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HAUSMITTEILUNG

Die Zeitschriit META ist nichl nur Kommentar und
Reflexion, sondern eine Fortsetzung des Kunstierhaus-
programms mit anderen Mitlein. META ist sbenso au
Ihentisch wie das im Haus und anderswo Gezeigte,
wie die Ereignisse, von denen es berichiat

In der ersten Ausgabe »Die Kunst und ihr Ort« wurde
die Kunst im Verhalinis zu ihrem spezifischen Ort
dem Ausstellungsraum — reflektierl. So siellte unser
Hausbeitrag »Fiini Ausstellungen-« Konstlerinnen und
Kinstler vor, durch deren Arbeiten »der Ausslellungs-
raum eines Kinsllsrhauses« als or Orl
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NEWSLETTER

WMETA magazine does not just pravide commentary
and reflection, it is a continualion of the Kunstlerhaus
programme by other means. META is just as aulhentic
as what is shown in the builing and elsewnere, and
as aulhentic as the events it reporls.

The first issue, »Die Kunsl und inr Orte pmscmcd
thoughls about art in relation to its specifi
exhibition space. Thus our in-house contribution »»F ArV
Ausstellungen- introduced arlists whose work made
»exhipition space in a buildng devoted ta art« visible

sichtbar wurde. Inzwischen hal das Programm me
Grenzen des Ausstellungsraumes Gberschriticn, ist
mobil. Das Kinstlerhaus spiell seine Ko'vzep(ueHer‘
Fahigkeilen aus. gant auf die Reise und wird Zwischen-
aufentralt fu vdmR i
sen anderer.

Seheint ais Idoo, als

edium, ortlos,
META 2 roflektiert

die Bedingungen des
Ausstellungsmachens
und beziet: sich auf
die  Veranstaltung
»A New Spirit in Cu-
rating?«

wopei die

lich nicht rein theo-
relischer Natur war.
Ausgehend von der
Skepsis gegen die
géngige Ausstellungspraxis interessierl mich der Um-
ng meiner Generation mil einem veranderten Kunst-
und Werkbegriif in den 90er Jahren. Welche Neu-
definition kénnte es lir die snileerten Raume geben?
Was machen dis Macher, wenn im herksmmlichen
Sinne nichts mehr zu lun ist? usw... Deltacurating!
Minimal Curating! Curate tre future - not the walls!

In giesem Sinne
mig/Bauer
D Kunstund i Orte, Statigan, 992, i e
iler oerpar, Glber: & Georga, Jahn, Cors,Scher
erey Caron, Waler, Viltén

ghren ot g’ rlonl o o s K nd e
i cal

i Onie: s

6. donuat 1952

as a topog place. In Ihe mean time the pro-
gramme has gone beyand the bounds of exhibition
space and s on the move. Kiinstlerhaus Stuttgarl is
explaiting its conceptual abilities to the lull, gong on
its travels and offering a staging post on ather people’s

ravels. It is an idea,

amedium, iLis place-

less,

META 2 considers
exhibition orgarizalion
conditions, basing it-
sell on the confer-

M?

S50 T

ence called »A new
Spirc in curating?e,
where the question
was nat jus! Lreated
theoretically. Taking
scepticism about cur-
rent exhibition prac
lice &s my starting
point, | was inlerested
in how my generation
lackled changea concepts of art and work in the
nineties. What new defintion could there be for spaces
that are emply now? What do dynamic doers do when
Inere is nothing lefl 1o be done in the traditional
sense? etc. Dellacurating! Minimal curating! Curate
the fulure - not the walls! i

In lhis spirit
Sincerely/Bauer
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DIE BIBEL,

DIE VOLLSTANDIGEN WERKE SHAKESPEARES
UND EIN STUCK LUXUS

Liam Gillick

Sich einen Moment Zeit zu nehmen, um andere Aklivi-
laten einzuschétzen, kann zu einem mehr oder weni-
ger entwickellen Verstandnis fur die akiuellen Verhaliens-
weisen luhren, Das Verlangen, Geschichten zu erzan-
len, ist weitverbreitet, sclite jedoch bas: vermieden
werden. In diesem Fall ist es jedoch angebracht, um
in eine mehr undurchsichtige und verflochiene Situat-
on atwas Licht zu bringen. »Mach’ einfach Ausstellun-
gen und strahle.« Einc wahre Geschichte, cie mir ein
Freund erzéhlte.

»Der Anruibeantworter spielte Anrufe ab: neus Einla-
dungen zu diesem und jensm. Zu einer Radiosendung
singeladen, dachte der Kinstler lange Gber dieses
Angebot nach. In der Vergangenheit war er [ir einige
nationale Ehrungen vorgeschlagen worden, hatte sie
aber zuriickgeviesen, um nicht zu weit snifernt von
seinen Wurzeln zu erscheinen und um si das Gefih
fur d tion in bezug auf seine Kollegen zu
erhalten. Als junger Mann hatte er die scheinbare
Freineit und Demokratie genossen, die sein Beruf mit
sich brachte, Die ganze Gruppe, mit der er zu irinken
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und zu reden pilegte, diskutierte die Zukunft und was
sie bringen werde. Sicherlich h alle eigene
Ambitionen, und er war, wie die an von seiner

Féhigkeit iiberzeugt, sich einen
Die Erhebung auf eine Stufe mit den zeitiosen Mei
stern der Moderne war noch ein verborgener Trau
als sie in den alten Tagen alle zusammen waren.

das neue Buch, den neuen Film, die neus Platte
besteht. Weil naturlich hinter jedem Programm ein
weiterss Iauert, <onnte man sagen, daB der Erfolg von
Desert siand Discs und shnlichen Sendungen auf der
Tatsache basiert, dal die Aufmerksamkeit zeitwsise
von der Klassischen Beziehung zwischen Inlerviewer
und Gast zu einer nsuen Dreier-Beziehung wechsell,
in der der Horer eingeladen ist. sich vorzustellen, er
seian dor Sicle des Gaslas: Eine airakiive +Frib oder
Stitbe-, »Jetzt odr nie«-Situation, ir der man gez
gen ist, die besten Platten aller Zeiten Susmaion;
diejenigen, die es verdienen, immer und immer wieder
gespiel zu werden. Sentimentalitat schisicht sich sin
Desert Istand Discs fungiert weniger als eine Gelegen-
heit, Lebenswelten zu beobachten oder zu belau-
scher, es zieht einen vielmehr in einen neo-populisti-
schen Traum: alles wird platzlich eine Frage der Mei-
nung. Dem ist schwer zu widerstehen. Die Art des
Gesprachs, obwohl anfanglich neu erscheinend, ist
mitllerweile in eine Form gebracht, die an die vor
Einbildung sirotzenden Redewendungen wissenschafl-
licher Vertffentlichungen erinnert, Desert Island Discs
il ziemlich erfolgreich, es kommen Geschicaten und
Gesténdnisse zum Vorschein, die sonst wohl verbor-
gen geblisben waren. Das Iulll die Leute
Glauben, sie waren sich for einen Moment einig in
dem gemeinsam ge#uBerten Wunsch: »Ja, icl
ich nehme was von Barolay James Harvest«, »The
Happy Mondays« und Schanberg. Es ist der Himme
der Absalutisten. Keine Frage nach der Wandelbarkeit
siner Posilion und keine Andeutung, caB sich ein
Urteil cardiber, was gut oder schiecht ist, von Tag zu
fag, von Stunde zu Stunde oder sogar von Minute 7u
Minute &ndern kann. Man erfdnr etwas {ber den

der Gruppe wurde davan , die Verbindun
il den anderen aufrechizuerhatten nd gemeins:
voranzukommen. .«

Deierl Isiand Discs isl ein papulares Radioprogramm,
wéchentiich von der BBC ausgestrahlt wird. Eine
M\.\Chuﬁ von Leulen, die von Pclitikern und Entertai-
ner bis zu Anwalten und Akademikern reicht, sind zur
Sendung eingaladen und winlen die Platien aus, die
sie geme dabei hatten, wenn sie jemals aul siner
hypolhetischen »Wisteninsel« stranden wirden. Die
Programmidee fungiert also &ls eine Gelegenheit, d
Gast zu interviewen (und Ober diesen Umweg Zugang
zum Establishment zu haben), und zwar 50, daB der
Ablaul des Gesprachs um dieses mogliche Szenario
herum die (scheinbar) weitschwe fige, se e e,
sionsrunden-Routine vermeidet, die aus &in ader zw
qut Anekdoten und S ng fir

hmack — oder dig Projektion von
Gescnmack -, die das Individuum bereitwillig enthllt
und hért ein bibchen von dessen Lebensgeschichts
Zusatzlich zu den ausgewdhlten Platten darf man eine
Bibel. die volistandigen Werke Shakespeares und ein
Sitick Luxus aul die erwahnle Insel mitnehmen.
+...Nun, S0 viele Jahre spéter, zéhite auch der Kanst-
ler zur Ebene der Politiker, Schriftsteller, Komponisten
und Kirchenleute, die eingeladen wurden, sin wenig
inrer Lebensgeschichte mitzuteilen und inre Lieblings-
platten auf Desert Island Discs zu spieien. Am Tag,
bevor die Sendung aufgezsichnet wurds, sal er i
seinem Atelier und dachte dariber nach, (ber was
woh! gesprochen wird. Er hatte sicher nicht wenig
Gesctichien auf Lager, doch fragte er ob sie
woh! auf ein groferes Publikum wirken. Dis meisten
Seiner Geschichten verlangten eine gewisse Kenninis




nisss, die die zeitgendssische Kunst umge-
ben. Nach einiger Zeit fuhr der Anrufbeantworter fort,
Anrule aufzuzeichnen. Der Kinstler ging niemals selbst
ans Telefon. Vor Leuten, die mit ihm in Verbindung
treten wollen, schirmen ihn entweder seine Frau oder
die Maschine ab. Er dachie weiter dber Platien und
Geschichten nach...«
Im Katalog der Ausstellung No Man's Time (Villa Arson,
Nizza 1991) gab es einen Platz vor den Biographie-
seiten, aul dem die -beteiliglen Knstler inre fiinf
Lieblingsplatten und ihre fiinf Lieblingskunstwerke auf-
listen konnten. Jeder Kiinstler nulzle diese Moglichkait
in anderer Form. Zinige benuizten die Liste, um Ideen
dber ihe Arbeit weiteren Raum zu geben, wahrend
andere fOr sich beanspruchten, eine scheinbar ernst-
hafte Auflistung zu machen, die auf en Favorilen der
Kindneit oder musikalischen Meilensleinen ihrer Ju-
gend basierte. Trotzdem zeigte sich oft ein gewisses
MaB an Ironie und Pousitionsverschiebung, einfach durch
die eines neo- Rollen-
w=\s zugunsten eines neu entdecklen Sinnes fur das
scheinbar »Wahre«. Keine Liste entstand ohne Kon-
/em Jede erschien ubsrirahiet mil Bedsutung, wenn
man sie mit der restiichen Produkiion der Kinstler
verglich und besonders dem, was sie fur dic Ausstel-
lung vorbereitet halten.
Zweifellos gibl es verschiedene Sprachen, um uber
die Praxis des Ausslellungsmachens zu reden. Der
Akt des Ausstellungsmachens scheint neuerdings das
Auswahlen und Katalogisieren von einem oder mehre-
ren Kinstlern fur eine Ausslellung zum Inhall zu ha-

sacht einen Grad van Verzerrung, einen Zusammen-
bruch im etablierten System der Beziehungen und
cinen Kollaps der spezialisierten Tatigkellen von Kiinstler,
Kritiker und Ausslellungsmacher. Eine Fahigkeil, die
offensichtichen Leerstellen einer Argumentation zu
erkennen, verlangt ein gewisses MaB an Spezialisie-
rung. Bestimmte Leute fhlten, daf die Kampie um
solche Posilionen schon ausgefochten waren und wen-
deten sich ab.

»..Der Kinstler war bei Desert Island Discs und
wéihite folgende Platien: Mozart, Symphonie Nr. 41 in
C-Dur (Jupiter), -Uptight (everything is alright). von
Stevie Wonder, Ray Charles mil -Don't et the sun
catch you crying«, -Mr. Pastorious« von Miles Davis,
sMany rivers o crosss vor Jimmy CIiff, etwas von

von der Rockgruppe seines Sohnes. Er erzahite auch
Geschichten (iber seinen ersten Lehrer, seine erste
Aussteliung, seine Trink-, £8- und Lebensgewohnheiten
und warb fiir seine aktuelle Aussiellung ohne zu mer-
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ken, daf er es tat. Er erzahite auch die Anekdote tiber
die Lalique-Vase, den deutschen Schaferhund und
einen bertihmien Kollegen. £ lehnte das Angew ab,
die Bibel mitzunehmen, weil er ein Atheist sei, witzelte,
die volisiéndigen Werke Shakespeares konnten die
Basis zu einem neuen, strengen konzepluelien Projekt
sein und verlangte eine Planke von John McCracken
als ein Stticic Luxus (was abgelehnt wurde, da Planken
schwimmen und so der Luxus darin bestehen konnte,
dali es eine niltzliche Hille bei der Flucht von der Insel
ware). Er tauschle es gegen eine frahe Sol LeWit

ben, die er , aber nicht in
einam dlfentichen Gebude oder Museum statiindet,

llungsmachen fungiert als Herstellung vermit-
telnder Faktoren zwischen dem Kunstler und anderen
und stellt die Mglichkeit her, das Werk des Kunstlers
im richt gen Abstand undfoder der konlextualisierten
Strukiur zu sehen, potenliell jenssiis, doch in der
Realital parallel zu Markl und Galerie, folglich verwo-
ben in die und einwirkend auf die Machenschaften
des Geschafslebens der Kunstwelt. Es gab in Grof-
britannien einiges Gerede Uber das Aufkommen von
Ausstellungen, die von Konstlern selobs! organisiert
waren. Durchaus gerechtfertigl. im Hinblick auf die
grafie Zahl solcher selbstorganisierter Ausstellungen
in den letzlen vier Jahren. Die doppelte Rolle des
Kunstlers (als zugleich Kontextualisierer und Subjekt
der Ausstellung) und die daraus resultierende erhdhte
Akilvitat wurde eher aus einer Notwendigkeit heraus
geboren als aus Ireien Sticken. Verstand, dem Wissen
iber Machtstrukiuren eigen ist, srmoglichl oder verur-

1 cngeladen Kassellen auzunchmen, e
st irond o
epemoc: 1097 ausgeste )

Dauseh von Themas Heriane

THE BIBLE,
THE COMPLETE WORKS OF SHAKESPEARE
AND A LUXURY ITEM

Liam Gillick,

Taking a moment lo assess other activities can lead
towards a more or less developed sense of current
modes of bshaviour. The desire to tell stories in order
1o explain something s relatively common yet should
n be avoided. In this case, howaver, it will have 1o
suflice as a litle portion of detail within a more
impenctrable and interwoven situation. Curate away
and radiate. A lrue lale told to me by an old friend.
»The answering machine monitored calls, new invita-
tions for this or that. Invited to go on the radio, the
arlist thought hard about the offer. In the past he had
been put forward for & couple of national hanours but
had turned them down in order o appear close (o his
roots and retain a sense of place in relation to his
colle: As a young man he had enjoyed the
apparent freedom and democracy thal accompanied
his practice. All the group that he drank with and
alked to discussed the future and what it might bring.
Certainly they all had private ambitions and he like the
others, was convinced of his ability to make a mark.
Elevation inio a higher rank of temporarily timeless
modern masters was a private dream yet when they
were all together in the old days, the group would falk
about retaining links with each other and procee
together.
Desert Island Discs is a popular programme broad-
cast weekly on BBC radio. A mix of people ranging
from politicians and entertainers to lawyers and aca-
demics are invited to come on the show and chaose
the records they would like (0 lake with them if hey
were ever stranded on a hypothetical desert island.
The programme thus functions as an opportunity to
inlerview the guest (and in a round about way access
the establishment) in & way that sets it up an agenda
for discussion around a possible scenario that may
avoid the (apparenily) rambling, generalized chat-
show routine of ane or two well rehearsed stories and
a plug for a new book/film/recard. For while there is of
course a sub-plot lurking behind every programme. it
is true to say that the success of Desert isiand Discs
and things like it is based upon the fact that focus
shifts temporarily from the classical relationship be-
tween interviewer and interviewed to a new three way
rslationship where the listener is inviled o imagine
him or herself in a similar pasition to that of the guest

n appealing do or die, now or never situation where
one is forced to choose Ihose best-ever records, the
ones thal descrve re playing over and over again
Latent sentimertality creeps in. Ratner than function-
ing as an opportunily to observe or lislen lo certain
worlds Desert Island Discs draws areniee fpeo
populist dream. Everything b f opin-
fon all of  stcden. s hard 10 ngT The level of
debate, meanwhile, allhough appearing at first re-
shaped, is merely into a form that resembles the
conceit laden tropes familiar in academic models
Desert Island Discs is pretty successiul, it draws out
various anecdotes and confessions that might other-
wise go unreported. It lulls people inlo believing that
they are secure in their shared desire, just for moment,
1o say »Yes | think I'll lake a bil of Barclay James
Harvest«, »The Happy Mondays« and Shoenberg. It is
absolutist's heaven. No question of shifting your pasi-
tion or claiming that your judgement on wha is good
or bad may shiit from day to day, hour to hour or even
minuts by minute. You gel 1o know something of Ihe
musical faste or projecﬂcr‘ of tasic that the individual
is preparsd to reveal and hear something of their life
story. In additon m choosing the records one
permitted to take a bible, the complete works of
Shakespeare and a luxury item Lo lhe nolional island.
»...Now, s0 many years later the artist alone was
Joining the ranks of politicians, writers, composers and
clergymen invited 1o share a little of their life story and
play their favorite records on Desert Island Discs. The
day belore the programme was to be recorded he sat
in his studio thinking o Whar might be discussed. He
was certainly nol short of anecdotes yet wondered
whether they would work on & wider audience. So
many of his stories required a specific knowledge of
the art. As
time_passed the answering machine coniinued to
monitor calfs. The artist would never pick up the
phone directly. People who wented (o get in touch
were eiither screened by his wifo or screened by
the machine. He thought on about records and sto-

ies. .«
In the catalogue for the exhibition No Man's Time (Villa
Arsor, Nice 1991) there was space near the CV
section that allowed the participating artists to list their
top five records and top five artworks. Each artist
treated this apportunity in a different way. Some used
the list in order to extend certain ideas that informed
their work ch others claimed to make an aoparently
sincere list b on childhood favourites o musical
namarke from ther youth. Yet this often forefronted &




level of irany and re-positioning thraugh the very act of
rejecting sorme neo-conceptual role playing in favour
scovered sense of the apparently »rezl«
No list emerged agenda. Each one appeared
loaded with meaning when viewed in comparison with
he rest of the artists output and whal lhey had
proposed for the shaw.

There are undoubtedly varied languages that inform
he practice of curation. The act of curaling in its
recent sense seems to refer to the selecting and
cataloguing of one or more artsts for exhibition, gen
erally, but not exclusively, in a public space or mu-
seum. Curating funclions to create a set of mediating
factors between the artist and others, allowing Ihe
ty of viewing the artists work within applied
distancing and o contextuali
veyond yet in reality alongside marke
s remaining implicated

id. There has been some talk in Brizain about the
emergence of artist curated shows. This is true &
ceriain extenl, there have been a grea
artis! organised shows over the past four yea
dual rolz of the arfist (as bolh contextualiser and
subject of the show) and the increased activity that
resulted was born out of Feehestiys rather than choice
{on the most part), A sense thal sharea knowladge

Powerdiniciiies enabies and o Torestcd gree
blurring. A breakdown in the established set-up o
of the specialised activi-
or. An aallity 1o recognise
ous holes in any argument that proposes a
of specialisalion. Certain people feel th
e zlready been baillec

on Desert Isiand Discs and cliots
cords; Mozart, S No, nC

. some Steve
K played by his
ories about his first
drinking, eating and living
and promoted his lalest show without
was doing it. He also told the anecdote
figue vase, he German Shepherd dog

colleague. He turned down the chanc
(o take the Bible on the grounds th
atheist, quipped that
speare might

teacher, i

t he was
the complete works of Shako:
asis of a new rigorous con-

ceptual project and requested a John McCracken
as a luxury item (which was tumed down
on the grounds tha })r.aws fi ndd thus his luxury
may actually prove a usef: in escaping from the
island). He exchanged it for an early Sol LeWitt wall
drawing. ..«
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PRINCEPS DE BREZENHEIM

Ein Kleines MiBverstandnis, ein kurzes Zogern im Hand-
in-Hand gehenden Arbeiten der »prograssiven« Belriebs-
beteligten, die sich um die Theorie und den Kontext

bemiihen, und des »konservativen« Teils, der sich um
den Marktwerl und die Werlsleigerung kimmert, 148t
Zweifel auikommen, ob dieser ProzeB fir neue Namen

und neues Malerial noch einmal lauglich isl. Der
werlsteigernde Vorgang, der als Arbeit am Kontext
periphere, zentrale und renommierte Orte gleicher-

Rudolf Bumiller

maBen durchquer!, dessen Diskurs von qualifizierten
Personen gefuhrt wird, die als Instanzen der Bedeu
tung und des Erfolges fungieren, geschient im Ver-



traven auf die Funklionstichtigkeit und Kapitalméacn-
tigkeit des Betriebs und der Tradilion

Denkbar ist, daB ein Kunstwerk nichts kostet, obwohl
alles seinen Preis hat. Wil 2s aber - sofort oder spater
— die zwei-, drei- oder vierhunderttausend Mark wert
sein, die es berGhmt machen, so wird dies von Anfang
an in seinem Material/Kapital begrindet werden miis-

sen,
Diesbezagliches Lefrstick ist das Objeki, das der
amerikanische Popkinstler Andy Warhol unter dem
Tilel »Kosher Dill« vorstelite: ein Glas mit »=Heinz«-
Etiketi, gui zur Halite geftllt mit Edelsteinen (Abb
Kunstforum Int., Bd. 26, 2/78, . 255). Seinen Wert zu
begriinden fall leichl. Er ist eine Entsprechung zum
Werl der Edelsteine plus sin paar Dollar fir eine gute
Idee.

Ubsr Marcel Broodthaers schreibt J. Harten (Katalog
M.B., Museum Ludwig Koln 1980): »Eine Zeilang
sohlepple unter

rigkeiten leidend, diese aber stets groBzligig ignorie-
rend, einen veritablen Goldbarren in der Jackentasche
mit_sich herum. Es war der gleiche Barren, der auf
einigen seiner Editionen abgebildel ist, um dort je
nach Kontext wechseinde Bedeutung anzunehmen.

der Goldpreis zwei Janre spéler — auf Grund der
Spekulation in den Dollar — auf das Vierfache gestie-
gen ist, wire dor Marktwar: des Kunslobjekts gegen-
Uber dem Materiahwert des Barrens so sefr ins Hinler-
treffen geralen, deB das Objekt seine Kunslwerkaspekte
nur noch schwer hatte behaupten und durchsetzen
kennen, auf jeden Fall aber voll menrwertsteuerpilichtig
geworden ware

Bei der Korreklur dieses Textes erwénnle Harry Walter
eine Argumentation des Philosophen Max Bense, mit
der dieser die Grenzen der in der Kurst verwendbaren
WMalerialien aufzeigen wollte: die lechnische und finan-
Zielle Unméglichkeil eines Kunstwerks aus Plutonium
Doch der allein schon durch den Werl seines Materi
als garantierte Spilzenplatz dieses Kunstwerks in der
Werthierarchie konnte beim Zerfall seiner geistigen
Gehalle weder relativierl noch unierboten werden
Dagegsn ist eine kinstierische Praxis, die ihre Ideen
mil Hilfe wertiose* Materialien in Szene setzt und hofft,
dies kénnte ein kleines Vermagen wert sein, ohne jede
Perspekiive. Die cerartig am Konkrelen hangende Kunst
hat im Marktwert die groe lllusion gefunden

Die »konservativen« Prakiiken cer Werlsteigerung, inre
auf Anlage und Rendile gerichteten Spekulationen

Ich sehe Marce! noch vor mir, wie er mit
s dem unvermeidlichen Zeitungs-

wicke
om durch dis Skonomische Entwicklung unbedeu-
tend gewordenen Gold hat der belgische Konzept-
«insiler Broodthacrs immer noch eine respektable
Greie gesehen: -Dle Goldhanaler sind vieleioht ver-
trauenswiirdiger als die Kunstmérkte, Gold ist teuer,
wonige. Kinsir kaufen viel Goid. +ich fir memen
Teil, ich selze meine Preise herauf, ich spiele mit
Erfolg r(wss.e‘qeurvg « (MB. 1974) Ware dieser Bar-
ren 1877, inem Tod, als Kunslobjekt auf dem
Markt aufgemum - M.B. natle die Definfionsgewalt
iber cas Werk seiner Frau Maria Gilissen tioertragen ~
hatte er sofort die Werl- und Preisbildung strapazierl
Ein kleines Objekt von Broodthaers kostele damals um
die 1C 000 Mark, der Goldpreis lag bei ctwa 10 Mark
pro Gramm. Handelle es sich bei dem Barren um cin
50g-Stlck, ware der Malerialwert - wie bei den mei-
sten Werken - eine zu vernachlassigende Grofle ge-
wesen gegenuber dem Kunsiwerl, der durch den
Marktwert reprasentiert wird, Beim 100g-Barren halte
der Materialwerl bei einem Zenntel des Marktwerts
gelegen, eine bliche Relation bei Mulliples. Hatte
Broodihaers aber einen Kilobarren bel sich getragen,
ware sein Materialwert so hoch gews wie der
Handelspreis seiner Objekte vergleichbarer Grofe. Als

und die ~pi den Kontext refleklicren-
den Suategien haben das Kunstwerk in »Geld« und
»Luite aulgelost. »Werte und »Orls, die kontraren
nicht zu vereinbarenden Zielvorslellungen unserer bei-
den »Parteien«, sind auf bizarre Weise miteinander
verklebt

Die Weristeigerung, die sich mit Objekten im Dreisck
wvon Kunstler — Handler - Sammler erzielen I4Bt, ist von
antiquitatenhafter Harmlosigkeit im Vergleich zu dem,
was 7u Werhezwecken van der populdr gewordenen
Kunst abgszogsn werden kann. Die »Imagess, die
davon hergestelt werden Reklame fur Produkle
Konzerne, Stadte und ganze Landsiriche -, sind der
Unort, in den jede von Erfolg gekrénte kinstlerische
Anstrengung mindet (wird forigesetzt)

PRINCEPS DE BREZENHEIM
Rudolf Bumiller

A small misunderstanding, a short hesitation in the
hand in hand workings af the »progressive« persons
involved in the company, who are concernec with the
theory and the context and of the »conservalive«
contingent, which Is cancemed with the market value
and the rise in value, can lead to doubts as lo whether
this process is suitable for new names and new
materials. The process of appreciation, which trav
10 the same exlent peripheral, cenlral and renowned
places as work on the contex!, whose discourse is led
by qualified persons, who function as aulhorilies of
significance and lakes place in relian
upon the efficiency and 'hA_ capital migntiness of the
company and of tradition.
Il is concelable that a work of art doesnt cost
anything, alihough everything has its price. However,
if it aspires to a price of lwo, three or four hund
'honsand marks — immediately or later —, which make
mous, this will have to be substantiated in its
mate ial or capilal right from the beginning
An object which demonstrates just that point is the
one that the American Pop artist, Andy Warhol, pre-
sented under the title of »Kosher Dill«: a jar with a
»Heinz« label which is halifiled with gems (illus
Kunstforum Int.. vol. 26, 2/78, p. 255). Il is easy fo
I correspands with the value of
0 ood idea
(Catalog M.B., Museum Ludwig, Co\ogne
1980) writes about Marcel Broodthaers: »For a
Broodthaers, who suffered from chronic finan /ar
culties, although he always ignored them on a large
scale, carried around with him a real goid bar in the
pocket of his jacket. It was the same bar which can be
s0en on some of his editions, where it takes on various
meanings according to the context. | can still see
Marcel facing me and packing the bar out of its
inevitable newspaper with the expression of & treasure
seeker.«
The Belgian Concept arlist continued to see in gold,
which had became insignilicant due to the 2conomic
development, 2 respectable magniude: »Traders in
gold are perhaps more lrustworihy than art may
Gold is expensive, only a few artists buy & lot of
J myself up my prices, | am successiul in raising my
prices.« (M.B., 197
If that bar had appeared on the market as an objet
dart after his death in 1977 ~ M.B. had transferred the
authority of definition of the work to his wite, Maria

&

Gilessen —, il would have \wm.d\ate\” put a strain on
the setting of the value and of the t that time, a
small objact by Broadihaars cost 1vcuna 10,000 marks
the price of gald was about 10 marks per gram. If the
bar had been a 50g piece, the malerial value - as for
most works — would nave been a negligible sum in
comparison 1o the artistic value, which is represented
by the market value. If it had been a 100g bar, the
material value would have been about a tenth of the
market valus. a normal ralio with respect to multiples
However, if Broodthaers had carried around with him a
kg bar, ils malerial value would have been as high as
the commercial price of his objects of a comparable
size. When the price ol gold quadrupled two years
later ~ due to the speculation in the dollar -, the
market value of the objet d'arl in comparison 1o the
material value of the bar would have become so
insignificant that the object would hardly have been
able w mainiain ils aspects as a work of art and
prevail and it would have become subject lo value-
agded tax in any case.

correcting this text, Harry Walter mentioned an
ergurrer‘tanon of the philosopher Max Bense, with
which he wanted to demonstrate the limits of materials
used for art: the technical and financial impossibility of
a work of arl made of plutonium. In the hierarchy of
value, such a work of arl would have guaranteed top
position dug Lo lhe value of its material and this lop
posilion could neither be relativised nor underbid in
case its intsliectual conlenls went into decline. On the
other hand, the artistic practice of using worthless
materials to express ils ideas in the hopes that the
work of arl could be worth a small f lacks
perspective. Art which depends upon the concrete to
such an extent has found the great illusion in ihe
market value. The »conservalive« practices of appre-
ciation, their speculations aimed at investment and
yield and |he »progressive« strategies which reflect
the contexi have broken up the of art inlo
»money« and aire. »Values and -places, the anti
thetical and incompatible objectives of our two »pa
ties« are siuck logether in a bizarre fashion

The appreciation thal can be attained with objects in
the Iriangle consisting of the artist, the dealer and the
collector is harmlessly antique in comparison to what
can bs recouped for publicity purposes from art which
has become popular. The »images« which are pro-
du

from it - advertising for products, companies,
cities and whole regions - are the non-place, in which
every succassiul artistic effort ends up
(to be continued)




AUSSTELLEN UND MATERIALISMUS

John Miller

Auch wenn die Frage »A new Spirit in Gurating?«
vielleicht mit einer gewissen lronie geslellt wurde,
neige ich dazu, dem Beispiel Marx' 2u folgen und der
Frage, so wie sie ist, aut die Beine zu helien: Was ist
die Basis des Ausstellungsmachens aus materialisti-
scher Perspeklive? Und weiter, was ist im Moment van
einem krilischen Ansatz geforder? Dabei mochte ich
voraussetzen, da Praktiken, die eine ~kritische« Hal-
tung suggerieren, sich zumindest einen gewissen Grad
von Skeatizismus gegeniber der Bewahrung kapitali-
stischer Werte crhalten. Weil ich kein Ausstellungsma-
cher bin, kann ich keine sigenen Projekle anfthren. Es
scheinl auch nicht besonders lohnend, dartiber zu
spekulieren, welche Art Ausstellungen es in néchster
Zukunit geben oder auch nicht geben konnte. Stait
dessen machle ich versuchen, vom Slandpunkt des
historischen Materialismus aus kurz die Bedingungen
zu erlautern, das Ausstellungsmachen u
liegt, besonders jene, die direkl mit der Entstehung
der sogenannlen =new world order« vercunden
sind

Die bildends Kunsl konfrontiert, menr wie jede andere
Kuns!, inr Publikum mit inrer augenfalligen Materialitat
Seit dem Beginn der indusiriellen Revolution kennen
die meisten Kunstwsrke von der narmalen Waren-
produktion unter anderem durch einen Mangel in ifrer
technischen Ausfuhrung unierschieden werden. Kunst-
werke, bezeichnenderweise als das Produkt eines (au
tonomen) Individuums aufgslaBt, entstehen entwedsr
durch handwerkliche Fahigkeiten oder durch Techni-
ken, die jene der Massenproduklion nachahmen, je-
doch ohne cal es eine grobe Nachirage gébe — wenn
Nachfrage nach Verkauien, nach der Verteilung von
Gutern gerechnet wird. Tharstein Veblen hal die Feti-
schisicrung der Handarbeit als Nachwirkung der In-
dustrialisierung schnell begrifien, besonders als sie in
der »Arts and Craits«-Bewegung aufkam. Anders ge-
sagt, weil nur eine kleine Elite Talsachh(‘r Kunstwerke

materiellen« Kunst, zugeschrieben wird. Trolz des Pro-
blems der schleichenden Felischisierung bietet diese
Differenzierung eine latente Moglichkeit der Kritik. Sie
bereitet den Weg fiir progressive und real re Ten-
denzen des Ausstellungsmachens; ein reakliondrer
Ansatz beschafiigt sich mit Beziehungen zwischen
Objeklen, wo es dach tatsachlich um Beciehungen
zwischen Menschen gehl. Wenn diese Versachlichung
den Charakler einer Ausstellung pragl, arbeitel die
iragliche Methode, Ausstellungen zu machen, Hand in
Hand mil dem kapitalistischen Spektakel

Es ist leicht genug, das abzulehnen, was durch Inten-
tion oder Selosizufriedenneit zu einer reaktiondren
Methode des Ausstellungsmachens wird; die Wider
soriche aulzulbsen, die engagierte oder aktivistische
Anstrengungen stets begleilen, ist ein ganzlich ande
res Thema. Diese Widerspriiche sind nicht weit ent-
fernl von der gegenwartigen Krise (cder Niederlage)
des Staalskormmunismus. Der kirzliche Kollaps der
Sowjetunion und des Ostblocks zeigen, neben ande:
ren Dingen, den unreflektierten Idealismus. der im
kommunistischen Staat bewahrt wurde: namenilich,
daB in einer Massenkultur das Ziel des kollektiven
Besilzes ein adaguates, sublimalorisches Miitel for
das individuslle Subjeki sein kann. In rein pragmati-
schen Worten mu dieses Ziel notwendigerweise ge-
nug libidindsen Affekt bieten, um die Leute zur Arbeit
2u bewegen. Der Fehler des Kommunismus, die libidi-
nése Gratifikation der Arbeil nicht adaquat wiedarher-
zustelien (verbunden mit dem Preis des Wirtschatl
krieges. den die USA in Form der atomaren Aufrii-
stung fuhrien) war AnlaB genug - fur die heutige Zeil
sawieso -, um die Revolution abrupl zum Stehen zu
bringen. Was gereinhin als politisch-asthetische Ar-
beit bezeichnet wird, ist analogen Widersprichen un
terworlen lens bestent diese Palitisierung der
Asthetik primar in der Ermahnung der Betrachler zum
Aktivismus durch einen Appell an ihr BewuBtsein
Zumindest in bezug auf die libidinose Okonomie kon
stiluierl hier die Reduzierung der traditionellen Asthe-
tik zu einer »Form des Kampfes« eine deulliche £al-

kauft, bedeutet die
strieller Produktion zur Erzeugung von Kunstwerken
sinen Overkill an Technologie. Dadurch werden das
Aussehen und die Techniken der Massenproduktion
wirkungsvoll in eine Arl von Gegen-Fetischisierung
transformiert - wie es die Pop Arl und der Minimalis-
mus vorgemacht haben. Aber beide, die alle und die
neus Art der Fetischisierung widerlegen die techni-
sche Differenzierung, die der eigentlichen Produkiion
des K ler sogenannten »im-

weil sic dic materiellen Umstande des
Kunstwerl KES und seines Puhhkums nur als dmf‘\gc
(idealisiorte i

Zzum Diskurs zulBt. Agitprop hdt ﬂd‘uml,h ihre takti-
schen Vorziige, wird aber schnell zum Bumerang
wenn sie zum Vorbild jeglicher asthetischer Produktion
erhoben wird. Aulierdem gefahrdet diese undialekti-
sche Heroisierung der Agitprop die Aussicht auf post-
revalutiondre Kunst, die das Publikum jetzt mit Recht
fordern kann. Und eine solche Kunst kann mit Sicher-

neit den Korper als etwas mehr betrachlen als nur ein
Gel4B ur Ideologien
Die Konsumgter représentieren auch weiterhin die
zenlralen Widerspriche der kapitalistischen Gesell-
schaft - genauso wie es Lukacs bshaupte: hat. Doch
wendet sie diese Widerspriche zu ihrem eigenen
Vorteil. Trotz der Offensichtlichkeit ihrer Rolle als dem
Instrument zur politischen und dkonomischen Ausbeu-
tung wachst ihre Anzishungskraft standig. Auch wenn
sie nur eine Ari von Fourierschem Utopia durch die
Serialisierung des Tauschwerls verspricht, atomisiert
sie in Wahrheil das Bewuliisein der Massen. Sie sehafft
es, aus dem Korper ein (unbewuBtes) ideolagisc
GefaB zu machen durch libidinsse Gralifixalion — oder,
besser, durch dis Leitung unbefriedigten Verlangens
aber ein geslallelles Warcnangebot. Diese Bezishun-
gen (d.n. diese metaphysischen Kapriolen) zeigen,
b Wassenproduktion und Fetischismus  priori unter
r Agide des Kapitals mileinander verbunden sind
in diesen LIt iactait dia Hoffnung raiv, daB
mechanische Reproduzierbarkeil auf irgendeine Wei
se dis Rezeplion von Kunstwerken rationalisieren
wird,
Der Slatus des lraditionellen Kunstobjekts (der bour-
goisen Gesellschaft) unterscheidel sich etwas von
dem der echlen Konsumguiter. Es verspricht eine ge-
wisse Unvergleichbarkeit, die der normalen Logik des
Tauschwerls widerstent. Diese Eigenschaft besteht trotz
der Tendenz der Kunstobjekte, eflektiv als Konsum-

sigenen, speziellen Systems sind und nicht individuel
le Personiichkeiten, die in einem Feld nattrlicher Be-
Zziehungen arbeiten.

