mail Art-Netzwerk wurde, und da über ihn 

u. a. durch seine Tätigkeit als Zirkelleiter auch andere in der DDR von der Existenz von 

Mail Art hörten. Dittert betont die Bedeutung der Kunstzirkel in der DDR für die 

Bekanntmachung von Mail Art (Dittert, Mail Art in der DDR, 219), die als Orte der 

Begegnung und des Austauschs von Bedeutung waren, wenngleich sie festhält, dass 

in den Kunstzirkeln Mail Art nicht praktiziert wurde.
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  87	 Aus dem Einführungstext von Guy Bleus, in Held Jr., Mail Art: An Annotated Biblio

graphy, ix. Ab 1957 hatte Ray Johnson Kontakt mit der Gutai-Gruppe, vgl. Held Jr., 

Japanese Mail Art, 1956–2016.

  88	 Vol. 61, No. 1, (1973). January–February, 46–55; vgl. Held Jr., Mail Art: An Annotated 

Bibliography, 147, 694.

  89	 Jean-Marc Poinsot, Mail Art: Communication a Distance Concept (Paris: Cedic, 1971), 18, 

zit. nach Held Jr., „Networking: The Origin of Terminology“, in Welch, Eternal Network, 19.

  90	 Bezeichnungen, die auf der von Fricker und Günther Ruch im Netzwerk versandten 

Anfrage für den 1. dezentralen Kongress 1985 zu finden sind.

  91	 Dittert, Mail Art in der DDR, 87.

  92	 Stewart Home (Hg.), Smile, Issue No. 9. (London, England, 1986), zit. nach Held Jr., 

„New Directions“, 105.

  93	 Carrión, „MAIL ART AND THE BIG MONSTER“, xv.

  94	 Vgl. Held Jr., Small Scale Subversion, 61.

  95	 Vgl. Wietek, Gemalte Künstlerpost. 

  96	 Mail-Art. Netzwerk der Künstler, 5.

  97	 Manifest von Lon Spiegelman (siehe Abb. 15).

  98	 Dittert, Mail Art in der DDR, 19.

  99	 Ibid, 17.

100	 Ibid.

101	 Crane, „A Definition of Correspondence Art“, 8.

102	 Dittert, Mail Art in der DDR, 106.

103	 Held Jr., Small Scale Subversion, 70.

104	 Gespräch mit Fricker, 9. Dezember 2014.

105	 Das Vermehren der Bilder erzeugt gleichsam eine Verehrung dieser; vgl. Ganz und 

Thürlemann (Hg.), Das Bild im Plural, 7.

106	 Gespräch mit Robert Rudine 2014, siehe Film.

107	 Dittert, Mail Art in der DDR, 111.

108	 Vgl. Simone, „The Joys and Pains of Organizing a Mail Art Project“, 120–122. Dort 

erklärt Simone das Ausrichten von Mail Art-Projekten, die sowohl Zeit als auch Geld 

erfordern.

109	 François, „Networking, Technology, Identity“, 122.

110	 Crane, „Exhibitions and Publications“, 314.

111	 Bloch, „Mail Art: What It Is & How To Do It (And Why)“. 

112	 Gespräch mit Leslie Caldera 2014, siehe Film.

113	 Ibid.

114	 Siehe Abb. 15.

115	 Welch, „Corresponding Worlds“, 190.

116	 In der Literatur werden oftmals nur die Regeln 1 bis 4 genannt, die im Netzwerk 

allgemein bekannt sind und befolgt wurden, Regel 6 wird hingegen selten erwähnt. 

117	 Verfasst von Lon Spiegelman mit Mario Artrat, ohne Datierung, vermutlich Ende der 

1970er-/Anfang der 1980er-Jahre, als das Mail Art-Netzwerk viele Neuzugänge zu 

verzeichnen hatte (siehe Abb. 15).

