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EDITORIAL

Ginge es mit rechten Dingen zu, ware META 3 nicht
nach, sondern vor META 4 erschienen. Dern Zeit-
schriften werden in der Regel nach der Reihenfolge
ihres Erscheinens numeriert. Wenn hier von dieser
Konvention abgewichen wurde, 5o kann dies mehreres
nadsunsn Beispielsweise, daB uns ein Fehler unter.
n dem Sinne, daf die als META 3 geplanle
Nummm Hioht rechizeitig fertiggestellt werden konnte
und der Nummer 4 Platz machen muBte. Oder aber,
daB META gar keine Zeitschrilt ist, sondern eine in 4
Teilen gelieferte Gesamterscheinung, deren innere Ord-
nung eher von dramaturgisch-kombinatorischen
als von einem chronologisch-aklualistischen Prinzip
gesteuert wir

Von Anfang an verstand sich META als Ort, an dem
aktuellz Kunstprakiiken im Spiegel ihrer historisoh be-
reits angehakten ~Vorlaufer« erscheinen sollien. Nicht,
um zu beweisen, daB alles schon einmal da war,
sondem im Gegenteil, um zu zeigen, daB manches
vermeintlich schon Dagewesene oft erst dann zur
Geltung karmnmt, wenn sich die Wagen dartiber geglat-
lel haben. Enllastet von der Fixierung aufs Neue
konnen wir plotzlich ganz andere Zusammenhénge
erkennen.

Wer alle vier Ausgaben von META besitzt, wird sie
vermutlich in numerischer Folge ins Regal stellen: also
- von links ausgehend - zuerst die Nr. 1 »Die Kunst
und ihr Orle, dann die Nr. 2 »A new spirit in cura-
ting?«, daneben die Nr. 3 »Atlanten und Archive« und
schlieBlich die Nr. 4 »Radical Chic«. Diese Anordnung
gibt zwar nichl die historische Abfolge der Erscheinungs-
daten wieder, wird aber sicherlich unser Bediirfnis
nach Ordnung und Ubersicht befriedigen

Das einfachste oder auch primitivste Ordnungsprinzip,
das uns zur Verfigung steht, ist das numsrische. Die
historische Ordnung stellt dariiberhinaus den Versuch
dar, dieses Prinzip mit den tatsachlichen Ereignissen

in Einklang zu bringen, wihrend die #sthetische An-
ordnung des Materials zuallererst mit anderen &siheti-
schen Ordnungen in Verbindung steht und erst in
zweiter Linie mit dem, was wir Geschichle nennen. Wo
die historische Ordnung die asthelische dominierl,
wird derzeit nur noch die reprasentative Superstrukiur
Museum mil ihren Ausstellungssateliiten, Katalogen,
Zeitschriften und anderen Ubersichtsangebolen am
Leben genalten. Im umgekehrten Fall, wo versucht
wird, sich dem Prinzip der museal-archivalischen Ord-
nung - und ihrer Derivate, den elekironischen Spei-
chermedien - selbst als eines asthetischen Mittels zu
bedienen, besteht einerseits die Gefahr der Beliebig-
keit. Es konnen sich jedoch auch andererseits durch
subjektive Kombinationen Ordnungsstrukiuren erge-
ven, die ein ungezwungeneres Begreilen der Well
ermaglichen

Diese letzte Nummer hat in der konzeptuellen Ord-
nung der vier Hele die Funklion, die selbstgeschaffene
Liicke zwischen der Zwei und der Vier nachtraglich zu
schlieBen und damit die Frage nach der »rechten
Ordnung der Dinge« aufzuwerfen. Dieselbe Frage, um
die es auch in diesem Heft geht
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EDITORIAL

Under normal circumstances META 3 would have ap-
peared before META 4, and not after it, as magazines
are usually numbered in the sequence in which they
appear. The fact that we have departed from this
convention could be read in several ways. For exam-
ple that we made a mistake, in that we could not get
the number planned as META 3 ready in time, and it
had to make way for number 4. Or it might be thal
META isn't a magazine at all, but 2 single complete
work, published in four parts, wilh an inner order
dictated by the principle af a combined treatment
rather than one of topicality which has been dealt with
chronologically.

From the very beginning META perceived itself as a
place in which current artistic practises were to be
reflected in the mirfor of those of their »forerunnerss
which had already been dealt with in historical terms.
Not to prove that there is nothing new under the sun,
quite the contrary, but to show that much of whal is
presumed to have happened before often does not
make an impact until the troubled waters above it have
become smoother. No longer encumbered by a fixa-
tion with »lhe news, we are suddenly capable of
appreciating entirely different relationships, another
context.

Anyone who has all four issues of META will probably
shelve them in numerical order so — starting from the
left — first number 1, »Art and its place«, then number
2, »A new spirit in curating?«, next to number 3,
»Atlases and Archives« and finally number 4, »Radical
Chice. This arrangement does not reflect the historical
ssquence of publication dates, but it will certainly
salisty our yen lor order and clarity.

Numbering is the simplest and also the most elemen-
tary principle of order available to us. Beyond this,
historical order attempts lo make this principle harmo-
nize with actual events; while lhe aesthelic arrange-

ment of material is primarily connected with other
aesthetic orders and only secondarily with what we
call histary. Where historical order dominates assthetic
order, all that is kept alive at present is the museum as
a prestigious superstructure, with its exhibition satel-
lites, catalogues, magazines and other facilities for
providing clarity. Where (he opposite is the case, when
n attempt is made to use the principle of order in
museums and archives — and its derivatives in the
form of electronic storage media - as an aesthetic
device in its own right, there is the danger of arbilrari-
ness. However, subjeclive criteria of order may result
which can, in turn, lead to a more natural understand
ing of the world
In ths conceptual order of the four issues, the last
number has the function of retrospactively filling the
self-created gap between number two and four, thus
raising the question of the »right arder of things«. This
is the very issue being addressed in this edition
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ARCHIVE UND ATLANTEN
Vvonne Doderer

Stadentwichlung entclieidende Aufiilung des Grund
und Boudens einer St rezeln und dokumentiren.
Diec Franatsische Revalution frat such die beste

i Lagasch, in Mar Nippur und Bahglon. O
e Dekomcnarione bowit i v Lngren
traum anzelez waren, istnicht hekam

4 e A o g Vot
fung von Gesetzestesten, Asten, Rechaungen. Stats
schrifin ste. diente, befand sich im Athener Rat-
s~ it ch i i Bescichnung
ol Spte wirdedos Ariy i en el

Tempel verieqt — wic anch das ramische Siaasar
¥ iR samon i G Ssatscha st i
Saturatempel in Rom befand. Nach sinem Brand
e Suurtempels warde cigens fur das Archiy cin
Bay oberild des Fosan el o Tabe.

Selbat m misehen Wabnhans finder sih das ver
wande Tabliu, das des s ol o

ceutumg waren,
sammele Archivgut dient e

oder gesclitichen

sten Unterschicd zum Bibliotheksgut avsmachtc.

S differenziertbereits i 1. Jabehundert die pipst-
liche Kurie znaschen Wibliothek, der bibfiotheca
publica und Arehiv, der bibtiotheca secr

Do 15, Jnrhudent it e Zet des Feahiapials
s, der Binfihrun des Rentensysiems durch dic

Kirche — wodurch sie sich ihe Efnkiiee sicer —
u

wickell seine Theorie des rein weldhchen Mach

staates und Kepernikis die des heliozentcischen
Somnensysteass, 1492 entisft Martin Hehuim den
enten Globus.

Doch das sigantliche Zsitalier der Akten und somit
des Archivs begann mit dem shsolutistischen Stuat
s Vetvlungageren. S ensandn fowt
archive, die zumindest versuchen 2 zenrslen Archiv-
bestinden 2u gelanzen, und sog. » Ausiescarchives,
e Teilbestinde susgeuiblter Degors dbemahmen
wie das 1749150 gogrindete Geheime Haupistaats
s Wien
In den Sisden kamen fnshesondere Amisbicher, in
drmw Totnd d lichmat Eimsgungen
Mg i, Graveite Pand: ater
Saabiehe 0 Immabomaptimbonen T
und Schuldbicher zur Anwendung.

und spifer dic. Grundbicher, welche dic fir dic

angegliodert worden, Danit war <ine durcheingize
satiche cschafen, worden

el sondem s Sesiek
e oo O Stk
it wirden. Enticheidend 1t 1% neht der ot
ens, sandern der Ort, an dem die Sebifi-
ben.

Dabes ergoben sich 7t wesentliche Ordnungs
steukauren: dor sysemadsche Sachakieuplan, des
el von der Herkunfistell ther Haupt-
in Uncrgmpoon herimi e

I oder B e v bt
dem e wm\mm T s e
Kunfusselle aufueisen, die jedach voncinander un-
b vind i S0t et bt
s

Systematisierung der Sebrifisticke ist
n Erhalt und Aufbesahrung cine wesenli-
gabe des Archivs, Neben den immotiion
Nibewamassnoglichketen wie dr Aupiebung
I cinen Nagel nder der Autbewahring in ciner
Schublac ibt es unzilige mobile Aulbewsteun:
moglichkeie: Keithe. Sicke, Biin-
1, verschiedens Auschnurungsaren, Rollen, Sind-
mappen und untersehiedliche Hefunzsweisen wie
i i O Tt i = i

e Wt e keagong it e
Them »Aschive cine Wisseaschaft

bereits 1777 6or Archiviheoretiker Phillipp Ermt
Spiess in seiner Scheifl +Von den Archivene dic
Kenninisse, dic cin Archivar desitzen mub, folgen-
dermatien:

<0 beschucibt

1) Die Reehte, hesanders Staas-, Lehn- und
Deutsches Recht, Kirchenrecht, weniger hir-

5 tberhaupt alle »Hillwissenschaften der G-

sehichicc

6) Tertorlgescicie (Govicus und G
Teutscher Staen) hesan

10) mgicsc auch verschicdens andere Spra
chen

Mt dieser Aubhlung wisd auch detlich, dag dic
cigenliche Funktion der Archive in der Sichorung
der Herrschaftsverhilinisse begrindet 1

als Instcument dicnen. um den Verluuf staalicher
Verfigungsgevelt 72 dokumenticren,

Dasiberbinaus wird 30 auch de Vervalungshicrarchic
definiert: an Stiversehicdenheiten Jikt sich crken-

b sie

nen. ob es s um eine Uber (befiehite, er
suchis, nibersendete) oder untergeorncte (-berich.
et »meldete, vhitiete, »iborzcichte) Behirde han-

dus perversests Reiyic! fir dic
Bl priekicr Svpemas wnd des Ondures
und Dokumentationsshns:
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ach ach e Gensralousernnens o v

b Remnien, <o

Gefuhr sind, sind sic in Ruiland
iere. - Dus Generalgorverne-
st ereits it Juden ez,
mifie ex bui der notigen Hirte wnd
Entsehtosshets maglich sein, die Judon et
e e e
dor i i o Unben s, b s

b Shandrecn vorgégamen
erden. 1o b i alot orsehen dof e
Juden weiter Konspirieren, wenn st ¢
{ore Anca von Geiseln erschossen i
e scoge daler den antiegenden Gt vor

Hiermit
Herrn Untersiaaissekreri Luher
it der Bitte m Weisung vorgelest

Berlin den 13. Seprember 1941
Hademacher

Gt o de Dot i Corporse

Diese Aufzeichnung ise dem Aklenkomples des di-
mligen Auswitizen Amtes entnommen, und nicht
nur il Gherschneiden sieh hier Dnall und

Demn gerale der NS-Sun_hat die_archivischen

mes gemi dem »Hobbach-Prorokolle der Fiber
Konferen im November 1937 wird zum vordringl-
chen Zicl der NS-Aussenpolic

Neben der Dokamentation sebiflicher Vorginge
gehoren auch Karten seit jeher zum Bestaaducl von
Archiven.

Becits i Jahre 267 nach unserer Zeittechnung war
dic Zusammensielung von Kartendssillungen in

Sl o Sl b b M
jube Bavten Pei Xiu wurde von dem Iin-

Kalser it der Zus

lkarten beaufirose. Dabel. dienten Karien

ut aflm dr Unterstizung be der Krcgsfuhrung

i ciuch des Meisiers Guane Gindet sich fol-

seude Bemerkung bher den Gebraueh von Karten:

“Vor cinee milliirischen Opsration mut der
Btcliter i Kt ol sl
der e prifen, dus die Karren

schen Sehrire lagisch enrwickel und
Vorteike des Gelindes voll zun:
len werden zumest fir militische Zwecke

Verwendet«*

hen der miliirischen Verwendung von Kunien
et s in Verindusg mit dom s
en Sehriftzut - auch der Darstellung von territors-
o Bl und M[ummwnm\(m« en. In die Ar
chive - Karten urspringlich i Zu-
e o ey e
in denn die Karten die Funkiion dor Inangen
scheinnalme dbecaaben

Paralle zum Aus- und Authan dr sttichen Versal-
Gongsorgane und der Akiivierunz von Architen er
folgte mit dem 16. Jahuhundert die systematische
Kartopraphische Aufnuhme der Lundesicile

ihm estwickelien »\erestar-Projekiions. Er proji
vierte hierbe die Erdkugel auf einen Zylinder uad
erteichie somit, duf sich die Li n
e sk senlden. D Wikl dies
fabvens ist der Grund, warum dieses Verfahren
wievar fir die Navigation von Schiffen von
edeatun it sich womn e Prjekionsa Mab
e SRR om Sama 16 Ao et
Ao weghewcl

ungen der der Winkel oder dor
e epen e s Projekonsutaben
Kol genomimen werden — dariberhinuus hahen
diese Verfaheen der Abbildung der Erdkugel aur
eine Fiiche immer bestimme Betrachterstandpunkic

o Flg, e it il i vobn und v
o, cin »Norde und ein »Side erzeugen nd dic
Weld i 7 jemen el

Bkt Fller isins dsn e s on
septuell gefrorenen Karienreflexe, Unter
ek des Zoenen Wekvges i o sgenden

Grundlge nahn, wm o die Vereinbetlichung der

FE iy e

Noter il Mt vie Pr:w)(mnmlun

Fusammentang dic Frage, ob nicht die Stadt selbst
als¢in Archiv verstanden und gelesen werden ki,

Ldee, 2. der miclalierlichen Stad, war dic
s Rfilor, s abpeslosene Raunes i
geregelten Zu- bnd Abflissen. Die Stadumaern. der
Giraen wm die Stackmser, fi o die Stdmve

intearicren Verieidizunzsanlazen bildeten die Bchil-
erwinde: die Stadtors hatien die Funktion von
Ventilen und waren daza da, die Stme der Korper,

der Objekte und der Tnformationen 20 steuern,
Kanicallicren. 1n

D e dts Bohilie spiopl sch aueh wider 11
der mittelalelichen Vorsellung von der Wel: aut
siner Radkan wird die Erde als cine von Wasser
umflossene Scheibe dargestell

Dic eitpendssische Stadt hat den gebanten Stadr

et st sorsprnge und bt et Aut
< Sl fn e Fibe, s abetng de
“Fhanktoons (Rem Koolhaas) sefuht
U doch wik i S b, e s Kon
Stauraum: s suen und
e Al e T maonos B
s in Machizentzalen s, konzentrieren sich als
Wissen — im Urbanen finder der Ausisusch st
dis Verwalien, Registieren, Bndels und Speic

A erfalgen,

Sinnten Zetraumes. sonder such die Korper sind

mohile. wenngleich verginglchere Ar-

Gowerkschatien, Verbinde, Rundfunk- und

\n\rmmowcw w die Du\umeumnw von lnfumm
rie 15 199
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ARCHIVES AND AT
Yvanne Doderer

ASES

rehive a5 a room wsed for storing
STl documenta Ty pographically ko iy
cities: dncumentation of ulminisiative sctvities of
a commercial and Iegal navure has been traced back
o0 far 25 3000 BC — for example in the Sumerian
ity of Uruk. and laec in ke city of Lagasch, in
Mari, Nippur and Babylon. 1 is not krown whether

waon s e 10 survive for &

gth of tim

The fist »genvinee .udme for o s of
Jegel material. documents, S
o e T e s

also the Greek terms »archeione, This seehive was
later maved o the Temple of Cyhele - in the seme
way, e Soman i was s bsed in
ple o S, gele with e s s

iy

his created u genersl siate srehive orgunization,
but e enion was i shoud nt st be
accessible 0 the priilege. and archive waterial of
e e AN s Tites
admited.

Thus the foundations were Isid for the extended
undersianding of the cancepi of the »archive. as we

stion o su ar-

mance principlea: an
Sl o e il
[

Vo nn\erml e aam i wucuht \)me or
by th what
S

e fild recard plan, which fans down from the
place of origin vin s min group t middle and sub-

Tt he i, sosalled ablacnm. was i
Tollowing a fire in the Temple of Saturs.

Even Roman privare houses had sheir sablinum —
celted word. This vas a roorm

the house a5 3 stuly.

rehives served purcly legal or

e o i s Nt
: an archive snd a library: even in

' 150h sentury the papal Caria mad a distincrion

berwcen the libeary, he bibfoteca publica, and the
archive. the biblioteca secreia.

The 15th century is he period of carly

capitalism.
s the inteoduction of the eamuity system by the
chureh — to secure its income — the smergence of
hanking in Genna, Flrencs, Augshurg and. Ant-
werp. sl e oundaion of tealing sucietis and

begen i the sbsoluin state
e organs. T piodced maln aulme) o s
least atempted 1o sequi sl

sechive colections.snd o e e
hic 7 s of cstin epositorss, ke
ae m/mm " Stisarchs, Tounied m 174015 in

Cie i 0 s ol ok s sy i
W consistnt eniries from the same dopart.

fors for the morigaging of property. and secord
books for wills and debts. In the 17 and 1§t
epncig. ity nd mongg ey
istors became. sate morigage segisters. and lster
Tand egistrs, which regulaid and docamencd the
disribution of 4 town's fand, which was a crucial
factor for it developmen,
The French Revolution gobbled up cxisting ar-
ehives and ereated its own Arehives Nationules, to
which the dépariement archives wee later added

aroups, or the so-called . «
system, in which the documents have 4 comman
e
tially rn paralie 1

After S)ueumum\mn reening and oing o,
s e ey ks o v T xed
it pomi s e g o ik
el diagars couness
mile storage methods: chests, baskets, sacks,

s, various ways of tying tings copthe, o,
(st visore Tasenies methods ke English

Treasury
Work on e smum of sacchivese very quickly
o — Phillipp Bt Spiess,
e vl
archivist needs iu s essay »Von dea Archivens as
curly us 1777

S1) Luv, esprcially constittional, feudsl and
Gorman law, ceclesiastieal law, not sa much

il o
2) geogeuphy
Jary

5)al b muiliay disiplines of isorye
) errtoral hisory Gihe histary and genealogy
of indvidual German staese). especially the

10 posile sy othee nguagesas welle

s 1t lso learty shous s e stal fncion

o rhivs e s securing he sysem o goven-
 they serve a5 instments Tor documenting

e sttes powers of dispos

A B e R

admiisrstion: difor vle show whther

e is dealing with 3 superior r»md:m ereqirese,

i s s G s

srequests, spresentse) auchor

e Nas s 1 i g esarmpls

b brutalit of perfeet systemati

for order and documentarion

Report D111 OND it 4245
sEcrEr
Norz

T am wnable t0 agree with the necessity of the
e by the offce of the

uorizd epresnive of he Freion e
Berlin, of the 1206 male Jews, if not 10
Romania, shen 1o Poland o Rt Rusia £

an opeatons arc nd s sh cnivly o
suited 10 aceeping these Jevs. 1f they represent
S ior e ot ey oomsenc o oo
ereater one in Russia. - Poland alreads has
it of fews.
T my opinion it should be pussible, given the
secessary rigour and determination, o keep
hese Jews in camps in Serbio, I the s here.
continue o fan the flames of wnrest, hen more
cevere summary fustice must be used against
hem. 1 comnor nagine that the Jews will
tinse 10 compire i 4 sbsantol mumbr. of
hostages are ot
Itherefore propose she enclosed decree.

Heruby submitied 10
Herr Untersekretir Luther

with @ request for instructions.

et 13 Sepnier 141
Rademacher

Ths st i ke rom e Ne Forsn Offce
documents it is o coicidence at concent and
style are as one: it was the Nasi state above all
Gthers tha combincd. he.priniples o order In
archives with a peopraplics] clement; The wcon
Juest of new Lebensraume, in accordance with the
“Holihach. Praokoll« ssucd by the Fihrer's confer
ence in November 1937, bevomes the. pricrity of
Nazi forign policy.

Maps hase Feaured in archives from time immern.
sl alongside documentation by the writien word.
‘Compiling maps was an element of state business fn

follawing observatian about the use of maps;

sefore o milltary operation, the cammander
must carefully examine the maps for sieep or
sy el cold ot o domage
the earcs for possible passes or valleys in im-
e mouas o dogae Toets o ek

will be successful in military manoeuvres and
offensives only i he develops his tactical and

the advanage of the terrun. Mps are usually
emplayed for mility purposes.

e s et p o
sion undprogity - i combiation it he
SRS i i) = vl s T ey

rchives ia the context of Jegal disputes, where
maps took aver the function af inspection.

“The 161h century introduced systematic carogaphic
secording of erritory.in paralll witk extcnding and
building up state organs of sdministcation and or-
anizing archives.

e expesially well-known

s vas baed o Morcsor's oo, whieh

. dvcopd, s invlved g e

oA el s e Mo o
e e i pr
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GLANZ UND ELEND DER SYSTEME

Andreas Bar

Wenn die Fakten uberhand nehmen, bleibt dem Men-
schen nichts anderes tbrig, als sie zu ardnen. Nur 5o
behall er die Ubersicht. Es entstehen Sammiungen,
Archive, Atlanten — Systeme.

Im Bereich der chemischen Elemente waren es Meyer
und Mendelelew, die als erste versuchten, ein Ord-
nungssystem aufzustellen. Von allen Systemen erscheint
mir das Periodensystem der Elemente als eines der
perfektesten, abgeschlossensten, und damit als Proto-

Die Elemente zerfallen an ihrer sigenen Masse
Hier finden wir den »in die Breite« praduzierenden
Kunstler, der seinen Stil gelunden hal und nur noch
diesen kultiviert. Der Atomphysiker wie der Kinstler
versuchen mit einem ungsheuren Aufwand an Geld,
Energie und Material gem System neue Elements
in der Hoffnung wieder zu
stab\e'\ Kernen zu gelangen. Im Falle des Phys\kev;
isl hier ein Nobelpreis zu erwarten.
Machen wir einen kieinen Ausilug in die Biologie: Die
Klassische Zoologie trennte zwischen Saugetieren als
den Tieren, die inre Jungen séugen, und Reptlien als

vp vislleicht
sogar der Systematk allgemein. Genag es doch meh-
rerer

jenigen der Chemie, der Atomphysik und der Viatne-
malik.

Die Elemente, die in der Nachfolge entdeck: wurden,
hatien bereits ihren festen Platz im (Perioden-) Sy-
stem. Es bestanden Licken, die geftllt, und Perioden

dic Eier legen. Das funktionierte solange,
bis in A\ stralien das Schnabeltier entdeckl wurde, das
Eier legt und seine Jungen nach dem Ausschiipfen
saugt. Diese Enldeckung paBle nicht in das geschaf-
fene System. Das Schnabeltier wurde zum evolutiona-
ren Irrldufer, zum Paradox erklért. Man versuchte, das
System zu retten, indsm man eine Untergruppe, die
WMonotremata, schuf, in die man das Schnabeltier und
den

die beendet werden muBten. Uber
wurde nicht mehr gestaunt, sondern sie bestatigten
nur noch das System. Es sollle abgeschlossen
finalisiert werden.

Die Chemiker verlieBen inre klassischen Laboratorien
und sahen sich genctigt, das Feld der Grundlagenior-
schung den Atomphysikern zu iberlassen. Diese e
ten dann letizte Hand an. Das Periodensysiem der
Elemente war kein Thema mehr.

Die Systembildung und Finalisierung kénnen wir auf
Schritt und Tritt verfolgen, auch in der Kunst. Warum
geistert das Gespenst der Finalital auch durch die
Kunst, die per definitionem nichts mit den Naturwis-
senschaften zu tun hat?

Die Crux der Kunst ist ihre Musealisierung. Auch die
Geschichte ist ein Ordnungssystem, natlrlch auch
die Kunsigeschichle.
Warum fallt &s uns so leicht, Kunstwerke zu klassifizie-
ren und (kunsthistorisch) einzuordnen und sie damit
posihum dem musealen System einzuverleiben? Glei-
chen wir darin nicht dem Atomphysiker, der ein neu-

steckte. Unvoreingenommene Gsi-
ster. die auBerhalb des Systems stehen und sich nicht
an Nomerklaturen klammern, wie der Amerikaner Ro-
bert M. Pirsig, machen einen auf die Problematik der
s am. Seine Antworl lautet

s gibl dieses Paradox gar nicht. Das Schnabeltiar
benimmt sich keineswegs paradox. Es hat keine Pro-
bleme. Schnabeltiere haben seit Jahrmiliionen Eier
gslegt und ihre Jungen gesdugl, lange bevar einige
Zaologen daherkamen und es fur ilegitim erslarten
(..) Die Well erscheint uns wie die Sticke eines
gewaltigen Puzzlespiels, die nach unserer Vorstellung
irgendwie zusammenpassen missen. sich tatsachlich
aber nie aneinanderfiigen. Immer bleiben einige Stok-
ke wie das Schnabeliier ubrig, die nirgends hireinpas-
sen; und wir kénnen diese Slicke entweder ignorieren
oder sie auf dumme Weise erklaren, alls wir es nichl
vorziehsn, das ganze Puzzlespie auseinanderzu-
nehmen...« (Aus: Robert M. Pirsig, Lila. Oder ein
Versuch tber Meral, Frankfurt a.M. 1992)

\m System der Kunst hat Marcel Ducharmp it seinen

entdocklos Element umgehend dem
zuordnen konnle? Die Dauer des Staunens wird fast
auf Null reduziert. Das Kunstwerk wird folografiert,
reproduziert, kalalogisierl, mullipliziert. Der Plaiz i
Museum ist schon vorgesehen. Im Periodensystem
wie in der Kunstgeschichte stobt man auf dasselbe
Phanomen: durch die Zuordnung der Elemente (Kunst-
werke) wird das System schwerer, perfekier, finaler.
WMasse und Schwerkrall werden orhaht. Man gelangt
zu den Lanthaniden und Actiniden (seliene Erden).

eine Art »Schnat « geschaffen. Auch
dieses »Schnabellier« wurde schnell in das Sysism
Kunst integriert. Auch hier mufite ein Sysiem im Sy-
stem (sine Untergruppe) geschaffen werden, wail man
nicht bereit ist, die Bequemlichkeit sines Ordnungssy-
stems so ohne weiteres aufzugsben
Auch Duchamp ist kein Paradox, sondern von sich aus
sch\uss\g Zum Paradox wird er durch die Qualilizie-
g (Vereinnahmung curch die Museen). In Fo
Wi an dr Buaren Erscheinung werergearbetet und




nicht mehr an der inneren Qualital. Diese zu erkennen
ist innerhalb des Systems nahezu ausgeschlossen,
denn man sieht Duchamp nur innerhalb einer Gruppe
oder Periode a-

nach die Pldtze der »seltenen Erden-, sprich: sie sind
nur nach mit Hilfe aufwendiger Apparaturen (Kunst-
theorien) und feinster Mefigerdte (Interpretationen) zu

ben sich fast ausschlielich nur des Phanomens »Ready-
made« bedient, nicht aber der Geste Duchamps.

Duchamp hat an der Grenze des Systems gewirkt und
wurde dennoch ins System integriert. Die meisten
zsitgensssischen Kinstler versuchen bereits von Be-
ginn an innerhalb
wahrend es Duchamp noch gelingt, um bei diesemn
Vergleich zu bleiben, den Edelgaszusiand zu errei-
chen und zu leuchten, leilen sich seine Nachiolger nur

Nun, cas ware nicht weiter tragisch, wenn nicht ein
Blick auf das Periodensystam der Elemente aulzeigen

wirde, dafi man schon ziemlich am Ende der Fahnen
stange angelangl ist. Eine Steigerung ist nur noch
tber die radioakiiven Elemente moglich. Hier lat sich
die Periode noch fortsetzen, sofern man bereil ist,
Halbwerlszeilen von wenigen Nanosekunden zu ak-
zeptieren. Aber ist das fur die Kunst crstrobonswert?
Duchamp hat die Natwendigkeit der Infragesiellung

erkannt, und sich nach seiner Vereinnahmung vom
qumm S, B e bt
spieler

i ek ében e sls KonstlerHanwerker gelebt
der saundso viele Bilder im Jahr macht und sie zu
dem und dem Preis verkault. Im allgemeinen kommen
die Malor auf ein Rezept. Wenn sie gentigend Energie
haben, &ndem sie das Rezept alle zehn Jahre. Aber
man kann nicht verlangen, daB ein Mensch alle zehn
Jahre eine neue Idee findet. Also beschrankt sich
alles auf eine Arbeit der Wiederholung: Renoir hat eine
Serie nackier Frauen gemalt, alle einander ahnlich
Wieso? Um die zweilausend Museen zu belielern, die
es gibt? Dieser kleine Wiederholungsjob ist nichts als
Masturbation, auBer es gibl dalur eine olfaktorische
Erklarung: ein Heng zum Terpentingeruch. Was mich
betrifit, wollte ich mich nicht kopieren, folglich habe
ich mich losgeldst vom professionellen Leben der
Maler.« (Marcel Duchamp in sinem Interview mit Otto
Hahn 1964).

Ich muf zugeben, mir ist der schachspielende Du-
champ weitaus sympathischer als der sich ad absur-
dum wiederholende Ready-made-Produzent. Die Ge-

Be\m Periodensystem der Elemente handelt es sich
um ein System unbelebrer Materie. Es a5t Untergrup
pen zu, ohne damit das System sclbst in Frage zu
stellen. Diese steht per i allen

seems 1o be one of the most perfect and complete,
and thus the prototype of scientific classification sys-
lems; perhaps even of taxonomy in general. Because
it satisfies various independent criteria of truth: those
of chemistry, nuclear physics and mathematics.
Elements that were discovered subsequently already
had their fixed place in the (periodic) system. There
were gaps that had 1o be filled and periods that had to
be concluded. New discoveries were no longer a
saurce of amazemant, they simply confirmed the sys-
tem. It had to be completed - finalized
Chemists left their classical laborator es and saw them-
selves obliged lo abandon the field of fundamental
research to the nuclear physicists. They then added
the fin The periodic table of the elements
was off the agenda.
We can follow the formalion and finalizalion of systems.
step by step, in art as well. Why is art also haunted by
the spmt ot hnamy w» en il has nothing to do with
definilio
a't is ns phcemsm in museums. History is
fication system, and that includes art

sciel

e o of

Why is it so easy for us to classify works of art, lo
arrange them (in terms of art history) and thus posthu-
mously ta ingest them inta the museum system? Does
this not make us like nuclear physicists, who could

Systemen offer. aber nicht ad infinitum. Zum Beispiel
kann, wie anhand des Schnabeltier-Beispiels beschrie-
ben, die Systemalisierung schon im Bereich dar be-
leblen Materie zu Paradoxien fuhren. Das System
verliert seinen Systemcharakier. Wis erst soll die Sy-
stematisierung dann auf der Ebene des Geistes und
der Kunst funktionieren?

Warum gelingt es dennoch so mihelos, dem Kunst
system ein System unbelebter Materie als MaBstat
anzulegen?

BRILLIANCE AND MISERY OF SYSTEMS

Andreas Bar

If facts get out of hand then there is nothing to be
done except (o classify them. It is only in this way that
we can relain an overview. We produce collections,
archives, atlases - sysiems.

Meyer and Mendelejew were the first to try to set up a
gysiem fr imposing order on the chefical slemers
stems, the periodic lable of the elemsnis

allot a newly-di red elsment to the
periodic system? The duration of a sense of aslonish-
ment is reduced almost to nil. The work of art is

reproduced, catalogued, duplicated

same phenomenon craps up in the periodic table as in
art nistory: classifying the elements (works of art)
makss the syslem more pondercus. more perfect
more final. Mass and gravity are raised. One arives at
the lanthanides and actinides (rare earths). The ele-
ments disintegrate as a result of their own weight

Here we find the artist producing »in breadin« who
has found his style and now cullivates just this. Bath
the nuclear physicist and the artist try to add new
elements to the system, al greal expense of money.
energy and material, in the hope thal al some time or
another they will arrive at stable nuclei. In the case of
the physicist there is a Nobel Prize available.

Let us make a little excursion into biology. Classical
zoology made a distinction betwsen mammals as
animals who suckle their young and reptiles as those
that lay eggs. This worked until discovery of the duck-
billed platypus in Australia. which lays eggs then
suckles its young after they have hatched. This dis-




covery did not fit in with the system that had been
crealed. The cuck-billed platypus was declared an
evolutionary misdirected item, a paradox. Attempls
were made 1o rescue the system by creating a sub-
group called the Monotremata in which the duck-billed
platyous and the porcupine ant-eater were placed.
Unprejudiced spirits who stand outside the system
and do not cling to nomenclature, like the American
Robert M. Pirsig, draw attention o the problems of
systemalization. His answer is: »This paradox does
not exist. The duck-billed platypus does not behave
paradoxically at all. Il has no problems. Platypuses
have been laying their eggs and suckling their young
far years, long before zoologists came along an de-
clared it illegitimate. (...) To us the world soems like
pisces of an enormous jigsaw puzzle thal we think
must fit together in some way, but aclually they never
do. There are always some pieces like the platypus
lell aver that do not fit in anywhare, and we can either
ignore these pieces or explain them in silly ways,
unless we prefer o take the whole jigsaw 10 pieces
again,..« (From: Robert M. Pirsig, Lila. Oder ein Versuch
uber Moral, Frankiurt am Main 1992)

Marcel Duchamp created a kind of artistic ~duck-
billed platypus« with his ready-mades. This »Guck-
biled platypus« was also quickly integrated into the
arl system. Here lco a system within lhe system (a
sub-group) had to be created because we are never
prepared to give up the convenience of a classifica
tion system as easily as that,

Duchamp is not a paradox either but convincing in
himseli. He becomes a paradox through qualification
(acceplance by museums). Consequently further work
is done on external appearance and not on inner
qualily. Recognizing this within the system is practi-
cally out of the question as Duchamp is seen only
within & group or a period. Most contemporary artists
Iry to operate within lhe system from the beginning,
But while Duchamp still succeeds, to remain with this
comparisan, in reaching the condition of the inert
gases and glowing, his successors can share their
places only with the »rare earthse, that is 1o say they
can be distinguished only with the aid of elaborale
apparatus (artistic lheory) and the most finely cali-
brated instruments (interpretations)

It would not be particularily tragic if a glance al the
periodic table did not show thal we have already gone
pretty well as far as we can go. Further progress is
passible only through the radioactive elements. Here
the period can still be continued so long as one is
prepared to accept hali-lives of a few nanoseconds.

But should art aspire 1o this? Duchamp recognized the
necessity of queslioning it, and withdrew himsalf from
being ingested into the syslem. He left the system as
a chess-player

+I have just never lived as a artist-craftsman produc-
ing so many piciures a year and selling them for this
or that price. In general painters arrive at a formula. If
they have the energy they change the formula every
ten years. But you can't ask someone to find a new
idea cvery ten years. So everything is reduced to a
work of repelition: Renoir painted a series of nude
women, each one like the last. Why? To supply the two
thousand museums that are in existence? This little
repelilion job is nothing but masturbation, except that
there is an olfactory explanation: A liking for the smell
of lurpentine. As far as | am congerned | did not want
to copy mysell, so. cansequently, | detached myself
from the professional Iife of the painter.« (Marcel
Duchamp in an interview with Otto Hzhn 1964)

I'have lo admit that the chess-playng Duchemp ap-
peals to me much more than the ready-made producer
repsating himself ad absurdum. The gesture is enough
In the case of the periodic table it is a question of a
system for lifeless matter. It admits sub-groups wilhout
calling the system itself into question. This possibility
is open to all syslems by definition, bt not ad infinitum.
For oxample it is possible, as demonstrated by the
example of the duck-billed platypus, 10 take classifica-
tion into the realm of paradox even in the ream of
living matter. The syslem loses its syslemic character.
How then can systemalizalion slart to work on the
plane of mind and art?

And why then is it so effortlessly easy to apply a sys-
tem dealing with lifeless material to art as a siandard?

rarelaed by Mihas| Robinson
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PROGRAMMSCHEMA
Programmig Cell, Kobe Matthys

Mehr und mehr bestimmen kommerzielle (durch Wer-
bung finenzierie) Sender das europdische Fernsen-
qeschehen. Bezeichnenc ist fir diese Privatsender das
immer gleiche Schema eines fragmentierten Programm-
ablaufs.

Die ersten Vorschiage fir eine kommerzielle Nutzung
des Mediums Fernsehen datieren in Europa vom Ende
der 40er Jahre, der Zeil des wirtsrafilichen W\edsrax.ﬁ
baus nach dem zweiten Weltkrieg. Diese Vorschlage
wurden jedoch abgelent. Die Regierungen dor mer-
sten europdischen Lander setzten d:

DFMOGRAPHISCHE 7USAMMENSETZUNG

Faramator zur Definilion dor Zislgruppen:

Mocht:  Einkommen Aer

manatich Erworsstatighen  Kinder von
weiblch Sohute Erwachsens von 14 - 29
Haushatt Erwachsonc von 30 49

Erwachsone von 50 -

|1

schaflen ihres Publikums interessiert (Qualitat). Die »de-
t Alter,

che Fernsehen in Gang. Die aus vawkmeqszene'v stam-
menden Besfmmungen fur das Radio wurden fur das
Fernsehen tbernommen. Offentlich-rechtliche Fernseh-
sender werden direkt vom
Staat finanziert. Der Staat
verlang! vom Zuschauer eine
Fernsehgebiihr, welche als
Kultursteuer angesshen wird
[In der BRD nur indireky,
Red.] Die Kontrolle der Re-
gierung ber das Fernse-
nen hangl von deren Medi-
enpalitik_ab. Die Informa-
tionsmechanismen des Me-
dums Fernsehen in einem
sffentlich-rechtlichen Modell
sind ideclogsch begrindet
Auf diese versuchen
die regierenden Partsien, e
politische Macht zu erhal-
ten. Dennoch wurde, durch den uck

Bildung, und Ziel der Fernseh-
manager st eine Viaximierung ger Difierenz zwischen
Werbeeinnshmen una Kosten. Der Aufwand fur das
Programm wird dadurch festgelegt. Der Sendeplan der
Privatsender isl eine unmit-
telbare Ausweitung_dieses
Markiingschemas. Die Pro-
grammgestalter eines Sen-
ders erstelen sinen Zefiplan
(oder aster, -tabelle,
ma), der jeden Monat aui
den neuesten Stand ge-
brachl wird

Die Zusammenste lung
nes Programmschemas ba-
siertin erster Linie auf Infor-
mationen Gber die Zuschau-
er, die die Markiforschung
ligfert, Um die Zuschauer
zu erfassen, werden einer
Desummtpn Zahl von Fern-

der berproduzierenden Wirtschail in den 50er und
60er Jahren, der Werbung im Fernsehen mehr Zei:
eingeraumt. Langsam bbernahmen wirischafiliche Infor-
mai den Platz der g 1. Der
Durchbruch des kommerziellen Fernsehens fand in Eu-
ropa Anfang der 80er Jahre statt, gleichzeilig mit der
immer schnaller werdenden Entwicklung der Informations-
technologie. Seit kurzem wird dureh die Medienpolitik
der Europaischen Gemeinschall ein privates Modsll
gefordert

Das Geschall der Privatsender sl es, ein Publikum zu
produzieren. Dieses Publikum, oder der Zugang zu
inm, wird verkauft. Das Produkt eines Fernsehsenders
wird in MaBeinheiten von Menschen mal Zeil gemes
sen. Die Fernschsender wollen nicht nur das gréBimog-
liche Publikum (Quantitat), sie sind auch an den Eigan-

»Zuschauer-Messer« zugeordnel, die regi-
sureren, welahe Zuschauer zu welcher Zeil femsehen
Die Aufzeichnu WMeBgsrate werden durch Ab-
fragen aneicht, die Jeder individuslle Zuschauer aktiv
bestatigen muB. Forschungsinstitule untersuchen auch,
wie die Zuschauer fernsehen. In ciesem Fall werden
sensorische Methoden zur Messung von unmittelbaren
Reizen verwendet, wie z.B. der Gehirnstromaktivitaten
(EEG). Alle Zahlen und Quoten werden gesammelt und
verarbeitel. Auf der Basis dieser Ergebnisse versuchen
die Marktiorschungsinstituze, die Eigenschaften der Fer
senzuschauer zu interprelieren. Mi Hilfe dieser Infor-
malionen werden die verschiedenen Zielgruppen defi-
niert

Die unierschiediichen Zielgruppen werden auf der Zeit-
tabelle in verschiedsnen Blocken plaziert. Jeder Block
auf der Tabslle reprasentiert einen Zeitabschnitt von




2wei bis vier Stunden, der fur eine besiimmte Gruppe
von Zuschauern gedacht ist und der mit einer bestimm-

Die Segmentgruppen, die fur Sendungen bestimmt sind,
werden mit vorfabrizierten Femsehpfodukumen belegt

ten Summe fdr den rrespondiert.
Ein Block besteht aus vordefinierten Teilen, die Seg-
mente genanni werden. Die erslen Segmente, die in
einem Block codiert werden, sind die

Die 'S 2ren kaum eigene
Die Sender arbeiten eng. mit verschiedenen, speziali

sierten Produktionsfirmen zusammen, um die Sendun

Jedes fir die Werbung bestimmle Segment ist zwei bis
vier Minuten lang und wird aus einer variierenden
Anzahl von Werbsspols gebildet, die ihrerseits jeweils
zehn bis sechzig Mindten lang sind. Diese Segmente
werden alle sichen bis lunfzig Minuten wiederholt, Die
Einheilen oder Segmente, die dazwisshen liegen, sind
fiir das eigentliche Programm bestimmz. Das Programm
cines Blocks dient dazu, einen Rahmen zu bilden
innerhalb dessen die Zielgruppe mit der Werbung ge-
koppelt wird

Die Lange eines Programmbeitrags héngt von der Un-
terleilung der Zeiltabelle in Blscke und Segmente ab
Eine Fernsehsendung laut tber ein oder mehrere Seg-
menie. Die Lange eines Segments karrespondier! mit
der Lange eines Abschnitts der Sendung. Auf diese
Weise spielt die Unterleilung in Segmente eine Ralle in
der dramatischen Fortentwicklung der Sendung. Ge-
nauso ist dic Wahl des Typs und des Genres der
Sendung an die Unlerteilung in Blicke und Segmente
im Programmschema gekoppell. Die Blocke bestehen
aus genau kalkulierten Paketen verschiedener Sendungs-
typen, wie z.8. Zeichentrickfilme, Spielfime, Nachrich-
ten, Serien, Shows und Sport. Innerhalb eines Sendungs-
typs gibt es zahlreiche Genres. Verschiedene Genres
fur den Typ Seric sind: Action-, Crime-, Arzt- Famileen,
Gerichls-, Polizei-, Schul- und

gen herzustellen. Die shproduktionen werden in
slandardisierten Prozeduren re ert. Unterschiedliche:
Sender tralen oft in einen Wetthewerb um dieselben
Pradukticnen. Ein niedriger Stundenpreis far ein Pro-
gramm bedeutet eine gralie Zanl von Kaufern fur uni
schiedliche Fenster oder Dislributionszyklen. Die Pro-
duzenten erstellen verschiedene Programme aus dem-
selben Bildbestand. Die immens grofien Bildbibliolheken
erlauben es den Produzenten, bestimmie Komponenten
aul verschiedene Programmarrangements zu vertailen
Die Bilder werden wie it einem Sampler »geiriggert«
und in vielfaliige Produktionen eingepafit. Einige Video-
effekle wie »Fadas«, »Wipes«, »Blue Keys« und »Chroma
Keyse« spielen genauso wie Grafik eing wichlige Rolle.
um jeder Sendung ihre »eigene« Idenlitat zu geber:
Dabei ist in erster Linie die Oberlliche des Bildschirms
wihtig. Logos, Titel und Intros werden fir die unter-
schiediichsten Programme designed. Innerhalb der Weiter-
pradukiion einer bestimrmten Sendung mussen nur we
nige, genau definierte Elemente hinzugeftigl werden
Diese Korkuuren profiieren von der Festschreibung
der bei del ypen
und Genres der Sendungen 'Dis I (e Toetesaion
Produktionen garanlieren den Sendern van vornhersin,
dafi die gewlinschte Zuschauergruppe angesprochen
wird.

solche ber das Fermsehen selbst. Die Genres kénnen
miteinander kombiniert werden, um einen anderen »Ge
schmack« zu ernalten
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&le Programmgestaltung

Die besitzen ein logisches §:

oder Drehbuch, das eine Verbindung zwischen den
verschiedenen Blacken schafft. Strategien der horizan-
talen Programmgestaliung versuchen, eine gswohn

Hrizontale Programmgestaltung

mcn;marma Vmbmdung zwischen dem Zuschauer/der

wchentiche Kontimulial 20 arreichon. Stalegien der
vertikalen Programmgestaltung versuchen, die Zuschauer
von einem Block oder Segment zum néchsten zu (ber-
geben, um eine tagliche Kontinuitat zu erreichen. Der
sogenannle »Sandwiche ist ein Black, der sich an eine
erste Zielgruppe wendet, und der zwischen zwei Blok-
ken eingebettet ist, die sich an eine zweite Zielaruppe
wenden. Jede Fernsehsendung hat einen Bezug zum
gesamien Programmschema. Die Kontinuitdt des Pro-
grammschemas »entwickell« sich paraliel zur »Echt-
Zeite des Zuschauers. Sogenannte »Prime-tme« im
Fernsehen ist der Hohepunkt im Handlungsablauf des
Tages. Das Wochenende ist dann der Hohepunkt der
Woche. Im Laufe des Jahres sinc dann dis Gipfel
zwischen den Urlaubszeiten. »Trailor« und Ankindigun
gen cer folgenden Sendungen sind Techniken, mit
denen die Spannung des Schemas verdeutlicht wird

Die Technologie beschleunigt das »Tunings des Pro-
gramms. Der »Feedback«-Charakler der Informations-
technologie wirc fir das Arrangement der Programm-
schemala geplindert, Durch die Vorstellung neuer Tech-
nolagien werden die schon bestehenden Schemala
nicht unterbrochen, sondern im Gegenteil noch gestei-
gert. Das Privaiferr fungierl als ausfihrend:

Organ, es vermittell Geschéfte zwischen den Werbe:
kunden und den Zuschauern. Wenn die Zuschauer
interaktive Fernsehgerdte besitzen, werden sie auf
personlichslem Niveau angesprochen. Die intime Be-
zishung, dic ein Menschen mit einem Informations-
mechanismus wie_dem des Privatfemnsehens haben
kann, ist eine des Zugangs, aber auch eine der Entbla-
Bung. 21 von Themas H:

PROGRAM SCHEME
Programming Cell, Kobe Mathys

More and more commercial (advertising-supported)
channels are determing European television time. Sig-
nifying for these TV slalions is their commen formula
of fragmented programming continuity.
The first proposals towards a commercial application
of the medium lelevision in Europe, dates back to the
40s e lime of economical rehabilitation
after world war Il But these proposals were turned
down. The govemnments of most European countries
started up Iheir own public television. Existing regula-
tions from radio, from before the war, were continued
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for television

Public television slalions are financed directly by the
state. The slale charges the viewer a licence fee, which
is understand as a lax on culiure, The government's
control over the television situation derives from their
media policy. The information mechanisms of tne me-
dium television in a public model are idealogically
based. In this way, the ruling parties try to contain their
political power. Under the pressure arising from a need
for consumption by the overproducing econamy in the
50s and 60s, more advertising time e on TV.
Slowly, the economically based information mecha-
nisms of the medium television took over the ideologi-
cally based information mechanisms. The breakthrough
of commercial television in Europe took place al the
beginning of the 80s, parallel wilh the acceleration of
information technology. More recently, the media policy
of the European Community has teen to promote &
private model.

Commercial television stations are in the business of
producing audiences. These audierces, or the means
ol ac o them, are sold. The product of a TV station
is measured in lerms of peaple and time. Television
stations do nat just seek the largest possible audiences
(quantity), they are alsc inleresled in the characteristics
(quality) of this audience. The »demographic composi-
tions« refer to age, education, income and sex. Station
managers have an interes: in maximizing the difference
between advertising revenue and costs. Program ex.
pendiure is determined accordingly. The programming
ial TV slalions is a direct extension of this
marketing formula. The programmers of & channel
pose a time schedule, grid, table or scheme, which is
updated about once a month

The arrangement of a program scheme is primarily

based on audience information gathered through mar-
keting research. For m measurement of the public,
»people meters« are af ed to a sample of television
se1s 1o record which viewers are watching what and
when. These msters record viewing by requiring cach
individual viewer to respond affirmatively when queried
Information agenciss also do research in terms of how
people watch. In this case they employ sensory tech-
nigues for measuring direct stimuli, for example human
brain wave activity (EEG). All numbers and quotas are
collected and processed. ed on these results, the
communication agencies atiempt to interpret the prefer-
ences of the television public. This information consti-
tutes the definition of Ihe different target audiences.

The various targst audiences are locaied in dillerent
blocks of the time schedule. Each block in the scheme
represents a time zone which varies from two to four
haurs. Is designaied for & defermine puolic and cor
the adv
clions called segments
s segments which get coded on the block are
the units marked for advertising segment desig-
naled for advertising is about two to four rwmn)s long
and composed of a variable number of commercial
spots ranging from ten to S\Xw seconds in length
These segments recur with of between
ssven (o fifty minutes. The units or segments laying
between are predsisrmined by the programs. The pro
grams of a block function as tne framing for connecting
he target audience with the advertising.

The length of a program is linked to te schedule’s
division into blocks and segments. A television program
overlaps one. or a group of segments. The length of
one segment corresponds to the length of one part of
the program. Thus this division ino segments plays 2
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role in the dvamaﬂ(‘ development. Also he ce\ecuon of
n th

The blocks consist of & ealeulated packet of different
program types, like: Cartoons, Films, News, Series,
Shows and Sports. Within ane type of television product
there are a number of possible program genres. Differ-
ent genres existing for
Crime, Dactors, Farily, Law, Police, Schoal, Science-
Ficlion and Television. Genres can be combined to
obtain other ~flavors«
The segment groups determined for programs are over-
lapped with readymade TV products. The commercial
channels rarely produce their own programs. The televi-
sion stations work closely together with different spe-
cialized production agencies in producing programs.
The TV products are created along standardized proce-
dures. Different channels are often in Eompetitag fov
the same products. A low price for a pi
Dom‘sponcs to a large number ol buyers for d\"ereh‘
indows or distribution cycles. Producers derive differ-
ont “ypes of programs from the same stock of images.
The vast image libraries allow the producers to share
certain components for different program arrangsments
Images are triggered like »samples« and fit into various
products. A number of video effects. like fades, wipes,
blue keys, chroma keys, and graphics play an impor-
tant role in giving each program i's »own« identity. The
surface of the scresn plays an important role here
Logos, titles and intros are designed for the various
programs. In ongoing productions of certain programs
there are certain limited elements which are adaptable.
These corrections profit from the preservation of the
standard pracedures of the determinated types and
genres. The pre-tesled production agancies’ producis

quarantee the television stations, in advance. that the
dosired viewing audience will be engaged

The program schemes have a system of logic, or script,
which sets up a correspondence between the different
blocks. Sirategies for horizontal programming attempt
to create a habitual relationship between lhe viewer
and his or her TV station though a weekly continuity.
Strategies for vertical programming try to pass viewers
from one. or segment on to the next blocks ar
daily continuity. The so-called »sand-
wiche is block-oriented [ a primary target audience
embeddad between two blocks oriented to a secondary
targe: audience. Each television program is related to
the entire program scheme. The conlinuity of the pro-
gram scheme »develops« along with the »real« time of
the viewer, So-called prime time television represents
the climax in the plot of the day. The weekend is the
climax to the week. Annually, there is an apex between
the vacation times. Trailers and announcements refer-
ring to preceding programs are technicues 1o effect lhe
tension of Ihe scheme.

Technology accelerates the »fine tuning« of the pro-
gramming. The »feedback« character of information
technology is exploited for the arrangement of the
program schemes. With the introduction of technology
the already existing formulas are nol nlerrupted but
ampliied. The commercial television functions as a
mapping instrument, it constitutes a series of transac-
tions belween the advertisers and the consumers. The
consumers are approached on a personal level, now
they have their personal TV equipment. The intimate
relationship of a person with the information mechanism
of commercial lelevision is one of access and expo-
sure.

TELE ACHAT
TELE ACHAT

TELE ACHAT
TELE ACHAT

LIEBE IST DER SCHLUSSEL

Interview mit Dave Philips,

1981-84 Manager von Soul Patrol Records
von Liam Gillick

Gillick: In_den frinen 80er Jahren haben Sie eine
Serie von Soul- und Jazzfunk-Samplern zusammengs-
stelll. Sie missen sehr viel Feingefuhl besitzen mit
Sinn fir Ordnungen, Konzeniration aufs Detail und dar
Fénigkeil, 7u einem bestimmten Zeitpunk! die Szene
richiig einzuschatzen.

Philips: Wenn wir eine Zeit pragen, spezialisieren wir
uns alle. Sie dirfen nichl vergessen, da? wir hier Uber
einen schon vergangenen Zeitabschnitt sprechen. Uber
die Tage der Sld-Londoner Soul Patrol, Uber Maze,
Class Action, D-Train und die Valentine Brothers. Ge-
fuhlsmaig betrachleten wir alles, was wir taten, als
selbstverstandlich. Unsere Fanigkeil, eine sefr spezi-
elle Musikrichtung zu organisieren und zu verkaufen
kam uns normal vor. Auf der anderen Seite gab es
beraits ein Archiv, das uns offenstand. Wir a

sehr viele Platten. Wir sammelten alle
Herausgabe einer ganzen Serie von Sampler- e
nur eine Erweiterung dessen, was wir sowieso
taten: Platien auflegen rund um London und Pla fon
sammeln. Sehen Sie, es war auch ein Weg um Geld zu
machen. Wir waren an etwas dran, wo viele dran-
wolltsn

Gillick: Zu dieser Zeit habe ich in einem Plattenladen
gearbeitet. Mir fiel auf, dal wir Stammkunden hatten,
die jede Woche Hunderte van Pfund fur Platten ausga-
b
Phil . das ist narmal. Das hat auch nicht aufge-
hért und wird vermutlich nie aufhéren. Wir muBten
unsere Ausgaben wieder reinholen. und so begannen
wir, Sampler zu konzipieren, die komproriBios er-
scheinen, gul zusammengestelll und Gberall erhaltich
sein sollten. Schwierig wurds es, als wir alles zusam-
men auf eine Plaltz bringen wollien. Die meisten
Sampler bis damals waren mil grofier Fernsehwerbung
erschienen, oder sie wurden von Piatienfimen heraus-
gebracht, was einem erlauble. ihre Produktionen dber
eine Reihe von Jahren zu sammeln. Die besten Reg-
gae-Sampler waren fir uns varbildlich. Da schien es
wenig Besorgnis dariiber zu geben, die Leute gegen
sich aufzubringen. Aber fiir die besten Reggae-Sampler
wurden auch keine Tantiemen bezahlt. Und zwar, weil
die Studios sie herausgaben, um inre eigenen Sachen
2u_promoten, oder weil die Kunstler sowieso keine
Tantiemen bekamen, weil sie ihre Rechte schon vor
Jahren verkauft hatten. Das war aber nicht der Fehler

der Leule, die sie herausbrachten. Tantiemen sind
eine komplizierte Sache.

ick: Aber Sie wollten die Dinge legal handhaben?
Es war nichl so, daB wir Uber
sen waren oder so etwas. Ein Teil des Problems
war, dall wir unbekannis oder teure Importplatien
einem gréBeren Publikum zuganglich mechen wollten
r alles eine Frage der Nivellierung. Trotzdem
konnten wir das Thema Copyright nicht vermeiden
weil die Situation mil den ganzen Plattenfirnen hier
seir viel harter war. Wir konnten nichs anderes ma-
chen als sie direkl anzugehen und zu versucher
Lizenzen fiir die Sachen zu gewinnen, die wir heraus
bringen wollten,

Gillick: Sie haben also normalerweise Sachen zusam-
mengestell. die Sie schon besaBen, und wern Sie
dann den Sampler im Kopf kanzipiert hatien, sind Sie
auf die Plattenfirma wegen der Erlaubnis zugegangen.
Philips: Das hért sich jetzt alles etwas sinfach und
gradiinig an. Manchmal war es einfach unmoglich, die
Plattenfirma ausfindig zu machen. Wir arbsitsten mit
»weiBen Labelns, mit Importen und selbstprocuzierten
nfach-Remixen. Manchmal wollten die Produzenten
anonym bleiben. Manchmal muBten wir sinen Namen
erfingen

Gillick: Und was machten Sie, wenn Sie dic Platten-
firma, den Produzenten oder den Kinstler nicht finden
konnten?