Dauisen van Tremas Hor

CURATING AND MATERIALISM
John Miller

Although the guestion »a new spirit in curating?« has
been posed in a perhaps ironic vein, | am inclined to
follow the example of Marx and put the question, as it
were, back on its feel: From a materialist perspective,
what are 'hﬂ bases of curatorial work? Moreover, what
is dermar of a wrilical approach by lhe presen
momant? Hera | wil assume. thot practices which
purport to be wcritical« maintain al least 2 degree of
skeplicism vis-a-vis the perpetuation of capitalist val
ves zuse | am nol a curalor | can not cite projects
of my own. Nor does it seem worthwhile to speculate
about what kind of exhibitions may or may not lie
ahead in ne immediate future. Instead | will attempt to
briefly address, from the standpoinl of hislorical mate-
rialism, the conditions which inform curatorial work,
particularly those directly linked to the smergence of
the so-called »new world order«

Visual art, more than any other kind of arl, confronts
an audience with its salient materiality. Since the
outset of the industrial revolution, most art objects can

e Gestalt sines Spekiakels anzunehmen. Herbert
WMarcuse schrieb dieser Unvergleichbarkeit einen heu-
ristischen (potentiell befreiencen) Wert zu — den er die
»Asthetische Dimension« nannle. Peter Biirger argu
mentierte weniger optimistisch, daB diese Heuristik
systematisch sublimiert wird - und dadurch ruhig
gestellt. Obwoh Birger grofienteils recht haoen konn-
te, ist die Ruhe sines Kunslwerks nie absolut. Vielmehr
wird sie durch ein dynamisches Gleichgewicht er-
zeugl; und dieses kann, von Zeit zu Zeit, gestort
werden. Die Aulgabe des Ausstellungsmachers isl s
zumindest diese Spannung sichbar zu machen, wenn
| gar die angeheizte Hyslerie ganzlich darzustel-
len. Vor kurzem hat die Intelligenzia des friheren
Osldeulschlands eine erniedrigende »Wieder-Vereini-
gunge in den neuen Gesamistaat erdulden miissen
Sie muBten sich anhren, dab ihre Ideen vollig realitats-
fern sind. Aber «ein wissender Mensch kann unabh:
gig von dem System leben, das ihn emanrt. Das
Problem fur Ausstellungsmacher — und Kiinstler — ist,
zu begreifen, wie sehr auch sie »Funktiondre« ihres

guter im Kunstmarkl zu fungieren oder gelegentlict
d

bs distinguished from common manufa goods
by, amang other tnings, a lag in their technical stand-
ards of production. Typically construed as the product
of an (autonomaus) individual, art objects result either
from handicraft techniques or lechnigues which mimic
those af mass production without tere being
ever, a very large demand - if demand is to be
calculaled as sales, as the distribution of material
Thorstein Veblen was quick lo grasp Ihe fetishization
of hardwork in the aftermath of industrializalion, par-
ticularly as it occurred in lhe Aris and Crafts move-
ment. Conversely, because it is only a relatively smal
alite which actually purchases art objects, the occa-
sional application of sta
works amounls 0 a kind of overkill in potential supply.
This effectively transforms both the look and the tean-
niques of mass production into a kind of caunter-
fetishization — sxemolified by Pop Art and Minimalism
But bath new and old kinds of fetishism belie the
techmca\ differential inscribed in the very production

the art object, inclucing -material-
et o Despile the problem of creeping fetishiza-

wde




tion, this differential affords a latent critical possibilty.
It sets ine stage for progressive and reactionary cura-
torial tendencies; a reactionary approach being Ihal
which concerns tself with relations between objects
when, in fact, it concerns relations betwaen people.
When this kind of reification comes to characterize art
exhibitions, the curatorial pproach in quastion warks
n concordance with the capitalist spectace.

It is easy enaugh to dismiss whal. by intention or

promises a kind of Fourieris! utopia thraugh the serial-
ity ol exchange value, it ir effect atomizes the con-
sciousness of the masses. It manages lo render the
body an (unconscious) ideolagical vessel through Ii-
bidinal gratification - or, rather, through the movement
of unsatisfied desire across a serial range of goods
These relafionships (1., metaphysical capers) show
mass production and fetishism (o be bound a priori
under the aegis of capital. In this light, to hope that

through amounts 10 a cura-

torial approach; resolving the contradictions which
haunt engaged or activist efforls is another matter
entirely. These conlradictions are not far from the
prasent crisis in (or defeat of) state Communism. The
recent collapse of the Soviet Union and the Eastern
Bloc exposes, among other things, the unreflecled
idealism upheld by the Communist slate: namely, that
n mass culture the goal of Ine collective good can
conslitute an adequate sublimatory vehicle for the
individual subjec. In purely pragmatic terms, this goal
must necessarily exert enough libidinal affect to com-
pel people to work. Communism's failure to adequately
restrucure libidinal gratification in labor (combined
with (e toll of the economic war waged b, the umleu
Slates in the
proved enough - for the lime bein:
the revolution to an abrupt hal

designated as politicized assihetic practice is plagued
by analogous conlradictions. More ofien than not, the
polilicization of these aesthetics consists primarily of
exhorting viewsrs 10 aclivism through appeals to their
conscience. Here, at least in terms of libidinal econormy,
the stripping down of traditional agsthetics to »fighting

roducibility will somehow rationalize
the reception of artworks sesms naive

The slalus of the traditional art object (of bourgeois
saciely) differs somewhat from that of the oulright
commodity. It pramises a cerlain incommensurability
which resisls the ordinary logic of sxchangs value.
This quality persists despite the tendency for art
objects 1o effectively lunclion as commodities within
the art markel or 1o occasionally assume a spectacu-
ar guise. Herbert Marcuse ascribed @ heuristic (po-
tentially liberating) value to this incommensurahility —
what he called the »aesthetic dimension-. Peter Biirger
argued, less optimistically, that this heuristic is sys-
temically recuperated — and therefore silenced. Al
though Birger may be right for the most part, the
silence of the artwork is never lotal. Rather, it is
maintained through dynamic. equilibrium; and, from
time o time this can be disrupled. The fask of the
curator is 1o al least make this tension apparent, if not
(o fully vent the choked-up hysteria. Recently the
intelligentsia of tre former East Germany has suffered
<l numiliating »re-inlegration« into the newly unified
They have heen told that their ideas are out of
syuch with reality. But no body of knowledge can exist

forme constitutes a marked de because
the material circumstances of the arlwork and its
audience are allowed to enter inlo the exchange only
as impoverished (idealized) abstractions - or refer-
ents. Agil-prop, of course, has its tactical advantages,
but when it is held up as the exemplar of all aesthetic
production, it backfires. Morecver, this undialectical
manner in which agit-prop is valorized forecloses the
prospect of poslrevolutionary art  which audiences
have every right to demand now. And such an art can
be guaranleed lo lreal the body as something more
than just an ideological vessel.

The commodity continues to represent the central
contradictions of capitalist society - just as Lukacs
maintained. These contradictions, however, it turns
to its own advantage. Despite the obviousness of its
role as ihe vehicle for polilical and gconomic exploila-
tion, its cathetic allure cantinues to grow. Just as it

ily of the syslem which sustains it. The
problem for curators — and artists ~ is 1o grasp how
they 100 are »functionaries« of their own parlicular
system, rather than individuals operating in a field of
natural relations.

DER INSTITUTIONELLE DISKURS

Helmut Draxler

wenn wir hier zusammenkommen, um Uber einen »New
Spirit in Curating« zu sprechen, sallten uns erst
sinmal einige Fragsn slellen: Warum machen wir das
und weshalb in dieser Farm und Konstellation. Ich
glaube nicht, daB die Antworten aul diese Fragen
kahch leicht zu geben sind. Es wére sicher nicht

standlich handelt auch der Agent von siner Machi-
position aus, selbst wenn ihn der Kunstler manchmal
zum Kniefall zwingt) und der sozialen Funktion der
Elablierung von Werten andererssils

Wahrend wir lsichl iiber verschiedene Positionierun-
gen in bezug auf die Kinstlerauswahl (die berthmten
Kinstlerlisten) sprechen kénnen. bleint die Ambiguitat
des sozialen Rollenbildes des Kurators weiter im dun-
keln. Eine breite inhaltliche Diskussion wiirde meiner

2 . davon auszugenen, dal Meinung nach mehr blockieren, als sie an Offnung
eitgeislige Gegenstande nun ein- iehu an Information zulassen kénnte. Denn
mal gemacht Wevd@n Letztes Jahr sprachen wir Uber Selostreflexivital ist einerssits eine selten gelbte Pra-

die Kritik, heuer konnte es das Kuratieren oder Aus-
stallungs-Machen sein. Dies ware in sich kein kuratori-
scher Anspruch, sondern eher eine Welle, der man
nachzulaulen versucht.

Was aber ist ein Kurator dberhaupt? Der ersl kirzlich
cingedeuischie Begriff zeigt eine inslitutionclle Ver-
schiebung im Laufe der 80er Jahre an, aus einem
bestimmten Unbghagen an der Unézhigkeit von Muse
en und anderen Ausstellungsinsituten heraus, auf
neue Artikulationsfarmen der bildenden Kunst zu rea-
gierer. Einzelne wubten diese Cha Si

nuizen. Sie
etablierten cine spezifische Praklik, die verschisdene
soziale Funktionen individualisierte, bevor sie sich
spater selbsl wiederum instiutionalisierte. DaB das
Kuratorentum heute eine vollkommen institutionalisier-
te Funktion ist, beweisen die vielen florieranden Kura-
torenschulen der letzien Jahre ebenso wie zum Bei-
spiel die der meislen in
den Programmentscheidungen autonome Kuraioren
nzustellen und nicht mehr Gber Vorstand oder Jurys
2u bestimmen.

Von Anfang an befanden sich die Kuratarer in einar
gewissen Zwickmuhle, namlich einerseits Agenten dar
Kanstler, also mil ihnen verschwaren zu sein, anderer-
seils aber sich in den Institutionen den dffentiichen
AdfraoicerKinstleraswahlianzysianan= Kompatanz

gen, Befangenheit und

waren vorgezeishnet, und docn hal sich die Polariat
dieser Funklionsweisen bis heute erhalten: im Typus
Kasper Konig zum Reispiel, der den pragmalischen
Agenten kultivierl hat, oder in den Typen Harald Szee-
mann beziehungsweise Jan Host, die das reaklion
der Kategorie »Auswahl« voll ausspie-

a

Meine Frage war von Anfang an, wie man dieser
fatalen Polaritét entkommen konne. Meiner Meinung
nach ist das Kuratieren ein exirem problematisches
Unlorfangen zwischen einerseits der angenommenen
Machtposition den Kiinsliern gegentiber (selbstver-

xis und andererseits umwolkl von ideologischen Ne-
beln: die kalegorische Selbstverkennung scheint mir
sogar lypisch fur die meisten Kuraloren zu sein. Zi-
zeks Rat hilit: » The only way fo break the power of our
ideological dream is 10 confront the Real of our desire
which announces itself in this dream.«
Selpstreflexion in bezug auf die cigenc Tatigkeit kann
aber nichl 50 verstanden werden, dab sie auf personli-
che Positionen oder Haltungen ziell. Wir sollten hier
keine »curatorial community« zelebrieren, bestehend
aus zelnen »starken« Personen, sondern versu-
chen, das straighte Verkorpemn der sozialen Funkiions-
en zu vermeiden und dieses Vermeiden, das Yvorne
Rainer mit »a seperation of cream« im Namen von
Qualitat und im Dienst der Isolierung von Obijekien
perann hat, in einen Arbeltsansatz umzusetzen

aul cem Spiel steht, ist noch allgemeiner zu
\or’nmc on: Wert- und Machlvernaltnisse der Kunst
entstehen nichl allein aus dem frihburgerlich-liberalen
Mechanismus von Selekiion und Kritik weil darin die
Kunst naturalisiert und nur nach immanenten Kriterien
gemessen;tidsondem innerhalb vielfaltiger sozialer

oze: Wenn hier ein »AuBeres« angesprochen
wird Im Gsgensatz zu einem »lnneren« der Kunsl,
dann kann es auch nicht darum gehen. innerhalo der
sozialen Felder bloB die Konstitulionsoedingungen fiir
nnere Kategorien wie Werke, Autoren, Institutionen
eic. nachzuzeichnen. Stat: dessen haben wir an einem
institutionellen Diskurs zu arbeiten, der sich in den
Alltag, zwischen den Medien und verschiedensten
Disziplinen schlangelt, der generell die Verznderung
sozialer Zeichenbeziehungen procuktiv ebenso aufzu-
nehmen wie den gesallschatiichen Wunseh nach Kunst
und Massenkultur 7u relleklieren versteht und auf der
Evene produkiiv-kinstlerischer Arb
entlang den Leittheorien einer »poltics of difference«
und siner »crilical space theary«




THE INSTITUTIONAL DISCOURSE

Helmut Draxler

When we convene here to speak about a »New Spirit
in Curating«. we should ask ourselves a few questions
first of all: Why are we doing this and why are we
doing so in this form and constellation? | don't think
that it is easy to give the answers ‘0 these guestions,
It would certainly not be salisfactary to say that sym-
posia on various contemparary subjects take place
Las! year, we spoke about crilicism, this year we could
discuss cur or the organization of exnibitions,
That would certainly not be & curalorial pretension, but
rather a trend which one would follow,

Bul what is a curator anyway? The term which has
only recently been Germanized has shown an institu-
tional shift in the course of the sixties, which comes
from & certain uneasiness with respect to Ihe incapa-
bility of museums as well as other exhibition institu-
tione to react to new forms of expression in art. Some
people knew how to profit from this opportunity. They
established a specific praciice which individualized
various social functions belore they became instil
tionalized themselves later on. Thal curaling is a
complelely institutionalized lunction today is proven
by the many flourishing curating schools which hav
sprung up during the last few years as well as by the
procedure of most of the societies ‘or Ihe promotion of
fine arts to employ autonomous curators for program
eoisions and no longer to let tne board or juries
decide

From the beginning, the curators were in a certain
dilemma, namely that they were sworn o artists as
their agents on the one hand, but that they acquired
the public commission of the selection of artists on
the other hand. fies in competence, and
conflicts of interesis were traced out, but the polari-
ty of these modes of functioning have remained up
0 today: for example, the type of Kasper Konig,
who cullivaled the pragmatic agent or in the type of
Harald Szsemann or Jan Host, who play the reaclion-
ary palential of the ~selections calegary out to the
ull

From the beginning, my question was how o sscape
from this fatal polarity. | am of the opinion thal curaling
is ar extramely problematic underlaking between the
assumed position of powar with respec to the artist
(the agent also acts Irom a position of power, even lhe
artist sometimes forces him to go down on his knees)
on the one hand and the social function of the estab-
lishment of values on the clher hand.

Whereas we can easily speak about various position-
ngs with respect ta the seleclion of artists (the famous
fists o artists), the ambiguity of the curalors social
role image continues to remain in the dark. It is my
opinion that a broad, cantent-oriented discussion would
block more that it could admil wilh respect to opening
or information. Fr, self-reflection is rarely practised on
the one hand and it is clouded by ideclogical fog on
the other hand: calegorical seff-misjudgement scems
to me Lo be lypical of most curators. Zizek's advice is
nelpful: »The only way to break the power of our
ideological dream is to coniront the Real of our desire
which announces itself in this dream.«
Seli-refleclion with respect to one’s own accupation
should nol be seen as aiming at personal pogitions or
atlitudes. We should not be celebrating a »ouratorial
community« here which consists of individual »sirong«
persons, but we should attempt to avoid the dogged
embodiment of social mades of functioning and we
should Iry to transform this avoidance, which Yvonne
Rainer calls »a separation of creame, in the name of
quality and in the service of the isolalion of objects,
\nto a starting poinl for our work.
his at stake can be formulated more gener-
s circumstances of value and power not only
result from the early bourgeois-liberal mechanism of
selection and crilicism because within that, arl is
naturalized and is only measured by immanent crite-
ria, but they result from manifold social processes. If
an »outward« is appealed to within them instead of an
sinwarde of art, it cannol be a guestion of just de-
scribing constitutional conditions for inner categories
such as works, authors, instilutions, ete. either. In-
stead, we should be working on an institutional dis-
course, which winds through everyday life, between
the media and the most diversified disciplines, which
knows how 1o productively assimilale he change of
tionships between signs and symbols just
as it can reflect on the desire of society for art and
s cullure and which is articulated on the level of
producuve artistic work: along lhe \Padmg theoﬂes of
a »politics of dillerence« and a »critcal spa theory«

st by Jog Fsoher

OHNE TITEL
Eric Colliard

Der Titel der heutigen Konferenz ist ine interrogative
Aussage: A new Spirit in ouraiing?«. Existierl ein
solcher neuer Geist? Talsachlich sind wir in diesem

a priori-Rechtiertigung der Avantgarden. Er zeigle das
qute Funktionieren der Kunst, ihre Fanigkeit, sich zu

ung den sich verandernden sozialen
Realilaten anzupassen Er zeigle ihre Fahigkeit, eine
sich b abstrakt zur reprasentie-
on. Disse Phantasie, die eigene Geschichie 2u pro

Januar zur Konforenz ins Kiinstlerhaus  eingeladen
worden, um diese Frage zu beantworlen - oder zumin-
dest, es zu versuchen

Ieh vermute, daB wir ausgewahlt wurden, weil jemand
dachte, wir kénnien eine Antworl auf diese Frage
mitbringen. Das wirde bedeuten, dafl ein sof cher
neuer Geist vorhanden ist und daB wir, als Auss
lungsmacher, die Reprasentanien dieses nsusn Gor
stes sind. Wir wiirden so die neuen Ausstelungsma-
cher sein. die diesen neuen Geist verkorpern, weloher
anscheinend der akluellen Kunst so ish
Diese Einlsilung mag etwas umstandlich erscheinen;
vielleioht halten Sie sie fr Haarspallerei. Nichtsdesto-
trotz gibt es viele Grinde, warum ich die Frage seziert
habe. Einerseits weib ich gerne, warum ich irgendwo
singeladen bin. st es wegen meines Alters, aufgrund
dessen, was ich im Augenblick lue, ist es wegen
meiner Prajekte, oder ist es wegen all dieser Grinde
zusamment... Jedenfalls weid ich immer gerne, was
{on i eniertet i o Avcoreaais sohieint o Tl dal
die Worte, die in der Formulierung d » Inemas«
(lassen Sie es uns so nennen) zusammenqefugt sind
Frage der Neuheit umfassen, ihre unwidersiehliche
Eigenarl, von der nicht abgesenen werden kann
Neuheit ist in inrer Entstehung verneinend und ist, von
Anfang an, mehr sine Negalion dessen, was nicht
anger existieren soll, als eine positive Parole. Neuheit
ist keine Negation voraussichtlicher kinsllerischer Prak-
tiken, sondern deren Umsetzung. Die Stirke der Neu
heit ist die der Geschichte, die nicht aufgenalten
werden kann. In diesem Sinne impliziert Neuheil eine
objektive Kritik des Individuums. Ingiividuum und
die Gesellschaft sind historisch innerhalo der Neuneit
verbunden; wir werden spéler nach auf diese bekann-
te Verhindung und auf die Rollen, die die Charakie
ts auf der Kunslszene spiclen. zu sprechen kom-
men

Dank der Neuheit wird Kritik, »Zurickweisung« sozu-
sagen, ein objeklives Momenl der Kunst selbst. Neu-
heil isl, als eine der wichtigsten Antriebskrélte der
Moderne, immer ein Zeichen von Briichen gewesen
Diese Briiche, seien sie asihelisch oder kinstlerisch,
selzen eine varangegangene Schule zu einer neuen in
Opposition. Der sigentliche Momenl, in dem dieser
Bruch voller Radikalitat geschieht, war immer eine

duzieren, U sein — unterstrichen durch
cine Fortschritts Ideologie — hat einen clitaren Ansaiz
der Kunst gerechtlerligl. Dieser Stand der Dinge zeigl
sinss dsr grofen Paradaxe der Avanigarden: Kunst ist
slitar, jedach auf homogene Weise, und werdet sich
daher an die ganze Welt

Das Prinzip des Bruches in der Konfinuitat und der
Zwang zur Nachfolge (den die Tradition als histori-
schen Moment geschehen lassen muf) betreffen kiinst-
lerische Prakliken und Kinstler vor allem anderen
Wahrend der Sechziger war man, zuerst mit dar Mini-

mal-Art, dann mit der Concepl-Ari, Zeuge einer se
mantischen Verschiebung, die zeigte, dab sich Neu-
heit nicht nur im kinstlerischen Prozef findet, sondern
in allem, was Kunst ausmacht: in der Ausstellung, im
Ort, in den Kritikern, im Publikum. leh wiirde nicht, wie
viele andere, sagen, daf Kunst sich demalerialisiert
sondern — und bitie entschuldigen Sie den Neologis-
mus . daB Kunst sich deobjektisiert. Sie gibt das
Objeki als cinzige Folge von Kunst auf Auf diese
Weise zeigt sie ihre Unvollendetheit und ihre Unféhig
<eil, die konstrukiiven Momente des Stiickes zu repr-
sentieren. Daraufhin erfolgt die Wieder-Einiiirrung des
Subjekts - in der akliven Phase — nicht dureh die
Handlung des Erzeugers (es gibl zuviel Verachiung

als daB diss geschine)
sondern durch den Einzelnen im Publikum. Letzierer
ist die aktuslle Verbindung zwischen Kunsl und dem




Sozialen.

Die Kraft der Goncept Art war und ist das Verstandnis
dafur, da Kunst nicht nur in ihrer eigenen Richtun:

sozial ist. Weil Kunst sich durch eine subjekiive Erfah-
rung konslituiert, durchdringt sie der soziale Gehall
nicht nur in einer eindeutigen Weise, sonderm in einer
modilizierten, versteckten, und ich wiirde behauplen
nahezu unbewuBt (man kdnnte an eine Analogie zu

en,
d, daB sich jeder der Beteiligten auf eine
aklive Teilnahme an der Gestaltung eines Kunstwerkes
berufen kann, erlaubl eine Reaktivierung des Sub-
ts, wahrend der Vorgang dem Subjekt zu objekliver
Bewunderung angeboten wird. Aber, und das ist na-
turlich ein Paradox, diese Reaktivierung des Subjekts
verursachte sine Verwirung der Rollen und einen
starken Individualismus, wie er dann in den B0ern zur
Varherrschaft kam
Der

der Organisierer.
eine Legitimation, die unmoglich zu kritisieren war,
weil sie von einer Reihe von Operatoren ermutigl und
gestlizt wurde: von den Medien und von den Galerien
S0 gut wie von offentlichen oder auch inslitutionellen
Strukturen. Disse spielten ihr Spiel und brachten ihre
dirigistischen Regeln ein, die in Einklang mit der Kunsl
stenen, die sis zeigen wiirden. Mar kénnte sagen, daB
dic Tendenz zu einem Konsens - Beispiel fir eine
Tautologie — das Ende lur das Utopia der Avantgarden
durch inre Osmose mit der Realitat ist.

Kunst ist tberall, weil inr Ort iiberall ist. Sie kommt
zusatzlich zur Verkettung der sozialen Krafte hinzu
Die Zirkulation von Menschen und ihre

chen und den Typus der Ausstellungen, die abseils
nach ihrer Berechtigung suchten: in Moden, schlei-
chendem Nationalismus, Veranstaltungen, Publikume-
andrang

Man kinnte fast eine Analogie bilden zu dem, wes auf
den geopolitischen Schauplalzen geschah: das Sprie-
fen von Nationen, Volkern, Mikro-Staaten. Natarlich
war disse Silualion schon in der Nachkriegsgeschicnte
angelegt durch jene der totalitaren und unlerdricken-
den Systeme. Aber in der Kunst habe ich noch keine
solche kulturellen Singularitaten wachsen sehen. Die
Ausslellung »Les magiciens de la terre« hat die Exi-
stenz von Kunst, die sich von westlicher Kunst unter-
schiede, nicht bewiesen, auch nichl die Realitat einer
anderen Kunst innernalb der westiichen (daB diese
existiert wuBten wir bereils); sondern es zeigte sich
da3 das Kunstsystem unfahig ist, diese andere Kunst
aufzuzeigen und mehr noch, sie sichtbar zu machen.
Kunst ist nur akzeptabel wenn sie mit ihrem Ziel
konform gehl, dem Tauschwerl. Dieser Tauschwert
kannte in minimalem AusmaB materiell und im maxi-
malen AusmaB symbolisch sein, oder umgekehrt
Lassen Sie mich nun zu der Erwahnung der Neuheit
zurdckkehren und versuchen zu verslehen, warum sie
fahig st zu existieren, und in welcher Art. Tatsachlich
wird Neuheit durch Aktwalitat ersetzt, durch die Idee,
dai ein Kunstobjekt sich von einem anderen unter-
scheidet durch seine Fahigkeit zu Gberraschen, Fra-
gen tber seine Form zu stellen oder, im Gegensatz
dazu, Farmen zu krsieren, die schon mit einem ande-
ren Gehall bekannt sind. Die Neos - seien sie -Geos

anwachsende Geschwindigkeit bringen auch eine In-
flation von Zeichen mit sich, die es den Menschen
erlauben, sich wiederzuerkennen.
In den 80erm war das Thema jeder grofien internatio-
nalen Ausstellung die prasentierte Liste mit Kinstler-
namen. Fs gab eina | iste von ungeféhr finfzig/s
zig unumganglichen Kunstlern, aus der man auswahi-
te, und sin paar spevielle AuBenseiler fr jeden Aus
stellungsmacher. Diese Aubenseiter waren das distink-
tive MaB des Ausstellungsmachers, eine Garantie fur
Aktualitat.
Die wachsende Zanl von Ausstellungen, dic Inflation
von Kinstlern, die nur siner des anderen Epigone
waren, und die Entwicklung inslitutioneller Strukturen
vergréBerten das Feld der Kunst. Natarlich leerten sie
es auch von den Widersprichen (interne oder exter-
ne) die von vi s\v'émgen Arsm—/en erzeugt werden
ormitat der Kunst wurde
durch a8 Viefatigheit dsv Entdeckungen ausgegi-

der . wurzeln in einer Periode der
Geschichte, die sie als beispielnaft einschatzen. Nicht
ohne Grund entstammen diese Vorbilder nistorischen
Avantgarden. Von 1920 bis 1935 hinterliefien die Kinstler
die meisten Positionen der formalen Forschung dieses
Jahrhunderts, wahrend sie den Standpunkl und die

chen des Wertes, das die Gescnichte verlieh und das
niemand kritisiert

Zudem sicherte diese Determinierung in hochstem
MaBe eine intermalionale Homogenildt, die den Aus-
tausch und die schnelle Wiedererkennung auBeror-
denliich vereinfachle. Das

so zugunsten des Virtuellen, sozusagen zugunsten
der Fahigkeil, Situationen herzustellen, ei

fernt von der Realitat sind, dach zur gleichen Zeit in
diese integriert. Der Aklienmarkt funktioniert aul die-
selbe Art; seine Schwankungen haben nicht viel Ein-
fluB auf die reale Wirtschafl. Und lalsachlich hal die

individuelle Intervention, sei sie positiv oder negativ,
die auf dieselbe Weise absoarbiert wird, keinen realen
Einflud. Der Wert des Individuums bemiBt sich nur
durch die Mitel, die inm zur Verfiigung stehen, durch
die Macht, die es besitzt. Bis jetzt haben nicht sehr
viele gegen diesen langweiligen Konformismus oppo-
niert; gibt keinen Widerstand

Ich denke, daB es heute unsere Aufgabe sein kénnte,
einige Prinzipien neu 2u definieren. Wir missen die

dert, muB sie dort statifinden, und wenn ein Projekt
desselben Knstlers mehr fir einen experimentellen
Raum geeignet scheint, mu es genauso moglich sein
es in einen solchen zu bringen. Und das hat nichts mit
dem Aller des Kunstlers zu tun, sondern mit der Art
des gesteliien Problems. Zu aft habe ich das Wort
»professionell« als eine Qualittsgarantie einer Aus-
stellurg gehort, ohne da dabei erwahnl wurde, daB
dieses Worl nicht nur »Trial and Errare und das Su-
chen ausschiieBt, sondem auch die Sehnsucht und

Rolle der Charaklere, die das Kunstlebs

uberdanken; wir miissen die Bedeutung, die sie haben
und ihre Grenzen tberdenken. Ein Ausstellungsma-
cher isl nicht einfach nur ein Showman, sondern

genausogut ein Vermitller zwischen Kinstler und Pu-
plikum. Das impliziert, wenn schon keine Moral, zu-
mincest einen deonlologischen Gode. Gibt es zu viele
Ausstellungen? Welche Rolle spielen die Institutionen
Museen, Kunsthallen, Art Center..? Es isl notwendig
fur uns, einen Dialog mit den Kanstlern aufzubauen,
Rahmenbedingungen des Arbaitens zu definieren, die
das Experimentieren erlauben. Es ist notwendig, die
Zeit for sich arbeiten 7u lassen

Nicht alle Projekte werden durch ein gelalliges Resul-
lat gerechtfertigt; und nicht alle Resultate entsprechen
den Rzhmenbedingungen. innerhalb derer sie statifin-
den. Wenn eine Ausstellung einen mussalen Orl erfor-

die Unvoreingenommenheit. Wenn man (iber einen
neuen Geist spricht. spricht man in ersler Linie Gber
das Denken, ber etwas Undefinierbares, ungefénr
wie Charme, und doch isl es der nsichtbare Tail der
fealitat (Wir sind nicht in Jalta!)

Seit seiner Einrichiung vor zehn Jahren ist das Con-
sortium in standigem Kontakt mit seinen Kinstlern
gewesen und hat die Arbeilsmiitel passend zu jedem
Projekt definiart. Dieser Ort gibt den Kinstlern eine
Freineil, die sie in den meisten Institutionen, in denen
die Menschen standig unter Druck slehen, nicht ha-
ben. Und es ist kein reiner Zufall, wenn dort eine
Ausstellung wie Giacomett-On Kawara statifinden kann
Dieses Projekt einss Kursliers, On Kawara, kam zu-
stande nach siner Einzelausstellung und langen Dis-
kussionen iber Kunst, die die Realisierung dieser
Ausstellung in unseren Raumen selostversténdiich mach-
ten. Auf der anderen Seite erlaubten uns unsere Ver-
bindungen mit Instilutionen, Giacomellis Meisterwerke
2u entlsihen. Es ist dieser Schnillpunkt, der die Dinge
moglich macht

Ich denke, dah diese Art von Ausstellung nichl aus
dem ex-nihila kommt, sondern eine standige Reflexion
der Mittel und ihrer Anwendung im Sinne des Kinst-
lers verlangt. Ein weiteres wichtiges Tnema ist der
Stancpunkt in bezug auf die Institutionen: Ich war
niemals in Opposition zu musealen Instilutionen oder
habe sie geringgeschatzt. Andererseits habe ich auch
niemals ein Art Center als einen Schrilt in Richtung auf
cine Institution hin gesehen. ch habe, und werde dies
auch weiterhin tun, mit Museen zusammengearbeiist,
um historische oder aktuelle Kunstausstellungen zu
machen.

