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EDITORIAL

Als Felicia Bernslein, die Galtin des Komponisten und
Dirigenten Leonard Bermstein, im Jahre 1968 in ihrem
New Yorker Appartement eine Party zu Ehren der
Slack Panihers gab und dabei (u.a) Kleine, in zersto-
fenen Nissen gerolite Roguefortkésehappchen von
weillen Serviermadchen auf préchtig verzierten Si ber-
lablotts reichen lieB, erreichte der politische Snobis-
mus seinen bis heute undbertroffenen Hohepunkt. Die
aufgekl
der Erde fanden es plotich »chice, sieh mit den
Sorgen unc Noten der Unterdricklen zu identifizieren
Man lud sich Radikale ins Haus, um sich einen kick zu
verschalfen: gegen die Langeweile, gagen die An-
fechiungen des schlechien Gewissens, gegen die
Tragneit des cigensn Geldes. Die High Sociely felerts
die Geburt inres politi-

hen Bewuftseins fur emna)"rr' zu den
sohen seioens - RADICAL CHIC .,

ner mondan ausstaffier-
ten Sozialromantik von
oben
In seinem 1970 verdfient-
lichten Real-Satire-Repor!
»Radical Chic & Mau Mau-
ing the Flak Catchers« 7
(dtsch: Radical Chic und
Mau Mau bei der Wohl-
thhbuho\d? 1972) hat
Wolfe diesen neuar-

figen Zeitvartrait, der
Oberschicht - mit
déchtigem Kenntnisreich-
tum - fokussiert und mit
dem Beariff »Racical Chice belegl; und ich
dah er damit einige Uber die damaligen New Yorker

rhalinisse hinausgenende Fragen adfgeworfen hat
Wieviel ohic veriragt eigentlich das Radikale? Ab wann
wird die Absicht, sich politsch »richtige zu verhatten,
zur bloflen Allitide?
WMuB 2B, die Geschwindigkeit, mit der Anfang der
90er Janre die emeul politisierte Kunst von Galerien
und Insitutionen im wesentlich privat finanzierten ame-
fikanischen Kunsioetrieb aufgenommen wurde, nicht
miBtrauisch machen’?
Hat sich die politisch ambitionierte Kunst vielleicht nur
Geshalb ausgebreilel, weil die Absatzkrise im Kunst
markt irgendwie am bes|
berpriickt werden konnie? In jedem Fall muB der Be-
trieb argumentativ am Laufen gehalten werden, und der

»Kunst-Kunst« sl man ohnehin dberdriissig geworden
Oder spielt sich in Wirklichkeit - diesseils wie jenseils
des Allantiks - etwas ganz anderes ab: Die Kinstlerinnen
egreifen mehr und mehr, daf solche »Betriebsslorun-
gen« fir die Kunsl wieder sinen Substanzgewinn be-
deuten konnen. Anders als wahrend des Kunsibooms
der achtziger Jahre kann heute in Erinnerung gerufen
werden, daB vom Kunstbegriff nieht endlos gezenrt
werden darf, sondemn daj er zuzeiten auch gendhrt
werden muf
Die dreitagige Konferenz, die Ende Novemoer 1983 im
Kiinstlerhaus Stullgart unter eben dem provokativ ge-
meinten Tilel »Radical Chic« statliand, demonstrierte
stwas von der Gratwanderung, ui der sich heute jene
Kunstlerinnen befinden, die inre Kunst, oder wie im-
mer sie ihre Aktivititen nennen, jenseits des morschen
Dualismus von Kunst und Anti-Kuns! betreiben wollen
Die Gefahr, vrvschne‘\ ver-

ovombar s recikalen Neubestimmung

cessen, was wir Kunst
nennen, jedoch auch,

Das vorliegende Heft Mota
4 - das Erscheinen der
Ausgabe Nummer 3 zum

1994 verschoben - stellt
die angeschnittenen Fra-

prekaren Verhaltnis, das
Kunst und Offentlichkeit
in der medial vermiltel-
len Landschafl zummuder einnehmen. Im Kontext der

bersits als historisch ki ferten Kunstpraktiken (Gerry
Schums und Ursula Wme'r Fernsehgalerie; Gordon
Matta-Clarks Zeitungsorojekt »Jacks«; Tania Mourauds
Initiation Spaces«; Vito Accongis »Public Sculptu-
res«; die Konzeptionen fir ein der Offentlichkeil zu-
géingliches Kabeliernsehen bei Asher, Birnbaum und
Graham; Stephen Willats »Tower Mosaice und »Multi-
Storey Mosaic«) mag deutlich werden, wie sehr sich
das gegenwartige Interesse der Kunstlerinnen an der
Konslruklicn von Offentiichkeit bzw:. Gegenéffentlichicit,
sei es im medialen, urbanen oder privelen Bereich,
auf eine Tradition berufen kann, die den incividualisti-
schen, mannlich-genialischen Kiinstlertypus langst hinter
sich gelassen halle.

Ute Meta Bauer

EDITORIAL

Wnen Eeliciz Bernstein, wife of composer and conduc-
tor Leonard Bernstein, gave a party in honour of the
Black Panthers in her New York apartment and had
white waitresses serve (among other things) liny biles
of Roquefort cheese ralled in crushed nu\\ political
snobbery reached heights that have so far not been
Sirpmssad, <he enlighianed fich in ane of e wealln-
est counlries on earth suddenly found it »chice to
identify themselves with the anxieties and needs of the
oppressed. Radicals were invited round to give people
akick: an armdo'e to boredom, to the pangs of a guilly
. to the inertia of ong's own money. High
Socisty Garsbratad the birh of e poliical awarenses
of fringe groups from a great height, in a style of
social ror ticism at its smarlest.

In his Real-Satire-Report

of the eighties, Ihal we cannot endlessly consume the
concept of art, bul Ihat it sometimes has to be nour-
ishec as well

The three-day conference in lale Navember 1993 in
the Kinstlerhaus Stuttgart, held under that same pro-
vocative title »Radical Chic«, demonstrated something
of the tightrope walk thal artists find themselves in-
volved in today if they want to pursue art, o whalever
they call their activities, beyond the brittle dualism of
arl and anti-art. The danger af being caughl up too
s00n remains. And so does the opportunily of radically
redefining the thing we call art

This publication, META 4 - issue 3 on the subject of
»Atlases and Archives« has been posiponsd
autumn 1994 - puts the questions raised in the nar-
rower conlext of the precarious relationship between
art and the public in the world of madia. We intend to

classifed as nistarical

& v, the contex!l of

»Radgical Chic and M R s o, in o

e sarese:. RADICAL cHic , el s pracices areacy
=28 November

erse, published in 1970,
Tam Wolie drew altention
to this new upper-cla
pastime, knowing an al-
most suspicious amount
about it - and gave it the
label »Radical Chice. |
think that by doing this
he threw up some quss
tions that ga beyond the
situation in New York at
thal time: how much chic
can radicalsm actually
take?" When does politi-
cal correctness become
a mere pase? For example, should we not be some-
whal suspicious about the speed with which the newly
politicized arl of the early nineties was taken up by
gelleries and institutions in the American arl business
which is largely privately financed?