Philips: Tja, wir machten nichtsdestotrotz waiter und
versuchten, durch eine Notiz auf dem Cover Tanti
men anzubieten fir den Fall, daB jemand einen An-
spruch anmelden sollte. Doch Sie sollten nicht verges-
sen, daf wir Uber Platten sprechen. die sowies:
geringe Verkaufszahlen hatten. Also versuchten die
Plattenfirmen ofl, ihre Sachen auf unsere Sampler zu
bringen. In der Szene gab es diesen Snobismus, da
man unbedingt die originale 12-Inch-Single besitzen
muBte, und so kauften die Leute oft den Sampler als
eine Art Kalalog, um dann zu entscheiden was sic
kaufen sollten. Der Sampler funkticnierte hier als In-
dex. Es war auch nie geplant, den Besitz des Origi-
nals zu ersetzen. Vielmehr wurde er als ein vorformulierter
Code gesehen. So elwas wie ein Wegwsiser oder
Fuhrer in einer kurzen Epochs

Gillick: Aber Sie unterschieden sich von den andere
Samplerproduzenten darin, daB Sic Stucke immer in
der ganzen L&nge auf den Samplern hatten.

Philips: Jeder behauptet, der Erste gewesen zu sein
der das getan hat. Ich denke aber, daf wir dis Ersten
waren. Als wir mil Soul Patrol anfing
es wichtig isl, so wenig wie maglich Kompromisss




einzugehen. Und auf der anderen Seite war ja auch
fur cie Plattenfirmen was zu holen, weil die Leute, die
sich damit auskennen, wissen, daB eine 12-Inch-Sin-
gle mit 45 Ujmin. bessere Qualiat hietet als eine
Langspielplatte, auf der alle Sticke zusammenge-
quetscht werden. Die Geschichte der 12-Inch-Single
ist sine anderes Thema, wir jedenfalls steliten die
Stucke fur den Hausgebrauch oder die Autoanlage
zusammen. Zu Beginn der achtziger Jahre gab es
eine rapide Entwicklung bei den Auloanlagen. Es war
eine Vor-CD-Ara, und Soul Patrol erlaubte es den
Leuten, eine bestimmie Musik zu horen, ohne sie
selbst auinehmen zu mussen

Gillick: Lassen Sie mich aul diese Archivsache zu:
rickkommen. Wenn ich mich umschaue st jede Wand
bei Innen mit Plattenregalen voligestelll. Wie kénnen
Sie eine Ordnung in die Platten bringen und wie finden
Sie die Sachen?

Philips: Ich halte mich an ein Ordnungssystem, das
mit einer_ Hiera 1 10 Stufen arbeitet. Es gibt
keine sikie alphabetische Ordnung in der Zusam-
menstellung. Erstens gibt es heibe und kalte Abtsilun-
gen. Dann haben wir auch Instrumentalabteilungen.
Weiler Sanger, Sangerinnen, Gruppen. Dann Abtailun-
gen for Gastbeteiligungen, und dann alles getrennt
und nochmals getrennt durch den Ursprungsort und
manchmal den Produzenten. Einige der Platien sind
doppelt vorhanden, weil sie sowohl in einer bestimm-
ten Auswahl eines Produzenten auftauchen, als auch
in einer einem Kanstler gewidmeten Abteilung. Weiter
werden die Sachen nochmals chronologisch unterteilt
Das gestattet mir, bestimmie Platten aus be:
Jairen zu finden, so daB ss mdglich wird, vergleichen
de Querverweise durch das Archiv zu ziehen. Ich
denke gerade daran, an einer neuen Serie von Samplern
zu arbeiten, die diese Art der mehrfachen Uberlage-
rung reflektiert. Das wére dann eine neues Plaiten-
label, das Soul Archive Patrol heiBen kénnle, und das
alle Platten verdffentlichen wirde, die in einem be-
stimmten Jahr in einer bestimmten Stadl produziert
worden sind, und die die gleichen oder ahnliche
Produzenten haben, und das kombiniert mit Stiicken,
bei denen einige der beleiligten Musiker auf anderen
Platien aufgetaucht sind, meinetwegen funf Jahre spi-
ter, eber alle in einer bestimmten Stadt - und das
wirde man dann so ctwa »ALLE VON EINEM ORT ZU
EINER ZEIT, MIT DEN GLEICHEN FREUNDEN, UND
SPATER NOCH MAL, AN EINEM ANDEH‘N ORT ZU
EINER ANDEREN ZEIT, FOLG
Gillick: Sie sind doch eine VOHStand\g cﬂund“nr_ Per-
son, oder?

Philips: Na ja, nicht ganz. Nein doch, o.k., ich bin es,
aber Sie wissen, warum ich erfunden wurde.
Gillick: Ich wolite mal mit Morgan Kahn Kontakt auf-
nehmen, der die STREETSOUNDS-Sampler herau
brachte, aber keiner, den ich fragte, wubte wo er zu
finden wire.
Philips: Ja, ich bin also ein biliges Aldi- oder Necker-
mann-Surrogat, ohne irgendeine der echlen Gi
ten, Anekdoten, ohne Arroganz oder Erfahrung, um
etwas wirklich Unterhaltendes herzustellen.
Gillick: Nein, nicht ganz. Sie sind eine Konstruktion,
die es erlaubl, eine Reihe von Fragen zu stellen, ohne
sich auf eine grofie Suche mit viel Arbeit machen zu
mussen. Es gibt da etwas in dieser ganzen Archiv-
frage, das in der Musikszene sehr dynamisch demon-
strierl wird. Es kann schon eine plumpe Konstruktion
sein, aber in so einer Untersuchung Urifft man Siters
auf sa plumpe Konstruktionen. Ich bin an so etwas
sehr interessiert. Ich habe in einem Platlenladen gear-
beitet, und daher verstehs ich was von Ordnungssy-
stemen, Lagerhallung und dem Versuch, dem Zeitge-
schmack entgegenzukommen
Philips: Ich derke aber, deB Sie in diese Archivsache
zu viel hineinphantasiert haben. Ich bin sicher, wenn
Sie jemals diesen Typen Morgan Kahn finden, hat er
seine Platten alphabetisch geordnel. Und sowieso
kieg! ein groBer Teil von den Leuten, die es wirklich
gibt, so viele Freiexernplare, das dieses ganze Gerede
von Plattenkaufen im Wert von Hunderten von Pfund
sich wirklich wie Schwachsinn anhort. Ich glaube, daB
Sie das Ausmall unterschaizen, in dem diese Art von
Samplern mit stillschweigender Zustimmung der Platten-
indusirie produziert wurden. Es fehlen Elemente der
i deswegen Sie sich
diese »alternative« Fangemeinde zusammen, die na-
ttirlich empféanglicher und faszinierender erscheint als
die Klassischen Muster, die wir schon aus der Museo-
logie, der Wissenschaft oder dem Kunststudium ken-
nen
Gillick: Wenn das so ist, wie kénnen wir dann ein
Gespréch wie dieses forlselzen? Was konnen wir Uber
die Natur der Sammlung und der Wiederverwertung
von einem anderen Moadell erfahren, das auBerhalb
der Kunstwelt produziert wird?
Philips: Aber in der Kunstwell ist Archivieren ohnehin
kein groBes Thema. Es existiert und ist der Boden far
sinen bestimmten Typus der Kennerschall, aber es ist
als System harter Kritik unterworfen, Trotzdem ist die
Welt, der ich angeblich angehtrre, gleichermalien sta-
tisch, dann wieder plotzlich dynamisch, mit zumindest
demselben Grad an Diskurs wie die Situation, von der

Sie sprechen

Gillick: Und doch fand ich die Entstehung und die
Vermarklung von Musik immer sehr interessant, weil
sich hier ein groBartiges Beispiel bietet fur den Ge-
brauch von Geschmack und Originalitat zugunsten
eines grafien Teils der Bevolkerung, welcher wahr-
scheinlich nicrt zugeben wirde, daf er an derseloen
Art von Einordnen, Umordnen, an Ranglisten und dsm
ganzen dsthetischen Spiel beteiligt ist, von dem einige
Kunstler behaupten, sie seien darin involviert.

Philips: Und doch fehit hier was. Sie haben die
Gelegenheit versaumt, Superlalive zu gebrauchen. Die
Dinge bewegen sich in meiner Welt schneller. Es gibt
Klassische und seltene Sticke, die zu allen Zoiten
intellektuell konsumiert, weitergegeben und wisder-
verarbeitet werden. Dieser Wahrheit kann man nicht
ausweichen, aber man mul der Art ausweichen, wie
sie verbreitel wird. Die Art, wie die Dinge bewertel und
verbreitet werden, ist geringfiigig verschieden vom
kreativen Element. Deshalb hat man kein Problem, fir

as zu bezahlen, was man erhik. Man bezahlt die
WMusiker nicht direkt, sie sind dislanzierl, und ss ist
auch nétig, dieses Element der Distanz aufrechtzuer-
halten.

Gillick: Aber einige Leute ordnen und bewahren ihre
kleinen Musiker-Stiicke in unglaublich komplexen Sy-
steman.
Philips: Ja, zber der Grund dafir, werum sis so
komplex sind, ist, daf die asthetischen und musikali-
schen Urteile, die diesen Ordnungssinn erzeugen, so
gebrochen und diversifiziert sind. Es existiort kein
Sinn fir das Wertvolle. Es ist eine Art, in der die Dings
ausgetauschl und weitergegeben werden, die sich
nichl um die urspringliche Herkunft der Musik kam
mert, Es gibt eine unvorstellbar komplexe Form des
Archivierens, doch jeder kann das Archiv besitzen.
Jeder kann sich der lllusion hingeben, eine hochst
vollstéindige Sammlung von bestimmten Objskien ei-
ner bestimmten Zeil zu besitzen. Die Kitik, die aus
diesen verschiedenen Sammiungen resultiert, schrei-
tel fort. So etwas kann nicht statisch verharren. Auch
wenn ich vorher von einer Ubereinkunft gesprochen
habe, aufgrund derer man eine kurze Liste von klassi-
schen Stiicken hervorbringen kénnte, isl jedoch eine
solcre Ubereinkunft nur fiir den kleinsten vorstellbaren
Zeitraum denkbar. Das Gefihl des Einverstandnisses
ist nur von kurzer Dauer. Und doch kann ein paar
inuten lang ein Gefhl fir eine fast ewige Wahrheit
entsiehen. Plattenverkaufszahlen als solche kennen
nie Indikator einer Situation zu einer bestimmten Zeit
sein. Teilweise deshalb, weil Seltenheil ein Objekt der

Begierde ist. Nur in meiner Welt kann etwas so vielen
Menschen in so Kleinem Format, mit so Kleiner Auflage
zuganglich ht werden, und so schnell so wert-
voll werden. Und doch existiert diese Vorstellung von
Wert nur in diesen allumfassenden Musikarchiven, die
es Uberall giot und die einander deprimierend &hnlich
sind, und doch ist jedes dieser individuellen Archive
verschieden. Sie sind niemals gleich, sie werden um-
gewslzt und ersetzt als Tell einer standigen Wieder
erfindung des Ichs und als Reflektion einer Zeil, die
gleichermassen total klassifiziert, aber doch unerreichbar
ist
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LOVE IS THE KEY

n interview with Dave Philips,

Director of Soul Patrol Records, 1981-84
by Liam Gillick

Gillick: You put together a series of soul and Ja
funk compilations in the early 1980s. Your sensibillty
must include a degree of ordering, concsniration on
detail and ability to be attuned to the scene at a
particular time

Philips: We all specialise during our own specific
period. You must remember that we ars talking about
a time that has past now - the cays of the South
London Soul Patrol, Maze, Class Action, D-Train and
the Valentine Brothers. Sure, there was 2 sen:
which we all took for granted what we did. We 7elt our
ability to organise and distribute a very specific for
of music was normal. But then again there was an
archive we could already get into. We all bought
records on a massive basis. We collected everything
This madie the release of a whole series of compilation
albums just an extension of what we were already
doing with DJing around London and collecting records
Look. there was also a way of making money in all
this. We were on to something that a lot of people
wanted
Gillick: | worked in a record shop around that time. |
noticed that we had regular customers who were
spending hundreds of paunds every week on records.
Philips: Yes, that would be normal. It hasn't stopped
and probably won't ever stop. We did need to recoup
some of our expenses, so we started thinking of
compilations that would appear uncompromised, well
put together, but be widely available. The difficulty
was when we wanted to put everything together on




one aloum. Most compilations up till then had ap-
peared with a great deal of TV back-up or were
released by record companies to allow you to sample
their productions over a number of years. The best
reggae compilalions were an inspiration. There seemed
to be less worry about upsetting peaple. But then the
best reggae compilations weren't paying royallies.
Because they were-put out by the siudios to showcase
their own stuff, or because the artists weren't getting
royalties anyway because they had signed away their
rights years earlier. That's not the lault of the peaple
who put them together. Royalties are complicated.
Gillick: But you wanted to do things legitimately?
Philips: Nt thal we had an overbearing moral alitude
or anything. Part of the problem was that we wanted to
make obscure or expensive imports available to a
larger audience. There was an element of levalling in
all this. We couldn't avoid the copyright issue though,
because the siuation with all the record companies
here was much tighter. There was nothing we could do
other than aporoach lhem direclly and try and win
licenses for what we wanted fo release.

el ick: So basically, you were bringing fogether stuff
4 you already owned and then, once you had put
mge her the compilation in your mind, you would
approach the record company for permission

Philips: That makes it all sound a bit simple and
straightiorward, Sometimes il was impossible to find
the record company. were dealing with white
labels, imports and sclf-produced one-off remixes.
Somelimes the producers themselves wanted to re-
main anonymous. Somstimes we had to invent identi-
lies
Gillick: So what did you do when you couldn't find the
company, producer or artist?

Philips: Well, we ussd lo go ahead regardless and fry
and include a disclaimer offering royalties if anyone
ever lodgsd a claim. Bul one of the iings you should
remember is that the records we are talking about
were ones tha: were making very low sales anyway. S0
often the record companies wanted us to put their stuff
on the compilaion. The scene was in
such a sense thal thers was a snobbery about owning
the original 12in single, so often pecple would buy the
sampler and then use it as a resourse in order to
decide whal lo buy. The compilation would funciion as
an index. It was never intended to replace ownership.
Rather, it was seen as a pre-ediled eode. Something
of a pointer and guide to a brief period

Gillick: But you were different to the other compilers
in that you always put full-length versions down.

S
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Philips: Everyone claims 10 be the first to do that, but
| think we were the first. When we started Soul Patrol, |
thought it was important thal we compromise as little:
as possible - but then again there was still something
in it for lhe record company because people who
know about these things know that a 12in 45rpm
single is better quality than an album where all the
tracks are squeezed tagether. The history of the 12inch
is another story, but we were putting together tracks
for domestic and in-car use. Around the early Eighties
the development of in-car sound-systems was rapid. It
was a pre-CD time and Soul Patrol allowed people to
enjoy certain music without having to tape it them-
selves

Gillick: Let me go back to this archive thing Looking
around, every wall in your place s filled with racks of
records. How do you find an order for the records and
how do you find things?

Philips: | stick to a fiing system thal works on abaut
10 levels. There is no strict alphabetical order to the
way everything is filed. First there are hol and cold
sections. Then also, we have primarily instrumental
sections. Vocal women, vocal men, groups. Guest
sections, and then divided and sub-divided by city of
origin and somatimes by producer. Some recards are
duplicated because they appear in a specific pro-
ducer selection and also in a dedicated artist section.
Then (hings are broken down further, chronologically.
Thal allows me to locate certain records from certain
i's possible to make comparative cross-
Teferencing ac-oss. the archive. I'm now thinking of
working on a rew series of compilations that reflects
ihis form of multiple layering so you could have a new
company called Soul Archive Palrol that would release
all reords for one year produced in a certain city that
share the same or similar producers and corbine this
with a set of recordings where some of the stated
musicians have guested an other records from, say,
five years later but all in another specific cily — and
call it something like »ALL FROM ONE PLACE AT ONE
TIME, WITH SIMILAR FRIENDS, AND LATER, ONCE
AGAN, SOMEWHERE ELSE AT ANOTHER TIME, VOL-
UME I«

Gillick: You're a complel

ely fictitious person aren't

ou?

Philips: Well nol exactly. Well OK, | am but you know
why I'm fictitious.

Gillick: | did want to get in touch with Morgan Kahn
who used to publisn STREETSOUNDS compilations
but no-ane | spoke 1o knew where to find him

Philips: So 'm like a low budgel K-Tel, Ronco, substi-

tule without any of Ihe real stories, anecdotes, arro-
gance or experience ta create something really enter-
taining

Gillick: No, not exactly, you are a construction that
allows for a number of questions to be asked without
having to resart to a big search and a lot of work
There is something about the whole question of ar-
chives thal is demonstrated in a dynamic way in the
music scene. It may be a clumsy construction but
such an investigation is liable to b strewn with them
I's something I'm quile interesled in. | did work in a
record shop so | know about filing, stocking and frying
lo respond to taste.

Philips: But | think you have fantasised this archival
thing a bit loo much. F'm surc if you ever did find this
Morgan Kahn guy, he would just file his records
alphabetically. Anyway a lol of these real people get
50 many freebies that all this talk about buying hun-
dreds of pounds’ worth of records on a regular basis
just sounds fike nonsense. | think you underestimate
the exlent lo which these kinds of compilations were
made in collusion with the major labels. There are
elements of conspiracy that are missing and you are
fantasising too much about this »other« neo-connais-
seur activity, that is apparently more responsive and
more fascinating than ¢ assical models thal we may
bc fammar with within museolagy, science or the study

Gllllck So, il that's the case then how could we
praceed with a conversation like this. What could we
discover about the nature of collection and re-distribu-
tion from another mode! that is fabricated from outside
the art world?

Philips: But the art world is not heavy on archiving
anyway. It goes on and is the root of a certain type of
challenged connaisseurship, but it is a system that is
subjected to heavy critique on a regular basis. Yet the
world that | am supposed lo come from is equally
static and then suddenly dynamic with the same
degree of debale, if nol, no less than Ihe siluation you
are talking about

Gillick: Yet the formation of music and the way it is
distributed has always appealed to me as a leading
example of the exercise of taste and specificity on
behalf of a large proportion of the population who
would probably be reluctant to admit that they take
part in the same kind of ordering, re-ordering, ranking
and aesthetic play that some artists clam to be
involved in

ps: Yet there is somathing missing here. You have
missed the opportunity to talk in superlatives. Things

move faster in my world. There are classics and rare
items that are consumed intellectually, turned over and
reprocessed, all the time. You can't avoid the tr.
that but what you can avoid is the way in which it is
communicated. The way things are validated and
passed around is slightly divorced from the creative
element. Therefore you have no problem with the idea
of paying for what you are getting. You are not paying
the musician directly, they are distanced and it is
necessary ta maintain that element of distance.

Gillick: But certain people rank and keep tneir little
pieces of performers in incredibly complex systems.
Philips: Yes, but the reason why they are complex is
that the aesthetic and musical judgements that create
that sense of order are broken and diverse. There is
no sense of preciousness. There is a way in which
things can be exchanged and passed on without
worrying about the original source of the music. There
is an incredibly complex form of archiving, but every-
one can possess the archive. Everyone can fabricate
the illusion thal they own a more unique whole callec-
ion of specific objects from a particular time. The
critique that results from these diverse collections is
ongoing. I's not something that can ever remain static.
So, alihough | spoke earlier about the establishment of
consensus where you can develop a short fist of
classic recordings, such consensus is only ever ap-
parent for the briefest possible period of time. The
feeling af agreement is mostly temporary. Yel, for a
few minutes it can have lhe feeling of something
almost eternally true. Record sales as such can never
function as an indicator of the situation at a partioular
time. Part of the reason for this is that rarity is such a
coveted thing. Only in my world can something be
made available to so many people in such a limited
format, in such small numbers, and become so valuzble
so rapidly. Yet that notion of value only resides in each
of these all-encompassing archives of music that exist
everywhere and have a similarity that is devastating
Yet each of these individual archives is different. They
are never the same, they are affected and replaced as
art of a conslant re-invention of the self and as &
reflection of a time that is both completely classified
yet unpossessable, in equal measure
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REKONSTRUKTION
Faread Armaly

Der folgende Text war zunachst ein fertiggesielltes
Interview mil Ute Meta Bauer, das sich durch die

die Zukunft, eniwickell sich ein Bild, das auch zeigt,
wie offensichtlicher Dissens in Form der neuen Tech-
nalogien gerade angesichts der Zukunit entsteht. Die
Sprache des broschicrten Texts wechsell 2wischen
Oplimismus und dusteren Warnungen. Ersteres wird in

neuen [ und 2u die-
ser Form entwickelt hat. Die Prasentation eines Ergeb-
nisses in einer strukiurierten, finalen Form entspricnt
meiner Betrachtungsweise des Themas dieser Ausga-
be, Atlanten und Archive. Es ist daher angemessen,
daB diese Notizen als ein Ganzes ihren Platz in siner
Sammiung von Texlen und Dokumenten finden wer-
den, deren inharente Logik META 3 der Nummer 4
zeitlich folgen lieB. Auf diese Weise war schon sin
Rahmen vorgegeben: cinc Zcitschrift, eine Ausgabe

bindung mit dem zukinftigen Petential von »Archi-
ven- in einer Well der multimedialen Information tber
Datenbanken gebracht. Lelzteres kommt eruptiv in
den Texten zum Vorschein — in GroBbuchstaben: »WER-
DEN WIR ALLE MATERIALIEN NICHT MEHR AUF BAN-
DERN ODER AUF FILM SPEICHERN, SONDERN IN
EINEM GROSSEN COMPUTER?« ~ innerhalb von Tex
ten tber Themen wie demjenigen, daB Archivare nicht
2u reinen »Technikern« werden sollen. Das ist in Rela-
tion zur »Arbeit von Archivaren in der Zukunft« und zu

symbolisiert durch ifre mediale durch  Umschulung auf die neuen Techrolo-
ire vom Herausgsber fesigelegte Thematk and durch  gien rlorderlich’. Das

ihre Kontinuitat des rschiedenen referiert ber den Gebrauch von Materia
Denkenasize, e e Raalti der Veroindungen begrim.  fen aus den Farasharchiven. weil das »zunchmende
den - und darsiellen —, die in den Kandlen des  Interesse an Fernsehen aus vergangenen Tagen die

»Informationszeitalters« angeboten werden. Die Archi-
ve betreffend wird von den Medien der Nutzen siner
Neustrukiurierung im Sinne einer objektiven Wis
schall der historischen Artefakle bezweifelt, und doch
werden Dokumente usw. hervorgebracht, die mit der
Datenverarbeitung kompatibel sind. Es besient daher
ein Interesse am Transfer in neue Technalogien, wie
2B. CD-Roms usw. In diesem Text untersuche ich
bestimmie Prinzipien, die historisch durch das Amt fur
Nationale Archive fesigelegl wurden. Das ergibt so

Bedeulung der Ferseharchive untersirichen hate. Da-
il zusammenhéngende Thernen schheﬁen \n!orma io-
nen ein Gber Leben mit Budge
Kowten 0 e Konverierung veralleler Aufssiohnungs.

etwas wie gine Umkehrung der en Prior-

taten - ich werde versuchen, bestimmte vereinheit-
lichte Begriffe, die fiir »Geschichte« und »Staats-
archive« gellen, Gurch eine Logik der »personlichen
Erinnerung«, durch mich selbst als »Geschichte«
produzierend und durch gegenwértige Arbeiten zu
beschreiben

ich beginne mit sinem Dokurent — der Grundeinheit
der Archive: EIn jungeres Rundschreiven des Interna-
tionalen Fernset Jes, dessen Haupigegen-
stard, seine Themen, spi ZN\:CV‘CH Interessen, 7usaw—
irasaungen. vargengarier Mestoge i jaf el
Zeit erinnern, in der den Staatsarchiven eine zentrale
Posiion, durcn dis der Diskurs gelenkl wird, cinge
raumt wurde. DaB ein Archiv mehr darstelt als die
betreffenden Malerialien und Sammlungen erscheint
dadurch sofort einlsuchtend. daf zusammengefaBten
und auseinanderdividierten Einheiten von Innalten, Ma-
lerialien, vfmAvbens urd Produk der.

selbe Staft wird. Aus den

\avgkmmm die ein Archiv voraussetz, [0r jetzt und fur
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formale (die, so vermutet man nach dieser Lekiire,
nur zu weiteren veralteten Formaten fuhren), und so
weiter.

Die Bedenken der Broschirre, offentiches oder staatli-
ches Fernsehen betrefferd, werden offensichtiich von
vielen Slaalen und Gesellschaflen geteill. Eine Auf-
stellung der Konferenzorte nennt Havanna, Brix
Sofia, Bologna, Berlin und Paris. Aber nebenher war
noch ein Konzept damit verounden, das ein all-
modischeres Verstandnis von Archiven zugrunde legt
und danach strebt, sie zu einer standig ausbeutbaren
Quelle zu machen, oder mehr noch, zu einem eigenen
Programm; firr die offentichen Sender bedeutet das

Anti-Nostalgie
Ein Projekt, an dem ich zur Zeit arbeite, beschaftigt
sich mit ciner kontinuierlicnen Untersuchung ber und
in staatichen/offentiichen Fernseharchiven, mit deren
Archivaren ich Inferviews gefuhrt habe. Die Arbeiten
oder Sendungen, die dabei produziert werden, erwei-
tern den Gehalt, der durch Ausstellungen wie Ccrnac“
aufgezeigt wurde, und konnen von einer Prasen
frthorer Arbaiten, wie Terminal Zone und H.O.0M,
eingerahml werden,
Terminal Zone und R.0.0.M sind Zaitschriften und me-
ne ersten »Kunstprojekte« — was ich in bezug auf die
spaten B0er Jahre in den USA als interessanten Versuch
Wi

finanziell und sine ndhand-Gkono-
ie. Zuel Verbroitungaschlenan sind larz festgenal-
ten: »Das Archiv-Programme und das »Geschichts-
und Nostalgie-Programme

~Als 1934 Filippo Tomasa Marinetti und Pino Masnata
ihr futuristisches Radio-Manifest verdffentlichten, prie-
sen sie das Femsehen als authentische -Nostalgie-
Vernichlungs-Maschine:, die es méglich masht, weit
enternte Orte im selben Augenblick sichtbar zu ma-
chen und so den Mechanismus des Ged&chlrisses fur
sentimentale Projektionen anzuknipsen. «*

R.0.0.M.

Fela rm.ymw Kuti - .\Imr« T

S G

Vie bei meinem Interssse fir Femsehar.
chive waren es keine »Musike-Zaitschriflen, sandermn
durchgearbeitete Hefle, die als Vehikel die zsitgenossi-
sche Musikproduktion benuizien. Diese Hefle boten mir
eine Struktur fur bestimmte Theorien, die damals zirkulier-
ten unc dic mich interessierten. Die sigentichs Heftstruk-
tur bezieht sich auf den »Mixe, der fur mich das Leitmo-
tiv einer Epoche darstellie. Beide Zsitschrifien bieten be-
stimmte Schwerpunkie und Themenkreise; dis Probleme
bei der Entwicklung der Zetschriften finden ihr Echo in
den Texten. Terminal Zone fint durch das Amerika des
80er »Cross-over-Radios«, die Kanale der Wiederver-
sffentlichung von »Race-music« anhand weifer Katego-
rien, Musikkollektiven oder -familien wie Funkadelic oder
DEVO. Die Betrachtung GreBbritanniens in £.0.0.M.
flektiert die friihen B0er Indspendent-Ethos, die Labels
das Swdium an englischen Kunstakademien usw. Uber
das Layout wurde ein Zusammenh: mit dem Staat als
Diskurs verdeutlicht — besonders wahrend der Reagan-
Thatcher-Ara der 80er Jahre, Auf dem Cover von Termi-
naj Zone isl das US-Archiv abgebildet, auf A.0.0.M. der
Lesesaal des britischen Nationalmuseums

Die Popkultur und das Fernsehen erzeugten eine At
von mediokultureller »Realitit fiir einen GroBleil jener
Generation in den USA, die, wie ich selost, irgendiwo
inmitten der Weite Amerikas zu Anfang der 60er aul-
wuchs. Die USA erhielten inre Rohorm als Nation der
~ersten Generation« aus dem Umgang it den Urein-
wohnern Amerikas und wurden im »Schmelziiegel« der
Industrialisierung an der Wende zum 19. Jahrhundert
neugestaltet. Diese Politik stiitzte sich auf die Vermitt-
lung durch die Presse, um die verschiedenen Klassen
der Bevolkerung und die ethnische Vielfalt anhand
einer Reihe von Interessen zu integrieren und
dadurch das Gefiihl zu geben, zu einem - wern au
uneinheitlichen - Land zu gehoran. Die »erste Genera
on« symbolisiert den nalionalen Standpunkt nur al
einen Frozel des Im-Aufbau-Seins, was wie geschaffen
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fiir die Medien ist - zum Beispiel im Sinne von Nostal-
gie anstait von Geschichte. Im Fall der »erster Genera-
tion« kommt die »Konslruktion« der Nation nur gekop-
pelt an die fur sie notwendige Enischeidung vor, wie
~Rekonstruktion« von Familiengeschichie vorkommi. Dies

Zeichentrickfilme, die heutzutage meist unverkauflich
sind, zusammen mit einem grofien Archiv eingekauft
wird. Die Fernsehdemographie zeigl, daB das Zuschau-
en nichl der springende Punkl ist, sondern die Erinne-
rung: das Publikum besteht zu einem groBen Prozent-

sleht im Zusamm g mit der U
Geisteshaltungen, und von Kulturen.

7u Beginn der 60sr Jahre erschien die homogene
Dichatomie des Fernsehens zwischen dem Slaal und
dem patentiell »Anderene der (Pop/Rock)-Musik als
binare Opralion zwischen vermuteten geschlossenen
Gruppen oder Gemeinschaflen. Also ein Begriff von
Freiheit, der sich’mil dem Orientierungsspiel verbin-
det, das implizil im Umgang der Medien mit 2B
»Grund und Boden«, »Geographie«, »L'mdka'teu liegt.
Das der Umgsstaltung von lange festgelegten Gren-
zen inhdrente Potential wurde als Feimvon barachiet. n
den Begriffen der Sozialgeschichte fixieren die Me-
dien als allesverbindendes Netzwerk keine festen Gren-
zen. Die Moglichkeiten, die sich durch eine Bagriffs-
verschiebung ergeben, die als kulturelle Produktion
artikulier! wird, zeigen, daB dieselben ibermachtigen
Konstruktionen einen Rickweg zu unter-

satz aus Mit- bis End-DreiBigern

Alte Fernsehzeichentrickfilme gehen in einem Cross-
over als abendfullende Filme ans Kino tber (die Feu-
ersteins, Casper). Die Comic strips der 40er Jahre
(die in den 60er Jahren als Zeichentrickserien im
Femnsehen wiederauftauchten) versinnbildiichten eine
anarchisch wilende Begierde, die durch die Fahigkeit
2ur unbegrenzien Gestaltung und Verzerrung der Co
mic stips ausgedrickt wurde. Heute wird das mit
Hilfe von Technologie anhand eines »humanen« Dar-
stellers realisierl (The Mask). Aber vielleicht wird ja
nur vom Publikum verlangt — und Uifft sich mit dem
unverhohlenen Wunsch der Produzenten -, Persdnlich-
keilen und Stars in lsicht zu handhabende Zeichen-
trickfiguren mil Pohem Wiedererkennungswerl, und eben-

50 kostenginstige Computertrickfiguren in :
ler zu verwandein
Die gibt es als Vollzeit-

driickten Materialien anbieten

Geschichte und Nostalgie

Dal die Femseharchive zu einem eigenen Programm
werden, mag zunachst als zsitgendssisches Emblem
fir eine Generation von amerikanischen Mit- bis End-
dreiBiger erscheinen, die die ersten waren, die voll-
standig mit der Prasens des Fernsehens aufwuchsen
und keine Moglichkeit haben, sich an eine Zeit davor zu
erinnern, Diese Generation wird jetzt als »Femseh-
generation« bezeichnet. I wird ein »Nostalgie-Trend«
verkauft, und das zeigt sich am cfiensichtlicnsten an
der groen Zahl von Fernsehserien aus den frihen und
millleren 60er Jahren, die als Kinoproduktionen neu-
verfimt werden. Die einfache Version eines »Nostalgie-
Trends« ist womaglich mit der Erinnerung an die Diffe-
renz des Zugriffs zwischen heute und damals verbun-
den, so daB das Femsehen einen normalisierenden
Rahmen Uber alles leql. was als storende Einsicht
empfunden werden kéne. Doch genausogut kann ich
das an einer Parallele zwischen Satelliten, Fernseh-
«abeln und der leriorialen Expansion festmachen ~ es
geht um Gkononische Okkupation.

Amerikanische Zsichentrickserien haben heutzutage ihr
eigenes, global erfolgreiches »Cartoon Network-, Da-
durch wird das Konzept einer Sendeverbrailung fiir
sine historische Produkiionsform des Fernsehens ver-
deulicht, Das funktioniert so, daB ein Paket &lterer
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programm nicht. Daraus sollte sich eine Frage nach
dem ProzeB der Erinnerung und der Nostalgie entwik-
keln. st das Storende am taglichen Betrachten von 30
Jahre alten, unveranderten Sendungen mit den alten
Grupgen, Bands und Veranstaliungen die »Unmog-
lichkeil«, die dadurch entstent, daB man sie nicht
mehr am damaligen »Augenblick« festmachen kann?
Statt dessen werden Popmusik-Archive innerhalb einer
anderen Strukiur »historischer« Sendungen verwendet
— stundenlange, unabhangig produzierte Dokumentar-
filme tber Gruppen oder Veranstaliungen, die oft eine
sehr guten Einblick vermiteln.

Diese andere Strukiur, die sich friher gegen das
Fernsehen gewandt hat (selbstgemachte Filme), stellt
die Sammlung diverser Erfahrungen eines Individuums
dar, Die Konventionen des Fernsehens sind so starr,
daf das technologisch verwandte Heimvideo zu derje-
nigen Kraft wurde, die unsere Faszination als Zu-
schaver fur »Realitals durch ungeschiitzte oder
ungelilterte »Ausserungen« packt, die manchmal im
Fernsehen zugelassen werden. So wie die Computer-
animation fur das Kino, ist die Videotechnologie mitl-
lerweile selbst ein »Darsteller. Es wird sicheriich bald
ein Programm geben, das ausschiieflich selbstge-
machte Videos aus den 70er und frahen 80er Jahren
sendet. Im amerikanischen und eurapdischen Kabel-
fernsehen scheint die Serie »| witness video« schon
die notwendigen Konventionen zu erarbeiten

Sendung

Wie Terminal Zone und R.0.0.M. ist die Fernsehsen-
dung dazu gedacht, sich eine existierende Medien-
form anzusignen und diese nach inharenten oder
damit verbundenen Kriterien durchzuarbeiten. Die Ar-
beit besleht darin, anhand der Archive als Ort, auf der
Siufe des Archivgegenstands, ihre spezifische kultu-
relle Kartographie <u enlwickeln, und dartberhinaus
2u fragen, was im Fernsehen als Ort méglich ist. Die
Archive der européischen Lander, die ich besuchte,
haten sl SholcheIneressenschwercunkia Jn bazug

ind ei
uy» Anstal. In vielan Fallan war Kar dab nach der
frahen Femnsehphilosophie Femsehen zunéchst als sine
Art Signal angesehen wurde, auf dem das verliigbare
Materizl gesendet wurde. Es war nicht unblich, daB
Aufzeichnungsbander von Sendungen for die Wieder-
verwendung geloscht wurden. Das Gedéchinis der
Fernsehschaffenden der ersten Stunds stellle den In-
dex dar und ist jetzt, nachdem sie pensioniert werden.
nicht langer verfgbar. Die mittlerweile tbliche Neu-
sichtung und Neudokumertierung ist ein langwieriger
ArbeitsprozeB. Wenn sich zum Beispiel auf einer alten
Bandhille die Jahrzehnte alte Aufschriit »geloschte
befindet, ist nach Ansicht der Burokratie die Chance
grof, daB dem nicht so ist. Die verschiedenen Fern-
seharchive reichen von »beinahe vollstandig« bis zu
»sehr luckenhafte, und sie scheinen keinerlei Finarz-
mittel fiir die Aktualisierung ihres alten Bandmaterials
gehabl zu haben, bis der neuerliche »Nostalgie«-
Boom ausbrach - weil dieser kostengiinstige Produktions-
moglichkeiten bietet. Es werden Geschichten tber
Bild- und Filmarchive verbreitet, die mit einem Men-
schen beginnen, der zur rechien Zeit in einem Fern-
hsender war, welcher gerade eine grofe Menge von
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schleuderte. In den erslen Jahrzehnten war die Trenn-
linie zwischen »archivieren« und »verschleudern« oder
»verschrollen« mancherorts recht dann

Durch die Gesprache mit den Archivaren ist der Zu-
stand dieser Archive ein Tnema. Die Gesprachsthe
men enlstehen immer iiber Standard-Genres und kul-
turelle Differenzen, und eine Holle spielen dabei die
Dialekte und das Regionale und die Moglichkeit, einen
Eindruck der alltaglichen Sitlen und Gebrauche zu
gewinnen. Das fihrt zu dem Punki, daB die eine
Sache, die cie neuen Privatsender nicht besitzen und
auch nicht besitzen werden, eine Geschichle der Kul-
tur ist, die eine Identitat mit dem Inhalt inrer Program-
me aufweisen wirde. Folglich wurden verschiedenen
staatlichen Archiven Angebote von Seiten der Privat-

sender gemacht
Ich habe daher eine Sendung geplant, um durch die
Institution des Fernsehens einen Rahmen zu schaffen
der dic Nostalgic untersucht, dic innerhalb der Var
stellung von einem »Nationalcharakter« wiederbelent
wird. Das zuschauende Publikum wére das Medium
zwischen den Konzepten des »Individuums« und der
»Gemeinschaft«. Die Produktion wird so wie normale
1dung: o entwickell. Fir
liche Kulluren werde ich einen Ranmen mit 15-minitigen,
sich wiederholenden Segmenten entwickeln, die sich
auf das beziehen, was ich als die Theorie des Fernse-
hens bezeichne — die ~Identilal« zwischen Staal und
Offentlichkeil. Die anderen 15-minitigen Segmente
sind offen fur eine nicht-theoretische Kanstruktion von
sazialem Raum durch die Arbeit mit den Archiven und
dem Fernsehen. Die Produzenien werden eine be-
stimmte Mischung von Gemeinschaften ader Individu-
en sein, die ~Kultur« produzieren, indem sie Erinne-
rung als OrientierungsmaBistab benutzen, so dab die
Archive zu ginem zeitgendssischen Topos werden
Die Sendung soll zunachst die Klassischen Konventio-
nen der Erinnerung bertcksichtigen, d.h.: viele Leute,
die sich vor der Kamera an slwas erinnern, oder das
Zusammenschneiden von Archivmaterial mit den Mit-
teln der normalen Erzahltechni zu einer erzahlten Ge-
schichte, ader auch die Verwendung von anti-erzahle-
rischen »Collage-Techniken aus den 70ern. Die Bertick-
sichtigung der eingesetzten Mitiel ist ein wichtiger As
pekt innerhalb der Konstruktion. Deshalb besteht der
g aus d fte: s« den
Stunden nach SendeschluB, zu denen das eigene Pro-
gramm der Fernsehanstalten beendet ist, und interes-
sant sind die verschiedenen damit veroundenen Sehg
wohnheiten in Relation zu diesem Sendeplatz.
Die offiziellen Archive spieien die Implikationen, die
mit ihren Materialien verbunden sind, durch eine »ka
nalisierte Bedienung« von Geschichle herunter. Die
Sendung wird [ir einen »anderens Ort hergestellt, der
sich des offiziellen/staatlichen Signals bedient, nach-
dem die normalen Konventionen des Tac ndet
sind, unter dem Aspekt iner kombinatorischen Analy
se, die sich nicht mit »Geschichte« befaht, sondern
mit der Ausnutzung der Archive. Der Charakier aber
ist Fernsehen — man sieht die tbliche Programm-
identitat und die Logos, und man sieht auch nicht die
Archive, sondern was aus ihrem Potential in der O
fentlichkeit erscheint. Die Bestandteile dienen dazu,
eine Art Hyprose des Femnsehens selbst hervorzu-
rufen, in der dessen offentliche Geschichte erinnerl
wird. Die Richtung des Sendesignals vom Staat zur




Offentlichieit wird, wie n einem Spiegelkabinett, mit
Hife der dem Fernsenen eigenen Konventionen, von
dor » auf die

die die Identitat betreffen
Im Laufe des letzten Jahres konnte ich schlielich

“historische Eurue'mgu des Fernsehens, und wieder.
um zuriick auf die Zuschauer.

Fur eine Stadt oder einen Slaal halte ich dese Form
der Arbeit mit verschiedznen Cbenen des offentichen
Aaums und der Orientierung fur gleichwertig oder
besser als das, was zum Beispiel eine Kommission fiir
&in modernes Denkmal vorschlagen kénnte. Die Sen
dung stellt eine Art Experiment dar, indem sie die
Bezishung zwischen dem Verstandnis einer Art von
Fernsehen und der »Kulture, die das aufarbeitet, was
inharent ist und von den Institulionen nicht bertick-
sichtigt wird, wiederbeleot

Es ist heule wichtig. die Fernseharchive zu beabach-
ten und zu sehen, wie mit innen umgegangen wurds
und werden wird. Es ist aufschiubreich, wie das Fern-
sehen mit seinem offentichen Mandat verfahrt, Die
Programmgestallung wird in mancher Hinsicht als Zweit-
akonomie aufgefat zugunsten des Profits fur den
Sender, und nicht zugunsten des Mandals [ur die
Offentlichkeit. Die Zukunft der Archive steht und fallt
mit der Art und Weise, wie die birokratischen Struktu-
ren des staatlichen Fernsehens funktionieren, insbe-
sondere in Hinblick auf cie neuen kommerziellen Struk-
turen. Es ist Klar, daf, je weniger sie mit der Moglich-
keit der Privatsender, Unterhallungsprogramme einzu-
kaufen, kenkurrieren kannen, die Starke

meine 2u staatlicher Architektur und der
Problematik in bezug auf die Uberlagerung stadti-
scher Orientation und Gemeinschaft durch die Fern-
sehmedien mit der Maglichkeit einer Reise zum Ge-
burtsort eines Ellernteils - nach Beirut — verbinden.
Als ich die Reise vorbersitele, dachte ich daran,
dieselben Untersuchungen in den dortigen Fernsen-
archiven durchzufuhren wie in Europa.

Beiruts Stadtzentrum isl durch den langen Krieg total
zerstert, und weil so lange Zeit kbme zentrale Regie-
it besland, ich
Kofwertionen e dib verechisdansn Konfsssionlian
Gruppen. Als Ergebnis gibt es heute um die vierzenn

Fernsel im Gema der

Planung existieren und arbeiten sie alle; da jedoch
inzwischen von der Regierung Rzhmenbedingungen
geschallen wurden, betrachlel sie alle bis auf einen als
»Piratansender«. Unter diesen Bedingungen wurde, wah-
rend ich dort war, zwischen den Sendern und der
neuen Regierung eine Vereinbarung getroffen, keine
Nechrichten zu senden, bis eine Neuregelung in Kraft
titt. Nur ein Sender bekam eine Erlaubnis - der erste
Femsehsender im Mittieren Osten. Zusammen mil ei-
nem Journalisten suchte ich die Archive auf

Die Fernsehsender in Beirut sind sehr eindeutig der
jeweiligen Interessengruppe zuzuardnen. Wenn es um

den Charakter geht, dann um den von

desto mehr in den Nachrichten, und
Kultursendungen liegen wird

Rekonstruktion

Die organisatorische Macht und Starke, die dem staat-
lichen Fernsehen in Europa eigen ist, wird durch die
Architektur der Sendehauser in den Hauptstadten deut-
lich. In der Bundesrepublik wird dies durch einen
Zuiall augenizliig: das Gebsude itr Hessen 3 wurde
eigentlich als Parlamentssitz geplant. Eine Besonder-
heit des europaischen staatlichen/sifentichen Fernse-
hens ist die. dai dcr Fernsehsender eine vermitielnde
Autoritat darstellt, die die Beziehungen zwischen dem
staatlichen smdpmm und dem der Ofientiichkeit
reprasentiert — und zwar »zu Hause«. Es gab nur
einige wenige staatlich-oifentliche Programme, die fur
viele die einzigen in ihrer jewsiligen Landsssprach
darstellten. Dergestalt etablierte dieses eine »Fen-
ster« einen kollekliven Blick aul ein gemeinsames
Gebiet, das vor der Offnung der Femsehkammum
kation eine Generation lang bestand. Das ist einer de
heiklen Punkle in einer ganzen Reihe von Problemen.
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at die sich durch die
Regs ungen eines gewahlien Systems einander anné-
hern. Als ich die Archive aufsuchte bemerkte ich
auch, daB ich mich in einem Sender befand, der
anfanglich privat war, Jahrzehnte spéater aber vom
Staat zur Halfte aufgekauft wurde. Die Archive des
Senders waren durch dasselbe Malerial gepragt wie
alle anderen: dieselben Kassettenhillen, Maschinen,
Monitore usw. Im ersten Fernsehsender im Mitlleren
Osten kam es mir vor, als ware ich schon friher in der
Stadt gewesen, auf der Suche nach historischen Stét-
ten, um einen Plad zu rekonstruieren

Etwas dhnliches geschah durch die Art, wie die unter-
suchten Materialien sofortige Reaktionen bei den Leu-
ten, die mir assislierten, oder bei deren naheren Um-
feld, auslosten. Es gab die westlichen, erzahlerischen
Genres, die man auch als solche erkennen konnle
und doch unterschieden durch das, was im Zusam-
menhang mil inrer historischen Produktion stand, oder
durch diese mittranspartiert wurde. Das verquickt sich
mit dem Zustand, in dem ich mich oft beland, wenn
ich die vielen Leute traf, die alle Verwandie in densel-

ben amerikanischen Kommunen hatten, und mit ihnen
hin und her diskutierte, zwischen kleinen Stadten in
den USA und Beirul, als gahe es keine geographische
Distanz. Wahrend meiner Sichtung der Programme
begannen dann Erklarungen und Diskussionen, wie
die, warum ein bestimmtes Fernsehdrama wichtig ge-
wesen war, oder ein Antikriegsfilm, oder die erste
feministische Produktion, oder ein bestimmter Folklore-
sanger, und es wurde auch, zu jedem Landesteil, die
Wichtigket ihres jeweiigen Humors und Dialekts fest-
gestallt. Ioh bsendete die Tagesarbeil mit cinem Inter-
View mit cinem der ersten Dirextoren, der dartiber
sprach, daB auch diese Archive Angebole von Priva-
ten bekommen hatien
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RECONSTRUCTION
Fareed Armaly

The following text was originally a finished interview
with Ute Meta Bauer which has developed into this
construction by the new discussion paints and work-
ing notes. The presentation of a result, as a structured
final form, is central to my point of view of this issue’s
theme of atlases and archives. Il is fitling that these
notes are to be placed as one in a collection of
writings and documents in META 3, whose logic posi-
tions n.3 on a time line following n.4. As such, a ready
framework was eslablished: a journal, one unit, via its
media_ distribution, editorial fine, and continuity of
production, symbolizes various logics confounding —

g - the reality of connections offered in
sinforrration era« routes. Cancerning archives the con-
temporary media doubts the effects of new structuring
on objective science of historical artifacts, and yet
making documents, elc. analogous to »dala bas
interesling because of the transfer to new technolo-
gies, CD-Roms, elc. For this lext, | will consider
certain principles which have been historically di-
rected through the agency of national archives. It is
something like a reversal of the assumed prior ties — |
would inscribe certain unifying notions attached to
»history« and »State archives«, through a legic at-

tached to ~personal recollection«, my own s
ducing »history«, and current work,
I start with a document — the unit of the archives: A
recent nawsletter from the International Federation of
Television Archives, whose main subject, themes, spe-
cific concerns, summations of past meetings eic.,
remind of a time wnen state archives were assumed 1o
be positioned cenlrally, and through which discourse
passes. That the archive is much more than concern-
ing materials and collection appears immediately evi-
dent by the equal status given to combined and
separate issues of contents, of materials, and of labor,
production. A picture develops of diverse labors, com-
prising an archive, now and in the future, and how
apparent dissent is brewing, specifically in relation to
the future, in the form of new technologies. The tone of
the brochure texts shifts between optimism and stern
warnings. Tne former relates to the future potential of
sarchives« in a world of multimedia, informalion data-
bases. The latter is evident in texis suddenly erupting
— all capitals: »ARE WE GOING TO STORE ALL THE
MATERIALS NOT ON TAPES, ON FILM, BUT IN A
HUGE COMPUTER?« — within texts on issues relate
to archivists not becoming mere »technicians«. This is
in reference to the ~future work of the archives« and
retraining obviously required for new technologies
ad’. The overall basic theme refers to the use of
materials from television archives, whers the »incres
ing interest in noslalgia television has emphasised the
importarce of the television archives«. Related topics
include how to survive budget cutbacks, the costs for
converting obsolete tape formats and materials, (which
one assumes afler reading this, just leads to further
obsolete formats) and so on.
The brochure’s concerns about State/public TV are
obviously shared by diverse nations and agendas. A
list of conference sites includes Havana, Brusssls
Sofia, Bologna, Berlin, Paris. But along with that ¢
connected Up, was a concept which takes the older
sense of archives, and works to shift them into being a
full-time source, more than that, a sender in and of
themselves; a sec U
conceptually, for those public stations. Two distribu-
tion routes are briefly noled: »The Archive Channels
and the »History and Nostalgia Channels«
»In 1934, when Filippo Tomaso Marinetti and Pino
Masnata issued their futurist radic manifesto, they
extolled television as an authentic mosta\gla killing
machine«, able to render far-off place stantly visible
and thus 1o trigger memary's mechanism for santi
tal projection.«*

Il pro-

en-



Anti-nostalgia
A dlient project )i daioloplig aleleh (& Etlving
ch on and in State/Public TV archives, where |
was conducting interviews with their archivists ma
work or programs to be produced, extsnds the sens
indicated with exhibilions such as Conta
be framed by an inuoduction o the earher works
Terminal Zone ent R.0.0.M.
Terminal Zone and A.0.0.M., wers journals and my
firsl »arl projecis« — whal | considered interesting to
try, in relation to the late eighties US view. As with m
interest in TV archives, they were not »music« jour-
nals, but worked-through issues, wtilizing the agenc
of contemporary music oroduction. These offered a
structure for certain theories then creulating and inter-
esting for me. Tne format itself refers to »mixing«
which for me was a hallmark of a timeperod. Both
build up certain aggregrates and focal points:
sues of lhe publicalion's process of development
scho within the texts. TZ's America guides along
slgies Sctomsipun e, ediabion i for
wrace« music via while categories, music collective:
or fanilies, like Funkadelic or DEYO. R.0.0.M. 5 view
of Britain reflects early eighties independent sthos, the
labels, English art academy education, etc. The layoul
made a conneclion lo lhe slale as discourse more
clear - specifically during the 80s Reagan-Thatcher
eras. Terminal Zone took for its caver image, the US
Archives. R.0.0.M., took the British National Museum,
with its reading room
Pop culture and TV developed a sense of medial
culture »reality« for a large percentage in the US,
such as mysel, first generation Amaricans who grew
up »somewhere« in a vast mid-US during the carly
60s. The mold of the US as nation of »first-generation«
is cast with the treaiment of the original nalive Ameri-
cans, and recast by the »melting pot« of turn of the
nineteenth century industrialization. That policy refied
on the agency of press media to integrate population’s
classes and ethnic diversity along a set of concerns
and identilying themselves as within one — strialed -
land, The »first generation« symbolizes national view
point bul a process being-in-canstruction, with
which the media figures greaily — for sxample, in
191’7\\ of nostalgia instead of history. In the [irsl gen-
ation’s case national »conslruction« occurs only in
tandom wilh a decision necessary as to how »recon-
struction« of familial histories ocours. It relates 1o
bridging states of mind, and cultures
In the early 60s, TV's hamogenous state vs (pop/fock)
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music's potential »other« appeared as a binary oper-
ating between supposed unified groups or communi-
lies A notion of freedoms connected to the play of
arientations implicit in media's conflation of, for exam-
sgrounde, »geography«, »map«, The potential of
its reworking preconceived fixed borders was appeal-
ing. The media as all-connecting framework in terms
of social nistories does not fix finite limils. The possi-
biliies implied in a shifting of terms, when articulated
as cultural produclion, shows that the same over-
whelming constructions affer a relurn roule Lo certain
repressed material

tory and Nostalgia

The TV archives' becoming a channel may at first
appesr to stand as a contemporary emblem for a
»generation of mid-late 30 year old Americans, who
are the first to grow up completely wilh the presance
of TV in the not having the opportunity o
remember a time before. This »generalions is cur-
rently coined as the siclauelon generation: A wnos-
talgia trende« is markele: most obviously
the vast Humbe\ of early o mid sixlies
‘C\C\/\S\Cn series lhat are being remade as cinema
productions. The simple version of a =noslalgia trend«
is perhaps related to the recollection of the difference
in approach from then ta now, as 1 how TV supplied
normalizing frameworks onto what might be disturbing
insighte. But as well, | would index it to a parallel
between satelites, cables, and the expansion of lerri-
tories — and thus economical occupation

American TV Gartoons have their own successiul glo-
bal »carloon network« today. This defined the concept
of a distribution network for a historical TV production
form_ 11 lunctions with a package of older TV cartoons,
mastly unsaleable today. hat come with the purchase
ol a large archive. The channel demographics point
out that walching is not the point, remembering is: the
audience contains a large percentage of males in Iheir
mid to late 30s.