Die Arbeil eines Ausstellungsmachers setzl die Arbeit
sines ganzen Mitarbeiterstabes voraus und nicht die
Heroisierung eines Einzelnen dursh eine Maschine,
die nur die seine ware. Doch auf der Gegenseite
schlieft diese Vision eines Kollektivs auch nicht den
individuslien Ausdruck oder die Singularitat aus.

Deutsch von Tromas Formann




UNTITLED

Eric Colliard

The title of today's conference is an interrogative
stalement: »A new soirit in curating?«. Does such a
new spirit exist? It is indeed lo answer lnis ques-
tion - or st least, to 1y to answor it - that wo have
been invited ta the at tlerhaus this

proach to art. This state af things shows one of the
greal paradoxes of avart-gardes: art is elitist but
homogeneous and therefore applies Lo a glabality.

The principle of & ruplure in continuity, the need for
succession (which tradition needs o happen as his-
torical momenl) concern artistic practices and artists
aboue al. During ths sixtes. first wilh minimal s then
with art, one wilnessec a semantic driit

January.

| suppose we have been chosen because one Ihought
that we could provide an.answer [0 that question. This
would then mean that such a new spirit exists and that
we, curators, are representative of this new spirit. We
would thus be the, new curalors embodying Ihal new
spiril which ssems 10 be lacking so much in nowadays
art

This introduction might seem a little tedious; maybe
you think | am splitting hairs. There neverthelsss are
many rezsons why | dissected the question. On one
hand, | ke 1o know why | am invited somewhere. Is il
because of my age is n
because of my orojects, or is i
oaopneZ. It Sy cats. 11KS o kWAt s tanan
from me. On the other hand. it seems 1o me Ihal the
words hal are put logethar in the formulation of this
»theme« (let us call it that) encompass the question of
newness, its irresistiole nalure which can't be disre-
garded
Newness is privative in its making and is, from the
beginning, much more a negation of what should not
exist any more lhan & positive parols. Newness is not
a negation of past artistic practices, bul a lranslation
as such. The strength of newness is that of a history
that can't be stopped. Newness, in this way, implie:
an objective crilicism of the individual. The individual
and the saciety are historically bound within newness;
we shall lalk later on about this notorious tond and
the rales that characters play on Ihe arlisiic sc
Thanks 1o newness, crilicism, that is to say »refusal«
bacomes an abjective moment of art ilsell. Newness,
being a major impeller of modernity, has always been
sign of rupturc. This ruplure, be il aesthetic or
artistic, opposes a previous school 1 a new school
The very moment when this break happens. full of
radicality, has always been an & priori justification of
avant-gardes. It proved the good functioning of art, it
ability to transform and adapl ilsell (o the changing
social realilies. Il provea its ability to represent ab-
straclly a history on the move. This fantasy of master-
ing ana’s own history, of being history — underlined by
an ideology of progress - has justified an elilist ap-
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that showed that newness was nor only in e arlistic
process bul in everylhing that makes art: the exhibi-
tion, the place, the critics, the audience. | would nol
say, as many people do. lhal arl is dematerializing
itself, but - and please excuse the neologism - lhat art
deopjeclizes ilsell. It gives up the object as the only
outcome of art. It thus shows its uncompleteness and
its inabilily lo reprasent the constructive moments of
the piece. Then the re-introduslion of the subject - in

its active phase - does nct happen through the act of
Ihe creator {there is 100 much of a disdain for romantic
subjectivity for Ihis to happen). but through the mem-
ber of the audience. The lalter is the actual link
between the Art and Ihe Social

The sirength of canceptual art was and stil is that it
understood thal arl was not social only inside ils own
school. Because art conslilutes itself through a sub
jective experience. the social content penetrales it
deeply not only in a litera way but in a modified one
that is hidden, and | would say nearly unconscious
(one could draw an analogy with dreams),

The fact that any of lhe characters can claim an active
parlicipalion in the making of an art piece allows a
reactivation of the subject while offering Ine procedure
Lo its objective appreciation. But, and this is of caurse
a paradox, this reaclivalion of the subject created a

confusion of roles and a strong individualism Ina
came to rule over the eighties

The curator, the organizer claimed a legitimity that was
impassible to crilicize for il was encouraged and
framed by a series of operators: media, galeries as
well as public struclures or institutional ones that
played the game and drew their rules of conduct
according to the arl they would show. This tendency
‘owards a consensus, an example ol tautalogy, could
nearly be said 1o bs the conclusion of the uiopia of
avani-gardes through its osmosis with realily.

Art is everywhere because il has its place every-
where. It comes in addition to tha concatenation of
social forces. The circulation of people and informa-
tion, its increasing speed, also bring up an inflation
of the signs tnat allow peaple lo recognize them-
selves

In the eighties, the list of artists presenied was the
topic of any big international exhibition. There was a
list of around fifty/sixty unavoidable arlists from which
one drew, and a few outsiders special o each curator
These outsiders were the curalor's own distinclive
label, a quarantee of novelty.

The ncreasing number of exhibitions and the inflation
of arlists that were only epigane of one another, the
development of institutional siructures greatly enlarged
the artistic field. Of course, at the same time. it
empied it from the contradiction (internal or exiernal)
generated by multiple approaches.

The ambient uniformily of the art scene was balanced
by a multiplicity in the discoveries and in the type of
exhibitions that searched elsewhere to find their own
justification: fashion, creeping nationalism, events, big
audisnce

One could nearly draw an analogy with whnat was
happening on tre geopolitical scene, with the sprout-
ing of nations, people, micro-states. Of course, this
situation was already fixed in the post-war hisiory in
that of totalitary and coercive systems. But in the aris,
| have not sesn he sprouting of such culiural singu-
larities. The exhibition »Les magiciens de Iz lerre
did not prove Ihe existence ol art that would be
different from accidental arl, or the reality of a different
art inside occidental art (we already knew that these
were axisting); but it provad that the art system is
unable to show Ihese and, morsover to make them
visible, Arl is only acceptable when it conforms to its
destination, that of an exchange value. This exchange
value could be material to a minimum extent and
symbolic 1 a maximum extent, or (he other way
around

NECKAR
STADIORN

Let me now come back 1o the notion of newness, 1o try
1o understand how it has been able fo exist, and in
which way. In fact, newness is replaced by novelty, the
idea that an art object distinguishes itself from another
thanks 1o its ability (o surprise, to raise guestions
about its shape or, on the conlrary, 1o crezte shapes
that zre already known wilh a difierent spiric. The neos
— be they geo or expressionists — have their oots in &
period of history that they cansider to be an sxam;)\?
It Is not withoul reason thal these models from
vanugar es. From 1920 to 1935 the arlisls
5 e marks for the mrma\ research of this
cenlury, wl ehil qvasti oning the position and the role
the artist in society. This led 6“an suihentifcation, &
label of value thal history gave and that no one
criticizes.

This determinalion mareover greatly secured an inter




nalionl homogeneity which greatly eased cxchanges
and immediate recagnition. The contextual thus disap
peared in favor of the virtual, that is 1o say n favor of
the ebility to creale situations far away from reality but
at the same time integrated in it. The stock exchangs
functions lhe same way; its variations do not have
much effect on real economy. As a matter of fact
individual intervention absorbed in the same way, be it
positive or negative, has no real influence. The indi
vidual is only warth something through the means he
has, the power he possesses. Not many people have
el reacted against this boring conformism; there is no
resistance.

I think it might be our lask today to redefine a few
principles. We need to think about the role of the
characters that are involved in artistic life; we must
think &bout the meaning they have and their limits. A
curator is not only a showman but also an intermediary
between the artist and lhe audience. This implies, if
not a moral, al lezst a deontalogical code. Are leir
too many exhioitions? What is the role of the institu-
lions: museums, Kunsthalle, Art Cenlers...? It is neces-
sary thal we eslablish a dialogue with the artists, that
we define working frames allowing experimentation. It
s necessary ¢ give time 1o time,

Not all the projects are justilied by an obliged result
and not all results are adapted to the frame in which
they take place. If an exhibition asks for & museal
place, then it must be able to take place there, if a
project from Ihe same artist seems much more acapled
1o an experimental arca, it must also be able to take
place there. And this doesnt work according Lo the
age of the artist bul according to the nature of the
proposition. | have 100 ofien heard the word »profes-
sional« used as a guarantee for the quality of an
exhibition witnout being said hat it excludes not only
trial and error, searchings, but also desire and
unbiasedness. When one talks about a new spirit, ane
primarily talks about thinking, something indefinabls,
just like charm. but which is the invisible part of reality
(We are not in Yaltal)

Since its crealion len years ago. the Consortium has
always kepl in touch with the arlists and defined the
working tools according to sach project. This space
gives a freedom to the artists. a freedom that they
don't have in most institutions where people are ai-
ways under pressure. And if an exhibition such as
Giacomstti-On Kawara could happen there, it is not
due to pure chance. This project of an artist, on
Kawara, came after a personal exhibition and long
discussions atout art that made natural the realisation

24

of that exhibition in our space. On the other nand, our
links with Ihe institutions allowed us the loan ol Gi-
acometti's masterpieces. It is this intersection which
makes lhings possible.

| think that this lype of exhibition does not come from
ex-ninilo but asks for a conslanl reflsction on instru-
ments and their adaption to the demand of artists.
Another important matter, is the position regarding the
institution: | have never been opposed or marginal to
museal institutions. Neither have | ever cansidered an
art centre to be a stop towards access to an institu
tion. | have worked and will work again with museurs
1o curate historical or contemporary art exhib tions.

The work of a curator implies the work of a whole staff
and not the valorization of an individual through &
machine that would only be his. This collective vision
does not exclude individual expression or sngularity,
on the contrary. transl

ay golc
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DIE KUNST SELBST IST DAS ARGUMENT

Bart Cassiman

Heulzutage gehoren Ausstellungen mehr und mehr zur
Vergnogungsindustrie. Schnell zusammengestellt, sind
sie ofl eindimensional und rein informaliver Nalur. Es
verstent sich von selbst, dalj eine Ausstellung mehr
sein sollte: ein Mittel, Uber Kunsl in visualisierter Form
nachzudenken, ein Medium. Zweck einer Ausstellung
kann nicht sein, die eine oder andere von auBen
kommsnde Behauplung zu bestatigen oder zu unler-
mauern. denn dann waren die Kunsiwerke zu reinen
llustrationen degradiert. In einem solchen Fall sollte
man besser von einer Dokumentarschau und nicht von
siner Ausslellung sprechen
Das Konzept einer Ausstellung wird von den Kunst-
werken beslimml. Deren Existenz bildet die Grundlage
und die Daseinsberechtigung. Fine Ausslellung st
mehr als die Summe ihrer Teile; sie ist auch menr als
eine lose Ansammiung vieler
Eindriicke, was auf ein reir quantitatives Ereignis hin-
auslaufen worde. Nicht allsin die incividuelle Qualitt
sondern vor allem das in den Werken ruhende Polenti-
al, mit anderen Werken in Wechselbeziehung zu tre-
ten, isl wesentlich. Das sollie mit einer nicht zu starren
Gesamtkonzeption in Einkang stenen, in der Haum
bleibt fir subtie Unterschiede, wechselnde Eindriik-
ke. Verschisbungen, Anhalts- und Anziehungspunkie
und... in der Kurzschlisse aufireten (kénnen).
Zum Akt des Ausstellans gehdrl der Akl des Spre-
chens. Die Werke erhalten eine Stimme, sie werden
eloguent
Fur die Anordnung der Werke gibt es keine Methods.
Dennoch tritt eine Strukiur in Erscheinung, die aller-
dings weder absolut noch endgiiltig ist. Jede in sich
gsschiossene Darstellung reduzier! und riskiert, ideo
logisch zu werden.
Jedss Werk in einer Ausstellung besilzl ein Potential
an Assoziationen und ist eine Realitat, die andere
Dinge provoziert. Ziel ist es, eine dynamische Bezie
hung nerzustellen zwischen den verschiedensn Wer-
(der verschiedenen Kinsller), eine Beziehung. die
troiz (oder gerads wegen) ihres Spannungseldes Grof-
z0gigkeil vermitlell. Beziehungen bringen Varschie-
bungen hervor {und umgekenrt). Vielfalt an Bedeulungs-
edenen bewirkl eine plastische Dynamik, eine reiche
Flle, die unter einem hermelisch geschiossenen Dach
keinen Platz hat.
An den anfdnglichen Impelus zu dieser Ausslellung
erinnere ich mich, als wire es gesiemn gew Es
geschah bei Gelegenheit einer meiner vielen Besuche

— es muB Ende 1986 gewesen sein - bei René Daniéls
Im Angesicht einiger seiner Gemélde mil dem bekann-
ten Moliv ciner Slirmwand und zweier Seitenwande war
ich plotzlich berzeugt davon, dab die vielfiliige pla-
stische Erfahrung, die ich wahrend der Betrachtung
dieser Werke spirte, nur noch verstarkt werden kénn-
te. wenn s moglich wére, sie in Gegenwart von Jan
Vercruysses »Ghambres« 7u sehen

Eine lange Zoit hegle ich diese Idee, verborgen im
Reservoir meiner Erinnerung, ohne eine Moglichkeil
iir eine schnelle Realisierung zu sehen. Die Betrach-
tung und Erfahrung der Warke anderer Kunstler hielt
diese Erinnerung nicht nur sehr lebendig, sondern
provozierte andererseits das Konzepl einer Ausslel-
lung mit Arbeiten von Thomas Schiitte, Thierry de
Cordier, Christina Iglesias und Isa Genzken, neben
densn von René Danials und Jan Vercruysse. Ich sah
nicht langer isolierte Kunstwerke, sondern ein Ganzes
Die Ides wurde zu einem Faktum. die imaginare Mog-
lichkeit eine visuelle Realitat: Fine Ausslellung, von
der ich verlangle, daB das visuelle Vergniigen genau-
s0 wichtig sein muB wie die intellzxiuelle Befriedi-
gung

In vielen Fallen handeln die Arbiten von Isolalion und
btonen die Entfernung zur Aufenwelt. Sie sind Mo
delle oder Abbilder von/mit distanzierten inneren Réu-
men; salitare Bilcer mit einer unerschapflicher Poetik,
in der der Raum das Objekt der kinstlerischen Imagi-
nalion isl, Metaphern idealer Orle: Denkraume (Danigls),
Denkmodelle (Schitte). ein Denk-Tank (de Cordiers
»Jardinire«), Conlainer des Geistes (Isa Genzken),
Raume voller Licht oder Verborgenneit (Iglesias)
menlale R&ume. Der imaginierle Raum als eine ultima-
tive Metapher der Kunst als ideellem Thema (Jan
Vercruysses »Chambres«). Bilder, die die Bedingun-
gen des Denkens (iiber Kunst) symboalisieren

Eine Ausstellung brauchl Fluchiwege, Randzonen, in
denen die inr zugewiesenen Bedeutungen ihre Fes
seln abwerfen kénnen. Dieses Marginale lieg! nicht an
der Peripherie, es Gberschreitet das Definierbare. Es
st das Herz. die Existenzberechligung der Ausslel-
ung

ART ITSELF IS THE ARGUMENT

Bart Cassiman

Today exhibitions are more and more part of the
entertainment industry. Hastily put together, they are
often anedimensional and purely informative. It g
withoul saying that an exhibition should be more: a
manner of thinking about arl in a visualized form; a
medium. The purpose of an exhibition cannat be the
confirmation of one or other externzl proposition be-
cause il then uses the warks of art as if they were
illustrations. In that case it would be betler 1o speak of
a documentary rather than of an exhibition

The exhibition's concept is determined by the works of
arl. Their existence lies at the basis and gives it
viability. An exhibition is more than the sum of its
components; it is also more than a loose callection in
which the many impressions are anly accumulated, so
thal it would merely amount to a quantitative even
Not only the individual quality, but especially the
works' polentialily of enlering into relations with and of
generating interactions with other works, is central. It
is a lotality with an oulling that is not 100 rigid, in which
subtle distinctions, changing impressions, shiits
tention and ialion poinls, and... snort circuits
(can) exist

The act of showing implies the acl of speaking. The
works of art are given a voice, they become elo
quent

There is no method for the arrangement of the works
Even so, a structure arises. Bul the structurs is neither
absolute nor final. Every closed statement reduces
and risks becoming ideological

Fach wark in the exhibition possesses a potential of
assaciations and is a realily (hat provokes other things.
The aim is to canceive a dynamic relation between the
different works (of the diferent artists), a relation
which is generous in spite of (thanks 1o) its field of
tension. Relationships generale displacements (and
vice versa). The increase of levels of significance
causes a plastic dynamic. a wealth that cannot be
reslrained under a hermetically closed roo

I still remember the initial impetus to this exhibition as
if it were only yeslerday. It happened at the occasion
of one of my many visits - it must have been the end
of 1986 al René Danidls’. Face 1o face with a number
of his painlings wilh the well-known motif of one head
wall and two side walls, | was suddenly convinced that
the rich plastic experience which | felt while conterm-
plating these works, could only increase if it were
possible to see them in lhe presence of Jan Ver-

cruysse's »Chambres«

For 2 long time | cherished this idea, storec in the
reservair of my memory, withoul seeing an immediate
opportunity to develop it. Looking at and experiencing
the wark of other artists nol only kepl this memory very
vivid, but also provoked the cancept of an exhibition
with warks by Thomas Schitte, Thierry de Cordier,
Christina Iglesias and lsa Genzken, besides those of
René Danigls and Jan Vercruysse. | did nol see
isolated works any more, but a totality. The idea
became & fact, the imaginary possibility a visual real-
ity: an exhibition, the visual enjoyment of whicn |
wanted 1o be as importanl as (e intellectual satisfac-
tion

In many cases the warks deal with isolalion and
emphasize the distance from the outer world. They are
models or images offwiln detached inner spaces:
solitary images with inexhaustible poetics in which
space is the object of Ine artistic imagination, me
phors of ideal places; spaces of thougnt (Daniéls)
madels of thoughl (Schiille), a think-tank (de Cordier's
»Jardiniére«), containers of the spirit (Isa Genzken)
spaces full of light or hiding places (glesias)... mental
spaces. The imagined space as the ultimate metaphor
of art as ideal lneme (Jan Vercruysss's »Chambres«)
images that symbolize the conditions of thinking (aboul
i

An exhibition however needs an escape route: a mar-
gin in whicn significance can take off its shackles
That margin is not situated in the periphery. It tran-
scends the definable. It is the heart, the reason for the
exhibition’s existence.

Fomthe et & ducge betus fragmenis, <Fepaca |
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VERSTEHEN:; EINE FORM VON WISSEN
OHNE ERKLARUNG?

Verstehen und Imaginaticn schlieen einander nicht
aus wie Tag und Nacht, sie gehdren zueinander wie
Tag und Nacht. Doch kann die Imagination nicnt in
cine objektiv-diskursive Sprache Ubersetzt werden. Ihr
Wesen zwingt zu innerlicher Beteiligung

Das Resultat ifrer Aktion (das Bild) ist eine Einladung,
adressiert an die Imagination des Betrachters. Hierin
lisg! das kammunikalive Potential der Kunst

Das Bild ist absolut, aber nichl final. Wahre Bilder
besilzen die Moglichkeil, die Intention, die sie erzeug-
te und die Inhalle, die sie (immer nach) inspirieren zu
transzendicren und besilzen die inhrente Kapazitat
poetische Effekle zu erzeugen. (Unler poetischen Ef-
fekten verslehe ich dis Méglichkeit eines Bildes, sidn-
dig »andere« Interpretationen zu erzeugen, ohne dafl
eine spezilische Lesart volistdndig mit dem Bild kon-
gruierl). Das Postische stent jeglicher Information dia-
meral gegeniiber. Es ist Sand im Gelriebe der Codes
der Realitat

Die Imagination transzendiert jegliche Erklarung. Sie
ist ein Bruch in der Signifikanz. Das Bild kennl keine
vollstandig rekonstruierbare Kausalitat, Es erhoht den
Wert des Realen durch Uberschreitung der Wirklich-
keil in der Signifikanz. Darin liegt seine Anziehungs-
kraft. Das macht es unwiderstehlich

Die Art und Weise, in der Bilder miteinander zusam-
menhangen, ist o subtil und komplex. da sie oftmals
die Erfahrung naher beriihrt als rationale Konslruktio-
nen.

In gewissem Sinne ist eine Ausstellung ein Text. Doch
legitimiert sie s'ch nur, wenn Sprache als diskursives
Element transzendiert wird, als

Text.

Disser Text kénnie cin Weg 2u schraiben, um
nicht zu schreiben. Der Akl des Schreibens verdréngt
nicht das Versiandnis, daB Schreiben als Vehikel
des Wissens verbunden ist mit einem Teil von etwas,
das nicht beschrieben werden kann: dem Wesentli-
chen.

So ist dieser Text dazu gezwungen, Einleitung zu
bleiben; ein Vorwort, das vorgibl ein Text zu sein, in
Form von Fragmenten. Worte sind nicht Sache der
Bilder. Schreibsn scharfl das Bewudtsein fur die Unan-
gemessenheil

Morgens machts ich ein Fragezeichen hinter den Satz,
ch abends geschrieben halte... und den ich so
prachng gefunden halte

UNDERSTANDING: A FORM OF KNOWING
WITHOUT EXPLANATION?

Understanding and imagination do not exclude one
anather like night and day, they belong together like
night and day. Yet the imagination cannot be trans-
lated into an objective-discursive language. Its nature
forces an inner involvement

The result of its action (the image) is an invitation,
addressed (o the Imagination of the beholder. That is
where the communicative potential of art is situated.
The image is absolute but not final. True images
possess the possibility of transcending the intention
which generaled them and the contenls whicn (still)
inspire lhem and have the inherent capacity of creat-
ng poetic effects. (Poetc efiects, as | undersiand
them, contain the possibility of the image to keep
gencrating »other« inlerpretations without the com-
pleie overlapping of ane specific inlerpretation with
the ime he postic is diamelrically oppased 1o all
information. It put

s

a spoke in the wheels of the codes

The imagination transcends all explanation. It is a
rupturs in the significance. The image does not know
a fully reconstructible causality. It heightens the value
of ihe real by exceeding the reality in significance
That accounts for its attractiveness. It makes it irresist-
ible.

The manner in which the images are linked logether is
so subtle and complex that it often approaches Ihe
experiences more than a rational constructior

In a certain sense, an exhibition is a fext. Yet it only
becomes justified when il transcends language as a
discursive device, as an opened up lext

This writing may be a way of writing in order not to
write. The fact of writing does not dispel the under-
standing that writing as a vehicle of knawledge is anly
related lo a part of something that cannol be written
the essential

Thus this writing is doomad to remain an introduction;
a foreword disguised as a text in the form of frag-
ments. The words are not the things nor the images
Wriling intensifies the awareness of inadequacy.

In the morning | put a queslion mark benind the
sentence | had wrillen the night before... and which |
had found so splendid

Jan Veraruysse, Chambre (1), Chambra (111}, 1985: Rané Danigls, Painting on Rullfight, 1985
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Isa Genzken: Thomas Schtte

Thomas Schiitte, Bunker H, 1981






AUSSTELLUNGEN FUR DIE ZUKUNFT,
NICHT FUR DIE WANDE

Laura Cottingham

Ein zentrales Problem des Ausstellungsmachens wie
auch der Kunstproduktion ist der Ort, an dem zu
arbeiten von uns erwartet wird. Der Ausstellungs-
betrieb -~ der Museen und allernative Orte chenso
sinschiieBt wie kommerzielle Galerien — steht fur einen
der konservativsten Aspekte der aktuellen Kunst. Was
bedeutet es, etwas in einen leeren weiBen Raum zu
llen und dann auf Leute zu warten, die kommen
und es sich anschauen?

Sicherlich gab es seil den 60er Jahren verstarkt Kritik
am Galeriebetrieb und am »White Cube«-Begriff. Was
mich dagegen perplex macht, ist die Frage. warum
so viele Kunstler »Die Galerie« immer noch als idea-
len Ort sehen. Sie sind nicht nur sichtbar zufrieden mit

Objekt — ader jede Erfahrung - definiert ist, das man
in der Galerieumgebung wahrmimm:. Vor einigen Jan-
ren beklagte sich Barbara Kruger bei mir, caB, egal
wieviel »Nicht-Gal Kunst sie auch

au? Plakatwanden, dfentichen Plaizen, in Essays oder
Vortragen ~, die Kriliker nur die Objekte ais »ihre
Kunst« werlelen, die unter inrem Namen in der Mary
Boone Gallery gezeigt wurden

Ich wirde gern menr Kunstler in anderen Bereichen
kullureller Produktion intervenieren sehen. Ich wiirde
gerne mehr Konstler sehen, die sinen gewissen Bib
haben, anslalt so selbsizulrieden zu sein innerhalb
der Bedingungen. die von den idealistischen und
physischen Beschrankungen der Galerienszene auf-
gebaut werden. Bedauerlicherweise werden zu viele
Kinsler gerade von den Aspekien der Galerie ange-
zogen, von denen ich hafte, sie wirden sie abstofiend
finden: inren exklusiven und elitdren Parametern. Weil
Kunstler einer ungeheuren emotionalen und finanziel

dem »White Cube«, sondern die meisten schwelgen in
der Maglichkett, ihre Arbeiten in einem solchen Kon-
text auszustellen. Wahrend ich einerseits die 6kono-
mischen Grands fir das Hofieren und die Akzeptanz
siner Galerievertrelung verstehe, ist mir anderer-
seils nicht klar, warum nicht mehr Kinstler ambitio-
nierier nach anderen Orten suchen, um Kunsl 7u
macher

Natiiriich gab und gibt es einige Kinstler, die bis
heute versuchen, ifre Arbeiten an ein groBeres und
differenzierteres Publikum zu bringen, als es das Gale-
riesystem erlaubt. Felix Gonzalez-Torres liefl for seine
Ausstellung im »Museum of Modern Arts Project Room«
die Galerie leer und zeigte seine »Ausslellungs auf
24 Plakatwanden in New York. Die Basucher im »MoMA
Project Roome« fanden eine SchwarzweiBphotogra-
phie eines ungemachten Betts vor und eine Broschil-
re, in der die Adressen der Plakatwénde aufgelistet
waren; auf denen war immer das gleiche Photo des
Bells.

Ich kann nicht verstehen, warum nicht mehr Kinstler
dliscen Typtis Sisldon 2. genge zum Publlkiaufgeel
fer: hat etwa: Passives, Objekle in einen Raum
bl e en, ob Besucher reintropfein.
Kiinstler, die versuchen, auBierhalo des konvenlionel-
len Galeriesystems zu arbeiten, setzen sich naturlich
der Gefahr der MiBachtung und der Negation durch
ein System aus, welches nur Dinge als »Kunst« ak-
zeptiert, die in einer Galerie sind. Man kannte argu-
menlieren, daB die heutige Definition von »Kunst« im
Sprachgebrauch ganz prazise vorr Kontext abhangig
isl, und daB sc »Kunst« heule ganz exakl als jedes

len Unsicherheit - vielleicht besonders in
den USA, in denen difentliche Unterstatzung der Kunst
praklisch nicht existierl -, ist eine erfolgreiche Galerien-
karriere okonomisch notwendig und fungiert in einem
kapitalistischen Syslem als Komponente zur Definition
des »Kinsilers«

Im heutigen New York ist »Kunst« definiert als etwas,
das in siner Galerie gezeigl wird, und »Kunstler als
jemand, der durch eine Galerie vertre wird. Aber
mir ist aufgefallen, daB eine Menge von dem, was ich
in Galerien sehe, nicht »Kunst« ist, und viele der
Kinsller, die von Galerien vertreten werden, keine
»Kanstler« sind -, und das bringt mich auf den Ge-
danken, dai im Galeriensystem mehr als nur ein
Prablem der aki. n Kunst 7u finden ist. 7u Recht
konnte man fragen, was ich hier mit »Kunste und
»Kinstler« bezeichne, da es scheint, beide Begrife
seien gleichermafien in ihrer Bezishung zur Galerie
definiert. Mit einer solchen Definition zufrieden zu sein
bedeutet aber ein volig materialistisches Verstandnis
von »Kunsle, und eigenllich halle ich an eine wenig
kommerzielle und zynische Betrachlungsweise o
dacht

Eines der am weiteslen verbreiteten euro-amerikani-
schen Vorurteile im Unfeld von »Kunst« ist. daB sic
»gute sei. Das neidt, es ist eine jener Kategorien, die
normalerweise posilive Konnotationen verleihen und
empiangen. Tatsachlich erhalten nur wenige Signifika-
le in unserer Kullur (in unseren Kulturen) eiren so
verbreiteten Beilall wie »Kunsle«, vielleicht mit Ausnah-
me von -Babyse. lch interessiere mich immer noch
sehr dafiir, was an der »Kunst« dran ist, das uns

erlaubt, sie als »gute zu verstehen — aber dieses
Wertesyslem wirde ich gerne neu definiert se-
hen.

kann gut sein, daB einige Arten der Kurvstproduknon
sogar eine Galerisumgebung brauchen, und sei
auch nur aus simpelsten physikalischen Granden &
ist zu bezweileln, dal Jenny Holzor Olgemalde
Telefonzellen und Hauserwinde geklebl hétte, wie sie
es mit ihren Inflammatory Essays und anderen Poster-
Arbeiten aus den spdten 70ern und frihen 80ern
gelan hat. Ein Olgemalde kann auBerhalb einer geo-
schiilzlen Umgebung nicht tberleben — und mogli-
cherweise ist genau das der Grund, warum wir es dort
plazieren sollten
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CURATE THE FUTURE, NOT THE WALLS

Laura Cottingham

A cenlral prablem for curating, and for art making, is
ihe space we're expecled 1o work within. The exhibi-
tion system — and this includes museums and alierna-
tive spaces as well as commercial galleries — com-
prises one of the most conservative aspects of con-
temporary arl. What does it mean to put something
inlo a bare white space and wait for people to come
and look at
Of course, lhere has been a significant amount of
criticality around the gallery sy: d the white
cube construct, since the 1960's. What perplexes me,
though, is how so many artists still view »the gallery«
as an ‘deal site. Not only are they seemingly salisfied
with »the white cube«, lhey actually. for the most part
revel in the opportunily of having thair work exhibited
within such a context. While | can understand the
economic reasons lor courting and accepting gallery
sentation, | don't know why more artists aren't
more ambitiously seeking other places to do art

Some artists, of course, have been and are lrying to
take their work 1o a larger and more diverse audience
than the gallery system accommadates. For his show
at the Museum of Modern Art's Project Room during
the summer of 1992, Felix Gonzalez-Torres left the
gallery empty and exhibited his »show- on twenty-four
billboards arourd the New York City area, Visitors to
the MoMA Projecl Room found one black and white
photograph, of an unmade bed, and a brochure which
listed the addresses of Ihe artist’s billboards, all of

wmcn displayed the same bed image.

don't know why more artists aren't seeking this type
ov direct access o the public. There is something so
passive aboul placing objects in a ©oom and waiting
for visitors to drap by. Of course, artists who do try to
work outside of the conventional gallery system are
liable to being disregarded and negated by a sysiem
which only accepts as »arl« those things which are
found in a gallery. Il could be argued thal the opera-

¥ the term =art« is de-

pendent precisely on context, thal »art«, today, is
exactly defined as any object or experience one finds
within a gallery setling. Just a few years ago, Barbara
Kruger complained to me that no matter now much
»non-gallery« art making shc does — on billooards.
public places, in essays ar lectures — crilics usually
only describe as »her ari« the obiects displayed
under her name at the Mary Boone Gallery.
| would like to see more artists intervening in other
areas of cultural prodution. | would like o see artists
more cisgruntled, not so self congratulatory, with the
lerms established by the dealist and physical limita-
tions of a gallery setiing. Unfortunately. too many
arlists are attracted to the very aspects of the gallery
which | would rather hope they found repellent: namely,
its exclusionary and clitist parameters. Bacause artists
suifer an incredible amount of emotional and financial
insecurity — perhaps especially in the United States,
where public funding for the arts is practically nonex-
istent - a successful commercial gallery carser is
onomically nscessary and, in a capitalist structure,
also functions as a companent of the definition of »the
artist«
In loday's New York wart« is defined as thal which is
displayed wilhin a gallery and »artist« as a person
who is represented by a gallery. But I've noticed that a
ot of what | see in galleries isn't »art« and many of the
artists represented by galleries aren't »artists« — and
that's what leads me to think that the gallery system is
the site of more than a few of conlemporary a
problems. One might wonder, rightly, what | et by
»art= and »artist« here because it might that
both terms are quite adequately defined accordm;] o
their relationship to the gallery. But to be satistied with
those definitions s to accept a completely materialist
understanding of »art- and | was considering & less
s cynical view.
One o the most pervasive Euro-American attitudes
that surrounds »art« is that il is »good«, that is, lhat
it's one of those categories that generally give and
receive positive connotations. Actually few assigna-




tions in our culture(s) receive such widespread ap-  doubtiul, for inslance, that Jenny Holzer would have
plaus abies«. I ery pasted oil paintings o teleph oths and building
intere: »arte o facades. as she did with her

#s Us o alory Essays and
I'd like to see that  the other poster works she

understand i in the late 70's and

valuation system early 80's. An oil painling can'l survive outside of a

Maybe some for, aking even need a gallery  prolecled environment - and maybe thal’s jusl exactly ...AURA ROSENBERG SYLVIABOSSU CLAUDIA HART MARIA
sefling, it just for the most basic physical reasons. Its  why we should put it there.
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Ute Meta Baver, Tine Geissler, Sandra Hastenteufel




8 Sutiey Lros Shcoupal pa,
iellement le POS. et il wen a tie
wcune autre conséquence.

245 I:lppmbnlim partielle de 1985

Nord et IEst. i
teur sud du pont d'tre pis commo-

sonvieat de se reporter aux disposi-
1978

on, précsément, e P05, approuvé

et o s e S
e de Champiny. Ainsi 1 peut ére

Ao mominations aux “Molidro” 1990 et 4 prix a pibes de JonNodl Fenwick
e Llaner spectateurs saint-maurion s étaient vons nom

poctocie bltoriog sciontifue, mis on sotme Cailla
o BB et et Garth Ce! l\ltunonllén do grande qualits, tout & Rennoas du thédte
Maur qui nous propose un: n ébloats

Femprise pour les CD30 et 45.
Une grave omission, ensuite

s0as répondeat aux préoccupations
déviter le trnsit par e centre de

ux demandes de réserves d’emprises
a

ement i la commune de Saint-Maur,
ors de la publication du P.OS. par
vx le mﬁcl le 14 mars 1982,

i a suite

[P ASDAD. & k igon e

par le Ministire de
l‘éq\npemm\l o spgroave =
Comité intrministérl d

oo publication, une enquéte
sublique sans précédent a cu licu en
il 1982: les Saiat- Mauriens scsont

o 1991
e que le clas.
sement du CD30 en “boulevard
bain” (an méme ttre que a natio-

par
wux alignements et aux réserves
Pemp

Au surplus, dans son rapport
M. Raymond André, commissaire-

‘nquéteur, a conclu en ces termes

D45 les arguments préeatéscontre
s projers d'élargissements et de per-
£ sont sérieur et méiteat attention.
usi je demande de ne pas ies mein-

I
sera soumis & F'avis du consel régio-
nal et & celui des conseils générans,

1l serait dons
comme an PLG. (projt dintés
général un document quineseraiten
eaion af ave e oneiations
SDAU, ol ses o it b
communes voisines,

Tobjet daucunc Gude prh\able,

séme me soit éventuellement revu
ipris une éeude fine et compléte
Fimpact”

0 e el
wloroutires qui devrsieat 4 terme

o L ot o i ripercassons
el

cipalité de Saint-Maur, ot qui serait
identique & un projet vieux de dix ans
ayant fait Pobjet d'une vaste enquéte
publique aux conclusions tout 3 fait
négatives.