Has arl wilh poiilical ambition perhaps spread only
because the latest crisis in e art market could
somehow best be tackled wilh »critical« subjects? In
any case Ihe business has to be kept going by
reasoned argument, and anyway people are fed up
with »art-arle

Or is something quite different happening in realily -
on bath sides of the Atlantic: arlists increasingly un-
derstand thal »business malfunctions« of this kind can
mean substantive gains for arl. We are able to remind
ourselves loday, as we were not during the art boom

(Gerry  Schum’s  and
Ursula Wevers' television
gallery: Gordon Matta
Clark's »Jacks« newspa-
per  project:  Tania
Mouraud's »Initiation
Spaces«; Vito Acconci's
»Public Sculplures«; the
publicly accessible canle
television system planned
by Asher, Biml
Graham: Stepher Willat's
»Tower Mosaice and
»Multi Storey Mosaic«) the
extent to which artists'
current interest in conslr a public or & counter-
public, whether in the media or the urban ana private
sphere can call upon a tradition that has long left the
individualistic, male-genius type of artist behind




GORDON MATTA-CLARK
JACKS: THE AUTO DEMOLITION
DEBRIS ZONE RIP OFF IMITATION
NEIGHBORHOOD GROUP ACTION
CARS ABANDONED RAISED
PROPPED DISMANTLED AND
REMOVED 24 HOUR SERVICE.
PHOTOGRAPHY CAROL GOODDEN
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WIRED
September 1993

David Kelleran

~Die haben die Sache voll im Griff. Ehrlich. Aber jetzt
denken sie daran, auch etwas anderes zu werder; eine
kohdrente Stadt dsr Information, deren Architektur von
plant ist. Und sie erwarten, daB ganze
Autobannen von Datensiromen in und durct
fluten. Doch genauso scheinen sie 2u enwarten, dafi
hnen das nichts anhaben kann... Ich selbsl neige zu
m Gedanken, daB dabei, wenn sie recht behalten,
eine ziemlich traurige Sache ... Uber unsers Spezies
herauskommt. Sie werden dann gezeigt haben, daf es
méglich ist, durch die aktive Repression des Ausdrucks
2u gedeinen. Sie werden dann gezeigl haben, daB
Information nicht notwendigerweise Freihsit fordert.
Vielleicht bin ich in diesem Punk zu pessimistisch. Das
bin ich oft: liegt wohl an meinen Interessen. {Denn was
konnte wohl schrecklicher sein, hier drauBen am &uBer-
sien Rand des 20. Jahrhunderts, als ein tibsrzeugl-
optimistischer Science-Fiction-Autor?)« William Gibson

~Gibt es Offentlichkeit? Oder ist mittlerweile alles
privat?e

~lch teobachie meine Verloble, eine 28jahrige Astro-
physikstudentin im vierten Jahr, wie sie zunchst nur
kurz reinschaut und dann, wegen ihrer wachsenden
Online-Zeit, ihre Seminare vernachlassig. Es begann
mit ein paar Stunden nach den Hausaufgaben, dann
waren es sechs, dann war es die ganze Nacht, dann
war es oinc durchgehende Verbindungszeit von 12
Stunden, und seil vier Monaten ist der akluelle Dureh-
schnill auf 16 Dis 18 Stunden Online taglich an-
gewachsen. « smoir@world.std.com

»LaBi uns nichl das Prinzip Jeffersons vergessen, die
Kehrseite der Freiheit: Jeder ist sich selbst verantwori-
lich, die seines Lebens he

Im Technologie-Zsitalter bec tet das, einen Job zu
haben, der es einem moglich mach, sich das Priviieg
cer Teilnahme an der Gesellschaft zu leisten. Wenn
sich die Regierung in die Ubermittung von Inforr
einschaltet, ist kein Baby da, nur brackiges, stehendes
Wasser.« jruStB@nix2.cis. pitt.edu.

»Wir brauchen Leute ... um diese immer billiger wer-
denden Ressourcen auszubeuten ... es isl der mensch
liche Geist, den es letztlich auszuschopfen gilt. Darum,

denke ich, isl es totaler Blodsinn zu sagen, daf unsere
Enkelkinder nicht genauso gut wie wir leben werden
Leuts, die das sagen, sehen einfach die Technologie
nicht. Sie leben in dieser bizarren Welt der Thermody-
namik, wo Entropie herrscht, und wir werden von unse-
ren Uberflissigen Produkten dominiert. Das ist sehr
kurzsichig.« George Glider

»... der hauptsachliche Effekt dieser Technologien ist
einem wieder die Herrschaft zurtickzugeben.« GG

»Das Internet ist, zum Beispiel, eine wunderbare Meta-
pher far sponiane Ordnung. Es zeigt, da fur eine
reiche Sirukiur von Dienstieistungen kein reglementier-
tes Kontrallsystem notwendig ist.« GG

»Von seinen bescheidenen Anfangen vor 15 Jahren ist
das elektronische »Schwarze Brett« oder BBS-Business
2u einer enarmen, Milliarden Dollar schweren Industrie
angewachsen .. die so komplex ist, daB es niemand im
Griff hat ... wo es sich befindel, was daraus entstehl
oder wodurch es angelrieben wird.«
Jack.rickard@ooardwatch.com

~Erwahne einfach »Neurales Interfacing: (direkte Ver-
bindung von Gehirn und Masching) in einer Computer-
Mailbox... - oh interessiere micn fir ... kiinstiche Glied-
maflen, Seh- und Gehorverbesserungen, Bio-Monitore
etc. Oder so einfache Dinge wie subkutane Zeitmesser.«
Online-Gesprachsparlner ereffern sich tber solche ky-
bernelischen Traume wie von Gedanken gesteuerle
Compter, implantierle Speicher-Chips, kinslliche, hu-
manoide GliedmaBen und, natirlich, das ... Verlangen,
mit seinem Gehirn direkl an den »Cyherspace: ange-
schlossen zu sein: global verbundene Computer-Nelz-
werke.« Gareth Branwyn

Mother fucker mather fucker. »Meta 4«7 Ja, ich hab's.
~Radical Chic«? In den 70ern war ich ein armer, milch-
bartiger Junge, versteckt in der Vorstadt. Polilik erreich-
te niemals mein Gehirm: sie war mir egal. Ioh bekam so
viel Brot und Wasser wic ich konsumieren konnte. Eine
Million Meilen von einer Revclution entfernt. Vielleicht
erreglen mich ein paar kleine Gefinle durch enen
Massenmord. Ich wollte Patly Hearsts Lisbhaber sein.