Old TV cartoons cross over lo cinema as feature films
(Flinstones, Casper). The 1940s cartoans (which re-
turned with 1960s TV cartoon programs) implied an
anarchic raging desire expressed by the cartoon’s
ability for unlimized configuralions and distortions. This
is realized now through technology by a »human«
character (The Mask). But perhaps al is just a longing
by the audience, that matches the not so lalent wish
by producers, lo tum personalities and stars into
manageable, recognizable, carloon characlers, and
as we . affordable compuierized cartoons into actors,

Pop cullurefmusic history &s a full time channel hasn't
occurred. This should raise an issue concerning the
process connected 1o recollaction and nostalgia. What
could be disturbing in viewing all day, without reframing,
30 year old programs with the old groups. bands,
events efc. is the »dispossibilily- implied by no langer
being attached Lo that »moment«7 Instead, pog music
archives are utilized within another economy of »his-
torical« programming ~ haur long independent docu-
mentaries, some of quite good insighl, on groups or
events.

The ofher economy, what was once against TV at
some level (home taping) is every individuals collec-
tion of their diverse experiences. TV conventions are
so fixed ihat its technological relative, home video,
has become |he agency which captures our viewing
audience’s fascination for »reality« s unguarded, or
uniiliered »utterances« sometimes allowed on TV. As
the computer animation with movies, the technulogy of
video is now a =chara itself. A channel will
certainly appear, just for broadcasting seventies or
carly 80s consumer videos. On US and Eurocable, the
television series »| witness video«, already appears 1o
work on the necessary conventions

Program
The TV program, as with Terminal Zone and R.0.0.M.,
intended to take an existing media form to work-
through attached or connected issues. The work was
to form Ihrough the archives as a site, at the level of
Ihe archive’s subject, its specilic cullural map, and
what is possible with the TV as site. The European
countries archives | went to all had similar points of
interes! in reference Lo »information systems« and a
Slate/public agency. In many cases, it was clear that
the ewy mnom; hy of TV meant it was at first consid-
ered s of a signal, and disposable material
Carriod the programs. It wasn't uncommon that pro-
gram tapes were known to be cleaned for reuse. A
station's original employee’s memory was the index,
and now, as they retire, no longer available. The
presenipantiid eeu i edselimén e d hg) first
cycle. For example, if an old tape box has -wipe
clean- stated Irom decades ago, bureaucracy meant
thal the chances were good it wasn't. The various TV
archives range from quite complete to full of large
»holes<, and appear to have had no financial re-
sources given Lo their upgrading unlil the recent »nos
talgia« boom  that brings with it low cost production
possibililies. Stories are told of image banks that
begin by a person happening upen & TV stalion
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dumping large quantilies of, for example, material shot
for rock concerts. Of the first decades, the line be-
tween »archive« and »dumping« appeared thin in
some places.
The discussions with archivists, and through the con-
dition of these archives, is a subject. Faints are always
bvough‘ up of standard genres and cultural differ-
nces, for example, with the role of dialects and
vegw onal, and the ability to have a view of the everyday
habits and customs. It leads lo the point that the one
thing new commercial stations don't have, and can't
is a history of a culture identified to a programming
nse. It follows Ihat offers have been made by private
stations for various state archives.
I considered a program 1o construct frameworks lhrough
the agency of TV ta consider the nostalgia resurgent
within the idea of »national characler. The viewing
audience would be the media, as between the con-
cepts of »individual« and »commurity«. The produc-
uon is de»e\oped as programs do, with sections. For
diverse cultures, | would work on one framework o
repeatsd 15 min. sections. 2d 1o what | under-
s100d as the abstract of TV - the »identily« between
state and public. The other 15 min. sections wauld be
open for a non-abstract, construction of social space
via the agency of the archives and TV. The producers
would be a specific mix of communities or individuals
who form »culture«, utilizing recollection as an arienta-
tional form, where lhe archives become a contempo-
rary lopos
The program idea would start with taking into account
the classical conventions of »memory«: ie. many
people remembering on camera, or cutting archives in
a standard narralive form with a spoken narrative, or
even seventies anti-narralive »collage« principles. T
considsration of which principles to follow througn is
an important aspect of the construction. Therefere, the
broadcast site in mind is »after hours«, when the
station is no longer sending its own programs, and is
interesting in relation to the different viewing habils
associated with it
The official archives normalize the implications of their
materials with a .,manns\u sleed« of history. The
program is formed for an »other« space, utilizing the
Slate/public o!ﬂc\a\ signal, when the convenlions are
stopped for the day, it would be for a combinatory
analysis involving not »history«, but the utilization of
the archives. The character is TV - seen by its coher-
ent station identity, logo, and as well, not the archives.
but what occurs via their agency by the public. The
elements work to evoke the sense of hypnosis, of TV,




itself, recallecting its diverse public history. The direc-
tion of the emissary signal of the State to its public, is
placed in a mirror game, at the level of ils conven-
tions. and signs ~ from the »public« recallection, back
through the »historical memory« of lhe TV, and back to
a viewing audience.

In terms of the city or state, | consider this form of
working with several layers of the social space, and
orientation equivalent or better than, for example, what
a modern monument commission considers. The pro-
gram belongs 1o a sense of experiment in reactivating
the relation between the sense of a kind of TV, and
sculture« reworking what is inherent and not consid-
ered in the institutions.

TV archives are important to observe today, in how
they were and will be handled. In terms of TV/public
mandate, the situation is telling. Programming is in
some regards being considered as a second economy
for the profit of a station, not the mandated public. The
future of the archives stands for the ways State TV
burezucratic structures operate, specifically now in
light of the new commercial structures. What is clear is
that as they become less and less competitive with the
private stations ability to take over entertainment pra-
gramming, their competitive strengths could be news,
information, and »culture« programming

Reconstruction

IHe/cigahizing value end strenigetributed tagthe
ignal in Furope, is evident by the TV station
aretTostreT St Saia Wi Germany, 2 chance
makes il clearsr ~ the building for Hessen 3, was
actually designed and planned to hold the Parliament
Particular to European StatefPublic TV, the broad-
e authority representing
relations between the national view and that of the
pubdlic ~ »at home. The available state public chan-
nels were few, and for many the only availabe in their
language group. As such, the one »window« estab-
ished a callective view onlo a shared territory, which
exists for a generation before opening of TV communi-
cations. It is one intriguing link in a chain of issues
pertaining to idntity.

During the last year, the concepts of state architectures,
issues related to TV media overlapping the urban
orientation, community came together in my opporiu-
nity to finally travel to one of my parent’s birthplaces —
Beirul. For the travel, | arranged tc conduct the same
research in the TV archives there as | had been doing
n Europe.

The city of Beirut has a lolally destroyed urban center

due to the long war and, as it had no central govern-
ment authority for so long, it had relied on established
con ions of confessional groups. The result: today
there are many TV stations for the city, around four-
teen. As with the urban planning, all exist and operate,
but while government frameworks are being constructed,
ut one are considered by the governmenl as
»pirate«. In respecl of thal, an agreement was in
effect while | was there, arranged belween slations
and new government, not to broadcast news reports
until a new regulation went into effect. One station was
allowed to ~ the first TV station in the mideast. | went
with a journalist to visit their archives.

TV senders in Beirul were quile cearly matched to
communities. If related to »national« characler, then it
is one of separale communities developing in some
kind of appraach to regulztions by an ele stem
As | went 1o visit the TV archives | realized as well, that
| was visiting a station which was first private, and was
only half-purchased by the State decades later. Within
ihe TV station, their archives were defined by the
same materials as the other: OXES,
machines, monitors, etc. As the first TV station in the
mideast, | found mysell as | had been in the city
earlier. looking to identify with some hislarical sites, to
construct some route.

Something like that did happen, in the way the viewed
materials brought immediate responses
people who assisted me, or those next to them.
Western narrative genres were exislent, and recogniz-
able, but distinct in the way of what was connected to
their historical production, whal came with it. This
dovetails with how | often found myself, meeting many
people who all had relatves living in the same US
communities, and we would have discussions moving
back and forth as one geography, between smal
towns in the US and then 1o Beirul. With my viewing of
programs began explanations or discussions a
why a certain drama had been important, an anti war
story, a first feminist praduction, a certain folk singer,
and as every country had been mentioned - the
importance of their specific humour and dialect. |
ended the day session with an interview with ane of
the first directors, who slaled that the archives were
also being bid for by privates.
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DAS IMPERIALE ARCHIV

Thomas Richards

Ausziigs aus dem Buch »Tne Imperial Archive« von
Thomas Richards (1993)

Archiv und Entropie
Der Maxwelldamon war ein friiher Prototyp dessen,
was man spéter »Regler«-Technik nennen solte. Die-
ser »Regler« war eine Relais-Sequenz, die etwa dazu
dienen konnte, ein Schiffsruder zu lsnken, und war
somil, wie Norbert Wiener spater erkannte, der Anfang
der Kybernetik, das erste geschlossene System einer
Feedback-Technik, das eine schnelle und auf diese
Weise entropievermindernde Informationsubertragung
schuf (die viklorianischen Meister der Thermodynamik
verdanken beide ihren groBlen Rubm der Arbeit an
Informationssystemen: Kelvin durch das transatlanii-
sche Kabel und Maxwell durch das damonische Ra
sel). Auf sehr konkreie Weise war der ~Reglers
(»governor«) dariiberhinaus, wie der Name schon sagt,
das Modell fir eine dienstleistung somermcne Rega-
lung und Regierung von Wirtschaft und Geselischafl
In Tono-Bungary huldigt Wells deWeH‘ indem er sei-
nen Roman damit enden I45, daB der junge Ponderevo
Steuerungsmechznismen fiir Zerstorer entwirfl und sich
den Tag ausmalt, an dem Grofbritannien ein perfekt
System aus sein
wird, en Regierungsapparat, das, was man heute
gedankenlos den »Staatsapparat« nennl. Ponderevo
und viellsicht auch Wells konnten den Tag nicht vor-
hersehen, an dem die Maschine nicht mehr einfach
das vorherrschende Paradigma des Wissens und der
Kontrolle sein wirde, einen Tag in der nicht alzu
fernen Zukunft, an dem das Wissen nicht mehr nur
das Bekannte, sondern auch das Unbekannte, nicht
nur das Kontrollierte, sondern auch das Unkontrollierte
produzieren wirde. »Wenn man«, wie James Clerk
Maxwell 1868 schrieb, »curch cine Veranderung der
Anpassungsleistung der Maschine ihre Reglerkrait
(-governing power:) kontinuierlich erhon, dann gibt
es im allgemeinen einen Punki, an dem die Stérung
statl mehr und mehr nachzulassen, zu einer oszillie-
renden und ruckhaften Bewegung wird, die an Gewalt
zunimmi, bis sie die Grenze des Aktionsbereichs des
Reglers Uherschreitet, «
Gravity's Rainbow vollfiihrt einen Drahtseilakt mil dem
Konzept des Apparates und seinem paradoxen Schwel-
lenzustand der Kontrolle: s gibt immer einen Punki,
an dem Kontrollapparate die Erfillung ihrer Aufgabe
zu hinterireiben beginnen. Heute hat der Begriff »Feed-
back« einen Bedeulungswandel durchgemachl und

bezeichnet nichl mehr nur einen vollstandigen, son-
dern auch einen unlerbrochenen Akt der Kommumka—
tion (fir gew ein

system, das katastrophisch mit Ewerg\c berladen wird)
Pyr\chon sieht die Welt als ein Ensemble von Riick-

die ge-
vanben g In thnen spielt die Thermodynamik eine
groBe Rolle, unc in vielen Varianten treibt Pynchon,
wie vorher Wells, das Projekt der vikiorianischen Ther-
, das fir Wis-
sen und Macht, bis an seine Grenzen. Sie erscheint
als Prinzip der Kapitalistischen Wirtschaitsprozesse,
als imperialer Verwaltungsaoparat und als Informations-
konnex selbst. Doch wie Maxwell entdeckte, gibt es
immer einen Umschlagpunkl, jenseils dessen auch die
T mik eine magliche volistandige Kontrolle
weder sichern noch ansteuern kann. Das imperiale
Archiv hatte die AuBiengrenzen seiner Kontrolle tber
ein Imperium der Materie durch eine allesumfassende
Vision der Entropiekontrolle definiert. In Pynchons »Zane-«
von 1944/45 erfait die Kontrolle der entropischen
Prozesse nur noch einen begrenzten Ausschnitl der
beobachtbaren Welt, und sie hat keine Auswirkungen
mehr auf ein Reich auBerhalb der vikiorianischen Ther-
modynamik: die unbeobachtete Well. In einer solchen
Welt it »Entropie« nur ein mégliches MaB unter ande-
ren geworden, und zwar ein ziemlich lineares Mal der
dynamischen Organisation von Energie, Materie und
Kraft. Die neuen, nicht-linearen Dimensionen der Kon-
trolle, die von Pyachon in Gravity'’s Rainbow erforscht
werden, kindigen eine Welt an, die man post-thermo-
dynamisch nennen konnte.
Der lineare Apparat thermodynamischer Feedback-
kontrolle kristallisiert sich am Klarsten im Steuerungs-
apparat von Raketen, dem Zentralmotiv des Romans
Das Steuerungssystem der Rakete entsprichl am be-
sten der »Bestimmung der Zahl<” Die Zahl dient
dazu, die Leistung der Rakete in ein auf sich abge-

haben die Tendenz, nichtlineare Phanomene (insbe-
sondere thermodynamische Phanomene) zu linearisie-

ren oder sie zumindest mit Hilfe linearer Mittel darzu-
stellen. Berechnungen erfassen die Reibungsverluste
und Verzsgerungen, dic eine Bewegung des Geschosses
oehindern. Sie registrieren die Oszillationen, die das
Feedback beeintrachligen. um sicherzustellen, daf os
nicht ganz zusammenbricht. Sie bertcksichtigen die
kurvilingare Vorhersage der Flugbahn (den Regen-
bogen der Erdanziehungskrall, der den Tilel des Ro-
mans bildet). Sic stellen nicht nur den [

Sie sorgen dafur, daf »alles in Ordnung« ist (757). Sie
modernisieren die klassische Mechanik, indem sie
zuldllige, statistische Spielbreilen mit in Anschlag neh-
men. Solche Berechnungen reduzieren jede Episte-

sicht die Zentralvorrichtung des Reglerapparats, nam-
lich die Wechselkommunikation (er kann mit Gottiried
sprechen, aber Gotfried nicht mit ihm). In dieser
Szem. verlangl das Nervensystem der Maschirie die

mologie von einem theorefischen auf ein

nheit eines menschlichen Wesens, um voll-
knmmen selbstrezeptiv zu werden. Wie im alten Zirkusakt

Wissen, das auf instrumeneller Vernunt beruf. Ins-
gesaml scheinen sie effektive der
Bewegung zu konstruieren, einer Welt, in der bewegte
Objekte Flugbahnen zuriicklegen, die in Kleinere Seg-
mente zerlegt und durch den Infinitesimalkalkiil New-
tons analysiert werden konnen, einer Well aus An-
triebskriflen, die mit unbezweifeloarer GewiBheil von
Newton in seinen Principia (1686) als Momente »abso-
luter Bewegung« beschrieben wurden, oder als »die
Verlagerung eines Kérpers von sinem absoluten Ort
2u inem anderen« innerhalb eines stabilen Gravitations-
syslems.?

Trotz der iberwaltigenden Présenz von Steuerungs-
und Feedback-Systemen in Gravity's Rainbow gibt es
nirgendwo im Roman eine Stelle, an der die Aus

tung der Fahrtenschrelber eine solche deterministi-
sche Slruklur ergibt. Pynchon treibt die Delermin
rung mit Vorsatz immer bis 2um Punkt der Uberdeter-
minierung. Nirgendwo funktionieren Maschinen von
selbst, ohne menschlichen Eingriff. Uberall, wohin
Pynchon blickt, sient er der weilverbreiteten Gebrauch
solcher Techniken wie des KreiselkompaB-Schif
teusrungssystems (steuert das argsntinische U-Boot).
des Lullabwehr-Feuerwehrsystems (schitzt die Stadt
Lubeck], automatisch kontrollierter Olbohrungen (von
Shell berieben), thermostatischer Temperaturregler (von
Elektrokartellen aufgestellt), ultraschneller Rechenma-
schinen (von der White Visilation verwendet), und vor
allem: selbstgesteuerter Flugkdrper. Diese Automaten
enthallen auf ihre Weise Sinnesargane, Nervensndorgane
und das Pendant eines Nervensystems - und daher
kénnen sie ziemlich akkurat in phys\o\og\schcn Begrif-
fen beschrieben werden (ahne sie ersetzen zu kon-
nen). Uberall in der Diaspora der Zons heachien die

schlichen Kanonenballs bleiot die Sal
h\ev seltsam anthropozentrisch. Stalt
newtonschen Infinitesimalkalkl der B
Materie das letzigiltige Fundament zu bil
Bewegung der Korper hier abhangig von der Bews-
qung eines einzelnen menschiichen Korpers durch
Raum und Zeit
Diese Verschmelzung der Kontrollsystems unterlauit
am Ende von Gravity's Rainbow auf ultimative Vi
das klassische Programm der Ausarbeitung d
ter und erschapfender mechanischer Modelle for a
und jedes. In Pynchons Roman ist sin Modell e
mehr und nicht weniger als sin Modell, ein n
verfahren unter vielen. eine Aussichispla
Punki in Raum und Zeit, der keinen Anspruch auf
einen privilegierten Status erheb: 3
hatie Maxwell mit seinem Damon ein Ma
sens konstruiert, das ein rsines Instru
war, und in dem die Mechanismen der Ubsriragung.
der Wahrnehmung und dar Date
heitliches Feld bilden. Maxwell glaubts
isolierter und hochstabiler Systeme, deren Ablauf nur
dann vorhergesagt und kontroliie
wenn alls Variablen bekannt
Monismus der mechanistis

kung auf das Beobachtete
en Genauigkeit von Instru
Damon schlieBlich zu der Moglic]

nce e

i
ein Wi svusmcded vermittetter Instrument,

Hereros des Alrika die formigen
Kennzeichen »der fiinf Positonen des AbschuBschaliers
im Ad-Kontrollauto« als »etwas Tiefes, vielleicht sogar
Mystisches« (361). Der Roman endet mit einer symbo-
lisch verdichteten Szene, in der Blicsro die letzte V-2
des Zweilen Weltkriegs ziindet. Weil er spirl, daB der
Servomechanismus fur den Empfang der Signale wie
fur die Ausfiihrung der Aklionen nicht mehr ausreicht
verwandelt er den Abschud der Rakete 00000 in ein
tituelles Opfer des Jungen Siegfried, der in die Kapsel

sicher, sandern auch die prézise Signalreproduktion.

wird wie ein junges Madchen in einer

balinesischen Feuerzeremonie. Blicero entfernt mit At

mentarisches. aber immer noch hochstabiles
bilden (wie das Bladesover
allerdings nicht mehr vornergesagt werden kann
wenn alle Variablen bekannt sind. Hier w
baut Wells eine grundlegende Gegenst
modernen Physik ein: daB jece Beo

verandert, was es zu beobachten vorg bt
eitig in seinem En:
ellung beioehalt




schen Willens zum allesumfassenden Wissen

Im London der 1940er sieht Pynchon das Ende der
Kontrolle selbst gekommen. In Gravily's Rainbow formt
das Wissen nth menr globale Einheiten, sondern

by nd
Pynohon baut in sein Buch den harten Kern der
Heisenbergschen Unscharferelation ein: daf es fir
den Beobachter unmoglich wird, zu bestimmen, auf
welche Weise oder wie sehr seine Beobachtung die
beobachtelen Phanomene verandert, Er verleint damit
nicht ginfach objekliven Geseizen der Materie einen
motaphysischen Rang, wie es Ruskin gelan halle
Stattdessan erkennt Pynchon, da das Heisenbergsche
Unschirfeprinzip die eingebaute Beschrankung des
menschlichen nsoriums und seiner instrumentellen
Enweilerungen zum Ausdruck bringt. FUr Pyrchon ist
ein Ubertragungsmechanismus ein Uberlragungs-
mechanismus, ein Wahrnehmungsapparat ein Wahr-

gsapparal, ein Bere cin
Berechnungsmeshanismus. »Information ist Informa:-
tion«, schrieh Norbert Wiener 1948, =nichl Materie
oder Ensrgie.«* Pynchon sagt es etwas anschaulicher:
»Das Messer schneidet durch den Aplel wie ein Mes-
ser, das durch einen Apfel schneidet« (758). Die Welt
ist unwiderruflich zerbrocnen und kann nichl mehr in
ain vollkommen widerspruchsreies Rahmenmodell ein-
gebatiet werden, Diese Einsichl steht im Zenirum von
Niels Bohrs Komplementaritatsprinzip, nach dem Pha-
nomene mit groBer Konsistenz innerhalb einander wider-
sprechender Epistemologien funkticnicren kénnen. So
wie das Elektron sich sowohl als Welle wie als Partikel
verhalt — Begriffe, die ncht aufeinander abgebildet
werden kannen -, mub ein Leser von Gravity's Rainbow
sich mit der Ko-Existenz mechanischer, thermodyna-
mischer und quantenbestimmter Phinomene abfin-
den, die zusammen und gegeneinander existieren
Doch Pynchon komplizier: die Sache noch ein wenig

erschiedliche und

ordnungen schigBen sicn ir seinem Buch m(‘h\ zu
stabilen Gruppierungen zusammen. Sie konzentrieren
sich in der Person Slothrops und ir Anvag\erﬂ-" nur, um

Erklarung aufwarten kann, flukiuiert die Ordnung der
Ordnungen wieder und schickt die Erzahiung in eine
andere Richtung. Was ihm am meisten zu schaffen
macht, ist, dal die Ordnung selbst unordentiich ge-
worden ist, unkontrolierbar, das eine Richlung keine
Gerichletheil menr beinhaltet, dab die Anordnung der
Ordnungen jelzt ohne ein Schon-Geordnelsein der
Ordnungen auskommen muf

Die Wissenkantrolle in Gravity's Rainbow isl daher vor
allem eine Nicht-Kontralle der Information geworden.
Information ist kein ungerahmies Wissen menr, son-
dern Wissen, das provisorisch in instabilen Daten-
strukturen untergebracht wird. James Clerk Maxwell
hatte Information als eine Méglichkeit betrachtet, eine
Ordnung zu errichiten, die sich gegen das durchselzt
was er als die unvermeidiiche entropische Degradie-
rung der Ordnungsstrukturen sah. H.G. Wells setzte
Information mit Entropie gleich, slatl sie inr entgegen-
zuseizen, und indem er das tat, nahm er wie 50 oft
spatere Entwicklungen der Wissenschaft vorweg, ins-
besondere Claude Snannans Theorie der Kommunika-
tion von 1949.% Thomas Pynchon beschleunigl die
Zuwachsrate der Entropisierung der Information in
einem solchen MaBe, daB sie insgesamt die Macht
des entrapischen Veraltens demonstriert, mit hoher
Geschwindigkeit neue Konirolltechniken zu entwickeln
In Gravity's Rainbow fallen die Mittel der Teilkontrolle
immer weiter auseinander, nur um durch neue Licken-
biBer-Manahmen weiterer Teilkontrollen ersetzt zu
werden. Was kontrolliert wird, ist natirlich Information
und in seinem Roman ist diese Kontrolle vollkommen
imaginar. Die Kontrolle der Information ist sogar so
sefr eine Phantasie, daB nur ein von Parancia Befalle
ner an sie glauben konnte. Pynchon sieht Paranaia als
vielleicht letzte Antwort auf eine auer Kontralle gera-
tene Informationswelt. In Gravity's Rainbow ist die
Paranoia keine Selbsttauschung, nichl ein individue
les MaB der Fahigkeit, die Welt verzerrt wahrzuneh.
men. Paranaia ist eher der Glaube, daB alle Informa-
tionen, statt standig in Klinere Tatsachenfragmente zu
zerfallen, em unsichtoares Zentrum und eine wahre

neue |
wird Chemie wird Ballistik wird Kino.® Hurvor gc"cr‘mc
Wissensbereiche, die sich einmal als abgeschiossene
Spezialgebiele gruppierten, verwandeln sich in ziem-
lich varschwommene Informationsgastalten, die eins
Dynamik wie Flissigeitsiurbulenzen entwickeln. Auf-
grund seiner Nostalgie fir ein zentrales Ordnungsprin-
zip vermutet Slathrap standig die Anwesenheit »eines
Reflexes der Ordnung jenseits des Sichtbaren«, doch
bevor er mit einer passenden und allesumfassenden

besitzen. Paranoia ist die moderne Antwort
auf die viktorianische Phantasie von einer Wolt, die
durch Information vereinigt wird. Paranoia kshrt die
Degradierung des Wissens zur Information um. In der
Paranoia wird alle Information wieder zu Wissen, Wis-
sen, das durch eine einzige Konspiration zusammen-
nangt. Im Kopl des paranoiden Betrachters tritt das
Projekt positiven Wissens, das sténdig Tatsachen
gegeneinander antreten 1Bt und sie in Informations-
partikel zerbricnt, wieder die Nachialge des Projekts

eines umfassenderen Wissens an, dieses Mal nicht als
Phantasie, wie im imperialen Archiv, sondern als Wahn
Die Herkunlt dieses Wahns ist das Thema des nach-
sten Kapitels

Das Archiv und sein Doppelgénger

20.000 Meilen unter dem Meer selzt Epistenologie und
Technologie, Wissen und Sicherhait, das Archiv und
das Waflensystem gleich. Vernes Roman erschien in
dem Augenblick, als die moderne Kriegslogistik be-
grindet wurde, und er fihrl eine neue und parallele
Lagistik des Archivs ein. Die Architektonik der Museen
und Arshive war schon lange miteinander verwandt
gewssen: im achtzehnten Jahrhundert, als stehende
Armeen Festungen besetzt hielten, ahnelten die Muse-
en Magazinen; wahrend der ersten Halfie des neun-
zehnten Jahrhunderts, als die rauberischen Taktiken
Napoleons die Kriegsfiihrung beherrschien, wurden die
Museen ebenfalls zu Raubern, die sich oft auf Armeen
fur inre Erwerbungen verlassen konnten (wie im Falle
der EI 1), und sich oft

liche napoleonische Charakiere als Leiter aussuchten
(wie etwa im Falle Panizzis). Im spaten viktorianischen
Zeitalter verwandelte sich die Logistik des Archivs in
ein System kontinuierlichen Nachschubs, das Ver
sorgungsbasis mit Versorgungsbasis verkntpfle, und
die Versorgungsbasen mit der Hauptstadt. Die deut-
schen Invasionstruppen von 1871 unter Molikes Fih-
rung hatien ein umfassendes Nachschubsystem ent-
wickelt, das es ihnen ermaglichte, den von Clausewitz
S0 genannten »Widersiand« des Kriegs zu Uberwinden,
eine hohe Mobilitat zu errsichen und inre durch die
damalige Tect bestimmie i

7u vervirklichen.” Auf paralicle Weise konstruiert auch
Vernes Roman eine vollstandige Logistik umfassenden
Wissens. Das Archiv spielt sich im Laufe des Romans
nach und nach in den Vordergrund, in einer Viellall von

Unser erster Eindruck ist visllecht, da Nemos Unter-
Reich nur aus Rohdaten besteht. Die Halfte
e Romans widmet tich der Auflistung von beobach-
teten 1. Wenn diese
auch oft individugll variieren (Aronnax ordnet die Din-
ge eher mit dem Gesichtssinn, Ned nach Geschmack,
Coniel uish Taxcnomle Nemard(ref e zehiche
so werden sie von Verne doch allesamt
e Unberwelialbaros positives Wissen préasentiert. Doch
in Wirklichkeit sind die Rohdaten bereits, wie Statisti-
ker sagen, »vorgekacht«, UnbewuBt hat der archivi
rende Blick bereits eine dreifache Registriervorrich-
tung eingebaut, der Forschung, der Messung, und
einer Prifung der Daten darauffin, ob sie von den
jeweiligen Gegebenheilen der Macht genulzt werden
konnen. Der Roman arbeitet an einer Verwandiung
seinas zenlralen ideologischen Projekts, der Unterwer-
fung der Energiequellen, in eine Phanamenologie des
archivierenden Blicks, der scheinbar undifferenzierte
und zufallig erfabte Informationen bearbeitet. Verne
schreibt niemals sine Bestandsaufnahme von menschen-
gemachier inge; dor R nivel kolns Zenien
die chluf ber die Ballaslgewic des U-Bools,
seine Maximalbesatzung oder seine Vorrate erlauten
Statidessen versorgt uns Verne mit Listen von Materia-
lien, die bearbeitet und umgewandelt werden kénnen.
Das erste — von Kelvin formulierte ~ Gesetz der Ther-
modynamik stellt fest, dab Materie und Energie inein-
ander verwandelt, aber nicht zerstort werden konnen.
Vsrme deutet dieses Geselz dahingehend, daf Materie
und Energie in einem Zustand der Laten existieren,
der eine bestimmle produktive Transformation gerade
2u fordert. Rohdaten sind daher eigentiich Rohmate-
rialien. Der inventarisierte Inhalt von Nemos Ozean
schafft die Vision eines Reichs reiner Energiequellen,
einer Kombination aus Mine und Plantage, die einen
endlosen Nachschubstrom ermoglicht, ohne ihn mit

wast

s

Formen spezifisch moderner logistischy

und Eigenschaften. Es erscheinl in der mmw von Roh-
daten, von Klassifikationssystemen, die alle Artefak:
der materisllen Welt in seine interne Ordnung auln
men konnen, von Arsenalen, von militarischen Rangord
nungen und Hierarchiestrukluren, und vor allem: in der
Form der Schalizentrale eines mobilen und anpas-
sungsfahigen neuen Waffensystems, des U-Boots. Der
Roman hat die Form einer Serie van Ereignissen, die
jene fatale Okonomie der Machl ins Zentrum rockt, die
im vikicrianischen Archiv verankert ist, und er stellt eine
Logistik des Archivs genau in das Zentrum einer Invasions-
erzdhlung, die das Meer in d itz eines neuen
Imperiums verwandell

e

den Arbeitsproblemen zu belasten, die fiir gewshnlich
die Organisation von Minenkartellen und Plantagen-
produkten auszeichnen. 20.000 Meiten unter dem Meer
ist der Ozean ein entvolkertes Ceylon, Balivien, Stdai-
rika, Indien.

Den Rahmen, in den Verne seine rofen, aber bereils
regulierten Daten stellt, ist das Museum. Das Bord-
museurn der Nautilus enthélt feste Glasvitrinen, die
ungewshnliche Exemplare, seltene Gemalde und Ma-
nuskripte zur Schau stellen, doch der interessanteste
Teil der Einrichtung ist ein Beobachtungsdeck, das e
dem Betrachter erlaubt, die Sammiung durch eine
endlose phanomenale Folge von Rohdaten zu enwei-
tern. Wie bei der Weltausstellung von 1851 im Crystal




Palace besteht das Wunder des Nautilus-Museums
nicht im Inhalt, sondern in den Spezialeffeten, durch
das es inszenier: wird. Dieses Museum stattet das U-
Boot vor allem mit cinem asthetischen System der
Informationsprozassisrung aus. Vo Beobachtungs-
deck des Museums aus praktiziert Aronnax, der
Museumskurator aus Paris, eine Art von Unter sser-
urbanismus: er betrachlel den Ozean so wie ein fidneur
die StraBen betrachtet, und erlebt dabei sténdig die
direkien und indirekten Seiteneffekle der Bewegung
durch sich bewegende Korper und Gegenstande. »Der
Schauplatz schien sich nur zu unserem Vergniigen zu
veranderne, sag: Aronnax einmal.? Das mobile Muse-
um versorgl inn unaufherlich mit neuen Informationen
~ so schnell, daB sie noch nicht auf Vermittiung und
Transport mit Hil'e solcher Technologien des 19. Jahr-

dern auf der sofortigen Kraft von Sensoren, Auffang-
kanalen und ferngesteuerten Eleklrodetektoren. Seine
Absicht bestehl allein darin, jede visuelle Flucht-
linie anvisieren zu kénnen, einen Wissensgegenstand
als Objekt der Wahrehmung fixieren zu konnen. Er
sehnt sich danach, »genauere Abbilcungen« (124) zu
sammeln. Soweit wie moglich versucht Nemo, sich aus
Ereignissen herauszuhalten, und er nimmt Aronnax
nicht mit Hife irgendwelcher Kistenwachen zur Ret-
tung Schifibrdch ger gelangen, sondern durch die
Idee der delailgelreuen Beohachtung ohne Interven-
tionen, »die Idee, tatséchlich Zeuge eines Untergangs
zu werden, und sozusagen dazu fahig zu sein, seine
lelzlen Augenblicke zu fotografieren« (128)."" Nemos
Nautilus ist keine Kanone, sondern eine Kamera, Var-
i 'nr nicht der moderen Ballistix (it inrer Betonung

hunderls wie Telegraphie und Frachtgut
sind. Das Motto der Nautilus, »mobilis in mobile-,
drickt duBerst prazise die neue geostrategische Ia-
higkeit des Museums aus, eine kontinuierlicne Sohnitt-
stelle zwischen Worten und Dingen zu bilden. Das
heiBt, das Museum errichtet eine unsichtbare Ord-
nung, in der die Sichtbarkeil r Dinge) und ihre
Interpratation (durch Worte) in Raum und Zeit zusam-
menfallen.” Durch die Nautilus ist das Museum das
geworden, was André Malraux spaler das »Museum
ohne Winde« nannte, ein Raum, in dem der Ozean
als ein riesiges Aquarium.

Die gleiche Belonung der Allgegenwart des Archivs
kehrt wieder, wenn Verne sich dem Unterseebool und
ssiner paramilitérischen Organisation zuwendet. Nemos
Malrosen tragen Uniformen und sprechen eine kiinst-
liche Sprache, die keiner auer den Besalzungsmil-
gliedern versteht (gine Vorahnung der geschiossenen
Sprache des spezialistischen Jargons). Die U-Boote
von heute sind jedach reine Kriegswaffen, wihrend
Vernes Nautilus eine Archiveinrichtung zur Gewinnung
und Verarbeitung von Daten ist. Obwonl man schon
lange von Torpedos getraumt hatte, stattet Verne die
Nautilus nicht mit ihnen aus. Er betrachtet das U-Bool
nicht als eine Kriegsmaschine, sondern als eine Archiv
maschine. Dieser Unterschied ist entscheidend. Fur
{ Feuerkrall weniger wichtig als Wissensmacht
t darin besteht, einen Gegenstand zu zersto-
ren, sonderm ihn zu lokalisieren und inn als Objek! des
Wissens in konstanter Sichtweite zu behalten. Nemos
kentinuierliche eleklro- uptwrne Uberwachung des Meers

T

ladung und des Abwurigewichls), sondern
der miarschen Anlyas. salbst. die sine. automat
sche Uberwachung des Territoriums tberwacht. Nemo
und sein U-Boot fassen jenen Augenblick der Ge-
schichte zusammen, in dem Merleau-Pontys Worten
2ufolge »die Wissensirage, wer das Subjekt des Staa-
tes und des Krieges isl, und die Wissensfiage, wer
Gas Subjek! der Wahrnehiung ist in einer Fragestel-
lung zusammentallen. «"

Obuwonl Nemo alle Bestandieile einer Wahrnehmungs-
logistik der Kriegsfunrung vereint, fehit ihm doch der
von Merleau-Ponty erwdhnle zenlrale Bezug: er ist ein
Wahrnehmer ohne Staal. Es bereitet Arannax Sorgen,
daB Nema seine Funde keiner Instanz staatlicher Kon-
trolle oder Nachr

keil tnierstellt. Nemo hat keine juridische oder politi-
sche Identitat; in den Augen des Staates, jedes Staa-
tes. ist er sine Nichtenlitil, juristisch ein Niemand (wie
sein Name schon sagt). Aronnax ist es egal, zu wel-
chemn Staat Nemo gehort. |hm fehll elwas anderes:
daB Nemo Uberhaupt nicht auf den Staat als das
notwendige Endresultat aller sozialen und technologi-
schen Entwicklungen verweist. Wie die meisten von
Vernes Charakieren folgt Aronnax der grundlegenden
Voraussetzung der Forlschriltsideologie, némlich der,
daB Fortschrilt heiBt, die Geschichte als einen unum-
kehrbaren Fortschritt in Richtung Slaal zu sehen.' In
der Literaturgeschichte diente das Schiff auf offener
See oft als Arbeitsmodell der Staatsbirgerlichkeit, als
Schiff das Staates. Aronnax versteht ganz ainfach
nicht, daB Nemo nicht das Arbeitsmadell einer Staats-

(durch die n, Krupp-
maschinen und Rouqud\/ro\erut,hu\derdw ) geschieht
durch eine archivale Konstruklion der Machl, die nicht
auf Explosivsiofien und Abwurisystemen beruhl, son-

ebaut hat, sondern einer aligemeinen
Diaspora. Nermos Verfahren dos Auftauchens und Ver-
schwindens sind eine Art vorausschauender Blick fir
die Bevolkerungen der Well: seine Situation blickt

voraus auf die Exilregierungen des zwanzigsten Jahr-
nunderts, nicht nur auf die voribergehend ausgela-
gerte »Regierung des Freien Frankreichs, die von De
Gaulle im 2. Weltkrieg aus einem U-Bool geleilel
wurde (und von Pynchon in Gravity's Rainbow zu
einem cindringlichen Porlrét der argentinischen Poli-
tik-als-Unterseeboot umgestaltet wurde), sondern auch
auf den Dauerzustand ins Abseits geschobener Politik
mit ung ( der

Exilregierung im London der 1940er, der Schiife von
Juden ohne Ausreisepapiere, die nirgendwo im nazi-
kontrollierten Mittelmeer anlegen durften. Ein Vorlaufer
der heutigen Palastinenser, besitzt Nemo keine Natio-
nalitat, sondern lebt in der ganzen Welt. Er ist nicht

Frage. die den meisten Staaten vorrangig erscheint,
die Frage der Legitimation. Statt eine Strategie zu
verkindsn, praktiziert er Taktiken und kanzentriert sich
darauf, eine Logistik der epistemologischen Herrschaft
uber dis See zu perfeklionieren. Wie Phileas Fogg in
In 80 Tagen um die Welt (1872) macht Nemo eine
weltweite Umrundung, doch anders als Fogg zielt
seine Umrundung auf die Anhaufung sines umfassen-
den Wissens durch Invasion und Okkupation. Uber die
ganze Welt verteilt Nemo Institutionen seines Welt-
reichs und Kommunikationskanale. Er jagt Fische in
Waldern, grabt Mineralien aus Minen, errichtet Nach-
schubdepots, miBt Tisfen und Entfernungen, spricht
sine sigene Verwallungssprache, hift sogar seine Flagge

der legale Einwohner cincs rit
sondern Bewohner der weltweiten Medien, die jede
seiner Bewegungen mil_groBem Interesse verfolgen,
jede seiner Aklionen als Episode in einem Sensations-
roman behandeln, und zusammen als Vereinte Natio-
nen handeln, die eine internationale Polizeiaktion in
Gang setzen, die damit endet, daB Aronnax an Bord
der Nautilus festgesetzt wird. Von seiner geschitzten

2ur g soines Landes. Diese zusammenge-
raffie
 vas man vielleht Aquagrashie nennen Konnte -
|1aRt sich am klarsten in dem Kapitel nachlesen, wo die
Nautilus durch das Unterwasserpendant zu De Lesseps
Suezkanal fahrt. Der Bau des Suezkanals, der zuerst
fur physikalisch unmoglich gehalten wurde, dauerte
fnizehn Jahre und erforderte Zwangsarbeit, Dynamit-

Position aui dem Muse Tter sieht die-
ser Aronnax, wie sich das Spekiakel des Meeres vor
ihm entfaltet, und er betrachtet Nemo als den unbe-
streilbaren Herrn eines neuen au Reiches.

a von einer halben
Milliarde Francs. Der Kanal wurde im Jahre 1869
ersffnet, doch muBte man bis 1888 warten, als die
1 Méchte den Suezkanal-Ver-

Wenn Ratzel im neunzehnten Jahrhundert behaupten
konnte, daB »Krieg darin besteht, seine Grenzen Uber
die Grenzen Anderer hinaus zu verlegen«, kann man
von Nemo sagen, dafl er seine Grenzen in der Form
von Information Gber die ganze Welt verlegt hat.'

Doch diese Unterdriickung der nationalen Grenzen
diese Hypsrkommunikation von Information hat keinen
Erfolg im Bemihen, den Raum der Eewegurvg 2u

trag unlerzeichneten, der verfugte, dad der Kanal
=immer frei und offen sein wird, in Kriegszeiten wie in
Friedenszeiten, fiir jedes Handels- oder Kriegsschif,
ohne Unterschied der Flaggen«.* Indem er direkt
unter dem Suezkanal durchschwimmt, wird Nemo zum
marginalen Doppelganger des Staates: ob es ihm
gefdlll cder nicht, seine Route streift das Meer in
s’mschwe\gendﬂr Ubereingtimmung mit einer Bewe-

erweitern, oder der Austbung der
2u enlgehen. Sie ist eher oin Signal fur den i
menbruch und das Verschwinden des Unbekannien
und Urkenntlichen durch die Expansion einer sehr
konkreten totalitaren Gewalt, einer immer besseren
und schnelieren technischen Kontrolle des Gesamt-
wissens, das hier nichl ein Wissen vom Land ist,
sondern von der See. Denn Nemo befindet sich nicht
nur auf der Flucht, sondern ebenso in der Durchith-
rung einer Invasion. Seine Invasion des Meeres ge-
schieht nicht, mit Clausewitz gesagt, »zur Fortsetzung
der Poltik mil anderen Mitteln«: wenn er eine Ideolo-
gie besitzt (jenseits eines resoluten Positivismus, durch
den sich alle Figuren Vernes auszeichnen), so behalt
er sie fir sich. Er entfiihrt drei Franzosen und versucht
nicht, von der franzésischen Regierung Losegeld fur
sie zu erpressen. Und er vermeidet konsequent die

die durch internati Konventionen
fasigeschricben worden ist
Nemos archivale Konstruktion der Macht kann daher
nicht von der wahren Quelle seiner archivalen Krait
getrannt werden. Der Roman beginnt, indem die Nau-
filus ein von Kommandant Farragut geleiletes amerik:
nisches Schiff rammt, entfaltet sich dann als eine
Grand Tour durch das Unterwasserimperium und zeich-
net die Gefangerschaftserlebnisse seines Erzéhlers
Aronnax auf. Insgesamt dffnet der Roman einen neuen
Raum fir bewaffneten Konfliki, den Raum eines per-
manenten und unproklamierten Kriegszustands.'® Ein
Krieg ohne Proklamation kommt ohne formale Ankun-
digung von Kampfhandiungen aus; einfach weil er
nicht proklamiert worden ist (nicht von einem Sta
schriftlich niedergelegt wird), er muB sich an kein
bestimmtes Territarium halten (Vietnam genht in Kam-




vodscha iiber); er braucht nicht einmal einen genauen
Feind festzulegen. Durch sein nomadisches U-Boot,
das sich im Kriegszustand mit den Kraften des | an-
des befindet, ist 20.000 Meilen unter dem Meer der
Grincungsmythos der Archiviogistik des permanenten
Kriegszustands, der immer ein Krieg nicht aus konkre-
ten, sondern ulopischen Invasionen ist. Erbe einer
langen Reihie von Utopien oder Niemandslandern, fahrt
die Erzéhlung von Nemo, oder Niemand, eine un-
glaublich wirksame Operation aus: sie stellt Invasion
als Utapie dar, und Ulopic als die Bedingung, Orilich-
keit und Situation persdnlicher und politischer Para-
noia. X

Im selben Jahr wie Vernes Roman versffentiiont, for-
miert Die Schiacht von Dorking fiktionale Abschreckungs-
taktiken zu einem besonderen Ziel: sie agitiert explizit
f0r die soziale und technische Reform der Armee und
der Marine und lauft in ihrem Fortgang ganz auf eine
eindimensionale mililarsche ldeologie hinaus. In den
1870emn fuhrte diese Ideclogie zur Gefechisformation
der modernen Propagands (einer Propaganda, die nur
ihre Kritiker wordich nahmen) und zur Erfindung einer
Reine militarischer Traditionen wie den fur jedes Regi-
ment F ben, Fahnen, Kra-
watten und Maskotichen. In 20.000 Meilen unter dem
Masr et acs aser Kano Ideologie jedoch eine utopi-
sche Epistemologie gewarden, ein Wissensdispositiv
und ein Wille zur Macht, der sich an den militérisch-
archivalen Moglichksiten des Feindes orientiert. In
Vernes Roman besitzt dieses Archiv des Feindes, weil
s au’ der Kompilation eines umfassenden positiven
Wissens berunt, immer nach eine gewisse Neutralitat;
trotz seiner unireiwilligen Gefangenscnaft kann Aronnax
nicht umhin, Nemos Fahigkeiten als Ingenieur, For-
scher und Navigator zu wiirdigen. Doch nur ein dan-
ner Strich trennt das Extraterritoriale vom Extraterre-
strischen, die Utopie von der Dystopie. Wenn man den
Gesamlroman analysiert, mub man schlieflich feststel-
len, daB man Nemos Invasion und Besetzung des
Meers nicht nur als Groncungsurkunde des Invasions-
romans, sondern auch der geteillen Invasionser-
zanlungen der modernen Science Fiction betrachten
kann, die zwischen der Darslellung interstellarer Inva-
soren als Aggressoren (wie in H.G. Wells The War of
the Worlds von 1897) und als Wohltatern (wie in Arthur
C. Clarkes Childhood's End von 1959) scrwankt. Captain
Nema ist der erste in einer langen Reihe von Invaso-
ren aus dem Weltall - gznz wartlich genommen: den
Invasoren des territorialen R die zu triumphie-
ren drohen, weil sie ein Archiv fremden und umfassen-
den Wissens besitzen

Nemo besiizt allerdings noch keineswegs die Moglich-
keit, Panik zu verbreiten ader eine aligemeine Para-
noia hervorzurufen, die sich iiber die ganze Erdbevol-
kerung verbreilen.” Im Roman ist Nemo weniger ge-
furchtet als seloer beangstigl: er ist derjenige, der
sine Invasion flrchtel, und trotz der techno-archivalen
Rationalitat seines Unterwasserimperiums ist seine Pa-
ranoia belrelfs aller Landgebiete und ihrer Produkie
ohne jede Vernunit (er verschwindel, ohne sich und
sie jemals zu rechlfertigen). Die Erzahlung des all-
machligen und allwissenden Fremden setzt eine reale
Entiremdung bereits voraus, eine manichaische Asthe-
tik, die einen ziemlich konkreten Feind ausgrenzt, der
eine solche Paranoia ins Leben rufen kann. Im Ameri-
ka der Milte dieses Jahrhunderts war die offentliche
Darstellung der UFOs eine Art Verdopplung der Ideo-
logie des Kalten Kriegs mi: der Sowjetunion. Im GroB-
britannien des spaten neunzennten Jahrhunderts muB-
te ein solcher Feind erst noch ausgemacht werden. Cs
wird oft vergessen, da8 die Bundnisse sich im neun-
zehnten Jahrhundert in standiger Veranderung befan-
den. Die Triple Entente und die Allianz der Mittel-
machle wurden erst im Jahre 1903 gebildet, und noch
1894 kam es zu einer Kriegsgefanr, als die Franzosen
Madagaskar anneklierten. »Wir sprachen von nichts
andereme, schrieb Somerset Maugham in sein Tage-
buch. »Es gab ein langes Gesprach Uber die ersten
Schritte des Krieges: wir sprachen dariber, was pas-
sieren wirde, wenn die Franzosen an der englischen
Kuste landeten, wo sie landen warden, wie ihe Trup-
pen auf dem Land vorriicken warden, und wie man sie
von der Besetzung Londons abhalten konnte.«'®

Wie so viele andsre Invasionsdrohungen nahm diese
die Form eines kollektiven Kriegsspiels an, einer ima-
ginaren Verletzung des Territoriums einer ganzen Be-
volkerung, und einer wiedernolten Verteilung logisti-
scher Raster tber das ganze britische Terrilorium.
Obwonl fasl alle spétviktorianischen Invasionsge-
schichten innerhalb der logistischen Kanfiguration ar-
beiteten, die von der deutschen Armee erfunden wor-
den v, besaien die Invasionsarmeen immer eluas
von dem der Science:

(zahlreiche Invasionsgeschichten gingen so weit, daf
sie polyglotte Soldner, Piraten und Mongolenhorden in
ihr Personal aufnahmen). Man muBte bis 1903 warlen,
damil diese Fiktionen sich mit der Archivinstanz eines
konkreten Feindes verbanden, der sich erst jetzt als
Produkt einer stabilen Gestalt von Allianzen und Gegen-
allianzen herausstellte. Von dem Prejekl u enden
Wissens einmal abgesehen, fenite Vernes Captain Nemo
jeder Gesamiplan und jede langfristige Planung. Erskine

Childers gelangte in seinem The Riddle of the Sands
1903 zu einem besseren Verstdndnis der zentralen
Relevanz einer Lagistik umfassenden Wissens. Als
Bewundsrer Bismarcks und Molkes wute Childers,
daB ein Weltrennen im Gange war: in der Schaffung
siner allgemeiner nachncmenmensmchen Intelligenz,
die es asrmoglichen wiirde, alles zu sehen und alles
mitzubekormen, an jedem Moment und jedem Ort.
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Archive and Entropy
The Maxwell demon was an early prototype for
came ta be called »governor« technologies
quence of relays designed to direct a ship
the governor was, as Norbert Wiensr has
the beginning of cybernetics, the fi
of feedback technology using the rapic
of information to counter entropy (l“ \'ua'
ters of thermodynamics both ow
to their work on infarmation sy:tew‘, Kelvir
transatlantic cable and Maxwell on the dem
drum). In a very real sense. as the name i
wgovernor« was also a prototype for




neered government of economy and socisty. In Tono-
Bungay Wells pays homage to Maxwell when he ends
his novel with young Ponderevo designing guidance
mechanisms for destroyers and imagining the day
when Britain wil become an interlocking system of
control mechanisms, a governor apparatus, what to-
day has routinely come to be called a »stale appara-
tuse. Ponderevo, and perhaps Wells himsel, did not
foresee tne cay when the machine would lose ils pre-
eminence as a paradigm of knowledge and control, a
day when, not too far in the future, knowledge would
produce not only the known but the unknown, not only
the contralled bul the uncontrallable. »If«, wrote James
Clerk Maxwall in 1868, »by altering the adjustments of
the machine, its governing power is continually in-
creased, there is generally a fimit at which the distur-
bance, instead of subsiding more rapidly, becomes an
oscillating and jerking motion, increasing In violence
1ill it rzaches the limil of the action of the governor«.!
Gravity's Rainbow rides a fine line along the concep-
tion of the apparatus and its paradoxical threshold of
control: there comes a point at which control appara
tuses lower the performance they claim to raise. Today
the term »feedbacke has shifted its meaning from a
completed to an interrupted act of communic: tion
(usually it means an information system calastrophi-
cally overloaded with energy). Pynchon sees the world
precisely as a set of feedback apparatuses lhat have
ecome completely incompatible. Among them, ther-
modynamics continues Lo play a major role, and in a
variety of ways Pynchan, like Wells before him, pushes
the project of Victorian thermodynamics about as far
as it can go as a dominant paradigm of knowledge
and power. It appears as a principle of the capitalist
econamic process, the imperial administration appara-
tus, and the information nexus itself. But, as Maxwell
perceived, there comes 2 point of diminishing returns
beyond which even thermodynamics cannot project or
protect the possibility of complete control. The impe-
fial archive had defined the outer perimeters of ils
gontrol over ar imperium of matter by imagiring that it
could control entropy. In Pynchon's »Zone« of 1944-
45, the control of entropic processes encompasses
only a limited portion of the observable world, and it
does not even affect the contral of a domain left out of
Victorian thermodynamics, he unobservable world. In
such a world »entropy« is anly one possible measure,
and a fairly linear one at thal, of the dynamic organiza-
tion of energy, matter, and force. The new, nonlinear
dimensions of control explored by Pynchon in Gravi-
ly's Rainbow announce what can only be considered a
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postihermadynamic world

The lincar apparatus of thermodynamic feedback con-
trol is most clearly crystalized in the guidance appara-
tus of the rocket, the novel’s central motif. The rocket's
guidance system would seem best to conform to »the
Determination of the Number«.” The number functions
10 bring the performance of the rocket into an inte-
graled whole. Numerical calculations lend to make
nonlinear phenomena (especially thermodynamic phe-
nomena) linear, or at least represent them using linear
means. Calculations stipulate the frictive or delaying
force that hampers the motion of the projectile. They
plot Ihe oscillations disturbing feedback Lo insure that
it does nol break down. They take into account the
curvilinear prediction of flight (the rainbow arc of
gravitational pull that is the novel’s litle). They deter-
mine not only econamy of energy but also accurate
reproduction of signal. They see to it that »all is in
order« (757). They perform the work of modernizing
classical mechanics by taking into account random,
statistical variation. Such calculations reduce all epis-
temology from theoretical to practical knowledge foun-
ded on instrumental reason. In all, they would seem to
construct effectively working simulacra of motion, a
world in which moving objects trace trajectories that
can be broken into small segments and analyzed
according 1o the method of Newton's caloulus, a world
of motive forces described with ulter certainty by
Newton in his Principia (1686) as »absolute motion«,
or »the franslation of a body from one absolute place
into another« within a stable gravitatng system.?
Despite the overwhelming presence of guidance and
fecdback systems in Gravity’s Rainbow, nowhere in
the novel does ihe ordering of pilat protocols assume
such a neat deterministic structure. Pynchon consist-
ently drives determination into the realm of overdeter-
mination. Nowhere do machines function on their own,
independent of human agency. Everywhere he looks
Pynchan sees the widespread use of such devices as
gyrocompass ship-steering systems (guiding the Ar-
gentinian submarine), anti-aircraft fire-control systems
(protecting the city of Libeck), automalically control-
led oil-cranking stills (run by Shell Ol), thermostatic
temperature equalizers (placed by electronics car-
tels), ulira-rapid computing machines (used by the
White Visitation), and most prominently, self-propelled
missiles. These automata conlain in effect sense or-
gans, effecors, and the equivalent of a nervous sys-
tem - and they lend themselves very well to descrip-
tion in physiclogical terms {but they cannol replace
them). Throughout the diaspora of the Zone, the Herero

people of sauthwest Africa come to regard the circular
insignia of »the five positions of the launching switch
in the A4 contral car« as »something deep, maybe a
fitlle mystical« (361). The novel ends in a scene of
startiing symbolic density n which Blicero launches
the last V-2 of the Second World War. Sensing the
insufficiency of the servomechanism as a device for
the reception of impressions as well as the perform-
ance of actions, he tums the launch of Rocket 00000
into a rilual immolation of the boy Gottiried, bound in
the capsule like a young girl in a Balinese fire cer-
emony. Blicero carefully omits the central feature of
the governor apparatus, namely, two-way communica-
tion (he can speak to Gollfried but Gottfried cannot
talk back 1o him). In this scene the machine’s nervous
system requires the presence of a human being to
become fully proprioceptive. As in the ald circus act of
the human cannonball, ballistics remains curiously
anthropocentric. The motion of bodies, far from being
ihe ultimate in a Newtonian calculus of moving dead
matter, nas here become contingent on the movement
of a single human body through time and space.

his conflation of control systems in Gravity’s Rainbow
complelely undercuts the classical program of elabo-
rating detailed and exhaustive mechanical models of
phenomena. In Pynchon’s novel a model is nothing
mare or less than a madel, one framing device among
many, a viewing platiorm, a point in lime and space
with no_ particular claim to privileged status. In the
1870s the Maxwell demon had constructed a model of
knowledgs as pure instrumentalily in which the mecha-
nisms of iransmission, perception, and evaluation formed
a unified field. Maxwell believed in the existence of
isolated and highly stable systems whose perform-
ance could be predicted and controlled if only all lhe
variables were known. Following the monism of the
mechanistic episiemology, he believed that observa-
tion did not affect the observed phenomena, and that
with the increased accuracy of instruments like the
demon, it woulld finally prove possible to see things in
their totality as they intrinsically are. At the turn of the
century H.G. Wells replaced the Maxwellian model of
pure instrumentality with a model of knowledge as
mediated instrumentality in which the various mecha-
nisms of information form a fragmented but neverthe-
less highly stable system (such as the Blacesover
system) whose performance cannol be predioted even
if all the variables are known. Here as elsewhere Wells
incorporates a basic object lesson of modern physics.
that every act of observation disturbs what it purparts
to observe, all the while retaining, in his encyclope-

dism, a sense that whatever this knowledge turns out
1o be, it ought to be made internally consistent by dint
of a vitalistic will to comprehensive knowledge.
In the London of the 19408 Pynchon sees the end of
control itself. In Gravity’s Aainbow knowledges form
not glabal unities but discrete and incommensurate
subcultures. Pynchon incorporates the hard core of
Heisenberg’s Uncertainty Principle, namely, that it has
become impossible for the observer to delermine in
which way, or by how much, abservation disturbs the
phenomena observed. He does not merely elevate
objeclive laws of matter to metaphysical prominence
as someone like Ruskin had done. Instead Pynchon
realizes that the Heisenberg Uncerlainty Principle ex-
presses fhe inherent limitation of the human sensorium
s e mer B eyfensicre oy fon oy
nism of a
one of perception is one of pe,’cepﬂon one of evalua-
tion is one of evaluation. »Information is information«
wrote Norbert Wiener in 1948, »not matter or energy«.*
Pynchon says it more vividly: »The knffe cuts through
the apple like a knife culling an apple« (758). The
world is irreducibly fractional and cannot be molded
into a noncontradiclory framework. This is the heart of
Niels Bohr's Principle of Complementarity, which states
that phenomena can function with great consistency
within entirely contradictory epistemclogies. Just as
the electron behaves both as a wave and es a parlicle
concepts ireducible to one another - so must a
reader of Gravity's Rainbow be reconciled to the
existence of mechanical, thermodynamic, and quan-
tum phenomena side by side, and in complete opposi-
tion. But Pynchon complicates matters even further
Differing and opposed orders of information do not
adhere 1o stable groupings in his novel. Centering
around the figure of Slothrop, different orders of infor-
mation continually interact to create new orders of
information. Mathematics becomes chemistry becomes
ballistics becomes cinema.? Formerly distinct knowlsdges
once grouped into discrete specializations are trans-
formed into relatively indistinct bodies of information
that move like the turbulent flow of fluids. Nostalgic for
a central ordering principle, Slothrop constantly sus-
pects the presence of »a reflex of order beyond the
visible«. but before he can come up with a suitable
totalizing explanation the ordering of orders fluctuates
and sends the narrative off in a new direction. What
troubles him most is that order seems to have become
disorderly, uncontrollable, that direction no longer en-
tails dirsctedness. that the ardering of orders now
exists without reference to an order of orders
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The control of knowledge in Gravity's Rainbow, then,
has very largely a non-control of information
Information is not unframed knowledge but knowledge
framed provisionally in unstable data structures. James
Clerk Maxwell had seen information as a way of
establishing order against what he saw as the inevita-
ble entropic degradation of ordered stiuctures, H.G
Wells equated information with entropy rather than
opposing them, and in doing so accurately antici-
pated, as he so often did, later developments in
science, notably Claude Shannon's 1948 theory of
communication.® Thomas Pynchon speeds up the rate
al which information ‘becomes entropic (o such an
extent thal, in effect, he displays the power of entropic

{0 mutate new lechnologies of control at
rapid rale. In Gravity's Rainbow the means of partial
control fall apart only to be replaced by new siopgap
measures of further partial control. What is controlled
is of course information, and in his novel this control is
complately imagirary. Indeed the control of informa-
tion is so much of a fantasy that only someone af-
flicted with paranoia could possibly believe in it. Pynchon
sees paranoia as perhaps the final response to infor-
mation out of control. In Gravity's Rainbow paranoia is
not & delusion, not a measure of the distoriing capac-
ity of an individual human mind. Paranoia is rather the
belief that all information, far from continually breaking
apart into disjoint fragments of fact, has an invisibls

information. Paranoia reverses the degradation of know-
ledge into information. In paranoia all information be-
comes knowledge again, knowledge which coheres as
conspiracy. In the mind of the parancid behalder, the
project of positive knowledge, forever pushing facls
into disunion and breaking them apart into parlicles of
informalion, rejoins the project of comprehensive know-
ledge, this time not as fantasy, as in the imperial
archive, but as delusion. The lineage of this celusion
is the subject of the next chapter.