Ce projet de délibération a soulevé &
Som M v s e i
quelques jours des milliers de

ol pis mastequ aa POS

e Uittt g du ot

pe dans Pavenir, peut-on en

= PIG Cest-adire un projet
éral

pro e ey
milliers dexemm..m originaux &
voe disposition.

til
Sagit dméme o e 1982
qua Saint-Mau

e e e

Je vous demands done, M.le prés-

Yest pourquoi le conseil municipal

¢ SenMawaspprouvt e rei
écembre 1983 le POS. sans ali-
nement, lequel P-OS. approwvé a
16 suspendu par arrété préfectoral du.
Janvier 1984,

Pajouterai deux remarques

e bien vou-
loir retier ce apport de Tordre du
jour de la présente séance afin de
reporter son examen jusqud fexa-

moins aprés s conceration avec la
v
de retrat, je me prononcerai contre.

it
Lo ot s

e s it

i drir,vous s v

1 leprsicent, que vous présener

n rlpl)ml dlu:llé sur celu al'fmr:
ais quil oy avat pas de crbdit

“étnde et quil my aurait donc pas

“étude sur le CD30.

¢ constae done que depuis 1982,

“estirdire depuis dix ans,

fnectcompiited it demandée

s A

AGENDA

7 mars de 14 b a 21 h
apm...‘ o Goublette (ami-
elh le Gambera)
ot dimanche 15 :

Remermsge d
LSt S Ceen 8o

qm e

liby
ie Galerie Saint-Hilaire 93 ay

Roger QUINTAINE exposera a la Gale
SIGNATURES du 19 mars au 30 avn

Alain BERNARDINI au
square Vlctor Basch

Quintaine excelle dars
de o omidre, oo e i

Veni
it le square Victor Bagh, a gnaturea pou
) S rars. Phao aueane production: n Echaredllon plus largo o
Finciter lo” promeneur. comin environ
‘contronter & des. points de vie, & on M. B

Flacant ct o A du 4 rapéren. Bernardinl nous invite  une reson: ?,“"m,m":,',,“'s"_:
us rencontrerons | Bipiyonue du Bac

30 01 92 Découverl sur le plan de St-Maur ls nom d'un square
que je traverse chaque jour. 22 02 92 Pris rendez-vous avec M
Biard, Maire-adjoint délégué aux espaces verts et hostile au
projel; la photographie représentant une incitation & la violence et
les cinq phrases risquant de lui mettrs & dos la municipalité de
Livry-Gargan. Lartiste ne pouvaitil pas choisir une vision plus
postiqus, 1 photo en couleur d'une fleur par sxemole? Ne sais
plus trop bien camment je I'ai convaincu. 24 02 92 Téléphoné
M. Largenton aux serres municipales, qui proposait 2 consiruction
ond panneau de réglement, d'un nouveau mogéle
tube carré, non-flexible. 18 03 92 Noté la trace du rateau o
jardiniers sous les bancs, alors quune phrase indiquait les lignes
dessinges sur le sol par la pluie en tombant entre les lattes. 19 09
92 Vu sur un cliché d'Alain Bernardini les magons réparant la
sloture a Believue.

30 0192 Fand auf der Karte von St-Maur den Namen sinss Plaizes.
den ich jeden Tag tberquere. 22 02 92 Hatle ein Treffen mit Hrr

Biard, als stellverlretender Birgermeister verantwortlich fur die Gran-
flachen und dem Projekt feindlich gesonnen; die Photographie, die
eine Einladung zur Gewalt darstelll, und die linf Saize wercen inm
wahrscheinlich die Stadtverwaliung von Livry-Gargan auf den Hals
hetzen. Hatte der Kunstler nicht ein poetischeres Bild aussuchen
kbnnen, zum Beipiel das Farbphoto siner Blume? Kann mich nicht
mehr sehr gut erinnern, wie ich ihn tberzeugt habe. 24 02 92 Mit
Hrn. Largenton von den stadtischen Gewdchshausern teleforiert,
der die siner zweiten Steuerungseinheit empfehl, aus
quadratischern, nichl-flexiblem Rohr. 18 03 92 Bemerkte die Rechen-
spur der Gériner unter den Banken, obwohl ein Satz darauf hinwies.
die Linien auf dem Baden seien durch den Regen. der zwischen den
Latten f4lll, entstanden. 19 09 92 Sah auf sinem Negativ von Alain
Bornardini Maurer, die die Einfriedung von Believue reparicrion

30 01 92 On the map of St-Maur, found the name of a square
which | cross every day. 22 02 92 Had an appointmsnt with Mr.
Briard, deputy-mayor responsible for green areas and who is
hostile to the project: the photograph representing an insligation
to violence and the five sentences are likely (o set the municipal-
ity of Livry-Gargan onta him. Couldn't the artist have chosen a
more poetic image, for example a colour photograph of a flower?
Can't remember 100 well how | convinced him. 24 02 92 Phoned
Mr. Largenton, who is responsible for city greenhouses. He
suggested the construction of a second reguiating panel mads of
square, non-flexible tubing. 18 03 82 Noticed the trace of the
gardeners’ rake under the bench even though one sentence
indicated that the lines on the graund were caused by rain falling
belween the slats. 19 09 92 On z negative taken by Alain
Bernardini, saw masons repairing the enclosure at Beflevue.




MINIMAL CURATING

Frank Perrin

»Die Ausstellung ist in der Krise — die Krise befligelt
den Geist«

| CRITICISM AS CURATING

§1 Schiul mit dem Spektakularen
Vorschiag 1. Der Kurator ist kein Coniérencier.

Der Kurator ist kein Agent des Spsklakularen im Be-
reich der Medien. Er bereichert die Gesellschait nichl
um ein Spektakel, &in zusétzliches Programm oder ein
Produkt. Was die inneren Werle anbetrifit, so bielel er
keins neuen Waren an, sondem fungiert als Borsen-
makler, der den speklakularen Wert in eine kritische
Relation umwandelt beziehungsweise die Ktk aﬂ
Grund inrer paradoxen Natur zum

quate Unierteilung der inneren Bewegung eines Vor-
Das ist, wie wenn man die Molorisierung durch

d

lich machen wollte. Letztendlich bedeutet das die
Zerstickelung der Kunst. Es geht im brigen darum,
nicht eine Tendenz aulzuzeigen, einen glticklichen
Konsens herbeizufihren, sondern mit Hilfe dar Aus-
stellung kritische Gemeinschaflen hervorzubringen, ein
offenes Miteinander, das heifit eine spekulalive Bezie-
hung zur Gemeinschaft und nicht deren passive, wohl-
gefallige Die Ausstellung ist Orl dieser

WertmaBstab erneot

§2 Schiul mit der Gemeinschaft

Vorschiag 2. Der Kurator handelt weder im Auftrag
siner Gemeinschall, noch ist er jemand, der eine
fiktive Gemeinschatt (sei es eine Gruppe oder eine
Gruppenschau) zusammenbringt.

Gruppenschau st eher ein Marktinstrumenl, eine
Markimedalitat als ein wirkliches Ausstellungskonzept
Man muB hier unterscheiden zwischen der Gemein-
schafisaussteliung, einem Ort, wo sich Energien be-
gegnen, und der Gruppenschau, einem Aaum, wo
Werke zusammen ausgestelll werden. Die Gruppen-
schau setzt in der Tat einen mosaik- oder kaleidoskop-
artigen Umgang mit dsr Kunsl voraus, wo jeder Schritt
fir sich allein volizogen wird. In dieser Hinsicht gleicht
die Gruppenschau einem Bsinhaus, wo die Bruchstik-
ke, die Einzelteile (sicherlich mit Absicht) wie in der
Auslage einer Metzgerei zusammengestellt sind. Der
Wunsch nach Gemeinsamkeil geht einher mit dem
Wunsch nach Konsum. Aber diese Pseudo-Zusam-
mensielung bedeutel eine Zerteilung, eine auf die
Kunst angewandie Form van Taylorismus, eing inadé-
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Gemeinschalt, die sich eigentlich im Werden befindet,
die sowohl der Form als auch dem Inhalt nach ein
Suchen ist - sine Tangente am Rande gemeinschafil
cher Blocke.

§3 Schlu mit den Helden

Vorschlag 3. Das, was man unter dem Aussteliungs-
machen heute versteht, ist keine Aklvitat in der
1. Person mehr.

Eine Ausstellung isl eine gemeinsams Angslegenheit,
die der Kurator nicht vorhersenen kann. Der Kuralor
ist nie im vorhinein, sondern erst wahrend des Aus-
stellens der Autor dessen, was er ausstelli; er ist
lediglich der Vermittier von dem, was im Gange ist
Von daner ist der romantische Mythos des Visionérs
eine tberholte Ansicht, kultivierl von einer Konsum-
geselischaft, die gierig nach neuen Produkten ist. Der
Kuralor nimmt diese paradoxe Stellung des »Durch-
kreuziwerdens-« ein. Ausstellen heit, eine Energie, die
durch mich hincurchgeht, einzufangen. Der Kurator
gehl_heutzutage weder subjekliv noch unpersénlich
vor. Er ist nur der Ubertrager von Prozessen, die Uber
ihn hinausgehen

II. NOMADIC CURATING

§4 Mein Name ist Niemand
Vorschiag 4. Der Kurator hat heute die Rolle eines
Umherziehenden

Seil dem »département des aigles« von Marcel Brood-
haers ist der Kurator kein spezifischer Akieur mehr,
kein herausragendes Subjekt in der Welt der Kunst.
Die Rolle des Kurators ist nicht langer geschitzies
Territoriam und seine Identitdt von nun an unwiderruf-
lich moailer Natur. Durch die Rolle des nomadisieren-
den Kuralors ist derzeit elwas Abenteuerliches in Gang,
50 elwas wie eine globale Umverteilung kunstspezifi-
scher Verfanren. In diesem Sinne bedeutet Kurator
sein nicht, andere zusétzliche ldentitaten vorzuschla-
gen, sondern die Verschiebung von Identitaten zu
aktivieren. Mit anderen Worlen, der heutige Kurator
mu diese kuratorische Verbreitung als grundiegen
den Horizont der heutigen Kunst aktivieren

§5 Immaterielle Emanzioation
Vorschiag 5. Ausstellungen zu machen ist paradoxer-
weise cine Disziplin des »Ballastabwerfens«

Angesichts des Uberangebots an Ausstellungen in
einem Jahrzehnt explodicrender Mega-Shows st es
nicht die Aufgabe des Kurators, nees Material sinzu-
bringen. Im Gegensalz zu diesem Hang zu GroB-

gen sollte sich die Organ von Aus-
stellungen vielmehr darum bemihen, dieser Schwer-
gewichtigkeit eine aklive, oroduktive Form des Wider-
stanas entgegerzusetzen. Unsere Zurtiokhaltung ge-
geniiber solchen »Supermarkt-Ausstellungen« liegt nicht
so sefr am allzu groBen Angebol, sondern an der
damit verbundenen Uberfille, an der Uppigkeil, wo
dieser heikle Gegenstand, der die Kunst nun einmal
ist, trage und einlullend wird. Zu viel Material, zu viel
Objekle, zu wenig Geist. In dieser Beziehung hat die
Arbeit des Kurators ihren Sinn eher in der Askese
jede Ausslellung solitc als eine Art Entschlackung
betrachtet werden, als ein »In-Klammern-Setzen«, wo
eine Vardichtung statlfindet, in der eine beslimmte
kinstlerische Idse zum Ausdruck gebracht werde!

kann. Uber die Chiekte hinaus ist seine Arbeit ein Art
Untergrundkampi, ein geistiger Guerillakrieg. Der Ku-
ralor bietet keine Objekte an, sondern lediglich Bezie-
hungen, welche durch dieses minimale, auBerst zu-
rickhaltende Eingreifen des Neben- und Miteinandar
quantitativ umverleilen und den Dingen jene Antricbs.
kralt verleinen, die man den Geist nennt, wohlwissend
dad allein dasjenige, was Widerstand lsislel, auch
gleichzsitig von Dauer ist

§6 Antrisbsmomente in der Jetzizeit
Vorschlag 6. Der Kurator wie auch der Kinstler
besetzen nicht den Raum, sondern bewohnen die Zeit.

In einer endlos kartographierten und markierten Lanc-
schaft, wo die Wiiste im Gleichschritt mit dem sich
fllenden Raum wachst, wo das Vakuum sich in den
Akkumulationen vollzieht, steckt der Kurator Territorien
ab, die noch keine neuen Gegenden sind. Er ist kein
Entdecker mehr, der neue Gebiste verauBerl in einer
Zeit, in der Entdecker und Vorkampfer eins sind. Er
befreit uns vielmehr vom Nimbus der Entdeckung, vor
der Sehnsucht nach neuen Territorien und bietet nur
andlere Wechselbeziehungen zwischen den bereits be-
stehenden Territorien an. Er bringt die gewohnle Kar-
tographie der Kunst durcheinander, verwischt deren
Grenzen, verteilt sie um, ohne jedoch neus zu zishen

Er verkauft uns kein fernes verheidenes Land, sondern
schafit sine Pluralitat von Zwischenbereichen fur den
unmittelbaren Augenbiick. Der Kuratar varlaft die gro
fien Raume und richtet seine gesamie Energie auf die
Zsit, jene immaterielle Zone, die allein im Augenblick
zutage tritt. Die Arbeit des Kurators volizien: sich in
der Achse der Zeit und verwandelt so die Kunst in
eine wahrhaft zeilgemaBe Wonnstalle, entkernt die
Atome der »Kontemporaneitil« (des Zusammentref
fens ir der Zeit), schaflt Ercignisse, von denen nichts
als ihre Plotzlichkeit zutage tritt. Nur das, wa
wird bleiben. Das ~Curating« ist in eine Endpr
cingetreten, hal seine kritischen Punki errei
steht es am Neuanfang. Das war hochste Zeil

Lisch von Uta Nass




MINIMAL CURATING

Frank Perrin

»The exnibition is in a state of crisis - crises are good
for the mind«

| CRITICISM AS CURATING

§1 Criticism of the spectacular
proposition 1. The curator is not & compére.

Where the media are concerned, the curator is not a
promater of the spectacula. In the society of specta-
cle he does not add a diversion or entertainment, or
an exira programme, of even an additional groduct
Where values are concemed, he does not propose
other goods. Quits o the contrary, he operates like a
stock-broker, who converts the value of the spectacu-
lar into something criticel, or makes criticism the sole
value, as a paradoxical value

§2 Criticism of the communal
proposition 2. The curator is not a communal opera-
for, or someone who muslters a fictitious community
(be it group, or group show).

The group show is more a market tool or method Ihan
a real exhibition concept. A distinction should be
made here between the collective exhibition - a fAub
around which energies rub shouiders — and the group
show — a space where works are shown together. The
group show in fact presupposes a mosaic-like, kalei-
doscopic approach 1o art, where each step is divided
up and sven devilalized. In this respect. the group
show is often akin to a chanel-house where (SUPPOS-
edly choice) bils and pieces are gathered together, as
in a butcher's shop. The desire for communily and the
desire lo consume are subtly linked. But this pseu-
do-assemblage is invariably the parcelling oul of

a progress, a form of Taylorism applied o art, a
division that is inadequate for the innermost movement
of a procedure. It is like trying to grasp the driving
force of an engine by displaying its spare parts. In the
final analysis, it is like pulling art to bits. The fact
remains that what is involved is not exhibiting a ten-
dency and achieving a happy consensus, by
means of the exhibition, a critical relationship to the
community instead of passive and fictilious reproduc-
tion. The exhibition is this community in the pure
making, whose sole form and sule possible content is
thal of an investigation. The exhibition is like a tangent
running along the edge of communal blocks.

§3 Criticism of ihe visionary
proposition 3. What is nowadays meant by curating s
no longer a first-person activity.

An exnibition is a collective affair where the visionary
role is not played by the curator. The curator never
appears at the outset, but at the inlersection; he is not
the autnor of what he exhibits, but the medium for
what is at work. As such, the romantic myth of the
visionary is a mvowback apinion nurtured by a con-
sumer society g by for new products. The curator is.
in the paradoxical posmon of being »passed-tnroughs«
Exhibiting is capluring an energy that passes through
me. Nowadays, the curatcr is neither subjective nor
mpersonal. All hie is is the conductor of processes
which surpass him

Il NOMADIC CURATING

§4 My name is nobody
Proposition 4. The curator, nowadays, is & roving
figure.

Even since Broodlhaers' »département des aigles«
(~department of eagles curalor is no longer a
specific player, an insular subject in

Some time ago now. curating stopped being atemtury
under guard. These days, it has assumed —

ibly - & moveable idanity. Via. e roving-ourator
figure, an adventure is currenlly in progress, involving
a generalized redistribution of the processes which
constitute art. In this sense, being a curator does not
imply proposing yet other identities. Rather, it involves
rousing these idenlity shifts. Henceforth, the curator
must expedite this spread of curaling as a constituent
movement of art today.

§5 Immalerial emancipation
proposition 5. Paradoxically, curating is a discipline of
alleviation.

In the current plethora of exhibitions, in a decade that
has seen an exalosion of mega-shows, there is no
need for the curalor to add further material. Going
against the grain of this tendency, the organization of
exhibitions and shows is more akin 1o a form of active
and productive rasislance Lo this temptation of gravi-
fas. In this respect, our sponlaneous reservations in
the matier of »supermarket exhibitions« resides not so
much in Iheir excessive choice, bul rather in their
inherent obesily, in the adipose state in which art,
perforce, nods off. Too much material, not enough wit
In this sense, the meaning behind the curalor's job is
closer to asceticism - in so much as each exhibition
can be regarded as a form of cleansing, a parenthesis
in which a process of condensation is at work. in
which a certain idea of art may coe lo the fore. The

The <Gaerc gare- (1, Taking ooy}
ol

curator’s activity is minimal: exceedingly slight. He
does not propose objects, but merely linkagss which
redistribute the ambient quantities. His job, siluated
on the near side of abjects, is & form of underground
nce, a spiritual guerilla combat, waged in the
knowedgc that only that which resists is &t the same
time that which endure

ures.

§6 Contemporary generators
proposition 6. Like the artist, the curator does not
occupy space: he inhabits time.

In a landscape that is endlessly charted and sign-
posted, where the desert increases as space fills up
where void is crealed in accumulations, the curator
puts his initials to territories which are not yet novel
provinces. He is no longer an explorer, saliing off new
terrain, in a period when explorers are taken
promolers. Rather, the curator frees us from the \_w
cism of exploration, and from the desire for new
territories, and merely proposes different relationships
with existing territories. He blurs the usual carlography
of art, upsets its boundaries, and redistributes them,
but witnout laying down new ones. Instead of promot-
ing some impending promised land, he generates a
plurality of inter-territories, for now. Today's curator is
relinquishing large spaces. He is concentrating all his
energy in time, in that immaterial zcne erected on the
honed point where things meet. Nowadays, the cura-
tor's joo refers back o the axis of time. thus turning art
into a truly contemporary abode, letting through here
and there aloms of contemporaneity, generating events
whose entire surface is their suddenness. Only what
escapes remains. Curating has reached a final phase
its critical moment, when its obliteration and its begin-
ning coincide. It was high time.

Translated o i henen by Simon




DELTACURATING
Hans-Ulrich Obrist

stark _besuchten Sammlung alter Handschriften ein
Sein D\sp\ay nahort sioh den vorgegebenen institutio-

Zur Differenzenausstellung
Seit Bilderstreit und Metropolis gilt die Frage der
1g allenthalben als unidsbar. Der Ausstel-

asle an (Vitrine,

B e sziplinaritat,
revisited
Ein existierender Ort, der in der Regel nicht fiir den
Kunstkontext verfighar ist, wird fir ein bestimmles
Zeitintervall beansprucht. Dadurch sieht sich der insti-
tutionelle Ort in cer Unendiichkeit der Maglichkeilen
der ihn umgebenden Raume gespiegelt und ist unter
dem Gesichtspunkt der Komplementaritat der Raume
nur noch eine von vielen Optionen.
Jetzige Diskurse gehen im Vergleich mit den 60er und
70er Jahren wenigér von der Fi
nativen Raumes innerhalb des Kunslkonte;
atellon daftr vigimahr die Frage nach der Versehian:
kung von Feldern und versuchen ciese kombinato
risoh wirkungsvoll in Verbindung zu selzen, indem sie
alle Quellen nutzen. Ein Weg liegt im Versuch, instilu-
tionsimmanent vorzugehen (Deltas von innen). Inserts
in gegebene Kontexte sind ein anderer Teil der Liara_m
. deren Vervielfachung von
einer Umsl u\m ng eingespieller m"peme‘n rer Zur
ordnungen ausgeht, womit sich das passive Warten
auf die richtigen Raume und Orte auflast (Deltes nach
auBen)

Die Kiiche und die Bibliothek ~ Der Betrachter als
Komplize
In der kontextuellen Anndherung verdoppelt sich der
Blick. Zuerst scheinen sich die Erwar:ungen zu besta-
tigen, vielleichl handelt es sich um eine weitere Orts-
spezifiziat oder wiedsr um die Angignung: Inneres
nach auBen tragen und umgrww Eventuell (bt die
d 1 der Inter-
vention in einer gogabenan Siluation. deren Funklions.
fahigkeit erhalten bleibt (die Kichenausstellung wie
auch die Aussiellung von Christian Boltanski in der
Stiftsbibiiothek St.Gallen sind so angelegt, dal man in
einer Situation steht, die man genauso vorfinden kann-
te). »Sehlimm ist, daf die Betrachter keine passionier-
ten Leute oder Komplizen mehr sind, sondern Vermilt-
ler im Sinne von Personen, die eine Funktion austiben
fir die sie sich nicht engagieren, eine Funklion, die
ke st (Paul
Virilio im Gesprach mil H.-U.0., Jahresring 38, Mun-
chen 1991)
Die Hauptfunktionen der Ausstellungsorte bleiben wah-
rend der zefllich begrenzten Intervention aufrechier-
halten. So I8t sich Christian oltanskis Ausstellung in
der Stiftsbibliothek zum Beispiel auf den Konlext einer

Ve oh dient. At von Manifesiation’ vorsseie,
versuche jon nicnt, dem Ort entgegenzuwirken, sor-

lungstypus, dem es zeilweise gelang, als ein Zeichen
der Zeit die in einem bestimmien Intervall starksten
Positionen versammeln zu konnen. setzte neben dem

dern vielmehr ihn zu , seine

zu zeigen, es ist wie eine Art von Collage, in der sich
meine Aktivitat nsben eine Atmosphare stellt, in der
die aflektiv beladenen Objekte aus dieser Annaherung
oine Emotion herausholen.« (Christian Boltanski)

Eine Kiehenaussiellng in SLCalln, it Chistin Bolanski Fécér iul-Bastrs
et ot b e e Poo s, 0. B
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Christian Boltanski, Kerze, 1991, Kichenau

Ir und t immer auch ein Ei
eignis cer Konzepte. Zur zeitlichen Komponente ge
sellt sich der Begriff des Ereignisses, das die Anzie-
nung der Kunst fir das Chaos, das sie ja gerade
bekampft, erst tragfahig macht. Deleuze/Gualtari be-
merken zur Ablosung des Konzepls: »Si un concept
est meilleur que e précédent cest parce qu'il fait
entendre de nouvelles variations et de réscnances
inconnues, opéré des découpages insolites, apporte
un événement qui nous survole (De\euze/suamam
Qurest-ce que la Philosophis, Paris 1992, S. 3;
Aus der Bewegung in einem unbekannien Resonan/,—
raumn entstehende Ausstellungsstrukiuren stitzen die
Kuns! im Kampl gegen die »Klischees der Meinunge«
(Deleuze/Guattari). Das Perpstuieren von Ausstellungs-
strukiuren hingegen lauft Gefanr, zur reinen Kommuni-
kationsstrategie zu verkommen
Paradoxerweise Ireffen sich derzeit die allgegenwartige
Forderung nach Kommunikation und die gleichzeitige
und g in en,
die global zu beobachten sind. Das Auftauchen vieler
Stadte bzw. Einzugsgebiele, die den Anspruch erhe-
ben, EIN Zentrum zu sein, haben zum ersten Mal in
diesem Jahrhundert das Rennen um DAS Zentrum
Zeitweilig in den Hintergrund gedrangt. Es ist bekannt,
daB bewegliche Strategien, die aus einer skeptischen
ja pessimistischen Haltung hervorgehen, in der Kunst
der letzten Jahrzehnte als Versuche um das letzle
Werk in ein Spannungsfeld zur Unmaglichkeit dessel-
ben getrelen sind
Im Spannungsfeld zur Vereinzelung der Positianen
scheint es heute mdglich, die Praxis der GroBaus-
stellung zu verifiziersn. Der Produkiionsproze kann
die vielfaltigen Realitaten wie auch die Rezeption des
Werkes reflektieren und vice versa. Doch in der Ansr-
kennung der Differenz im Werksystem anderer slellen
sich unsere Basiswerle nicht in Frage — Differsnzdis-
kurse beschrénken sich auf Gegeniiberstellungen oder,

Robert Walser
Von den Warken Robert Walsers geht eine Atmosphé-
re aus, welche herrihrt von dem Blick, mit dem er das
Beilaufige beirachtel. Hinzu kammen die Bruche im
linearer Verlauf des Diskurses, die ehien
einer durchgehenden Handlungsabwickiung auBern —
im Fehlen einer verknipfenden Handlung, deren Kon-
turen man erkennen kénnte. Ausweiten und vertiefen
Im Akt des Schreibens entfallet sich das Bellaufige
Auitretende Abschweifungen im Werk gehen einher
mit der Aufforderung, Verbindungen herzustellen, die
den Leser dazu oringen, sich mil dem Protagonisien
zu verbindn. Betritt der Leser das Buch sbenso, wic
er es verlapt?

Fabrice Hybert, Excursion, 1992, Roberl Walser Museum

Das ~»lch« des Erzahlers verstrickt sich in Wider-
sprichlichkeiten, spiegelt sich selbst in anderen Ver-
wicklungen des Berichts wider, wo die Geschichte dsn
Diskurs der Personen erweitert, ja sogar an seins
Stelle tritt.

Wie bei Kafka und Pessoa den beiden anderen Mei-
stern der Tiefe, die in der Beobachtung des Unbedeu-
tenden, des Immergleichen zutage bitt, bleibt das
Unaussprechliche, das Nichtgreifbare, das Beunruhi-
gende im konstanten FuB der Beschrsibungen ver-
rauter Handlungen verborgen

Das Wshrnehmbare verbirgt sich hinter dem Nicht-

bestentalls, den Versuch uf

FUr uns von Interesse kann jedoch nur ein Transfer
sein, der die Institutionalisierung des anderen verl&Bt.

An die Stelle aligegenwartiger uni-lateraler Ubertra-
gungen (mittels Aneignung bzw. simultaner Verwer-

tuﬂt) tritt der Versuch, eine Kontinu'tat als bilaterale
rdumliche Verschiebung zu orten

ahrmehmbaren, die Absicht hinter einer fehlenden
Absicht, die Emotion hinter der Zuriickhallung eines
auBerst trackenen Realismus

Die miniaturenartige Schilderung der »Mikrogramme:
erschwert den Akt des Schreibens. »Auch diese du-
Berliche Eigenart deckt sich mit formalen Konstituen-
tien der Walserschen Spatprosa, itrer zigeliosen Rei-




hung von Einfafien und Assoziationsn, die sich Einhalt
er vom Ende eines Blattes als von der Strenge cines

Formgesetzies gebieten laBt«. (Wemer Morlang)

Disse Grenzen und disse Hindernisse, welche sich

der Autor in seiner Beschreibung selbst als Gefangnis

auferlegt, konnen die Freineit in sich bergen
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Thomas Ruff, Zailungsphoto, Rebert Walser Museum,
Restaurant

Gerhard Richter Sils

Wahrend Gerhard Richters regelméBigen Sils-Aufent
hallen entstehen immer wieder Pholos, die, vereinzelt
ubermalt, in den Bilderfundus »Atlas« eingehen oder,
wie in dieser Ausstellung im Nistzsche-Haus in Sils,
als aulonome Werke gezeigt werden

In den Obermalien Photos verbinden sich Realitats-
ebenen der Photographie mit Realititsebenen der Ma-
lerei, wobei sich das Begriffspaar realistisch (beziig-
lich der photographisch abbildenden Ebene) und ab-
slrakt (beziiglich der ungegenstandlichen Uberma-
lung) durch die Auflosung bildimmanenter Kategorien
als redundant erweist

In diesen Photos zeigt sich eine Parallclitat dieser
beiden Formen malerischer Praxis, die auf das simul-
tane von scheinbar widerspriichlichen
Werkgruppen und Bildserien in Richters gesamtem
Werk verweist.

Sus71 .5 <DireLlus it osus Pieluse i uch au Aussiling «Garnare St 3
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Gerhard Richter, Laret, Nietzsche Haus
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revisited

An existing place, which is usually not at the disposal
of the arl context, is used for a certain lime interval
Thus, the institutional place sees itself reflected in the
infinitude of af the ding spaces

tne institulion (deltas from within). Inserts to given
contexts are another part of the possibilities which
result from that: their multiplication results from an
inversion of well-established complementary alloca-
tions, and thus the passive waiting for the right spaces
and places is resolved (deltas facing outwards).

The kitchen and the library - the viewer as

and is just one of many options under the aspect of
the complementarity of spaces.

As already happened in the late 60's and in the
half of the 70, arl is abandoning the framework s
down by inslitutions. The present discourses are not
so much concerned with the alternative space within
the art context as with the question of the crossing of
fields and the altempl lo connect these combinations
cfiectively by making use of all the sources. One
method is in the attempt to proceed immanently within

5!

Christian Bollanski, Archives de Ia Bibliothéque 19691991
Stiftsbioliothek St.Gallen

In the contextual approximation, the viewer's gaze is
doubled. At first, his expectalions appear 1o be con-
firmed; perhaps it is a question of further local specifi-
cation or of the appropriation: carrying inner things
outside and the other way around. Pernaps the ap-
proximation results in a given situation whose function
ing abilily remains (the kitchen exhibition as well as
the exnibition by Ghristian Boltanski in the chapter
liprary in StGallen are arranged such that one is
standing in a situation which one could actually find)
»Il is dreadful that viewers are no longer passionate
people or accomplices, but rather agents in the sense
of persons who carry out a function for which they do
not involve themselves, a function which is done by a
machine, that is to say, mechanically.« (Paul Virilio in
conversation with H.-U.O., Jahresring 38, Munich,
1991)

The main funclions of the places of exhibition are
maintained during the intervention whose time is lim-
ited. Thus, Christian Boltanski’s exhibition in the chap-
ter library, for example, becomes involved with the
context of a much-frequented collection of old manu-
scripts. His display approaches Ihal of the given,
institutional forms of presentation (showcase, ca
tions, catalog of posicards)

>When | prepare this kind of manifestation, | don't try
to work against the place, but rather to underiine it, fo
show its specificity; il is like a kind of collage in which
my activity is placed next to an atmosphere, in which
the affectively laden objects extract emotion from this
proximity.« (Christian Boltanski)

aKichen Exio

- in St Gallen, with Chvistizn Bolianski Frégar By Bouasrs. Hars:
Peta FichliDavis Woss, Pask Arnand

0. Paefigen, Raman

Differential exhi

since the »Bilderstrsit and the =Metropolis«
exhibitions, the question of Ihe large-scale exhibition
has been thought lo be insolvable everywhers. The
type of exhibition which sometimes succeeded in
congregating the strongest positions witnin a certain




interval as a sign of the limes always placed an event
of corcepls alongside its infarmational and novelly
value. The time component is ac
concent of he event and it is this which serves to
strengthen the attraction of art for the chaos against
which it is fighting. Deleuze/Guattari note with respect
o the replacement of the concept: » i un concept est
meilleur que le précédent c'est parce quil fait enten-
dre de nouvelles variations et de résonances incon-
nues, opéré des découpages insolites. apporte un
ement qui nous survole- (Deleuze/Guattari, Qu'est-
ce qJe Ia Philosophie, Paris 1992, p. 32
Exhibition struclures which are created from the move-
ment within an unknown resonant space support arl in
its fight agains »cliches of opinion« (Deleuze/Guatta-
fi). On the other hand, the perpetuation of exhibition
structures runs the risk of degeneration to a pure
communicaion strategy. Paradoxically, one can ob-
serve at present an interseclion of ihe omnipresent
demand for communication and the simultaneous thin-
ning out and fragmentation into individual posilions
and this development can be observed on a global
scale. The emergency of many cities or areas which
claim to bs ONE cenlre has for the first time in this
century pushec the race for THE centre info the
background. It is well-known that flexible siraleg
slemming from a skeptical, even pessimistic attitude
have resulted in a field of tension between Ihe last
work of art and the impossibilty of creating ane
wum ihe field of tension leading to the thinning out of
sitions, it appsars 1o be possivle today 1o verify the
m,r ice of Ihe large-scale exhibition
The process of production can reflect a work’s varied
realities as well as ils reception and vice versa. How
ever, by recognizing the difierence in the work sysi
of others, our basic values are not put into question
discourses on differences are limited 1o comparisons
or, at best, to the atiempt 10 do away wilh opposiles
However, the only wransfer that can interst us is lhe
one which abandons the institulionalisation of the
offier Instead of omnipresont. uniateral vansferences
(by means of or It utiliz

Robert Walser

Robert Walser's works emanate an atmosphere Gre-
ated by his way of loo<ng al subsidiary objec
Adding ruptures in the linearity of the discourse, they
can be seen in the absence of a continued develop-
ment of action - in the absence of a reference to a
sequence of action whose shape one can define.
Enlarging and deepening

During the act of writing, the accessory is displayed
The appearance of disgressions in the work is accom-
panied by an urging lo re-cslablish tics, which indi
rectly leads the readsr to resume n's involvement with
the protagenist. Doesn'l Ihe reader enter into the book
jusl as much as he gets out of it?

an-Jacdue:

les pour Hobert Walser,
Ruberl Walser Museurn

Rullier, 10 Promena
198:

The »1« of the narrator becomes involved in contradic-
tions, it reflects himself in the ather links of narration
where the story enlarges the discourse of characters.
and even acts as a substitute for it

As in lhe works by Kafka and Pessoa, the wo other
masters of disclosed profundily in the observation of
the insignificant, of the ever-alike: the indescribable
the elusive, the disquieting remain hidden by the
constant flow of descriptions of familiar activities

e

tion), the atiempt is made ta locate a continuity as a
bilateral, spatial displacement

remains hidden behind the impercep-
lible, the intention behind an absence of intention, the
emotion behind Ine restraint of a very dry realism.