Ich war 13, sie war dller. lch denke, es hatle funktionie-
ren kdnnen zwischzn uns beiden aber ich stand
schon wieder vor dem Problem, das mich seit Ewigkei-
fen plagl (meinc Ewigkeiten). InformationsHINDERNISSE.
Das »Wie mach ichis?e-Problem. Alle disse Idsen, die
ausgeftin t werden wollen, und ich weil nichts Gber die

technischen und informationellen Lésungen. Dicke Wande
aus Stanl trennen mich und Patty voneinander. Wenn es
unserer Liebe durch ein Wunder erlaubt gewesen wér:
sich zu formulieren und zu wachsen, hate ich ety
gelernt Uber: »... die Probleme der High Socety, in den
frihen 70ern politisch karrekt zu sein - (was jetzt
wieder anzufangen scheirt) - das ist die andre Seite — -
Warum konnte meine Mutter nicht einsehen, daf ich
verliebt war, und wenigstens eine Gefangnisadresse fr
mich besorgen? Nein. Mein Leben wechselte in den
elzten Jahren von largweiliger Milchbartigksit zu
bedrogter Milchozrtigkeil, zu »Kunst«-ferligkeil. Warurm
war es ein »Probleme fir die High Saciety, politisch
Korrekt zu sein? Und was fur eine Art von Problem war
es, und ist dieses Problem gleicher Art wie die Proble-
me heutzutage oder hat es sich veranderl? Oder ist es
kein Problem. Ich fuhle mich, als worde ich in einer
Seifenblase des Schwachsinns leben. Niemand hat das
jemals mir gegeniiber erwahnt. Niemals kein Diskus-
sionen. Ich erwarte begierig und geduidig die Publikati-
on von Meta 4, um meine Verwirrung zu beenden.

»Jedenfalls — wir haben uber Deine Public-Access-
Mailbox gesprochen, wo anonyme Kommunikation dber
alles stalifindet - (ich frage wegen cines Beitrags
daruber, iber offentlichiprivat). Weil Meta £ Radical
Chic uber offentichiprivat ist: Gibt es »Ofientlichkeit:?
Oder ist mittlerweile alles privat? Das isl ein Thema. «

OK ... bitte fitier mich mit noch ein paar Wortern ... ich
rauche noch etwas mefr, um einen Einfall zu kriegen
2B &5 uns kurz machen .. la uns hier aufhoren
jeden Film.

tschiiss. Menr Informalion unter:
KELLERAN@DELPHI.COM

Obersstztver Thomas e

WIRED
September 1993

David Kelleran

»They are good al Ihis siuff. Reall. Bul now ihey
prapose to become something else as well: & conerent
cily of information, its architecture planned from the
ground up. And they expect that whole highways of
data will flow into and through their cily. Yel they also
seem 10 expect that this won't affect them... Myself, I'm

inclined 1o think that if they prove to be right, whal wil
really be proven will be something really sad ... about
our species. They will have proven it possible to flourish
through the active repression of expression. They will
nave proven thal information does not necessarily want
to be free... Perhaps I'm being overly pessimistic here. |
oiten am; it goes with ihe territory. (Though what could
be more frightening, oLt here at the deep end of tne
20th century, than a genuinely aplimistic science fiction
writer?].« William Gibson

»Does public exist? Or is everything private mean-
while?«

»| am watching my fiancee, a 28 year old, fourlh v
Astrophysics student, begin 1o squeak by and then
withdraw from courses because of her increasing on-
line time. Whal Used to be a few hours afler homework
grew into six, then inta all nighters, then into single
connect times of 12 hours, and 10 the current average
of 16 to 18 hours a day online for the past four
months.« smoir@world s1d.com

»Let us not forget the Jeffersonian principle that is the
flip side of liberty: responsibility for producing the
means of your own life. In the technological age, this
means having a job Ihal enables you to afford the
privilege of participating in the society. When it comes
to government interference in the distribution of infor-
mation, there is no baby, only filthy stagnant
jrwst8@unix2.cis.pill.edu

+We nesd people ... 1o exploit these increasingly cheap
resources .. it's the human mind that you ulimately
have lo economize on. That's the reason | think it's utter
garbage o say that our grandchildren won't live as well
as we do. People who say this just don' see the
technology. They live in this bizarre world of ¢
namics, where entropy rules, and we're domineied n,
our waste products. It is very short sighted.« George
Gilder

»...the chief effect of these technologies is 1o put you in
command again.«

»The inlernet, for instance, is an exciting kind of meta-
phor for spontaneous order. It shows that in order to
have a very rich fabric o earvcea you don't need a
regimented system of control.« GG

~From ils lowly beginnings 15 years ago the elestronic



bulletin board, or BBS business has grown to an enor-
mous, billion dollar industry ... so dispersed that no one
can get a handie on it .. where it is, what its made up
of, or what is drivng it.«

jack.rickard@boardwatch.com

»Just mention »neural interfacing: (being wired directly
to 2 machine) on a computer bulletin board... I am
interested in ... new limbs, a\ght’hsa\mo Ly
bio-manilors. elc. Or gven Ihings as simple as under
he skin time piscas.« Online Gomvar e il put forth
such eybernetic dreams as compulers driven by thaughts,
implanted T chips. bionic limbs and, of course,
the e 1o have one's brain paiched directly inlo
scyberspace:, the globally connected computer net-
works.« Gareth Branwyn

Mather fucker mother fucker. »Me:

47 O, 1 gel it

Chi poor medium feathered boy
hidden in suburbia during the seventies. Politics never
eached my orain because they didn't matter. | was
getting all the bread and water that | could consume
One million miles from a revolulion. Maybe a lew small
feelings sligntly shivered with a mass murder. | wanted
to be Palty Hearsts lover... | was 13, she was older. |
think we could have 2o good tagether ... but once
again | was faced with the problem that nas plagued
me forever (my 'ore»em \rv ormation OBSTACLES. The
»Haw Toe prablem. All these ideas 10 execule and no
focus on the technical/informational solutions. Big steel
walls keping me and Paity apart. If our lave, thiough a
miracle, had been allowed Lo express itself and grow
would have learned something abaut »... the trouble of
he high saciely in being oolilically corract in the early
seventies — (which seems to start again now) - thats
the other line .« Why couldn't my mather see that | was
in love and at least get a prison address for me? No
Wy life changed from boring flull 1o drug fulf to art stuff
the lasl few years. Wiy was it »trouble« for the high
sosiey to be politically carrect? And whal kind nV
trouble was il and is this troudle the same kind o
trouble today or has it changed? Or is it nol a arabih:
I feel lie | am living in a moronic bubble. No cns has
er mentioned this 1o me. No discussions ever. |
eagerly and patiently awai Ihe publicalion of Meta 4 for
my demystification

»Anyhow - we've been talking on your public access
mailbox whare you have anonymous communication
about everylhing — (I'm asking on a contribution of that
avout public privale). As Weta 4 Radical Chic is about

publiciprivate, does spublice exist? Or is everything
private meanwhile? Thal's one subject.«

OK ... please feed me some more words ... | need
something more to push me to an idea ... let's mae it
shorl ... lel’s stop here ... the imagination is the best

screen for any movis. bye. For more information contact
me at: KELLERAN@DELPHI.COM