The Archive and its Double

20,000 Leagues Under the Sea sels up an equation
between episiemalogy and technology, between know-
ledge and security, between the archive and the weapons
system. Verne's novel appeared at the foundational
moment of modern logistics in warfare, and it intro-
duces a new and parallel logistics of the archive. The
architectonics of museums and armies had long been
related: in the eighteenth century, when standing ar-
mies occupied fortresses. museums resembled maga-

zines; during the firs! half of the nineteenth century,
when the predatory tactics of Napoleon governed the
conduct of war, museums became predators, offen
relying on armies for acquisitions (as in the case of the
Elgin marbles) and often tuming to tempestuous Na-
poleonic figures for leadership (as in the case of
Panizzi). In the late Victorian period the logistics of the
archive came 1o be marked by a system of continuous
supply linking base with base, and bases with metropole
In 1871 the German forces under von Moltke invading
France had constructed a comprehensive sysiem of
supply that enabled them to overcome what Clausewitz
hed called the -friction= of war, ztaining 2 high
mobility and realizing their maximum theoretical speed
as determined by the technological means then avail-
able Ir a parallel way Verne's novel constructs a
complete logistics of comprehensive knowledge. The
archive gradually comes forward in the course of the
novel in a variety of specifically modern logistical
capacities and atiributes. It appears as raw data, as
classification systems able to absorb the artifacls of
the material world into its own internal order, as arse-
nal, as military structures of rank and precedence,
and most importantly, as the central chamber of a
mobile and malleable new weapons system, the sub-
marine, The novel takes the form of a series of inci-
dents that foreground the fatal economy of force that
inheres in the Victorian archive, and it places an
archival logistics at the center of an invasion narrative
that transforms the sea into the site of a new Imper-
ium

Our initial impresdonTo that Nemo's underwater em-
pire consists solely of raw data. Fully half of the novel
is (jevo[cd o listng phenomena observed. Though
these inventories are often highly individuated (Aronnax
tends to order things by sight, Ned by taste, Conseuil
by taxonomy, Nemo by temporal sequence), Verne
presents them as unimpeachably positive knowledge:
But the fact Is that this raw dala has already been, as
slatisticians say, »cooked«. Unawares, the archival
gaze has combined the iriple register of inquiry, meas-
ure and examination o prepare data to be acte

by the variable modalities of power. The novel w
transform its central ideological project, the conquest
of energy sources, into a phenomenology of the archi-
val gaze trained on seemingly undifferentiated infor-
mation presented at random. Verne never tzkes an
inventory of anything thal has clearly been manufac-
tured by human beings; the novel includes no figures
on the number of ballast lanks in the submarine, its
maximum crew, its capacity for provisions. Instead

Verne supplies us with lists of materials awaiting
transformation. As formulated by Kelvin, the first law of
thermodynamics posited that matter and energy can
be transformed but not destroyed.” Verne very selec-
tively interprets this law to mean thal malter and
energy exist in a slate of latency awaiting a certain
kind ol productive transformation. Raw data, then,
means raw materials. The inventaried contents of Nemo's
ocean are a vision of an empire of energy sources, a
combined mine and plantation that offers him an
endless source of supply without confronting i with
the labor troubles that usually plague mining conglom
erates and cash-crop carlels. In 20,000 Leagues Un-
der the Sea the ocean is a depopulated Ceylon,
Bolivia, South Africa, India.
The ordering frame within which Verne places raw but
regulated data is the museum. The Nautilus’s on-board
museum conlaing fixed glass cases displaying unu-
sual specimens, rare painlings and manuscript scores
but the ‘acility's most interesting feature is an observe
tion deck which allows the observer (o supplement the
collection with an endless phenomenal procession of
raw data. As at the Crysta Palace of the 1851 Great
Exhibition, the wonder of the Nautilus museum is not
ils conlents but the special effects devised to illumi-
nate them. More than anything else, the museum
equips lhe submarine with an aesthetic ¢ systan for
information. From Ihe obse deck of
the museum, Arcnnax, himself a museum curator in
Paris, practices a kind of underwaer urbanism. He
views the ocean as the fldneur views the street, con-
tinually experiencing the direct or indirect side effects
of movement among moving bodies and objects. »The
scenery seemed lo change far our own pleasures,
says Aronnax al one poinl?® This mobile museum
furnishes him with rapid information ~ so rapid that it
has not entered into or passed through the median
stages of transmission or transportation set up by
nineteenth-century technologies such as telegraph or
freight. The motlo of the Nautifus, »mobilis in mobile«
perfectly expresses the new geosiralegic capability of
the museum 1o offer a continuous interface betwsen
words and things. That is to say, the museum con-
structs an imperceptible order in which perception (of
things) and interpretation (via words) coincide in space
and time” In the Nautilus the museum has become
what André Malraux would later call the »museum
without walls«, a space in which the ocean must be
regarded as nothing more than a vast aquarium. This
same allention Lo he ubiquily of the archive recurs
when Verne turns to the submarine and its paramilitary

organization. Nemo's sailors wear uniforms and speak
an artificial language that no one but a crew member
can understand (a premonition of the closed speech
of specialist jargan). Today's submarines, however, a
weapons of pure war which can devastale continents.
while Verne's Nautilus is an archival facility for captur-
ing and processing data. Though torpedoes
been imagined, Verne does not equip the Na
them. He regards the submarine not ¢
but as an archive-machine. The distinction is crucial
To Verr firepower is less important than knowled
power, which consists not in destroying an object but
in locating it and keeping it in constant mh as a
target of knowledge. Nemo's continuous el -
cal survaillance of the sea (using Bunsen cslls, Kr wp
engines and Rouguayrol diving apparatus) exhibits an
archival construclion of power based not on explo-
sives and delivery systems but on the nstant powe
sensors, interceptors, and remote electronic de
lors. His intention is to take aim alon
sight, to fix a sul t of knowledg
perception. He yearns to collsct »more accurate
ures« (124). As m sible Nemo refrains
participating in events, and he captiva
with gymnastic coastguard rescues of sinking
but with the idea of detailed observ
vention, »the idea of actually witnes:
in a senss. being able to photogr:
ments« (128)." Nemo's Nautilus 's not
camera, the forsrunner not of modern
its emphasis on payload and throw
very military analysis that superintend:
parcsption of territory. Nemo and his s:
mize the moment in history when
»the problem of know
subject of the state and war [becom:
same kind as the problem of knowir
subject of perception«.?

Though Nemc assembles al
perceptual logistics of warfare
feature identified by Merleau-Pon
without a state. It bothers Aronnax th:
submit his findings to any
command or intelligence.
political identity in the
is a noneriy
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basic presupposition of the ideology of progress, namely,
that progress means thal history is a one-way progres-
sion toward the state. In lilerary history the ship at
sea had often served as a working model of civil
society, the ship of state. But Aronnax simply does not
understand that Nema has assembled a working model
not of civil society but of general diaspora. Nemo's
ures of zppearance and disappearance have a
prcsoec ive character for populations: his situation
looks ahead 1o the governments in exile of the twenti-
eth century, not just the temporarily dislocated »Free
Frenche directed by De Gaulle from his submarine
during World War 11 {vividly realized in Pynchon’s
portrait of the Argentinian polity-as-submarine in Gravity'’s
Rainbow), but the permanently dislocated polities dis-
solved inlo a state of precarious survival, the Poles in
1940s Londan, the ships of passporlless Jews unable
to dock anywhere in the Nazi-centrolled Mediterra-
nean. The forerunner of today’s Palestinians, Nemo
has no natienality but lives in the world at large. He is
a legal inhabitant not of a specific lerritory but of the
global media, which monitors his every move with
great interest, treals his every action as the unfolding
of & sensalion novel, and acts as a kind of United
Nations superintending the international police action
that ends up depositing Aronnax on board the Nautilus.
Watcaing the s unfold from  his
protected position on the museum opservation deck,
Aronnax also regards Nemo as the undisputed master
of @ new kind of audiovisual empire. If in the ninc
teenth century Ratzel had claimed Ihat »war consists
in extending one’s frontiers across the boundaries of
ofhars«, ane can say that Nemo has extended his in
the form of information across Lhe entire world.*
But this suppression of national frontiers, this hyper-
communicability of information, does not suct in
enlarging the space of movement of in remaining
external 1o the exercise of state power Rather it
signals the collapse and disappearance of the un-
known and the unknowable before the expansion of a
very tangible totalitarian power, an ever more refined
and rapid technical control of comprehensive know-
ledg, knowledge here not of the land but of the sea.
For Nemo s not only 2 refugee but an invader. He
does not invade the sea to pursue a political end, as
Clausewitz said, »by other means« if he has an
ideology (beyond the resolule positivism that acluates
all Verne's characters), he refuses 1o articulate it. He
abducts three Frenchmen without attempting lo ran-
som them lo the French government. And he entirely
eschews the question that preoccupies most states,

the question of legitimation. Rather than articulaling
strategy, he practices tactics, choosing to concentrate
on perleating a logistics for dominating the sea episte-
molog cally. Like Phileas Fogg in Around the World in
Eighty Days (1872), Nemo makes a global circuit, but
unlike Fogg, his circuit aims at amassing comprehen-
sive knowledge through invasion and occupation. All
over the world Nemo sets up imperial institutions and
channels of communication. He hunts fish in forests,
excavaies minerals in mines, establishes suoply de-
pots, measures deplhs and distances, spsaks an
adminisirative vernacular, even plants his flag lo de-
marcate lerritory. This recapitulation of slate geo-
graph cal prerogalives - what can be called an aqua-
graphy - can be seen most clearly in Ihe chapter
where the Naulifus passes through the underwater
double to De Lesseps's Suez Canal. Considered at
firsl (0 be a physical impossibility, the construction of
the Suez Canal took filteen years and involved forced
labor, the use of dynamite, and a tolal experditure of
half a billon francs. The canal opened in 1869, but it
took until 1888 for the major European powers to sign
the Suez Canal Canvention, which stipulated thal the
anal should »always be free and open, in time of war
as in fime of peace, ta every vessel of commerce or of
war, wilhout_ distinction of flage."s Passing directly
under the Suez Canal, Nemo becomes the stale’s
liminal double: whether he likes it or nol, nis route
striates the sea in tacit conformity with an order of
movement ratified by international convention

Nemos archival consiruction of power, then, cannol
be separated from his archival dispos
The novel apens as the Nautilus rams an Srterian
vessel under Commander Farragut, u
grand tour of an underwater empire, and records the
axperiences In captivity of its narrator, Aronnax. In
essence the novel opens up a new space of armed
conflict, the space of permanent undeclared war. 0
Undeclared war does not require a formal announce-
ment of hostiliies; because it has not been stated
(quite literally, proclaimed by a state), it need not
unfold over a given terrilory (Vielnams always shade
into Cambodias); it does not even acknowledge a
manilest enemy. With its nomadic submarine at war
with the forces of land, 20,000 Leagues Under the Sea
is the foundational fiction of the archival logistics of
permanent war, which is always the war not of actual
bul of utopiar invasions, Heir 1o a long string of
utopias, or nowheres, the narrative of Nemo, or no-
pody. performs an incredibly influential operation: it
figures invasion as utopia, and utopia as the condition

place and situation of personal and political paranoia.
Puplished in the same year as Veme's novel, The
Battle of Dorking deployed fictional scare tactics 1o a
particular end: it sxplicilly agilales for the social and
technological reform of armies and navies and culmi-
nales in a one-dimensional military ideology. In the
1870s such ideology led to the formation of modern
propaganda (a propaganda which only its critics took
&t face value) and the invention of a variety of military
traditions such as regimental colors, banners, his
ries, ties, and mascots. In 20,000 Leagues Under the
Sea, however, this cardboard ideology has become a
utopian epistemalogy, a disposilion lo knowledge and
a will lo power oriented around the military-archival
capabilities of & presumed enemy. In Varme's novel
this enemy archive, based as it is on the compilation
of comprehensive positive knowledge, still retains a
certain nsutralily; despite his dislike of captivity, Aron-
nax cannot help respecting Nemo's abilities as eng
neer, explorer and navigator. But only a thin line
divides extraterritorial from extraterrestrial, utopia from
dystopia. In the final analysis Nemo's invasion and
occupation of the sea must be ssen as a foundation
not only of the invasion novel but of the divided
nvasion narratives of modern science fiction, which
alternate between seeing interstellar invaders as bsl-
ligerent (as in H.G. Wells's The War of the Worlds
[1897]) and benign (as in Arthur C. C
hood’s End [1958]). Caplain Nemo is the first in a long
line of space invaders - quite literally, invaders of
spac

lerritorial — who threalen lo lriumph because
they cantral an archive of alien comprehensive kro:
ledge.

Nemo, however, does not yet possess the capacity 1o

produce. pamr or provoke general paranaia among the
earth's populations.”” In 20,000 Leagues Nemo is more
fearing than feared: he is the one who dreads inva-
sion, and despite lhe lechno-archival rationality of his
underwater empire, his paranoia regarding the land
and its producls entirely lacks rationale (he disap-
pears without ever justifying himself). The narrative of
the all-powerful and all-knowing alien presupposes an
actual alienation, a Manichean aesthelics demarcating
a very real enemy capable of provoking a justifizble
paranaia. In mid-twentieth-century America the repre-
sentation of the UFQ replicaled Ihe ideology of Cold
War with the Soviet Union. In late nineleenth-century
Britain such an enemy had yet to be delimited. It is
oflen forgatten trat alliances in the rineteenth century
were in a state of continuous flux. The Triple Entente
and Central Powers alliances were nol formed until

1903, and as late as 1894 a war scare broke oul over
the French annexation of Madagascar. »We spoke of
nothing else«, wrote Somerset Maugham in his diary.
»There was a long discussion abaut the first move-
ments of the war: we talked about what would happen
if the French landed an army on the English coast;
where they would land; what would be their move-
ments; and how they would be prevented from taking
London.«

Like so many others, this scare took the f
collective war game, an imagined violation of wmw
shared by an entire population and entailing the re-
peated superimposition of logistical grids over British
tarritory. Though almost all lale Viclorian invasion nar-
ratives work within the logistical configuration invented
by the German army, the invading armies always had
something of the orientalism of the science-fiction
invader about them (a Iot of invasion narratives went
so far as to fealure polyglot mercenaries, pirates and
mongol hoards). It would take until 1903 to bring these
fictions into faclual alignment with the archival capac-
ty of an actual enemy who now emerged as the
product of a stable configuration of alliances and
counter-alliances. Aside from the project of compre-
hensive knowledge, Verne's Caplain Nemo nad lacked
any overall plan or long-range design In The Riddle of
the Sands (1903). Crskine Childers better understood
the crucial importance of the logistics of comprenen-
sive knowledg: dmirer of Bismarck and ven
Mol . Childers knew that the drive was on for a
general system of intelligence that would allow every-

thing 1o be seen and known, at every moment and in
overy place
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DAS GEOGRAPHISCHE DENKEN
Robert Fleck

~Zeichnet Landkarten, keine Stammbaume.« Dieser
Ruf hallte Ende der sigbziger Jahre durch die philoso-
phische und bald auch asthetische Landschaft. Er
kam a einem Text, der 1977 auf deutsch in der
vielgelesenen und senr wichtigen Reine der kleinen
WMerve-Bicher erschien: »Rhizom-« von Gilles Deleuze
und Félix Guattari. Dieser kurze Text — ein Jahr zuvor
als Sonderdruck bei den Editions dc Minuit in Paris
verdffentlicht — hal damals Begriffe lanciert, die bis
heute immer wieder in der Entwicklung der kiinstleri-
s Arbeit akiualisierl werden und aus einer Gei-
s1esg: hichle der neusren Kunst, die noch zu schrei-
ben blaibt, nicht wegzudenken Sind: Bogrife wie das
»Nomadische«, das Madell der »Knollen« anstelle der
Wurzel, des »Wuchernden- anstatt des Wachsens,
des »Rhizoms« anstelle des Denkens im Baum-Mo-
dell, und ein neues Verhltnis von Individuum und
Kollekiiv in einer »rhizomatischen Praxis«, wie der
heute wiederaufgegriffene Begriff lautet. Mit einer Neu-
bestimmung des Subjekts am Schnittpunkt des Ve
hallnisses von Individuum und Kollektiv war dieser
Text zugleich eminent politisch, und er bleibt bis heute
eine Art Grundlageniext fr fast jede politische Praxis
in der Kunst, die neo-marxistische (ibrigens ebenso
wie eine andere. die ich eher »neo-nietzscheanische
nennen wiirde

Dieser Text »Rhizom« von Deleuze und Guallari war

keinem anderen Text von Gilles Deleuze und Félix
Guattari: der Wechsel vorm historischen Modell des
Denkens und camit der Einschreibung einer politi-
schen und asthetischen Praxis, zu einem geographi-
schen Modell. »Denkt nicht mehr in Stammbaumen,
Entwicklungslinien, Traditionen — Zeichnel Karter, das
heiBt denkt in Gleichzeitigkeiten und Vielheiten« schrie-
ben damals Deleuze und Guattari. Dies weckie ein
politisches und asthetisches Potential, das heute noch
seine Aktualitat zeigt, vor allem indem es die Verwe-
bung, die unldsbare Verquickung von Palitik und As-
thelik entwirit, aber auf der Grundiage eines neuen
Entwurfes der Subektivitat

Mir erscheint heute noch die Idee in »Rhizome«
Geographie gegen Goschichte, Karte gegen Tradition
— eine extrem tragiahige Idee, und sei es nur in zwei
Richiungen: gegen den neuen Historismus zum einen,
in dem wahrend der zweilen Halte der achlziger
Jahre die Objektkunst und die Malerei so schr wie nur
méglich »Geschichiz« betrieb (in den »postmodemenc
Zitatkollagen aus dem Formenfundus der modernen
Kunst ces 20. Jahrhunderls) und damit auf ganz
kuriose Weise wieder auf Tradition setzte; und gegen
die explizite Aufwertung von »Tradition« zur ideologi-
schen Hauptstitze in den westiichen Gesellschaiten
unter Reagan, Bush, Johannes Paul II., Kohl und —
kurioserweise auch — Mitterand. Gegen den ideolagi-
schen Druck, den disser standige, heute schon ganz
implizite Rickbezug auf die Tradition bedeutet, auf
den man sich hezieft, als ob »Tradition« cinfach ein

exirem folgenreich, wenn man sich die
kiinstlerischen Bewegungen betrachtet, die sich an
diesem Text orientierten und heute wieder auf ganz
neue Weise orientiersn. Dieser Weg ist talsichlich
ganz auBerordentlich. Schon die Performance-Bewe-
gung der spaten sisbziger Jahre berief sich auf »Rhi-
Zome, bevor die neafigurative oder neoexpressionistische
-Neue Malerei« der frihen achtziger Jahre den mit
Ideen prall gefiliten Text als eine Art Handlungsan
weisung aufnahm. In dem, was man grob gesprochen
die neue politische Kunst der neunz.ger Jahre nennen
kann, spielt dieser Text »Rhizome nun aus neue
wieder die Rolle einer Referenzschrift und auch einer

nbestrittener und Werl sei, dagegen
ist der »Rhizom«-Text immer noch eine gute Arznei,
cin Gegengilt,

s in dieser Hinsicht nicht fast verfehll, die Ge-
schichie dieses Textes in Erinnerung zu ruien? Aul
bestimmte Weise ja, auf andere wieder nicht. »Rhi-
zome entstand als Einleitung zum zweiten Band von
»Kapilaismus und Schizophrenie«, den Deleuze und
Guattari ihrem Verleger bald nach Erscheinen de:
ersten Bandes inrss »Opus Magnume abzulieler ver-
sprachen. 1972 war »L'Anti-Oedipe« bei den Editions
de Minuit in Paris erschienen (dem Pariser Klein-
verlag, der von der illegalen Verlegerpraxis der franzo-

Orientierungshilfe. Das gelang in der Geschi
asthetischen Idsen dieses Janrhunderts ateachiich
nur wenigen Texten: namlich zu mehreren Momenten,
die ein bis zwei Generationen auseinanderliegen,
bewegungsstifiend zu werden.

Dieser Umstand interessiert uns hier eigentlieh nur, um
die philosophische Idee auf den Punkt 7u bringen, die
h in diesem Text so sehr zusammenfaBl wie in

sischen s eblie war und nach dem
Krieg Backett, fast den ganzen »Nouveau Roman-« mit
Duras und Robbe-Grillet und philosophische Einzel-
qanger wie Georges Bataille verlegte). Das umfangrei-
che und hochtheorelische Buch (deutsch: »Anti-Odi-
puse, in einer eher mibverstandiichen Ubersetzung
1974 erstmals erschienen) brachte damals das Wun-
der fertig, fir eine ganze Generation, jene der »68er,

zu_dem Buch zu werden, das ihre Bewegung, das
kollektive Abentever, das sie durchlebl hatten und
gegentiber dem sie mit der repressiven Stimmung der
Irthen siebziger Jahre schon eine Al Tiauerarbet

und und
zugleich mit neuen Begmfsbudungm (der ~Wunsoh-
maschine« zum Beispiel, und einer neuen Rolle der
Kunst als Avanigarde der kollektiven Libido) eine neus
Energie zu bilden
Wer immer den »Anti-Odipus« liest, wird von der
unglaublichen Energie iberrascht sein, die di
Buch enthélt. Fur Gilles Deleuze und Félix Guattari war
es aber im Prinzip nur das »kritische« Werk einer
groBen Theorie der Gegenwart, die sie unter dem
und oph schrei-
ben wollien; et »Anii-Oipuse ist 86 atwas wie die
»Kritlk der reinen Vernunft« im Gesamtprojekt van
Immanuel Kant. Der zweite Band, den sie gleich im
AnschluB daran niederzuschreiben planten, zog sich
dann aber in die Lénge. Er erschien 1980 mit dem
Haupttitel »Mille Plateaux« (Tausend Plateaus), und
»Rhizome isl das einleitende Kapitel dieses dicken
Buchs, das weniger leichl u lesen ist als der »Anti-
Qdipus«. (Auf deutsch erschien »Tausend Plateauss«
erst 1992, aufgrund der Publixationspolitik eines gro-
Ben deutschen Verlags, der das Werk von Deleuze
iber fast ein Jahrzehnt mehr oder weniger blockiert
haben soll; das Buch van Deleuze Gber die Geschich-
te der Malerei von 1981 etwa ist immer noch nicht auf
deutsch erschienen) Als der franzésische Verleger
sich nicht mehr langer ninhalten lassen wollle und
sagle - ich verkiirze und andere konnen das detaillier-
ter erzanlen -, jetzt miisse aber doch endlicn sinmal
etwas erscheinen, schrieoen Deleuze und Guatlari
»Rhizome. Es ist wie ein Maniest entstanden — mehr
edepenios: hiehem Zug heruntergeschrieben — und
hat auch die Kraft eines Manifests, wie das »Manifest
der Kommumslm,hen Partei« von Marx und Engels
vom Januar 1848, das auch zu vier Handen geschrie-
ben war. Inferessant ist »Rhizome auch deshalb, weil
in diesem Text ein ganzes Jahrhundert franzosischer
Kunst- und wie im

T

henden Ubersstzur‘gcn im Ausland, in Nordamerika,
den deu gen Landern, Japan, Holland. Da-
mals ontstand s Konalelation, s cetier 10: fas cio
gesamie neuere Iranzosische Philosophie gil, auch
fur die Biicher von Baudrillard, Derrida, Foucault und
Lyotard zum Beispiel. In Frankreich fielen Gilles Deleu-
ze und Félix Guattari mit »Rhizom« in den Status
zuriick. der Ihnen seither anklebt: Von Deleuze wird
sinem fast jeder im franzosischen Kulturbetrieb sagen,
daB er -unser wichtigsier Philosophe sei, doch die
Bucher erzielen zehn- bis zwanzigtausend Verkaufe
insgesamt, d.h. gerade vielleicht eine Null-Bilanz for
den Verlag, wahrend akademische Philosophen mit
siner bewut traditionalistisct
hundert- oder hundertiunizigtausend Exemplare ver-
kaufen. Diese nachhaltige Spaltung zwischen den fran-
zésischen Philosophen der Generation von Deleuze
und Guattari und ihrem eigenen Land, in dem sie sine
marginale Stellung haben, dber jeden von au-
Ben kommenden Beobachter. Paul Virilio hat dazu eine
schone Bemerkung gesagl: »Wir sind die meistiber-
sefzien Autoren aus Frankreich, aber in Frankreich
heute fast unbekannt. Das ist eine wunderbare Ar-
beitssituation, wie sie die Kinstler der friihen -Ecole
de Paris« hatten.« Viriio bezog sich dabei auf die
Nichibeachtung der »auslandischen und andsren mo-
dernen Kinstler« durch den offiziellsn franzésischen
Kunstbetrieb, die in den zwanziger und dreiBiger Jah-
ren in der Pariser Kunstszene eine Art unabhangige
und zugleich von ihrer asthetischen Mission Uberzeug-
te Sphare entstehen lieh. Fine solche ist auch - wobei
der relative innerfranzosische Mierfolg von »Rhizom«
ein Schliisseldatum bildet -~ die Philosophenszene
rund um Foucault, Deleuze, Virilio, Derrida etc. ge-

Warum ist das schmale Buch »Rhizome eine Art Mani-
fest der ganzen post- oder neo-avantgardistischen
Kunst, wenn man diese mit der Concept Ar: anfangen
8Bt woraul sie sich durch alle seitherigen Kun:
formen inzlh, dle sich zugieicn in einer Subversian
eniber dem »Zeitgeiste und einem Experimentie-

konzeniriert ist, vor allem die Idee der Geographie
stait Geschichle, die schon in den zwanziger Jahren —
bei der Aushildung der »Annales«-Schule der Histori-
ker Fernand Braudel, Marc Bloch und Lucien Fébvre —
aufgetaucht war.

In Frankreich verstand das schmale Buch »3hizom«
1976 fast niemand. Der groBe Verkaufserfolg wie vie
Jafre zuvor beim »Anti-Odipus« wiederholte sich nicht
Seinen »Ruhm.« erreichte der Texl aber mit fast umge-

ren neuer asthetischer Dimensionen definieren? War-
um st »Rhizom« von einer solchen Axtualitil?

Ich warde sagen, aus zwei Grinden. Die Idee von
»Rnizome« war ja zum einen ein wirklches philosophi-
sches Manifest, das bekanntlich weit seltener ist als
ein Manifest von Kinstier. Die Umstande sind auch
wirklich die eines Manifests zu vier Handen gewesen
Deleuze und Guattari haben sich geachtel, aber nie
geduzt. Deleuze war ein hochgehandeltes philosophi-
sches Talenl seil spitestens Anfang der sechziger




Jahre, als er ein Philosophie-Assistent in Lyon war und
dann mit seiner Habililation in zwei Teilen ber die
»Logik des Sinns« und den »Begrill des Ausdrucks
bei Spinoza« aufiiel sowie mit »Differenz und Wieder-
holunge, einem Buch, in dem zum Be spiel bereils von
Andy Warho! die Rede ist, nicht als Bemerkung dber
Kunst, sondern als philosophisches Argument. Guatta-
ri war ein Psychiater der Lacan'schen Schule, und sie
ermten sich mehr oder weniger bei der Revolle von
1968 und dem nachiolgenden Universitatsexperiment
in Vincennes kennen. Deleuze und Guatiari haben
danach den wichtigsten Teil ihres Werkes zu vier
Handen veriaBt, wobei der Autorenname bald wie ein
Doppelname wirkis, als handle es sich um eine einzi-
ge Person. Diese Interfsrenz zweier Personen und die

Basisideologie der modernen Geselischaiten und zu-
gleich der Vorstellung invariabler Strukiuren, wie sie
der franzésische Strukluralismus ctwe Claude Lévi-
Strauss’ ausgebildet hatte. »Rhizom« formuliert erst-
mals ein antihistorisches Modell, das aber vallends in
Bewegurg ist, im FIug und voller Dynamik, das zwar
Metaphern und Submodelle aus der Natur heranzieht
— die Knolle, die Maulwurfssysteme usw, — aber ein
anti-ckologisches Denken par excellence entwirfl, wo
bel e -Karte-, das »Archive, das -Plateaus, eine
geologiso! frachiung der alles Ele-
Hente sind. die dor Wurzel, der Verwurzelung. dem
Denken in Traditionen und dem hierarchischen Den-
ken enlgehen und sich als tragfahige Ausgangspunkte
Iur eine asthelische und auch philosophische Praxis
Art erweisen. Es ist dabel kein

idec der Karte waren die bsiden The-
men der Bicher, die aber nioht »gemeinsam« ge
ricben waren: Vielmehr brachle jeweils einer ein
Manuskript zum anderen, der dann darin schreibend
eingriff. Diese Interferenz 1Bl sich bei genauerem
Hinsehen deutiich verfolgen
Rund um die Niedsrschrift von »Rhizom« zeichnete
sich bereits die »Entzweiungs von Deleuze und Guat-
tari ab, die bis zum gemeinsamen Buch »Was ist
Philosophie« von 1991, knapp vor Guattaris Tod im
Jahr danach, anhiek. Der Streit ging um den Begrift
der »Befreiung« und der »Freiheii=, der in »Rhizome«
neu formuliert worden war. Als 1981 mit dem Amtsan-
tritt von Mitterand plotzlich sich jeder einen Radiosen-
der kaufen konnte und senden durfte, war Guattari
einer der groen Betreiber der in die Hunderte gehen-
den halblegalen Sender und taglicher Kulturredakteur
bei »Radio Tomate«. »Félix glaubt, man musse die
Leute nur reden lassen, laBt die Leute reden, dann
werden sie sich auch emanzipieren, welche Dummheit
— sie werden immer nur die Klischees wiederholen, die
ihnen dic Machl cingefloBt hate, sagte da einmal
Deleuze. Diese Position Uberschneidet sich nicht zu-
fallig mit dem Foucault des Begriffs der »Dispositive
der Machl«
Der Begriff der Freineit ader genauer seine Neu-
bestimmung in einer Weise, die die llusionen der
ihres un leo-
freudianismus vermeidet, den Impetus einer Freiheits-
bewegung aber sehr wohl weiterfuhrt, liegt aber auch
der Idee der ~Kartc« und dem »Archive« zugrunde, an
der Michel Foucaull zugleich ebenfalls arbeitete. Der
Ausgangspunki liegt bei Friedrich Nigtzsches Kritik
der Geschichisbelrachtung (~Vom Nutzen und Nach-
teil der Hislorie fir das Leben«), der Impelus aber
kommt von einer Kritik des Evolutionsmodells als der

der

Zufall, daB mit »Karten«, »Archiven«, »Plaieaus« auch
die frine Concept Art viel gearbeitet hat, denn diese
hat Deleuze und Guattari damals sehr beeinflust. Noch
deutlicher ist es beim Begriff des »Siromss« (flux im
Franzosischen, wie »KraftfluB«), der das Deleuze/
Guattarische Modell sozusagen in Bewegung und Dy-
namik versetzt. »Diesen Begriff des »ilux haben wir ja
Euch gestohlen«, sagte Deleuze einmal zu einem
Kanstler. »Den haben wir vom Ausdruck »Fluxus: ge-
Klaut. «
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GEOGRAPHICAL THINKING
Rabert Fleck

»Draw maps, not family trees.« This ory rang through
the philosophical, and shortly afterwards the aesthetic
landscape in the late seventies. Il came from an essay
ihat appeared in Germany in 1977 in the much read
and very important small Merve series of books: »Rhi-
zome« oy Gilles Deleuze and Félix Guatiari. This short
essay - published as a special edition in the previous
year by Editions de Minuit in Paris ~ launched ideas
that are still being applied in lhe development of
artistic work and any history — as yet unwritten - of
mare recent art cannot be imagined without it; con-
cepls like »nomadice, the model of the »tuber« rather
than the root, of »proliferation« rather than growth, of
the »rhizome« rather than the tree model and a new
relationship of individual and callective in & »rhizo-

matic practice«, as it is described by the concept that
has been taken up again loday. This essay's redefini-
tion of the subject at the point of intersection between
individual and collective also made it eminently politi-
cal, and it has remained a kind of basic text for almast
every polilical practice in art, including neo-Marxism
as well as another practice thal | would call »neo-
Nietzschean-
This essay called »Rhizome« by Deleuze and Guattari
made a considerable impact if one considers the
various arlistic movements thal followed it and still are
doing so in quile a new way today. This way really is
quite extraordinary. Even the performance movement
of the late seventies based itself an »Rhizome« before
he neo-figurative o neo-Expressionst »New Painting-
of the early eighties taok up this essay packed wilh
ideas as a kind of set of instruction for action. In what
can crudely be called the new polilical art of ths
nineties, »Ahizome- is again playing the part of a work
reference and orientation aid. Only lew texts have
cessiully done this in the histary of aesthetic ideas
this century: given impetus to a movement &t several
moments that may well lie one Lo twa generalions
apart
This interests Us here only to the extent of pulting in a
nuishall & philosophical idea that us summed up in
this essay mare than in any other writing by Gilles
Deleuze and Félix Guattari: the change from tne his-
torical model of thinking and thus of registering a
political and aesthetic practice to a geographical
model. »Don't think in family trees, lines of develop-
menl, traditions any more - draw maps, that means
think in simullaneilies and multiplicities« wrote Deleu
ze and Guattari. This awakened a political and ass-
thetic potential thal is still lopical loday. above all by
creating an interweaving, an indissoluble combination
of poiilics and aesthetics, but on the basis of a new
design for subjectivity.
I'still find the idea in »Rhizome« ~ geography against
history, map against tradition — exlremely workabls,
even il in only wo directions: against the new histori-
cism on the one hand, in which object art and painting
involved themselves in »history« as much as possible
in the second half of the eighties (in the »po:
modern« collages of quotations from the farmal reper-
toire of 20h cenlury modem arl), thus reing on
tradition in quite a curious way, and aganst the
explicit revaluation of »iradilion- as a principal ideo-
Iogical pillar in Western societies under Reagan, Bush
John Paul ll, Kahl and — strangely enaugh ~ Mitterand
as well. The »Rhizome« text is still good med cine for,

a god anlicole against the ideological pressure thal
this constant, today quite implicit recourse to tradition
means, referred 1o as though »tradition« were simply a
non-controversial and fundamental value.

s it not almost a mistake in this respect lo cal the
history of this tex! 1o memory? In a certain way yes, in
another not. »Rhizame. came in o being as an intr
duction 1o the second volume of »Capitalism and
Schizophrenia«, which Deleuze and Gualtari promised
to deliver lo their publisher soon after the appearance
of the first volume of their »Opus Magnume, «L'Anti
Oedipe~ had been published in Paris by Editians de
Minuit {the small Parisian publishing house leit over
from the illegal publishing practice of the French
Resistance, and that after the war published Beckett
almost the whole »Nouveau Raman« with Duras and
Robbe-Grilel and philosophical loners like Georges
Bataille) in 1972. This wide-ranging and highly theo-
refical book at the time achieved the miracle of be-
coming the book far the »68« generation thal summed
up and provided a theoretical basis for their move-
ment - the callective advenlure through which they
had lived, and compared with which they were in-
volved in a kind of wark of mourning in the repressive
mood of the early seventies - and at the same lime
generated new energy with new concepts (like the
~wish-machine«, for example, and & new role far art
as the avant-garde of the collective libido).

Anyone who reads »Anti-Oedipe« will be surprised by
ihe incredible energy that this book contains. But for
Gilles Deleuze and Feélix Guattari it was only lhe
»crilical« work of a great theory of the present that
they wanted to write under the overall litle »Capitalism
and Schizophrenia«: »Anti-Oedipe« is something like
the »Critique of Pure Reason« in immanuel Kant's
whole project. But the second volume, they
planned to write immedialely aflerwards, began to
expand considerably. It appeared in 1980 under the
main title »Mille Plateaux« (A thousand plateaux), and
»Rhizome« is the opening chapter of this thick baok
which is less easy lo read than »Anti-Oedipe« (~Mile
Plateaux« did not pear in German until 1992, be-
cause of the publication policy of a large German
publishing house which is said to have more or less
blocked Deleuze's work for almost a decads; De-
leuze's 1981 baok on the history of painting has still
not appeared in German). When the French publisher
could not hang on any longer and said - I'm cutting
the story short, others can tell it in more detail - that
samething really had to appear, Deleuze and
Guattar wrote »Rhizome«. It came into being fike a
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manitesto ~ wrillen more or less in one go - and also
has the power of a manifesto, like the 1848 »Commu-
nist Manifesto« by Marx and Engels. also written by
four hands. »Rhizome- is also interesting because a
whole century of French artist and inlelleciual move-
ment is concentrated in this essay as if in a test-tube.
and above all the idca of geography rather than hist-
ory, which had already cropped up in the twenties —
when the »Annales« school was formed by hstorians
Fernand Braudel, Marc Bloch and Lucien Febure,
Practically no-one in France understood the slim vol
ume »Rhizome- in 1976. The greal sales success of
»Anti-Oedipe« four years previously was nat repeated
But the sssay achieved its »fame« in almost immedi-
ate translations abroad, in North America, the Ger-
Japan and Holland. It was al
at the canstellation emerged that has since
been adopted by almost lhe whole of more recent
Frencn philosophy, including the books of Baudrilard,
Derrida, Foucault and Lyotard, for example. In France
Gilles Deleuze and Félix Guattari were again reduced
to the status with »Rhizome« that has been ascribed
10 them ever since: AImost everyone in the French
culture business would say of Deleuze that he is »our
most important philosophar e, but the books sell a total
of about ten to twenty thousand copies, i.e. just about
breaking even for the publisher, while consciously
traditional acaderic philosophers can easily sell &
hundred Lo a hundred and fifty thousand today. This
persistent division between French philosophers of the
Deleuze and Guattari generation and their own coun-
ry, ir which they occupy a marginal position, sur-
prises all observers coming from Ihe outside. Paul
Virilio made a very good remark in this context: »We
are the most translated authors from France, but
ctically unknown in France. This is a wonderful
situation, like the artists of the early -Ecale de
d.« Here Virilio is referring to the lack of
ention paid 1o the »foreign and other modern art-
ists« by the official French art business; this created a
kind of independent sphere that was at the same time
convinced of its aesthetic mission in the Paris art
scene in the twenties and thirties. The same is true of
the philosopnical circle around Foucault, Deleuze,
Virilio, Derrida etc., - with the relative failure of »Rhi-
zome« inside France as a key date.
Why is this slim volume called »Rhizome« & kind of
maniesto for the whole of post. or neo-avant.garde
ccepts that this starts with Concept Art,
Whereupon it runs through all subsequent art forms
defined simultaneously in subversion against tne »Zeit-

one ac

geist« and experimentation with new aesthetic dimen-
sions? Why is »Rhizome« sa persistently topical?

| would say. for two reasons. The idea of »Rhizomes«
was first of all a real philosophical manifesto, thal is
known 1o be much rarer than an arlistic manifesto
And the circumstances were really those of a four-
handed manifesto. Deleuze and Gualtari respected
each other, but were never on intimate terms. Daleuze
was a highly valued philosophical lalent from at least
the early sixties, when he was a philosophy assistant
in Lyons and then made his mark by qualifying as a
lecturer with his two-part work on the »Logic of Mean-
ing« and the »Cancept of the Expression in Spinoza:«
and also with »Difference and Repetition«, a book that
already mentions Any Warhol, nol as a remark on art
bul as a philosophical argument. Guatlari was a psy-
chiatrist of the Lacan school and they met more or
Iess through the 68 revolt and the subsequent univer-
sity experiment in Vincennes. After this Deleuze and
Guallari wrole lhe most important parl of their work
with four hands, but the name of the two authors saon
began (o seem like a double-barrelled name, as though
they were one and the same person. This interference
of two people and the idez of the map were the two
determining therres of the baoks, but they were nat
Iy each would bring a manuscript to the
other, who then inlervened in writing. This interference
can be followed :hrough precisely on close examina-
tion

At about the time that »Rhizome« was written, the
wrifte between Deleuze and Gualtari was starting to
show, and this persisted until their joint book »Whal is
Philosophy« in 1991, just before Guattari's death in the
next year. The quarrel was about the nolion of »libera-
tion« and nfreedome that had been reformulated in
»Rhizome:«. In 1981, when Mitterand came o power,
everyane could suddenly by a radio transmitter was
allowec to broadcast, Guattari was one of the hun-
dreds of semi-legal broadcasters and daily culture
editor for »Radio Tomale«. »Félix believes thal all we
have 1o do is let people talk, let people talk, then they
will emancipate Ihemselves as well, what slupicity -
all they ll ever do is repeat the clichés that the powers
that be have fed them with, Deleuze once said on
this head. Il is no coincidence that this position aver-
laps with Foucault's »Disposilives of Power«

The concept of freedom, or rather its redefinition in a
way Ihat avoids the illusians of the 68 movement with
its "neo-Marxism and reudianism but certainly
continues the impetus af a freedom movement is also
the basis of the idea of the »map« and the »archive«

R
D.M mll\

on which Michel Foucaut was alsa working at the
same lime. The slarting point is Friedrich Nisizsche's
critique of the way in which history is considered
(»¥om Nutzen und Nachteil der Historie fur das Leben«)
but the impetus comes from a critige of the evolution-
ary model as the basic ideology of modem saciety
and at the same time the notion of invariable struc-
ures as developed by French like Claude

points for an aesthetic and philosophical practice of
the mos! varied kind. It is no coincidence here that
early Concept Art also worked a great deal with
»maps«, »archives« and -plateaux«, as this influ-
enced Deleuze and Guattari a great deal al the time. It
is even more clear in the concept of the »streame (flux
in French, like »power-flows) thal as it were ssts the
Del

Lévi-Strauss. First of all »Rhizome« formulates an
antihistorical model but it is in full movement. in flow
and full dynamic, that draws metaphors and sub-
models from nature — the tuber, moles’ tunnels etc.

but designs anti-ecological thinking par excellence, in
which the »mape, the »archive« and the »plateau«, a
geological view of reality, arc all clements that avoid
the raot, rooling. hinking in traditions and hierarchical
thinking and show themselves to be refiable starting
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del in motion and gives it its

dynamic. Delsuze once said to an arlist: »We stole
this notion of »flux« from you. We pinched it from the
expression -Fluxus«.«
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EINDRINGEN IN DIE INFRASTRUKTUR
ohen Willats

Die Geheimsprache

Das Leben bewegt sich heutzutage in einem Dschun-
gel visueller Zeichen und Bolschaften, die alle mitein-
ander wetteifern, unsere zukinftigen Gedanken und
Taten zu beeinflussen. Man kann so weil gehen, anzu-
nehmen, daB die gesamte kulturelle Erfanrung eines
den auf diese Weise vermitielt wird, so daB unser
kullurelles Engagement ein konstanter Proze der De-
kodierung von ctwas ist, das ein anderer codiert und
gann zurtickgelassen oder positioniert hat. Wahrend
es einfach ist, jene Wichtigkeit zu erkennen, die Zei-
chen in der Erfanrung des alltaglichen Lebens haben,
isl die Vermenrung jener Zsichen, ja ganzer Zeichen-
systeme, die uns sagen was wir zu tun haben oder
wer wir sind, ein weilgehend unerkanntes Phanomen
es heutigen uba i
ses sich im Stillen ausbre tenden Nelzwerks institulio-
nell hervargebrachter Zeichen ist ihre inharente Re-
duktivital bel der einfachen Reprasentalion komplexer
Realitat, Disse Simplifizierung von Komplexilat dureh
Zeichen in Richiung auf ein universelies, einfaches
Objekt verstarkt noch die »von oben« bewirkte Distan-
zierung zwischen den Menschen, zwischen den Per-
sonen, die ein Zeichen erzeugen und denen, die
dessen Boischaft erhalien. Diese institutione len Zei-
chen stellen eine »Geheimsprache« dar, die irgendwo
auberhalb ces Einflusses derer artiuliert wird, dic von
ihr becinfluBt werden sallen. Sie werden von Wirt-
schaftsunternehmen, Regierungen und von der Biiro-
krate arliklert.weiche genere die e reor Nsinungs-
Ideniital und Kreativitat unter-
ke, aber mit dicser »Geheimsprachse ist sine
weitere verbunden, die wesentlich mehr offentliche
Aufmerksamkeit auf sich lanken konnte.

Diese andere -Geheimsprache« formt sich aus einem
starken personiichen Gefuh, das von Menschen sffentlich
gemacht wird, die unter dem Druck der Anonymitat
und Passivitat stenen, die von den vielzahligen For-
men institutionelicr Zeichen erzeugt wird, und die ihre
Opposition gegen den dort inhérenten Determinismus
ausdriicken. Dicse andere »Geheimspraches nimmt
eine Form von Zeichensystemen an, die die Ideniilat,
die Gemeinschaft und die kreative Kraft des Zeichen-
erzeugers ist

I3

die materielle Struktur der Umwell als ein Zeichen mit
ein: zum Beispiel eine Holzvertafelung, polierter Mar-
mor oder roher Betan - alles kann eine Botschafl »von
oben« oder die cines Wirlschaitsunternehmens sein
Personliche, informelle Zeicnensysleme entslehen im
Verborgenen, als eine Art »Gegen-Bewuflisein«, das
von der Normalitdt marginalisiert wird, die die Gesell-
schaft projiziert, und das hinter deren Strukiur hervor-
springt, um Aufmerksamkeit zu erlangen
Ich sehe, daB uns die urbane Umwelt, die offentiiche
wie auch die private, die formelle wie auch die infar-
melle, als ein grofes Masaik von Zeichen, die in einem
chaotischen, sogar zufalligen Nebeneinander existie-
ren, bestandig mit visuellem Larm oombardierl. In
ciner Vielzatl von Kanalen. die sehr unterschiedlich
aussehen konnen, sucht uns dieser »Larme heim.
Wenn ich nur eine Strabe herunlerlaufe bin ich schan
umgsben vom »Zeichenlarms«, der tolal dbermachtig
ware, wenn ich nicht die Moglichkeit hatte, einen
Dissonanzpuffer zwischen mir und all den Botschaften
zu errichten. Ich muB ausfiltern, die Anzahl der Kanéle
heruntersohra die meine t gefan-
gennehmen, und ich muB das in einem solchen Zeichen-
mosaik inhérente Chaos in jedem Moment nach mei-
nen wechselnden Prioritaten ordnen. lir die Vergan-
genheit, die Gegenwart unc die Zukunfi. Selbst 50 ist
der entropischs Druck hin auf ein Zusammenbrechen
meiner Selbslorganisation standig potentiell gegeben.
Dieser Oruck in Richtung Chaos wird kortinuierlich in
Schach gehalten, so lange jedenfalls, bis ein Zeichen
enbewuBtseins ins Spiel kommt. Mit der Hin-
wendung meiner Aufmerksamieit auf die Geheimspra-
che des GegenbewuBtssins werde ich fir die Wech-
selwirkungen zwischen den Zeichen sensibilisierl, fiir
ihre zwar kulturell unterdrickle, doch komplexere Well
der Bedeutung fir die Gemeinschait
Die Polemisierung, die zwischen formalen, redukiiven
Zeichen und informellen, expansiven Zeichen geschaflen
wurde, welche sich die Présenz im System der alltag-
lichen Erfanrungen leilen, stellt eine wichtige Methode
zur Verfiigung, diese Erfahrungen zu belrachten. lch
chall wie auch die Unterschied-
lichksit dieser Zeichansysteme mir eine Sprache zur
Verfugung stellen, mil der ich mich an das Publikum
meiner Kunstwerke richten kann und ihm neue Wanr-
nehmungskanale erbline, durch die Themen des zeit

Dies
subversiv und besteh ofl aus spantanen AuBerungen,

Lebens artikuliert werden konnen. ein
Kanzept ist, daf die Appropriation und das Funktionie-

die direkt auf ge
ol werden, ielshe dié Botschaft es institutionel-
len Determinismus verbreiten. Dabei schiiee ich hier

ren eines cichens in meinem Kunsi-
werk etwas von der Bedeulung mit sich bringen. auf
die es rspringlich referierte. Das Zeichen in seiner

s weg-
ewegl und dadurch bsfreit, kann als Agens der
Rekonstruktion wirken, indem es das System der Refe-
renzen, die dem Zeichen seinen Kontext gaben, wie-
derherstellt. Also behaupte ich sine direkte Verbin-
dung zwischen dem folgenden: (1) Zeichensystemen,
die offensichtlich zu einem bestimmten Kontext ader
einer bestimmisn Situation gehéren (2) der physi-
schen Verorlung des Kunstwerkes (3) der Identital des
Puplikums. Alle drei Parameter sind vollstandig und
abgeschlossen im Hinblick auf die anderen und ge-
en dem Kunstwerk seine essentielle Verfugbarkeit
dadurch, daf sie alle dabei hellen, seine Bedeutung
2u kontextualisieren

neuen, noch weiter cadierten Form, also etw
b

Kontextualisierung der Kunstpraxis
Wenn ein Publi<um durch den Ort oder eine andere
gemeinsame Erfahrung definierl werden kann, dann
kénnen ihre existierenden Sprachen und ihre gemein-
samen Referenzen vom Kinsller dazu benutzt werden
dem Publikum die Botschatt, die Bedeulung des Kunst-
werkes zu vermitteln. Die Wirkung dieses einfachen
Wechsels der Herangehensweise ist weitreichend, denn
das Puolikum muf nicht langer die Bedeutung von
speziellen, kunstspezifischen Sprachen hinterfragen
und lernen. Ein vergleichbarer und bestandiger We
sel isl zu erfanren, wenn das Kunstwerk als solches
innerhalo der testehenden Welt des Publikums pla-
ziert wird, etwa durch den Gebrauch

die Kontextualisierung verstarkl im selben MaBe seine
physischen Beziige zum soeziellen Ort. Wenn dann
das Kunstwerk einem anderen Publikum prasentiert
wird, ist es nstig, eine vollsizndige Neu-Beselzung mit
den dem neuen Ort entsprechenden veranderten Re
ferenzen zu veranlassen. Diese Bedingung bewahrt
das Kunstwerk davor, falsch gedeutel zu werden, und
fordert, wenn es in andere Aspexie, rukturen
und Kontexte trarsieriert wird, den Kinstler dazu auf,
die Beziehungen des Kunstwerks zu jsdem Ort erneut
zu untersuchen. FUr jeden neusn Ort werden die
essentiellen Prioritéten, Sprachen und Ressaurcen des
Publikums vom Kinstler fixiarl (oder von Kinstler und
Publikum in Zusammenarbeit), um diese dann zur
Manifestalion des Kunstwerks aus dem Konzeptions-
modell in die Realitat zu verwenden.