The tiny graphics of the »Microgrammes« makes the
act of wriling diflicull. = This external particularity also
corresponds to the formal components of Waiser's
prose in his last works, to his unrestrained acoumula-
tion of ideas and of asscciations which let a concept
be asseried more by the end of a sheel than by the
sirictness of a formal rule.« (Werner Morlang)

These limits and obstacles,
imposed by the author on himseli, can conceal [ree-
dom
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Gerhard Richter Sils

During Gerhard Richlers regular slays in Sils, pholos
are created which are repainted here and there and
which are parl of the collection of paintings »Allas« or.
as in this exhibition in the Nietzsche house in Sils, are
shown as autonomous works

In the repainted photos, levels of realily of phologra-
phy are connectsd 1o levels of reality of painting,
whereby the concepts realisiic (with respect lo the

i Sommaie 6}

Nistzsche Haus

Peler
follosicg): n e rasiaurant: Thar

Sils Maria

r level of depiction) and abstract (with
respect 1o the nonrepresentational repainting) urn out
to be redundant due to the dissalution of categories
immanent to painting

In t e repainted Photos. there is a parallelism of
lhese wo forms of painterly practice, which refers to
the simultaneous exisience of seemingly contradic-
tionary groups of works and series of paintings in
Richter's entire oeuvre

8 Vs Pigas i
e 1993, Nl

hard Richter, Piz Roseg, Niotzsche

ranshatod o the German and th French by doy




VOM ENDE DER KUNSTAUSSTELLUNG UND AUSSTELLUNGSKUNST
MICHAEL LINGNER

DIE KUNST BEFREITE SICH AM ANFANG DES 19. JAHRHUNDERTS AUS IHREN KIRCHLICHEN, HOFISCHEN
UND STANDISCHEN FUNKTIONSZUSAMMENHANGEN. DIE PRODUKTION UND REZEPTION VON KUNST ZOG
SICH AUS DEM OFFENTLICHEN LEBEN IN DIE ABGESCHIEDENHEIT DER ATELIERS UND MUSEEN ZURUCK
AUTONOME KUNST HATTE NUR GANZ SPEZIELLE ORTE, AN DENEN SIE $ICH ZEIGEN LIESS. DIE ALS »WHITE
CUBES« EINGERICHTETEN AUSSTELLUNGSRAUME DIENTEN NICHT NUR ZUR ABSCHIRMUNG GEGEN AUSSER-
KUNSTLERISCHE EINFLUSSE, SONDERN HATTEN AUCH DIE FUNKTION, DIE EINZELNEN WERKE WEITEST-
MOGLICH YONEINANDER ZU ISOLIEREN

INZWISCHEN IST DIE KUNST ZU EINEM SYSTEM IN DER GESELLSCHAFT GEWORDEN, UND DER GEGENSATZ
ZWISCHEN BEIDEN EXISTIERT IN SEINER ALTEN FORM NICHT MEHR. HEUTE IST DIE GESELLSCHAFTSFERNE
DER KUNST, IHR VERSUCH, SICH DER GESELLSCHAFT GEGENUBER ZU VERSELBSTANDIGEN, VOLLIG
ILLUSIONAR. KUNST KANN IHRE EIGENART NUR NOCH INNERHALB DER GESELLSCHAFT AUSBILDEN UND
ENTFALTEN. DIE ENTSTEHUNG VON KUNST VERLAGERT SICH DARUM IN DIE GESELLSCHAFTLICHE KOMMU-
NIKATION

ES GIBT NUN KEINEN RAUM MEHR, DER GENERELL FUR DAS AUSSTELLEN VON KUNST PRADESTINIERT
WARE. DIE KUNST IST ORTLOS GEWORDEN UND MUSS PRINZIPIELL UBERALL STATTFINDEN KONNEN. DIE
GESAMTE OFFENTLICHKEIT IST ZUM RAUM DER KUNST GEWORDEN. IHR BLEIBT NUR DIE WAHL ZWISCHEN
VERSCHIEDENEN OFFENTLICHKEITEN MIT IHREN JE EIGENEN KOMMUNIKATIONSBEDINGUNGEN. KUNST
LEBT HEUTE NICHT MEHR IN DEN WERKEN, SONDERN DURCH DIE KOMMUNIKATION UBER DIE PRODUKTIO-
NEN, DIE WERKE GENANNT WERDEN

DEM »KUNSTWERK« KOMMT DANN DIE FUNKTION ZU, KOMMUNIKATION ZU INITIEREN, IN GANG ZU
HALTEN UND IHR EINEN GEMEINSAMEN OBJEKTBEZUG ZU GEBEN. SO ORGANISIERT DAS »WERK« DIE
BETEILIGUNG AN DER KOMMUNIKATION, REDUZIERT DEREN BELIEBIGKEIT UND REGULIERT DIE ERWAR-
TUNGEN DER KOMMUNIKATIONSTEILNEHMER. VORAUSSETZUNG FUR DEN FORTBESTAND DER KUNST IST
DAS DAUERNDE GESCHEHEN VON KOMMUNIKATION, UND DAZU BEDARF ES DER WERKE. INDES - SO
NIKLAS LUHMANN - GIBT ES DIESE NUR, »WENN UND SOWEIT MIT MOGLICHKE(TEN DER KOMMUNIKATION
UBER SIE GERECHNET WERDEN KANN«. INSOFERN MUSS IN DER KUNST »NUR NOCH KOMMUNIKATION
FUNKTIONIEREN«, WAHREND »ALLES WEITERE IN DEN ZWEITEN AANG EINER DAFUR NOTWENDIGEN
BEDINGUNG VERSETZT WIRD«

DEM ENTGEGEN GEHT DIE HERRSCHENDE AUSSTELLUNGSPRAXIS NACH WIE VOR DAVON AUS, DASS DAS
KUNSTHAFTE UNMITTELBAR VON DEN SPEZIFISCHEN EIGENSCHAFTEN EINES MATERIALEN TRAGERS
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ABHANGT. INSOFERN WIRD DIE PRODUKTION YON KUNST ALS DAS HERVORBRINGEN SOLCHER ASTHETI-
SCHEN TRAGER AUFGEFASST. DARAUF BERUHT DIE VORSTELLUNG, DASS KUNST GARANTIERT AUCH DORT
GESCHIEHT, WO ENTSPRECHENDE TRAGER IN ASTHETISCHER ABSICHT GEZEIGT WERDEN. DIE AUSSTEL-
LUNG WIRD ALS EINE EINRICHTUNG BEGRIFFEN, VON DER DIE ANDERNORTS PRODUZIERTE KUNST
LEDIGLICH RE-PRODUZIERT UND DAMIT IN EINEM GEWISSEN SINN RE-PRASENTIERT WIRD.

DOCH KUNST IST HEUTE NICHT MEHR ONTOLOGISCH ALS EINE MATERIAL FIXIERTE UND EWIG EXISTIEREN-
DE ASTHETISCHE SUBSTANZ, DIE »WERK« GENANNT WIRD, ZU DENKEN. STATT VON IHRER NATURGEGE-
BENHEIT IST VON EINER GESELL SCHAFTLICH-KOMMUNIKATIVEN MACHBARKEIT DER KUNST AUSZUGEHEN,
VON DAHER HAT SICH DAS BISHERIGE KONZEPT DER AUSSTELLUNG ALS EINES REPRODUZIERENDEN UND
DOKUMENTIERENDEN APPARATES UBERLEBT. DA HILFT ES AUCH NICHTS, WENN AUSSTELLUNGSMACHER
DIESE ANTIQUIERTHEIT DURCH DEN PROGRAMMATISCH FORCIERTEN EINSATZ IHRER INTUITION ZU KOM-
PENSIEREN VERSUCHEN; GANZ IM GEGENTEIL ERBRINGT DER APPARAT NUR EINE UMSO GERINGERE
REPRODUKTIONS- UND DOKUMENTATIONSLEISTUNG

WENN DIE MATERIALISATIONEN DES KUNSTLERS KEINE »WERK«-FUNKTION MEHR HABEN, SONDERN
SYSTEMTHEORETISCH ALS PROGRAMM VON KOMMUNIKATION AUFZUFASSEN SIND. KANN DAS. WAS
KUNST SEIN SOLL, ALLEIN ALS VERMITTLUNGSPROZESS ENTSTEHEN. ALLE DAMIT ZUSAMMENHANGENDEN
FORMALEN ENTSCHEIDUNGEN SIND IM HINBLICK AUF DIE ERMOGLICHUNG SPEZIFISCHER KOMMUNIKATI-
ON ZU TREFFEN. SOWEIT DAS GESCHIEHT, LASST SICH KEINE PRINZIPIELLE UNTERSCHEIDUNG ZWISCH
DER FORM DES ~WERKES« UND SEINER VERMITTLUNGSFORM MEHR MACHEN. 1M GEGENSATZ ZU DEM
BLOSS REPRODUZIERENDEN CHARAKTER DER BISHER ALS VERMITILUNGSFORM FUNGIERENDEN AUS-
STELLUNG, BEDARF ES NUN UBERALL DORT, WO SICH KUNST EREIGNEN SOLL, EINER KOMMUNIKATION
GENERIERENDEN GESAMTSTRUKTUR

KUNST EXISTIERT ALLEIN ALS DIESER VERMITTLUNGSZUSAMMENHANG. DER ORT EINER SO VERSTANDE-
NEN VERMITTLUNG IST ALS PRODUKTIONSSTATTE, UND ALLE BETEILIGTEN SIND ALS PRODUKTIVKRAFTE
DER KUNST ZU VERSTEHEN. DIE KUNSTLERISCHE QUALITAT IST DANN ABHANGIG VON DER QUALITAT DER
KOMMUNIKATIONEN UND DARUM, STATT ALLEIN VOM KUNSTLER. VON ALLEN KOMMUNIKATIONSTEILNEHMERN
ZU VERANTWORTEN. WIE DER LAIE, SO WIRD INFOLGEDESSEN AUCH DER PROFESSIONELLE VERMITTLER
SELBST ZUM KUNSTLER — JEDENFALLS IN DEM SINN, DASS ER BESTIMMTE KUNSTLERISCHE TEILFUNKTIONEN
UBERNIMMT

DAMIT IST FREILICH KEINESWEGS DIE FATALE PRAXIS GEMEINT, DASS ER DIE EINZELNEN ASTHETISCHEN
TRAGER ALS EINE ART UBERKUNSTLER NACHTRAGLICH ZUR WERKARTIGEN MAKROSTRUKTUR El
AUSSTELLUNG ARRANGIERT. VIELMEHR SIND DIE KUNSTLERISCHEN TEILFUNKTIONEN JEWEILS SO AUSZU-




DIFFERENZIEREN UND DERART AUFEINANDER ZU BEZIEHEN, DASS ES ZU EINEM SYSTEMISCHEN ZUSAMMEN-
WIRKEN DER FUR DIE KUNSTKOMMUNIKATION ENTSCHEIDENDEN FAKTOREN KOMMT. DIE DABEI NOTWEN-
DIGEN MATERIALISATIONEN FUNGIEREN ALS ORGANISATIONSFORMEN FUR KOMMUNIKATIVE PROZESSE, IN
DENEN ES UM ASTHETISCHE PRAFERENZBILDUNG GEHT.

AUS DIESEN UBERLEGUNGEN FAKTISCHE KONSEQUENZEN ZU ZIEHEN UND STRATEGIEN ASTHETISCHEN
HANDELNS FUR DIE KOMMUNIKATION ZWISCHEN KUNSTLERN, LAIEN UND KUNSTPROFESSIONELLEN ZU
ENTWICKELN, IST NICHT SACHE DER THEORIE. ABER EINIGE WEITERE GRUNDLEGENDE GESICHTSPUNKTE
FUR DIE PRAXIS LASSEN SICH BENENNEN

1. WENN KUNST ALLEIN IM VOLLZUG VON KOMMUNIKATION MOGLICH IST, MUSS DER ZIRKEL EXTREMER
SELBSTBEZUGLICHKEIT, WIE SIE FUR DIE AVANTGARDEKUNST BESTIMMEND WAR, DURCHBROCHEN WER-
DEN. STATT NUR AUF DIE PLAZIERUNG IM IMAGINAREN MUSEUM ZU REFLEKTIEREN, HAT SICH DER
GESAMTKOMPI FX KIINSTLERISCHER PRAXIS AUF DIE REALEN BEDINGUNGEN ZU BEZIEHEN, UNTER DENEN
SICH KUNST VERMITTELT. DAZU GEHORT ES ZUM BEISPIEL, BESTIMMTE ORTE ODER PERSONEN UND
ANDERE SPEZIFISCHE KOMMUNITIVE GEGEBENHEITEN IN DAS KUNSTLERISCHE KONZEPT EINZUBEZIEHEN
DURCH SOLCHE FREMDREFERENZEN IST DIE HERMETIK AUTONOMER KUNST UBERWINDBAR. ANKNUP-
FUNGSPUNKTE FUR KOMMUNIKATION ERGEBEN SICH UMSQ EHER, JE MEHR DIE KOMMUNIKATIONEN
ALCH [JBFR GEEIGNETE ALLTAGLICHE GEBRAUCHSZUSAMMENHANGE LAUFEN. KUNSTLERISCHE FOR-
MUNG ERSCHOPFT SICH NICHT MEHR DARIN, FIKTIONALE UND »REALE REALITAT« UNTERSCHEIDBAR ZU
MACHEN.

2. SOLANGE KUNST WEITER IN AUSSTELLUNGEN STATTFINDET UND SICH NICHT DURCH KOMMUNIKATIVE
ZUSAMMENHANGE VERMITTELT, HAT IHRE POSTAUTONGME PERIODE NOCH NICHT WIRKLICH BEGONNEN.
SOI 1 DER PARADIGMENWECHSEL VON DER AUTONOMEN ZU KOMMUNIKATIVEN KUNST GELINGEN, MAG ES
EIN ERSTER SCHRITT SEIN, DIE KOMMUNIKATION ZWISCHEN DEN »WERKEN« ZU ENTWICKELN. DENN IN
AUSSTELLUNGEN GEHOREN ZU DEN ENTSCHEIDENDEN REALEN BEZUGSGROSSEN EINES »WERKES« DIE
£S UMGEBENDEN ANDEREN »WERKE«. DIE AUSBILDUNG SPEZIFISCHER BEZIEHUNGEN UNTER IHNEN WIRD
UMSO WAHRSCHEINLICHER, WENN DIE »WERKE« ERST IM PROZESS DER KUNSTLERISCHEN KOMMUNIKATI
ON GESCHAFFEN WERDEN. DIE FORM DER WERKE GEHT DABEI AUS DER FORM HERVOR, WELCHE DIE
KUNSTLER FUR IHRE INTERNE KOMMUNIKATION FINDEN. 8O WERDEN LETZTLICH KOMMUNIKATIONS-
FORMEN AUSGESTELLT, DIE ALS MEDIUM FUNGIEREN FUR DIE BEOBACHTUNG UNC TEILNAHME AN
KOMMUNIKATION

3. WIE ANDERS SOLL KUNST MOGLICH SEIN, WENN ES KEINEN DIREKTEN AUSTAUSCH ZWISCHEN MATERIE
UND BEWUSSTSEIN, NOGH ZWISCHEN VERSCHIEDENEN BEWUSSTSEINSSYSTEMEN GIBT?

ABOUT THE END OF THE ART EXHIBITION AND EXHIBITION ART
MICHAEL LINGNER

IN THE EARLY 19TH CENTURY ART LIBERATED ITSELF FROM ITS ECCLESIASTICAL, COURT AND CORPORA-
TIVE FUNCTIONAL CONTEXTS. PRODUCTION AND RECEPTION OF ART WITHDREW FROM PUBLIC LIFE INTO
THE SECLUSION OF STUDIOS ANE MUSEUMS. AUTONOMOUS ART HAD ONLY VERY SPECIAL PLACES IN
WHICH TO SHOW ITSELF. EXHIBITION GALLERIES SET UP AS »WHITE CUBES« DID NOT SERVE ONLY TO
SCREEN OFF NON-ARTISTIC INFLUENCES, THEY ALSO ISOLATED INDIVIDUAL WORKS FROM EACH OTHER
AS MUCH AS POSSIBLE.

IN THE MEAN TIME ART HAS BECOME A SYSTEM IN SOCIETY, AND THE CONTRAST BETWEEN THE TWO
DOES NOT EXIST ANY MCRE IN ITS OLD FORM. TODAY ART'S DISTANCE FROM SOCIETY, ITS ATTEMPT TO
MAKE ITSELF INDEPENDENT AS FAR AS SOGIETY IS CONCERNED, IS COMPLETELY ILLUSORY. ART CAN
SHAPE AND DEVELOP ITS OWN PARTICULAR NATURE ONLY WITHIN SOCIETY. THUS ART-CREATION SHIFTS
INTO SOCIAL COMMUNICATION.

BUT THERE ARE NO LONGER SFACES THAT MIGHT BE CONSIDERED GENERALLY PREDESTINED FOR
EXHIBITING ART. ART HAS BECOME PLACELESS, AND MUST IN PRINCIPLE BE ABLE TO HAPPEN EVERY-
HERE. THE WHOLE OF THE PUBLIC SPHERE HAS BECOME A SPACE FOR ART. ALL THAT REMAINS OPEN TO
ART IS TO CHOOSE BETWEEN VARIOUS PUBLIC SPHERES, EACH OF WHICH HAS ITS OWN CONDITIONS FOR
COMMUNICATION. TODAY ART NO LONGER LIVES IN WORKS, BUT THROUGH COMMUNICATION ABOUT
PRODUCTIONS CALLED WORKS

THE »WORK OF ART« THEN ACQUIRES THE FUNCTION OF INITIATING COMMUNICATION, KEEPING IT GOING
AND GIVING IT & JOINT OBJECT-RELATIONSHIP. THIS IS HOW THE »WORK« ORGANIZES INVOLVEMENT IN
COMMUNICATION, REDUCES ITS RANDOM QUALITY AND REGULATES THE EXPECTATIONS OF THOSE
INVOLVED IN COMMUNICATION. IF ART IS TO CONTINUE TO EXIST IT IS ESSENTIAL THAT COMMUNICATION
PERSISTS, AND TO THIS END IT NEEDS WORKS. HOWEVER - NIKLAS LUHMANN SAYS — THESE ONLY EXIST
»IF AND TO THE EXTENT THAT CALCULAIIONS CAN BE MADE ABOUT THEM«. IN THIS RESPECT » COMMUNI-
CATION IS THE ONLY THING THAT STILL (HAS TO) FUNCTION« IN ART, WHILE » EVERYTHING ELSE IS SHIFTED
INTO THE SECOND RANK OF A CONDITION THAT IS NECESSARY FOR IT«

IN CONTRAST WITH THIS, CURRENT EXHIBITION PRACTICE CONTINUES TO WORK ON THE BASIS THAT
ARTISTIC ESSENCE IS DIRECTLY DEPENDENT ON SPECIFIC QUALITIES OF A MATERIAL CARRIER. TO THIS
EXTENT, ART PRODUCTION IS PERCEIVED AS BRINGING SUCH AESTHETIC CARRIERS INTO BEING. THIS IS
ALSO THE BASIS OF THE NOTION THAT ART IS GUARANTEED TO OCCUR IN PLACES WHERE APPROPRIATE
CARRIERS ARE SHOWN WITH AESTHETIC INTENTION. EXHIBITIONS ARE UNDERSTOOD TO BE INSTITUTIONS
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BY WHICH ART THAT HAS BEEN PRODUCED ELSEWHERE IS SIMPLY RE-PRODUCED AND THUS IN A CERTAIN
SENSE RE-PRESENTED.

BUT ART TODAY 1S NOT TO BE THOUGHT OF ONTOLOGICALLY AS A MATERIALLY FIXED AND ETERNALLY
EXISTING AESTHETIC SUSSTANCE CALLED A »WORK«. RATHER THAN WORKING ON ITS NATURAL CONDI-
TION, ART SHCULD BE APPROACHED ON A BASIS OF SOCIAL-COMMUNICATIVE FEASIBILITY. FOR THIS
REASON THE PREVIOUS CONCEPT OF EXHIBITIONS AS A REPRODUCING AND DOCUMENTING APPARATUS
HAS HAD ITS DAY. IT'ALSO DOES NOT HELP IN THIS CONTEXT IF EXHIBITION ORGANIZERS TRY TO
COMPENSATE FOR QUTDATEDNESS OF THIS KIND BY PROGRAMMATICALLY FORGED INTUITIVE INTERVEN-
TIONS; THE ABSOLUTE OPPOSITE IS THE CASE: THE APPARATUS PRODUGCES EVEN MORE SCANTY REPRO-
DUCTION AND DOCUMENTATION PERFORMANCE.

WHEN AN ARTIST'S MATERIAL MANIFESTIONS NO LONGER HAVE A »WORK« FUNCTION, THEN SOMETHING
INTENDED AS ART CAN COME INTO BEING ONLY AS A PROCESS OF COMMUNICATION. ALL THE FORMAL
DECISIONS ASSOGIATED WITH THIS ARE TO BE MADE WITH A VIEW TO ENABLING SPECIFIC COMMUNICA-
TION. TO THE EXTENT THAT THIS HAPPENS, IT IS NO LONGER POSSIBLE TG MAKE A DISTINCTION IN
PRINCIPLE BETWEEN THE FORM OF THE »WORK« AND ITS COMMUNICAIION FORM. RATHER THAN THE
MERELY REPRODUCING CHARACTER OF EXHIBITIONS, WHICH HAVE PREVIOUSLY FUNCTIONED AS A FORM
OF COMMUNICATION, WHAT IS NOW NEEDED, IN ANY PLACE WHERE ART IS INTENDED TO OCCUR, IS AN
OVERALL STRUCTURE THAT WILL GENERATZ COMMUNICATION

ART EXISTS ONLY AS THIS COMMUNICATING CONTEXT. THE PLACE FOR COMMUNICATION UNDERSTOOD IN
THIS WAY IS TQ BE SEEN AS A PRODUCTION SITE AND EVERYONE INVOLVED AS PRODUGTIVE FORCES FOR
ART. THEN ARTISTIC QUALITY IS DEPENDENT ON THE CUALITY OF WHAT IS COMMUNICATED AND
THEREFORE RESPONSIRILITY FOR IT IS TO BE TAKEN BY ALL THOSE INVOLVED IN COMMUNICATION,
RATHER THAN SIMPLY BY THE ARTIST. LIKE THE LAYMAN, THE PROFESSIONAL COMMUNICATOR HIMSELF
CONSEQUENTLY BECOMES AN ARTIST — AT LEAST IN THE SENSE THAT HE TAKES OVER CERTAIN ARTISTIC
PART-FUNCTIONS

THIS CERTAINLY DOES NOT INCLUDE THE FATAL PRACTICE OF ARRANGING INDIVIDUAL AESTHETIC
CARRIERS IN RETROSPECT TO MAKE THEM INTO A WORK-LIKE MACRO-STRUCTURE FOR AN EXHIBITION,
LIKE A KIND OF SUPER-ARTIST. IT IS MUGH MORE THAT ARTISTIC PART-FUNCTIONS SHOULD ALWAYS BE
SEPARATED AND DIFFERENTIATED, THEN RELATED TO EACH OTHER IN SUCH A WAY AS TO PRODUCE A
SYSTEMIC COMBINATION OF FACTORS CRUCIAL TO ARTISTIC COMMUNICATION. THE NECESSARY MATE-
RIAL MANIFESTATIONS FUNCTION AS ORGANIZATION FORMS FOR COMMUNICATIVE PROCESSES CON-
CERNED WITH SHAPING ARTISTIC PREFERENCES.

IT IS NOT FOR THEORY TO DRAW FACTUAL CONCLUSIONS AND DEVELOP STRATEGIES OF AESTHETIC
ACTION FOR COMMUNICATION BETWEEN ARTISTS, LAYMEN AND ARTISTIC PROFESSIONALS FROM THESE
THOUGHTS. BUT SOME FURTHER FUNDAMENTAL POINTS AFFECTING PRACTICE CAN BE MENTIONED:

1.1 IF ART IS POSSIBLE ONLY TO ACHIEVE COMMUNICATION, THEN THE CIRCLE OF EXTREME SELF-REFERENCE
THAT GOVERNED AVANT-GARDE ART MUST BE BROKEN. INSTEAD OF REFLECTING ONLY ON PLACING IN
THE IMAGINARY MUSEUM, THE WHOLE COMPLEX OF ARTISTIC PRACTICE HAS TO RELATE TO THE REAL
CONDITIONS UNDER WHICH ART IS COMMUNICATED. FOR EXAMPLE, ONE OF THE THINGS INVOLVED IN
THIS IS INCLUDING CERTAIN PLACES OR PERSONS AND OTHER SPECIFICALLY COMMUNICATIVE CONDI-
TIONS WITHIN THE ARTISTIC CONCEPT. SUCH FOREIGN REFERENCES MAKE IT POSSIBLE TO OVERCOME
THE HERMENEUTICS OF AUTONOMOUS ART. COMMUNICATIVE STARTING POINTS ARE PRODUCED ALL THE
MORE READILY WHEN MORE SUITABLE EVERYDAY UTILITY CONNECTIONS ARE INCLUDED. ARTISTIC
SHAPING IS NOT EXHAUSTED BY MAKING IT POSSIBLE TO DISTINGUISH BETWEEN FICTIONAL AND ~REAL
REALITY«

2.: FOR AS LONG AS ART CONTINUES TO TAKE PLACE IN EXHIBITIONS AND DOES NOT CONVEY ITSELF
THROUGH COMMUNICATIVE CONNECTIONS ITS POST-AUTONOMOUS PERIOD HAS NOT REALLY BEGUN. IF
THE CHANGE OF PARADIGM FROM AUTONCMOUS TO COMMUNICATIVE ART 1S TO SUCCEED, IT MAY BE A
FIRST STEP TO DEVELOP COMMUNICATION BETWEEN »WORKS«. FOR IN EXHIBITIONS THE OTHER »WORKS«
SURROUNDING A »WORK« ARE SOME OF ITS CRUCIAL REAL REFERENCE QUALITIES. DEVELOPMENT OF
SPECIFIC REFERENCES BETWEEN THEM BECOMES ALL Ti

MORE PROBABLE WHEN ~WORKS« ARE
CREATED ONLY IN THE PROCESS OF ARTISTIC COMMUNICATION. THE FORM OF THE WORKS IS THUS
DERIVED FROM THE FORM FOUND BY ARTISTS FOR THEIR INTERNAL COMMUNICATION. THUS IN THE LAST
RESORT FORMS OF COMMUNICATION ARE EXHIBITED THAT FUNCTION AS A MEDIUM FOR OBSERVATION OF
AND PARTIGIPATION IN COMMUNICATION.

3. HOW ELSE CAN ART BE POSSIBLE IF THERE IS NO DIRECT EXCHANGE BETWEEN MATERIAL AND
CONSCIOUSNESS, NOR BETWEEN DIFFERENT SYSTEMS OF CONSCIOUSNESS?







ERDKRISE
Serge Kliaving, 8.3. - 1.4.1991

Auf Einladung des Kinstlerhauses besuchte Serge Kliaving Anfang Dezember 1990 Stuttgart. Bsi Rundgangen
durch Siuttgarts Innenstadt entschied er sich fir den historischen Stadtkern: den Sehillerplatz. Umgeben vom
Alten SehloB, der Alten Kanzlei, der Stiftskirohe und dem Kornhaus steht auf der Platzmitte das Schillerdenkmal.
Kliaving entwarf daflr zwei groBe Bannerfahnen, die.so am Eingang des Prinzenbaus (Justizministerium von
Baden Wrttemberg) angebracht wiirden, daB sie mit dem Schillerdenkmal zusammenwirkten. Auf den Fahnen
stand das Wort ~ERDKRISE«, dartiber befand sich eine Erdkugel, die eine Gasmaske trug. Die Arbeit Kifavifigs
0ez0g sich-nicht aktuell auf den Golfkrieg; er reagierte auf die derzeitige Weltsituation, Um diese Krifisch 2u
hinterfragen; sichtbar auch in seinen anderen Arbeiten. Obwohl er sich fest in das System »Kunst« Integriort
sieht, betrachtet er den sogenannten »Offentiichen Raum« als Chance, Um eine Bewuiseins- und Wahrehmungs-
veranderung auch bei einem nicht kunstinteressierten Publikum 2u bewirken

Serge Kliaving visited Stutfgart in early December 1990, at the [nvitation of Kunstlerhalis Stuttgart. He walked
around the centre of Stuligart, then lighted upon the historical core of ihe ‘city: Schillerplatz, The. Schiller
monument stands in the centre of the square, surrounded by the Altes Schioss, the Alte Kanzlel, the Stiftskirehe
and the Korhaus. Kiiaving designed two Iarge banners for the square, fo be flown at the entrance to the
Prinzenbau (Baden-Wirttemberg's Ministry of Justice) in such a way that they created an effect along with the
Sehiller monument. On the banner was the word »ERDKRISE«, and above his was a alobe wearing @ gas-mask.
Kliaving's work was not specifically referring to the Gulf War, he was reacting to the world situation in general, and
intended to analyse it critically; this approach can be seen i other work of his as well. Although he considers
himself as part of the »art« system, he sees so-called »publ as an to raise i

and changs perceptions, even for a public that s not particularly interested in art,
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COMPARTIMENTS
ABSALON, 6.12.1991 — 19.1.1992

In der (i d Hamburg), einem unter den Bahngleisen liegenden
Gewolbe, installierte ABSALON zehn Kojen — »compartiments« ~ in denen sich jeweils funf weiBgestrichene.
dicht aneinandergedréngte amorphe Objekie aus Styropor befanden. Die Grundfiachen (je 2,0 x 2,25 m) waren
unterteilt von weiBen (1,20 hohen Und 2 m tiefen) Trennwanden. Ausgangspunkt waren die »interieurs Corrigés«
(140 tbermalte Innenraume auf Seiten aus Vogue und Elle D Diese gibt es in Form als

Journal lief das Video ol d , in welchem ABSALON einen funktionsgerechten
Idealraum vorstelt, der alles Lebensnotwendige fir einen einzelnen Menschen enthai
iamburg. i 1592610 1991)

In »Kasematte 7« (an exhibition space run by the Hamburg Culture Department), a vault under the railway fracks,
ABSALON installed ten stands — »compartiments« -, each containing five white-painted, closely-packed,
amorpholis palystyrene objects. The floor areas (each 2 x 2.25 m) were divided up by white paritions (1.2 m high
and 2 m deep). The starting point was the »Intérieurs Corrigés= (140 painted interiors on pages from Vague and
Elle Décoration). These are aiso reprinted in journal form. The video sProposition d'Habitation« was shown as a
complemert; here ABSALON introduces an ideal and totally functional room, containing everything an individual
needs

159.-26.10.1991)

61



AUSSTELLUNG DER KINDERWERKSTATT
Maria Eichhorn, 10.6. —1.7.1992

»Das Kinstlerhaus Stuttgart unterhalt zusatzlich zum , die offentlich
genutzt werden konnen. Eine dieser Werkstatten ist die Kinderwerkstatt. Kinder in den Altersstufen zwischen vier
und vierzehn Jahren zeichnen, malen und basteln dortan fiinf Nachmittagen pro Woche,

Die Kurse der Kinderwerkstatt fanden fur die Dauer der im des Ko

stalt. Zu Beginn der Ausstellung standen sechs Tisehe mit fe sechs Sitzen, dazu Papier, Wachsmalkreiden, Bunt-
und Filzstifte, Plakafarben, Pinsel ete. berelt. Jede Kindergruppe nahm im Verlauf der Ausstellung einen festen
Platz ein und kntipfte im! ihre beg it und ihr Spiel an.

Die i i sich Jewells (auBer Samstag) eine halbe Stunde mit der

i jer
Anwesenheit der Kinder.« M.E.
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G, donss Hartman, Vleni Heiz, Pt Hobner, Nico ik, i et Maren L, daques W, Lauta eri i More, Mae Mo, Flran oser. e
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CHILDREN’S WORKSHOP EXHIBITION
Maria Eichhomn 106 —1.7.1992

»In addition to its exhibition space, Kunstlerhaus Stitigart also runs various workshops that are open to the
public. One of these Is the children's workshop. Children between four and fourteen draw. paint and do handicraft
work on five afternoons a week.

The children's workshop courses were held in the Kiinstlerhaus exhibition space for the duration of the exhibition.
Al the beginning of the exhibition six tables were set out in it, with six seats, each with paper, wax crayons,
coloured pencils and felt pens, poster paint, paintbrushes ete. Each group of children had its own place for the
duration of the exhibition, and went on with the Work and games they had staried week by week.

Exhibition opening times overlapped: the time the children were there by half an hour each day {except
Saturday)«. M.E.