118	 Gespräch mit Robert Rudine 2014, siehe Film.

119	 Dittert, Mail Art in der DDR, 113.

120	 Vgl. Simone, „Of Squids and Men“, 11.

121	 Schwarz, Archive für Künstlerpublikationen der 1960er bis 1980er Jahre, 391.

122	 Winnes und Wohlrab, Mail Art Szene DDR 1975 bis 1990.

123	 Wohlrab, Jubilee Assembling.
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	 Anna Banana (CA) Vittore Baroni (IT) Keith Bates (GB) Guy Bleus (BE) Buz Blurr (US) 

Carl Chew (US) Ryosuke Cohen (JP) Daniel Daligand (FR) Ko de Jonge (NL) David  

Dellafiora (AT) Dogfish (US) Emerenciano (PT) Franticham (Francis Van Maele, IE & 

Antic-Ham, KR) Hans Ruedi Fricker (CH) György Galántai (HU) John Held, Jr. (US)  

Birger Jesch (DE) Hendrik Liersch (DE) Ginny Lloyd (US) Oskar Manigk (DE) Graciela 

Gutiérrez Marx (AR) Mogens Otto Nielsen (DK) Rea Nikonova (RU) Jürgen O. Olbrich 

(DE) Clemente Padin (UY) Pawel Petasz (PL) Tulio Restrepo (CO) Tomasz Schulz (PL) 

Klaus Staeck (DE) Andrej Tisma (RS) Vincent Trasov (CA) Chuck Welch (CrackerJack 

Kid, US) Lutz Wohlrab (DE) Ruth Wolf-Rehfeldt (DE) Keith A. Buchholz (US).

124	 Im Film zeigt Anna Banana als Beispiel das Assembling von Lutz Wohlrab.

125	 Crane, „A Definition of Correspondence Art“, 12.

126	 Siehe vorliegende Arbeit: Shozo Shimamoto – That’s Tourism.

127	 Vgl. Fricker, Wikipedia.

128	 Frickers Schild Networker Hotel von 1992, eine Metalltafel mit Siebdruck, erschien im 

Vexer Verlag St. Gallen als Multiple in einer Auflage von vierzig Exemplaren.

129	 Das Mail Art-Archiv von Robert Rehfeldt wurde durch Gerd Börner gegründet, vgl. 

Mail Artists Index: Börner.

130	 Dittert, Mail Art in der DDR, 402.

131	 Friedman, „INTRODUCTION“, x.

132	 Gespräch mit Leslie Caldera 2014, siehe Film.

133	 Crane, „A Definition of Correspondence Art“, 3; vgl. Cassidy, „Mail Art“, 65.

134	 Ex Postal Facto.

135	 Mail-Art. Netzwerk der Künstler, 9.

136	 Mail Art-Interview von Janssen mit Friedman.

137	 Crane, „A Definition of Correspondence Art“, 4.

138	 Gespräch mit Gerald X. Jupitter-Larsen 2014, siehe Film.

139	 Ibid.

140	 Carl T. Chew verbrannte seine Arbeiten, nachdem das Kunstmuseum in Seattle kein 

Interesse hatte, diese zu übernehmen, siehe Film.

141	 Ein Motto lautete: Don’t keep fine works to yourself but share it with others, vgl.  

„Little dictionary of Mail Art“, in Book for Mail Art, 29.

142	 Hoffberg, „MAIL ART TODAY“, xx.

143	 Crane, „A Definition of Correspondence Art“, 12.

144	 Vgl. Held Jr., „New Directions“, 110.

145	 Friedman, „The Early Days of Mail Art“, 3.

146	 François, „Networking, Technology, Identity“, 117.

147	 Janssen, Mail-Interviews – Part 1.

148	 Fricker, The Mail-Interview with Ruud Janssen. IUOMA wurde 1988 von Ruud Janssen 

gegründet, vgl. „Little dictionary of Mail Art. From A to Z“ (siehe Anm. 141), 40.

149	 Janssen, 25 Years in Mail-Art.

150	 Mail Artists Index.

151	 Die Gruppe wurde am 20. April 2014 erstellt und hat 2074 Mitglieder, Stand: 14.01.2019. 

152	 „this is a virtual mail art collection. feel free to post incoming artworks from your 

mail art archive. share your correspondence treasures with other mail artists“, OYA.

153	 Mail Artists Index: Held Jr..

154	 Held Jr., Mail Art: An Annotated Bibliography.

155	 Fricker, I am a Networker (sometimes).

156	 Ibid., 77.

157	 Held Jr., FIFTY YEARS OF LATIN AMERICAN MAIL ART.
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158	 Held Jr., Japanese Mail Art, 1956–2016.