Wege des Entkommens

Mein ganzes Werk hindurch prasenticre ich zwei Zu-
stande sozialen BewuBlseins, die in bestandiger kultu
reller Opposition zueinander stehen. Ich behaupts,
daf das dominante soziale BewuBisein, das im instiu-
tionellen System der Gesellschail vorherrscht, deter-
minislisch ist und auf dem Besitz ven Objekien und
dessen sozialer Autoritél basiert, Es gibt ein institutio
nelles, autoritativ gesteuertes saziales SewuBisein, das
in seinen Verzweigungen jeden erfadt, und dieses wird
in meiner Arbeit mit einem sozialen BewuBtsein der

Referenzorte wie Laden, Biichereien, Schulen, Vorgar-
len efc., die schon in den bisherigen alitaglichen
Gewohnheiten der Gruppe verankert sind. Die Spm—

ntrastiert, welches Gemeinsam-
keit und individuelle Kreativilal ausdrickt. Denn ich
sehe, daf in jedem Menschen ein Potential kreativen
Selbstausdrucks liegl, das dieses jecoch vom autori-

che des Kunstwerks setzt sich aus den Ref
2usammen, die aus der dem Publikum eigenen Reali-
tat entnommen werden, und sie wird in Bildern pra-
sentiert, die vom Publikum ahne weiteres identifiziert
werden konnen. Die Intervention des Kunstlers besteht
darin, das zu verandern, was vom Publikum als normal
wahrgenommen wird, und nicht zu reflektieren, was
bisher schon normal war, sondern die Normalital dazu
2u benulzen, einen Zugang zu anfanglich schwierig zu
verinnerlichenden Konzeplen zu schaffen. Der Proze,
in dem ein Kunstwerk kontextualisiert wird, bedeutet,
daf das Kunstwerk enlweder vom Kinstler oder vom
Publisum (oder von beiden) mit Referenzen aufge-
laden wird, die zu seiner speziellen Bedeutung fur das
Publisum gehéren. Somit wird ein Konzept durch Refe
renzen reprasentiert, die bisher schon fir das Publi
kum Bedeutung getragen haben, oder, anders gesagt,
das Konzept entsteht aus diesen Referenzen. Die
Intensivierung cer Bedeutung des Kunstwerkes durch

tativen D der an der physischen und
sozialen Zusammensetzung der Alliagswelt festhalien
will, verhindert und unterdriickt wird. Es werden uns
Wahrnehmungs- und Verstandnisformen zur Nachan-
nung angeboten. die zeigen. wie wir reagieren und
uns verhalten sollen in Bezug auf eine Wel, die als
unverarderlich dargestellt wird, und dadurch wird uns
nicht nur unsere Identiiat diktiert, sondern auch unse-
re soziale Position.
In einer Welt, die van der Macht der Gbjekte dominiert
wird, ist die Selbslorganisation ein Gegenbewubtsain
welches das Individuum vom standigen Druck der
Konformitét und Passivitat befreit, Das Gegenbemuﬁtsem
ist die kreative Antwort von Menschen, um ihre e
Sensibililat und ihr eigenes Gefuhlsieben Ausmard
ken. Die Prasentation dieser zwei verschiedenen und
kulturell gegenisatzlichen Wege der Wehrnefimung der
Realitat hat meinen Arbei &l L 3
visuelle Komposition jedes Kunstwerks bestimmt. Das




ICH KENN DAS HIER,ICH KANN UBERALL VOM ANFANGLICHEN GRAU IN GRAU
MIT GESCHLOSSENEN AUGEN HINGEHEN IST JETZT LANGS. IGEKOMMEN
T T

0
e
e e v T

JETZT.WO DIE KINDER GROSS SIND, WENN ALLES GUT UBERDACHT IST,DANN WIRD
DA DENKE ICH MEHR AN MICH ES BESTIVIMIT DIE LEBENSART DER ZUKUNFT SEIN




Konzepl der Selbstorganisation wird nicht nur in mei-
ner Arbeit symbalisch reprasentiert, sondern der aktu-
elle Prozep der Verinnerlichung dieses Konzepts durch
das Publikum beteiligt dieses an Handlungen der
bewulten Selbstorganisation, weil sie ihre eigenen

die und der
verkerpert, sondern auch die eigentichen Prooleme
und Konfiikte, die der sozialen Konsequenz dieser
Idealisierungen inhérent sind,

Wege des Entkommens konstruieren Kontexte

wahrend ioh \/e"‘urhe Symbole zu identifizieren, die
Symbole das objek 4  lege
Ein fundamentaler Teil meines istes, ich ; siuitaresund. sush korirastbrends

Symbole zu sucnen und zu identifizieren, die in der
Kultur als Reste verblieben sind und die fur ain Publi-
kum machtvoll die zwei gegensalzlichen Zustande des
BewuBlseins reprasentieren, wie ich sic eben beschrie-
ben habe. Zunachst suche ich nach offensichtiichen

AuBerungen des GegenbewuBlseins offen. AuBerun-
gen, die gegen die bestenende institutionelle Umwelt
gemachl werden, sind besonders interessant, doch
konnen diese AuBerungen anfanglich schwierig auizu-
spiven self, don s sind oftdeine: Cestar wigiein

Symbolen des asierten Be-

wulitseins, und dann enthille mn i versehiesénan
Darstellungen der Selbstorganisation von Menschen
und die AuBerungen der Identitat. Mein Ausgangs-
punkt sind die physischen Manifestationen der institu-
tionellen Idealisierungen und der Selbstprojektionen
unserer Kultur. Denn diese haben entscheidende Macht
in der Gesellschafl, weil sie zur Nachahmung auffor-
dern una dadurch die kulturelien Normen und Uber-
Zzeugungen
ch sene, dal die »Neue Realitate des Hochhauses
assoziiert mit der kommunalen Wohrvs\ed\uhg oder
dem det

g der tswelt smd
des des des
usw. Als solche tben diese Strukiuren Druck auf die
Psyche und das Verhalten der Bewohner durch ihre
unmitteloare Physikalitat aus, die kongruent mit dem
sozialen BewuBtsein ihrer Erbauer ist. Urspriinglich
wurde das Hochhaus als mademer Weg zu leben
gesehen, als Geb#ude der Zukunil; doch wie es aus
heutiger Sicht allgemein wahrgenommen wird, ruft die
Siruklur des Gebaudes selbst ein Objeki-basiertes
BewuBtsein hervor, das von den Erfindern nicht vor-
ausgesehen wurde. Es isoliert die Bewohner, nicht nur
in ihrer Bezichung untereinander und mit inrer Umwelt
sondern auch, indem ihnen ein Gefihl des Ab-
geschnittenseins, einer nach innen gerichteten Passi-
vital gegeben wird. Das Hochhaus ist eine hachst
abhangige Struktur, die sehr viel physischen Unteralt,
Sozialeinrichtungen und Anpassung der Bewohner an
die Vernaltensnormen verlangt, um Goerhaupt so zu
funktionieren wie vorgesehen, und wenn diese Voraus-
setzungen wegfallen, bricht diese Struktur rasch zu-
sammen. Konsequenlerweise habe ich oft die typis

ch

¢ der Haustir oder Urlaubspostkarten
an tor Warid e sitom Blroschreibtisch, die aber
signifikant werden kénnen. Die Symbole des Gegen-
bewuBiseins, die ich als Gegengewicht betrachte, kreisen
um selbstorganisierte Kontexte, die von den Men-
schen als Mittel zur AuBerung ihrer eigenen Kreativitat
aufgebaut wurden. Diese Kontexte sind nicht nur schwer
2u identifizieren, sondern es ist auch schuierig, in sie
einzudringen, weil sie naturgemas versteckt in den
unzuganglichen nd vergessenen Ecken der Gesell-
schaft existieren, oft auch direkt unterdriickt und ihrer
Unwelt entfremdet.

Ein Kantext der Manifestation des Gegenbewufitseins,
den ich als sehr machtiges Symbol des Gegenge-
wichts empfand, war das Odland, das die kommuna-
len Wohnsiedlungen umgibt. Wahrend die grauen,
uniformen Betonhochhauser der Wohnungsbauten fir
die Bewohner institutionelle Abhangigkeit, Isolation
und Passivital reprisentierten, symbolisierte die chao-
tische Weite des Odlands das Gegenteil. Denn dort
konnten die Bewohner sich ‘iir Aktivitten engagieren.
die individuelle und gemeinschaftliche Identitat aus-
drticken. Ich fand heraus, daB die Bewahner alle Arten
von Gegenstanden aus den Hausern in das Odland
brachlen, die dorl verschiedene Aktivititen auBerhalb
der Normen der dominanten Kultur ermoglichten, um
itre Entfremdung und ihre Flueht vor dieser Kultur
auszudriicken

So sind Kontexte ein verborgener Ort der personlichen
AuBerung, und inre unmillelbare Selbsterzeugung ist
eine exirem wichtige kulturelle Handlung, die Konse-
quenzen fir jeden hat. Die Erzeugung eines Kontexts
oder Uberbaus st jedoch nach immer von der domi-
nanten Kuliur abhdngig, denn der neue Kontext ist
gezwungen, 20 koexistieren, da er auf die dominante

graue, rechteckige Betorform des als
starken symbolischen Kontext benutzt, der nicht nur
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Kultur als ist. Hierin liegt
e lcine Akt, der Objokia der dominanten Kuttar

mitsamt inrer vordefinierten Funklion bendligt, um sie
in ein Agens der Manifestation des GegenbewuBtseins
Der Determinismus
Gor dem Obloks dureh e daminante Kultur gegoben
wurde, wird dadurch gebrochen, daB die Erzeuger
des GegenbewuBtseins sich die Objekte aneignen
und zu einem Agens inrer Selbstarganisation machen.
Einer der wichtigsten und akzentuiertesten Kontexle,
in dem Transformationen ablaufen, natzt den Schutz
der Nacht, um sich gegen die Gesellschaft abzuschir-
men. Meiner Meinung nach waren die privaten Clubs,
die zu Anfang der 80er in London fur eine kurze Zeit
wucherten, ein weiteres machtiges Symbol der Selbst-
organisation, und so haben sie den Kontex! fir eine
Gruppe jungerer Arbeiten von mir gebildet. Weil die
Mitglieder die Organisatoren waren und umgekehrl,
und | das Private der Clubs bedeutete, daf sie fir
Freunde gedacht waren, entstand erneut ein Kontext
fiir den Ausdruck der Gemeinschaft und der Identitat.
Wanrend jeder Club seine eigene spezielle Identitat
besab (im Apartment von Models ~ Futurismus; im
Anarcho-Zentrum - Mohikaner-Haarschnitt), reflektier-

hineinzuziehen, die von ihnen beobachiel wird. Objek-
te, die ¢ Welt des Publikums eine zentrale Stel-
lung einnehmen, werden in den auswahiten Objekten
symbolisch gespiegett, die in meine Arbeit eingebun-
den wurden

Publikum

Meine Arpeiten konfrontieren das Publikum mit Schich-
ten von Referenzen, indem sie dieselbe Realitat durch
verschiedene Arten von Medien beschreiben. Jede
Referenzschichl erzeugt dilferenzierte Verweise, so
daf sich keine vorgeformte, gesetzmaBige, singuldre
ngsweise ergibt, sondern daB im Gegenteil
das Publikum selbst die verschiedenen Referenzen
miteinander kombiniert, um ein eigenes Modell zu
erzeug Das Publikum begibt sich auf seine ei
Reise, es stellt seine eigenen Transformationen zwi-
schen den Verwsisen her, cie mit jedem einzelnen
BewuBtseinszustand assoziiert werdsn: vom Tag zur
Nacht, von den Wohnsiedlungen in das umlisgende
Odland, vom Bewulten zum UnbewuBten. Meine Or-
ganisation der Anordnung der Referenzen, aus denen

s

te die Motivation, eine Gemeinschaft zu
bilden, d\e Herkunft der Mitglieder, die weilgehend
denseloen gesichislosen Wohnsiedlungen entstamm-
ten, wie ich sie in meiner Arbeit mit Pat Purdy symboli-
sierl habe (»Pal Purdy und das Lager der Kleber-
schniffler«, 1981). Der Tag bedeutete Normalitat for
die Nacht-Generation, Langewsile und Vorbestimmineit,
und all dem wollten sie entkommen. Also kontrastier-
ten meine Arbsiten den Tag mit der Necht Die
Wohnungsbaulen, die Hochhauser, in denen die Nacht-
menschen lebten, assozilerte ich mit dem Tag, indem
ich ihre individuglle hausliche Urwelt als eine Art
Kapsel betrachtete, die isoliert und von einer fremden
Welt umgeben ist, und dies kontrastierte ich mit der
spontanen Freiheit, die sie darin fanden, nachts in die
privaten Clubs zu gehen. Hier bildeten die schabigen,
maltschwarzen Wénde der privaten Clubs den Kon-
text, die Wege des Entkarmmens, und in meinen Arbei-
ten macht das Publikum annliche Transformationen

Objekte

Verschiedene Obijekte haben fir verschiedene Grup-
pen derer, die das Gegenbewulisein herstellen, be-
sondere Wichtigkeit, und in jeder meiner Arbeiten tiber
bestimmte Menschen identifiziere ich solche Objekte,
die fir sie personlich eine zentrale Stellung einneh-
men. Diese identifizierten Objekte werden curch die
Photographie codiert, um Teil meiner Arbeit 7u werden
und ebenso das Publikum noch mehr in die Realitat

die Welt des Kunstwerks gebildet wird,
halte ich essentiell fir einen parallelen ProzeR zu
demjenigen, mit welchem das Publikum die verschie-
denen Referenzen zu einem kaharenlen Modell dekon-
struiert und verinnerlicht. So ist die aktive Selbst-
organisation, die dem Publikum in seiner kognitiven
Beziehung zu einem Kunstwerk abverlangt wird, in
sich selbst ein kreativer Akt ein Ausdruck des Gegen-
bewuBlseins, und auf diese Weise wird die das Kunst-
werk beherrschende  Ideologie Ds
Kunstwerk ist fur das Publikum der Weg des Entkom-
mens

GOING INTO THE INFRA-STRUCTURE
Stephen Willats

The secret language

Contemporary life exists within a jungle of visual signs
and messages thal are vying with each cther to
nfluence our future thoughts and actions. One can go
as far as considering that one's whole cultural experi-
ence is at some paint medi n this way, our
engagement with culture being & constant process of
decoding whal has been encoded and left/positioned
by someone else. While it is easy to recognise the
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prominence that signs have in our experience of
everyday life, the proliferation of signs, and whole
systems of signs, that tell us what to do or who we are
is & largely unannounced feature of urban life today. A
feaiure of this quietly spreacing network of institution-
ly originated signs Is their inherent reductiveness in
the basic representation of complex reality. This sim-
plification of complexity in signs lowards a universal,
basic objecl, reinforces an authoritatively-made dis-
tancing betwsen peaple, between those persons that
originated a sign and those that receive its message.
These institutional signs are a »secret language« that
is articulated somewnere out of r f those 1o be
affected. It is ariiculated by corporations, adminislra
tions and officialdom that generally inhibit the idea of
the free expression of individual self-idenlily and crea-
tivity: it is hawever, anolhcr »secrel language« associ
ated wih just tnis thal has had much more public

3

notice and attention

This olher »secret language« is formed from highly
personal expression made public by peopls that are
under pressure from the anonymity and passivity im-
olied in the various forms of institutional signs, and
state their opposition (0 its innerent determinism. This
Jalter »secret language« takes the form of sign sys-
tems that manifest the self-icentily, the community and
crealive power of the sign maker. This »secret lan-
guage- is subversive, oflen consisting of spontaneous
layerings made directly onto the very physical sur-
faces thal radiate messages of institutional determin-
ism. Here | include the malerial siructure of the envi-
ronmenl as a sign, for example — wood panelling,
polished marble and unpainted concrete, can all have
an authorilalive, corporate message. Personal, infor-
mal sign systems originate undercover, as a »counler-
consciousness« that has been marginalised from the

very normality projected oy society, jumping oul from
behind its fabric to demand attention

see the urban environment, boih public, private,
formal and casual, as a vast mosaic of signs that exist
in a chaotio, even random juxtaposition with each
ather, lhal is bombarding us all with continual visual
noise. This »noise«, homing in on us via a multiplicity
of channels that take quite diverse forms. Simply
walking down any street, | am surrounded by a »sign
noise« which would be tolally overwhsiming if | did not
have the means o create a dissonance buffer be-
tween myself and all those messages. | have 1o filter
out, narrow down, the number of channels by which |
am made aware, and order the chaos inherent in such
a mosaic of signs according to my shiiting prioritics at
any one moment, past, present and fulure. Even so.
the entropic pull towards a breakdown in my sell-
ordering is always polentially there. This pul towards

chaos is continually held in check, thal is until a sign
of counter consciousness intervenes. By switching
attention to the sscret language of counter conscious:
ness | become sensilised to the interplay between
signs, o their culturally repressed, yet more complex,
world of community meaning

The polemic created between formal, reductive signs
and informal, expansive signs which share a presence
within the fabric of day-to-day experience. provides an
important means of viewing that experience. | see that
the familiarity and variety of these sign systems pro-
vide me with a language with which | can address the
audience of my artworks, opening them up fo new
perceptual channels through which they can articulate
issues in contemporary lite. | intend that the appro-
priation and working of an existing sign in my artwork
brings with it something of the meaning 1o which it
ariginally referred. The sign, in its new, further en-




coded, form, somewhat distanced and thus freed can
act as an agency for reconstructing, remodeliing the
framework of references that gave the sign its context
Thus | make a direct connection between the follow-
ing: (1) Sign systems that are seen to belong to a
particu ar context or situation; (2) the physical location
of the artwork; (3) the identity of the audience. All
ihree variables are inlegral to each other and give the
work its essential availability in Ihat they all help
contextualise its meaning

Contextualising art practice
With an audience that is definable by location or some
other shared experience, their existing languages and
sharsd references can be used by the artist to convey
the message, the meaning of the work, lo the audi-
ence. The effect of this simple change of approach is
far reaching, for the audience no longar has to acquire
and learn the iy of special arl-based languages

manifes! the artwork from conceptual model into real-
ity.

Means of escape

Throughout my work, | present two states of social
consciousness Ihat are in continual cultural opposi-
tion. | state that the dominant sacial consciousness,
the one that prevails throughoul the institutional fabric
of society, is deterministic and based on the posses-
sion of cbjects and their social authority. There is an
institutional, authoritatively mapped out social con-
sciousness, its ramifications have an efiect on every-
one, and in my work it is contrasted with a social
consciousness of self-organisation that expresses mu-
tuality and personal crealivity. For, | see (hat within
every person there is the polential of creative self
expression, but that this s inhibited and repressed by
the authorilative determinism that underpins the physi-
cal and social composilion of the everyday world

A similar and o change is when
the work is physic: '\hy Sited within the oxisting world of
the audience, through the use of public points of
reference such as shops, libraries, schools, front gar-
dens etc., that elready fit inside the group's existing
everyday routines. The lenguage of the art work is
oullt from the references drawn out of the audience’s
own reality and presented as images readily identifi-
able by them. The artists intervention is 1o change
what Is perceived of as normal by the audience, not
refiecting what is already normal to them, but using
normality to provide an access into whal are initially
fikely to be difficult concepts to internalise. The proc-
ess by which a work is contextualised means it is
loadec, either by the artist or the audience (or by
both), with references that belong to that special
meaning for the audience. Thus a concept is repre-
sentec through references already meaningful to the
audience, or itself grows out of those references. The
intensification of the artwork's meaning by convextuali-
sation also incrs s its physical ties to thal particular
locatien. Then, if the same artwork is to be presented
to another audience, it will require a complete re-
loading with fresh references appropriate to the new
Iocation. This dependency prevenls the artwork being
misread, or appropriated through being lransferred
into other criteria, value structures and contexis, the
artist needing to examine a work's relation to each
location afresh. For every new location, the essential
priorities, languzges and resources of the audience
are pinpainied by Ihe artist (or by the artist and
audience in laboral these are then used to

srceptions and U are Izid out for us o
follow about how we should respond and behave in a
world thal is presented as if il cannat be changed, not
only dictating our identity, but also our social position
In a world dominated by the power of objects, self
organisation is a counter consciousness lhat frees the
individual from the constanl pressure towards con-
formity and passivity. Counter consciousness is the
creative response of people to express their own
sensibiliy and psycholagy. The presentalion of these
two different, and culturally opposed ways of perceiv-
ing reality, has directed both my working procadure
and the visual composition of each work. The concepl
of self organisation is not only symbolically repre-
sented in my work, bul the actual process of its
inlernalisation by the audience involves them in acts
of cognitive sell organisation, for they construct their
own means of escape

Symbols

Its a fundamental part of my working procedure to
scarch for and identify symbols thal are residual in the
culture and which will powerfully represent, to an
audience, the wo opposed stales of consciousness |
have just described. First, | Iook for obvious symbols
of the and
hen | uncover balancing expressions of people’s Selt
organisalion and statements of self identity. My start-
ing point is the physical manifestations of our culture’s
institutional idealisations and self projections. These
have a crucial power in society for they are emulative
and set the cultural norms and beliefs.

I see that the »new reality« of the tower block, associ-
ated with the municipal housing estate, or the mono-
lithic office block, are manifestations of the authorita-
tive idealisations of the professional: The planner, the
architect, the financier etc. As such, these structures
impose a pressure on the occupant’s psychology and
behaviour by their very physicality which is consistent
with the social consciousness of thelr creators. Origi-
nally, the tower block was seen as the modern way to
live, the building of the future; though, as it is now
commonly recognised, the very fabric of its structure
reinforces an abject-based consciousness in a way
not foreseen by the planners. It isolates occupants,
nol just from interactions with cach other and from the
surrounding world, but by giving them a feeling of
detachment, of introverted passivity. The tower block
is a highly dependent structure, requiring & great deal
of physical maintenance, social services, and resi-
dents’ Gomoliarcs wnh cades of conduct to even
u and when these conditions fall
\d\y deteriorates. Consequently |
have often used the typically grey. cancrete, rectangu-
lar form of the tower block as a powerlul symbolic
context that not only embodies society's idealisalions
and its self-images, but also the very problems and
conflicts inherent in the social conssguences of those
idealisations.

Contexts
At the same lime as | am searching to identify symbols
that represent tne object-based consciousness, | am
revealing simultaneous and contrasting expressions of
counter consciousness. Expressians (hat are made in
defiance of the institutional envirarment are particu-
larly important, but these may initizlly be difficult to
detect, small gestures such as a potted plant outside
the front door, or holiday posteards pinned on the wall
by an office desk, can lzke on an enormous signifi-
cance. The symbols of counter consciousness that |
see as a counter balance, revolve around self-organ-
ised contexts thal have been established by people as
a vehicle for their own expressions of creativily. Such
contexls are not only hard to identify but are difficult 1o
access as, by lheir very nature, they exist coverlly in
the inaccessible, forgolten corners of society, often
directly repressed and usually alienated frcm their
surroundings.

A context for the manifestation of counter conscious-
ness that | found very powerful as a balancing symbol,
were the areas of wasteland adjacent o municipal
housing estates. While Ihe grey concrele, uniform
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slocks of the housing estale represented, for the
residents, instituiional dependency, isolation and pas-
sivity, the tangled mass of the wasteland symbolised
the opposite. For residents could eng:
there that expressed individual and community iden-
tity. | found that all sorts of objects from the estates
had been taken into the wasteland

facilitate difierent activities that were cutside Ihe norms
of the dominant culture, expressing their alisnation
and escape Irom that cullure

Thus contexts are & hidden place for persanal exprs
their very self oreation is an exiremely imporiant
cultural act which has implications for everyone. How-
ever, the cstablishing of a context or capsule is slill
spendant on the dominant culiure, for it has fo co-
exist, being reliant on it as a source of material. Here
ligs the really creative act, which requires objects from
the dominant culture, with their attendant pre-deter-
mined function, lo be transformed inlo an agent for
manifesting the counter consciousness. The sel deter-
minism given 1o the object by lhe dominant oulture is
broken by its being appropriated by lhe creators of
the counter consciousness. becoming an agent for
their seli-organisatian

One of the most imporlant and articulate corlexis in
which transformations are made uses the cover of
night to screen itseli from society. | found that the
privats clubs wh ch sorung info lransitory existence in
London at the beginning of the 80's, were another
poweriul symoal of sell crganisation, and thus they
have formed the context for a group of my recent
works. For the members were the organisers and vice
versa, the clubs being private in that they were meant
for friends; again, another context for the expression
of community and self-identity. While each club has its
own special identity (Model Dwellings - futurism; The
Anarchy Centre — mohicans), the common mativation
10 create community reflected the origins of member
who largely came from similar faceless housing es-
tates that were symbalised in my work witn Pat Purdy
(~Pat Purdy and the Glue Sniffers Camps, 1981). The
y represented normality for the night generation. a
boredom and pre-delerminism they wanted 1o escape
irom, so the works | made contrasted day with night
The housing estates, tower blocks, where the night
peopls lived, | assoclated with the day, sceing their
ndividual domestic environments as a capsule, iso-
lated and surroanded by an alien world. | contrasted
this with the spontaneous freedom ‘ound in going out
Io the private clubs at night. Here the tacky, matt black
walls of the private clubs forms Ihe cantext, the means

of escape, and in my works the audience make similar
transformations.

Objects

Different objects have particular importance o diifer-
ent groups of crealors af counter consciousness. and
in each of my works abaul particular people | identify
those objects tha: are cenlral to them personally.
These identified objects are encoded through photog-
raphy to become part of my work, 50 & (0 further
engage the audience in the reality they are viewing
Objects thal are central 1o the audience’s world are
symbolically mirrared in the selected objecls that have
been incarporated info my work

Audience

My works present the audience wilh a layer of refer
ences by depicting the same reality through various
media forms. Each layer of relerences sels up dispa-
rate oues s that there is not a pre-formed, legisiated
single view, but the disparate references are instead
self-connected by the audience to cr eir own
model. The audience make their own journey, their
own transformalions between the cues associated wilh
each state of consciousness: From the day lo the
night, the housing estate to the wasteland, from the
conscious lo the unconscious. My organisation of the
layout of the references from which the work’s sym-
bolic werld is formed, | consider essentially a paralel
process to the audience's process of de-constructing
and internalising those disparale references into a
coherent model. Thus the active, sell-organisation re-
quired fram the audience in their cognilive relationship
with a work is in ilself a creative act, an expression of
counter consciousness, and in this way tne ideology
thal is iis governing force is externalised. The work is
the audience's means of escape

ARCHIVE UND ORDNUNGEN

Konstanze Schafer

Ein Archiv richel man ein: es folgt einer Logik, die
crméglichen sol, dafl ein gezielter Zugriff auf einzelne
Bestandieile eines groBeren Gefliges moglich ist

Ein Beispiel ist die Archivierung des Alltags: Ein Haus-
halt wird so eingerichiet, daB Dinge inren Plzz haben
und Tatigkeiten eigene Orle. Solche Gewohnhaiten
nehmen dem Nuizer viele kleinere Entscheidungen ab
und erméglichen ine gewisse Routine

WMeistens ist ein Archiv so angelegt, daB es Zuwachs
haben kann und neue Teile in den Bsstand eingeorc-
net werden kénnen

gibt aber auch den entgegengesetzten Fall, in dem
die dazu fibrt, da hin e Stiicke
keinen Plaiz mehr bekommen, weil die zugrundelie-

Zum besseren Versténdnis kann ich gerne ein slitagli-
ches Beispiel anbringen: Ein Phanomen, cas mich
schon seit meiner Kindheil in immer wieder andsren
Ausprégungen beschaftigt, ist die Schwlerigkeit, Ge-

stande und Erinnerungssti in den
mir verfugoaren einzuordnen. So scheiterten
meine frahen Ordnungsversuche nicht selien an den
Begrenzungen meiner Schrank- und Schubladeniacher.
Dinge, die nach meinem Emplinden unbedingt zusam-
mengendrien, lieflen sich nicht beieinander un'erbrin-
gen, weil es immer etwas gab, was nicht reinpalte
(2.8. groBe Bicher ins Regal); oder die starre Auftei-
lung der Facher lief unterschiediich groB zusammen-
gefaBte Mengen nioht zu (Stapel Hasen im Vergleich
2u Socken oder Unlerwasche). Meire geerble Liebe
2u sowohl schitssig als auch praktisch angeordneten
Dingen, vor aliem die Pedanterie, die ich daraus

5

gende Logik bzw. das ungssystem
eng oder sehr genau bestimm: und abgegrenzt ist
WMzn kennte also von offenen und geschlossenen Ar-
chiven hen. Wird zum Beispiel die Hinterlassen-
schaf einer Person oder einer Epache archiviert, so
kommt nicht mehr hinzu als das, was man bereits
gefundn nat oder dariberhinaus noch zu finden hofit
Ein Zuwachs tber bereils besiehende Erwartungen
hinaus ist nichl vorgesehen, und darmit hat das Archiv
einen feslgelegien Ranmen
Das offene Archiv bewegt sich mit der Zeit; es laht
sich benutzen, neue Teile werden eingefugt, andere
aftir nerausgerommen und verstraul
Ich muB hier von Archiven sprechen, die in Bewegung
sind. weil ich zwar selost geme sorliere, um Dingen
einen Platz zukommen zu lassen, dabei aber immer
wisder die Erfarrung macae, da eine solahe, von mir
oder anderen hergestellle Ordnung sich durch alles,
was hinzukommt, nach und nach auflést oder sich gar
schlagartig sprengt,
Nichl so viel zu sagen habs ich iiber sehr konzentrier-
te Archive, die der Bereitstellung von z.B. archéolo
gisch zusammengetragenem Malerial fur eine breilere
Offentichkeit dienen sollen. it meiner_subjekiiven
Herangenensweise an Malerialien jeglicher Arl, die
sich aul persériiche Erebiisee siizt, hae. ich slo
derart konzenlriert nach nicht in Erfahrung bringen
konnen. Bei meinen wenigen Versuchen, etwas zu-
sammenzutragen, um es als Block zu Gokumentieren,
gab ich meist aul, weil es mir schien, als wirde jeg-
liche Vorwartsbewegung erlahmen, und es wollie mir
eben nichl gelingen, meine Rickblicke so lebendig
wie die Frinnerung zu gestalten und trotzdem einer
Sache zu dienen, die nachvoliziehbar bleiben sollte.

brachte mich oft zur Verzweiflung und
schiieBlich dahin. alle niilziichen Sachen immer gri
bereit offen liegen zu lassen, und nur Dinge einzuorten,
die ich eigentlich sowieso nicht brauchte ader durch
inre gule Verpackung und Verstauung gleich verges-
sen konnte.

Mit der Zeit lernte ich zu begreifen, wie bei allen be-
wegten Dingen die Ordnung in meinem Kopf - meine
immer weiterzuertwickeinde Strukiur und Handlungs-
weise - mir die lastige Einortnere abnehmen half.
Figene Erfahrung hat meine Vorstellung von Uvdhuno
dahingehend geprigt, daB Ordnung nichis Fes
sondern nur immer wieder neu ergL.-lr_H' uevden
kann, und mich daher vom Verlangen nach einer
stabilen Ordnung weggefiihrt. Ortlichkeilen oder Plal
ze wechseln nun je nach Bedarf und gewahlter Diszi-
plin, weil fir men Gefuhl den Materialien, die sich
einordnan etwas Toles anhang:, elwas Abge-
schlossenes. Zwar sehe ich mir ganz gern alte Fotoal-
ben an oder Sammlungen in Museen, aber sie konnen
mich nur da erreichen, wo sie sinen Bezug zu etwas
haben, das mich beschaftigt und bewegt, werden nur
dureh Regungen lebendig

DaB die Form des Archivs dennoch 5o weit verbreitat
ist folgenden Grund: Etwas, das mir zur Verfd-
gung steht, nutze ich nichl gleich, obwonhl ich inm
elwas abgewinnen kinnte, und verwende dann die
eingesparte Zeit und Energis darauf, es zusammenge-
1aBl irgendwo einzuordnen, wo ein schneller Zugrilf
moglich werden soll. Genau diese Arl der Archivie-
rung bedriickl mich ziemlich, insbesondere, wenn es
um Informationen oder Materialien geft, vor denen ich
aufgrund meiner Angst, sie nicht bewaltigen zu kén-
nen, zurticksehrecke, sie aber gerne anderen zur Ver-




fligung stellen und dann spéter nach sinmal darauf
Zurtickkommen mochte.

Nun behaupte ich, dal Archive voller Chancen stek-
ken; je mehr es aber sind, um so grofer wird der
Druck. den sie auf uns austhen kbnnen. len winsche
mir immer, dal8 moglichst viele Archive aus meinem
Blickfeld verschwinden, wenn sie rioht fortlaufend
gebraucht und ausgeschopil werden

Das Aniegen von Vorraten, welche anfangs ohne die
Absicht auf Verwendung gesammell und an sinem Ort
werden, kommi dem Bedurinis nach der
hi von Gegenstanden, die zu einem noch
unklaren Zeitpunki von Interesse sein ksnnten. sehr
enigegen, sogar sa weil, da Bewsgungen abgs-
bremst werden, bis hin zur Lahmung aufgrund siner
chranischen Verstopfung

Drangt sich nun die Frage nach der Verdauurg auf
Soviel ich esse muB ich auch ausscheiden, sonst kann
nichts Neuss hinzukammen. Ansonsten, um an die
vorhergehenden Gedanken anzuknipfen, werde ich
vermutlich selbst zum Archiv. Es ist natirlich auch
denkbar, daB besonders Schweres [anger zur Verdau-
ung braucht und. erst krampihatl zurtickgehalten, dann
unerwartet plo zum Ausbruch kemml. Dieser Ge-
danke behagt mir allerdings nicht so besonders, wenn-
glsich er noch immer in den Biographien vieler Knst-
fer auftaucht, die nach jahrelangem »Schweigen« und
der Verarbeitung von Unmengen an Material explosions-
arfig an die Offentlichkeit schnellen

Im Zeitaller des Konsums, gepragt durch den Kampf
um »bewuBle Ermarungs, kann man diese Att, sich
selbst als Archiv zu verwenden und dann au’ einen
Schlag die Fille gesammelter Reichtimer 2u offenba-
\, vielleicht als einen Versuch sehen, alles zu ver-
dauen. Die Bedingungen dafir sind annaltende Ruhe-
phasen zur Verarbeitung des aufgenommenen Materi-
als. Fenlen diese, so isl eine gleichmahige Aunahme

gesammelter Reichium in Form von Archiven zerset
zend wirken kénnen; Anstauungen jeglicner Art wer-
den meist eher als unangenshm empfunden, so sie
sich nicni nach geraumer Zeit wieder auflosen lassen.
Es giot aoer auch Archive, die sich standig in enem
gelosten Zustand befinden, oeispielsweise die BU-
chersammlung einer Bibliothek, die standig unterwegs
und zerstreul, also in Bewegung ist

Ordnungen und Archive sind eigentlich labil

ARCHIVES AND ORDER

Konstanze Schafer

An archive is set up: it follows a logic intended o
make it possible to have targsted access 1o individual
components of a larger structure.
One example is the creation of an archive for every
day: & household is set up in such a way that things
have their place and activities also have places of
their own. Habits of this kind relieve the user of all
sorts of small decsions. and make a certain routing
possible.
Usually an archive is arranged in sucn a way thal it
can grow, and new parts can be added to the existing
stock.
Bul there is also the apposite case, in which making
an archive leads to additional items not finding a
place because ihe underlying logic or the applied
system of order is narrow or very precisely defined
and demarcated
So it is possible to speak of open and closed arshives.
1f, for example, an individual's estate or documentation
of a period is being placed in an archive, then nothing
is added except what has already been found or thal
ane hopes to find in adailion. Growth beyond existing
is nol and so the archive has

g wal sie
verlangl aber die Beschrankung und damit sorgfaliige
Auswahl dessen, was zugeitinrl wird und zugleich
seine regelmanige Abgabe

Im ersien Fall ist zu bemerken, daB die Komplexitat
eines uber lange Zeit gewachsenen Archivs entweder
sehr lange, vielisicht auch standig, rezipierl werden
muB, um von einer Person in ihrer Gesamiheit erfaBl
werden zu konnen, oder aber von sehr vielen, die
sinzelne Teile entnehmen und wieder von sich geben
Der Gedanke liegt nahe, daf wir zu Aasfressern wer-
den konnen, die stwas verwenden, das durch langes
Zurickhalten faul und verderblich geworden ist

Ich daute hiermit nur an, dal gehaufles Wissen oder

a fixed frame.

An open archive moves with the timss; it can be used,
new parls are fitted in and olhers laken out and
distributed

| have to mention archives that move forward here
because | like sorting in such a way that there is a
place for things, but always find when doing so that
order of lhis kind, created by me or by someane else,
gradually dissolves because so much is added, or
even suddenly explodes

I do not have so much lo say about very concentrated
archives intended to make material - about archaeol-
ogy, for example - available 1o a broader public. My

subjective approach to materials of all kinds means
thal | have not been ablz lo experience them when
concentraled in such a way. In my few atiempts to put
things together 5o that they can be documenied as a
block | usually gave up because it seemed to me thal
any forward movement would flag and | simply could
not successfully design my backward looks (o be as
lively as memory and stil serve somelhing intended to

remain comprenensible

Here is a very ordinary example 1o clarify my point: a
phenamenon that has concerned me since my child-
hood in constanty changing forms is the difficully of
arranging everyday things and memorabilia in the
space available to me. Thus my early atlempts at
order quite frequently floundcred an the limitations of
my cupboards and drawers. Things that | fell definitely
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belonged togsther could not be accommodated to-
gether because lhere was always something Ihat did
not fit in (e.g. large baoks into a shelf) or the rigict
compartment divisions did not allow for quantities of
things that were different sizes (piles of lrousers com-
pared wilh socks or underwear). My inherited love of
lhings that were arranged both conclusively and prac-
tically, and above all te pedantry that developed from
this, finally drove me to desperalion and made me
leave everything useful out where | could get hold of it
quickly, and only allot a particular place to things that
1 gid not actually need anyway or could forget straight
away by packing or stowing them away well

In time | lsarned to understand how in the case of all
mobile things Lhe order in my head — my structure and
way of acting, which always had to be developed
further — helped me 1o handle the tiresomeness of
allotting places

My idea of order was shaped in passing by tne
experience thal order is not something fixed, but can
always be recreated, and this led me away from desire
for slable order. Locations or places change accord-
ing 10 nsed and the discipline selected, because | feel
that malerials that can be ordered have something
dead about them, some kind of concluded quality. |
like to see old photograph albums or collections in
museums, bul lhey can reach me only when they
relate to samething that concerns and moves me; they
came alive only through stimuli

The archive form is as widespread as it is for the
following reason: | do not use at once something 1
is available to me, even though | stand to gain some-
thing from it, and then | use the time and energy |
have saved 1o place it all together somewhere where
rapid access should be possible. It is precisely lhis
kind of placing things in archives that | find rather
anprossive especially when one is dealing wit infor-
tion, or with materials that frighten me off because
of my fear of not being able 6 ol on top of them
even though | like to make them available to other
people, and would then like to come back to lhem
again after all

Now | suggest thal archives are full of opportunilies;
but the more tere is in them the greater is the
pressure to which they subject us. | always wish that
as many archives as possible would disappear from
my view if they are not continually being used and
drawn upon.

Gathering supplies that are at first collecled and kept
in one place without any intention of using them goes
a long way to meet a need for free choice of abjects
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that could be of interest at an as yet undefined
moment; this can go to the extent of thal of a braking
movemenl so much that it flags as a result of chranic
constipation.

We are now forced to confront the question of diges-
tion: | must excrete as much a | eat, otherwise nothing
more can be taken in. Apart from that, 1o link up wilh
previous thoughts, | presume that | shall become an
archive myself. It is also conceivable of course that
particularly heavy things take longer to digest and are
at first frantically held back and then burst oul with
unexpected suddenness. But this idea does not par-
licularly appeal to me, even if it does crop up in the
biographies of many arlists who suddenly explode info
the public arena aller years af »silence« and process-
ing enormaus quantities of material.

In the consumer age, marked by the struggle for
»nutritional awarenesse, this way of using onesslf as
an archive and then revealing the entire accumulated
wealth in all its abundance at one fell swoop can
perhaps be seen as an attempt to digest everything
The condilions for this are constant pauses for processing
malcrial that has been taken in. If these are not
available, then evenly balanced intake and excretion
are probably more tolerable, but this requires limilation
and careful selection of what is taken in, and regular
depositing at the same lime

In the first case it should be noted that the complexily
of an archive that has grown over a long period must
be adapted either al great length o constantly if it is
io be grasped in its entirety by one person, or by a
large number who teke away individual parts and then
give them up again.

The thought suggests itself that we can become scav-
engers who use something that has become rotten
and pernicious through being kept back for a long

time:
In saying this | am merely hinting that accumulated
knowledge or collected wealth in archive form can
have a subversive effect; blockages of any kind are
usually seen as unpleasant if they do not allow them-
selves to be broken up after a lime. Bul Ihere are also
archives that are constantly loose, for example the
collection of books in  library that is constantly o the
move and distributed, and thus mobile.

Order and archives are actually unstable.

anslaed by Michacl obinsen

VERZWEIGTE MEMENTI - GEGENUBER
ANNA OPPERMANNS ENSEMBLEKUNST
BERICHT AUS DEM ARCHIV

Ute Yorkoeper

»Aber wenn jemand in einem Notizbuch voller
Aphorismen einen Bezug, einen Hinweis auf ein
Rendez-vous oder eine Adresse oder eine Wasche-
reirechnung findet: Werk oder nicht Werk? Aber
warum nicht? Und so weiler ad infintum. Wie
«ann man aus den Millionen Spuren, die jemand
nach seinem Tod hinlerladt, ein Werk bestim-
men? Die Werktheorie existiart nicht und denen,
die naiv beginnen, ein Werk herauszugeben,
fehlt eine solohe Thearie, so daf inre empirische
Arbeit deshalb sefr rasch ins Stocken gerdt,«!

Was Michel Foucault im Hinblick auf den literarischen
NachlaB vorgedacht hat, erweist sich als um so tref-
fender, schlagt uns? mit noch gréBerer Naivitat, verhin-
dert nahezu jede allgemein begrindbare Enischei-
dung angssichts eines Werkes, das einen Grodtell,
aber keinesfalls alle dieser Anwesenheitsspuren in
sich aufgenommen, ver- und eingearbeitet hat. Man
wird Meister der Differenzierung, der Suche nach
neuen Kategorien, im Hinzufugen offener Kategorien
die das Unverortbare, das Rélselnafte, das Versinzelte
auffangen kénnen, neben den auch zu Lebzeiten Anna
Oppermanns immer nur vorlaufig und in wandelbaren
Formen verbirgten Ensemblewerken
Der Nachlaf} befindet sich an drei Orten: drei raum-
lich, aber nicht inhaltich getrennte, ungeordnele
Archive des Lebenswerkes in Hamburg und Celle
Hier ist beinahe alles aufgehoben, und es scheint,
dafi dieses »beinahe alles« Anna Oppermann (wie-
der-Jverwendoar, anwendbar, in neuen Ordnungen
i neuen B zufiinrbar,
deshalb bewahrenswert erschien. Wir stehen vor un-
zahligen Materialhaufen und -haufchen, Ansammiun-
gen in Wohnungsecken und Vitrinen, versiaubten Zu-
sammenstellungen an Wznden, auf Tischen und Tis
chen, in eigens angefertigten Nischen, in Pappkartons
und Plastiktiten zusammengewarfenen Ensemble-
rudimenten. Derart um uns ausgebreitet isl sin

h-

und sein
Fundus, zusammengesetzt aus Fundstilcken, Alltags-
rehk[on und gesammelien Notizen, riesigen Mengen

on F leichsam Arbei

zeitliche Grenze, schrift-zeichnerischen Assoziationen
und Analysen zur Methade, Bergen alter Zeitungen
und Zeitungsausrisse als magliche Quellen, unverorl-
baren folografischen Nebenproduktionen, siner tiber-
all verstreuten Fotosammiung von Menschen vor und
n Ensembles, sowie mehreren Noliz-, Skizzen- und
Tagebichern. Komische Verzweiflung macht sich oreit
sobald wieder einefr van uns ein neues, raiselhaftes
Konvolut aus den schier unerschopfichen Nachlad-
massen birgt. Auch eine Blickeingrenzung auf die
Ensembles und ihre Bestandteile erleichtert dic
Sicherungs- unc Zuordnungsversuche nicht. Denn ne-
ben den in Museen (re-)prasentierlen Ensembles®
nach dem Tod Anna Oppermanns einzig in Celle, dem
zweilen Wohn- und Arbeitsort, eine weiters Arbeit
raumlish arrangiert. Und selbst diese Festinstallationen
erfassen beileibe nicht alle um ihre jeweiligen Themen-
felder gesammelten und angsfertigten Materialien. Ihre
Reststicke liegen zusammen mil 61 weiteren Ensem-
bles verteit und vielfach nur grob und vorlauig von-
sinander und dem Fundus getrennt in den drei Werk-
archiven. Die angegebene Zahl und die lnematische
Benennung, die jeweilige Befitelung kannte ermiltelt
und autgefihrt werden unter Beruiung auf den refro-
spektiven Katalog von 1984, fur den die Kanstlerin
ihre und aren Werke
anfangschronologisch und thematisch unterschieden.
reich bebildert aufbereitere, und auf ihre in Zusal
menarbeit mit mir ersteliten Auflistungen der Werk-
Komp\exe nach 1984, sowie alle verfigharen folograii-
sche
e und Atoatsaustandens Nur die. Foto- und Gil-
cinwande, die vergroflerten Abbilder der temporaren
Arrangements, lassen sich fast vollstandig zuordnen,
gemdh den Dokumentationsvorlagen der verschiede-
nen Ausstellungs- und Aufbauzustande der einzelnen
Ensembles. Ansonsten werden die Barlirungspunkie,
e und formalen U
zwischen den Werkeinheiten ~ immer wieder Pmmeme
mit dem kunsthistorischen Yokabular — durch »abg
wanderte« Zeichnungen, Texte, ubergreifende bildi-
che oder schriftliche Assoziationen markicrt. Gleicher-
maBen sioflen wir haufig auf in den Fotodokumenten
nicht auffinabare Partikeln. kuriose Alitagsobjekichen,
skurrile Fotografien, Telefonzeichnungen, selbst Notiz-
und Einkaufszettel, Relikle des alliaglichen Lebens,
gegléttet verpackt in den Plastiktiten oder Pappschach-
teln, die Anna Oppermann mit der Aufschrifl eines

mund\acen fur die Ensembleleinwande und Zeichnun-
gen, einem fast unbekannlen Frihwerk ohne genaue

versehen hat. Die Frage bieibt offen,
ob &s sich um Irrldufer oder dem Themenkomplex neu
eingeordnete Fragmente anderer verwinkelter Gedan-



kengénge handelt, ob ein Elernent nur zufallig oder
abfallig in der Kiste gelandet ist, wie diverse abge-
brannte Zundholzer, Zellophanverpackungen von Ziga-
reusnw achieln, vergilote Rechnungen. hin und wie-
der eine g oder ein

Archiv, Museum, Fahndung oder Gedéchtnis?

»Es beginnt schon bei der Anlieferung. Gleioh,
was da kommt, alles wird bis auf die letzte
genau regisiriert. Jedes Stiick

.,uggmerer‘
Wie gehen wir vor? Ich nenne es Annaherungs
archivierung, eins bestandig fortschreibbare, erwaiter-
und modifizierbare Frlassung der Bestande, die la-
stend von Ensemble zu Ensemble immer enger ein-
kreisend die Felder eruiert und verzeichnet. Zwar ist
die Sicherung, der Erhalt der kinstlsrischen Produk-
tion unser zenlrales Ziel, ebef es kann uns nicht an-
gelagenisei. ce venvchanon, verznelgien und sich

Best zu zerglie-
e und n Wtk heen. o ban-

uvre aufzuzeigen vermag .t Alle Verzsichniseinirage
erden mit Anmerkungsn versehen und so richtungs-
offen gehalten wie wir sie voriinden, das Fragliche
glich belassen bis zu einer spéteren oder keiner
Kmung GewiB, s gibt MaBgaben, wir stehen vor den

doch die Einlagerungen im Archiv
sind nichl das Werk, besitzen die Teilstiicke doch erst
in den raumlichen Arrangerments i Lalsichliche kinst-
lerische Geslall. Die Kataogisierung ist immer auch
ein Sohrilt in Richtung erneuter Verdifentiicnung, die
Vararbeit, das Nach-Derken der sinzelnen Ensemble-
spuren und -sirukluren. Beide verlangen nichl einfach
eifige Bewahrer, d.h. traditionelle konservaiorische
Anstrengungen, die das Werk abrufbar bereitstellen
Konssrvisren und museifizieren, sondern umsichtige
Interorex enen Material, den
Liicken und Brichen aussinandersetzen und Rekon-
struktion als Nevinterpretation, als Ubersetzung in ei
en neuen Raum, eine ver&nderte Situation, zum Tei
sicher auch in die Sprache, in den Wortschalz des
Interpreten versichen. Das Nach-Denken [Ghrt so im-
mer zum Neudenken der verzweiglen Mementi, die
Anna Oppermann hinlerlassen hat, und srwsist das
abgeschlassene, nicht weiler wachsende Werk als
lebendiges Frfabrungsarchiv, dessen Werkpariikeln be-
reitliegen, um vergegenwartigt zu werden. Wie zu
Lebzeiten Anna Oppermanns mu auch heute noch
jede Entscheidung immer wieder neu — und nie objek-

tiv eindeutig begrindbar - gefdllt werden

bekommi eine Karteikarte. Unprazise Bezeich-
nungen wie »mehrere:, »diverse: oder »einige:
tauchen im Wartschatz des Karleischreibers erst
gar nicht auf. Jeces Teil bekommt scinen festen
Platz, Ob es nun eine abgebrochene Zaunlatle,
eine komplelle Stercoanlage, die Fingeriagel
cines Mordapfers, ...«

Disses Textiragmenl, ein Zeitungsausrif inmitten
der Kleinlelligen Bilder-Schrift-Flut des Ensembles
Pathosgeste — MGSMO im Allonaer Rathaus in Ham-
burg, fihrt uns ein in eine polizeiliche Asservalen-
kammer, einen Speicher fir Beweissiticke, fiir ge
cherte Spuren, penibel verzeichnet und sauber ver-
staut in Regalen, kommentarlos, bezugslos (aufier durch
Zutslle). doch bestandig anwachsend. Das Polizei-
asservat ungeldster und geloster Falle weist wesentli
che Archiv-Merkmale auf: Archive (ver)bergen ihre
Besténde, sind systematische oder zeitlich lineare
Sammiungen von Dokumeniten, Aklen oder Beweis-
mitteln, die unter Abrufung fesigelegter Codes ontrol-
lierte Zugriffe erlauben. Hauptkriterien sind demgemén
Sicherung und Abrufbarkeit. Angesichs der bildlichen
und textlichen Fille, der verzahnien und heteragenen
Strukiur sowie des fragil-provisorischen Charakters
cines raumlich arrangierten Ensembles erscheini die
begriifliche Umschreibung Archiv weit entfernt. Die
Installationen enibergen im Gegenteil ihre Informatio-
nen geradezu, schiitten sie dem Betrachter entgagen,
nicht als Serie, als Sammiung in geordneler Folge
nichl systematisch oder schematisch geglieder:, son
dern als komplex gewebtes Arrangement von Ansich-
ten, Abbildern, Fungsticken und Schriften

Dennoch ist die Metapher Archiv for die Ensembles
haufig verwendel worden, allerdings immer in Veroin-
dung it inr diamelralen Begrillen wie Denkarchiv,
Prozefarchiv oder Gedéchtnisarchiv. lst nicht das Den-
ken immaleriell, sind nicht Prozesse flichtig, das Ge-
déchinis aktiv oder aktiviert, das Archiv dags n immer
Hort gesammelten, passiven Materials? Welche Aspek-
te beginstigen also die Archiv-Metapher fr die
bles? Zunachst die zu Lebzeiten der Kinsilerin slelig
wachsende Fillle des ausgestellien Materials, das be
ziehungsreich mativisch, themalisch wie formal zusam-
mengekettet ist e Sammiung, die An-Sammiung
von Materialien. Ferner die Materia v Kunstwerk-

bestandteile selbst: Die Fundsticke, ob aus der Natur
oder aus dem humanen Produktionsbereich, sind Rests-
tacke, Fragmente aus vorherigen Z

sondern auf deren verander
tungen, auf Wechselbeziglichkeit und Konirastierung,

weisen so Parzllelen zu den Bewsisstucken der Asser-
vatenkammer aul. Daneben Oberwiegt Papier, Foto-
papier und (Folo}-Leinwand, assoziativ verkniipft mit
Akten und Briefdokumenten, die Verlaufe und Srgebnis-
se von Verfahren mitschreiben unc bewatren. Beson-
ders die Menge an Fotografien, ob auf Papier oder
Leinwand, die die Funds:icke in unlerschieclichen Si-
tuationen, in immer neuen, um weitere Ansichten ver
mehrien Kontexlen zeigen, hallen augenscheinlich als
Dokumente Zusténde und Situationen des kiinstleri-
schen Prozesses fest afeln und Zetteln niederge-
schriecbene Zitate erinnern an die Rogistration von Zeu-
genaussagen, die schrifilichen Annotata auf Zeichnun-
gen, Zeitungsausrissen, auf Leinwénden und Bildern
wirken wie Prozefnotizen, Kommenlare zum Vorgelun-
enen, Hinweise und Vermerke am Ran
Betrachtet man die Ensemblebestandtele als gesam
melte Dokumente von Ereignissen - Abfallprodukie oder
Protokolle von Tathergéngen -, kannte die Begriffs-
metapher Archivaiien, besser noch der Begrill Asserva-
te eingeschrankt fir sie aoaptiert werden. Eingeschrankt
deshalb, weil das »Archive Ensemble in keinem seiner
Teilstucke zur Ruhe kommt, kein Teil je fiir sich selosl
steht und damit reprasentativ f0r einen Vorgang, son
dern immer (bedeutsamer) Teil aller Vorgénge bleiol, in
die er eingeflochten wurde. Ferner — lmd dies wird in
jedem Ensemble der genauen Bet ung sichibar —
kann jedes Einzelteil zum Ausgangspunkt neuer anschau-
licher Uberlegungen, zum Ausloser weilerer Assozia-
tionen und Analysen werden. Eingeschrankt aber vor
allem deshalb, weil die archivarische Tatigkelt der Kiinst-
erin stets an Proguktion gebunden ist. Die Beweisaui-
nahme ist eben nicht mit dem Verzeichnen der Fund-
stiicke abgeschlossen, sondern fangt mit ihnen erst an.
Sie sind die Ausiser der wachsenden, porentiell unab-
schlieBbaren Erfahrungsanthologien, in denen das Im.
malerielle der um sie passictanden Denk und Wahr-
nen bild-schritlich und an-
QRN wid, Tt swecks speichernder Ablagerung,
sondern zwecks erinnernder Ver-Wendung. innerhal
des wandelbaren Gesamtbildes cines Ensembles. So
hat keines der Archivate® einen festen Ort im Gefiige,
sondern bekommt mit jedem Neuarrangement einen
anderen Plalz innerhalb des Kontextes

ung und Verweis

In den letzten Satz hat sich ein unvermeidbare: Wider
spruch eingeschlichen, der die

vom Archiv auf das Museum verwelst, cessen (akiuel-
le wie historische) Form, Bedeutung und Funkrion auf
sonderbare Weise mit der der Ensembles konvergiert
Nicht nur der Umstand, daB die affentlichs Zurschau-
stellung, die Ausstellung als Stillstellung der Ensem-
bles immer in Museen oder Galerien, in den vermeint
lich neutralen Orten, den fir Kunst gesellschaitlich
verbiirgten Raumen statffindet, auch die Stillstellung
selbst steht im Widerstreit mit der prozessualen Offen-
heit der Sammlung, den veranderlichen Anordnungen
dor Archivale zu unterschiedlichen Zeitpunkien. So-
woh! der konservatorische Zug, die Sammiung und

ung A "
lationen, als auch das Prinzip der Ausslellung in einer
Anordnung, einer gestalteten Ordnung, enlspricht den
musealen Grundstrategien. DaB aber, trofz der offen-

kundigen Parallelen zum Museum, bislang niemand

Oppermannschen Arbeiten mit »Gedankenmuseens
umschrieben hat - wohl versuchten sinige nlerpreten
da nieren und P )

plexe als Geste der Darbrngung 2u fassen, und ver-
glichen sie mit Altaren -, liegl in ihrem konterkarieren-
den, uniibersehbaren Angrif auf die Institution begrin-
det. Wird doch das Kunstmuseum des 20. Jahrhun-
derts tatséchlich derangiert durch die rahmenios in
den Reum wuchernde Bilderfiut, die f

Okkupalion der weiBlen Wandflachen, an oder vor de-
nen die geweinten Werke sonst in geziemlichen Ao-
standen ihr monadisches Eigenleben fihren.” Anders
auch als dem Museum eingeschabene, eingeschachielle
Réume - vigle Rauminstallationen, Environments
schachtelt Anna Oppermamw den Raum sclost mit
ihren
iragmentarisohen, aber raumlichan llusionen. Das S
semble 148t nicht die lllusion eines neuen, anderen
Raumes entstehen, sondern die lllusion der Durchire-
chung des gegebenen Raumes, einer Storung des
Klar gegliederten Ordnungssystems Museum

Innerhalb der prasentierten Sammiung Ensemble mani-
festieren sich zudem fundamental andere Strategien
des Umgangs mit Zeit, Bewahrer und Vergehen, mit
der Besichtigung und von Objekten

wird zum Fragment eines vielieiigen, zusammenge-
selzlen Gesamibildes. Das verdifentichte, zur Sesichti
gung herausgestellle, bedeutungsvall arrangierte En-
semble ist nicht auf Sicherung und Abrufbarkeit von

Obwohl sie aus inren vorherigen funkiionalen Zusam-
menhéngen herausgerissen sind, fallen die Ensemble-
fundsticke wie ihre Abbilder, die produzierten Archiv-
ate, nicht der Entzeitlichung anheim, der alle musea-






len Aussellungstiicke normalerweise ausgelisfert sind,
die von immer unsichibarer Hand und mit immer
unsichliaren Pflastern gehegt und versorgt in einem
unveranderlichen Dauerzusland gehalten werden. Die
nsemolepartikeln tragen zum einen Spuren von Ab-
nuizung und natirlichem Verfal, als Folge ihrer Bewe-
gungen in Raum und Zeit, zum anderen sind sie
Ausziige, Momentansichten eben dieser Bewegung,
deren stillgestellies, simullanes Arrangemsant gerade
die Prozessualitat und Zeitiichkeil einer Ensemble-
entstehung erfahrbar warden 14Bt. Zwischen Objekter
gezeichneten Objeklen, fotogralisrten Objekizeich:
nungen, Beschreibungen und Analysen von Zusam-
menstellungen, bildlichen und texlichen Anmerkun-
gen, erneuten Folografien und Zeichnungen ust., die
Kleinteilig in den Ensembles angeordnet oder aut den
Bildleinwanden ineinander verschrénkt abgebildet sind,

wechse! der gel
Briche im Arbeilsprozell gegenwartig. Anna Opper-
manns Wechselspiel von Sammlung, Bewahrung, An-

sind, Aktionen und Aktivitaten wie jene, von denen Eva
Sturm vermerk!