IDIOTENKULTUR AUF AMERIKANISCH:
BLODHEIT IST CHIC

Joshua Decter

Es ist ganz leicht, blod zu sein; die meisten von uns
kénnen gar nicht anders. Besonders de intellektuslle
~Schicht« (sowohl in akaderischen als auch in Kunst-
kreisen) fuhlt sich zu dem hingezogen, was ich als
Kuitur der Biddheil in den Vereinigten Staaten bezeich-
nen mochte. Diese Kultur wird dabei zu einem Ersatz-
vergniigen, das durch den Ruckgrif auf oewahrte Takti-
ken der Verleugnung leicht gerechifertigh werden kann:
sie sei einfach nur der Gegensland leidenschaftsloser
kritischer Untersuchung, ein gesellschaftiches Sym-
ptom, das analys erde, nicht mehr, nicht weniger.
Wir isben unser nationales Erbe der Bladneit in diesem
Land, besonders im Bereich der grofien Politik.
denke nur an das jingste Beisoiel von Bill Clintons
verpfuschter AuBenpolitik in Somalia; wir brauchen die-
se Art von komischem Reinfall, weil er einen echten
Bedarf im sonst zutiefst langweiligen Leben der Ameri-
kaner erfilll. Die Borniertheit der Regierenden bietet
grofartige Unterhallung und auBerdem die Moglichket,
aus unseren eigenen, etwas alliglicheren Blodheiten
2u entflienen. Alles auft wie gehabl

Die Blédneil ist ihr eigenss Bezugssystem geworden,
das wenn auch aul
Massen- und »Haoc! uku\mru anwendbar ist, F\(ﬂhkPn Sie
nur einmal an einige richtungsweisende Werke der
Konzeptkunst und Sie werden sine unvermeidbare Bléd-
heil feststellen, eine notwendige Dummheit, die als
durchgehendes gedankiiches Moliv erschein:. In Bruce
Naumans »Porlrait of the Artist as a Founzaine (1966)
2um Ee\sp\e\ wird Duchamps Urinair-als-Srunnen Rea-
dymade sowonl wiederauigenommen als auch parodiert,
SHeh n sar Forn Sranofin 2ugegebenen dummii-
chen kunsthistorischen Witzes fur Eingeweihte, der her-

vorrufl, was Intellektuelle das »Schmunzeln mit dem
Kopf« nennen (im Gegensatz zum »Lachen aus dem
Bauch« der Laien und Nichtspezialisten). Wie in vielen
van Naumans Werken in Video und Holographie aus
den sechziger Jahren sollen wir hier nicht tatsachlich
getéuscht werden und glauben, dal etwas wirklich
~Sinnvolles« geschient, sandern nur, deB elwas wirkl cn
»Sinnvolles« geschehen kannte, wenn wir die Vora
ssizung akzeplierlen, daB eine im Grunde blode Tatig-
keit ihre cigene Bedeutung schafft. Und natiirlich tut sie
das auch, aber nur unter dem Zauber der konzepluafi-
sierten Dummheit.

Auch als Criris Burden sich aul einem Volkswagen
kreuzigle, als er sich in den Arm schiefien lief oder als
er aul ein Flugzeug schoB, das gerade vorbeifiog.
waren das blode Handlungen, vollfinrt auf eine Weise,
die mit ihrer Kenntnis von sich selbst eine Art von
Ku\twcrv‘r vamamwarﬂ\chkct verrat, N\Chts st far

nigten Staaten das Slut des erhabenen Schwachsinns:
ein wiederaubereitetes, Marihuana-inspiriertes (UnjUn-
bewuBtes, das unerbilllich aul den Zustand der voll-
kommenen Zerstreuung hinmarschiert. Warum sallien
wir uns vorwerfen, daf wir eine weitere Methode der
Flucht in den Bereich der kultivierten Blsdheit suchen?
In Wirklichkeil sinken wir nur aufwérts, um dem zu
begegnen, was wir von Aniang an geschafen hatren:
dem don't do drugs-Fernsshspol, der das Bild eines
rohen Eies, das in sine Bratpfanne fallt, (die ethnologi-
sche Botschall ist klar: Das Rohe und das Gekochte)
als Allegorie fir das benutzt, was mit dem Gehim
geschieht. wenn von verbo-
tenen chemischen Substarzen aurgesem wird. Dach
dieser Spot war in Wirklichkeit eines der schmeichel-
haftesten Selbstportrats von uns als Gesellschaft — er
gab zu Tausenden von Witzen Anla und wurde zu
einem Teil unserer kollektiven Sammiung von gesche

ik wie ma
che Kunstlr die Granzen des. Lnverstands haraustor-
dern. Andy Warhol lat dies mit seinem »idiol-savanta-
stil siandig: die »Brillo« Schachteln waren eine brillant
schwachsinnige Idee, die kurzzeitig die ahnehin schon
dumme geistig-philosophisch-institutionelle Trennung
zwischen Kunstwerken und anderen kulturellen Erzeu
nissen zusarmmenbrechen lieh
Und was sallen wir von vno Acconc\s »Step Pisce«
(1970) halten, fir das cer ler einen Monal lang
jeden Margen dreibig Ma\ in s Wi st sinen
Hocker und dann wieder hinunler stieg (er wiederholte
dies in einem weileren Monat desselben Jahres) und so
das korperlich-performative Uberma auf eine neue.
taulologische Spilze trisb? Was wir hier als Dummneit
empfinden kannen, st die Wiederholung einer schein-
bar sinnlosen korperlichen Tatigkeil, die den Korper in
ein rituell anmutendes Endspiel zwingt und s nur noch
den Zusammenbruch jeder Bed@u ung vermitielt. E
gent kaum radikaler - oder chicer - als
D\e »critique of originality« ist Cenlebiion ichis ande-
s als die Kapilulation vor der Tatsache, dad Kunstler
(o 25, Shari Lovine, Aichard Prinee) richt mel cio
Zeil oder Fanigkeil haben, elwas Neues zu erfindan,
und so beschranken sie sich eben auf Einsammeln und
Vereinnahmen, weil es hnen einfach so firchierlich
langweilig ist, dafl sie nichts anderes mehr tun kénnen
ScnlieBlich wird auch mit der absoluten Nachahmung
(oder Rauberei) cine gewisse Dummheil assoziierl
Und jetzt ichts wie hinein ins Wunderland der allum-
fassenden Kultur Amerikes, versil mil unserem eig
nen intellskiuellen Verfall. Hipg, hipa, hurral
Heutezutage pumpt das Herz der Kultur in den Verei-

terten (das neit von arisiotelischer
moralischer Instruktion fir die Massen)
Wir magen die visuelle Metapher des gebratenen Hirns
0 ungemein, well Blsdhei sine letzte Fluchimoglichkeit
vor Verantwortung und Nomwendigkeit darstelt. Blodneit
ist eine neue Aslhelik; Blodheil ist ein neues Erhabe-
nes; Biddheit ist ein neves Trugbild fur die \meHekme\ e
Schicht; Blodheit ist Opiumn fir die Ma eil ist
ein neves Modsll fur das Komische (und | ast acwm die
Wra:ﬂ ion der Slapstick und Vaudeville-Lacherlichkeit