159	 Held Jr., Where the Secret is Hidden – Part 1; Held Jr., Where the Secret is Hidden – Part 2.

160	 Held Jr., Small Scale Subversion.

161	 Löbach (Hg.), H. R. Fricker, Networkingmaterial.

162	 Galántai und Klaniczay (Hg.), ARTPOOL.

163	 Mail Artists Index: Galántai.

164	 Diese Aussage stützt sich auf die mit Mail Artisten geführten Gespräche. 

165	 James W. Felter hat eine Datenbank über seine Kontakte und Zusendungen angelegt 

und Anna Banana hat begonnen, die Magazine, Bücher und Periodicals zu katalo

gisieren, siehe Film.

166	 Gespräch mit Anna Banana 2014, siehe Film.

167	 Bloch, Franklin Furnace Fracas.

168	 Vgl. Crane und Stofflet, Correspondence Art.

169	 Crane, „Exhibitions and Publications“, 301.

170	 Held Jr., Where the Secret is Hidden – Part 2, 458.

171	 Albright, „New Art School“, 207.

172	 Crane, „The Origins of Correspondence Art“, 87.

173	 Crane, „The Spread of Correspondence Art“, 195.

174	 Welch, „Corresponding Worlds“, 188.

175	 Friedman, „The Early Days of Mail Art“, 9.

176	 Vgl. Held Jr., Small Scale Subversion, 116. 

177	 Friedman, „The Early Days of Mail Art“, 13.

178	 Ibid., 15.

179	 Ibid.

180	 Hoefert, „Werkzusammenstellung zum Schaffen von H. R. Fricker“, 192, 4.54–4.61.

181	 Held Jr., „Mail an Octopus with Stamps on Its Head“, 152.

182	 Bei der Mail Art-Show Mail Art Then and Now 1984 bei Franklin Furnace in New York 

kam es, The Village Voice folgend, regelrecht zu einem Aufstand der Teilnehmenden, 

die sich aufgrund der Präsentationsform in ihrer Forderung nach Gleichheit verletzt 

fühlten. 

183	 Hoffberg und Spiegelman, Umbrella. Vol. 7, NO. 2, 39.

184	 Siehe Film.

185	 Held Jr., „New Directions“, 110.

186	 „Any transitory written or printed matter including letters, postcards, invitations, 

greeting cards, flyers, posters, stamps and tickets. Since they are not meant to be 

retained or preserved, they are likely to be discarded after the intended use, which 

adds rarity value for collection. Most mail art fall into the category. All mail art works 

could conceivably be called ephemera“, in „Little dictionary of Mail Art. From A to Z“ 

(siehe Anm. 141), 32.

187	 Beispiele für Ausstellungen mit Mail Art: 

	 Archives Correspondance and Mail Art, 8. März bis 14. April 2019, Sharon Arts Center

Exhibition Gallery, 30 Grove Street, Peterborough, New Hampshire, USA. – Mail Art, 

12. September 2018 bis 1. März 2019, mamco, Genf. – Artpool – Aktives Archiv zeitge-

nössischer Kunst in Ungarn, 16. Juni 2017 bis 3. September 2017, Zentrum für Künstler-

publikationen/Weserburg. – Zwischen den Zeilen. Kunst in Briefen von Niki de Saint 

Phalle bis Joseph Beuys, 10. Mai 2017 bis 27. August 2017, Sprengel Museum Hannover. 

– Imprint 93, 19. März bis 25. September 2016, Whitechapel Gallery London. – Außer 

Kontrolle! Farbige Grafik & Mail Art in der DDR, 20. November 2015 bis 14. Februar 2016, 

Staatliches Museum Schwerin/Ludwigslust/Güstrow, Galerie Alte & Neue Meister und 
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Schloss Güstrow. – Anna Banana: 45 Years of Fooling Around with A. Banana, 19. Sep-

tember 2015 bis 10. Januar 2016, Art Gallery of Greater Victoria, Kanada. – Hans Heß: 

Mail Art, Bücher, Zeichenfelder, 29. September 2013 bis 19. Januar 2014, Gellert-Museum 

Hainichen. – ARTE POSTALE Bilderbriefe, Künstlerpostkarten, Mail Art, 30. August bis 