»... Bowegungen. emolionale Auserungen, Un-
massen in diesern Rahmen zurlckgedrangt wer
den. men hat zu lernen, sich zu beherrschen
Der inoffizielle Blick wird abgelést durch den
ofiziellen. «*

Die Betrachter eines Ensembles werden gleich mit
sinem Mosaik solcher winoffiziellen Blicke« konfron-
tiert, die sie nicht sellen zu ungewsnnlichem Seh-
verhalien provozieren. Sie biicken, krimmen, setzen
legen oder verrenken sich den Hals, um aus vielen
Perspekiiven méglichst alle Teile der verwobenen Bil-
der zu erforscnen

Gerade weil im Gifentlichen Aufbau wie im Entstehungs-
prozeB, der Fahndung zum Ensemblethema die Besich-
tigung, das Herausstellen einer Sache zur Beirachtung
zeniral it unterwandert Anna Oppermann die aul det

ordnung und stetiger Erweiterung,
Umordnung erzeugt ein synchrones und ungsordne-
tes, slalt chror oder ¢l

musealisierten Objskle fir einen vergangenen Zeil
raum, einen festgeschriebenen historischen Orl. Ihre

ein instabil statt geschichtliches, ein
sichtbar Iiickenhaites, statt kontinuierliches, ein dyna-
misches und variaoles, statt fixiertes Zeitengefige.

Sicherlic! es nicht dem
Museumssog, selbst die offenste, prozeBorientierteste
Produktion und Sammlung von Erfahrungen wird mit
dem Eintritt in den musealen Raum zum représenta-
tiven Kulturgut, zum beglaubigten kinstler achen

Tatigkeit beginnt gerade auch mit Verein-
zelung und mit einem Ritual. Die Fundstiicke, Ausloser
des Denk- und Wahmehmungsprozesses, werden in
einem Initiationsak! isoliert, aus iren ursprunglchen
Kontexten gerissen, auf ein Podest (0.4.) gestall: und
derart partikular der kinstlerischen Betrachtung ausge-
setzi. Es foigt eine Meditationsphase, die Versenkung
in die visuelle Strukiur des Gegensiandes innerhalb
des et Uinioldee, dle enzenierls g War-

ist
Ae\chnungen d\e in emcm Rachsten Senrt, siner als
Phase, durch die Vermerke

I damit seinen gen und
Kanventionen unterworfen,
»Meist ist die Tatigkeit des ein

Deklarationsakt, der das Sein eines Objekles von
einem Moment zum anderen wesentlich veran-
derl. Die >Metam0rph(m. die das Objekt durch

erster Re- und atonen un G Gegenstand, unbewuf-
e und willkirlich assoziative AuBerungen enwiter! wer-
den. Beide faft Anna Oppermann als »unbewuften«
im »bewuBlen« SekundarprozeB folgen

den hren hat,
ich im verdnderten Verhalion des Subjekles dem
Objekt gegeniiber. Man nahert sich dem museali-
sierlen Gegenstand mil dem ihm gebhrenden
Respekt in der -Gebarde der Besichligunge.«*

urreift Eva Sturm die lransformierte Silation zwi-

Analysen und Reflexionen, feed-back aus der Distanz."®
Hicr werden die gesammelien Rejaklionan zer- und neu
gegliedert, durch Einschatzungen von auBen, dureh
FremdauBerungen ergénzl und hintertrieben, in einem
zusammenfassenden Foto die erste Bedeutungskon-
stellation festgehatien. AnschiieBend, die Ablolge ist
keine wird mit dem vermehrtem Material

der ProzeB emeut in Gang gesetzt

schen M. und Inner-
halb inrer selbst aber lauon die Ensembles, die Abbur
der viellaltiger, lem  Dem unerf

musealen Belrachuungsritus zunider. Sie zeigen Sshr
hallungen, die sonst aus dem Museumsraum verbannt
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Wunsch, ein Ding ganz und gar zu
besitzen, es unter Kontrolle zu bringen, indem man es
van seinen storenden Kontexten reinigt, es hervorhebt,

konserviert, pflegt und présentiert als reprasentative
Instanz, die alle Beziige zur »Realitat« verloren hat,
setzt Anna Oppermann eine Verfahrensweise enige

n, die die Uneindeutigkeil und Uncinholbarkeit der
Gegenstande in Sprache und Bild produkiiv wendet,
indem sie sie in wechselnden, komplexen Zusammen-
héngen besichtigt, an ihnen die uhtevsuu;ohcrs[em

Beres, Objekiives. Vorgefundenes, ausgewdhite Bruch-
stiicke der allgemeinen/aliaglichen »Umweli« ver- und
damit erinnert und die inneren Re/aklionen des Subjek-
tes, seine Gedanken, Emotionen,
AuBere ver- und damil geauBert. Davei bleibt s nicht
AuBerung und Erinnerung I6sen einander fortlaufend
ab, das GeauBerte wird wiedererinnert in neuen Zusam-

rationalen wie Er -
probt, Diamelral zu jodwedem historisleranden mier-
esse hindert die Kinstlerin ihre Alltagsfundstiicke am
Verschwinden, um sie in kinstlichen, imaginéren, illu-
sorischen, symbolischen Zusammen-Setzungen wei-
terleben zu lassen. Die Suchl nach Stellvartretung
wird in dieser Fahndung aufgelost, die moglichst viele
Dimensionen und Bedeulungsschichlen, die Einschél-
zungen der Fahnderin, ihre ProzeBnotizen und -beab-
achtungen, immer wieder neue Annaltspunkie und

ensetzungen, das Erinnerle wiederverauBert in waite-
ren Auseinanderselzungen der Kinstlerin, Das Ensern-
ble ist der Austragungsort, Seh- und Denkgenaude
dieser sonst unsichibaren ProzeBbewegungen

Also doch in Speicher des Flichiigen? Gews, aber
einer, der das Gesp chtig belaBl, dessen
Archivae erst durch die kérperliche Bewegung im
Raum, dz enstande und
Umraume, die gedankliche Wanderung durch die all-
taglichen, kullurelien und selbst angelegten Gegen-

. alle hiebungen und Umbewertungen
des Falles im Proze sowie cine Reine von Zeugen-
aussagen synchron prasentiert. Dennoch ist es nicht
so, dafl alles gleich-giltig ist. da alle Erfahrungen
gleich wichti oder wanr sind, oder dab es keine
Trennung in negativ oder positiv Bewertetes gibt: Die
kunstlerische Fahndung zum jewsiligen Ensemblethema
verladft weder zielgerichtet von einem Punkt A auf
einen Lesungspunkt 8, noch versuchl sie eine syste-
matische oder sirukiurelle Erforschung ces Themen-
feldes. Sie ist immer deutende, tendenziell problemat
sierend und krilisch ausgerichiet, wie es schon in den
themalischen Slichworten anklingt, die die Kinstlerin
zu (fast) allen ihren Arrangements notiert hat." Zui-
schen den so markisrien Polen springen die Ermitilun-

ungen und Archive entstehen. Kein Ort
der Sicherheit und des Wisdererkernans, also sys:
malisierter Erinnerungen, die zielgerichtet auf Aktio-
nen umlenkbar wéren. Anna Oppermann Ist die Ori-
entierung und Zielgerichtetheit auf. die fluchtigen Bil-
der werden nichi mnematechnisch verortet. Alle Bild-
schichten verzeichnen nur Orisreste, die die Abbildungs-
gegenstande nicht in konkreten raumlichen Situatio-
nen lokalisieren oder ihnen d=hmertc Pliize in einer

sumkor ion zuwe gistration verzeichnet
Liicken - eben wis ein C@ddchms Vargessen ist ihm
inharen:, ist nolwendige Bedingung ciner méglichen
Erinnerung. Auch kann der Blick der Kanstlerin nur
Ausschnitte einfangen, hinter denen aber andere, denk-
bare und visuell erfahrbare Zustande rudimentar zu-

gen, ausgehenc von der Siluation der
Fahnderin, ihrem selektiven Rickgriff auf die Archive
kulturellen Wissens und die lagtaglichen Informations
fluen. Personliche wie aligemeine, akivelle und ver-
gangene Erfahrungsausschnitte werden in den Bildern
(re)produziert und immer wisder umgeschichtat, wer-
en 2 erinnerten und Erinnerungen auslésenden Schich-
ten im Gedéachtnis-Ensemble,

oder ganz verschwinden. Wieder andere
fast verschollen im ProzeB oder in einem ganzlich
anderen Winkel ces verzweigten Gesamtwerkes abge-
legt, tauchen auf aus der bildgeschichilichen Tiefe
oder werden hervorgeholt aus den entfernten Denk-
zusammenhangen und erneut cin- und angeoran
Bildraum. Die ProzeBdokumente verlieren so inre kon-
krete, datierbare Vergangenheil, sie I6st sich auf in

Sponlan ist man geneigt, die Bild-
g als der. als
Bannungen des Flichiiger, Speichar dos Blicks aUfsu.
fassen. Besonders wenn man beispielsweise Henri Berg
sons Wetapher der »geistigen Photographien«, wie
sich ihm die vermeintiich liickenlos und automatisch
registrierten, nicht dem kontrollierten Zugriff bemisie:
henden Engramme darstellien, el zu den fotog)
fierten Momentkonsieiationn lieat, Doch nd cie En-
sembles immer beides: AuBerung und Erinnerung. Im
wachselseitig bedinglen Prozef werden bestandig Au-

5

sinem kuns Nelz von Verweisen, einer synthati-
achen An-Ordnung des assoziatiy Verbundenen, in
komplexen Prasentationen, die kinftige Veranderun-
gen und Erweilerungen in Aussicht stelien

In diesem Sinn ist das ausgestelite Gedéchinis-
werk Ensemble sin ganz und gar gegenwértiges, des
er-fgetundene Vergangenheilen und potentielle
kunften synchronisierl. Obwohl diskontinuicrlich und
nicht konsistent, entstehl sin eld aus
Betrachtungen und Imaginationen, ohne Trennungsi-
nien zwischen den Zeilstuen. Ein prasentiertes En-




semble ware hiemach die Spanne (von manchmal 15
oder 20 Jahren) und der Spielraum geschichieler
Gegenwarten, ein stillgestoliter Moment in seiner eige-
nen Transformation, im Ubergang zu siner ndchsten
Zukunit, Anna Oppermann waren die in den Ensem-
bles 1en Zeichen, die Bil-
der-Gedanken Mo(nujmente, nicht Dokumenie (Be-
weissticke), ebenso Zeichen einer vergangen-gegen-
wartigen Reilexion erinnerungs-, assoziations-
auslosende Zeichen; und sie sind auch fiir die heutige
Rszeption duppelle Denkzettel: Abbilder der sinnlich-
absirakten Erfah-ungen der Wanrnehmungs- wie Denk-
bewegung, Arabesken der verzweigten Fahndun
rgebnisse, und D: Baweg-
grund fur weilere (unvorhersehbare) Erfahrungen
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INTERSECTING MEMENTOES -

ANNA OPPERMANN’S ENSEMBLE ART
REPORT FROM THE ARCHIVE

Ute Vorkosper

»But if in a nolebook fll of aphorisms someone
finds a roference, a note about an arrangement
or an address or a laundry bill: a work or not a
work? But why not? And so on ad infinitum. How
can a work be defined among the million traces
thal someans leaves behind when he dies? The
work theory does not exist, and people who
nalvely begin to publish a work are lacking such
a theory, o that their empirical work very rapidly
comes 1o a halt.«!

What Michel Foucault thought about lizerary eslales is
shown lo be all the mare relavant, overcomes us® with
even greater naiveté, prevents almost all generally
justifiable decisions about a work thal has laken up.
pracessed and worked with a large number, but by no
means all, of these traces of presence. One becomes
- of differentiation, of the search for new

ategories, the addition of categories Ihal are still
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apon that Gould {ake up the unplaGeable, the puzziing,
the isolated, alongside the Ensemblewerke that even
n Anna Oppermann's lifetime were only provisional
and verfied in forms that could be changed

The estate is to be found in three places: three
unclassified archives of her life's work in Hamburg and
Celle thal are separated spatially but not in terms of
content. Almost everything is preserved here, and it
would seem that Anna Oppermann saw this »almost
averything« as (re-Jusable, applicable, ascribable to
new meaning functions in new sequences and ar-
rangements, and lherefore worth keeping. We are
faced with countless larger and smaller piles of mat-
erial I in comers of the flat and show-
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cases, dusty collections by walls and on large and
small tables. in specially prepared niches, rudimen-
lary ensembles fhrown fogether i cardboard boxes

and plastic bags. Spread around us in this way is an
unmanageable”artistic product archive and ils re-
sources, put togelher from finds, everyday relics and
collected noles, huge numbers of pholographic docu-
ments, an almost unknown early oguvre without pre-
cise chronological boundaries, wrillen and drawn as-
socialions and analyses an method, mountains of old
newspapers and newspaper cuttings as possible
sources, unplaceable photographic support material,
2 phoiographic callection of people in and in front of
ensembles thal is strewn around everywhere, as well
as several notebooks, skelch-books and diaries. Comic
desperation spreads as soon as one of us rescues &
new and puzzling bundle from the utterly inexhaustible
masses of malerial. Even restricting our attention to
the ensemoles and their components does nol make
the attempts to secure and classify any easier. Be-
cause as well as the ensembles (re)presented in
museurns?, afler the death of Anna Oppermann only in
Cells, her second home and workplace, was another
work arranged spatially. And even these fixed installa-
tions o not include anything like all the material
collected and arranged aund her subjects at any
particular time. The remains of these are distriuted
with 61 other ensembles in the three work archives,
many of them only erudely and provisionally separated
from each other and the general stock of resources. It
was possible to discover and list the number given
and ihe subject designation, the title on each ocoa
sion, by reference to the 1884 relrospective catalogue,
in which the arlist presented her incomplete and
uncompletable work chronalogically in terms of begin-
ning and separated by subject, wilh lavish llusira-
tions, and the lists of her post 1984 work complexes,
prepared with me, and all available photographic
documentation of public presentations and current
stales of work* Only the photographs and pictorial
canvases, the enlarged copies of the temporary ar-
rangements, can be attributed almost in their entirety
on the basis of documentation from ihe various states
in exhibitions and during assembly of the individual
ensembles. Otherwise Ihe points of contact, the fields
of intersection in lerms of form and content between
the work units — constant problems with the vocabu-
lary of art history — are marked by »migrating« draw-
ings, texts, all-embracing pictorial or textual associa-
tions. To lhe same extent we frequently come across
parlicles that cannot be found in the photographic
documentation, curious litle everyday abjects, absurd
photographs, telephone drawings, even pieces of pa-
per with notes and shopping lists on them, relics of

everyday life, smoothed out and packed in the plastic
oags or cardboard boxes on which Anna Oppermann
wrote the title of one ensemble. It is not possible to
decide whether these have simply gone astray o are
fragments from other complex thought processes newly
ascribed to the subject complex, whether an elsment
has ended up in the box randomly or 58 1005en, o
suggested by various spent matches, cellophane pack-
aging from cigarelle packets, yel \ov'mg 01e 2nd novw
and again an exhibition invitation or @ left-over piece
of cake suggest

How do we tackle this? | call it an approach archive
system, a survey of the items that can be constanly
continued, expanded and modified. that feels its ways
from ensemble to ensemble, encircling the fields ever
more clasely lo investigale and list them.

Certainly our central aim is 1o secure and preserve the
artistic production, but we cannol concern ourselves
with conclusively analysing and recording Ihe tangled,
intersecting and overlapping items and banish them
into »work units«. The basis of our work is a mulli-
layered survey programme of our own design that is
able o record the links between the work complexes
throughout the ceuvre as a whole.® All entries in the
catalogue are provided with notes and thus apen in
terms of direction as we find them. lsaving what is
questionzble until it is explained or no: explained at a
later date. Certainly there are measures io be laken
d we are faced with manifestations of them, but the
tems deposited in the archives are not the work, as
the parts take on their actual artistic form only in the
spatial arrangements. Our cataloguing is always &
step in the direction of new publication, the prepara-
tory work, reflection about the individual traces and
struclures of the ensembles. Both dc not need just
zealous protectors, ie. tracitional conservatorial ef-
forts that make the work retrievable, available, pre-
served and prepared for the museum, but prudent
interpreters who confront the open material, the gaps
and breaks and who see reconstruction as a new
interpretation, as a translation into a new space, a
changed situation, cerlainly in part also into the lan-
guage and vocabulary of the interpreters. Thus reflec-
tion always leads to a rethinking of Ihe intersecting
memenices that Anna Oppermann has left behind
and shows that the concluded work, which is no
longer growing, is a living archive of experience whose
work particles are lying ready to be recalled. As in
Anna Oppermann’s lifetime, every decision still nesds
1o be taken again today - and never in a way that is
objectively unambiguously justifiable.




Archive, museum, search or memory?

LIt begins at the very moment of delivery. Il
doesn't matter whal comes, everything is re-
corded down 1o the last brass screw. Every item
is given a catalogue card. Impresise descrip-
lions like -severals, svarious: or +some« do not
crop up in the vocabulary of the card-index
writer. Every item is allotted its fixed place.
Whether it is a broken lath from a fence, a
complete sterec syslern or @ murder viclim's
fingernails...«

This textual fragment, a newspaper culling in the
middle of the delailed flood of pictures and writing in
the Pathos-Geste MGSMO ensemble in Allona fown
hall in Hamburg, takes us into a police exhibits' room,
a storeroom for items of evidence. secured clues,
meliculously indexed and neatly stored on shelves,
withou: commen, withou reference (except by chance),
but constanily growing. The police exhibits rom solved
and unsolved cases shows key features of the archive:

Cotoraaster horizontalis - Zwerg
1982 1983, Von-der-Hoydl Mussum. Wupperlal
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spel - Soden(beldecker; (Antikommurikationsdesign);

archives hold (and hide) their stock, are systematic or
chronologically linear callections of Gocuments, files
or evidence that permil controlled access by calling
up fixed codes. Thus the principal criteria are security
and retrievability. With a view to the abundance of
pictures and texis, the enmeshed and heterogeneous
structure and the [ragile and provisional character of a
spatially arranged ensemble, the conceptual descrip-
fion archive seems a long way away. On the conirary,
the installalions pracically fling open their information
shower lhe viewer wilh it, not as a sories, as a
collection in & prescribed order, not systematically or
schemalically structured, but as & complex, woven
arrangement of views, copies, finds and writings

And yal Ihe metaphor archive has often been applied
to he ensembles, but always in association with ils
diameiric concepis like thougnt archive, process ar-
chive or memory archive. Is thought nol immaterial,
are processes nol ephemeral, the memory active or
activated, but the archive always a hoard of collected,
passive material? So what aspects ars in favour of the
archive metaphor for the ensemble? Firstly, in the

arlist's lifetime, the constantly increasing abundance
of material exhibited, linked together within a rich
texture of molif, subject and form, i.e. a collection, an
accumulation of materials, Further, the materiality of
the components of the works of art themselves: the
finds, whether from nature or the realm of human
production, are leftovers, fragments from previous con-
texts, thus showing paraliels with the pieces of evi-
dencs from the exhibits room. In comparison with this
there is a preponderance of paper, pholographic pa-
per or (phatographic) canvas, associatively lirked with
files and documentary letters, writing down and pre-
serving the course and results of procedures. The
masses of photographs in particular, whether on pa-
per or canvas, showing the finds in constantly new
contexts increased by new views, seem to capture the
conditions and situations of the zrtistic process as
documents. Quotalions written down on bosrds and
pieces of paper are reminiscent of the recording of
witnesses’ statements, and the written annotations on
drawings, newspaper cuttings, on canvases and pic-
tures seem like notes at a trial, commentaries on what

~Antidesign, Konkurrenz, Karriere, Fouls, Bodenbedocker, Binse, Binserwahtheit, in dis Binsen o

has appeared, references and remarks in the margin

If the ensemble components are considered as col-
lected documentations of events — waste products or
minutes of sequences of events — then the concept of
papers and documents from the archives, or balter
still exhivits (as at a trial) could be adopled for them in
a limited fashion. Limited because the ensemble »ar-
chive« is never at rest in any of its component parts,
no part ever stands for itself and thus as representa-
tive of an event, but always remains a (significant) part
of all events in which it was involved. Furthermore —
and this is visible on close examination of all the
ensembles - each individual part can become a start-
ing-point for new and vivid considerations, a trigger
for further associations and analyses. But limited above
all because the arfist’s activity as an archivist is
always linked with production. The hearing of the
evidence is not complete with the listing of items
found, but only starts with this. Ihey are triggers for
the growing anthologies of experience, which could
potentially be continued ad infinitum, in which tne
immaterial elements of the thought and perception

Modusa, Zynismus,

=
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processes that are happening around them materialize
and accumulate in images and writing, not lo be

stored away bul o be used and changed as remind-

ers within the changeable overall image of an ensem-

ble. Thus none of the items of archive material® has a
fixed place in the structure, but with each new ar-

rangement acquires a different place within lhe con-

texl, becomes a fragmenl of a multipartite, compiled

overall image. The published ensemble, open 1o view
and meaningfully arranged, is not direcled at security
and relrievability of information, but at its changing

meaning, interplay of references and contrasting, Gon-
textualization and reference

An unavoidable contradiction has slipped into this last
sentence, which refers the description motaphor of the
archive to the museum, whose (present and historical)
form, meaning and function converges wilh that of the,
ensemble lo a strange extent. It is not just the fact of
exposure to the pum ¢ view, the exhibition as a bring-
g w0 & slandstil n museums or galleries, in
supposedly neutral pmes Ihe spaces set aside by
society for art. Ihe standstill itself is in conirast with
Ihe coliection's openness as a progess, the changing
arrangement of the archive objects at different times.

Both the conservatiol element, the collection and
preservation of information and constellations of infor-
mation, and also the principle of exhibition in an
arrangement, a created order, correspond with the
basic srategies of museums. But the ‘act that, despite
the obvious parallel with museums, no-one has so far
defined Oppermann’s work as a »thought museume —
although some interpreters did try to grasp the pres-
entation and being presented of the material com-
plexes as a gesture of offering, and compared them
with altars — is jusiified by their unmistakable, apposi-
tional attack on the institution. In fact the 20th century
art museum is in fact being shaken out of its compo-
sure by ths flaod of pictures leeming framelessly inio
Ihe space, by total occupation of the white walls, on or
in front af which the consecrated vworks otherwise ead
their monadic ME at 2 fitting distance from each ather,

And differently again from encapsulated raoms pushed
into the museum many spatial installations, environ-
ments -, Anna Oppermann encapsulates the room
itseli with her object-viewings, illusions with many
perspectivas, fragmentary bul spatial. The ensemble
does not create the ilusion of a new and different
space, but an illusion of breaking mrough the given
space, a disturbance of the clearly structured system
of order that is a museum.

Within the ensemble as a presented collection, funda-

mentally different sirategies for handling lime, preser-
vation and passing manifest themselves, for handling
the viewing and displaying of objects. Although they
are wrenched aut of their previous functional contexts,
the ensemple finds and their copies, the produced
archive items, are not subject to the detemporalization
which is the usual fate of most museum exhibits,
which are always cared for and looked afler by an
invisiole hand and with invisible sticking-plaster, in an
unchangeable permanent condition. The ensemble par-
ticles show traces of wear and natural decay, as a
resull of their movements in time and space, and they
are also excerpts from, snapshots of this very move-
ment, whose simullaneous arrangement, brought to a
standstill, precisely lhe

and temporal nalure of an emergent ensemble. The
movement-lime, the change in the artists position and
sequences and breaks in the working process are all
shown between objecls, drawn objects, photographed
object drawings, pictorial anc lextual notes, new pho-
tographs and drawings eto n are arranged in all
their detail in the ensembles or illustrated in their
linkage on the picture canvases. Anna Oppermann’s
interplay of collection, preservation, arrangement and
constant extension, modification and rearrangement
produces a synchronous and unorderec time structure
instead of a chronological or chronographic one, in
unstable layers rather lhan historically ordered, with
visible gaps rather than continuous, dynamic and
variable rather than fixed

Gertainly even ensembles cannot escape the pull of
the museum, even the most open, process-oriented
production and collection of experiences becomes
prestigious culiural goods an ertering the museum
space, becomas an accrediled artistic object to be
observec, and thus subject to its interpretations and
conventions.

»Usually the activity of placing something in a
museum is an acl of declaration, which funda-
mentally changes the nature of an object from
one moment to the next. The metamorphosis«
undergone by the object as a result of entsring
the museum shows in the changed relationship
of subject 1o object. The abject placed in a
museum is approached with the respect due to
it, in a »viewing posture:. «

This is how Eva Sturm delines the transformed situa-
tion between museum object and viewing subject. But
within themselves the ensembles as copies of diverse,

conlradictory seeing-movements, run counter to the
museum’s viewing rite. They shaw atlitudes of seeing
that are otherwise banished from the museum space,
actions and activities about which Eva Sturm remarks

»...Movernents, emotional statements, lack of un-
derstanding, things that are uncontrolled and
chaotic have to be suppressed in this context,
one has fo learn to conirol oneself. The official
view takes over from the unofficial ane. «*

Viewers of an ensemble are immediately confronted
with a mosaic of such »unafficial views«, which not
nirequently provoke unusual seeing behaviour. They
bend down, twist around, sit down, lie down or crane
their necks lo investigale every aspect of the interwo-
ven images from as many viewpoinis as possiole
Precisely because in both the public structure and the
creation process inspection is central to the search
for the subject of an ensemble and the exhib ling of a
thing central to viewing, Anna Oppermann infilirates
the representational function, based on detempara-
lization, of the objects placed in & museum for a past
period of lime, a fixed nistorical place. Her artistic
tivity also begins with isolation ard with a ritual. The
finds, triggers for the process of Ihought and percep-
tion, are isolated in an act of initiation, torn from their
original contexts, placed on a plinth (or sometning
similar) and thus particularly exposed to artistic con-
sideration. This is followed by a meditation phase,
immersion in the visual structure of the objest within
the new context, the concentrated exercise of inner
perception, usually made material in naturalistic draw-
ings which in Ihe next phase, called catharsis, are
extended by notes on the first re-actions about the
object, subcanscious and arbitrarily assaciative com
ments. Anna Oppermann sees bolh lhese as a »sub-
primary process, followed in the »con-
Scious« secondary process by analyses and feed-
back from the distance.’" Here all the re-actions are
de- and reconslructed, by assessments from Ihe out-
side, complemented and thwarted by alien comments
and the firsl constellations of meaning fixed in a
summarizing pholograph. Subscquently, the sequence
is not a slraitjacket, the process is set off again by the
additional material

Anna Oppermann counters the unfulfilable wish to
possess a thing entirely, to bring it under canirol by
purging it of its dmummg contexls, emphasizing il,
preserving, caring for and presenting it as a repre-
senlalive authority that has lost all relation to »reality«

wilh a procedure that makes the ambiguity and elu-
siveness of abjects in language and image productive
by inspecting them in changing complex contexls,
using them to test an enormous variety of rational and
emational experience-operations. In a way that is dia-
metrically opposed to any historicizing interest, the
artist prevents her everyday finds from disappearing
in order to allow them to continue o live in artificial,
imaginary, illusary, symbolic com-positions. Sought re-
presentation disappears in this search, which presents
synchronously as many dimensions ard layers of mean-
ing as possible, the searcher's estimations, her pro-
cess noles and observations, conlinually new refer-
ence poinis and information, all the shifts and
revaluztions of the case in the process and a series of
statemenls by witnesses. And yet it is not the case
that everything is equally valid 1o the point of being a
matler of equanimily, that all experiences are squally
important or Irue, or that thare is no division of what is.
evaluated positively or negatively: the artistic search
relating to the ensemble subject in qusstion neither
runs purposefully from a point A to a point of solution
nor does it altempt a systematic or structural
exploration of the subject-field. It is always interpreta-
live, formulating tendentious problems and critical in
s direction, as can already be detected in the lhe-
matic key words that the artist has written down about
almost 2ll her arrangements.'" The investigations soring
between the poles marked in this way, starting from
the searcher's psycho-social situation, her selective
recourss to the archives of cultural knowledge and
daily floods of information. Personal and general, cur-
rent and past excerpts fram experience are (re)oroduced
in lhe images and constantly rearranged, become
remembered layers that also triggsr memory in the
Memory ensemble.
One is spontaneausly inclined 1o see Oppermann's
image conglomerates as malerialized mcmou images
capiuring lhe ephemeral, storshouses g, This
especially the case if one reads, in pach\ with the
pholographed momentary canstellations, for example,
Henri Bergson's metaphor of the »spiritual photo-
graphs«,'? explaining how the engrams, supposedly
seamless and recorded automatically, not open to
controlled intervention, appeared to him. But the en-
sembles are always both statement and memory. The
process is mulually dependenl: exteral, objsctive.
found, selected fragments of the generalieveryday
environment are constantly internal \Z\.d and thus re-
membered, and the subject’s inlernal re-actions, his
thoughts, emotions and visions around this external




material are externalized and thus expressed. But that
is not all. Expression and memory constantly take over
$rom each ather, what is expressed is recalled again in
new Jxmaposmons remembered material is re-exter-

Anna Oppermann the signs captured in the ensem-
bles, the encapsulated image-thoughl mo(numents
were not documents (evidence), just as much signs of
past-present reflection as signs that triggered memo-

nalized as the artist un further
The ensemble is the place of reconc liation, the sight
and thought structure of these otherwiss invisible process
movements.

And so it is a storehouse for the ephemeral after all?
Certainy, bul one thal lets whal is stored remain
ephsmeral: its archive material comes into being anly
as a resull of physical movemenl in space, visual
fealing of objects and surrounding spaces. a mental
walk hrough the overyday, cultural sell-compiled ar-
chives and collsctions of objects. IL is ot a pace of
security and recognition, in other words systemalized
fmemories that could be purposelully redirecled to-
wards actions. Anna Oppermann dissolves orientation
and purposefulness, the ephemeral images are not
placed mnemo-technically. All the layers of images
simply list remains of places that do not localize the
illustrated objects in concrete spatial situations or allot
them defined places within a spatial siructure. The
recarding lists have gaps - just like a memory, forget-
ting is innerent o it, being the necessary condition o
a possible memary. Also the artist’s sight can capture
only excerpts, but behind Ihese otner conditions Ihal
can be thought and visually experienced remain in
rudimentary form or disappear altogeiner. Others again,
almost lost in the process or set aside in a quite
different cornsr of the intersecting complete wark, turn
up from the image-historical depths or are brought up
from distant thought-contexts and again allotted a
space and arranged in the pictorial space. In this way
ths process documents lose their concrete past, one
\hat can be daled, which dissolves in an artiul network
of references, a synihetic arrangement and order of
associatively linked material, in complex presentations
oifering the prospect of future changes and exten-
sions,

In this sense the Memory ensemble that is being
exhibited is something utterly and completely current,
which synchronizes invented and found pasis and
potential fulures. Although it and

ries and ass they are also a double waming
for ourrenl reception: copies of the sensual-abstracl
experience of both tne perception and the thought
movement, arabesques of intersecting search-resulis
and stimuli for thought, meandering motive for further
(unpredictable) experiences.
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inconsistent, a time-field comes into being. a field of
observations and imaginations, with no division fin
belween the time-stages. According to lhis & pre-
sented ensemble would be the spar (of somstimes 15
1o 20 years) and the space in which layered presents
can move, a moment brought to a standstill ir its own
transformation, in transition to an immediale future. For
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VIELE WEISSE PUNKTE AUF SCHWARZEM
GRUND

Harry Walter

1975 fand in der Stadtischen Kunsthalle Diisseldorf
eine Ausstellung des Kinstlers Imi Knoebel statt, in
der insgesamt elf Arbeiten gezeigt wurden: acht aus
verschiedenen »Teilen« bestehende weiBe »Bilder«
eine aus acht Teilen bestehende »Skulptur«; sechs
verschlossene schwarze Schranke, die 812 Bande mit
ca. 250 000 Zeichnungen enthalten; sawie — als elfte
Arbeit — ein Buch in einer Auflage von 500 Exempla-
fen, in dessen Beilage auch das i

sich nun in nichts mehr von den anderen weilen
Punkien. Jeder der fotogrefierten »Sterme« konnte der
»falsche«, jeder kénnte gemalt sein. Andererseils kénnte
genau dort, wo der weifle Punkt hinzugefagt wurde,
eines Tages tatséchlich ein Stern auftauchen und sei
es nur durch die Verlangerung der Belichiungszeil
oder durch den Wechsel der fotografischen Optik. —
Im Kontext soleher Uberlegungen fangen die Bilder an
zu schweben,

Wir wissen felzl zwar, daf ein Sternpunkt hinzugsliigt
wurde, nicht aber, welcher es ist. Und eben weil wir
das eine wissen und das andere nich, kann die Aura

mit den genaven Maflangaben der Exponate abge-
druckt ist, so daB man es fur den Katalog der Ausslel-
ung halten kénnte.
Im Buch selbst finden sich jedoch keine illustrierenden
Abbildungen der gezeigten Arbeiten, da sich - wie es
in dem Text des Begleitheftes heiBt  »dic weiBen, auf
Raumerfahrung zielenden Bilder und der Komplex von
250 000 Zeichnungen in schwarzen Schranken der
inliehen folografischen Dokumentation entziehen. Statt
dessen wird dem Besucher eine authentische, zur
Ausstellung gehorende Arbeil von W. Knoebel zu-
géinglich, die exemplarischen Charakler tragt«
Diese authentische, als Buch publizierte Arbeit be-
ht - wic wir sbenfalls dem Begleitheft entnehmen —
aus 54 fotografischen Schwarz-Wei-Aufnahmen des
gesamien nérdlichen und sidlichen Sternenhimmels,
wie er bei klarem Wetter mit bloBem Auge zu sehen
isl. Die gezeigten nit

Objekiivitat u und der g
zeigie Himmelsausschnitl plétzlich als freie Setzung
erscheinen, als Bild, in dem wir an die konzeptuells
Dimension aller Bilder erinnert werden, der Sternbilder
Zuerst
Der Blick in den Sternhimmel zeigt uns von jeher
nichts anderes als die zuféilige Ansammiung leuchten-
der Punkie. Irgendwann haben wir diese gestaltioss,
wenngleich als Dekor faszinierende Welt mit Hilfe
imagindrer Bilder zu einer mythologischen, mittlerweile
wieder in Vergessenheit geratenen Erzanlung verknapft
Ubrig geblisben davon sind die offiziellen, in Atlanten
verzeichnelen Namen der Sterbilder und jede Mengs
privater, in Schlagern aufgespeicherter Gefihle.

Im Knoebelschen Foto-Buch sind auch nach diese
RestgroBen weggesprengt. Die 54 Bléter illustrieren
nichts und verbreiten erst recht keine Stimmung: sie
haben weder den Sternhimmel noch die in der Duss

sind mit keinerlei erklarendem Kontext versenen; we-
der finden sich in dem Buch die Namen der abgesil
deten noch die Koordinalen der
jewsiligen Himmels-Region. Irgendwelche Sterne, un-
terschiedlich groBe weifle Punkte bzw. unscharf kontu-
rierte Flecken scheinen wahlios Gber dem schwarzen
Grund verteilt. Einige Blatter sind fasl leer, andere
weisen hingegen Zonen haher Verdichtung auf, in
denen eine Vielzahl solcher Sternpunkle zu_hellen
Partien verschmelzen, die eine feine, offersichlich
druckteshnisoh bedingte Gitterstruktur aufweisen.

In einem einzigen, signifikanten Punkt - so erfahren
wir weiter - unierscheiden sich die Abbildungen von
den zugrunde gelegten Aufahmen: Auf jedem der 54
einem Sternatlas entnommenen Foto-Reproduktionen
des Sternhimmels hat der Kinstler von Hand sinen
einzigen weiBen Punkt hinzugefugt. Diese minimal(istisch)
veranderten Bilder wurden dann erneut flolografiert
und im vorliegenden Buch drucktechnisch wiederge-
geben. Der manuell hinzugefigte Punkt unterscheidet

dorter gezsiglen Werke zum Inhalt, son-
dern, wenn tberhaupt etwas, dann dis weu der asthe-
tischen Erfahrung selbst. Der Augen in dem uns
die Bilder an nichts mefr erinnern, in dem sie nur
noch sich selber représentieren, ist der, in dem wir am
meisten iiber se staunen

Etwas so sehen zu konnen, als

she man es zum
ten Mal, davon Iraumt von jeher die Kunst. Unter
der hisiorischen Bedingung visueller Uberrepasentanz.
hat Knoebel diesen Traum minimalistisch auf den Punkt
gebracht

Knoebels Foto-Buch ist von einem gewshnlichen Stern-
atlas so weit entfernt wie von einem typischen Kunst-
katalog. Und eben das macht es bis heute spannend
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PRINCEPS DE BREZENHEIM
1. Als konventionelle Betrachter haben wir keine ande-

re Wahl: Im 1. Rang wird uns cas Kunstwerk als
Erlebnis angetragen

116

Alles was unsere Sinne herbeibringen an Farben,
Linien, Formen und Figuren von den Klassischen Bild-
werken, an Gerauschen, Gerlichen, Oberflachen der

Rudolf Bumiller

Materialien und Geg bei den
Dingen und Vorgangen des erweiterten Kunstbegriffs,
riickt uns auf den Leib. Wir greifen auf unsere subjek-

tiven zuriick, um die ange!
gnisse durch Bestatigung/Widerspruch, Inieress
interesse, Ut sein/




dankliche Ansirengung zu parieren. Doch sei an
Gadamers Nachwort zu »Der Ursprung des Kunst-
orks« erinnert: »Das Sein des Kunstwerks besteht
nicht darin, daB es zum Erlebnis wird.«

Der 1. Rang ist nur der illusionare Platz von Produktion
und Rezeption, von Vorstellungen tber Auswsilung
und schritt.

II. Erst das Staunen der Betrachter erzeugt einen 2
Rang mitiels der Figur des theoretisshen Betrachlers/
Kunstlers.

Staunerde Setrachtung entdecki sich als »Blick in die
Ausstellung«, Daraus resultert die Figur des Iheoreti-
schen Betrachters bzw. des theoretischen Kurstlers.
und die Teile des theoretischen Kunstwerks tauchen
e endlose Folge, Betrieb als
Gesamicharakier, Informalion als Natur der Teilsticke,
Archive und Lager als Orte. die (Euvres als Koniroll-
nstanzen, Kinstlerin und Kinstier als belebende Ele-
mente. Die Anstrengung des theoretischen Betrach-
nstlers zielt auf Verbesserung der Kunst durch
Formalisirang von Konstler. ond Betrachtersein, von
Information und Kollsktion, von Treorie- und Aus-
stellungsfolgen

Endlich kann im 2. Rang das ganze Material wieder
losgelassen werden, das als »Kunste im 1. Rang mil
groBem Aufwand verwanrt und konserviert wirc.

IIl. Die Vorgange im 1. und 2. Rang als Modell darzu-
stellen, das ist der 3. Ran

Dieses Modell zeigt uns die Situation mit den Ereignis-
sen und die Erlcbnisse der Belrachter im 1. Rarg. Das
Modell erzéiit durch Verkleinerung, durch Hememmg
von Uberschat i citlicher

von e Dimension des thebretischen Kunswierks. Wa-
rend im 2, Rang durch den theoretischen Bstrachler/
Kinstler ein »Kunsimaximum- entstent, herrscht im 3,
Rang ein »Kunstminimume

Der »zutallige Passante ist hier der passende Betrach
ter, wo ~gut gemacht — schlecht gemacht - nicht
gemacht« gleichbedeutend sind (um an Filious ~bien
fait - mal fait - pas fait« zu erinnern).

IV, Ermeute Betrachiung von Modellen bringt keine
zuséatzliche Qualitat.

Als Betrachter im 4. Rang besitzen wir keine Relevanz,
nélige Besuchermassen sind wir die zu
.Tourislen« mutierten Belrachier vom 1. Rang auf der
Suche nach dem Ereignis/Erlebnis. »Erignisoroduzie-
rendere Betrieh und »erlebnissuchendes« Publikum
erzeugen und verdndern sich gegenseitig. Dabei ist
eine Belrachtung der offensichtlich kunstlosen Model-
le, die ohne Willkir und Doppeldeutigkeit sind, denen
es an Sprache und interpy ?

Analogier mangell, Im strengen Sinn unangemessen
Vielmehr stehen wir vor der Wahl, den Vorgang, der
zum Modell gefiihrt hat, zu rekonslruieren oder den
Diskurs der »Kunst im 1. Rang« permanent zu restau-
rieren.

PALERMOS ATLAS. Da in diesem Heft von Richters
Allas die Rede ist, mochte ioh auf Palermos Karte
hinweisen: zwischen 1968 und 1973 (mil einem Nach-
trag 1976) entstanden Palermos Arbeiten vor Ort
meist Wandmalereien oder -zeichnungen, beriihmt ge-
worden als sogenannte »Installationen «
Zum Zeitpunkt eines volligen Mangels an relevanter
Theorie und Iheoretischer Rechtfertigung fir das Pro-
jekt »AbsirakiiKonkret«, in einem Moment des Zusam-
menbrechens aller bis dahin geltenden Begriindungen
dieser Kunstpraxis als »Abstraktion/Subjekiivité<, »Pro
zeA/Malerial«, »SystemiKonzepte elc. war Palermos
Gesle, einfache abstrakte Formen aus der Komplexital
des konkreten Ortes abzuleilen, paradigmatisch. Der
Gewinn seiner Installation war Theorislosigkeit und
Palermo ein Juwel in cinem Moment ahne Theorie
Heute steht dies alles als Information zur Verfiigung,
und Installation kampit gegen Information. Das veran-
dert den Begril der Form. Palermos Form ist jetzt die
Linienfigur, dic sich auf der Landkarte ergibt, wenn
man die Orte seiner Inslallationen in zeitlicher Reihen-
folge miteinander verbindet, beginnend 1968 in Min-
chen, weiler nach Bremerhaven, Berlin, Hannover (1969),
von dort nach Edinburgh, Briissel, Diisseldorf, Baden-
Baden, erneut nach Hannaver, nach London, wiedsr
nacl uriick nach

(1970). 1971 nach Utrecht, Manchen, Darmstack, Frank-
furt, noch einmal Baden-Baden und Bremerhaven,
1972 Wesel und Kassel, abrupt endend 1973 in Ham-
burg — und dann noch ein langer Strich hinunter nach
Venedig (wird fortgesetzt)

PRINCEPS DE BREZENHEIM

Rudolf Bumiller

| Ais conventional observers we have no ather choice:
on the st level a work of art is submitted ta us as an

os produce colours, lines, shapes and figures
when faced with classical pictures, noises, smells,
material surfaces and objects from the things that
profferod and from processes involved in the broad-
ened concept of art, and all these things try to get
us. We go back to our subjective powers of experi-
ence in order to parry the events affered with confir-
mationfcontradiction, interestflack of interest, harmony/
disinclination, being overwhelmed/ntellectual effort
But let us remember Gadamer's afterword to »Der
Ursprung des Kunstwerkse: »The being of a work of
arl does not cansist in its becoming an experience. «
The 1st level s jusl an ilusory place for production
nd reception, for ideas aboul expansion and progress
111t is only the viewer's amazement that produces a
2nd level, through the ligure of the theorstical viewer/
artist.
Amazed viewing discovers itsclf as a »look into the
exhivilion«, This results in the figures of lhe theoretical
viewer and lhe thearetical artist respectively, and the
parts of the theorelical work of art appear: the exhibi-
tion as endless sequence, the warking process as
overall character, informalion as the nature of
parts, archives and stores as places, ocuvres
control authorities, arlists as enlivening ele:
efforts of lhe theoretical cbserverfartist are aimed at
improving arl by formalizing Ihe bsing of viewer and
arlist, information and collectian, theory and exhibition
consequences
Finally all the material tha: was kepl safely and con-
served as art with a great deal of effort on the 1st level
can be released again on the 2nd level
11l The role of the 3rd level is ta represent the proc-
esses active at the 1st and 2nd levels.
This model shows us the viewer's event and experi-
ence situation al the 1st level. The model functions as
a narrative by reduction, by making things manage-
able and simplifying the dimension of the thearetical
ork o art in ferms of time. While at the 2nd level, an
»art maximume is produced by the theorelical viewer/
artist, an »art minimums predominales al the 3rd level
The ~chance passer-by« is the suitable viewer here.
where »well done - badly done ~ not donc- mean the
same thing (remembering Fillious »bien fait - mal fait
pas fait).

IV Renewed viewing of madels does not produce
additional guality.

As viewers on level 4, we have na relevance, but as
necessary masses of visitors we are the viewers from
level 1 mutated to ~tourists«, laoking for the event/
experience. »Event-producing« operations and an »ex-
perience-secking« audience mutually create and change.
each ofher. In this context, it is strictly speaking
nappropriaie o view abviously artless models that are
without arbitrariness and ambiguity, lacking in meta-
phorical language and analogies that are open to
interpretation. We are actually presented with the choice
of recorstrueting Ihe process thal lsd to the madel, or
permanently restoring the discourse of »art on tne 1st
level«.

PALERMO'S ATLAS. As this publication talks about
Richter's atlas | should like to point aut Palermo’s map:
Palermo’s work was produced on the spot between
1968 and 1973 (with additional material in 1976)
mainly wall paintings or drawings, which have become
famous as so-called »installations«
At a time of complete lack of relevant theory and
theoretical justification for the »Abstraci/Cancrete«
project. al a moment af collapse for all the hitherto
valid justifications of this art stic practice as abstrs
i i
eic., Palermo's gesture of deriving simple abstract
forms from the complexity of the concrete place nad
paradigmatic qualty. What his installation gained was
lack of theory anc Palermo was a jewel at a moment
without theory
Today @l this is available as information, and installa-
tions fight information. This changes the concept of
form. Palermo’s form is now the line-figure thal is
produced on a mzp when the places in which he has
produced inslallations are joined in temporal sequence,
beginning in Munich in 1968 then on to Bremerraven,
Berlin, Hanover (1969), from there to Edinourgh, Brus-
sels, Dlseeldorf, Baden-Baden, back to Hanover, on
to Londcn, Bremerhaven again then back to Ménchen-
Gladbach (1970). 1971 to Utrecht, Munich, Darmstadit
Frankiurt, Baden-Baden and Bremerhaven again, Wesel
and Kassel in 1972, ending abruplly in Hamburg in
1973 - and then a long line down 1o Venice

(to be cantinued)

4 by Michael Robinsc
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LEON GOLUB

Auszug aus einem Interview von Hans-Ulrich Obrist

Obrist: Die Verdichtung und Verkleinerung der Chips
geht einher mit einer enormen Speicherkapazitil: Die
Vorstellung des Archivs verdndert sich total. Das bringt
mich auf dein Bilderarchiv. Wann hast du damit ange-
fangen, Bilder nach Themen geordnet zu sammeln und
Typologien aufzuoauen?

Golub: Ich begann Ende der 50er. Anfang der 60er
Janre, aus Pho?oumpmun Klassischer Kunst Bilder ab-
zuleiten. F oder partielle
fragmenarischer oder paticlier Aspekls der Klassi-
schen Kunst
Obri: Hast du von Anfang an die Sammlungen nach
Themen zusammengeselli, indem du Bilder ausge
schnitten und diese klassifiziert hast?

Golub: Damals schnill ich sie noch nicht aus Biichern
aus. Icn legle ein Buch aul den Tisch und versuchte,
eine Korpergeste nachzuzeichnen. Um 1961/62 herum
ging es mir um kampfende Manner, die mitsinander
ringen: ich begann dann, Protagraphien aus Wresting-
Magazinen auszuschneiden, Wir wohnten in Frankreich
und ich begann, FuBballphotos zusammenzustellen. Zuerst
Kiassische Kunisl, dann Sportpholographien, wéhrend
ich an den Gigantomachien arbeitete. Also benutzte ich
beides. die klassische Kunst und die Sportphotos, um
diese figurative Geste, die Akuar‘ die Gewall zu erhal-

Golub: Das stimmi. lch bin sehr abhangig von der
Konzentration von 3ildern ~ davon, ein Bild aus siner
Vielheit von Fragmenten zusemmenzustellen. Aul den
Vietnam-Gemalden stammen die meisten Figuren von
bestimmien Photos von Soldaten usw. Aber da
selten, und die grofie Mehrheit von Bildern st aus sehr
Quellen kelt. Ich mag
die Information in den Photographien, ich habe groBe
Sammiungen von zum Beispiel Unruhen, Polizei, Kamp-
fen, Tdtowierungen, Hunden usw. Als ich mich fur
Hunde interessierte, weil ich keine Hundepholos hatie
suchle ich zwei Jahre lang Uberall wo ich war nach
solchen Photos. Als ich in Peris war, ging ich in Buch-
laden anstalt in den Louvre, um nach Hundephotos zu
wen, und natiirlich auch nach anderen Praferen-

schi

Obrist: Bevor er »Das Flol der Medusax malte, sam-
melte Géricaull alle moglichen Presseausschnitte Gber
die Medusa-Affars. Daneben gibt es die unrealisierien
Gemide, wie zB. all die Entwirfe und Informationen
die Géricaull Uber dis Fualdes-Afiare zusammentrug
wo es um einen sehr grausamen Mord an einem Beam-
ten ging. In diesem Fall wurdz das Gemalde der-
gebnis ie realisierl
Golub: Verdichiung wre eine Definition daftrr, Der
Prozef, dicse aufklaubernde Suche, ist auf ein Ziel
ausgerichist, dber nicht geordna. £6 Ist auiregend, mil
solchen Bildern zu arbeilen. mit Bidsuostiuion, dor

ten. Beim Ubergang von ien zum
wemarrme ann ich. Phomgraphsﬂ von Soldalen,
Walfen, Panzern und Vietmamesen 7u suchen
brist: Dabei hast du alle diese Sammiungen offen
gehallen, mit manchen Themen nicht aulgehéri. Es gibt
da eine Kontinuildt auf verschiedenen Ebenen
Golub: Das hat sich auf alle meine nleressen ausge-
weitst, Immer auf der Jagd nach Bildern. Ien bin bilder-
verriokt. und karn nie genug davon kriegen
Dhrisl' Was sind deine hauptsichlichen Quellen: Bi-
Zeitschriften oder etwas andsres?
Golubs Ioh kaue standig Photobiicher und Zeitschrif-
ten und schneide dis Pholos aus, die mich interessie-
ren. Wenn das Buch provoziersnd oder wicatig ist,
kaufe ‘ch zwei oder drei Exemplare, um daraus auszu-
schneiden, und behalte eines als Referenz. Normaler-
weise zerschneids ich die Photos so, daB ich nur die
Jol ertalt, i ich ~begehre«: Arme, Kapfe, bestimm-
te Gesten us
Obrist: umshangm vom Fuma\ dcv Bilder stellt die
dar.