Susane Maula, Urke Soltio, Wolfgang Verier
e Laura Berarc Juane Boger, Mex Braun, Juet Dacker, Gl DeMaroo: Luiss Ererat Jfan Fainaci ik
uler, Anceas Gup, Jons Hartmann, Veletin Heinz, Paul Hner, Nicol ek, Jufia Ko, Mo Lo, Jaques Mart, Laurs Mati, Mt Wiz M ez, Pt Wiossr s

Horenine A, Lars Reuter, Daniel Samol .

oser. 1 B Schmok, M St
Fledoman T, sabelle Valdes, Tarja Valdes, Giannina Velrans, Markus Wakd Juia Wommes, Tino Worret

Assstnt el Jof Wider



NEBENWERKE UND ERGANZUNGEN
Andreas Coerper, 6.6. - 2.8.1992

Ausgangspunkt fir das Projekt »Nebenwerke und Erganzungen« war eine Einfadung des Kinstlerhauses Stuitgart

durch die Kunsthalle St. Gallen. Andreas Goerper dafir die einer in der der
f Begriff des flens selbst zum wurde

»Die Ausstellung gliederte sich in drei Raume, die unmitielbar aneinanderstieBen. Im ersten Raum grenzie ein von

der Decke hangender Baumwollvorhang ein 4 x 4 x 3,5 Meter groBes Volumen aus, in das man auf einer Seite

eintreten konnte. Dieser Raum im Raum den ihn einschieBenden und blendete ihn

gleichzeitig aus

Im zweiten Raum projizierte ein Diak il aus K ort von Aus-
Die Abbi wurden , formatftllend auf eine der Wande geworfen. Die Dias

wechselten im DreiBigsekundentakt. Parallel zu den Dias lief ein Videofilm mit junge

NEBENWERKE UND ERGANZUNGEN (ACCESSORIES AND AMENDMENTS)
Andreas Coerper, 6.6. — 2.8.1992

The »Nebenwerke und Erganzungen« project arose from an invitation to Kiinstlerhaus Stuttgart from Kunsihalle
StGallen. For this Andreas Coerper developed the notion of an exhibition which actually took the inflationary
concept of exhibiting as its subject

=The exhibition was organized In three immediately adjacent spaces. In he first space a cotton ourtain hanging
from ihe ceiling isolated & volume of 4 x 4 x 3.6 metres, which could be entered from one side. This space within
a space repeated the exhibition space in which it was included, and at the same time cut it out.

In the second space a slide carousel projected reproductions of exhibition situations photographed from art
magazines. The illustrations were black and white, and projected on o a wall so as to fill it completely. The slides
changed every thirty. seconds, A video ran in parallel with the siides, showing statements by young exhibition

T
cher, Galeristen und Kanstler (Draxler, Bauer, Obrist, De Land, Wiler, Diserens, Cofliard), denen sechs Fragen
gestellt werden: Geben Sie eine Definition des Begriffs >Ausstellent; Wie stellen Sie sich den idealen Aus-
stellungsraum vor? Gibt es Dinge, die man nicht ausstellen kann?; Kénnen Sie sich eine Kultur ohne
Ausstellungen vorstellen?: Welche Merkmale mus fiir Sie eine gute Aussteliung haben?; Welohe Rolle spielt in
Ihrer Konzeption der Kinstler?

Im dritten Raum elgte ein Diakarussell Aufnahmen, die die Flache zwischen zwei Museumsbildern wiedergaben
Der Ausschnitl war jeweils so gewahlt, daB an der rechten und linken Bildkante der Projektion ein leicht
angeschnittener Bilderrahmen zu sehen war. In diese >Leerflachen: projizierte ein zwaites Karussell 80 verschie-
dene Séitze, die mogliche h “AC

 gallery owners and artists (Draxler, Bauer, Obrist, De Land, Miller, Diserens, Colliard), to whom six
questions were put: What Is your definition of the concept -exhibiting:?: How do you imagine the idoal exhibition
space?; Are there things that cannot be exhibited?; Can you imagine a culiuire without exhibitions?: What features
are essential for a goad exhibition?; What do you see as the artist’s role in the conception?

Inthe third space a slide carouisel showed photographs of the space between two pictures exhibited in museums.
In each case the detail was chosen is stch a way that the very edge of a picture frame could: be ssen on the
right- and lefthand sides of the projection. A second carousel projected: 80 different sentences describing
possible modes of behaviour by exhibition visitors into these rempty spaces « A.C



INTERVIEWS
Marius Babias. 9:6. - 19.6.1992

im Seminarraum wurden nterviews des: Berliner Kiifistiournalisten Marlus Babias présentiert. Die Siufen der
o 1gebiis zutic

INFORMATIONSDIENST
298 — 1291992

Im Ausstellungsraum waren Publikationien jeglicher Art von und tber Kinstlerinnen einsehbar. Die Basis des
bil

jor feg. Vi

Konnten eingesehen und. vervielfaltigt werden, sie wurden dadurch éffentlich, »Interviews werden mindlich

geftinit Und anschiieBend schriftich fixiert mit der Maﬁgabe da sich mundhche Modi im Text einiagern liefen,

Der Text t nicht die L ; sondern die Summe der
griffe; Kurz und Korreki L Text-

fassung ve(deckt dle .verschiedenien Stufen der Sohichtung der Safifte (Demda) Die: Oﬂenthchmachung von

ilden drei Rollwagen, in denen Hangeregistraturen mit Malerla\ der einzelnen Kunstlerinnen

archiviert sind. Auf Wunsch wurden Video- und pes von einer der O vorgefihrt, die auch

Ansprechpartnerin bei Fragen zum Projekt war. Das Projekt versteht sich als erganzende Information und

Kommentar zur aktuellen Situation im Kunstbetrieb, in dem nach wie vor vve\e ube(holle Denk- und Machi-

strukturen dafdr sind, daB Positionei wichtigen
bef

kript, Korrektur Und erzeugt picht nur eine
ablauis, Sie deckt auch die omploen Sielienrgprossss zwischen Sprache und Schrift Ui o e
den Interessen der B

Berlin art journalist Marius Bablas’ interviews were presented in the seminar room, Stages of textual adaptation;
normally a hidden way: fom the prmted result back to me original tape, could be'seen and reproduced thus
making them public. orally fixed in writing on the basis that oral
E integrated into the i represen! the directness of ihe original live situation, but
the sum and of the so-oalled authorized
Voo me text coriceals the »various stages of e Making tape recordings;
transeripts, corrections and galley proofs public does more than merely. lend iriteliigibility to' the production
sequience. It also covers the complex regulatory processes between language and writing, and the interests of
those involved in the dialogtie that fie behind them. «
Tapeundser iy
o, 1 i, reher Kinznai Oncesch

/]
Kipperbeger: Fotschists B

i M bei der Vergabe von e e untarreprasennen
sind
Der mit den ihren Galerien und anderen in der
Branche Tatigen angelegt Das Pm‘ekl ist so konzipiert, daB es an wechseinden Orten in jewsils veranderter und
erweiterter Form gezeigt werden kann. Ute et Bae,Tioe Getslr; Sane Hastoseel

Publications of all kinds by and-about artists were shown in the exhibition space. Information Service was based
around three trolleys with suspended files containing material by the women artists concerned. Video and audio
tapes were played on request by one of the organizers, who also answered questions abouit the project. The
project was intended to provide supplementary information and comment on the current situation in the art
business, n which outdated thought and power structures continue 1o be responsibls for the fact that crucial
positions adopted by, contemporary. women artists are und in important mussum
acqisitions, andiin the awarding of professorships, art prizes eic

Information Service was set Up in co-operation with the women artists, their galleries and others active in the art
World. The project is conceived in Stich a way that in can be showi in different places in a form that changes and
sxpands on each occasion Ulo e Bate, Tine G, Sonca Hestaresel
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GESPRACH AM RUNDEN TISCH
OHNE PUBLIKUM

Interview mit Ute Meta Bauer von Marius Babias

Babias: Du st nun schon soit Jahion eine Doppo-

Babias: Es g\m Kinstle
mhn Miller, Jutta Ko
erh 1 be ihn
h stelle zwar keine Produkte her und mache
gen mehr mil eig
schon als Kanstierin habe Ich keine
Sinn hergestellt. Die Kanstlergruppe i
Icher ich angehérte. hat von Anlang an
thematisch gearbeit
s Organisieren von
der Kunst mit ander

hal mich nichl primar besct
ben wir unsere eigenen Aus

r
r eher eine HilfsmaBnahme

habnn wir Gaste eing

Zusammenarbeil,

rt
vicht mehr
war_kein
lung, sondern ein Prozeh, an dessen
er Gruppe stand
zeigst du Kanstler
Kritiker und Kuratc
itnis von Kunst und

Kan:
saubere Entsche
E Auflosung uns
Im Kunstlerhaus .‘L\mggu
du ladst auch Phil

Babias:

em: nicht
seine Rezeption, Présen-
zu. Mir ist chtig, die vel
en aulzuzeigen, die dazu fuhren,
wir etwas als Kun nehmen

Eablas Dein ngnmm fier die peripheren Err

des Betr

L rer utonemes Konsl ﬂermyu.y Belwlphmg Dla
T ung der Peripheric oz

tation, Verkauf gehoren d
BChaoerec) Fak

Welches Projekt wirdest du nach zweieinhalo
Jahren Stuttgart besonders hervorheben?
Bauer: Na, alle nattiich! Nein, das
denn jedes Projekt habe ich ja auf der Basis
Jn; vorhergehenden realisiert. Manche Prmekle r\ar
| Wid e mehr Res

h Eichhorn gezei
Ihre Ausstellung du Kinderwerkstatt d =
hauses Stuttgart enthob den Kinstler ssiner Rolle als
Produzenten. Die Kinstlerin wurde Rezipient der Ar-
beit von Kmdem
Bauer: Ich denks, es ist etwas komplizierier. Maria
Eichhorn hat m_n Rahmen fur ihre Rezeption seiost
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Werks zugunsten einer Verbreitung der Arbeit

Bauer: Das Plakal wurde nichl spezifisch als Arbeit
tituliert, es ist als Arbeit einfach da. Ein Plakat funklio-
niert dann, wenn es an der Wand hingl, um etwas
anzukiindigen. Wenn man sagen wiirde, das ist cinc
Arbeit, dann ware es kein Plakal mehr. Es ist ein
Plakat und es hangt aus. Das ist die Arbeit, ohne daf
man es als solche bezeichnet. Der eine versteht das
Plakal als Arbeil, der andere schreidt es wie ein
Plakat wog

Babias: Was ist ein Kurator?

Bauer: Zunzchst einmal ein komisches Wart

Babias: Ist er eine Art Kinstler, ein kritischer Beob-
achier, der das Informationsnetz geschicki knapfl,
oder ein dem jeweiligen Trend hinlerherlaviender
Betriebsagent?

Bauer: Fur mich selzl ein Kurator in cer Zusammenar-
beit mit der Kiinstlerin oder dem Kinstler die kinstleri-
sche Vorgabe um. Kuratoren arbeiten grundsaizlich
anders als Kriti Im Moment vermischen sich diese
Bereiche. Wenn ich im Kanstlerhaus Stutigart ver-
schiedene Positionen als gleichwertig vorstelle, wie du
sagst, so bedeutst das nicht, daB ich eine Vermi-
schung propagiere. Ich finde es eher bedenklich,
wenn Kiitiker Ausstellungen machen es ist ein distan-
zierter Slandpunkt, von dem ein Kritiker ausgeht.
Babias: Was hat dich bswogen, jiingere Kuratoren
zum Symposium »A New Spirit in Curating?« nach
Stultgart einzuladen?

Bauer: Die Neug\ev darauf, wie Kollegen meiner (‘er
neralion mit
stellen st fir mich keine selostverstandiiche Tztigket,
sondern eine Frage, die nach jeder Ausstellung aufs
neue auftaucht. Wenn sich Werk- und Produktions-
begriff der Kunst andern, muf sich auch die Form des
Ausstellens andern. Ich habe Personen mit verschie-
denen Hintergrinden eingsladen: Corinne Diserens.
vom IVAM in Valencia, di als einzige Teinehmerin
eine Ausbildung zur Kuratorin — das Whitney Study
Pragramm — absolviert hat; den amerikanischen Kinslier
und Kritiker John Miller; Hans-Ulrich Obrist, den ich
damals mehr als Kritiker verstand; den Kinstler Philip-
pe Thomas fir die Agentur »readymades belong 1o
everyone®=, der in seinen Arbeiten unter anderem die
Urheberschaft des Kunstlers als Autor in Frage stell;
einen Galeristen, den man fast als Ausstellungsma-
cher bezeichnen kann, Colin De Land; den Theoretiker
Helmut Draxler, der erstaunlicherweise einen Kunst-
verein leitel; Bart Cassiman, Autor, Kunstkommissar
ftir die Europaische Kulurhauptstadt Antwerpen
und Eric Colliard, damals gerade ins Lager der »Frei-
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en« gewechsell, aus einer bestehenden Einrichtung,
dem Consortium in Dijon, wo er mit Xavier Douroux
und Franck Gautherol fir das Programm verantwort-
lich war. Bice Curiger als Chefredakteurin einer Ku
zeitschrift und ebenfalls Kuratorin diverser Ausstellun-
gen hat leider abgesagt.
Babias: Was kam dabei heraus? War ein »New Spirit«
zu spiiren?
Bauer: Die Absicht war cher die, zu fragen, ob diese
Frage Uberhaupt ein Anla sein konnte, sich u lreffen
QOb im Zentrum nicht doch die Kunst stehen muBte.
von der ausgehend diese Frage gestellt werden kénn-
te. Obwohl ja der Kunstbegriff in der Moderne so
vielen Eingriffen ausgesetzl war und sich dadurch
verandert hat, funktioniert das Ausstellungswesen —
und das hat mich doch am meisten verbl - immer
noch nach dem Ural-Schema: die GroBausstellung
die Themenausstellung, die Einzelausstellung. Im Aus-
stellungswesen sehe ich keine parallele Entwicklung
zur Veranderung in der Kunst selbst. Erstaunlich war
I mich auch, daB die Podiumsdiskussion nicht funk-
tioniert hat. Das Madell der Padiumsdiskussion greifl
dafr eintach nicht. Auf dem Podium kam leider doch
nicht das Gesprach zustande, das ja am runden Tisch
ohne Publikum mdglich war. Ich kann insofern nicht
sagen, ob es an der Frage lag oder an der Form, mit
der sie behandelt wurde.
Babias: Ich will die einzelnen Teilnehmer gar nichl
bewerten. Eine generelle Kritik solcher Veranstaltun-
gen belrillt inre Selbstbespiegelung
Bauer: Wenn es nicht so weilergshl wie bisher - und
alle proklamieren es -, wie dann? Fir mich war die
Frage, wie gehen die Leule, die ich singeladen habe,
damit um. A New Spirit in Curaling? sollte ire
en und Positionen kldren. Eine solche Ver-
anstaftung bringt nicht sofort Ergebnisse, sondern ist
ein Einslisg
Behias: Was st das Neue an den nuen Kuraloren?
auer: Der Ruckgriff auf Formen, die in den 60ern
oder schon fruher ocmndhdbt wurden. Die Forderung
geht danin, da das gesamte System abspeckt. Hal-
KLHZemraﬂcﬂ L'mgsamken
n man an Setn Siegelaubs »Art without
Sfcton buerian dio: Arbaian it Anzeigen von Gra-
ham und diversen Fluxus-Leuten denkt, so erscheint
mir das Draxler-Projekt im »Standard« und im ~Cash
Flow« als kalter Kaffec.
Bauer: Ich verslehe es eher so, das man die Vorlaufer
nennt und dadurch anderen ermaglicht, das aufzuho-
len. Nicht so, wie du neulich Goer Kosulh ritisch
angemerxt hasl, daB er dorl weiterarbeilel, wo bereits

vorgearbeitet wurde — wen hast du genannl? Magrille?
~ und dies als sein eigenes Projekt verkauft, sondern
daB man ganz klar sagt, da knipfen wir an und daran
arbeiten wir weiter

Babias: Kunst heute ist Betriebskunsl und wird in
einer gleichbleibenden Hierarchie rezipiert,

Babias: AnlaBlich der documenta 9 bist du von der
Galerie Martin Schmitz in Kassel singeladen worden,
dort ein Projekt zu realisieren. Du hasl, zusammen mit
Tine Geissler und Sandra Haslenteufel, sinen soge
nannten -informationsaienst~ zusammengesiell, der

weise Kunsller produzieren fir ein Fachpublikum und
auf eine Kennerschaft hin

Bauer: Kunstler versuchen aber auch, gesellschalts-
paliisch einzugreifen. Andererseits beliefern sie auch
das Sysiem, das Financier des Ganzen Wenn Mark
Dion im Dschungel arbeitet, glaube ch kaum, dafl er
an den Kunstbelrieb denkl. Sein Anliegen richtet sich
auch an Leute auBerhalb des Systems

Babias: Ich habe mit einem Insekienforscher gespro-
chen, der Mark Dion auch kennt, und er findet seine
Arbeil lacherlich. Was Dion macht, hat wissenschaft-
lich keinen Sinn, weil es keine Erkenntnisse bringt und
vermittelt. Seine Arbeit hal nur im Kunstbetrisb Sinn
Ein angsbliches Anliegen auBerhalp des Betricbs ist

+ Ein ahnliches Problem habe ich mil dem soge-
nannten »politically correcl«-Begrilf. Soziales Engage-
ment wird als Material benutzt, das Ubersteigt noch
den Zynismus der 80er.
Babias: Inwiefern?
Bauer: Soziale Mi3- und Zustande al
verwenden, finde ich zynisch
Babias: Isl nicht jeder Versuch, vom Ausstellungs-
Karussell abzuspringen und also kieinere, dezentrale
Projekte an der Peripherie, wie im Kunstlerhaus Stut
art, zu realisieren, ebenso betriebsdienlich wie her-
kémmliche Ausstellungsformen?
Bauer: Das %[\mm schon. Warum arbeilet man an
Ausstellungen weiter, wenn sie sich eigentlich erledigt
haben? Aber Kuns: hat sich immer als ein Korrekliv
erwiesen. Banal gesag, ich habe das Bedirfnis, Kunst
anzugucken und dariiber nachzudenken. Einzelne kon-
nen sich zwar verabschieden; aber wenn du micht
aktiv in den Prozef eingreifst, gibsl du das Feld fur
diejenigen frei, die darauf warten, daf es wieder so
wird, wie es immer schon war.
Babias: Immer mehr renommierte und im Markt gut
verdienende Kunstlerfinnen sind bereil, an sogenann-
ten dezentralen Ausstellungen teilzunehmen. Das ist
ein Indiz fur die skonomisch stabilisierende Wirkung
soloher Projekie. Der Betrieb schiuckt sie nicht blof,
er benstigt sie vielmehr fur seinen Bestand
Bauer: Letztendlich wird jede Aktion und jede Ausstel-
lung den Betrieb stabilisieren, weil es dadurch vor-
warts geht.

s Material zu

von Kinstlerinnen zuflistet

Wie kam d\ese Geste an?
Bauer: \Wir hatten insgesaml etwa achizig Besucher
an zwei Nachmittagen, was uns viel erschien. Erstaun-
lich war, wie lange die Leute jewsils geblieben sind
Im Schnitt einginhalb bis zwei Stunden. Das Publikum
hat reagiert und mit dem Malerial gearbeitet.
Babias: Und die kunstpolitische Zuspitzung auch wahr-
genommen?
Bauer: Unterschiedlich. Zwei Drittel des Publikums
waren Frauen, die sich dafir interessierten. Kritisiert
wurde allerdings. daB das Archiv nichl umiassend
genug ist, daf sich drei Frauen anmaBen, die Auswahl
2u treffen und dabei nach den gleichen subjekliven
Kriterien wie Ausstellungsmacher vorgehen
Babias: Wollte dieses Projekt den niedrigen Frauenan-
teil der documenta kritisieren?
Bauer: Das Projekt entstand aus Gesprachen mil
Kinstlerinnen, in denen darauf verwiesen wurde, dafi
der Fravenanteil in GroBausstellungen erstauniich nisdrig
obwohl in den letzten Jahren zahireiche Kinstlerin-
nen am Kunstdiskurs beteiligt waren. Das Argument.
es gebe nicht so viele gute Kunstlerinnen, zieht nicht
mehr. Wir wollten mit diesem Projek: nicht krilisieren.
sondern informieren
Babias: Am Informationsmangel allein kann es wohl
cht liegen, dafi Frauen von grofien Ausstellungen
ausgesperrt werden
Bauer: Das Projekt war offensiv, eben weil es nicht
anklagte. Da unserer Meinung nach die Fragestellung
sachiich sein sollte, haben wir auch eine sachliche
Form gewahll. Wenn wir kémplerisch daherkommen
pravazieren wir sofort eine Gegenraaktion im Sinne
eines bedingten Reflexes, und eine Diskussion ist
nicht mehr moglich. Eine Quotierung kann nicht die
Lésung sein. Diese Frage will ich nicht auf der Ebene
von Minderheiten diskutieren, wo wir sehr lsicht in die
Rolle von Martyrerinnen kommen. Ich bin kein Opfer.
Babias: Ihr habt zum Projekt »informationsdienst« sin
T-Shirt mit den Namen der Kinstlerinnen bedrucken
assen, gewi ‘maBen als Werbemittel. Eine Kunstle-
rin, Bothan Huws, hat darau bestanden, daf ihr Name
mit einem Balken Uberdruckl wird. Warum?
Bauer: Wir haben das T-Shirt in Funktion eines Plakats
drucken lassen. Bethan Huws wollte nicht losgeldst
von ihrer Arbeit in diesem Kontext siehen. Das T-Shirt




liegt inr zu nahe an Propaganda,

Babias: Iat sis nur den Namen oder auch ihre Unler-
lagan zuriickgezogen?
Bauer: Zuerst nur den Namen. Fiir sie war s dann

konsequent, auch inre Unlerlagen zurtickzuziehen. Es
gibt unterschiedliche Verhaltensweisen und Haltun-
gen. Wir konnen nicht alle Frauen tber einen Kamm
scheren. Wir missen respektieren, wie die sinzeins
damit umgeht.

Babias: Empfindest du solches Verhalten nicht als
unsolidarizch?

Bauer: Nein, weil ich es aus ihrer Arbeit heraus
verstehen kann. Ich argere mich eher dber mich selbst,
daB wir unter Zeitdruck im Schnellverfahren vorgegan-
gen sind. ohne Rucksprache mil den Kunstlerinnen
{iber das T-Shirt zu halten. Zur Strafe Oberpinseln wir
fetzt nachts den Namen

Babias: Das ist nichl unser Thema

Bauer: Na, vielleioht weilt du ja cie Antworl

Babias: Ich frage nach deiner Molivarion.

Bauer: lch sehe cinc jingere Generation, die es el
meint, die an Varbilder anknipil urd weilerarbeitet.
Fiir sie ist Kunsl kein Scherz. Die Situation ist fast
romantisch, weil es wieder um Ideale gehl und weg
vom Geschait. Diese Kinsller wollen ctwas, sie haben
Fragen. Daraus leile ich meine Motivation ab

Babias: Der Paradigmenwechsel bedeutel, dafi man
keine Antworten mehr gibi, sondern nur noch Fragen
stellt. Seit die Philosophie der Postmoderne das Man-
dat der Asthetix erlangt nat, herrsohl Konfusion. Im
as konnle man polemisicren, die
postmaderme Theorie habe die Prozessualitit der Kunst

Babia: die

o arerer i eingeflsischten Fans, hal sich
insgesamt reduziert. Der Verdachl dringt sich auf,
das Ganze wird nur als sozial und psychclogisch
regulierende Furkiion der wenigen Beteiligten aul-
rechlerhallen, damil die groBe Familie die netien Ver-
nissagen und Kunstlerparties besuchen kann

Bauer: Auf die netten Vernissagen verzichien inzw
schen vigle und arbeilen zuriickgezogen for sich.
Babias: Ich meinte es metaphorisch. Das eili-
ge Futtern mit Informationen und Avmmcrtou macht
nur innerhalb dieses Betriebs Sinn. Selbst e
kussion uber den Krieg in Jugoslawien B
ler dem Gesichispunkt des sozialen Austauschs zwi-
scnen Persanen, die dem Betrieb angshéren und ihn
ausmachen. Der Zweck der Kunst scheint mementan
im Slabilisieren des sozialen und ner

bis a

behindert. Die Madsime habe die Fragen langst nicht
beantworlel, die |deale wah-
rend die Postmoderne Losungen regiert und stalt

:n elaborierl. Diese Enlwicklung

habe e Kunst blokiert und in por phere Projekichen
gedrangt. DaB Fischli und Weiss in einer Kiche aus-
stellen, kann nicht nur daran liegen, dall Hans-Ulrich
Obrist ein netter Kerl ist

Bauer: Wenn man aber siehl lche Kiinstler hinter
solchen »Projekichen«, wic du sie nennst, stehen,
kann man sie nicht mehr einfach abtun. Es ist Haliung,
wenn man kleine Projekte fir ein kleines, inlimes
Publikum ebensa emst nimmt wie grole Ausstellun-
gen. Der nerte Kern war immer klein und intim. Die
wirklichen Enischeidungen lallen immer hinter ver-
schlossenen Tiiren. Solche Projekte sind nicht Aus-
dm(‘k von Frusiration, sie mact iese Tatsache
spveﬂ

Babia:

Geiiiges zu bestehen

Bauer: Ich denke, die Siluation ist schon ein Stick
weit s, wie du sie beschreibst. Es sind keine Losun-
n dieser Fragen in Sicht. Die racikale Infragestel-
lung des Ausstellungsbetriebs ist noch nicht erfolg
Ich sehe aber unterschiedliche Ansatze, wie Kinstler
und Ausstellungsmacher damit umgehen.

Babias: Hat der soriale Konlexi den dsthelischen
nich 1ngst abgelsst?

Bauer: Viellsicht ist es die Pause, um die Distanz
wieder zu k'waqen

Babias: Vom Betrieb Frustrierte fliichten entwede
Esoterik odev in Cliquenwirtschaft. Der Betrien scheint
den Beweis anzutreten, dab er sich Uberlebt hat
Bauer: Ich gebe die Frage mal zurick. Wie ist es
denn fur dich? Du bist Kritiker und organisierst a
Ausstellungen. Was halt dich in diesem Betrieb?
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anderen nicht zulassen. Es ist nichl so. Lelziendlich
ist nur ein kleiner Kreis an diesen Fragen inferessier|
Ausstellungen sind jedem zuganglich. aber wic viele
gehen auch hin? Es stimmt nicht, daB Kunst nur [Gr die
Elite da ist, die meisten interessieren sich einfach
nicht dafor,
Babias: Wenn der Kunst unterstellt wird, sie sei auf
sich selbst zurickgeworfen, auf die historische Molten-
kiste, auf ein Inventar angewiesen und konne nur noch
m Fundus enlnehmen, den andere angelegl
nn hat das cine Verunsicherung der jungen
Kiinstlerjinnen zur Folge. Diese Verunsicherung fuhrt
dazu, dab sie Kuratoren das Terrain Uberiassen
Bauer: Man konnite es auch als Belreiung empfinden,
daB man nicht mehr neue Dinge produzieren mus, cal
man auf der nachsten Stufe angekommen isi. Wir

haben so viel Inventar, daB wir es nicht mehr neu
schallen mussen. Wir kannen anfangen, es zu ordnen,
7u selektieren. Wenn viele Kinstler sich derzeit auch
als Kritiker und Kuratoren betatigen, so hat das damit
2u wn, daB sic das bereits Vorhandene bearbeilen
und bewerten. Es hat vielleicht mil dem Ende des
Jahrhunderis zu tun, daB wir manchmal richtig aufrau-
men wollen, mein Gott, fir das néchsle Jehrlausend
Die Geschichte wird ingeordnel und strukturiert: Was
muB davon blsiben, was kann weg? Damit werden wir
die paar Jahre bis Sylvester 1999 gut beschafligh sein

ROUND TABLE DISCUSSION
WITHOUT AN AUDIENCE

Ule Mela Bauer interviewed by Marius Babias

Babias: You've been Ieading a double life as an artist
and a curator for years now. Do the two occupations
go together?

Bauer: | don' Isad a double life. Its just that my
position has shifted as far as my dealings wilh arl are
concerned.

Babias: There are arlisis who are also critics, John
Miller. Jutta Koether, Art in Ruins elc. For hem art and
criticism are complementary.
Bauer: | don'l produce anylhing and | don't put on
exhibitions of my own »worke any more eilner, bul
even as an artist | didn'l use lo produce work in the
usual sense. The »Slille Helden« group af artists to
which | belonged worked contextually and themali-
cally from the outset

Babias: Do you leel Ihal organizing exhibitions is
conlinuing arl by other means?

Bauer: This was not my primary concern. As a group
of artists we organized our own exhibitions simply
because no-one clse took any interest in us. Il wasn'
a strategy at that time, it was more a kind of self-help.
We gradually sterled inviling guests, and this way of
working wilh people, making links visible, placing
them. interested me more Lhan producing my own
work. The moment | laok over the artistic direction of
Kiinstlerhaus Stuligart it was clear to me that | would
no longer appear as an artisl. Thal was not a clean
break, but a process that ended in the dissolulion of
our group.

Babias: You show artists’ work in Kinstlerhaus Stutt-
garl, and you also invite philosophers, film-makers
critics and curators. How do you see Ihe relationship

between arl and the way in which it is conveyed?
Bauer: As we know. art is a system, and reception,
presentation and sale are part of this, not just the work
alone. Il is impertant to me to indicate the various
factors that lead to our perceiving something as art
Bablas Your programme upgrades peripheral phe-
in the businese 1o the disadvantage of the
carira; o autenomous artistl. asserion Making a
subject of the periphery may make things more intelli-
gible
Bauer: ._lhcory and criticism have a high standing in
current art reception. That is how things are, and that
is what | lry 10 show.
Babias: Which project would you pariicularly highlight
after two and a hal s in Stuttgart
Bauer: Al of them, of course! No, | really can't say,
because | realized every project on the basis of he
previous one. Some projects lhrew up contradictions
some allracied more respanse from the media, others
appealed to a wider public, but thers was no project
that | wauld particularly highlight
Babias: In June ‘92 you gave Maria Eichhorn a shaw.
Her expibition in the children's workshop in Kiinsllerhaus
Stuttgart did away with the arist’s role as producer.
The arlist became the recipient of children's wark
Bauer: | think it's rather more complicated than that.
Maria Eichhom crealed he framework for her own
receplion. And besides, another aspect of her wark is
relevant, the production process. She made the exhi-
bition gallery a visible place of production. Ihus mak-
ing (intellectual) use of production by others
Babias: But could it be said that this exhibilion, but
also for example the rezding by Hannes Bohringer in
the empty gallery, made a contribution to helping art
to disappear. as Wolfgang Max Faust so pointedly put
it?
Bauer: These projecls address fundamental ques-
tions. What does it mean when we say something is
? What does making something visible
mean? The idea of disappearing is rated as negalive
o French ohilosaphy. VWhen art is not visible it does
masan that it has disappeared
Babios: By disappearing | don't mean formal ab-
sence, but the disapoearance of a cenire usroed by
the periphery. The mandate of art is in the hands of
critics, curalors and philosophers
Bauer: | am nol an art historian, my background is an
artistic one. Artists do work genuinely autonomously,
bul they also react 1o their reception by crilics and
theorists. The so-called periphery should not be un-
derestimated, it has become very dominanl. An exhib-




iling house cannot behave as though the situation
were different. Ar: today is very much based on the
division of labour.

Babias: If | understand Katharina Fritschs poster for
Kunstlernaus Stutigart correctly, it is about a strategy
of disappearance of the work of art in favour of
dispersing wark.

Bauer: The poster was not specifically entitled work, it
is simply lhere as work. A poster functions when it
hangs on the wall to announce something. If you were
1o say, thal is a work, then it would no longer be a
poster. It is a poster and it is displayed. That is the
work, whether ore defines it as such or not. One
person umemands the poster as work, another throws
it away as a
Babias: W\Wal is a curator?

Bauer: A funny word, o start with

Babias: Is he or she a kind of artist, a critical observer
skiliully knotting the information net, or a business
agent pursuing lhe current trend?

Bauer: For me a curator implements artistic guidelines
in co-operation with the artist. Curalors work in a
fundamentally different way from critics. At the mo-
ment these two spheres are mingling. If in Kiinstlernaus
Stuttgart | present various positions as equally valid,
as you say, that doesn't mean I'm advocating a mix-
ture. | think it's a bit suspicious when critics organize
exhibitians; critics work from a point of view of dis-
tan
Babias: What was behind your inviting young curators
lo Stutigarl 1o the symposium on »A New Spirit in
Curating?«?

Bauer: Curiosily about how colleagues of my genera-
tion handle the notion of exhibitions as a model. For
me exhibiting is nol an aclivily lo e laken for granted,
but a question to be addressed again aiter every
sxhibition. If art’s working and production concepts
change, then exhibition forms must change as well. |
invited people with different backgrounds: Corinne
Diserens from IVAM in Valencia, the only participant to
have completed a curating course - the Whilney Study
Programme; American artist and critic John Miller;
Hans-Ulrich Obrist, whom | saw as more of a critic at
the time; artist Philippe Thomas for the -readymades
belong lo everyone®« agency, who among other things
questions the artist's status as author; a gallery owner
who can almost be called an exhibition organizer,
Colin de Land; theorstician Helmut Draxler, who aston-
ishingly is director of an art association; Bart Cassi-
man, aulhor and art commissioner for the European
Gity of Culture 1993, Antwerp; and Eric Colliard, who

at the time had just moved into the »free-lance« camp
from an exisling inslitution, the Consortium in Dijon,
where he was responsible for the programme. with
Xavier Douroux and Franck Gautherol. Bice Curiger,
editor-in-chief of an art magazine and also curator of
various exhibitions was unfortunately unadle to ac-

And what came out of it? Was there a sense
of @ new spirit?

Bauer: The intention was much more to ask whether
this question could be a reason for meeting at all
Whether art did not have to be in the cenlre, and
queslions asked on this basis. Allhough the notion of
art was so interfered with in the course of the Modern
movement, and changed as a result of this, the exhibi-
tion business — and this is the thing that amazed me
most - still runs according to the age-old scheme:
large-scale exhibiions, thematic exhibiions, one-man
or one-woman shows. | see no parallel development to
the change in art itself in the warld of exhibitions. |
was also astonished that the panel discussion didn't
work. The panel discussion model just didn’l function
in this case. The kind of discussion that was possible
round a table without an audience simply didn' hap-
pen on the platform. | can't say whether the question
was at faull, or the way in which it was treated

Babias: | do not want to assess irdividual partici-
pants. General criticism of events like this is con-
cerned with their self-perception.

Bauer: If things do not continue as they have so far -
and everyone suggests they will - what will happen?
For me the question was how did the peaple | had
invited tackle the situalion. »A New Spirit in Cura
ting?« was intended to clarify their ideas and posi-
tions. An event of this kind does not produce immedi-
ate results, but is a way of approaching lhe problem.
Babias: Whal is new about the new curators?

Bauer: They are returning lo approaches used in the
60s or even earlier. They want the whole system 1o
slim down. Restraint, concenlralion, slowness

Babias: If you think of Seth Siegelaun's »Arl without a
Space« or Graham's work with advertisements and
various Fluxus people, then the Draxler project in the
~Standard« and the »Cash Flow. sesm like old hals lo

me.
Bauer: | see it more as naming precursors and lhus
making it possible for others to catch up. You recently
made a critical point about Kosuth, saying Ihal he
carries on working where work had been done previ-
ously — who did you mention? Magrite? - and sells
this as his own project, it's not that, but one should say

very clearly: lhal's where we pick things up, and lhen
we carry on working on them.

Babias: Art today is business art and s received in &
hisrarchy hat remains the same, or artisls produce for
a specialist audience and for connoisseurs.