B\udheu ~ egal ob von Drogen verursacht oder angebo-
en (d.h. genetisch) — ist gerade in. Blidneil st

m..@gcscnnmdcvcn Verhaltensmuster vancier dem
Anzug, der uns nach einem langen Tag d

betonlen Rationalitat und zielgerichieten roalt am bo-
slen paBl. Unsere neugefundene Bladheit hat einen
Gebrauchswert und dient uns als Mittel zum Zwecx. Es
bringt alle zum Lachen — dariiber, mr« uns intellekiuelle
Regression so fasziniert, Doch u ultur ist nicht
wirklich so gescnait: Unsere Vsrhe'rhchung der Blod-
heit ist micht nur ein Fall von gemeinschaflich organi-
sierler Selbstparodie, son ch eine Investition in
unsere Selbstentwiirdigung Dies a uf

»«urd\”e Art gin Zeichen der Dekadenz. die unse
des Fin de sigcle entsprungen ist. Die stetige Erosion
von gﬂ\st ger Bildung und intellektugller Fertigksit zeugl
davon, wie die Idee des kullurellen »Aufstiegs« und
ortschritts« willig aulgegeben und durch die Kapitu-
lation vor der Hoffnungslosigkeit einer Nation. die sich
in einem geselischaltiichem und bildungsmagigem Nie-
dergang befindet, ersetzt wird. Wir lieben die Kultur der
Blodneil, weil sie unsere Zukunft darstell, und das




Prophetische hat seine eigene Anziehungskrafl, unge-
achet seiner moralischen ader ethischen Implikationen
Als die Teilzeitmasochisten, die wir sind, geniefen wir
die Vorstellung, unserem eigenen Abgang beiwahnen
2u kénnen. Dieser Abgang deutet auf das Wirken
siner gegen- ocer anti-evolutionaren Logik hin, die
sich vom hoheren intellekiuellen Wosen zum nach-
Und wir

len, neue Hohen des Stumpisinns zu erklimmen
Dennoch gibt es immer eine alberne Handlung in
irgendeiner Form, die der Sendung einen scheint:aren
Schwerpunkl gibt, und genauso regelmaBig eine arm-
selig anschauliche Belehrung, die als -ohepunk: ge-
bolen wird. Damit wird die lange und fruchtbare Tradi-
tion der amerikanischen Zeichentricksendungen nach-
gedilt, die schon friher Erwachsenen wie Kindern die

konnen nicht einfach die populare- ader
dafiir verantwortich machen, ein solches Kiima zu
begunstigen; es isl 7u spat fir Schuldzuweisungen,
denn Blodneit ist inzwischen ein Modell, das Verhalten
und Erfahrungen bestimrmt, Wir sind dlie Massen/Popular-
kultur, und wir haben uns unsere eigenen Archetypen,

Modelle und Formen

Blodheit liebenswert ~ wenn nicht sogar bezaubernd

erscheinen lie. Damit elwas lacherlich sein kann, muB
es von der Blodheit als Basis aus operieren, auch
dann, wenn die Blsdheil so gepflegt kultivierl vorge-
tragen wird wie in vielen der Zeichentricks van Chuck
Jones. Doch wahrend bei Bugs Bunny der Hase seine

Wir lieoen unsere Dummheit; sie ist zum nationalen
Schatz geworder und wird gefeierl und verewigt. Und

Zeichentrickserie »Ren and Stimpy-« war anfangs nichl
for Kinder konzipiert, sondern ftr

gens " iok und Eimer Fudd sizndig
mit ader Ma-
névern tberlistet (im Kampf von Grips gegen Dumm-
heit), bleiol bei »Ren und Stimpy« nur das klag iche
Schauspiel, wie me‘\cklue\\ss Leben - wenn auch von

junge Erwachsene. »Ren and Slimpy« war die \
fe Geschichte eines manisch depressiven und oft
gewalltatigen mexikanischen haarlosen Hundes und
seines Freundes, einer gumitig-dummen Kalze, der
hre Zunge wie eine grofie Hamorrhoide aus dem Hals
hing. Die Sendung erreichte einen neuen, gnadenio
sen Grad der Hirnlosigksit und bol sie den begierigen
Fernsenglotzern an, die zwar aufgeklart genug sind
um die lotale Barbarei dieses Zeichentricks zu erken-
nen, doch die zugleich einen Teil von sich selbst in
diesem lrigerischan Aspel stigen Verstopfung

reflektiert sehen. Zumindest aber orkennen sie ihr
eigenes Verlangen, diesen Zustand der besessenen
Blodheit sclbsl zu erreichen - wenigstens war das
meine Erfahrung.

Doch es sind in Wirkichket die Gehime der beiden
fiktiven Gestalten, die blulen. wenn sie wie 5o
im schieren Irrsinn der extremen Idiotie versinken und
sich versehentlich oder vorsdlzlich andauernd gegen-
seilig verletzen. Ihre Beziehung stellt sich als sadoma-
sochisliscn dar: Tiere als Freunde, cie zusammen
schlafen, die sich so lange zanken, bis es zur Progelei
kommt, und die in jeder neuen Folge neue Rituale der
gegenseitigen Folier ersinnen. Sie bestrafen sich selbst
und den anderen datir, daB sie bside so dumm sind,
und wir bestrafen uns dafir, daB wir ihnen zus

und dies sogar geniefien. Vergnigen bereilet der
Schmerz der geradezu unertraglichen Zurschaustel-
lung der Entropie von Gehirnen und Korpern in der
Sendung; und Schmerz bereitet das Vergniigen, das
Ganze auf die nachst hahere Ebene bringen zu wol-

erer - 50 weit redu-
S ol Al BichE aisten- wird, bis es kurz vor
der Lshmung steht. In gewisser Hinsicht ist die Sen-
dung jedoch auch eine Warnung an all die Sofahocker
draufien im groBen Fernsehlznd: Wenn Sie nicht auf-
passen, gibt es auch bei Ihnen den GroBhirmrinden-
GAU. Doch wir Amerikaner lieben solche Herausforde-
rungen, und Selbstentwardigung ist dabel kein Hinder-
nis

Wenn Ren und Stimpy sich curch inre Idiotie vergott-
lichen, 0 wird das als grandioses Abheben in die
Stratosphare inrer klar erkannten BewuBtseinslosigkeit
ausgedriickt. Ren kennt seinen Hang zu gewallsamen
Problemlasungen, aber er weid nichl, wie er diese
Tendenz bandigen und so seinem sonst so grausam
ereignisleoren Leben wieder ein Gefuh! von Rationalitét
geben kann (wenn wir auch den Eindruck gewinnen,
daf er im Grunde den Schmerz seiner lesren, frustrie-
renden Existenz genieft, wie so viele seiner Zuschauer
draufien im Fernsehland auch). Und wenn Stimpy unbe-
ktimmert und mit voll ausgestreckter Zunge seine Kenn-
melodie singt - »happy. happy, joy. joy« -, so feierl er
ekstatisch seine Suche nach einem Zustand zerstreuter
Gluckseligkeit. Es ist ein rilueller Gesang, der den
Schliissel 2u einer neuen erhabenen Fluchtmoglichieit
enthéll, hinein in das Reich der unbeschrankten, einfa-
chen Idiotie. Und doch lieben wir all dies - diese
alpiraumhalte Vorstellung einer Kultur in Schutl und
Asche, eines Zustands geistigen Zerfalls und eines
hilllosen Sprungs in eine geistige Leere, die wir selbst
erzeugt haben. Es ist wie eine Arl Tod