@
g

in
Du verdichiest verschiedene Delundevc Bilder auf ei-
nem Gemalde
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von Frag mit
mformanm
Obrist: Hat die Verwendung von Photos die Verwen-
dung von Skizzen crsetzi?
Golub: Skizzieren ist langweilig, konventionell, ein in-
adaquater Ersalz fir die Bilderklaubersi: Godards »Les
Carabiniers«, Photographien. Pastkarten, die Welt
Obrist: Godard beansprucht eine dokumentarische Qua-
litat fiir die Kunst. Zum Beispiel Eisensteins »Panzer-
kreuzer Potemkine: Wenn wir Photographien der russi-
schen Revolution bendtigen, ist es gebrauchlich, eher
ein Standbild aus Eisensleins Film zu nehmen als ein
Zeitdokument. Es gibt da aine Verdichtung
Golub: In meiner eigenen, paradoxen Selbstidealisierung
habe ich mir eine Vorstellung meinerselbst in verschie-
denen Erscheinungen gemacht. lch sah mich als exi-
stentialistischen Kanstler, manchmal tatséchlich als eine
Arl halbverriickten Science-fiction-Kiinstler in meiner
kollabierenden Bilderwelt. Aber ich sah mich bezeich
nenderweise auch als Reporter; Reportage. Das ist
sine machivolle Ar, die Funktion von Kunst zu betrach-
ten. Diese Gemalde sind Raume, kollabierende Szena-
rios, die immer noch versuchen, Gber die Well zu

berichten. Ioh sammle Photographien, ich sammic Aspekle
der Welt, und dann versuche ich, diese Bilder zu
verdichten. Ich habe »verdichlen« nie verwendet, bis
ich es jetzt von dir tbemahm, ein machivoll konzises
Konzept; ich versuche Bilder zu verdichten, aber so
daf inre Grenzen offenbleiben

Obrist: Also gibt es keine Suchs nach dem einen
Meisterwerk?
Golub: Es ist keine Meistererzahlung. Es ist zusammen-
gestickelt, eine Art von Collage, sine zynische Repor-
tage, aber immer noch eins Reportage
Obrist: Bewahrte Momenle, die im richligen Moment
reaktiviert und umgelenkt werden kénnen.

Golub: Mein Archiv ist nicht neutral, ich habe ausge
wahlte Bilder, ich bin mir aber noch nicht dartiber im
Klaren, wie ich sie jeweils gebrauchen werde. Sie sind
ein Potential fir sich entwickelnde Interessen

Obrist: Und wie wird ausgewanii?

Golub: Die Auswahl erfolgt nach Regeln oder auch
nichi. Weil Provokationen oder andere \mwmn mit
reinspiclen, isl die Auswahl ziemlich arbit I aber
doch dem Impuls oder langgehegten \/()rhebe"v/OES\.s'

Kénnte man sagen, dal das Wesentliche in den
Zwischenraumen stattfindel - Gber dein Archiv stellst
du Zusammenhéinge her. Verbindungen von Dingen,
die schon existieren? Wombglich geht es
25 Zusammenstellen von Bildern, sondern um cas
Herstellen van unerwarteten Zusammenhangen zwischen
Bildern. Und auch von Verbindungen zur sozialen undl
politischen Realitat
Golub: Vielleicht ist es eine Serie interaktiver, aber
auch interruptiver Logik. Wie kommt man Ober die
Systeme hinaus? Ich bin ein ausgekochter Gestalier
von Kunstlichkeit. Ich hate eine spezialisierte Psyche,
die sich zu dem entwickelt hat, was ich heute bin. ch
benutze unterschiediche Software, um das hervorzuru
fen. Die Kunsigeschichto isl die eine, mein bisneriges
Werk eine andere Geschichte, und Photographien und
meine Psychomentalitat sind ebenso Software in unter-
schiedlichen Kombinationen. Eine nahezu unendliche
Anzahl von méglichen oder abgeleiteten Quellen.
Obrist: Und ihren aglichen Veranderungen
Golub: Genau. Welches System kann komplexe oder
disjunktive Elemente ausrichten, die unterschiedlichen

cher Befefl... Wie siehst du die Text-Bild-Beziehung in
deinen neueren Arbeiten

Golub: »Pseudo-Grallili- st ein Ausdruck 1or koliabic-
rende Bezishungen, »Pscudo-Metaphysik- il ei
derer Gesichtspunkl ~ benachbarte ader kollidierende
Elemenle, alle Arten von Versatzsticken unserer Situati-
on. &in scheinbzres »anything goes«, obwahl wir uns
schmerzlich der Kontrallsysiems bewut sind, innerhala
i s'ev wir oonneren‘ oder von denen wir behaupten,

mofen.

O Hotelzimmerausstellung (Hatel Carlton
Faince Chamb 763) fragte mich ein Bssucher vor
deinem Kisinen Windhund-Gemalde: »Beil dieses Bild?«
Dein zur Teilnahme aufiordernderfoffener Tex in diesem
Gemslde lautet, in einem handschriftichen \mp—ratw
»Uperzeugt mich « von meifen Fehleme — ischt
die Grenzen 2 1 e Bild und dem Borachier
Siischon dantInnon U darn Aution

Golub: »Beifen« denn Bilder? Kinstler hoffen oft dar-
aut: doch werden sie meistens, und besonders die mit
typisch wiitender oder irreguldrer Anmutung, vom Sy-
stem absorbierl, aber villeicht haben sie noch etw
Bm ctwas Kantiges, etwas Spannung an der Obel

in an

Obrist: Hypertext als slsktronischer Text, und DRE
bedeuten eine nicht- Form des
Sohveibens/Losans. £ juxte. nd subsrporiert Smultan
verschiedene Elemente. Vielldllige Zusammenhange ent-
stehen daraus: Wie J.D. Bolter und George P. Landon
zeigen. hat Hypertext ksine Begrenzung, keinen An
fang, kein Ende, keine klare Unterscheidung mehr zwi-
schen Zentrum und Peripherie. Deine gemalien Frag-
mente besitzen eine starke Korperlichkeit. Wie beein-
flussen computer-generierte und -veranderte Bild-Text-
Beziehungen deine Gemalde?
Golub: Ein ~kollabiertes« ader unvollendetes oder frag-
mentieries Gemslde isl immer noch ein Gemalde, ein
Objekt mit Begrenzungen, méglicherweise Verschie-
bungsbegrenzungen oder -spannungen, moglicherwei-
se konlingent, aber noch innerhalb einer Kategorisie-
rung von Begrenzungen. Hyperiext hal auch Begren-
zungen, obwohl sich die Begrenzungen/Ausdehnungen
kontinu erlich verschieben. Obwahl es momentan eine
kurze Stockung gibt
Obrist: Eliane Scarry beschreibl die Koinzidenz von

. N oder
kollabierenden Segmente?

Obrist: In deinen neueren »Pseudo-Graffil-Paintings«
erscheinl Text zum einen als Slogan (2.B. auf den T-
Shirls der Protagonisten), als Iniarpretation, Legende
als absurder Kommentar genauso wie als ausdrickli-

und Destrukiion sowie der Verdichtung
und der Ausdehnung in »The Bady in Pain va
Making and Unmaking of the World« — der Korp
der Orl, wo die Erschaffung und die Zsrsto;ung der
Welt zusammentallen

Golub: Es gibl da vielleicht verschiedene Schauplatze




innerhalb von panoramatischen Korperszenarios, unser
verzweifeltes Verlangen nach Entspannung der Situati-
on oder des Korpers, des Paredo einer gawaltigon
Struktur der Dekonsirukiion, Spielanleitungen um De-
konstruktionen zu dekonstruieren, Kinstlerireuden
Obrist: Deine Bilder haben etwas -Kinematographi-
shes. Die groBen Formate bilden einen Bezug zur
Loinwand, aber auch die Eigenschaft, daB alles »en
devenire ist, Gaf es immer den Plan davor und den
Plan danach gibl. Ocer, wie Serge Daney Uber Fellini
gesagt hal, es gibt, im Gegensatz zur dee des Meister-
werks, keine Glanzsticke mehr, ohne daB der Betrach-
ter vorher und nachner unterschiedliche Dinge sieht
Golub: Wir hinierlassen Spuren. Ich wei nicht, wie
man etwas zur Vollendung oringt, ohne Irregularitaten.
ohne Unordnung. Kein Gemélde von mir war jemals in
diesem Sinne auch nur annanemd vollendet. Das ist
der Grund daftr, daf ioh in eine Menge der Gemalde,
die ich in den Sechzigern gemacht rebe, Locher und
Schnitte eingeftgt habe. Ich zerschnitt sie, weil sie
unvollendet sein sollten, fragmentarisch, zernarot, ver-
chmiert, vislleicht in einigen Fallen wie eine Tiethaut
an der Wand
Obrist: Aber einige »Details« waren gro
ot i st das arelhe Gamelde, 3 Mster
mal 12 Meter.
Obrist: Eine Grofe, die es zu einem offentlichen, »kine-
matographischen« Gemalide macht
Golub: Es st sin sefr offentliches Geméilde, das keiner
wollie. Es mi3t 12 Meter, aber ich sehe es immer als
Fragment, es hat keinen Anfang und kein Ende, es
kénnte noch 12 Meter weitergehen, ich habe es nur
nicht soweil ausgedehnt, ein gigantisches ofentiiches
Fragment. Um Malerei mit Film zu kontrastieren. Film ist
in Bewegung, immer in Bewegung, Malerei ist statisch
trége. Ein Film hat ein Ende und man gefit, aer
normalenweise bleibt man, wahrend er lauft. Ein Gemal-
de aber hal kein Moment von Finaliiat. Der Betrachter
wird unruhig, vielleicht befriedigt oder auch ibersatiigt,
aer der Betracher hat die Entscheidung 74 treffen.

el von Toemas Horrmam
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Excerpt from an inlervew by Hans-Ulrich Obrist

Obrist: The compression and contraction of the chips
has gone anead 1o give us an eno'mous storage
capacity: The conception of the archive completely
changes. This brings me to your archive of images.
When did you start collecting images according to
themes and establishing typologies?

Golub: | starled deriving images from photographs of
classic art in the lale 50s and 60s. Fragmentary or
partial transcriptions from fragmentary or partial as-
pects of classical art

Obrist: Have you established the files according to
Ihemes from Ihe beginning by cutting images out and
classifying them?

Golub: | didn't cut them out of books then. | pul a book
on a table, while | tried to draw after a body gesture.
Around 1961/62 | pul men in action, struggling with
sach ofher. | then began to cul photographs cut of
wrestiing magazines. We were living in France and |
began to assemble football photos. First classic arl,
then sparts photographs, while | was making the Gi-
gantomachies. So | used both classic arl and sports
photographs to get this figurative gesture, action, vio-
lence. And from ihe Gigantomachies o ‘he Vietnam war
| started searching out photographs of soldiers, guns,
tanks, Vielnamese.

Obrist: You kept all these files open. you didn stop
wilh some topics. There's a continuty on different
levels.

Golubs: I spreads all over my interests. Always hunting
for images. 'm image mad, never enoug|

Obrist: What are your main sources: Baoks, magazines
or other things?

Golub: | am always buying pholo books and maga-
zines and | cut out the pholos of interest. If the book is
provocalive or impartant | wil buy 2 or 3 capies to cut
from and to keep * volume for reference. | typically will
cul photos down 1o keep only the parts | »desire«,
arms, heads, cerlain gestures efc.

Obrist: Independent of the format of the images. the
archivisation in files creales a contradiction. You con-
tract different found images into one painting

Golub: That is true. | am very dependent on image
concentration — to conligure an image from a diversity
of fragments. In the Vietnem paintings most of lhe
figures derive fram specific photos of soldiers etc. But
this is rare and the great majority of images are pieced
togelher from very varied sources. | like the information
in photographs, | have huge collections of for the

example riols, police, actans, tattoos, dogs etc. When |
got interested in dogs, as | didn't have any dog
pholographs, everywhere | went for about two years or
so, | searched for such photos. When in Paris, instead
of the Louvre, | went to bookstores looking for dog
photos and of course other such preferences.

Obrist: Bsfore actually painting the »Rafl of Medusa«
Géricault was collecting all different kinds of press culs
on the raft of Medusa afiair. Besides this there are the
unreslised paintings, like all the sketches and informa-
tion Géricault gathered on the affair Fualdes, which was
about the very cruel murder of an official. In this case
the painting, as a final result, was never realised.

Golub: Contraction s a defining word for it. The proc-
ess, a scavenging search, oriented, but disorderly. Its
exciting to work with such images, image substitution,
reordering fragments, fragmentary information

Obrist: Did the use of photos entirely replace your use
of sketches?

Golub: Sketohing is boring, conventional, an inad-
equale substition for image scavenging. Godard's
Les Carabiniers, photographs, post cards, the world.
Obrist: Godard claims a documentary quality for art
E.g. Eisenslein’s »Panzerkreuzer Potemkin.: If we need
phatographs from the Russian revolution it's common to
lake a film still from Eisenstein rather than a document
of the time. There's contraction.

Golub: In my own paradaxical self-idsalization | have
visualised myself in different guises. | visualise myself
as an existential artist, sometimes virtually as a
crazy-science fiction kind of artist, in my collapsing
image world. But | also have significantly visualized
myself as a reporler; reportage. It's a powerful way to
view art function. These paintings are spaces, collaps-
ing scenarios. slill trying to repart in the world. | coliect
photographs, | collect aspects of the world, then |
attempt to contract these imagas. | never used »con-
tract« unlil now, | got it from you, a powerfully concise
concept, | try to conlract images but in such a way that
their borders remain open.

Obrist: So lhere is no reszarch for just the one mastor-
piece?

Golub: Il's not & master narrative. IUs pieced together, a
kind of collage, a derisive repartage but still a report-
age.

Obrist: Stored moments which can be reactivated and
deviated at the right moment

Golub: My archive is not neutral, | have selected
images, not specifically aware of how | might utilize
them. They are potential to developing interests.

Obrist: And how does one choose?

Golub: Selections are ordered or disordered. As provo-
cations or interests occur, the selection is prelty arbi-
trary but accords to impulse and long established
predilections/obsessions.
Obrist: Could one say that the essence occurs in the
in-between space — through your archive you are creat-
ing links, connections of things which are already
there? Maybe it's not necessarly about only adding
images but aboul creating unexpected links betwaen
images as well as connections to social and palifical
realities.
Golub: Perhaps its a series of interactive bul also
interruptive logics. How do you get beyond systems? |
am a contrived artificer. | am a specialised psyche who
has evolved into what | am loday. | use various softwares
o effect this. The history of art is one, my previous work
is another and photographs and my psychemeniality
are also softwares in various combinations, A near
infinite number of potential or derived sources.

brist: And their daily changes.
Golub: Absolutely. Whal system cauld orient complex
or disjunclive elements, the various manipulative, stabi-
izing, destabllzing o collapsing segmenls?
Obrist: In your recent »Pseudo-Graffiti-Paintings«, tex:
appears both as siogan (e.g. on the T-shifts of the
protagonists), as interpretation, legend, absurd com-
mentary as well as an open imperative... How do you
define ihe text to image relation in your recent paint-
ings?
Golub: »Pseudo-Grafiiti« is one term for collapsing
relationships, »Pseudo-Metaphysics« is another view —
adjoining or colliding elements, all kinds of pieces of
our situations. Seemingly »anything goes« although we
are acutely aware of Ihe control systems we operate
within, or claim to operate against.
Obrist: In the Hotel Show (Hétel Carlion Palace Chambre
763), a visitor asked me, in fron: of your small Run-Dog
painting, »Does this painting bite?« Your partic patory/
open use of text in this painting says in an ink impera-
tive »Convince me of my errors« — it's blurring the
boundaries between the painting and the observer,
between the inside and he outside.
Golub: Do paintings »bite«? Artists often hope sa: most
of the time, and typically angry or iregular views are
absorbed by the system. But pethaps they may still
have some bite, some edge. some tension up front
Obrist: Hypertext as electronic text and dala process-
ing means a non-sequential form of writingfreading. It
juxtaposes and superimposes different elements simul-
taneously. Multiple links emerge: As J.D. Bolter and
George P. Landon show, Hypertext has no limits, no




beginning, no end, no more clear distinctions between
centers and peripheries. Your painted fragments main-
tain a strong physicality. How do computer processed
and changed image-text relationships aflect your paint-
ings?
Golub: A »coll ed or fr

painting is still a Dammg an omem with s, maybe
shilting limits or tensions, contingent, but still within
some categorization of fimits. Hypertext also has limits
althaugh the limits/extensions shift continuously. If only
momentarily, there is a brief stasis.

Obrist: Eliane Scarry describes the coincidence of
construction and destruction as well as contraction and
expansion in »The Body in Pain — The Making and
Unmaking of the Warlde; the body as the place where
the making and unmaking of the world coincide

Golub: There are. perhaps, different locations in pan-
oramic body scenarios. Our desperate grasping for
situational or body ease, the paradox of a huge stru
ture of deconstruction, game plans of how to decon-
struct deconstructions, artists' pleasures

Obrist: There is something cinematographic abeut your
paintings. The big formats refer to the screen, but also
ihe fact thal everything is »en devenire; there is always
the plan before and the plan after. Or as Serge Daney
says for Fellini, opposed to the masterpiece idea there
is no more bravura without the spectalor seeing differ-
ent things before and after

Golub: We leave lraces. | don'l know how to make a
perlect thing - no irregularities, no disorder. No paint-
ing of mine has ever been near perfect in that sense.
That's why, in a lot of paintings | did in the 60s, |
inserled holes and cuts. | cut them to be imperfect,
fragmentary, scarred, smudged. Perhaps in some in-
stances like an animal skin on the waH

Obrist: But some »detalls« were
Golub: - Vietna 1 is the largest pammg 10 feet on
40 feet

Obrist: A size which makes it a public, cinemato-
graphic painting

Golub: If's a very public painting that nobody wanted.
I's 40 feet but | think of it 2s a fragment. It doesn't starl
and finish, it can go on for another 40 fest, | just didn't
extend it - & giant public fragment. To conlrast oainting
and fim. Film is in motion, always in motion, painting is
static, inert. A films ends and you depart but yo
ordinarily remain while it rune, but a painling has no
moment of finallty. The viewer gets restless perhaps
satisfied or satiated, but the viewer has to make lhe
decision.
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INFO-WORK

Sabeth Buchmann

I. Ubersetzungen

Aus AnlaB der Stalionierung des Informationsdienstes
in der Galerie Barbara Weiss, Berlin, wurde ich Anfang
1993 zu einem Vortrag eingeladen. Zur Diskussion
stehendes Thema war die mit der deutschen Uberset-
2ung von Judith Butlers »Gender Trouble« hierzulande
zunehmend rezipierten »Gender Studies«, mit denen
wir uns in einer Gruppe. mit der ich zusammenarbeite,
verschiedentlich befaBl hatten. An »Gender Trouble«
war auch kaum vorbeizukommen, hatte dieses Buch
schon kurz nach seiner Uberselzung schnell die Run-
de gemacht. Was offenbar nicht nur mich bei der
Lekitre von Butler, zuvor aber auch bei der Lekitre
von Joan W. Scotts »Gender - A Useful Category of
Historical Analysis« atiraktierte, war der rigorose An-
oriff auf frauenforschungsibliche Selbstvergewisse-
rungen, wie sie mit den Kategorien »Fraue (und »Mann«)
als conditio sine qua non feministischer Theorie und
Praxis vorgegeben sind. Schon sehr schnell landete
vor allem Butler auf der Agenda aller méglichen Uni-
Seminare und inlerdisziplinarer Colloquien’, in dencn
Kritik an »Gender Trouble« bald die begeisterte Auf-
nahme tiberwog. Vorbehalle kamen vor allem von
denen, die nach einer Zeit anteder iliger adar
unwilliger tstr

und Postmorema nun wiedsr verstarkt an die Vorzigs
der »Kritischen Theorie« und damit an einer affensive-
ren gesellschaftsorientierlen Fundierung von Wissen-
schaf: anzukniipfen suchten. Bulle's Beitrag, o hieB
es, sei eine originelle Version bereits vorhandener
Theoriegebaude, die die Tendenz hatten, die soziale
Welt der Gesch echter-Subjekle von ihver gesellschafl-
lichen Realitt getrennt zu denken. Es stelle sich z.B
die Frage, ob die von Butler begrifite Pluralisierung
und Flexibilisierung der Identitaten und Lebensstile
nicht eine der theoretisch abgefederten Anpassungs-

gung geht der Wegfall von Arbsitsplatzen und die
Kiirzung von Sozialausgaben nichl nur auf Kosten von
Frauen. sondern auch auf Kosten von Migranten und
von Jugendlichen. Das Vorhaben, anhand der Sym-
ptome von Geschlechterungleichheil auf ihre gesell-
schaftichen Ursachen zu schlieBen, sollte nicht auf
den wiederholten Versuch hinauslaufen, die Beziehun-
gen, die die sozialen Geschlechter strukturieren, als
eine Funktion der Beziehungen in den gesellschaitii-
chen *DaB
die damit gegebene Gefahr der Symbolisierung von
Geschlschterdifferenz fiir ihre Politisierung 16d ich sein
kann, darauf hatten Anfang der 80er Jahre eine Reihe
von sozialistischer Feministinnen wie bspw. Michele
Barrett hingewiesen. Sie befurchielen, daB die Uber-
bewerlung einer Kategorie wie der der Klasse zur
Entpoltisierung anderer, an Geschlechterunglaichheit
beteiligter sozialer Diskurse fuhren kbnne.
Hier knupft Butler an: In ihrer rigorosen Eliminierung
vor- bzw. auBerdiskusiver Realitaten stell sie das Vor-
handensein struxtureller Voraussetzungen herrschen-
der Geschischterpoliti, wie sie sch e aus der
lung ergeben, als verob Bestim-
vvur‘gsf:k(cr sexislisch motivierter Ausbeutung zur Dis-
position. Die damit einhergehende Vermehrdeutigung
Ursachen von Unterdrickung rackt
diese zugunsten einer Ausleuchtung der Wirklichkeit
der Subjekte in den Hintergrund. Butlers Kritiker und
Kritikerinnen werfen der Autorin daher vor, den ~Auf-
bau« des Subjestes bis zur Sinnentieerung diskursi-
vierl zu haben, da es ihr nicht gslinge, den »Diskurs«-
Begriff auf die Entstehungs- und Funkiionsbedingungen
struktureller und institutioneller Herrschaflsformen bir-
gerlicher Gesellschaften anzuwenden. So stinde Rut-
lers Analyse nicht auf historischem Boden, sondern
konstruierte sich in der Kinstlichkeit eigener Bodenlo-
sigkeil. Die isolierte Analyse von Identitatspolitik re-
produziere sich als ein verfeinerles »Mittel der eige-
nen Mittel«'. Butler unlerstitze somit die zunehmend

formen an Entwicklungen wie bspw.
an die zunehmende Feminisierung der Armut sei. DaB
die »Feminisierung von Armut« ein Ausdruck spat-
kapitalistischer Ausbeutungsverhalinisse ist, die die
ménnliche Vorherrschaft in Staat und Kapital zu erhal-
ten sucht, ist common sense. Auf der anderen Seite
missen sich solche

here Individuierung des
sog. spétbiirgerlichen Sudjekies und damit den ge-
sellschaftiichen Trend der Asthetisierung qua Abstrak-
tion von ékenomischen und politischen Bedingungen,
die ja gerade den Nahrboden fiir diese Arl sich selbst
ausdifferenzierender Subjektiheorien abgabe, mit dem

die traditionell immer wieder auftauchende Frage stel-
len, ob sie nicht Gefahr laufen, Frauen begifflich als
eine in ein Verhéltnis zum Eigenlum gesetzte Klasse
innerhalb eincs klasseniibergreifenden Patriarchats zu
#1m D: der sog. Wieder

fur die Posl typischen, ~paradoxen Versuch,

an seinem asthetischen Gebilde noch durch seinen

Abbruch zu bauen«.*

Solite die rhetorische, in ihrer fir den 80er Jahre-

Theorie- und Kunsi-Pop typiscien -Unter-« baw. »Uoar-
per-Vernaltniss




mit Butler ihre feministischen Segen erhallen haben?
Sollte die idealtypische Gender-Feministin die Personi-
fikation des polyvalenten, dsthetischen Selbsigenusses
eines an Identitatssplittern reichen Subjekies sein?
»Erfinde de Fiktionen und Geschi

ioer Dichs, polermisiert der nicr mehrfach ziierte
Bev\mcr Soziologe Meinhard Creydt gegen die Sp\e\arr

habe, sc Bovenschen, das Phanomen der %tcremypen
des Weiblichen unter 3
ategorien damit zu e versucht, dab der toer
lange Geschichtsperioden wahrende Ausschiu3 der
Frauen aus Teilbereichen der Offentlichkeit und der
Produktion Ziige an ihnen konserviert habe, die sich
niehtbruchlos in das System der ')vbmtstemgen
FL der

n postmoderner Theorie und daB »Leben:
e\ms wie ein defensives Zurechtkommen mit e
esellschafilichen Verhaltnissen sei.®
chlagige Gender-Lektiren
aus der Hand zu legen, um in den realen Verhaltnis-
sen des NiehL-ikiiven und Nicht-Narrativen FuB zu
m sollte ein offensiveres Verhalinis 2u

grieren lieBen.’” Mit Rechl weist Bovenschen auf e
Schwierigkeit hin, die Syndrome der Unterwerfung von
den angenommenen Qualitaten der Nicht-Entfremdung
unterscheiden zu kénnen.

So braucht man nur einmal dem Begriff der »Entfrem-
dunge in bezug auf weibliche Sozialisationsformen

thaltnissen« Uber
iohkeiien wie »Fiktione vs. ~Nicht-Fiktion, »Reallate
vs. »Narration« gewonnen werden, zumal ja gerade
deren Hervorbringung durch die gegenseitige Kon-
sirukiion von sozialem Geschlecht und Macht Joan W.

achzugehen, um die weitverzweigte Diskussion um
seine Unenlscheidbarkeit in Erinnerung zu rufen, was
alles andere als in Gegenbewels gegen seine Realitats-
hafiung ist, Nur garantierte der Umstand, daf Adorno
ihn radikal historisch zu verstehen suchte, seinen

Scott und Judith Butler zu dekonstruieren suchen. lst  politischen »Gebrauchswert«? Mit Bovenschen wird
es die im Konzept des -Genders« anerkannte Exi-  man der Gefahr bewust der Angrifl auf ge-
stenz . die bei Kritik Bestimmungen und Unterdrik-
und Kritikern diesen Beiges: ack | tylter Theorie- in den Versuchen,
produkiion hinteriaBl? diese allererst in ciner historischen Dimension begriin-

In einer G wird nun
soziologisch orientisrte Arbeil am empirischen Gegen-
stand {i.e. an empirischen Frauen und Mannern) gefor-

den zu wollen, entgegen der intendierten Absicht in
sein entpolitisierendes Gegenteil umschiagen kann
Posiliv formuliert sich damit die Forderung nach einer

Jten Di kultureller und

dert. Nur qua Erlangung von gesell-
h

geger
palitischer Beschreib: kabulare. Und davon stellt

schaftlicher Formationen sei eine Analyse von Geschl
terkonstruktionen politisch zu situiersn. Die idealogie-
kitische Umgewichtung. die das Gewicht von einem
kulturtheoretischen Ansatz weg-, und zu einem gesell-
schaftsthearetischen Ansatz hinverlagert, gent nicht
nur in der feministischen Debatie tber die Dimension
die

Butler mit ihrer Perspeklive auf sich zunehmend aus-
differenzierende Lebenspraxen nicht gerade wenig zu
Verfligung - wie auch immer man diesen Gesellschafts-
befund am Ende bewertet.

eines Metr hinaus. Sie

g theoretisch
licher Schulen auf der Grundlage einer vorausgesetz-
ten, direkten Beziehung zur Geschichie gesellschaftii-
cher Praxis, die sicherlich nicht die Erfassung von
Praxis in einem unmitteloaren Sinn oeansprucht, son-
dern - wis gesagl - eine theoriegeschichtlich intakle
Beziehung zur ihr.

Ein friher Seilenhieb der in der Denkiradition der

davon, daf die akademischen Rezeptions-
weisen aktueller feministiscner Theorieproduktion von
Seilen der Kinstlerinnen und Kinstler ber publikato-
rische Schnitlstellen aktiv verfolgt werden, spielen die
»Gender Studies« im Kunstkontext eine deutlich ande-
re Rolle als im Wissenschaftskontext. Der Vorwurf
gegen Butler und andere postmoderneverpflichtelen
Aummnen und Autoren, dem gesellschaftiichen Trend

Frankiurter Schule stehenden Li
snwa Bovenschen auf Theodor W. Adorno kann zei-

, daB dieser Konflikt sshr viel komplizierter isl, als
on it ein Bifchen Methodenstreitpolemik abtun zu
konnen. Bovenschen markiert die Grenze analylischer
Bestimmungen, die an das weibliche Subjekt gesetzt
werden, und thematisiert damit deren Widerspriich-
lichkeit in ihrer Anwendung auf Geschichte: Adomo
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Tetisi nicht Rechnung zu tragen und
mnnn damit zuzsarbeiten, liegt in enger Nachbar-
schaft zu dem Vorwurf, daf gerade politische Kunst
von Haus aus die Entpolitisierung ihrer Inhalle qua
Modalitat ihrer /\rvwendung auf Formenvokabulare und
elreioe von
Kunate jat Hiadiionell mit dem Vorbehal balasiol dos
Gegenteil hervorzurufen: Politik zu verkunsten

Sind in Entsprechung hierzu die Formen der Themati-
sierung von Geschiechterverhéltnissen im »Sonder-
bereich des Asihetischen« (Habermas) ein Zeichen
inrer Entwirklichung? Das setzte voraus, daB im »Sonder-
bereich des Asthetischen« mil seiner Okkupation durch
ein Soziotop von Kunst-Frauen und Ki

strategien ablesen. Man wird das sicherlich tiber die
verschiedensten Berufssparten sagen kénnen, als ge-
sellschaftliches Phinomen aber bildet der ~Eigent-
lichkeits«-Diskurs, in und tiber den das Phanomen der
~Kinsterinnensubjextivierung in Anlehnung en das

(Kinster, Sammier, Galeristen, Mussumsleute, Schrer
ber und Mazene)* das Verhalinis der Geschlechter
polentiell unwirklicher sein kannte als im wirklichen
Leben. Gegen solehe Trennungsversuche ven Kunst-
und realer »Wirklichkeit 43t sich vielmehr fragen,
wessen Interesse die Steigerung des Informations-
wertes »Frau« bzw. »Kinstlerin« innerhalb dieses So-
ziotops eigentlich entgegenkommi? Was beinhaltet dieser
Informationswerl, was schiieft er aus? Wieviel Markt-
wert besilzt er? Welches Verstandnis steckt hinter der
Diagnose, man hétie es mil einer (posimodernen)
»Feminisierung der Kultur« zu tun? Welche Geschlos-
senheitskanzepte werden mit Begriffen wie Feminisie-
rung, Kultur, Kunstlerin {re-jetabliert? Sind es nicht
gerads solohe begriflichen AbschieBungen, die das
Moment tadlicher Symbolisierung in sich tragen, von
der oben die Rede war? Wem kommen solche Symbo-
lisierungen zugute? Den KuHur Frauen selber, die sich
einen n Kinstler

vierung, feministisch monvmnev Politisierung von As-
thetik und Erhohung des Marktwerts der Information
»Kunstlerinnenkunst« zu stifien suchen? Es geht ja
schiieBlich nicht um wenig, sandern um die anvisierte
Umverleilung van Produklionszugangen und -mitteln,
2B, um starkere Beteiligung von Kinstlerinnen an

Il seine Legitimation
erfanrt, einen Sonderfall. In Deutschland ist es jeden-
falls immer noch so, da es der Kunstlerinnenidentitat
abiraglich ist, in auBerkiinstlerischen Identitaiskontexien
(Jobs, politischen Gruppen. Kinderhaben) vorzukam-
men.

Il. Strategiegemeinschaft »Kiinstlerin«

»Gender Studies« werden hierzulande im Kunstkon-
text zu einem Zsitpunkt rezipiert, als das Kunstlerin-
nen-Selbstgefuhl dabei ist, sich zu starken, wahrend
es aut der anderen Seite der Kalegorie »Fraue als
kollekiivierbare Identitat (theoretisch) an den Kragen
gent. Es ist offenbar als Erleichterung angekommen,
sich nicht als Teil einer Identitatsgemeinschait »Fraus«
sondern als freiwilliges Mitglied einer Strategie-
gemeinschaft »Kunstlerin« selbs! thematisieren zu kén-
nen. Das BewuBtsein ~sirategische vorzugehen, wenn
man sich Kinstlerin oder Autorin nennt, vermitielt das
Gefuhl, tiber ein intentional zu handhabendes Instru-
mentarium zu verfigen, das es erlaubt, »Identitat« als
distanzierfahiges Medium behandeln zu kénren. So
evor ich mich mit dem Informationsdienst
von Ute Meta Bauer, Tine Geissler und Sandra Hasten-
teufel konkrel befaBte, zunachst die Aura seiner strate-
gischen Absichten wahr mit unpratentidser, informa-

nahm ich,

ﬂor‘e\.c' von Kuﬂb”eﬂﬂ'

o«emhchsn Auftragen und ad" den Lehrstihlen dcv

GroBausstellungen, um die Berufung von

nen elc. nen
In die Beziehung kiinstlerischer Praxis von Fraven zu

den p en Dimen-
sionen bestimmter

mischt sich geradezu schon traditionell feministisches

Theoriebegehren ein. Das hat wohl allererst mit »Fami-
lienzhnlichkeiten« zu tun, insofern (poststrukturalistisch
geschulte) Autoren und Autorinnen die auffallige Nei-
gung haben, ihr Metier, die Sprache, in ihrer zentralen
Rolle fiir die Kommunikation, Interpretation und Repra-
sentation hervorzuheben' und auf sthetische bzw.
kinstlerische Bedeutungssysteme zu Gbertragen. Wenn
es also einen Texlorl fur das »Unbehagen der Ge-
vhlecmeru gibt, dann hat sich das auf jeden Fall in
von femir moti-

Viertor Kanat unel Theorls bemerkbar gemachl. Wenn
sichtbare Distanzierungsversuche von der Frau-als-
Reprasentantin-Rolle gegeben hat, dann IRt sich das
am Repertoire der Kunstlerinnen- und Autorinnen-

mien zu markieren.

Zu Anfang waren dreifig Kinstlerinnen-Positionen im
Informationsarchiv verireten, deren Teilnahme an der
let7ten »documenta X« (1992) die Initiatorinnen ver-
miBten. Das Archiv wurde in der Galerie Martin Schmitz
aufgestellt, die sich mehr oder weniger um die Ecke
der documenta-Gebéude befindet. Mit der Auswahl
der im vertretenen Kilr |
hatte sich leicht eine »Gruppenvita« schreiben lassen.
in der mit Sicherheit nichts documenta-Unwirdiges
gefunden worden wére. Eine représentative Anzahl
von Kinstlerinnen, die die documenta-Macher hatten
einladen mussen und von der keine dabei war: »[Es]
sollte das Material zugénglich sein, was bei der doou-
menta-Machern theoretisch als Auswahimaterial im Boro
stehen konnie.«!! Gleichzeitig war damit aber auch
die wie immer nicht unproblematische Forderung nach
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einem Soll-Zustand formuliert, in diesem Fall die For-
h der Beteiligung von Kinstlerinnen an der
documenta als dem Inbeqrill des Nachkriegs-GroB-

g sbs. Keine ernsizunhmende offenti-
che Auseinanderscizung mit Jan Hoel und seiner
documenta-Politik, die nicht Sturm lief: Warum also
Seteiligung dort reklamieren, wo sie ihren Bedarf in
fensenziel reeiionérer Ausstellngstradition und -polic
Oder hatte jemand allen Erstes die
Teilishina dornicki-veretaren Kivsllernen als grund-
legenden Gegenbews ol
Aber der ausgebliebene ooumenta-Erstial ist nioht
das Enischeidende an diesem »mobilen Archiv von
Puslikationen, Audio- und Videocasselien«, in dem
binnen eines halben Jahres menr als achizig Kinsile-
finnen aufgenommen waren. Entscheidend ist viel-
mehr der Zusammenfall seiner Einrichiung mit der
Hisrzulande wisdraiigelebien, durch dia Karcre der

Unlersioizung von Kinstlerinnen nicht unterschétzl
werden. Genausowsnig wie der Umstand, daB »Infor-
mation« die Werticrm »administrativer Asthelik« ist
So war es bspw. wenig erstaunlich, daB das Informarons-
archiv oftmals stérker als Installation denn als Recherche-
maéglichkeit rezipiert wurde, Die nioht notwendigerwai-

Kiarende Frage, wer hier iber welchen Weg an
wen Informalionen richiet, lenkt das Augenmerk ganz-
lich auf cen Informationsgenalt, der in je einer Hange-
mappe reprasentierten Kunsllerin. Der damit ange-
nommene Habitus sntsprichl der Selbsteinschatzun,
Teil einer Informationskultur z. sein. Der Versuch, tioer
Informatierung den Zugang zu Professuren und Grof-
ausstellungen zu erleichtern, kann ambivalent gedeu
lel werden: Einerssits ist e MaBnahme gegen
symbolis erende Formen des Hinweisens auf die Ab-
nheit von Frauen im Kunstbetrieb gerichiet, die
erst per realer und coen micht nur per symbolischer

»Gender Studies« nicht
Efren gebrachten =neuens Teministizanen Krik, S0l
che Konjunkturen hatte es im Kunstkontext seit den
70er Jahren immer wieder gegeben, flankiert von Au-
forinnen wie Sivia Bovenschen, Luce Irigaray, Haléne
Cixous, Julia Kristeva u.a.. Im Kunstzusammenhang
denke ich an das Magazin »Eau de Colognes, von der
die Komner Galeristin Manika Sprith drei Ausgaben
herausbrachte; die letzte (1989) wurde redaktionell
won der Kanstlerin Julta Koether und von Karen Marla
betreut,

IV. Info-Asthetik
Die Deklaration des im Informationsdienst gesammel-
ten monographischen Materials setzt eine grundsétz-

in die sirukiureller Ung eich-
heit eingreifen kénnten. Anderseits scheint es um eine
nachzuholende, von Frauen selbst in die Hand zu
nehmende Leistung zu gehen, Kinstlerinnenkunst und
Verwertung mit cinem Informationssyslem auf den WWeg
2u bringen. In diesem Moment ist »Information« keine
differentielle, sondern eine malerielle Grofie, die ihren
Trager »empirisierte. Es handell sich um Einzel-Kunst-
lerinnen mit einer jeweils dazugehorenden Lebens-
und Arbeitsgeschichte, die hier in den Hangekarteien
vertreten sind.
Die lose Zusammenstellung von Sekundarmaterial sollte
also nichl dazu da sein, an den Ungerechtigkeiter
innerhalb des Kunstsystems vordergrindig herumzu-
meckern, sondcm ein informationsgewordenes Anwesen-

lich geglickle Kunstlerinne der Teil-
nehmerinnen voraus. Der Erwerb von Informationen
tber sich selbst (Kataloge, Rezensionen etc.), die
eine Selbsteinschatzung als Kanstlerin erlauben, ver-
fugt insofern uber sin existentielies Moment. Der Infor
mationsdienst machle also genau das richtig, was so
vigle andere Kmst\crnne\wkooperat‘ven in den ver-

on s e
Keil st aich Uber die Addilon ven Enzelpsrsonen
her, die mit der Metainformaticn »weibliche Geschlechts-
identitate versehen sind. DaB Informationen zu den je
individuellon kinstlerischen Werdegangen zur Verfd-
qung geslellt werden, macht die jewelligen Einzelper-
sonen zu einer »bindenden« Instanz, zu einer Identi-
a1, uber die diese Informatonen zusammengshalten
werden kénnen. Ein namen- und produktionsorientierler

sa schein-
bar falsch germechi haliatr. Dic Sirategis des Informa-
war es, Kinsiler bzw

-nichtexistenz nicht auf eigendsthelische und metaphern-
trachiige Symbolformen herabzusetzen (siehe dazu
FuBnote 12), sondern »Existenze selber als Informa-
tion zu behandeln. Der Anspruch, »Information= zu
sein bzw. zu bielen, konnle kaum nackter sein. DaB
»Information« jedoch das Warensymbol sog. informa-
tions- und gischer
formen ist, sollte bei aller notwendig pragmatischen

hang kann jedoch Gefahr laufen, den Zu-
Sammenhang von wmsch;\nhchcr und sexueller Aus-
beutung, der in jeder vergesellschaftsten »Fravenar-
beit« lalent vorhanden ist, zu (bersehen. Die Hervor-
hebung von einigen, wenigen Frauen, die als Kinstle-
rinnen anerkannt werden, ist nicht vor dem Risiko
gefeit, andere Frauen diese Anerkennung zu verbau-
en. Es ware kein Novum, daB Kampfmittel gegen die
sigenen Absichten wirken kannen. Was gesamt-

geselischattiich gill, gilt auch fur den Kunstkantext
r Kampi um die sog. Gleichberechligung hat bis-
lang nur wenigen genulzt; er verschleierl, daB strukiu-

anzugreifen? Mit dieser Frage bekamen es Kinsllerin-
nen in den siebziger Jahren von Seiten der radikalen
deuwbwegum 7u tun. So wurde 2.B. die Eréffnung

relle Ungleichheit ein Konstitulionsprinzip
licher Ausbeulungsverhaltnisse ist und It donen, die
eine geselischafliiche Anerkennung bspw. als Kinstle-
fin nicht erfahren, mit

International 1877-1977«
in dcv Berliner Neuen Gesellschat fir Bildende Kunst
(NGBK) von aktivistischen Frauen gestart. Sie warfen

zurlick,

Wie &R sich solchen Realitilen begegnen? Ule Meta
Bauer, Tine Geissler und Sandra Hastenteurel begeg-
nen ihnen auf einem belonl »eigenem Wege«. Sie
weisen ausdricklich darauf hin, daB die im Informa-
tionsdienst vertretene Liste von Kinstlerinnen das Er-
gebris einer subjekliven Auswahl ist: »Wir (..) treffen
eine Auswahl aus der Informationsmenge, die eh im
Umlauf ist - sei es durch Ausstellungen, Atelicrbesuche,
Tips von Kinstlerfreundinnen und Kiinstlerfreunden
oder durch Gesprache mit Kritikern, Kuratoren und
anderen.«'* Das ist um so mehr ein legitimes Krite-
rium, als es einer herrschenden, auf Objeklivitat be-
stehenden Kunstregel (+nur gute Kunst zahit<) mit
unverblumiem Subjektivismus kontert, Es suc
definiert seine Kinstlerinnen aber auch dort, wo sie
inren ersten Etappensieg oftmals bereils errungen ha-
ben: eben in den Augen der Kinstlerfreunde, Kritiker
und Kuratoren.

und

V. Hinterlassenschatten
Um an dieser Stelle an die eingangs vorangestellle
reibung der einer
verdachtigen feministischen Theorie anzuknipfen und
nach ihren Hinterlassenschaften in der Diskussion um
Kunstlerinnen-Kunst zu suchen: Warum sollie auf der
sinen Seite aus politischen Granden, die durch Butler
so plausibel gemacht wurden, die Selbstvergewisserung
uber die Identitatsgemeinschalt »Frau« wegfallen, um
auf der anderen Seite die Selbstvergewisserung »Kinst-
lerin« iber den Weg der Archivierung 7u stabilisieren?
aflir gibt es natirlich pragmatische Grande: Die Idee
autonomer Frauenarchive leitet sicn aus Forderungen
der 70er-Jafre- Projektc BPweJu g ab. Ihr gohl s um
die

len vor, nicht an einem Um-
schiag von Kunst in soziales Handeln interessiert zu
sein." Also auch hier der Vorwurf der Asthetisierung,
insofern geseliscnaftliche Konfliikte aus dem Bereich
der Kunst nach Ansicht der Aktivistinnen abgedrangt
wurden und somit dem Erhalt eines Kunsisyslems
diente, das bis dato auf der Basis von Geschlechter-
ungleichneit erfolgreich sein konnte

Aber was steht traditionell hinter einem solchen Kon-
liki? Ist es der von aktivistischen Frauen wiederbeleb-
te Anspruch auf eine Identital von »Avanigarde« und
»Bewegung«? Dieser Anspruch war ja nicht einseilig,
insofern sich Kinsllerinnen wie Valie Export, Sarah
Schumann, Ulrike Rosenbach, Friederike Pezold u.a
der aus der antiautoritéren Revolution der sechziger
Jahre enistandenen zweiten Frauenbewegung zuge-
horig fuhlten. So hatten ja gerade Kinstlerinnen auf
aktionistischer Ebene zum Ausdruck gebrachi, da
die petriarchale Deformierung weiblicher Kéroer und
die Determinierung der Frauenrollen als potentielle
Opferrallen sich nicht von der gesslischattiichen Sphére
der Kunst absirahieren lassen. Nun wurde also die
radikale Einldsung auch auf der Ebene der Kunst
gefordert

Es ist also wenig verwuncerlich, daB der Vorwurl der
»Asthelisierunge die unterschiediichsten Motive hat
und als polentieller Vonwurf tber mehr oder weniger
allen Kuiturkoplen schwebt. Aber ist es denn so aus-
geschiossen, daf in ihr das Moment des Widerstands
enthallen ist? Wenn Asthelisierung das mitmeint, was
andernorts »Verpoppung« genannt wird, kann gerade
hierin kollektives Treibmiticl liegen. Das Verstehen und
Erleben von schlieflich inflationdr benutzlem Gender-
Jargon wurde von Kinstlerinnen und Schreiterinnen
als eine

ren, um sin inhaliiches. Ss\bstm\mmnza'ﬂ um die
Herslellung von Zusammenhangen, die woanders nicht
hergestelll werden etc.™ Dennoch 14Bt sich die Frage
stellen, warum die im t so lebhaft

die Korperg m visu-
il und verbal 2o refloktoren, =i sben auch i Objekt
form zu libersetzen. Was an anderer Stelle in kritischer
Absicht 1ormuher wurde, mochte ich hier als »Gender -

aufgenommene Palitisierung von »Sex« und »Gender«
die Bersitschaft der Kinstlerinnen nicht erhohen soll
te, den als aufgenstigt empfundenen Produktions- und
Definitiansrahimen »Frau« nicht um so rigoroser abzu-
dréingen, in offensiver aufgrund seiner Relationalitét

piriert rtssymptom n: Der Ein-
sioht, als Frau 6ne poliischa SUbjckl-Fikion zu sein
lieBen sich nun positiv formulierte »kulturelle« Subjekt-
Fiktionen hinzufigen'”: Verduferlichte Produktion ei-
nes kiinstlicn emptunden Selbst. Aber keine »Gender
Studies«-informierte Kiinsterin ist allen Ernstes noch




bereil, sich auf eine betont trale oder

auf eine betont geschlechisspezifische Kunst zu be-
ziehen. Genausowenig wirde eine der mir bekannten
Kunsilerinnen die Qualifizierung ihrer Arbeit iicer ihr
sozial vordsfiniertes Geschlecht ohne weiteres langer
ninehmer noch wirde eine glauben, daf die Katego-
rie ~Geschlechi« ausreichend sei, um die sozi
Beziehungen, aus denen das Soziotop »Kunst«
steht, zu erklaren.

VI. Science-in-Fiction

Um zum SchluB den eingangs dargestelien Antago-
nismus der »wissenschaftlichens und der »kinstle-
rischen« Rezeption Butlers in Deutschland zuzuspit-
zen: Wahrend die Wissenschaftierinnenseite im Hin-
blick auf Bullers Projekt, das als Synonym [ir die sog.
»Gender Siudies« gilt, zu einer tendenziell kritischen
Finschatzung komml, baten sich Kinstlerinnen fAuto-

ohkeil Premplaische Unlersuchingen zu

o Frankut]

rinnen mit »Gender Trouble« Begr an, mit
deren Hilfe sich kunstnah, aber eben nicht kunst-
identisch der eigenen Vergesellschaftung als Frau-in-
der-Kurs! nachgehen lie. Oder anders gesagt: Wah-
rend die sinen in den postmodernen Subjekt- un
Ideniitatskonstruktionen die Gefahr asthetisch motivie
ter, politischer Verabsolutierungen kullureller Zeic
e duktion erblicken, schailt dies fir die anderen
\gslage, in der sich solche Verabsolulierungen

ir Beziehung zur eigenen sthetischen Praxis
setzen lassen. Das heiBt nicht, daB die Resultate vor
siner Uberprifung geschillzt sind. Aber gerade jetzt,
Anfang der neunziger Jahre, kann nicht behaupiet
werden, dad die Fern- und Nahwirkung der »Gender
Studies« so efwas wie eine an Kanstlerinnen gerichte-
te Offerte »luxurierender Bildwellen- war.
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FALTSACHE
Eva Meyer
Elisabeth Printschitz gewidmet

»Und sa begann ich dann durch zuhoren den Unter-
schied herauszufinden zwischen Wiederholung und
Beharren und es zu wissen«, wis es wirklich isl: wie
viel Wiedarholung an Wirkiichkei: bewirki, ohne daf
sie von der Hofinung Gbersprungen oder von der
Furcht vermicden wiirde.
Wenn man wie Gertrude Stein »wirklich und wahrhaftig
lebendig sein will«, dann hert man zu, wahrend man
spricht. Weil man weiB, deB es natwendig isl, »gleich-
zeitig 2. sprechen und zuzuhoren, beide Dinge zu tun
nicht als ob sie ein Ding wéren, nicht als ob sie zwei
Dinge wéren, aber sie zu tun«
Das geht nur, wenn nict individuelle Seelen tber sich
selbst sprechen, sondern das, was in ihrem Innern
vorgent, mil dem, was in der Welt vorgeht, bespre
chen und darauf kommen, dai} es keine Wahthet gibt.
Weil diese ja geduBert wird und also eine Meinung
unler Meinungen ist, bestritten und umformuliert, wie
Jeder andere Gegenstand eines Gesgrachs, das eben
dadurch lebendig bleibt: da es die eine Wahrheit
nicht gibl und das Gesprach deshalb nie aufhdren
wird,
Und wenn h die Frage der Wahrheit als eine der
Philosophie und der Religion zunchmend zu einem
Prablem ces Rechthabens im Ranhmen der Wissen-
schaft verschoben hat, so ist mit dieser Verschiebung
noch kein Ende erreicht. Denn auch Sachlichkeil und
Objekiivitat milssen preisgegeben werden kénnen, wenn
es um diese stets lebendige Parteiischkeil geht, die
gs mil 2u vel In ist, wei
sie nie an sich selbst denkl, sondern nur caran, wie
sie sich in der Wall positioniert
Das ist eine Frage der Kunst, der es nichl mehr um
»die Vollendung des Kunstwerks in sich selbste, Goe-
thes »ewige, unerlaBliche Forderung« geht, sondern
um die Wirkung an Wirklichkell, mit der zwischen
zuhéren und sprechen eine gemeinsame Welt ent-
steht. Diese kann allerdings nichl mehr nachtraglich
beschrieben werden, weil sie in Zukunit diesen Unter-
schied machen wird: daB jeder von uns auf seine
Weise gezwungen ist. das auszudricken was die
Welt in der er lebt tut«.
Gertrude Stein ~tat strikt diese Sache. Jedes Mal
wenn ich sagte was sie waren, sagte ich es so dal sie
diese Sache waren, und jedes Mal wenn ich sagte
was sie waren wie sie waren, wie ich war, natirlich
mehr oder weniger aber niemals dasselbe jedes Mal
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wenn ich sagte was sie waren, sagte ich was sie
waren, nichl daB sie verschieden waren nicht daB ich
verschieden war aber da es nicht derselbe Auge
blick war in dem ich es sagtc, sagle ich es mit einem
Unterschied."

Es liegt an der Zeit, dab dieser Unterschied nicht als
rinnern vergegenwartigt unc also als Verschiedenheit
beschrieben wird. Und es ist die Wiedsrholung, die
»am vollstandigsten« die Sache tul. die Gertrude Stein
tun wollte, als sie sich ~beim zunren und sprechen in
jedem Augenblick das Sein von irgendeinem vorslell-
le«: »lch hielt jeden Augenblick fest an dem ich das
Sein von jenem in mir hatte bs ich vollstandig leer war
von dem was ich als ein Portral von jenem gehabt
halte. Dieses wis ich sage, machte was Wiederholung
genannt worden st aber, und Sie werden es sehen
jeder Satz ist gerade die Verschiedenhait von Empha.
se die unvermeidlich vorhanden ist in dem sich fol-
genden Augenblick des in mir enthaltenen Seins jenes
anderen errungen durch sprechen und zuhoren innen
in mir und innen in jenem anderen.«

Das isl keine Varstellung von Raumen, in die jemand
eingeschlossen ist oder nicht in den sich folgenden
Augenblicken ihrer Verwirklichung. »Die Sache in sich
faltete sich selbst zusammen innen in sich wie man
sine Sache zusammenialier mag um eine andere
Sache zu sein welche jene Sache ist innerhalb jener
Sache«, Um gegenwartig zu sein, in disser mannigfal-
tigen Sache, deren Einzelhsiten und Intervalle nicht
analytisch gelrennt und nachiraglich aufeinander pro-
jiziert worden sind, weil sie glsichermaBen und zusam-
men sind.

Und wenn die Zeit der Gegenwarl sich nicht theore-
tisch feststellen 14Bt, weil die Gegenwart im ProzeB der
Aussage sofort zur Vergangenheit wird, so I2Bt sie
sich doch praktiscn in Falten anordnen, weil sie der
Ubergang von einer Falte zur anderen ist. Zeit ist die
Akiivierung der Falle zwischen Vergangenheit und
Zukunft, die immer von dieser Position aus gedacht
werden muB, um in der Erzahung des Gebrauchs, der
von ihr gemacht wird, vergegenwartigt zu werden.
Wem aber glsicht die 7ait in dieser strengen Gegen-
wart, in der sie gleichzeitig ist und nicht die Zukunit
zum Medium der Erinnerung machi? Und aus dem
Wesen der Geschichte heraustritt, die immer dazu
neigt, die unbestimmte Zukunfl nach MaBgabe der
Vergangenheit zu bestimmen und zum Gegenstand
der Erinnarung zu machen. Und in eine Gleichung ein-
tritt, die eine Wiederholung ist, in dem MaBe, wie sie in
einer zeitfolgsunbestimmten Dimension erfolgt und doch
keine ewige Gegenwart und also keine Wanrheit .