Bauer: Bul arlisis also try to make socio-polilical
intervenlions, And they also deliver to lhe sysle that
is the financier for the whole thing. When Dion
works in the jungle | don't think he's lhmmng of the art
business. He's trying lo reach people outside the
syslern as well

Babias: 've talked to an insect researcher who also
knows Mark Dion and he thinks his work is ridiculous
Whal Dion is doing makes no scientific sense because
it doss not produce or convey scientific insights. His
work only has meaning within the art business. Sug-
gested intentions outside the business are coquetry
Bauer: | have a similar problem with the so-called
»politically correct« concept. Social commiiment is
used as material, and lhat's even worse than
cynicisms of the 80s.

In what way

I find it c/r‘ma\ to use social evils and condi-
s material

+ Is not any atlempl 1o jump off the exhibition
roundaboul and thus to realize smaller, decenlralized
projects on the periphery, as in Kinstlerhaus Stuttgart,
serving business just as much as traditional exhibition
forms?

Bauer: That's quice righl. Why keep working on exhibi-
lions when they have actually finished themselves off?
But art has always ended up as a correciive. Put in a
banal fashion, | need 1o look at art and think aboul it
Individuals can pull out, but if you don't intervene
actively in the pracess you leave the field 1o those v
are wailing for things to be as they alway
Babias: An increasing number of distinguished artists
who earn a lot in the market are prepared to take par!
in so-called decentralized exhibitions. That is already
an indication of the economically stabilizing effect o
such projects. The business does not just swallow
them, it needs them for its continuing existencs.
Bauer: Ullimately every action and every exibition
will stabilize the business because that is how it
maves forward

Babias: You were invited to realize a project in Kasse
by the Galerie Marlin Schmitz in Kassel, on the ocoa
sion of DOCUMENTA IX. You, Tine Geissler and San-
dra Hastenteufel put logether a so-called »Information
Service« that simoly listed material vy female artists.
How was this gesture received?

Bauer: We had about eighty visitors in all, on two
afternoons, which ssemed quite a lot to us. The
astonishing thing was how long people stayed. Abo
an hour and a half on average. Tne public reacted,
and worked with he material

Babias: And saw the art-political point that was being
made?

Bauer: That varied. Two thirds of the public wers
women who were inferested in that. Crilicism was
levelled at the fact thal lhe archive was not compre
hensive enough, that three women had presumed
make a selection using the same subjective criteria
the exhibition organizers

Babias: as it the intention of this project to criticize
the small proportion of women involved in documenta?
Bauer: The project arose from conversations with
female artists in which il was poin
propartion of women participating in large-sc:
bitions is astonishingly small, aithou
of women have been involved in art dVSC’JJT
last few years. The argument thai thers
many good women arlists does not
onger. This project was intended to inform, not to
criticize

Babias: It cannot just be lack of information that
keeps women out of largs- scale sxhibitions
Bauer: The project was aggressive precissly bscause
it did not accuse. We felt the question snoulc
bjsctively and so we chose an objectiv
If we had come out fighting i
an \rrmed\aie coun “lef '&aurn in th

question on
quickly cast us in the ral
sacrificial victim

Babias: For your »Information Servic
had a T-shirt printed with the fa
advertising purpases, 1o a cer
Bothan Huws, insisted that f
Vvhy7

Huw
this context. She felt the Tshirt was
propaganda.

Babias: Did she just withdraw her name, or the inior-
ion about her as well?

Bauer: Just her name at first. Ther
her to withdraw the documsaniation
various ways of behaving, and various ats
can be taken up. We cannot lump all women




\Ne have to respect the way individua's nandle things
on't you think that sort of behaviour shows a
\ack o sol darity?
Bauer: No, | can understand it from her work. It is
much more that | am annoyed with mysslf, because
we rushed everything through under prassure of time,
without consulling lhe women about the T-shirt. Our
punishment is painting the name out at nights.
Babias: The art business has grown smaller as a
whole, reduced to those concerned with it profession-
ally and inveterate fans. The suspicion arises that the
whole thing is kept going by the few people involved
rm\y sse socially and psychologically regulatory func-
they can all meet as one big family at nice
and artists’ parties.
Bauer: A Iot of peaple are doing without nice open-
ings and just withdrawing and warking for themselves
Babias: | meant thal metaphorically. Mulual ‘eeding
with information and arguments only makes sense
within this business. Even a dis ion aboul lhe war
in Yugoslavia takes place from the point of view of
social exchange oelween people who are involved in
and make up the business. At the moment the pur-
pose of art seems to be to stabilize the social and
osychological structure
Bauer: | think Ihe silualion is somewhat as you de-
scribe. There are no solutions to these questions in
sight. There has so far been no radical questioning of
the exhibition business. Bu: | can see various ways in
which arlists and exhibition organizers are approach-
ing it
Babias: Has lhe social context not long since taken
over from the aesthetic one?
Bauer: Perhaps it is just a pause to distance our-
selves again
Babias: People [rusiraled by the business are taking
refuge either in esoterics or cliques. The business
seems Lo be lrying to prove that it has outived its
uselulng
Bauer: | Sho.ﬂd like lo relurn the gueslion. How is il
for you” You are a critic, and organize exhibitions as
well. What keeps you in this business?
Babias: Thal's not what we're here to talk about
Bauer: But you might know the answer.
Bal b m asking about your motivatio

Bauer: | see a younger gencration hal takes Ihings
semous\y Tt picks up models and works on them
further. Arl is no oke for them. The situation is almost
romantic because they are lalking about ideals again,
and moving away from business These artists want
something, they have questions to ask. And it is from

this that | derive my motivation
Babias: The change of paradigm means that no-one
pravides answers any more, but just asks guestions.
Since the philosophy of post-Modernism has acquired
the mandate of aesthetics, confusion reigns. One
could produce a polemic in the spirit of Habermas and
say thal post-Modern Iheory has hampered the proc-
essuality of art. One could say thal Modermism by no
means answered all the questions and by no means
redeemed the ideas, while post-Modernism negates
solutions and inzlead of this anly claborales ques-
lions. This development has brought art to a standstill
and forced il inlo lillle paripheral projecls. Fischli and
Weiss don't hold exhibitions in a kitchen just because
Hans-Ulrich Obrist is a nice chap.
Bauer: 3ut if you look at the artists benind these »itlle
projecis« as you call them tney can't simply be dis-
missed. It takes restraint to treal small projecls for a
small, intimale audience as seriously as large exhibi
tions. The hard core was always small and intimale.
Real desisions are always made behind closed doors.
Projects like that are nol an expression of frustration,
they make this fact intelligiole
Babias: Forming an &lite.
Bauer: That sounds so negative. As though olhers
waould not be admitted. Thal is not the case. In the last
resort only a small circle is interested in these ques-
tions, Exhibitions are accessible Lo everyone, but how
many people actually go to them? Il not true that art
is there only for tne élile, most people are simply not
interested in it
Babias: If it is insinuated that art is thrown back 100
much upon itself, on age-old historical material, re-
stricted 1o an invenlory, and able to draw only on a
stock put together by others, then this is because
young ariists have been made 1o feel insscure. This
nsecurity means that they leave the fisld to curalors.
Bauer: It could also be seen as liberation that one no
longer has o produce new things, that one nas arrived
at the next stage. We have so much in the inventory
t we no longer have lo create things as new
material. We can start to arrange, lo select. If many
artists are also active as crilics and curalors, then it is
because they are processing and assessing whal is
already availzble. It is perhaps something to do with
the end of the century that we sometimes wanl o lidy
up properly, for the next millennium, for goodness'
sake. History is being classified and structured: what
do we have lo keep, whal can be thrown away? This
will keep us nice and busy until New Year's Eve 1999,
renciara oy el
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MODELLVERSUCH
Thomas Wullfen

uber das Ausstellungsprojekt
~Fremdkorpers

Fremdkorper ist ein Objekl (Gegensland), das sich in
einem Kontext (Umwelt) befindet, der nicht sein eige-
ner ist. Der Fremdkorper kann sich diesem Kontext
i oder sich als Fremdkarper behaupten. Be-
or sich, besteht dic Moglichkeit, dal sich der
Fremdkorper assimiliert

Das Verhlinis von Objekt und dem inn umgebenden
Kontext ist das Thema des Ausstellungsprojekis »Fremd-
korpere. Das Projekt ist ein theoretisches Konstrukt
an dem sich Bedingungen und Méglichkeilen zeitge-
nossischer Ausstellungsformen diskutieren lassen. Bei
dem Versuon siner praktischen Umsetzung dos Pro-
jekts »Fremdkorper« zeigle sich schnell, daB das Kon-
zepl die Grenzen dss Systems Kunst soweit verletzte,
daB sine dem Konzept gemaBe Realisierung verhin-
dert wurde.

Eine Vorstellung van »Fremdkorper« kann unter den
Begrilfen Inslitution, Dislribution, Okkupation, Kommu-
nikation erfolgen. Diese Begrifie decken wesentliche
Teile des Betriebssystems Kunst ab. Aussagen tber
das System »Framdkérper« sind damil auch Aussa-
gen liber das Betriebssystem »Kunst«

Institution Eine Institulion wird von einer spezifi-
schen Struktur getragen. Der sogenannte institutionel
Rahmen bestimmt deren Ausgestaltung und Aus-
weilung,
»Fremdkorpere brachte zwei ahnliche Institutionen zu-
einander in Konflik. Fur das Ausstellungsoroiskt und
dessen eigenen insii fitionallan' Rabman SN seahs
von sechs
Kiinstlern vorgesenen. Jedes einzelne dieser sechs
Werke wird als Fremdkérper innerhalb einer existieren.
den Ausstellung gezeigt, avsgestellt. Ausslellungsorte
sind dabei deutsche Kunsivereine. Deren Struktur ist
dadurch gekennzeichnat, dali sie keine Sammlung

er sich in einen schon gegebenen Kontext einnislel,

verdndert er diesen Kontext, sowohl raumiich als auch

Die Kette der eigentlichen Kunstwerke wird
Das

den inhaltlichen Bruch. Weil der Fremdkirper genau
einen Kalendermonat hangl, unlerbricht er auch zeit-
lich den Ausstellungsverlauf. Wahrend seiner Prasen-
tation ist er unter Umsténden eingebunden in zwei
verschiedene Konlexte. Darliber hinaus wird der Fremd-
korper wahrend der Umbauphasen von einer Ausstel-
lung zu siner anderen den Raum selbst oestimmen
beziehungsweise von ihm bestimmt werden. Das ver-
weist letztendlich auf die okkupierende Rolle jeden
Kunstwerks an einem Ausstellungsort Die weide Box
wird von ihm besetzl, wenn die Box selbst zur
Prasentztion von Kunstwerken bestimmt ist. Das Mo-
ment der Okkupation wird durch das Momen der
Distribution verandert

Distribution Distribution meint den Austausch
von Objekten vor Ort und dariiber hinaus. Ware das
Kunstwerk standig in den Raumen prasent. wirde es
zum Inventar des Raumes, in dem es sich zeigt. Der
Austausch der Objekte schafit die Maglichkeit, den sie
umgebenden Raum wahrzunehmen. Fur »Fremdkor-
per« hal die Distribution eine zeitlich genau bastimmte
Struktur. Jeweils zum Monatsende werden die einzel-
nen Fremdkérper in den am Projekt beteiligten Kunst-
vereinen ausgetauscht: Fremdkorper a wird von Kunst-
verein A zu Kunstverein B gegeben, Kunstverein A
erhalt Fremdkorper b von Kunstverein B usw. Damit
bildet sich fir ein halbes Jahr ein konkretes Bezishungs
netz, das genauen Regeln falgt und mit hoher
Enwarloarkeil arbeitet. Diese Erwartbarkeit wird gefor-
dert durch Mitteilungen ber das Projekt »Fremdkor-
pers, dessen konkrete Gestalt, Dauer und Strukiur,
Diese Mitteilungen beslimmen die Ebenc der Kommu-
nikation

Kommunikation Die blofie Anwesenheil des

besilzen, aber in regelmaBigsr Folge
realisieren. Diese Regalmaligkeit bedingt einen be
stimmlen Organisations- und Verwallungsaufwand. Dem
tiberlagert sich, manifestiert in der Anwesenheit des
Fremdkorpers im eigentlichen e
Struktur von ~Fremdkorpere. Diese Uberlagerung I3t
sich auch als »Okkupation« begreifen.

~Fremdkbrper« besetzt einen Raum
noch Sl indraly verschiedenartige Weise. Indem

Fremdkorpers in den Ausstellungsriumen ist dem Pro-
jokt « nicht gema. Erst auf der Vermiti-
sebene stellt sich die Gesamleinheit des Projekies
deutlich dar. Als theoretisches Konsirukt ist diese
Ebene dem Ausstellingsprojekl inharent. Aussagen
ber »Fremdkorpers sind keine Pressemitteilungen
sondern beschreiben und reflektieren das Konstrukt
das durch ~Fremdkorper« hergeslelll wird. Ihr Medium
sind nicht der Katalog und nicht die Mitieilungen der
jeweiligen Kunstvereine, sondern Kunstmagazine. Dar-
stellung und Besprechung dort bilden die »Ausstel-

lung<. Im Icealfall sind die Aussagen tber das Projekt
der Ausgangspunkt einer Reflektion Gber das Aus-
stellungswesen im Ganzen. In diesem Sinne ist »Fremd-
kérper« ein offencs Syslem, dessen konkrete Gestalt
allein ter die Ebene der Kommunikation Form an-
nimmt. Diese Kommunikation wird das Projeki Fremd-
kérper im Laufe seiner Diskussion verdndern,

ATTEMPT AT A MODEL

Thomas Wultfen

on Ihe »Fremdkdrper« (Foreign Bodies)
exhibition project

A »Fremdkorper« — a foreign body - is an object
(thing} in a context (environment) that is not its own.
The foreign body can adapt ta this conlext, or main-
a foreign body. If it maintains its
status there is a possibility that the context will be
assimilated into the foreign body.

The relationship between the foreign body and the
context surrounding it is the subject of the »Fremdkar-
per« exhibition project, a thearetical construct intend-
&d to enable discussion of the conditions and possi-
bililies offered by cantemporary exhibition forms. An
attempt to realize the »Fremdkorper« project soon
showed that the concept infringed the houndaries
arl as a system o such an extent that appropriate
realization was impossible

»Foreign bodios. can be imagined under ihe head-
ings institution, distribution

The »foreign body« structure, manifested in the pros-
ence of the foreign body in the actual exnibition
space, interferes with this. This interference can also
be interpreted as »occupation«

Occupation A »Fremdkorper- reoccupies a spacs,
and occupies it in various ways. By establishing itsell
in a coniext that is already set it transforms this
context in terms of both time and space. The chain of
actual works of art is broken by the foreign bady. This
a break in terms of conten:. And because the foreign
body hangs for precisely one calendar month il also
interrupts the exhisition in terms of time. Throughout
the period in which it is present it can be tied into two
different contexts. Then again, when one exhivition is
being changed for another, the foreign body will itself
govern the character of the space. or its character will
be governed by the space. Ultimately this points to the
occupying role played by each work of art in an
exhibition venue: the white box is occupied by it, even
if the box itself is intended for the presentation of
works of art. The element of occupation Is changed by
the element of distribution.

Distribution Distribution means exchanging ob-
jects on the spot and beyond. If the work of art wers
constantly present i the sgace it would be part of the
furnishings and fittings of the soace in which it is
being shown. Exchanging objects makes it possibla (o
perceive the space that surrounds them. For »Fremd-
kérper«, distribution is struclured in a way that is

tion. These concepts cover essential parts of the art
business system Thus statements about the »foreign
body« system are also staterments about the »art«
business system

Institution Institutions are supported by spec
structures. Their shape and extent are governed by a
so-called institutional framework.

»Fremckérper« brought two similar institutions into
conflict with each other. Six different works of art by
six contemporary artists will be selected for the exhibi-
tion project, which has its own institutional framework
Each of the six works is shown, exhibited, as a foreign
body wilhin an existing exhibition. The exhibition ven-
ues in this case are German Kunstvereine (art asso-
cialions). Their structure is governed by the fact that
they do nol have collections of their own. bul mount
exhiibitions on a regular basis. This regularity requires

precisely terms of time. At the enc of
sach month the individual foreign bocies are swapped
around between the art associations involved in the
project: art association A gives foreign body 2 fo art
association B, art association A receives foreign bady
b from art association B etc. Thus for six montns
complicated network of relationships is built up. and
this follows precise rules and works with  high degree
of predictability. This prediciability is enhanc
statements on the »Fremdkarper« project, its concrete
form, duration and structure. These statements govern
the nature of the clane of communication

Communication The mere presence of the for-
eign body in the exhibition galleries is not all V\‘
»Fremakérper« project is about. It is only on the plane
of communication that the overall unity of the projsct

a certain degree of org and administration

becomes clear. As a theoretical construct this ol

inherent in the exhibition project. Statements t

»Fremdkorper« are not press releases, but describe
85



and reflect the construct produced by »Fremdkorper«
They are not 1o be found in calalogues and prass
releases issued by the art associations involved, but

hat govern the »exhibition«. In the ideal case,
statements about the project are tne starting point for

reflection about the general nalure of exhibitions. In
this sense »Fremdkorper« is an apen system wnose
concrele form takes shape only via the plane of
communication. Such communicatior will crang= the
»Fremdkbrper« project as it is discussed

anslaizd by Wi selFotinson

RUCKBLICK AUF HELMSTEDT UND POTSDAM

annes Bohringer

1986 wandelte Rolf Langebartels scine Non-Profit-
Galerie Giannozzo in sinen Kunstversin um. Im darauf-
folgenden Janr bsantragts er beim Berliner Senat far
drei Projekie des Vereins dreiBigiausend Mark. Eines
dieser Projek ne Tagung, =in Symposium zum
Themenkreis Kunst - Philosophi
hatte mich gefragt, ob ich ein solches Treffen fir
Giannozzo konzipieren und leiten wirde. Ja, hatte ich
gssagt. Der Senat bewilligte uns das Geld. Ich hatte
also zehntausend Mark zur Verfiigung.

Giannezzo ist aui Raum- und Klanginstzllationen spa-
zialisiert. Wo finde ich einen Berdhrungspunkt zvi-
schen seinem Programm und dem, was mich interes-
er? - Die verschwimmenden Grenzen und Unter-
cheidungen: zwischen Kunst und Philosophie, zwi-
schen bildender Kunst und Musik, zwischen Kunst
und Kunstbetrieb. In meiner Liebe zu alten, aus:
rangierten Begrifen nannie ich das Treffen »Discre-
tiow. Im Nachhinein erscheint mir dieser Titel zu pra-

1ids. Zur gleichen Zeit entdeckien viele bildende
Kiinstler das gewisse Etwas von lateinischen Begril-
fen. Wichtigtuerei. Aber so etwas entdeckt man immer
erst hinterher.

Discrelio ist ein Begriff aus der monastischen Traditi-
on. Discretio ist Urteilskraft. die Kunst der Unterse
dung, die ihre Unfahigkeit, wirklich unterscheiden zu
kdnnen, und deshalb zur

und Zuriickhaltung wird. Unterscheidung, Bescheiden-
neit, Abgeschiedenheit. Darauf kam es mir an. Von
Anfang an schwebte mir als Ort der Tagung ein ko-
sterlisher Raum der Ruhe und Zurtickgezagentei vor.
Eva-Maria war es, glaube ich, die auf Helmsled: kam
Helmstedt als Vorort von Westberlin, die nachste Ort-
schaft nach Dreilinden. Dazwischen zweieinhalb Stun-
den luflanhalten auf dem Transitweg.

Jader Westberliner kennt Helmsted!. Dort werden im-
mer noch die Lokomotiven gewechsel: wie die Plerde
in der Postkuischenzeil. Autobahnkontrolipunkt an der
Zonengrenze. Aber niemand fahri nach Helmstedt
hinein, auBer Rentnern, die auf dem Rickweg nach
Berlin hier noch einmal Kaffee trinken und sogar tiber-

nachlen, wenn es schon dunkel geworden ist. In deren
Kleine Hotels um den malerischen alten Marktplatz
herum quartierten wir uns ein. Wir entdeckten die im
Stil der Weser-Renaissance erbaute Universilal Helm
sted: und fanden in ihrem Auditorium Maximum den
richtigen Raum fur unsere Gesprache: groBzugig, fest-
lich, 1 und zugleich intim. In der einen Halfte des
Raumes konnlen wir uns zu den Voriragen und Ge-
spréchen zusammensetzen und in der anderen her-
umstehen und Kaffee und Kuchen zu uns nehmen
Helmstedt bietet keine Attraktionen. Die Stadt lenkt
nicht ab. Anfang November 1988, als unser Treffen
staltfand, schneile es heftig. Niemand kam in Versu-
chung, nach Braunschweig oder Hannover zu fznren.
um dort etwas zu =Heben Wir blieben eine geschlos-
sene Gesells Bus-
fahrien hin und zuriick

Tagungen zerfallen in Vorlrage unc Diskussionen, in
Referenten und Publikurr. Um die Aufhebung von
beidem ging es mir: um eine ungezwungene aufgelok-
kerle, an der Sache orientierte Gesprachsatmosphare.
Deshalo habe ich zunéichst Freunde gelragt: Freunde
von mir (Bernhard Lypp, Manchen, Atlila Kotany, Diis-
seldorf, Peler Gente, Berlin) und Knstler. die Gian-
1020 freundschafilich verbunden sind wie Alvin Curran
(Rom) und Felix Hess (Graningen). Unler Freunden
herrscht Vertrauen, man mu sich nicht produzieren
und absichern. Das kommi dem Gespréch sntgegen.
Ein Gesprach ist mehr als eine Diskussion, 148t mehre-
re Formen der Beteiligung, verschiedene Sprachebenen
2u. Die Diskussion grenzt aus, was nichit in die Form
sines Arguments gebrachl werden kann. Alle:
noch unklar, schwankend, was persénlich ist. kammt
in einer Diskussion zu kurz oder tstellt zur
Geltung. Eine Diskussion schiieBt die aus, die nicht
diskutieren konren oder wollen, sie verfuhrt einen
dazu, recht zu behalten, Sieger eines Vi
werden zu wollen, statt etwas beizutragen 2ur Aufkla.
rung einer Sache. zur Freude an einer
Sache. Auch die anderen Referenten:
mann (Frankfurt), Frauke Tomezak (Dasseldorf), Ulrike
Grossarth (Berlin) und Herning Brandes (Berlin) hatie
ich eingeladen, weil ich sis persanlich karnte und
glaubte, daB sie mit der ersten Gruppe zusammen
eine Konstellation bilden konnten: sachlich und per-
sonlich. Die Konslellation muB Risse haben. Durch sic
kann sich das Publikum Zugang zu dem Geserachs-
kreis verschaffen und selost Tellnehmer werdsn

Die langwierigen Uberlegungen tber die Auswahl der
Referenten waren viclleicht uberflissig und Gbertrie-

gungen organisiert, kann sich so etwas kaum leisten
~ und dach hatts ich den Eindruck, daB die Sorgfalt
der Vorbersitung, auch wenn sie manchmal ins Leere
ging, zum Gelingen der Tagung beigeiragen hat, in
der Stimmung splirbar war. Das gilt ganz besonders
fir die organisatorischen Vorbereitungen. die Gabriele
Knapstein in der Hand hatte. Uberhaupt ging es uns,
ohng daB es uns so deutlich war, um Kategorien wie

von Walter Zimmermann und Improvi-
sationen von Alvin Curran). Fest, Kon:
gehobene Stimmung, Einstimmung auf cne Tor
die das ganze Trefien naben sollie. K

mance, Klang C
nebeneinander. Der \/«ym: bekommt in d
selbst Performance-Ct

de Diskussion« wird m.hr 21
das Vorausgegangene, sondern
spréch evenfalls gleichberscl
sich vom Gehérten und Gesehen
bildet den Brickenkop
len Gesprache. die spon
gen Gruppierungen, in die sich cer
Tagung am Abend auflést

In den Grenzen unserer Moglichieiten h
sucht, grodziigig zu sein. Cltholoba
groBziigig behand rden, macht sinf:
Sohait en gutes Kima. Gra chglghel hang!
lein von dsr Hohe des Horor
Aufmerksamkelt in Kleinigkeiten R
Teilnehmer deck die verlangte T

ben - jemand, der professionell und reg q Ta-




Zu unserem Prinzip der Freigiebigkeit geharte es auch,
das Treffen selbst nichl wieder zu funktionalisieren,
zum Anlal eines Buches zu machen. lch wollle nicht,
dab die Referenten Uber cie Kopfe der Tailnehmer
hinweg auf eine Veroffentiichung ausgerichtet sind
Alles sollie im Moment ausgegsben werden. Ohne
jede Dokumentation - von einigen Pholos abgesehen
ist eine Legende von Helmsledt entstanden, die
vieles verklart. Doch das Gelungene an dem Symposi-
um, die Atmosphare, wére in der Dokumentation der
auBeren Ereignisse nichi eingefangen worden. Die
einzelnen Vortrage und Veranstaltungen waren nuch-
tern betrachiet wie tberall auch sonst mehr oder
weniger gut
Ohne Publikation wird es nichl nur schwer, Gelder fir
ein ndchsles Symposium zu besorgen. Man muB sich
auch cie Frage beantworten, ob zu verantworten ist,
slfentliche Gelder fir sinen so Kleinen, fast privaten

Teilnehmerkreis zu verwenden, ob nicht wenigsiens in
Zweiler Linie die grofere Orfentlichkeit des lesenden
Publikums zugelassen werden muS. Zur Konzeplion
beider Symposien gehtrte jedantalls die AusschlieBung
des lesenden, das heifl, des nichl direkl beteiligten
Publikums. Eine Entscheidung gegen den Text fur den
Kontext, die Situalion.
Die Tagung gelang viellsicht deshalb, weil sich das
grenziiberschreitende Thema nicht in der Zusammen-
selzung des Publikums niederschlug. Die meisten wa-
ren Kiinstler. So entstand keine Front zwischen Konsu-
menten und Produzenten. Man konnte von gleich zu
gleich reden. Etwa fiinfzig bis sechzig Personen waren
wir, etwas weniger als in Potsdam, gerade :
Zahl fur mein Gefihl, daB es nicht zu intim, vo)
aber auch nicht zu undbersichilich und unpersenlich
wurde.
Fur viele war der Entschiug, an der Helmstedier Ta-
gung leilzunehmen, vielleicht nur die Lust auf ein
apartes Wochenende: Ausflug, Unterhallung, Gesellig-
keit verbunden mit einer gewissen Neugier fir die
Sache und die zngekindigten Personsn. Helmstedt
war nicht nur Fes:, sond“m auch ein wenig Spiel. Wir
haben Tagung gespielt, Gast und eber mit der
Lust, in ungewohnte Rollen zu schiupfer. Diese spie-
lerische Haltung hat der Veranstaliung eine gowisse
Leichtigkeit verliehen
Das Beste kommt immer von selbst, ohne Verdiensle.
Alle Anstrengung kann sich nur darauf richien, ihm
nicht im Weg zu stehen. Das nenne ich »gule Atmo-
sphare nerstellen«. Sie aber kann man nicht direkt
erzeugen. Sie entziindel sich an einem Gegenstand.
Sie braucht die Sachlichkeit eines gemeinsamen, alle
interessierenden Themas, auch wenn es sich im Ver-
leuf der Beschaftigung mit inm als unzutrefiend, unge-
niigend oder bloB vorlufig erweist
Daf} dem Gelingen der Helmsledter Tagung wenig im
Wege stand, lag an vielen gonsligen Umsténden
Einige davon habe ich aufgezahit. Am Ende ir gels
ster Stimmung rufen alle: Herr Ober, dasselbe noch
mall Aber man kann es nicht wisderholen. Ich farchte-
te mich deshalb vor einer Fortselzung dieser Arl
Tagung. Aber man soll auch nicht &ngstlich bei einem
glticklichen Anfangserlolg stehenbleiben, Im nachsten
Jahr beantragte Rof beim Berlinar Senat vergeblion
Geld fur eine nachste Tagung, die ich ticer das Thema
~Das in Kunst und ver-
anstallen solte. Da wurde - wiedorum ein Jaht spter
- Giannozzo von einer grobziigigen privaten Spende
von zwanzigtausend Mark iiberrascht.
Die Mauer war gefallen, wir erkundeten die Umge-

bung, Eva-Maria entdeckle Mendelsohns Einstein-Turm
auf dem Telegraphenberg, damals fur Besucher noch
varborenes Gelande. Ein Ostberliner Freund zeigte
uns Petzow, das Schinkel-SchisBchen am Sef
Ses, halbwegs zwischen Potsdam und Werder, einge-
betlet in einer von Lenné gestalteten Parkanlage
Wiederum suchten wir fir dic Tagung lange nach
cinem gesigneten Ort, abgeschieden und zugleich
beziehungsreich fiir das Thema. Solite man das DDR-
Gebiet meiden, weil alle sich in diesem Augenblick
darau stiirzten? Wir entschieden uns aus praktischen
Grinden wieder fiir die Vorort-Losung; entfernt, abge-
legen und doch leioht erreichbar. Peter halte dann
schlieBlich die Einstein-idee: der Turm war gebaut
worden, um die Relalivilatstheorie experimentell zu
beweisen

Ich fiinte mich in dem mir auigetragenen Thema
wegen meiner mangeinden Kenntnisse der Natur-
wissenschaften zu wenig sicher und bat Heidi Parie
und Peter Gente, mil mir zusammen das Treffen —
Peter nannte es Rencanire — zu konzipieren. Die Zu-
sammenarbeit enllastete mich von der Verantworiung
Arbeitserleichterung — darauf hatle ich gehofft — war
es nicht, wir muBten iiber alles reden und uns einigen
aber der Ideen-Pool wurde groBer. Mein Konzept, nur
Leute einzuladen, die ich kenne, war schon nichl mehr
2u halten

Das Wort Rencontre deutet bereits an: wir wollten
nicht mehr nur provinziell sein, sonder international
Wir luden Wolfgang Kos aus Wien ein, Michael Bock
aus Tuoson - er war gerade in Deutschiand und zeigte
uns in Polsdam experimenlglle Videos aus seiner Samm-
lung - Heinz von Foerster aus Kalilornien - er mufile
leider absagen - und Pauline Oliveros aus New York
Gern hatte ich einen Manch oder sire Nonne uber das
christliche expesimentum orucis zu Warl kommen las-
sen. Aver ich fand niemanden. Bei meinen Aniragen
splrte ich die berechtigte Sorge, als Kuriosum einem
blasierten Publikum vorgefiihrt zu werden. Es gab kein
Vertrauen. Das Erdfinungskonzerl war diesmal eine
Open-Air-Lesung: »Zuhtren«, ein Text von Roland Bar-
thes, das Leitmotiv der Tagung. Zu den Giannozzo
verbundenen Kinstiern Terry Fox, Norbert Radermacher
und Eva-Maria Schon hatten wir auBer Pauline Olive-
ros noch Heiko Idensen (Biglefzld) und Roll Lobeck
(Kassel) eingelacen. Als Naturwissenschaitler waron
Hans-Jiirgen Treder (Polsdam), Otto Rossler (Slull-
gart) und Robert Golub (Beriin) dabei

Das Programm war dichter, die Zeitspanne die glei-
ohe: Freilag Mittag bis Sonntag Nachmittag, Das Pro-
gramm war vielleicht zu dicht, vielleicht wollten wir

zuviel bieten, waren zu sehr bestreb, dem histori-
schen Ort des Telegraphenberges. der Architeklur
seiner Himmelsobservatorien, der Gartenarchitsktur
Lennés und der brandenburgischen Seen-Landschatt
gewachsen zu sein. Nie verliert man die Angst vor der
leeren Zeit. Sicherheilshalber fiillt man sie lieber nocn
im letzlen Moment mil Programm. Aber auch in Pots-
dam gab es noch geniigend Zeit fur spontane Ge-
sprache, es gab jedoch nichi mehr die durchgenende
Helmstedter Gesprachsatmosphare, statt dessen eine
Kullur des Zuhorens. Nachis im Park von Peizow
konnie man ein Frosch-Konzert horen, das Felix Hess
in Helmstedt simuliert hatte: Wenn die Zuhgrer still
worden, beginnt ein Frosch zu quaken und ruft damit
das Quaken eines anderen hervor. Das Quaken schaukslt
sich auf, verdichtet sich. Gerausche bringen es zum
Verstummen, Stille bringt es wieder hervor. Im Frosch-
konzert durchdringen sich die Momente des Zuhorens

und des Miteinandersprechens, der Stills und der
ede. Fur mich ist es zu sinem Bild geworden, das
Helmstedt und Potsdam in oins zusammenaBt
Vielleichl bin ich zu skeptisch. zu schnell von der
Unlosbarkeit der Probleme tiberzeugt und fasse des-
halb ein Thema zu musikalisch auf: versuche es mehr-
stimmig zu arrangieren, achte auf Klangfarben, bin auf
einen reich instrumentierten und rhythmisch komple-
xen Zusammenklang aus. (Aber [3uft dies nicht letzten
Endes auf eine gehobene Form von Talk-Show hinau
von der ja auch nismand ein Ergebnis erwartet, sor-
demn nur ein Plastisch-Werden von Meinungsunt
schieden?) Das Ergebnis einer Tagung st nicht die
Zusammenfasswg an ihrem Ende, es sind die nac
gen Wirkungen, die jeder fir sich erst mit zeitii-
cher Verzégerung bemerkt, die Erinnerungen. Zu Iriin




formulierte Ergebnisse beschneiden diese Nachwir-
kungen nur. (Werden aber Tagungen damil nizhl zu
bloden Erlebniswochenendsn?)

Ubernachtung in Petzow, Tagung auf dem Telegra-

Wir wollten den Telegraphenberg nicht blof als Bihne
und Kulisse fir unsere Ve-anstallung nebmen. Wir
wollten ie Gastfreundschalt der dort arbeitenden Wis-
senschafller in irgendiner Weise erwidern. In unseren
mit ihnen fanden wir heraus, daB zufal-

pherberg. B hin und her, Essen
viel Organisation. Es gab nicht die Einheit des Ortes,
die Ruhe, die von seiner Invarianz ausgent. Der immer
gleiche Ort kenn allmahlich zuriickireten und Weltab-
geschiedenheit zulassen

Die Schwache des Poisdamer Rencontres aber war
zugleich seine Slarke. Es lebte von den wechselnden
Eindriicken der verschiedenen Personen, der verschie-
denen Orte, vom halblertig restaurierten Kuppelraum
des grofien Refraktors, in dem die Konzerte von Terry

Fox und Pauline Oliveros und Eva-Marias Perfornance
stattfanden, vom herrlichen Sommerwetler. Es leble
vom Charme der unwiederbringlichen Zwischenzeit
der untergehenden DDR und der noch kaum sinset-
zenden Vereinheitlichung Gesamideutschlands. In die-
se Uberlagerung von Alt und Neu paBte unsere scheinbar
obsolets Frage nach dem Experiment, der Chiffre der
entschwindenden modernen Kunst, die noch dsn An-
spruch erhob, auf ihre Weise so riskant und verbind-
lich wie die Naturwissenschaften zu sein. »Gefahriich
leben-« hatte Peter das Renconlre nach einem Losungs-
worl von Nietzsche genannt.