Eine jingere Zeichentrickserie im Fernsehen, eben-

Is von MTY, ist »Beavis and Butihead,« eine Se
dung uber zwei Figuren, die wie Kopien der Protagoni-
sten aus dem Film »Wayne's World« anmuten. Die
beiden sitzen zu Hause, sehen sich nahezu 24 Stun-
den am Tag MTV an, machen ausgesprochen blode
Wilze tber die Musikvideos und loben hin und wieder
in Vidoo s »c00l.« Sio dind di nouan Kriker der
Kullur der Blodhatt, und »cool« ist inr analylischer
Lieblingsbegriff. Sie sind die Weisen unserer Zeit, sie
sind zu Rollenmustern geworden, und das nicht nur
fur Kinder, sondern auch fur Jugendliche und junge
Enwachsene, und viellsicht sogar fur richtige Erwach-
sene. Sie reprasentieren die Vorhul der kulturellen
Idictie, und sie haben in den USA einen unglaublichen
Erfoly. Heule nehrmen diese Zeichentrickliguren den
Mittelpunkt der Massenkultur ein, wobei ihre Dumm-
als ihre Erldsung gerechtiertigt wird. Sie beleidi-
gen sich und sind gewalttélig gegeneinander, doch
ihre sinzige Reaklion darauf ist gegenseitige Bewun-
derung fur ihren jeweligen Grad an intellektueller
Degeneration: sie verherrlichen ihre Idiotie und lachen
abgeschmackt und dummkspfig, als ob sie sich in

heit

ne post-pi runger
verstandigten. Wonnevoll wissen sie nichls von ihrem
Zustand und haben deshalb keinerlei Bedenken. an-
dere Menschen mit ihrem Ve - das

Inneren des Landes und die stadtische Mittelklasse
Aus dem Mittleren Weslen stammend, hat er New York
City in die Hauptstadt der »Dummen Tierkunslsticke«
und der »Dummen Menschenkunststiicke« verwan-
delt, zwsi gelegentliche Programmpunkie seiner all-
néchilichen Show (obwohl es nicht ganz Klar ist, ob
diese altehrwirdigen Kormikeinlagen in der Neuaufla-
ge der Show im CBS weiterbestenen werden). Es zeigt
sich deutlich, daB die Menschen Oberall in den USA
nicht genug davon bekommen ksnnen, wie Letterman
den implizilen Sadismus hen Seitenhie-
be mit ssinem nicht unterdrickbaren, verfuhrerisch
unkorrplizierten, einschmeichelnden Grinsen verschleiert;
sinem Designergrinsen, das darauf abziell, uns daran
2y erinnern, daB auch wir das beabsichtigte Ziel-
publikum f0r Lettermans iranisch-hinterhaltige Angriffe
sind — und dennoch schlucken wir sie meistens unge-
riihrt. Wir kénnen einfach nicht genug bekommen von
unserer modischen Unzulanglichkeit, besonders dann,
wenn sie uns von jemandem présentiert wird, der
genau dieseloe MittelmaBigkeit ausstrahlt, die wir in
uns sslbst erkennen — mit der Ausnahme natirlich,
daf er bezahlt wird, ausgezeichnete Autoren fur inn
die Gags schreiben und er ein Talent zum Komischen
hat. Doch abgesenen davon ist Letterman ein Dut-

a

als unbewuBl asozial beschmenen wE'de'\ Karm -z
belasten. Selisamerweise haben wir nie die Gelegen-
eit, ihre Eltern zu sehen, abwohl die zwei nur als
Heranwachsende cargestelit werden. Vielleicht haben
inre Ellern sie sich gegenseitig ausgesetzt. Doch die
amerikanische Offentiichkeil hal sie adoptiert. Ich lie-

lst diote eln Zelohen inellektusler ung lutureller
Verkommenhe n ja, warum hat sie dann in den
letzion Jahren 5o viel Anerkennung gewonren? Oder
irbsten wir uns mit dem Wissen, daB die Verherrli-
chung der ldiotie als kultureller Tendenz oder Norm in
erster Linie eine Gebérde der ironischen Distanz von
unserer eigenen Teilhahme am Verfall der Geselischaft
ist?

Betrachten wir ein weiteres Be

ispiel: die offensichilich
Uy

n-

, mégliche sogar
terstiitzung far den neugekrdnten Kénig der spé
nachtlichen Fernseh-Talkshows, David Letterman. Der
linkisch-weltkluge, kindgebliebene Mann aus Indiana-
polis benutzt die Liicke zwischen seinen Vorderzahnen,
um Spitzen rZamswcreﬂ) gegen dic weniger gui

i o sl el el e
1, sich
aber nicht allzu msdsrgecruukten et hingezo-
gen, die er dberall um sich herum wahrnimmt
Als -Late Night With David Letierman« Aniang der
achtziger Jahre startete, wurde schnell deutlich, daB
diesSendingfsiehkaifineuesienainyorvegie danieio
ein neues, hr bewuBtes Verhdltnis zur G ichle
Gor Takehons (25, Jack Paa. dohnny Carson) schut
und versuchte, eine kritische Antwort if die alten
Konventionen und Strukiuren zu entwerfen. In gewis
ser Hinsichl schaflle es Lelierman, sein Segmenl des
nventionellen s auf eine
selbstkritische Ebene zu bringen: das Medium be-
ginnt, sich selbst zu dekanstruieren. Hier sntsteht ein
neues Modell des Komischen, das dem auBergewdhn-
lichen Verhaktensmadell von Letterman selbst antspringt
der jede Gelegenheit wahrnimmt, sich uber seine
eigens Faszination mit Amerikas |diotenkultur lustig zu
machen. Dies reflektiert im Grunde genommen
o e B i T e Toahe
kultur als Modell der Subversivitat des Mainstreams zu
KIS ehisGnderen Wortar sl Hafimant i

Gesteltan:cle . insbeson
gegen zwei ohnehin schon mit Fulen gelrelene
unutdens Gruppent e Andiiche Bevolkerung im

g zu benutzer
Heutszn ge freiwillig an der Kultur des Bloden teilzu
haben - wir alle nehmen ja in irgendeiner Form unfrei-



willig daran teil - wird nicht nur als chic angesenen,
sondern legt auch ein Verhaltensmuster nahe, das
eingesslzt werden konnte, um intellektuslle Entwiirdi-
gung in eine Form wvon kritischem Engagement zu
verwandeln. Was fir eine blade Idee!?

etz von Cician Schrid

IDIOT CULTURE, AMERICAN-STYLI
CHIC TO BE STUPID

Joshua Decter

It's hard 1o resist being stupid; most of us can't help it
The intellectual »class« (in both academic and art
world circles) is particularly drawn 10 what | would like
to identify as the culture of stupidity in the United Slales
- it becomes a kind of vicarious pleasure which can be
easily rationalizec through recourse lo ihe usual maneu-
vers of denial: it is merely an object of dispassior
oritical scrutiny, a sociological symptom under analys:
nothing more and nothing less. We love our national
heritags of stupidity in this couniry, particularly in the
realm of mainstream politics. Just look at the recent
example of the G inton administration's bungled foreign
policy in regard o Somalia; we nesd this type of comic
fiasco, because it fills a real need in the profoundly
ooring lives of Americans. Official obtuseness provides
lhe greatest entertainment value, as well as an escape
from our own, somewhat more mundane, stupidities
Business as usua