Hannah Arendt beschreibl sis »aus der Sicht des
Menschen, der immer in dem Zwischenbereich zwi-
schen Vergangenheit und Zukunit lebte, in der -die
Zeit nicht ein Kontinuum, nicht ein FluB von ununter
bvcchen Aufeinanderfolgendeme, sondern »aulgebro-
« ist, 2u einer »Licke«, die vom »Standpunk
shen gegen die Vergangenheit und die Zukunft
auireohtarhalion wirde. Von i aus gesenen werden
die geradiinigen zeitlichen Bew en 7u »antagoni-
stischen Kraften«, die auf den Menschen gerichtet
sind und auf ihn cinwirken. Also ist die Lucke ~kein
einfaches Intervall«. Denn in dem Mafe, wie man sich
darin positionierl, verschieben sich »die Krafte von
inrer urspringlichen Richiung-«. Sie stoBen nicht mehr
frontal, sonderm in einem Winke| auleinander und »&n-
nein dem, was die Physiker ein Parallslogramm der
Kréfle nennene«,
Dic Wirkung der beiden Krafte dieses Parallelogramms
wiirde dann in einer drit:en Kraft resultieren, in einer
Diagonalen, »deren Ursprung der Punkt wére, an dem
die Krafte aufeinanderprallen und auf den sie wirken«
Yon ihm aus aber ware folgender Unlerschied zu
bemerken: »Die antagonistischen Krafte sind beide.
was ihren Ursprung angeht, unbegrenzt: dis eine, weil
aus einer unendlichen Yergangenheit, die andere, weil
aus einer unendlichen Zukunft herkommend: doch
obiwohl sie keinen bekannten Anfang haben, haben
sie ein begrenzendes Ende, den Punkt namiich, an
dem sie aufeinanderprallan. Im Gegensalz dazu ware
diagonale Kralt hinsichtlich ihres Ursprungs be-
weil inr Ausgangspurkl der Zusammenprall
5 Krafte ist, aber sie ware unend-
lieh hinsichtiich ihres Endes — aufgrund der Tatsache,
dafi sie aus dem konzertierlen Handeln zweier Krafte.

Wenigen, die das Denken zu ihrem Hauptgeschaft
machien. beschrinkt zu sein. Sie wurde zur greilbaren
wirklichkeit fir alle und stiftete allgemein Verwirrung,
das heifit sie wurde zu eirer Tatsache von politischer
Bedeutung.«

Arendl stellz die Frage nach dem, »was sich wirklich
ercignet hale, ohre dal es vom »Schweigen der
Tradilion« und der sich da‘aus ergebenden »Reaktion
der Denker des 19. Jahrhunderts« erklarl werden
keénnte. Sie nennt Kierkegaard, Marx und Nietzsche,
die »in der Waise der Springe und Umkehrungen«
den ( schen) 2u

versuchien Ghd Lok Erar ohnE Leitung jedweder
Autoritat, gleichsam ganz und gar ohne Gelnder, zu
denken gewagt« haben. Doch hat sie dabei, »ihnen
kaum bewuft, das kategoriale Geriist der grofien Tra-
dition« immar noch gehalten und ihnen »eine Stalie«
geboten. »Erst die totalitare Herrschaft als ein Ereig-
s, das in seiner Beis igkeit mit den Gberkomme-
nen Kategarien politischen Denkens nicht begriffen
dessen -Verbrechen. mit den tradilionellen M
nicht beurleilt und mil Hilfe bestenender Gesetze nicht
adéqual gerichtet und bestraft werden kbnnen, hat die
in der Uberlieferung so lange gesicherte Kontinuitsl
abendiandischer Geschichle wirklich durchbrochen.«
Genausr gesagt ist es »der nichtvorsilzliche Charak-
ter des Bruchs«. der ihm seine Unwiderruflichkeit«
giol, die »nur Ereignisse, niemals Gedankens« haben
kennen

Doch auch das Denken in Umkehrungen und Sprin-
gen, das Hin und Her zwischen den tberlicferten
ren, ist nicht einfach nur »sine Erfan-
rung innerhalo des Denkens, sandern eine Nolwendig-
keit, mit Tatbestancen der modernen politischen und

deren Ursprung die Uner tist, ist.«
Also handelt es sich um die Kuns:, seine Krilte ent-
lang dieser Diagonalen zu tben, die gleichen Abstand
zu Vergangenheit und Zukunit h&lt, um in geordneten
Bewegungen vorwdrts und rickwarts zu gehen, in
einer Weise, die ins Unendliche verweist und doch an
die Gegenwart gebunden bleibt: in ihr verankerl ist.

Fur Arendt ist dies »die Tatigkeit d enkens«, ein
»\Wohnen in der Licke zwischen Vergmgcrhcn und
Zukunfte, das uns zunehmend schwerer fallt. Denn
wahrend wir diese Licke lange Zeit mit dem, was
Tradition genannt wird, iberbriicken konnten, so ist
d
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se »mit dem Fortschreiten der Moderne immer
fadenscheiniger« geworcen. »Als der Faden schiics-
lich ganz gerissen war, horte die Liicke zwischen
Vergangenheit und Zukunit auf, nur eine der Denk-
latigkeil eigene Bedingung und als Erfahrung auf die

Erfahrungen, die dem philosophi-
schen Denken gleichsam von auBen entgegentraten
und es aufs tiefste erschitterten«, umzugeh las
sowohl Kierkegaard wie Marx wie Nietzsche auszeich-
net und inre Gemeinsamkeit bezeichnet, ist, »daB es
allen dreien um dasselbe gent, das jeder auf seine
Weise ausdriickt und dann in seinem Werk Ober und
Uber wiederholt: Den »Abstraktionen« der Philosophie
und ihem Begrifi vom Menschen als einem »znimal
rationale: soll der konkrete Mensch entgegengehalten
werden«, um au’ diese neue Erfahrung reagieren zu
kénnen: ~dafl der -tatige: Mensch dic Welt in cincm
50 beispiellosen Mafle verandern kann, dal dem Den-
ken nur noch das Nachdenken, um nicht zu sagen das
Nachsehen bleibt«

Es ist klar, nicht darum geht, die Denker des
19. Jahrhunderts fur die Strukiur des 20. Jahrhunderts




veranlwortlich zu machen, zeichnen sie sich doch
Arendt zufolge gerade dadurch aus, »dah sie das
Eindringen neuer Probleme in die Wel: bemerkten und
szhen, wie diese Probleme sich mehr und mehr zu
Apeiten aJ sriviciln diohien ebe el inebre bet.
ligferung kews Anhallspunkte bole. Ihre Absage an
die Tr also kein eigenticher Akt et
Warl-. sondom dia. owcilgs Wiaderhalung dessen,
was die Welt, in der sie lsbten, tat

dieser Yersuche »aul seine eigene Art

ist, denn sonsl kénnle es nicht wiederholt werden,
»aber gerade dies, daB es gewesen ist, macht die
Wiederholung zu dem Neuen-
Und die Verwirrung ist nun, »daB das Problem der
Innerlichkeit: ob eine Wiederholung moglich ist, auf
ems 4uBerliche Weise ausg (‘M ist, als sollte die
Wiederholung, wenn sie maglich ware. aulerhalb des
Individuums gefunden weraen, da sie ja doch im
Individuum gefunden werden muBe. Um diese Verwir-
aren, bemilht Kierkegaard eine Reihe kon-
kreter Beschreibungen, zur Vergegenwartigung dieser

o jeno fiir dio Neuzoit schen
Ziige in Rechnungs slelll, die mit der Tradition be-
reits unvereinbar waren, als die Modernitat der Moder
ne noch gar nicht voll in llen ihren Aspekten zur
Entlallung gekommen war-, so liegl die Sache nun bei
rirude Stein, die die Tatsache sie schreibt
ursdchlich darin begreill, daf sie schreiben will. Und
das wiederum hangt ganz davon ab, was sie schrei-
ben kann: was die Welt iul, in der sie lebt.

»Da gibt es eine andere Sache tber die man nach
denken muB, das heift iber Klar denken und ber
Verwirru s Fur Stein gibt es da einen Unterschied,
der »der gleiche Unlerschied wie der zwischen Wie-
derholung und Beharrens ist: »Sehr viele glauben dal
sie Wiederholung kannsn wenn sie sie sehen ader
néren aber tun sie es. Sehr viele denken daB sie
Verwirrung kennen wenn sie sie kennen oder sehen
ader horen, aber wn sie es. Eine Sache die senr klar
scheint scheint ser klar aber ist sie es. Eine Sache
die genau die gleiche Sache zu sein scheint. mag als
eine Wiederholung erscheinzn aber ist sie es. «

Und wenn wir schan mal beim Nachdenken sind, dann
kénnen wir uns wohl daran erinnern, was da verwir-
rend ist: daB némlich die Logik ihrsn Status eines
Apriori, das durch die Bedingungen der Gleichung mit
sich selbst und dem Wirklichen definiert ist. verloren
hial. Und daB sie aber immer noch einen Status hat
nicht mehr als Theorie der Satzverbindungen und ihrer
Wahrheilsfunktion, sondsrn als rammg sines veran-
derlichen, in sich

W\ede'hn\urm die weder Vergangenheil noch 7ukuﬂ\‘
ffung ist ein neues Stick Kleidung, s
und glatt und glanzend, man hat es jedoch nie ange-
habt und weil daher nicht, wie einen kleiden wird
und wie es sitzt. Die Erinnerung ist ein abgelegtes
Kleidungsstiick, das, so schdn es auch ist, doch nicht
paft, da man aus ihm herausgewachsen ist. Die
derholung ist ein unzerschleibbares Kieid, das fest
und doch zart anschiieBt, weder drickt noch schiol-
terte, dank der »ironischen Elastizitate, mit der man
sie gevrauchl. Das ist die »Sicherneit des Augen-
blicks«, mit der man sagt: »das Leben ist eine Wieder-
holung« und also: »das Dasein, welches dagewesen
ist, wird nun daseiend«

Die Wiederholung Kierkegaards »ist im Grunde der
Ausdruck fur Immanenze, hier verslanden als »imma-
nenz auf der Basis der Transzendenz, als die zweite
Patenz des BewuBlseins«. Das Neus, das mit der
Wiederholung gewonnen ist, wére also »eine neue
Unmittelbarkeite fir die dis Well nicht langsr Phantasma
des Ganzen zu sein braucht, weil sie praziser Um-
schlag ist: des Innen als Aufen

Es ist, als stinden wir inmitten eines neuen und
eigenartigen Verhiltnisses, wo auf der einen Seite das
Innen (oder auch das AuBen) slehl und auf der ande-
ren Seile der Umschlag von innen nach auBen (oder
umgekenrt). Genauer gesagt waren wir eingefaliet, in
cine pasrweise Ordnung, die aber gleichwie nichl
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das In sich ganug Wiklchkelt hat, um keing andere
Prioritat anerkennan zu missen

»Aus Anla der Wiederholung« sagt Kierkegaard: »Die
iedernalung ist die neue Kategorie, welche enldeckt
werden soll« und hat damit an sich schon bewiesen,
daf es die Wiederholung gibt. Denn »wer die Wisder-
holung wahite, der leble. Das isl in Wahrheit das
ganze Geheimnis der Wiederholung: da man »sich
nicht selbst in der Einbildung belrigr, die Wiederho-
lung sollte etwas Neuas s n«, sondern »den Mut hat
7u verstehens, daB das, was wiederholl wird, gewssen

mel abgebildet werden kann. Und weil
sie nicht mehr aufeinander abgebildet werden kann

ist ihr eine Richtung gegeben, eine neue Richtung, die
sich stets zwischen zwel Falten auflul und deshalb

immer in und zwischen Falten wahrzunehmen ist.

Das ist ncht die subjektive, im Aussageakt angelegte
Verwirrung des Ideals des Klaren, um das Denken
selbsl zu triiben, sondern das ungelriibte Beharren auf
seiner Wiederholung, dis den auleren, endiich
terschied zwischen Pradikal und Subjekt zu e nem
inneren Unterschied im Vielen wiederholt, um in ihm die
Kontinuitét einer anderen Zeitlichkeit zu inaugurieren.

»Wenn es wirklich schwierig wird, will man den Knoten
sher entwirren als zerschneiden, so fhit wenigsiens
jeder der mil irgendeinem Faden arbeitet, so fuhit
Jeder der mit irgendeinem Werkzeug arbeitet so fuhlt
jeder der irgendeinen Satz schreint oder liesl nach-
er geschrieben worden ist.« So fuhit jedenfalls
Gerlrude Stein und die Entwirrung ist nun, dad die
einzelnen Glieder der paarweisen Ordnung, von der
wir sprachen, nicht mehr ausgelauschl werden kon-
nen. Das ist ihre neue Unmittelbarkeit, die infolge
einer faltenarti sich erweiternden Asymmetric Gele-
genheil fir das Auftreten von Neuemn gibt

Das ist nicht die alte Unmittelbarkeit, war diese doch
belienig vertauschbar und also umkehrbar eindeutig
aufeirander abbildbar. Genaucr gesagl konnie ihre
Vertauschung auch nichl das geringste an ihrer ge-
genssitigen Beziehung andern, solange sie in der
Kategorie des Werdens miteinander vermittell war.
Weil diese Kategorie wie viele andere ein umgangs-
sprachiich erzetigtas Myihologer i, descis srukio-
relle Eigensch Wirklichen entbefrt.

Diese aber wére in der Wiedernolung gegeben, jener
»neuen Kategorie«, die keine bloBe Inhalisbeziehung
ist, wenn sie_die spezifischen strukturellen Bedingun-
gen dieser Beziehung einschlieBt und eben dadurch
sine andere Beziehung ausschiieBt. Die sich gegen-
seitig ausschlieBenden Beziehungen wéren aber in
Falten zusammenzuschiieden. So entstinden Struktur-
bedingungen, die auch die Dimension des Einmaligen
und nicht Wiederholbaren in sich einfalten konnten
Einer Kraftlinie entlang, die schrig zu Vergangenheit
und Zukunfl verlauft, doch ahne sie zu ignorieren.
Gerade weil sie sich aus deren Unterschied ergibt und
nicht zuvor ader von auBen statlhal, gelingt es ifr, das
reflektierende und das erlahrende Subjekt direkt zu
verknipfen, in einer Bewegung, die zur Logik Gertru
de Steins werden kann

In ihr ist das Pradikat immer Beziehung und niemals
Attribut, eine immanente Tatigkeit, auch eine Schop-
fung und das Neue, gewif, aber nur insofern diese in
der Innerlichkeit des Kontinuierlichen gedachl werden
mit der Stein ~abhangig adverbiale Nebensatze« gern
hal, »wegen der Vielfalt irer Abhangigkeit und Unab-
hangigkeits, mil der sie »das ganze aktive Leben des
Schreibens« in sich haben. »Die Vilalitat von Bewe-
qung, so daB es nichts zu geben braucht gegen das
sich die Bewegung als Bewegung zeigt. Und wenn
diese Vitalital lebendig genug ist, gibt es in jener
Klarheit irgendeine Verwirrung gibt es in jener Klarneit
irgendeine Wiederholung.« Sie selber glaubt es nicht.
Aber sie ist »geneigl zu glauben daB es wirklich

keinen Unlerschied gibt zwischen Klarheit und Verwir-
rung, denken Sie nur an jeces Leben das lebendig ist,
gibt es da wirklich irgendenen Unterschied zwischen
Klarheit und Verwirrung, Jetzt bin ich ganz sicher daB
wenn ein Ding lebendig isl es wirklich keinen Unter-
schied gibt zwischen Klarheit und Verwirrung. «

Und auch nicht zwischen Wiedernolung und Beharren
aul dem Einmaligen und ncht Wiederholbaren, wenn
es doch diese Wiederholung gibt, die zugleich in
einem Punkt gespiegell und in siner Bewegung ver-
wirklicht wird. Dadurch, daB sie die Seele in den
Kérper einfaltet, erreichl sie eine Intimitat, die der Welt
gleicht. Eine Klarheit, fur die nicht aus der Innerlich-
keit herausgetraten werden mus, weil diese selost zur
AuBerlichkeitsbeziehung geworden ist

Und weil Gertrude Stein »sehr trage« ist und »Dings
von aufien= brauchl, ~um in Gang zu kommens, liest
sie viel und hort sie zu. Denn »was wir wirklich wissen
wird in unserem Kopf durch tausend kleine Begeben-
heiten des taglichen Lebens geformi. Mit was wir
wissen« meine ich naturlich nicht was wir aus Bichern
lernen, weil das iberhaupt keine Bedeutung hat. Ich
meine das was wir wirklich wissen, wie unsere Sichar-
heit dariiber wie wir etwas wissen, und was wir Uber
die Giltigkeit von Gefuhlen und &nnlichen Dingen
wissen. All die tausend Begebenheiten des taglichen
Lebens dringen in unser BewuBisein und formen unse-
re Ideen iiber diese Dinge. Also, wenn wir schreiben,
schreiben wir; und diese Dinge die wir wissen, flieBen
unseren Arm hinunter und werden auf dem Papier
sichtbar. Noch kurz bevor wir sie schrieben, wuten
wir eigentlich gar nicht daB wir sie wissen; wenn sie in
unserem Kopf als Warter geformt sind. dann ist das
ganz falsch und sie werden tot herauskommen; aber
wenn wir bis zum Augenblick des Schreibens nic
wuten daB wir sie wissen, dann kommen sie mit
schockartiger Uberraschung zu uns«

Anders als beim Verstehan gibt es keinen Unterschied
zwischen Klarheit und Verwirrung, wenn es um dis
Teilhabe »an der Vitalitat dieser Augenblicke von Er-
kenntnis« gent, um das »Selber-Uberraschisein von
der Entdeckung dessen«, was man weiB. Das heiBt
auch, dad das Zuhdren kein wérliches Verstehen
keine wortliche Ubereinstimmung ist, sondern Teilhabe
m Wissen eines anderen. Zu wissen, daB es »inner-
halb seiner W ir das verbindlich« ist, »was ein
Mensch wirklich wute-

Klarheit und Verwirrung sind nichl mehr wichtig, wenn
es nichl um wortliche Ubereinstimmurg geht. Und das
ist wichtig zu wissen: daB Wiederholung nicht wart
liche Ubereinstimmung meint, wenn sie lebendig bleiot




Und Verwirrung zu stiften droht, jetzt, da man nicht
mehr das Allgemeine erflit und sich in das Nicht-
versiandenwerdenkonnen hineingestellt hat. »Aber wenn
men genug Vitalitat besitzt um genigend 7u wissen
was man meint, wird zuweilen jemand und zuweilen
und zuweilen werden sefr viele einsehen mussen, daB
man weill was man meint. und so werden sie zustim-
men dafl man meint was man w B man das was
man wei, meint, und das ist so nahe wie man kom-
men kann um einen anderen zu verstehen «

nd d: hier nicht nur um eine Frage der Erkenntnis
geht, konnen wir uns nicht »damit zufrieden geben,
Gai eben q cen verschieden
Aspekle des gleichen Yorgangs freilegen. wobei lle
Aspekts gleich »wahrs sind und gleich -objeklive; go
nauso wie der Tisch, um den herum eine Anzahi von
Leuten Platz genommen hat, ja jedem einzelnen unter
einem andsren Aspekl erscheint, ohne jedoch darum
aufzuhéren, derselbe Tisch zu sein«. Doch wahrend
Avendt deshalb die alte Frage nach dem Verhaltnis
von Natur und Geschichte aufwirft, machte ich sben
danach fragen: welche Bedeutung die Wiederholung
fiir ein Ding hat. Ob es dasselbe bleibt, wenn es nur
genug wiederholt wird, um endlich in eine andere
Gleichung eintreten zu kinnen
In ifr bréuchte von Wiederholung nicht mehr die Rede
sein. Denn was wiederholt wird, ist gewesen, sonst
konnle es ja gar nicht wiederholt werden. Aber gerade
dies, da es gewssen ist, macht die Wiederholung zu
dem Neuen, das Kierkegaard so formuliert: »Cas Da-
sein, welches dagewesen ist, wird nun daseiend«
Das heift, die Wiederholung wird nicht als Fradikat
genommen, das zum Dasein hinzutrit:, sondern seiner-
seits als Substantiv ausgesagt, um ein Mittleres zu
sein und als solches daseiend zu werden
Aber sin Substantiv - und das sagt wiederum Gertru-
de Stein — ist ein Name von irgend ctwas, also
nachdem ein Ding benannt ist, schreibe dariber. Ein
Name ist enlsprechend oder er st es nicht. Wenn er
entsprechend ist dann warum inn noch weiter nennen,
wenn er es nicht ist, tut es nicht gut ihn bei seinem
Namen zu nennen.« Unc weil »ein Substantiv ein
Name einer Sache« ist, »daher allmahlich wenn Sie
fuhlen was innerhalb jener Sache ist, nennt man es
nicit bei dem Namen unter dem es bekannt st
Allmahlich entbindet man Erkenntnis von ihrer nament-
lichen Beziehung auf ein Objekt und enlfallel sie als
eine Summierung innerer Wahmenmungen. Erkennen
heiBt, eine innere Verbindlichkeit entfalten und sie in
cinem Purkt zu verorten, von dem aus sie als Wahrheit
erscheint. Innerlichkeit hiefe dann: einen solchen Punkt
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einnehmen, um die Wanrheit itre Bahn ziehen zu
lassen, wie sie ihrer Wiederholung gleichkommt und in
AuBerlichkeil umschiagt, wenn zuweilen sehr viele ein-
sehen, »daB man weib was man meints. Und die
unerschoplliche Reserve einer solchen Einsichl ist
nun: GaB sie sich auf diesen Punkt beziehl, der selbst
kein Grund, sondsrn ein Mannigfaltiges ist, zu dem
eine jeweilige Einsioht nicht hinzugezahit, sondern von
dem sie abgezogen wird. Das ist inre kommende
Unendiichkeit, mit der sich die punkiuelle Einsicht in
die Welt einfaltet

Und wen es immer noch verwirrt, da der Punkt weder
die innere Wesenheil des Einen noch die Welt das
Ganze sein soll, der muB noch einmal Steins »Vitalilat
dor Bewegunge zuhdren, mil der das Subjokt die
Fallung einer Unendlichkeit und einer Sprache ist, fir
die Punkte »ein vollkommen eigenes Leben« heben
»Sie kornten anfangen zu handeln wie sie es fur
richtig hiellen und man moohte sein schreiben mit
ihnen unterbrechen das heiBl nicht wirklich sein schreiben
mit ihnen unterbrechen aber man konnte dazu kom-
men anzuhalten zeitweise eigenmachtig anzuhalten in
seinem schreiben und so konnlen sie gebraucht wer-
den und Sie konnten sie gebrauchen.«

Und »dann bei ihrem Gebrauch kann man sich als ein
Abenteurer fihlen«, denn »Punkte haben ein eigenes
Leben eine eigene Notwendigkeit &in eigenes Gelhl
sine eigene Zeit. Und jenes Geluhl jenes Leben jene
Nolwendigkeit jene Zeit kann sich selbst ausdricken
in einer unendlichen Mannigfaltigkeit das ist der Grund
warum ich Punkten immer treu geblieben bin so sehr
dafl ich wie ich sage kurzlich gefunit habe daB man
sie nétiger haben kénnte als man sie je gehabt hate,
lir diese Einfachheit

Komplikatione. die wirklich ist in der fortwahrend sich
verschiebenden Falte zwischen Schreiben und Sein.

Lierur
i

spieces and Wy e et s
Zih 1652 nd 1825

A MATTER OF FOLDS
Eva Meyer
dedicated to Elisabsth Prinlschitz

»And 50 | began to find out by listening the dilference
between repelilion and insisting«, znd to know how it
is, how graatly repetition occasions reality, without its
being leapt over out of hope or evaded oul of fear

Ii, like Gerlrude Stein, you »are o be really and truly
alive-, then you listen while talking. For you know thal
»it is necessary to be al once talking and listenin
doing bol things, not as if there were one thing, not
as if there were wo things, bul doing them.«

That anly works if it is not individual souls speaking
about themselves, but racher if the conversalion con-
cerns whatever is going on inside them in relation lo
what is happening in Ihe outside world, and leads to
the conclusion lhat there is no truth. Because truth is
something Ihat is expressed, and is thus one opinion
among opinions, debatable and reformulaled in the
same lashion as any other subject of conversation
ich in fact remains lively for that very reason, there
i no single truth and therefore conversation will never

se.

ceas:
And i the question of truth, once the fief of philosophy
and religion, has increasingly snifted to the realm of
science for authoritative definition, the shilt has not yet
come to its end. For we must be wiling to sacrifice h;
stancard of objectivily as well for the sake of & living
partiality — which in no way is to be confused with
subjectivity - concerned as it is nol with itself but only
with positioning in respect to the world

It is & question to da witn art, where it is not longer a
matler of »ihe completion of the artwork in itself« —
Gostne’s »elernal and sssential diclale« - but of
effecting reality with which, between listering and
talking, a common world is brought into being. To be
sure, that world can no longer be described after the
fact since in the future it will entail the following
distinction: That »each one o us in our own way are
bound o express what the world in which we are living
is doin

Gurmdp Stein did this strict y »Every lime | said what
they were | said it so that they were this thing, and
each time | said whal H‘ny were | said it so that they
were this thing, and eacn time | said what they were
as they were, as | wa:
never the same thing eash time tha | said what they
were | said what they were, not that they were different
nor that | was different bul as it was not the same
moment which | said | said it with a difference. «

It is time that kesps tha dilference from being realized
as remembrance and thus described as dissimilarily.
And it is repetition that »most completely« does what
Gertrude Stein wanted to do »when by listening and
talking | conceived at every moment the existence of
some one, and | put down each moment that | had the
existence of that one insids me until | had comsletely
emptied myself of this that | had hac as a portrait of
et one. Thi s 1 sy made whal has been called
repetition but, and you will see, each sentence is just
the difference in emphasis that newtab\y exists in the
successive moment of my conlaining within Me the
existence of tnat other one achieved by talking and
listening inside in me and inside in that one.«
The matter is not that of rooms in which someane is or
is not shut up in the successive moments of realiza-
tion. »The thing in itself folded itseli up inside itself
like you mignt fold a thing up to be another thing
which is that thing inside in that thing«. A manner of
being present in this manifold thing — whose details
and intervals have not been analylically separated nor
the roactively projected on tap of each other
- since they a bath one and the same thing, and
together.
And should present lime refuse to let itself be defined
n theoretic ferms, inasmuch as the present immedi
e past in the process of being ex-
pressed, it does allow itself to be arranged in practical
fashion inlo folds, inasmuch as the present is the
crossover from one fold to lhe next. Time is the
activation of the fold between the past and the lulure

o

order to be realized in the narration of the use being
made of it

To whom daes lime correspond in suc a strict prase
n which it is simultaneous and does not turn the fuiure
into a means of remembrance? A opresent that steps
aut from the nature of histary which constantly tends to
use the past as | Jre of the uncertain fulure
and make of il an object of remembrance. Enering
into an equation that is & repetition to the extent it is
dimensioned as a sequence undefined in lime, yet is
not eternal present and hence not truth

Hannah Arendt describes the present as »seen from
the viewpoint of man, who always lies in the interval
Detween past and future« where »iime is not a con-
tinuum. a flow of uninterrupted succession« but »bro-
ken in the middle« into »a gap« which man's »making
a stand against pasl and future, keeps in exislence.«
From this point of view, the rectilinear temporal move-
ments tum into »antagonistic forces being directed

mea




toward and acting upon man«. Thus the gap is »no
simple inlervals; inasmuch as one takes it as ane’s
position, the forces cannol but shift »from their original
direction« e0 that they »no longer clash head on but
meel al
physicists call a paralielogram of forces. «
The effect af both of the forces of such & parallelo
gram would thus result in a third force, in & diagoral
e origin would be the paint at which the forces
and upon which they act.« From there hawever
llowing difference would have to be given can
sideration: »The two antagonistic forces are both un-
limiled as (o their origins, the one coming from an
infinite past and lhe other from an infinite future; but
£h0ugh they have onte 1o know beginning, they rave 2
he point at which they clasr. The
ould be limited as to
g-point being the clash of the
antagonistic forces, but il would be infinite with re-
0 its ending by viriure of having resulied from
the concerled action of two forces whose origin is
infini
So what we are concerned wilh is the art of exeriing
s along that onal, which keeps Ihe
szme distance lrom past and future, s0 s fo go
forward and backward in ordered movements, in such
a manner as to indicate infinity and yet remain tied o
the present, indeed rooted in the present,
For frend:, this is the »activity of thinking-. a »seitling
down in the gap between past and fuure«, which we
fing increasingly difficult to do. For while we bricged
this gap for a long lime by what is named tracition
»this tradition has worn Ihinner and thinner as the
modern age progressed. When the thread of xradmon
finally broke, the gap betwesn past and future cea
10 be & condition particulr (o the activity of ﬂmug t

made thinking their primary business. I became a
tangble realty and porploxily or all that is, it became
a fact of political relevance. «
Arendt seeks 1o determine »what actually happened
without using the »silencing of the tradition nor the
reaoion of thinkers against  in the ninslsenth cen-
turye as an explanation, She names
Marx and Nietzsche as those who sought, using »leaps
and inversions«, 1o radicalize Ihe concest (Hegel's
concept) of history. They »were the first who dared lo
think without guidance of any authority whatsoever.
yet for beiler and worse, they were stll held by the
categarical framework of the great trailion=. The
»eoniinuily of Occidental history« was really broken by
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»totalilarian domination as an eswablished fact, which
its cannot be comprenende

th'ough the usual calegories of political thought, and
whose »crimes. cannat se judged by traditional moral
slandards or punished within the legal framework of
our civilizalion«, More pracisely, it is »the non-deliber-
ate character of the break« that »gives it an irrevoca:
bility which only events, never thaughts, can have:
Yel, as wall, thinking in terms of inversions and leaps,
the back-and-forlh belween pairs of opposites handed
down fa us, is nol merely an »experience within
thinking, but tne necessity to deal with the lacls of
modern political anc scientific experience. That expe-
virtually confronted philosophical thinking from
the autside world and in so daing had & profoundly
unsetiing effect«. What distinguishes as much Kierke-
gaard as Marx and Nietzsche is something the thres
m ve in common, i.e. »each of their rebellions seems
concenlrated on the same ever-repeated sub-
Jem Agaist the al eged abstractions of philosophy
and its concept of man as an -animal ralionale- should
be asserled concrete and suffering men«. Only thus
can man reacl lo said new experience: »Thal lhe
»active« man can change the world lo such an incom
parable exient, that thinking becomes a matter of anly
hindthough, et alone hindsight. «

Obviously, il is not & qusstion of holding 19th-century
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tury because, in keeoing with Arendt's train of thought,
they do distinguish themselves by having »perceived
their world as one invaded by new problems and
perplexities which our tragition of thought was unasle
o cope withe. Their renuncialion of tradition hence
was »no deliberate act af their own choosing«, but the
respective repetition ol what the world in which Ihey
lived was doing.

An ch atlempt »took account of those traits of
madernity which were incompatisle wilh our tradition,
and Ihis even before modernily in all its aspects had
fuly revealed itself«, the matler now liss with Gertrude
Stein for whom the fact that she wriles derives from
the fast that sne wishes to write. And thal in tum is
totally dependent an what she can write. namely what
the world in which she lives is daing

»There is ancther thing one has to think about, that is
about thnking clearly and about confusion.« Stein
sees a rence here, »the same difference that there
is between repelilion and insistence. A great many
think that they know confusion wnen they know or see
it or hear it, but do they. A hmu that seems very clear,
seems very clear but is it. A thing thal seems to be

exactly the same thing may seem ta be a repetition
but s it.«

And while we're al iL, reflacting on the matter, we might
do well 1o remember what is confusing aboul i
namely that logic has lost the status of an a priori,
status governed by the terms of equalion between
itself and reality. And that nonelheless logic does still
have a stalus: no longer as a theary for linking phrases
and their function as trulh but as the folding of a
changeable — in itself distinct - language structure
encompassing sufficient reality to be spared having to
acknowledge any other priority.

»In connection with repetition«, Kierkegaard has this
to say: »Repatition is the new category that will be
discovered«, words that in themselves already testify
in favor of the exislence of repelition. For »the person
who chose repetition ~ he lives«, Truly, thal is the
whole secret of reptition: not to be »deluded into
thinking that repetition should be something new«, but
to have the »courage« ta understand that »that which
is repeated has been« - otherwise it could not be
repeated - »but the very fact that il has been makes
the repetition into something new.«

At this point, »the confusion consists in this: the most
interior prablem of the possibilily of repetition is ex-
pressed externally, as if repetition, if it were possiole,
were to be found outside the individual when in fact it
must be found wilhin the individual.« In order to clear
up that confusion, Kierkegaard takes the (rouble to
pravide a series of concrete descriptions for repre-
senting such repetition, which is neither the past nor
the future: »Hope is a new garment, stiff and starched
and lustrous. bul it has never been tried on, anc
therefore one does not know how becoming it will be
or how it wil fit. Recallection is a discarded garment
that does nol fit, however beautiful it is, for one has
oulgrown it. Repelition is an indestructible garment
that fits closely and tenderly, neither binds nor sags«

thanks to the ~ironic resiliency- with which one uses it

That is the »blissful security of the moment« serving to
say »life is a repetition« and hence: »actualily, which
has been, comes into existence«

Kierkegaard's repetition »is to be understood in relation
ta immanence-, il »is and remains z transcendences,
is »consciousness raised 1o the second powers

The newness that is gained with repetition would thus
be a »new immediacy«, for which the world no longer
needs lo be a phantasm of the whole, since it is a more
presise envelope: of inside as autside.

It is as if we were standing in the middle of a new and
distinct relationship, where on one side the inside (or
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squally the outside) stands and on the oiher side of
the envelope facing from inside outwards (or the
reverse). More precisely. it is as if we were folded
together, arranged into pairs which nonetheless can
no langer use each other for projection. And because
they cannot be projected on each ather, they are given
a direction, a new direction, that always uniolds be-
tween two folds and thus can only be perceived within
and between falds.

It is not a matter of the subjective confusion of the
ideal of clarity as a result of the acl of statement that
clouds thought ilself. Rather, it is the unclouded insis
ence on its repatiion, whioh fepeats the outside ferm-
nal cifference between the predicate and Ihe subject
as an inside difference in many respects, in order to
inaugurate that difference with the continuity of an-
other temporality.

»Vihen it gets really difficult you want to disentangle
rather than cut the knot, at least so anybody feels who
is working with any thread, so anybody feels who is
working with any tool s anybody feels who is writing
any sentence or reading it after it nas been written. «
Thats the way Gertrude Stein feels in any case, and
the disentangling is that the individual members of the
pair-wise arrangement, as mentianed above, can no
onger be interchanged. Thal is precisely their new
immediacy which, owing to an asymmetry thai broad-
ens in folds, provides opportunity for the new to make
its appearance.

It is not the former immediacy, because that imme-
diacy was indifferently interchanged and therefore
could be projected on each other in clear reverse
More precisely, interchange cauld not modify their
recipracal relalion in the least, as long as it was jointly
ardained in the category of becaming. Because that
category, like many olhers, has a conversationally
generated mythological dimension to it lacking the
structural quality of reality.

That structural quality could be said to be conveyed
by repetition, that »new category« which is not merely
content-oriented when it encompasses lhe specific
structural condilions of such a relationship and, in so
doing, excludes any other relationship. The mutually
exclusive relationships could then be included in folds
In such a manner structural conditions would develop
that could also enfold a cimension of the unique and
unrepeatable within themselves.

This would take place along a fine of forces running
diagonally o past and future, ye! without ignoring them
Indeed, just because thal line of forces arises from their
difference and not beforehand or from outside, it man-




ages o eslablish a direct link between the reflecting
and the experiencing subject in a movement ihat can
be secn as the lagic adopted by Gertrude Stein

In that logic, the predicate is always a relationship and
never an afiribute ~ an immanent aclivity, aso a
creation and the new, certzinly. although only to the
extent thal lhey are thought within the innerness of

&l clauses«. Adopted »because of their variety
of dependence and independence«, they are consid-
ered by Stein »as possessing the whole of the active
life of writing the vitality of movement, so that there
need be nothing against which the movement shows
as movement. And if this vitality is lively enough is
there in that clarity any confusion is there in that clarity
any repatition.« She herself does not think so. But she
is »inclined to believe that there is really no difference
between clarfly and confusion, just think of ary ife
that is alive

rity and N am quite
there is really if anything s dlive no ifference be-
tween clariy and confusion.«

Nor is there & diffsrence between repetition and insist-
ence on the unique and unrepeatable, if such a
repetition does exist as is at once mirored in a point
and realized in a movement. By enfolding the soul
within the body, an intimacy is attained equal fo the
world. And a clarity is at:ained that coes not require
stepping out from inside, since thal iisell has become
related 1o outside appearance

And because Gertrude Stein has »a great deal of
inertia« anc needs ~things from autside Lo start [her-
sell] off, she reads a lot and listens. For, »what we
know is formed in our heads by thousands of small
occasions in the daily life. By swhal we know: | do not
ourse. whal we learn from books, becauss
that is of no importance at all. | mean what we really
«now, like our assurance about how we know any-
thing. and what we know about the validity of the
sentiments, and things like that. All the thousands of
ions of the daily life go into our head to form our
bout these things. Now If we wrile, we write
and these things we know flow down our arm and
come aut on the page. The moment before we wrote
them we did not really know we knew them: if they are
in our head in the shape of words then that s al
wrong and they will come aut dead, but if wa did not
know we knew them unil the momsnt of writing. then
they come fo us with & shock of surprise.«

Other than through understanding there can be no
ference between clarily and confusion, when it is a
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matter of participation »in the vitality of these moments
of recagnition=, a malter of wtheir surprising them-
selves with their own discovery of what they know«
Ihis also means that listening does not imply word-for-
word understanding nor word-for-word agreement, but
rather participation in the knowledge of the other
person. It means knowing that it is corsistent 1o ils
own world of whal a person has really known-«
Clarity and confusion are no longer important when it
is not a matter of word-for-word agreement. And that is
important to know: namely thai repstition does not
mean word-for-word agreement when it purports to
remain alive. And when it threatens to cause confu-
sion, now since it no longer fulfils the universal and
has established itself in the realm of what may not be
understood. »But if you have vitality enaugh of know-
ing enough of what you mean, somsbody and some-
time and sometimes a great many will have to realise
that you know whal you mean, and so they will agree
that you mean whal you know, what you know you
mean, which is as near as anybody can come to
understanding anyone. «
and since we are not only concerned with the ques-
on of recognition, we cannot »be satisfied that differ-
ent questions pul +lo one and lhe same physical
event: reveal difierent but objectively equally true«
aspects of the same phenamenon, just as the table
around which 2 number of people have taken their
olaces is seen by each of them in a difierent aspect,
witnout thereby ceasing to be the object common 1o
all of them.« Vel while in connsction with this, Arendt
brings up the old quastion of the relationship between
nature and history, my own guestion would be: what
significance does repetition have for a thing. Whather
it remains the same i only it is repeated enougn to be
aole 0 step into another equation at last
In such an equation it would no longer be 2 qu
of repetition. For whatever is repeated has alrezdy
existed, otherwise it couldn't be repeated al all. Bul
the very fact that it has existed, turns repelition into
something new, lormulated by Kierkegaard as: »actu-
ality, which has been, comes into existence-. Thal
means repetiton is nat taken as a predicale thal s
up with existence but is in lum expressed as
substantive in order to become a medium, and as
such to come into existence.
Put a substantive, or noun, Gertrucd® Stein in turn
points out, »is & name of anylhing, why aiter a thing is
named write aboul it A& name s adequate of it is not
I it is adequate then why go on calling it, if iL is not
then calling it by its name does no good. And because

»a noun is the name of a thing slowly if you feel what
is inside that thing you do not call it by the name by
which it is known. «
Gradually you release recognilion from its name rela-
tionship o an object and unfold it as the sum of inside
perceptions. Recognizing means o unfold an inside
link and Lo situate i al a point from which it appears as
truth. Inwardness would then mezn: 10 lake up such &
point in arder [0 let the truth run its course, the way it
compares with its repelilion and turns over into out-
wardness, when somefimes & great many realize »that
you know what you mean«. And the incxhaustiole
backup for such a realization is then: that it relates to
that point, which in itself is no reason but a manifold to
wrich & particular insight is not added bul Irom which
t is taken. That s ils future infinty, with which the
point insight enfolds tsell inlo the world
And whoever remains confused by the fact that the
point-period is not meant to be he inner nature of the
ons, nor that the world ' meant to be the whals,
should listen again 1o Stein's »vitality of movement«
xitn which the subject is the folding of an infinity and
= language, for which periods have »completely &
uld begin to act as they

life of their own. They
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thought best and one might interrupt one’s writing but
one could come fo stop arbilrarily stop at fimes in
ane’s wriling and 5o they could be used and you could
use them.«

And using them »can make you feel adventurous«
since »periods have a life of their own a necessity of
their own = feeling of their own a time of thelr own.
And that feeling Ihat life that necessity that
express itself in an infinite variety that is the reason |
have always remained true to periods so much so that
as | say recently | have felt that one could nezd them
more than one had ever needed them« for »the final
simplicity of excessive complication« that is real in the
continuousty shifting fold between writing and being
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— Source Materials of the Contemporary Arts

ART-LANGUAGE, ART-RITE, AUDIO-ARTS, ASHER, BIRNBAUM, BORDUAS, BUREN,
AVALANCHE, CONTROL MAGAZINE, FILE FORTI, FRAMPTON, GRAHAM, HAACKE,
MAGAZINE, THE FOX, INTERFUNKTIONEN, HOLZER, JUDD, LEITNER, OLDENBURG,
OCTOBER, PARACHUTE, DER SALON u.a RAINER, ROSLER, SNOW u.a.
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RAINER OLDENDORF

ohne Titel, 1990, 25,2 x 34 cm
Siebdruck auf Papier im Ranmen
{Autlage 12 (signiert und numeriert)
DM 480,- (DM 380,-)°

SERGE KLIAVING
Erdkrise, 1991

30x 13 om.
Spezialseide
verchromter
Tischstander
Auflage 25
(signiert und
numeriert)
DM 400,-
(DM 300,-)

STEFAN SEHLER
3 Hinterg

ANDREAS GURSKY

HEIKE PALLANCI;
Verfuhrung zum Voyeurismus, 1990, 62 x 265 x 5 ol
Gasbetonplatte, Farbfoto, Plexigla

Auflage 10 (signiert und numeriert), 2 EAl

DM 480,- (DM 380

THOMAS EIFLER
ohne Titel, 1992
255 x 40cm
Siebdruck

und Acryl

auf Stoff

auf Holzplatte
aufgezogen
Auflage 10
(signiert und
numeriert)



EHAN SCHAERF

MARIA EICHHORN
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ABSALON

INTERIEURS CORRIGES

ABSALON
Interieurs Corrigés, 1982, 30 x 22,5 crm
Journal, 80 Seiten schwarzweil
Aullage 300 (numerier

DM 10C.- (DM 75,-|

PUBLIKATIONEN:

1964 1990 JEF CORNELIS - Katalog 1991 hrag. vom Espace Art
zahreiche sfw Abo. it Texten von Yves Aupeiitaliot, Georges Adg,
Gestaliung Chotan Philipp Muller. DM 70, (Beilage deulscha U
ABSALON - INTERIEURS CORRIGES (limitie
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EDITIONEN

Kunstlerhaus Stuttgart
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Edition)
15 Stuigar, DM 100,

Umsahlag 8 Seiien, Auflage 250, DM 71
PENELOPE GEORGIOU (HRSG.
Diedrich Diederichse

GERRY SCHUM — KATALOG

niederlandischjengli

-3 FILME - \sss 86 Seiten,
N
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The ot Cutrer
et
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zuzaglich Porto und Versandkosten
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REGINA ZEITSCHRIFT - Cheiredakiion, Layout, D
Boilragen von Derise Scoll Brown, Pegay And
Heim u.a., Oktaber 1994, 112 Seiten, &-

zu beziehen tber: Kunstlerhaus Stuttgart
ReuchlinstraBe 4b D-70178 Stuttgart
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REFORM - MATHIAS POLEDNA 1HRSG ) - 1892, 30 x 22 cm, Katalog, broschies

slijk Museum, Amsterdam, 80
o Gy Sehn, OrSula Tevare, Eay fie s
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Sandra Hastenteufel

0., 1993, Auflage 40 Ex.
ProfektionsmaBe 105 x 160 cn
Wllnbildfabdia / Glosrahmen

Edition Kiinsilerhaus Stuttgart
Reuchlinstr, 4 8, D-70178 Stuitgort
071617652 FocO7I1-613165

SANDRA HASTENTEUFEL
0.T., 1993, Kleinbildfarbdia,
Auflage 40 (numeriert)

DM 150,- (DM 120,-)

43 Seflen, fran

Aobildungen, mil Texien von Lisa Buchmann,
luita Kather

silon, zahireicre siw Abbildungen.
5.

haus Stuttgart, m




META BACK ISSUES!

META 1 - DIE KUNST UND IHR ORT

Inhall: FRONTISPIZ - Frangais Joseph Chabrillat; MAN MUSS MIT SEINER ZEIT GEHEN - Harry Waltsr;

FUNF AUSSTELLUNGEN - Coerper, Pallanca, Craig, Oldendorf, Schaerf: DER WEG IST DAS ZIEL - BEIM
AUFSTIEG ZUM AUSFLUGSLOKAL -+ Ute Meta B Coerper; Eran Schaerff Papp: VIER
WANDE UND OBERLICHT oder bssser: kein Bild an die Wand - Georg Baselilz; RED BOX - Uber Katharina
Fritsch »Roter Raum mit Kamingsrausch« 1991 - Tharnas Wulffen; FOURNIER STREET 19. JULY 1991; DIE
KUNST VON GILBERT & GEORGE — Wolf Jahn; WERBUNG, WERBUNG - Georges Verney-Carron; PRINCEPS
DE BREZENHEIM — Rudolf Bumiller; DIE INSTALLATION KGMMT DURCH DIE HINTERTUR — Hans-Ulrich Obrist;
DAS THOMAS PHANOMEN - Rene Straub.

Hrsg. von Ule Meta Bauer, Kanstlerhaus Stuttgart, Januar 1992, 82 Seiten, 69 sfw Abbildungen, in deutscher und
englischer Sprache, ISSN Nr. 0940-4813, DM 26,

META 2 - A NEW SPIRIT IN CURATING?

Inhalt; FRONTISPIZ -~ Francois Joseph Chabrillat; THE BIBLE, THF COMPLETE WORKS OF SHAKESPEARE AND
A LUXURY ITEM ~ Liam Gillick; PRINCEPS DE BREZENHEIM — Rudolf Bumiller; CURATING AND MATERIALISM ~
John Miller; DER INSTITUTIONELLE DISKURS - Helmut Draxler; OHNE TITEL - Eric Coliard; AMERICAN FINE
ARTS, CO. - Susa Templin; ESPACIO MENTAL — Bart Gassiman; CURATE THE FUTURE, NOT THE WALLS -
Laura Cottingham; VICTOR BASCH GRUNANLAGE - Pierre Leguillon; MINIMAL CURATING - Frank Perrin;
DELTACURATING - Hans-Ulrich Obrist: VOM ENDE DER KUNSTAUSSTELLUNG UND AUSSTELLUNGSKUNST
Michael Lingner; SECHS PROJEKTE - Kliaving, ABSALON, Eichhorn, Coerper, Babias, Informationsdienst;
GESPRACH AM RUNDEN TISCH OHNE PUBLIKUM — Marius Babias: Interview mil Ute Meta Bauer:
ZWISCHENBERICGHT — Ulriks Saulner; MODELLVERSUCH - Thomas Wulffen; RUCKBLICK AUF HELMSTEDT
UND POTSDAM - Hannes Bahringer; MUSEUM UND CONCEPT ART — Robert Fleck.

Hrsg. von Ute Meta Bauer, Kinsllerhaus Stuttgart, November 1992, 104 Seiten, 76 sfw Abbildungen, in deutscher
und englischer Sprache, ISSN Nr. 0940-4813, DM 26,--

META 4 - RADICAL CHIC

|nhalt: FRONTISPIZ - Frangois Joseph Chabrillai; JAGKS: The Auto Demolition - Gordon Matta-Clark; WIRED —
David Kelleran; Idiot Culture, American-Style: Chic to be Stupid — Joshua Decter; DIF REZIPIENTEN —

Moritz Reichelt; PHANTOM PRODUCTION — Mathias Poledna; PRINCEPS DE BREZENHEIM — Rudolf Bumniller.
WHY DON'T WE DO IT ON THE ROAD? - VITO ACCONCI'S PUBLIC SCULPTURE - John Miller; PROJECT -
ABSALON: JUST BETWEEN PEOPLE: Tower Mosaic; Multi-Storey Mosaic - Stephen Willats; STUDIO/CINEMA —
Rainer Oldendorf; ZUR TOPOGRAPHIE DES OFFENTLICHEN RAUMES - Yvonne Doderer; ALBUM
Ausstellungsraum Kanstierhaus Stultgart: Stuttgarler Nacht, Ir Lesezimmer, Fries 120,
ASTHETISCHES DASEIN - Michael Lingner; ONE MORE NIGHT . .. - zu Tania Mourauds Meditationsraum -
Pierre Restany; INITIATION SPACES — Tania Mouraud; GERRY SCHUM; GERRY SCHUM: Fersshga erie. Konzept
und MiBiingen einer Idee - Ursula Wevers; PRODUCTION / RECEPTION (Piece for two Cable channels) -

Dan Graham; JANUARY 8 - FEBRUARY 8, 1976, Via Los Angeles, Portland Center for the Visual Arts, Portlanc,
gon - Michael Asher; WORKING NOTES FOR »LOCAL TELEVISION NEWS PROGRAM ANALYSIS FOR PUBLIC
ACCESS CABLE TELEVISION« - Dara Birnbaum; LASTWAGEN - Olaf Probst; REISE, RHIZOM, REALITAT —
Interview mit Heidi Paris und Peter Gente von Marius Babias; B-KUNST. Der KongreB »Bilderhahic und
Sehragandachi« in Schiod Pommersfelden — Hubert Sowa

Hrsg. von Ute Meta Bauer, Kinsilerhaus Stuttgart, November 1993, 174 Seiten, 83 sfw Abbildungen,in deutscher
und englischer Sorache, ISSN Nr. 0940-4813, DM 34,

KUNSTLER UND AUTOREN DIESER AUSGABE
ARTISTS AND AUTHORS OF THIS YOLUME

R o 10 )Fareed Armaly (*1957) lebl in K6in und Wien
ndreas Bar (*1966) ist Kinstler. Lebt in Leinielden-Echlerdinge
Sapeth Buchmann (*1962) is! Mitglied des minimal club und Mitherausgeberin lon A i‘ Y.e E;ng Barin
Rudoll Bumiller (*1958) ist Kiinstler. Lebl in Stuttgart
Francois Joseph Chabrillat (*1960) ist Kunstler. Lebt in Stuttgarl

Yvonne Doderer (*1959) ist freie Archilektin und Stadtplanerin. Lebl in Stuttgart

Jesko Fezer (71970} ist Kinstler und studiert Architektur in Berlin

Rabert Fleck (*1957) ist Historiker, Kritiker und Aulor. Lebt in Paris.

Lizm Gillick (*1364) ist Kinstler und Kritker. Lebt in London.
Leon Golub (*1922) ist Kinstler. Lebl in New York City.
senschattlicher Mitarbeiter am Insitut fir Landschaftsplanung
und Gkologie der Universitl Sluttgart, Lebt in Stutigart
Kobe Matthys (*1970) ist Leiter der Programming Cell. Lebt in Brissel

Eva WMeyer (*1950) ist Philosophin und Autorin. Lebt in Berlin und Brassel

Hans-Ulrich Obrist (*1968) ist freier Ausstellungsmacher und Kritiker, Lebt in St. Gallen und Paris

Thomas Richards ist Associate Professor fir englische und amerikanische Literatur an der Harvard University.
Konstanze Schafer (*1970) ist Kunsilerin in Friseuraushildung. Lebt in Stuttgart

Barbara Schittpelz {*1962) ist Kinsllerin. Lebt z.Zt. in New York

Ute Vorkosper (*1963) ist Kunstwissenschaitlerin und Kanstlerin. Lebl in Hamburg
Harry Walter (*1953) ist Aulor und Kanstler. Lebt in Stu
Axel John Wieder (*1971) isl Kunstgeschichtsstudent. Lebl in KoIn und Stutigart.

Stephen Willats (1943) ist Kunstler, Lebt in Landon

Michael Kleyer (*1955) ist wi




TEXT- UND ABBILDUNGSNACHWEIS
CREDITS

5.1 Frangois Joseph Chabrillat, farbiger Kartondruck »Lehrstunde der Nachtigall« aus der Serie »Lindenkunst«
1991, courtesy Galerie Annette Gmeiner, Stuttgart

S.4 Einladungskarte der Galerie Vorsetzen, Hamburg, 1994

5.5 Anzeige aus ARTFORUM, October 1994, New York

5.10-12® Archiv Michael Kieyer, Photos

S.14 Andreas Bar, »Periodensystem der Elemente«, Installation (1993/94), Universitat Hannover, Institut fur
Physikalische Chemie; © Andreas Bar, Photo

S.17 © sonleifschnecke (Jesko Fezer/Axel John Wieder), 1994, Originalbeilrag fir META 3; Hartmut Nagele, Photos
S.18-24 Programming Cell, 8ild urid Text © 1994 Kobe Matthys, Originalbeitrag fir META 3

.30 Cover der Zeitschrift TERMINAL ZONE, Hrsg. Fareed Armaly, 1989; @ Fareed Armaly, Photo

.31 Cover der Zeitschrift R.0.0.M., Hrsg. Fareed Armaly, 1950; © Fareed Armaly, Photo

5.39-47 Fotoarchiv, Bild-Teximonlage, 1994, Ute Meta Bauer; Esther Thylmann, Hartmut Nagele, Ullz Bartold,
Markus Keibel, Tom Pingel, Ute Meta Bauer, Agnes Wegner u.a., Photos

5.48-62 Auszige aus »The Imperial Archive« von Thomas Richards mit freundlicher Genehmigung von Verso
Press London — Malcolm Imrie © Verso Press, London, New York 1993; S.48-55 »Archiv und Entropie«, »Das
Archiv und sein Doppelganger« Deutsche Ubersetzung von Erhard Schilttpelz fur META 3

5.63-77 Bilderatlas — Monlage fur META 3, 1994, Ute Meta Bauer

5.86-91 © Stephen Willats, Photos

$.97 © Konstanze Schafer, Photo

$.102 © Anna Oppermann, Photo

5.103 © Elke Walford, Photo

5.108-109 © Hans D. Christ, Phatos

5.114 aus W. Knoebel, Ausstellungskatalog Kunsthalle Disseldorf, 1975; ® W. Knoebel, Proto

S.116-119 Princeps de Brezenheim, Bild und Text, © 1994, Rudolf Bumiller, Originalbeitrag fur META 3
$.125-128 Reproduktion Artforum Beitrag, © 1994 Archiv Leon Golub, Originalbeitrag fiir META 3

5.136-139 Line © Barbara Schilttpa! far META 3

$.153 © Regina Moller, 1994, Originalbeitrag fir META 3

.154-157 Editionen, Esther Thylmann, Photos

DANKSAGUNG

Heike Kerstin Ander, Fareed Armaly, Marius Bab'as, Jochen Becker, Karl-Heinz Bitter, Gee Brocksted,

Yvonne Doderer, Thomas Eifler, Jurgen Elsasser, Annette Gmeiner, Birte Graper, Edition Harras, Susanne Homann
Herbert Hossmann, Malcolm Imrie - Verso Press, London, alle Kunstlerinnen und Galerien, die den
Informationsdienst ermoglichten, Jonathan Quinn Jacob fur die englische SchiuBkorrektur, Silvia Kolbowski,
Konzept-Verlag — Herr Brandenburger, Ulrike Kremeier, Cornelia Lauf, Regina Méller, Hartmut Nagele, Ole Nydahl,
Michael Robinson, Andreas Staiger, Bruder Sturmius Stocklein, Druckerei Weser - Herr Weib{Herr Baumlesberger,
Axel John Wieder, Ema Wirz-Fischinger, spezieller Dark gilt den Beteiligten des Programms von 1980- 1994