Nur in dieser Zwischenzeit war es uns wahrscheinlich
uberhaupt méglich, dieses Treffen so zu organisieren:

lig zu dem Zeitpunkt, an dem unser Rencontre stattfin-
den solle, zur Sonnenwende, im Kuppelraum des
Grofien Refrakiors in friheren Zeiten das Sommerfest
der Astrophysiker gefeiert wurde. Sollien wir nicht for
sie und uns ein Fesl an einem Abend unseres Treffens
feiern, ein Rencontre mit ihnen, und diese Tradition
fortsetzen? Ich konnte mich mil diesem Vorschlag bei
den anderen nicht durchsetzen. Es ware zuviel und
wahrscheinlich zu schwierig geworden, Man soll sich,
die kurze Zeil und die kurze Kraltanstrengung in ihren
Mglichkeiten zur Wiedervereinigung von Ost und West
und Kunst und Wissenschall auch nicht tberschatzen
Aber wir konnten den ehemaligen Leiter des Instiluts
Hans-Jirgen Treder zu einem Yortrag fir uns Uoerre-
den. der alle mitri3. Ab einem bestimmten Formal gibt
es keine Sonwierigkeiten der Verstandigung mehr zui-
schen Kunst und Wissenschaft.

Kurz vor Beginn der Tagung hatte ich nun doch nicht
mehr den Mut, ganz auf Ofentlichkeit zu verzichten
Wir luden Journalisten ein. Aber ihre Zeitungsartikel
tiver unser Treffen nalfen Giannozzo auch nicht weiter.
Der nachste Projektantrag wurde vom Senat wiederum
abgslehnt. Halbherzigkeit zahlt sich nicht aus. Beide

die leitenden Wissenschaftler des Zi tuis for
Geodasie und Astrophysik der Akademie der Wissen-
schaflen kamen uns von der Abwicklung bedroht in
inrer Hifsbereitschail weit enigegen, vertrauten uns
koslenlos ihr Gelande und inre Raume tbers Wachen-
ende an. Das SchloBholel konnlen wir nach fast zu
DDR-Preisen buchen

e waren nicht auf Anschluffinanzierung
hin angelegt

m Ende hatten wir uns alle verausgabt. Gabriele ist
fast zusammengebrochen, ich war tagelang tiel nie-
dergeschiagen. Dabei halte ich nichts weiter als das
Gefiinl 2u ertragen gshabt, milverantwarilich fur das
2u sein, was passiert. Das Gefohl Uberschwemmto

mich, an der allgemeinen Verbiligung des Geistigen
milgewirkt und aul besonders ipelhafte, namiich ernst-
hafle Weise der alles verschlingenden Kultur- und
Vergnigungsindustrie, der méchtigen Allianz aus Kul-
tur, Tourismus und Gastronomie selbst Yorscrub gelei-
stet zu haben

Eine Tagung ist wie cine Party: Man plant sie und
bereilet sie sorgfallig vor. Aber wenn sie stailfindet,
nimmt das Ereignis der Planung das Heft aus der
Hand. Und es kommt, wie es kommt. Der Gasigeber
soll sich auf dic Seite der Gasle schlagen und sich
amiisieren. Das Gelingen der Party steht in der Verant-
wortung der Géste! Als Veranstalter erliegt man Ieicht
der Gefahr, sich wihrerd der Veranstaltung in die
Rolle des Publikums als Menge von wéhlerischen und
makelnden Konsumenten zu versstzen und zu Isiden
Alles kommt darauf an, nicht im Wege zu stehen, wenn
das Publikum aus der Konsumentenhaltung in die
Rolle des teilnehmenden Gastes uberwechselt, Im
Verlauf einer Tagung, so wie ich sie mir vorstelle,
wechselt die Autorenschafl, gent vom Gaslgeber
den Gast, vom Yeranstalter an die Teilnehmer iber. Es
liegt an ihnen, was sie aus der Veranstallung machen,
b sie sich damit begnigen, dis Veranstallung als
Sortient von Vortragen, Vorfuhrungen und Darbielun-
gen zu nehmen, die man gut oder schiecht oder feils
qut, teils schlecht, inleressant ade- langweilig findet,
die man kritisieren kann, oder ob sie an der Veranstal-
tung wirklich teilnehmen, elwas zur Sache und zum
Gelingen beitragen

Teilnahme bedeutet Beteiligung am Gesprach und
gesteigerte Auimerksamkeit: Zuhoren. Durch Aufmerk.
samkeil auf eine beslimmte Hohe gesteigert, zu einer
bestimmien Intensitat verdichtet ist alles gleich gul
Kritik, Qualitatsurteile werden nebensachlich. Es ist
wie auf Reisen: der schabige Busbahnhof schén
wie die Kathedrale. Alles wird gleich intensiv wahrge-
nommen: die staubi StraBe ebenso wie ein herrli-
ches Gebirgspanorama. Alles in dieser Aufmerksam-
keit steht gleichwertig und gleichberechtig: nebenein-
ander, das Bedeutende, das Unscheinbare, das Ge-
lungene, das MBratene. Ein Programm machen heiBt
deshalb fiir mich, in Verdichtung etwas nebeneinander
stellen und Liicken lassen, die meh- Bezlige zulassen
als die von mir ins Auge gefalen und bedachien
Auch Philosophie ist cine Form von in die Hohe gestei-
gerter Aufmerksamkeit, »leben wie auf einem Berge,
schricb Marc Aurel, zum Beispiel auf dem Potsdamer
Telegraphenberg. Himmel und Erde racken elwas na-
her zusammen. Froher war der Telegraphenberg die
erste Station einer militarischen Signalkette, die zusrst

uber Lourh veuev spaler te'egraphisch hergestelll wurde

instein-Turm, das expressionistische Etui eines
Femmhve vwc\ klginer, als man ihn sich von der
Abbildung her vorstellt, man sicht inn erst, wenn man
schon vor ihm steht - ist ein solches Leushtieuer. um
das wir uns zwei Tage gelagert haben. Am Ende der
Telegraphenstrecke ist Koblenz, der Ort, wo die bei-
den Siréme Kunst und Wissenschaf: zusammenflicien
Diese Konfluenz stelle ich mir als Paradox vor: zwe
tribe Flosse werden durch ihre Konfusion klares Was-
ser

HELMSTEDT AND POTSDAM IN RETROSPECT
Har

nnes Bohringer

In 1986 Rolf Langebartels changed his non-profit-making
Giannozzo gallery into an art association. The follow-
ng year he apphcd to the Berlin Senate for Ihirty
thousand marks for three of the assacialion’s projects
One of these pwects was a conference, a symposium
on the related themes of art - philosaphy - scien:
Rolf had asked me whether | would be preparsd to
plan and direct a meeting of this kind for Giannozzo, |
nad said yes. The Senate granted us the money, so |
had ten tnousand marks tc play with

Giannozzo specializes in spatial and sound installa-
tions. Where would | find 2 point of contact between
his programme and things thal interest me?  Blurred
boundaries and distinctions: between art and philoso-
phy, between fine art and music, between arl and the
art business. Because | have a soft spot for old,
discarded concepts | called the mecting -Discretiow
In retrospect | md Hhis tile oo pretentious. At the
same time a lot e artists were discovering that
Lailh conapts hacl 5 samiain something. Pomposity.
But that's the sort of thing you always find out in
retrospect

Discretio is 2 concept from the monastic tradition
Discretio is judgement, the art of distinguishing that
has its inability to make real distinctions built into it
and is therefore imbued with modesty and reserve
Distinctions, modesty, seclusion. That was what | was
locking for. From the very beginning | had a peaceful
isolated monastic place in mind as the conlerence
venue. | think is was Eva-Maria who thought of He\mstecﬂ
Helmstedt as a suburb of West Berlin, the r
after Dreiinden. Between thom you spend o and
a half nours holding your breath on the transit auto-
bahn




Every West Berliner knows Helmstedt. Railway en-
gines are stH changed there, like horses in the days of
5. The motorway checkpoint on the zone
Border But mo-ons drives inty Hormsiedt except pen-
sioners, who have another cup of coffee there on the
way back to Berlin and even stay the nignt if it has
already gone dark. We found .)'rvmode ion in their

ers was perhaps superfluous and exaggerated — any-
one who organizes cor s professionally and
reqularly could hardly sort of thing - and
yet | had the impression that careful preparation, even
though it did not always come off, made & contribution
1o the success of the conference and was deleclable
in the atmosphere. This is parlicularly lrue of the

ittle hotels around the
We discovered the university of Homstoat, buitm e
Weser-Renaissance style, and found the right place
for aur conversations in its Auditorium Maximum: spa-
cious, festive, airy and at the same time intimate. We
could gather together for lectures and conversations
in ane half of the room, and stand around in he olher
drinking coffee and eating cake. The town is not a
distraction. In early November 1988, when our meel-
ing took place, il was snowing violently in Helmstedt
No-one was tempted 1o travel to Brunswick or Hanover
t fing something else lo do lhere. We remained a
closed community, on the coach journeys there and
back as well.

Conferences break down into lectures and discus-
sions, speakers and audience. | was concerned 10 get
id of these particular distinctions and to produce an
informal, relaxed atmosphere for discussion directed
at the maller in hand. For this reason | approached
friends first of all: friends of mine (Bernhard Lypp,
WMunich, Altila Kotany, Dusseldorf, Peter Gente, Berlin)
and artists who were friends of Giannozzo like Alvin
Curran (Rome) and Felix Hess (Groningen). Friends
trust each other, you don't have to show off or pratect
yourself. That is good for conversation. Conversation
is not the same as discussion, it admils more forms of
participation and different language levels. Discussion
excludes anything that cannol be presented in the
form of an argument. Anything that is still unclear,
undecided or personal comes over inadequately, or is
distorted. Discussion exclLdes those people who can
not or da not want o discuss, and templs people 1o
insist on being right instead of making a contribution
to clearing something up. to pleasure in somethir
held in comman. | had also invited the other speakers
Walter Zimmermann (Frankfurt). Frauke Tomczak
(Dusseldor), Ulrike Grossarth (Beriin) and Henning
Brandes (Berlin) because | knew them personally and
thought that they would make an ideal comaination
with the other group: objective and persona. There
must be cracks in a combination like this, through
which the audience can gain access to the conversa-
tional circle and start to participate

Al this long-drawn-out pondering on choice of speak-

elements handled by Gabriele Knap-
slein. We were principally concerned. without being
Dieclsoly e of i, with categories like hospitality,
generosity, The whole event was to be
celebratory. Thus on the first evening after we arrived
we had a cancert (with piano music by Walter Zimmer-
mann and improvisations by Alvin Curran). Celebration
and concert suggest a festive atmosphare, tuning in to
r pitch that was to apply to the whole
meeting. Concert, performance, sound installation, lec-
ture were placed on a par and side by side. In this
sequence even lectures look on Ihe characler of &
performance. And the »subsequent discussion« didn't
turn into discussion »aboul« whal had preceded it,
but was associated with it with equal rights, as a
conversation, inspired by what had been seen and
heard and forming a bricgehead for the informal
conversations that evolved spontaneously in the ran
dom groupings the conference members formed in the
svenings
We attempted 1o be generous within the bounds of
what was possible. Being generous and being treated
generously is simply fun and creates a good atmos
phere. Generosity is not dependent simply upon the
size of Ihe fee, bul is about attentiveness in terms of
small things. For paying participants the conferance
fee covered travel costs, accammodation and where
relevant, meals ordered in advance
Another element af our principle of generosity was that
the itself should not be functionalized by
making it into the reason for a book. | did not want
speakers 1o talk over participants' heads with publica-
tion in mind. Everything was to be directed at the
momenL. Withoul any documentation - with the excep-
tion of a few photographs — a legend of Helmstedt
came irto being that Iransfigured a lat of things. But
the successful element of the symposium, the atmos-
phere, would not have been captured by documenting
the autward events. The individual lectures and events,
seen in a sober light, were more or less good. as is
generally the case
Without a publication it is not just dificull (o get money
a sequent symposium, you also have to answer
the question of whether it is justified to use public

money for such a small, almost private circle of par.
ticipants, whelrer the broader circle of the reading
public should not be admitted, at least in the socond
place. But excluding the reading public, in other
words the public thal was not directly involved, was in
any case part of the concepl of both symposia. A
decision against text and in favour of contexi, situa-
tion.

The conference was perhaps successiul because the
subject, which crossed so many boundaries, was not
reflected in the way the audience was put together.
Most of them were artists. So there was fo confronta
tion between consumers and producers. It was possi-
bls to talk on an equal fooling. There were about fifty
or sixty of us, rather fewer than in Potsdam, | think just
the right number to mean that things did not become
100 intimate, but also not too confused and imper
sonal

It is possible that many people decided to take part in
the Helmstedt conference simply because lhey felt like
an unusual weekend: a trip, entertainment and good
company combined with a certain amount of curiosity
about the subject matter and the people involved
Helmstedt was nat only celebratory, but a kind of
game as well. We played at conferences. hosts and
guests who felt like slipping into an \,rvusua\ role. This
playlul attitude gave the whole event a in light-
ness.

The best things always happen of their own accord,
with rio credit to anyane in particular. Effor: should
simply be directed at not getting i their way. This is
what | call »creating 2 good atmosphere«. But this
cannol be manufactured directly. It needs the neutral-
ity of a common subject of interest even if it
lurns out to be inappropriate, inadequale or merely
provisional when you come to deal with it.

A number of favourable circumstances contributed to
the fact that little stood in the way of the Helm
conference's success. | have listed some of them. In a
relaxed mood everybody shouts: same again, wailer!
when it's all over, But it cannot be repeated. For this
reason | was afraid of continuing with this kind of
conference. But one should also not remain anxiausly
standing still after a lucky success at the very begin-
ning. The following year Rolf applied wnsucccssmw
for money for another conference | was to arrange on
the subject ol »Experiment in art and science«. And
then — another year laler - Giannozzo was surprised
by 2 generous privte danaiion of twenly thovsand

arks.
The Wall had fallen, we reconnoitred the surrounding

area. A friend from East Berlin showed us Petzow, the
liitle Schinkel palace on the Schwielow-Sse, nalfway
between Potsdam and Werder. set in a park designed
by Lenné.

Again we looked for a lang time for a suitable confer-
s venus, secluded and at the same time related to
the subject. Should one avold the GOR because eve-
ryone was rushing to it? For practical reasons we
again decided on a suburb-solution: some way away,
secluded yet easy to reach FHW;H/ Peter ht upon
Einstein: the Einstein Tower had been built to orovide
experimental proof of the mecry of relativily.

Because of my lack of scientific knowledge | felt

securs with the subject | had been given, and asked
Heidi Paris and Peter Gente 1o plan the meeting —
Peter called it a rencontre — jointly with me. Working
with other people relieved me of some responsibility,
but it did not - as | had hoped — make the work any

B




easier, we had 10 lalk about everything and reach an
Siaomeni i iha pool of] Hass betame bigger. My
idea of inviting only peaple | knew no longer worked
The word rencontre already contains a hint: we didn't
want to be provincial this time, but international. We
invited Wolfgang Kos from Vienna, Michael Book from
Tucsan, who happened to be in Germany and brought
experimental videos from his collsction to show us in
Potsdam, Heinz von Faerster from California — unfortu-
nalely he coulan't accept - and Pauline Oliveros fror
New York. | wanted a monk or a nun to talk about the
Christian experimentum crucis. But no-ane would agree
to do t While | was making enquiries | dstectsd a
justifiable concern at being shown off as a curiosily lo
a blasé audience. There was no sense of trust. This
time the opening concert was an apen-air reading:
»écoules, & text oy Roland Barthes, he leitmot of the
conference. We had invited Heiko Idensen (Bislefeld)
and Roff Lobeck (Kassel) as well as Pauline Oliveros
to jain Terry Fox, Norbert Radermacher and Eva-Maria
Schon, artists connected with Giannazzo. The scien-
tists involved were Hans-Jirgen Treder (Poisdam),
Olio Rossler (Stuttgart) and Robert Golub (Berlin).

The programme was more concentrated, the time-span
the same: Friday lunchtime to Sunday afternoon. The
programme was perhaps loo concentrated, perhaps
we tried to offer too much, and were too concerned to
do justice to the historical Telegraphenberg, the little
Fill on which the Eimsterm Tower stand, to-the archi.
lecture of its observatories, Lenng's park design and
the Brandenburg lake landscape. One never loses

's fear of unflled time. To be on the safe side one
will always fill it up with a bit more programme at the

minute. But even in Potsdam there was still enough
lime for spontaneous conversations, but we did not

have the conversational atmosphere that pervaded
Helmsteat, this was replaced by a culure of lislening
Al night in the Petzaw park you could hear & concert
of frags like the one Felix Hess simulated in Helmstedt
when the listeners fell silent a frog began to croak,
and that started another one croaking. The croaking
builds up, becomes more concentraled. Noises si-
lence it silence sets it off again. The frog concert is
an interpenetration of elements of lislening and talking
to each other, sience and speech. For me it has
become an \mdge that sums up Helmstedt and Potsdam
n one

Perhaps | am {00 sceptical and tao quickly convinced
that problems are insoluble, and therefore see sub-
jecls loc much in musical terms: | try to arrange things
for several vaices, pay atlention lo tone-colour. try for
a lavishly orchestrated and rhythmically complex con-
cord. (But does this nol turn out in tre end to be an
elevatec form of talk-show from which all that is
expected is that differences of opinion should become
Ihree-dimensional?) The outcome of a conference is
not the summing up at the end, it is the lasting effect
Ihal each person notices for himsel anly when time
has elapsed, the memories that remain. Results that
are formulated too soon merely cut out these later
sffects. {But does this not make conferences mere
experiance weekends?)

Sleeping in Petzow, conference on the Telsgrahen-
berg. There and back by coacn, meals ordersd in
advance, a lot of organization. There was no unity of
place, no peace created by the fact that the venue
does not vary. A place that is always the same can
gradually move into the background and permit isola-
tion from the world.

But the weakness of the Potsdam rencontre was at the
same time its strength. It lived on the changing im-
pressions of various people, various places, on the
half-restored dome of the Great Refractor in which
Terry Fox's and Pauline Olivero's concerts anc Eva-
Maria's Performance took place, on tne wonderful
summer weather. It lived on the charm of (he irretriev-
able interim between the declining GDR and the reuni-
fication of Germany thal had hardly staried. Our ap-
parently obsolele question abaut experiment, the sym-
bol of disappearing modern art that still claimed to be
as risky and binding as science in its own way, fitted
in with this combination of old and new. -Living
dangerously«, said Peter of the rencontre, after a
Nietzsche slogan

We were probably able to crganize this meeting only
because it was an interim period: the leading scien-

tists at the Central Institute of Geodesics and Astro-
physics of the Academy of Science, threatened with
liquidation, did all they could to help us, and entrusted
us with their site and rooms over the weekend free of
charge. We were able to baok the SchioBhotel almost
at GDR prices.

We did not want o use the Telegraphenberg simply as
a stage and setting for aur event. We wanted to find a
way of reciprocating the hospitality of the scientists
who worked there. We found out in our preparatory
discussions with them that, coincidentally, at precisely
the time when our rencontre was to take place, the
solstice, earlier astraphysicists used 1o have their
summer celebrations. Should we nol put on a celebra-
tion for them and us on one evaning of our meeting, a
rencentre with them, and continue this tradition? | was
unable lo convince the others about this suggestion of
mine. One should nol overestimate oneself: there was
only a short time available and only a little effort could
be expended on the possibility of reuniting east and
west, art and science. But we did manage to per-
suade the former director of the Inslitute, Hans-Jtrgen
Treder, 10 give a lecture for us, and this inspired
everyone. From a certain level of quality there are no
onger any problems of understanding belween art
and science

Shorty belore the beginning of the conference my
courage failed me, and | was no longer able to go
without _publicity complelely. We invited journalists
But Iheir newspaper articles about our meefing were
no further help to Giannozzo. Their next project appli-
cation was again rejected by ihe Senate. Half-
heartedness does not pay. But neither of our events
was aimed at conlinuing finance.

At the end we had all worn ourselves oul. Gabriele
almost collapsed, | was deeply depressed for days
And | had to do nothing more than put up with the
feeling that | was partly responsible for what hap-
pened. | was overwhelmed by the feeling of having
been involved in a general cheapening of things
spiritual, and that in a oarticularly foolish way, be-
cause it was so serious, | had myself encouraged the
culture and pleasure industry that was swallowing
everything, that mighty alliance of culture, tourism and
gastronomy.

A conference is like a party: it is planned and carefully
prepared. But when it actually happens Ihe planned
event takes over. And it nappens as it happens. The
host is supposed to move over on to the gussts’ side
and have a good time. The success of the parly is lhe
guests’ responsibilityl As organizer you are orone to

the danger of laking on the part of the public as a
crowd of choosy and carping cansumers during the
evenl, and suffering. It is essenlial not to be in the way
when the public swilches over fram a consumer atti-
fude 10 the role of participating guest. In the course of
a conference, as | see it, authorship changes, moves
from nost to guest. from organizer to participants.
Vihat they mzke of the event is up to them, whether
they are content 1o take the event as an assortment of
leciures, demonstrations and performances that they
find good or bad or partly good and partly bad
interesting or boring. somsthing open to crilicism, or
whelher they really take parl in the event and conlrio-
ute somelning to the matter in hand and to the suc-
cess of the event.
Participalion means involvement in conversation and
increased attentiveness: listening. attention is in-
creased to a particular level, to a particular degree of
intensity, then everything is equally good. Criticism
and judgements about quality become irrelevant. It's
just the same on journeys: the shabby bus-station is
as beauliful as the cathedral. Everything is perceived
with equal intensity: the dusty strset and the wonderful
mouniain panorama. When subjecled to this kind of
atlention everything is of squal value 200 has cqual
rights, the significant and the unspectacular, succes
and failure. And o for me aranging & programme
means putting together something reasonably con-
densed and leaving gaps that will admit more links
and conneclions than those | had looked &t and
thought about. Philosophy is also a kind of enhanced
attention, =living as if you are on & mountain«, wrote
Marous Aurelius, perhaps even on the Einstein Tower's
lite hill in Potsdam,
move a litle closer together. Formerly the Teleg
phenberg was the first stage in & military signaling
chain, first using beacans, later a telegraph system
The Einstein Tower, an Fxpressionisic case for a
telescope - much smaller than you imagine it from
pictures, you don'l see it until you're standing in front
of it — is just such & beacon, and we camped around it
for two days. At the end of the telegraph chain is
Koblenz, the confluence of the wo rivers of art and
science. | imagine this confluence as a paradox: two
murky rivers become clear water because they mix
logether.

et by bichae Racin
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MUSEUM UND CONCEPT ART
Robert Fleck

Die grundsétzliche Neubestimmung des Begrilfs des
Kunstwerkes, die von der Goncept Art vor zwanzig
Jahren geleistet wurde, hat beziglich der Vermit-
lungs- und Prasentationsformen von Kunst bislang
angst noch nicht die dringend notwendige Entspre-
chung gefunden. Im Gegentell hat die »Renaissance
des (Kassischen) Museums« nach der kurzen Museums-
debatte der frihen 70cr Jahre viel zur Akademisierung
gerade auch bei der Concept Art beigetragen, wie zur

machen. Das ~museum in progress« dagegen stirmt
nicht mehr die bestehenden Institutionen, sondern es
verlagert einfach das Spiel. Auf der juridischen Basis
eines Kunstvereins funktioniert es als Schaltstelle zwi-
schen Kuratoren und potertiellen Financiers unter der
einzigen Vorgabe, dafi die Kunstwerke und Ausstellun-
gen im medialen Raum stattzufinden haben. Bei der
Erkundung solcher potentiellen »Ausstellungsorte, die
durchwegs in den modernen Medien liegen. leistet
das »museum in progress« den jeweils gewahiien
Kuratoren juridische und organisatorische Hilfe. Sonst
aber sind die Kuratoren frei, das jeweils neus »Me-

ung der zeitg: Kunst dber-
haupt.

Genau an dieser Schnittstelle, an dem von der Gon-
cept Art tiefgriindig neubestimmten Begriff des Kunsi-
werkes, aber setzt das W ener »museum in progress«
mit der entsprechenden Innovation im Vermitilungs-
zusammenhang an. In den Termini der Museums-
debatle der Irinen 70er Jahre gesprochen, milBte man
es als ein bewubles »Ant-Museume Al-

«, das zu bespielen sie sich entschieden,
in Alleinverantwortung mit den Kanstlern irer Wanl
auszuftllen. Anstall den komplexen und in architekto-
nischer wie administrativer Hinsicht schwerfalligen Ap-
parat des klassischen Museums reformieren zu wollen,
wie es die Museumsdebatte der frinen 70er Janre
letzllich noch proklamierte, nimmt das Wie
um in progress« derzeit eine Neubestimmung des
M

les, was ein klassisches Museum gemeinhin ausmacht,
fehlt beim s»museum in progress« programmalisch:
keine Mauern, keine Warler. keine Eintrittskarten und
keine standige Sammlung. Ein Museum also, aber
ahne Bau. Ein gewisser polemischer Zug haftet denn
auch diesem spezifischen Museum an: gegenuber
dem beispiellosen huseumshaom der letzlen Jahre
mit seinen ambivalenten Folgen (Monat fur Monat
werden heute in der westichen Weli, und zwar insbe-
sondere aufierhal der grofen Metropalen und selbst
in abgelegenen Regionen, Museen fur moderne und
zeitgensssische Kunst eraffnet, wadurch sich der Zy-
Klus zwischen der Kunstwerkproduktion bzw. der Eni-
stehung kiimstlerischer Bewegungen und der Ausstel-
lung im Museurn in atemberaubender Weise beschleu-
nigte und mit inm die Moden) lehnt das »museum in
progress« alle Merkmale, die diese neuen Museen
restaurierten, in Summe die Koordina-

vor, der ganz neu ist,
aber der sich endlich aus der Neubestmmung des
Begriffes des Kunstwerkes, den die Cancept At vor-
nahm, inspiriert.
Dies hal in manchem darrit zu tun, daB es sich bel
diesem Museum, das allein durch seine Erscheinun-
gen im medialen Raum prasent wird, talsdchlich um
eine Reaktion auf den Boom an klassischen Museums-
bauten in den 80er Jahren handslt, der die Kunst in
eine lisfe Krise trieb. Die Antwort auf diese Kriss ist im
»museum in progress= natirlich sehr &hnlich derjeni-
gen, die Marcel Broodthaers Ende der 60er Jahre mit
seinen verschiedenen um den Museumsbegriff aufge-
bauten Werken tat. Nur daR hier nun der Schritt in die
Praxis, in eine wikliche Museumsarbelt mit lebanden
Kiinstlern getan wird, den Broodthaers um der Kon-
zepluzlitit und um des philosophischen Gestus seines
Warkes willen nicht tun durfte und den erst die Entpro-

ten des von der Aufklarung konzipie-ten Museurns, ab.
Ein Museum ohne feste Mauern zu sein, die selbst
wieder der Prasentation von Kunst dienen wirden
bleiot der Grundgedanke, um den sich das »museum
in progress.« dreht

des Museums, die die 80er Jahre auch
bedeuteten, mdglich machte

Wenn das »museum in progress« in vielen Momenten
als das Aquivalent zur Innovation der Concepl Art im
Vermittlungsbereich gedeutel werden kann, dann be-
ruht dies aber iberdies noch auf einem weileren
Umstand. Die Innovation der Concept Art im Bereich

Zugleich aver kennts der Konirast 2ur Museumsdsbaliz
der frahen 70er Jahre mit ihrem Dis

kurs kaum schérfer sein. Damals nahmen mesder wie
Konservatoren im Gefolge von 1968 den Sturm auf die
bestehenden Museen als Kernsick eines birgerii-
chen Kunstbetriebes vor, um nichtentiremdete Produki-
ions- und Rezeptionsformen von Kunst erst méglich zu

des Kunsts hatte im auf zwei
Dingen berunt, zum einen aut der Eroberung neuer
Trager des bildnerischen Kunstwerkes, vor allem der
Sprache und nichimaterieller Trager wie der Medien
und der Werbung, und zum zweilen aul einem Aufreis-
sen der Einneit von Zeil und Ort, die von der Klassi-




schen Moderne noch gewahrl worden war, zugunsten
der Prozessualitat als der Zeitdimension des Werkes
und seiner Erscheinung. Beides nun belrifft auch das
Funktion eren des »museum in progress« im Bersich
der Museologis. Dis Medien, und zwar die Massenme-
dien in inrer gewahnlichen, das gesellschailiche Le-
ben heute weithin dominierenden Gestalt als Trdger
von Kunst zu erobern und einen dem Medienzeitalter
adaquaten Museumsbegriff zu entwickeln definiert das
»museum in progress« als Projekt. Dzmit geht einher,
dal das Museum nicht mehr seine Realitét in festen
Mauern findet, sondern im Proze eines regelmaBigen
Erscheinens im Medium Plekat, Zeitung und Femse-
hen, dem heutiger Raum der Offentlichkeit. Eine dritte
Gemeinsamkeit mit der Concept Art besteht darin, daf
die Genauigkeit der Plazierung und der Intervention —
ein vergleichsweise vernachiassigbares Moment in der
Klassischen Kunst wie im Klassischen Museum ~ die
Hauptaufgabe jedes einzelnen Projekies und Werkes
wird. In dieser Hinsicht hal die Mannschaft des »mu-
seum in progress« bislang die Genauigkeit der Set-
zungen der Projekie gewahrt, Uber diese Konstellation
begegnen wir Leure aus dem Westen olstzlich in Wien
wieder eingr tief modernen Institulion — was ein Para-
dox ist, aber schon mehrfach dieses Jahrhundert
durchzogen hatte

MUSEUM AND CONCEPT ART
Robert Fleck

The fundamental redefinition of the concept of a work
of art developed by Concept Art twenty years ago has
by far not found Ihe urgenlly necessary equivalent as
far as forms of mediation and presentation are con-
cerned. On the contrary, the ~Renaissance of lhe
(classical) museum« after the short museum debate of
the early seventies has contributed a lot to the aca-
demization of Concept Art, itself, just as it has contrib-
uted to the academization of o y art in

exhibition. Thus, a museum, but without an edifice. As
a consequence, a polemical lrail adheres to this
specific museum: in contrast to the recent boom in
museums with its ambivalent consequences (month
after month museums for modern and contemporary
art are being opened in the western world, particularly
oulside of the big melropolises and even in remote
areas, thereby accelerating in a breathtaking way the
cycle between the production of works of art o the
development of artistic movements and the exhibition
in a mussum and with it the trends), the »museurm in
progress« rejects all the characteristic features which
these new museums restored, as well as the passed
down coordinates of the museum conceived by the
Enlightenment. To be a museumn wiltoul solid walls
which might again be conducive to the presentation of
art, remains the basic idea around which the »mu-
seum in progress« is revolving

At the same time, the contrest (o the museum debale
of the early seventies with its »anti-museal« discourse
could hardly be any sharper. Back then, in the wake of
1968, artists as well as curalors assailed the existing
museums as the core of the bourgecis art scene in
order to facilitate non-alienated forms of production
and reception of art. The »museum in progress«, on
the other hand, does nol assail the existing institu-
tions, but simply moves tne game somewhere else. On
the legal base of a society for the promotion of the
arts, it functions as the coordinating point between
curators and the potential sponsors, under the one
conditior that the works of art and exhibitians have 1o
take place in medial space

The »museum in progress« offers ne respactively
elected curators legal and organisational help in evalu-
ating such potential exhibition sites which are to be
found exclusively in modern media. Apart from that,
the curatars are free to fil out the respective new
»media window: which they have decided to aclivate
on their own responsibility, with the arlists of their
choice. Instead of trying to reform the complex and

general
It is exactly at this intersection point, at this deeply
redefined concept of the work of art by Concept Art,
that the »museurr in progress« in Vienna begins with
the corresponding innovation in the context of media-
tion. Speaking of the early seventies. we would have
to call it a conscious anti-museume. Everything nor-
mally expected of a classical museum is programmati-
cally absent in the ~museum in progress«: there are
no walls, no guards, no tickels and no permanent

as well as clumsy ap-
paratus of the classical museum as it was still pro-
claimed by the museum debate of the early seventies.
the Viennese »museum in progress« is transforming
the concept of museums, which is by no means totally
new, but which is at last inspired by the new definition
of the concept of the work cf art as seen by Cancept
Art

This is partly due to the fact that this museum, which
becomes present only by its appearances in medial
space, is in effect a reaction to the boorn in classical

museurn buildings during the eighties, which led art
inlo & deep crisis. The response 1o that crisis is in the
=museum in progress« of course very similar to the
one of Marcel Broodthaers at the end of the sixties
with his different works built around the concept of
museums. Here, however, the slep into practical work,
into genuine museum work, is taken with living artists
which Broodthaers could not take because of the
conceptuality and the philosophical air of his work and
which was only made possible by the deproblemiza-
tion of the museum, which the eighties also signi-
fie

If the »museum in progress« can be interpreted in
many aspects as the equivalent of the innovation of
Concept Art in the medial sphere, this is explainable
by another factor. The innovation of Concept Art in the
area of art produclion had restec essentially on two
things: first, or the conquest of new carriers of visual
art, above all language and non-material carriers such
as the media and advertising and, second, on a
tearing aparl of the unity of time and place, which had
still been preserved by the classical modem age, in
favor of thinking in processes as the time dimension of
the work and its appearance. Both affects the func-
lioning of the »museum in progress« in the area of
museology. The »museum in progress« defines as its
project the conquering of the media — and that means
the mass media in their usual form, dominating to a
large extent aur contemporary social life - so that they
become carriers of art. Corresponding 1o that, the
museum does not find its reality behind solid walls any
more but in the process of regular publishings in the
media, such as posters, newspapers and television
the contemporary space of the public. A third comman
characteristic with Concept Art is that the precision of
placing and intervention — a comparatively negligible
moment in classical art and the classical museumn
likewise — becomes the main task of each individual
project and work. In this respect, the team of he
»museum in progress« has so far maintained the
precision of the placings of the projects. Through this
constellation, we people from the West suddenly again
encounter an institution in Vienna which is modern
through and through — which is a paradox, but which
happened several times before in this century.

ansated by Joy Fiscrer
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