Stupidicy has become its own paragigm, equally but
differertly applicable to the realms ol popular culture
and »fine arts« culiure. Reflect for a moment upon &
number of historically seminal conceptual art works
there is an unavoidable stupidity, a requisite dumbness
that functions like a ideational motif. For example,
Nauman's =Portrait of the Artist as a Fountain«
(1966), in which Duchamp's urinal-zs-fountain ready-
made is both commemorated and parodied, bul in ihe
form of an admittedly dumb art historical »insiders«
joke that triggers what intellectuals call the head-chuckle
(as opposed to the non-specialisflay person ~belly-
laugh«). Like many of Nauman’s video and holographic
works from the 1960:
duped into believing that something truly »mean ngful«
is happening, only that something truly »mean ngiul«
could be happening if we accepled the premise thal

fundamenally slupid activities create their own kind of

meaning; and they do. of course, but only under the
spell of a concepiualized stupidity.
And what about when Chris Burden crucifisd himself on
a Volkswagen, or when he had himself shot in the arm,
or when he ook a shot at an airplane flying overhead
these are dumb acts, articulated in a self-canscious
style that speaks of a kind of cultivaled irrespansibility.
Nothing is more seductive for the »arl world« than 10
observe certain artisls lesting the limits of abtuseness.
Warhol, in his own kind of idiot-savant style, did ths all
the time; the »Brillo« boxes were a oriliantly dumb idea
that momentarily collapsed the already stupid concep-
tual-philosophical-irstitutional distinction between art
works and ather cullural products
And whal of Vilo Acconci's »Step Piece« (1970). wherein
the artist stepped up and down from a stool at a rate of
thirty steps a minute each marning for the duration of a
monlh (this was also repealed on another month of the
same year), taking bady-performative redundgancy o a
new tautological extreme. What might sirike us as
umb here is the repetition of a seemingly mincless
physical zct that forces the body into a rilualistic end-
game, suggesiing only a colapse of meaning. How
much more radical - ar chic - can you get than this?
What was the »erilique of originality« if nol a capitula-
tion ta the fact that some artists no longer have the time
or the capacity to invent anything (i.e., Sherrie Levine,
Richard Prince), and so they just scavenge and appro-
priate because they are just loo lerribly bored fo do
anything else; after all, there is & kind of dumbness
associated with acts of absolute mimicry (or, piracy)
And now on to the wonderland of America’s general
culture, sugar-coated with our own intellectual decay.
Hip. Hip, Hooray!
Today, in the United States, the heart of culture courses
with the blood of a sublime idiocy, a revamped mari-
juana-inspired (unjunconsciousness
exorably, towards e consummate state of disiraction.
How can we blame ourselves for seeking a new manner
of escape into the domain of & cultivatec stupidity? We
are really only sinking upwards to meet that which we
ave designed from the start: the don' do diugs
television commercial which used the image of a raw
egg dropaing into a hol frying pan (get the anthropo-
logical message: the raw and the cooked) as an alle-
gory for what happens fo your brain as it is exposed lo
the devilish chemisiry of illegal chemical substance:
Yet this was really one of our most flattering sel-
portrails as a saciety - it triggered a thousand jokes,
and became parl of our collective folk inventory of
failed reform campaigns (ie., mass-market moral in-

struction, in the Aristotelian tradition)
We like nothing more that to celebrate the visual meta-
phor ol fried brains, because stupidity is a kind of
ultimate escape from responsibility and necessity; stu-
pidity is a new aesthelic; stupidity is a new sublime:
stupidity is a new fantasy for the intellectual class:
stupidity is an opiate for the masses; stupidity is the
new model of comedy (it supersedes the traditional
comic-culture of slap-stickjvaudevillian silliness)

Stupidity is now hip, whether it is of the drug-induced
type or simply innate (i.e., genetic). Stupidity has be-
come a »designer« behavioral mode, the cestume we
most comfortably fit into after a long day of purposive
rationality and goal-oriented labor. Our new-found stu-
pidity has utitarian value, it is instrumental. It makes
everyone laugh - at our own fascination with intellectual
regression. But our culture is really nol so clever: our
celebration of stupidity is not marely a case of orches-
lraled self-parody, but an investment in self-debase-
ment. This is all, in some rather peculiar way, the sign
af a decadence sprung from our fin-de-siecle era: a
steady erosion of literacy and intellectual fluency that
bespeaks a willing abandonment of a model of cultural
»advance« or »progress«, instead favoring a capitula-
lion to the hopelessness of a nation in a state of social
and educational degeneration. We love the culture of
stupidity because il is our future, and the visionary is
seductive, regardless of ite mora or elhical implica-

ns.

Part-lime masochists, we relish the possibility of wit-
nessing our own demise - it suggests a kind of counter
or anti-evalutionary lagic. de-gvolving from higher intel-
lectual animal to post-intellectual fungus. And we can-
not simply blame mass or popular culture for fomenting
such a climate: the situation is beyond such recrimina-
tions (ov stupidity is now a paradigm of behavior and
experience. We are massfpopular culture, we have
creatco our own archetypes, models and symbolic
figures.
We love our stupidity, it has become a national treasure,
something celebratod, memorialized. And now chic.
The recenlly cancelled MTV cartoon serial, »Ren and
Stimpy«, was not originally designed for children, but
for adolescent teenager and young-adult audisnces.
»Ren and Stimpy-. the abbreviated story of the life of a
manic-depressive and often violent Mexican hairless
dog and his iriend, a benevolently dumb cat whose
tongue sticks oLt like a large hemarrhoid, offered a
newly abject level of mindlessness for an eager cullure
of lelavision consumers who are sophisticated to recog-
nize the utter debasement of the cartoon, but who also

fEtegtien et of themselves in that phantasmagori-
ealm of mental constipation. Or at leasl hey
reccgnze their own desire to enter inlo a state of
crazed idiocy - 2t least this was my experience.
But it is really the brains of both fictive creatures which
are hemorrhaging, as they often descend into the near-
madness of idiocy laken to the extreme, and continu-
ously infict pain upon one another, both deliberate and
rtently. Their ani-
mal buddies who s\aep together, bickering at sach
other until they come to blows, cach episode devising
new rituals of mutual lorlure. They punish one and ather
for each olhers stupicity, and we punish aurselves for
watching it - and actually enjoying it. Pleasure is taken
in the pain of the carloon's virtually unbearable sce-
narios of cerebral and physical enliopy, and pain is
taken in the pleasure of wanting it t take the nexd sicp.
to move up to the next echelon of obtusene:
Yet there is always some sort of inane narrative that
provides a nominal center of gravity, and invariably
some kind of patnetic »abject-lesson« that is offered as
the culmination point - a mockery of a long and rich
tragition of American lelevision cartoons which already
made stupidity somewnat likable — if not somehow
glamorous — for kids and adults alike. In order for
something to be silly, it must first operate from a
premise of stupidity, even if this stupidily is articulated
with exquisite sophisticalion, as in many Chuck Jones'
carloons. Yel whereas in Bugs Bunny the rabbil invari-
ably outwits Porky Pig or Elmer Fudd with a clever
acrobatic or intellectual maneuver (pittng smarts against
stupid ly), in the »Ren & Stimpy-« series there is only the
pathetic spectacle of intellectual fife - of course, ren-
dered through the agency of anthropomarphized do-
mesiic animals - reduced - or perhaps elevated - 10 a
state of imminent paralysis. In a sense though, the
cartoon is a warning for all the couch potaioes out there
in television land — beware, or you too will suffer a melt-
down of the cerebral cortex. But Americans love such
challenges, and sell-debasement is no stumbling black.