8. Dezember 2013, Akademie der Künste, Berlin.

188	 Berswordt-Wallrabe (Hg.), Mail Art – Osteuropa im internationalen Netzwerk.

189	 Röder, Topologie und Funktionsweise des Netzwerks der Mail Art.

190	 Ibid., 233.

191	 Ibid., 13.

192	 Friedman, „The Early Days of Mail Art“, 3.

193	 Röder, Topologie und Funktionsweise des Netzwerks der Mail Art, 232.

194	 Vom 1. Januar 1990 bis zum 1. Januar 1993 wurde für drei Jahre innerhalb des Netz

werkes zum Art Strike aufgerufen. In dieser Zeit sollten die Partizipierenden auf die 

Herstellung, die Verbreitung und auf das Zeigen von Kunst und das Diskutieren über 

Kunst verzichten; vgl. „Little dictionary of Mail Art. From A to Z“ (siehe Anm. 141), 20. 

	 Fricker verkündete ebenfalls, am Art Strike teilzunehmen und keine weitere Mail Art 

zu machen; vgl. Kessler, „Vom Kunst-Streik zum Kunst-Tourismus“. Den Art Strike 

nahm Fricker als Anlass, um sich zu verändern und zu reisen. In dieser Zeit entstan-

den dennoch neue Mail Art-Markenbögen von Fricker wie Swiss Suprematism Issue 

(1990) und Asyl (1991). Für Fricker hiess „Give up Art“ nicht „Give up Communication“, 

wie er erklärte. Für ihn kennzeichnete der Streik eine Phase der Lossagung vom 

gängigen Rollenbild des/der Kunstschaffenden; vgl. Fricker, „Mail Art: A Process of 
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133	 „The ‚perfect storm‘ occurred in the sense that mail art had been growing for years 

and was perhaps peaking at this time. The network of mail art practitioners was  

very large and growing. Participants all over the world in some fifty countries were 
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findet. Obwohl Fricker daran nicht beteiligt war, erscheint sein bereits 1985 erdachtes 

Konzept Szene Intim wie dessen Vorreiter; vgl. 5ünfstern, Homepage.

201	 Wohlrab (Hg.), Robert Rehfeldt.

202	 Anm. 2, in François, „Networking, Technology, Identity“, 122.

203	 Obwohl der Terminus Street Art erst in den 1980er-Jahren auftauchte, eignet er sich 

dennoch für die Darstellung von Frickers Aktionen der 1970er-Jahre im Stadtraum. 

Zur Begriffsklärung siehe Stahl, „Graffiti und Street Art“,110–114.

204	 Held Jr., „New Directions“, 103.
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215	 Gutai, Issue no. 6 (Tokyo 1957); gezeigt in der Ausstellung Ray Johnson Designs, 

MoMa, 2. Juli bis 29. September 2014.

216	 Held Jr., Japanese Mail Art, 1956–2016.

217	 Gespräch mit Fricker; vgl. Abb. 5.14 in Hoefert, „Werkzusammenstellung zum 

Schaffen von H. R. Fricker“, 221.

218	 Siehe Abb. in Book for Mail Art, 39.

219	 Shimamoto, „Three Overtures to Networking“, 134.

220	 Shozo Shimamoto (1928–2013).

221	 Gespräch mit Fricker, 24.11.2018. 

222	 Vgl. Audiotour der Kantonsbibliothek Appenzell Ausserrhoden: Laurenz Zellweger.
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tions, statements, addresses and so on. I intend to make a small exhibition and to 

print a documentation which shows these activities, statements and addresses. I hope 

my intention will serve to communication among artists. Thank you and sincerely  
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Textes zum Thema „Review of POSTAL ART PANEL“ von Faith Heisler Marken aus 

Frickers Markenbogen NET-WORK-CITY/NEW-YORK-CITY; vgl. Hoffberg und 
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rika an verschiedenen Stellen solche Orte der List gebaut und gewidmet.“ Vorlass für 

die Kantonsbibliothek Appenzell Ausserrhoden in Trogen 2019.
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269	 Vgl. ibid., 328, 7.37–7.39.
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zugewiesen hatte, vgl. Nehmiz, „Der Steinfischer vom Murgtal“. 
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273	 Bollnow, Mensch und Raum, 287.
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  4	 Thomas, DuMont’s kleines Sachwörterbuch zur Kunst des 20. Jahrhunderts, 22.
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  9	 Vgl. „Ein Markt baut Grenzen ab“.
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