sublime release into the slratosphere of thair acutely
felt unconsciousness - Ren is aware of his praclivity for
violent resolutions, but has yet o figure aut how 1o curb
such tendencies and restore a sense of rationality 10 his
cruelly un-eventul life (although we sense that he
fundamentally enjoys the pain of an emply, frustrating
existence, like so many of his viewers out there in
television land), or Stimpy’s final celebration of
his quest for a state of distracted happiness as he




blithely sings ~ tongue fully extended from mouth —
2ppy haopy joy joye, his theme tune. Its like a kind
of ritualistic song that holds the key to a ncw kind of
sublime escape into the damain of unclullered, unfet-
tered, idiocy. Bu: we love it all — this mightmarish
congeption of a culture in ruin, a state of mental
deterioration, & helpless leap inta the mental void of our

own making. It s like a kind of death.

also originating
from MTV, is ~Beavis and Butineade, a show starring
two »Wayne's World« carbon copies who sit at home
watching MTV virtually twenty-four hours a day, making
really stupid jokes about the music videos, while occa-
sionally identifying a video as being »cool« — their
tavorite critical term - bul they are the new critics of our
idiol cullure - they are the sages of the moment, they
have become role madels. not anly for kids, but for
teenagers and young adults - perhaps even real adults.
They represent the vanguard, leading edge of cultural
igiocy, and they have become a phenomenal success
in the U.8. Today, these cartaon characters occuoy the
center of the popular cullure, their idiocy sanctified as
their redemption. They insult each other, do physical
violence to one another, but all this elicits is a kind of
mutual admiration for their respective levels of intellec-
al degradation - they celebrate each other's idiocy,
and laugh thair insipid chuckic-head laughs, as if they
were communicating in neo-primordial, post-pre-linguistic.
utterances. They are blissfully ignorant of their condi-
lions, and so have no qualms abou: imposing their
»model« of behavior — which might be adequately
described as unconsciously a-social - on olher people
Ihat they encounter. Curiously, we never are given the
apportunity to meet their parents, since they are de-
esocents. Perhaps their parents aban-
0 sach ather. But Ihe American public has
embraced them. | love them too.
Is idiocy & mark of intellectual or cultural depravity? If |
is, than wny has idiocy enjoyed such accolades in
recent years? Or is it that we camfort aurselves with the
knowledge that a celebration of idiocy as a culiural
tendency or norm is more than anything else a geslure
of ironic distance from our own participation in the
dilapidation of society?
Just reflect, once again, upon the apparently unwaver-
ing. ot expanding support, for the newly crowned
king of late night TV talk shaws — David Letterman, the
gawkily sophisticated man-kid from Indianapolis who
uses the space in between his twa fron leeth to launch
barbed projecties (tooth-picks?) at society's less forlu-
nate - specificaly, America’s already down-trodden

and cantankerous mid-American rural and urban Ameri-
ca’s midde classes. As a transplanted mid-Westerner
who has transformed New York Cily into the capitol of
Stupid Human Tricks and Stupid Pet Trips (it is some-
what unclear if these venerable comic act tradilions will
continue on Letierman’s CBS reincarnation), it Is evi-
dent that people around the U.S. simply
enough of how Letterman just manages Lo mask
implicit sadism of his sardonic rips with that irrepress-
ible, seductive down-home, shil-ealing grin which is
designed - yes, a designer smile - to remind us that
we, too, are the intended target audience for Lelterman's
tongue-in-cheek insulls — but we neverth
tend to swallow it whole, We just can't gel enough of
our own funky inadequacy, particularly when it is pre-
sented 1o Us by a personality who shines forth the very
same mediocrity which we recognize in ourselves —
except that he gels paid, has excellent comedy wrilers,
and has a talent for being funny. Aside from all of this,
Lelterman is a ind of mediocrily, and he is constantly
drawn to that middle-brow, just-getiing-by, long day al
office but not terribly depressed, exislence which he
perceives all around him

When »Late Night with David Letterman« began broad-
casting in the early 1980s, it became svident that the
show was moving into new territory, that it created a
self-consious relalionship to the history of television
lalk-shows (i.e.. Jack Paar, Johnny Carson) and endea-
vored fo formulate a kind of critical response 1o Ihose
enterlainment conventions and formats. In a sense,
Letlerman managed to push his particular segment of
mainstream nelwork television time into a riticl
realm - a situation wherein media begins to de-con-
struct itself. Here, there is a revised mocel of comedy,
triggered by the unique behavior model of Lelierman
himsel, wo relishes any opporlunity to poke fun at his
own fascinalion with America’s idiot culture — funda-
mentally, a reflection back o his awn perverse desire 1o
cullivate tendencies of the idiol culture as a model of
mainstream subversiveness. In other wards, as a frame-
work for entertainment.

Today, to parlicipale voluntarily in the idiot cullure - for
we all parlicipate on some invaluntarily way — is cons
ered 1o be not anly chic, bul also suggests a mode of
behavior which mighl be deployed as a way of trans-
forming intellectual debasement inlo a form of critical
engagement. What an idiotic ideal?

DIERE]]
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Phantombilder werden lokal produziert. Obwohl jeder
potertiell ein Verdsohtiger ist und Phantombilder daher wie
sine Lesrsislle lunklionieren, in die das Individuurn einge-
schrieben wird, gibt es weder weltweite noch europsische
Standards fiir deren Herstellung. Auch in den avenciertesten
Polizeibentirden, in denen individuell adaptierte Software zur
Herstellung verwendet wird, sind Phantombilder "Indspen-
dent’-Produktionen. Aus einer enormen Auswahl eingescann-
ter oder auf dem Bildschirm Merkmala wie

g

Identikits - in seversl courrries also called phantom pictu-
res are locally produced. While potentially everbody can be a
suspect and the Identikit thus acts as blank for the inscription
of an individual, there are na global or even European stan-
dards for the production of the: E
advanced police departments, that use individually adapted
software, iLis still an "independer” production. A hybrid face
map is created out of a wide range of isolatec, scannad-in or

Augen, Minaer, Backenknochen, Frisuren etc. wird eine
hybride Gesichtslandschaft zusammengesetzt, Aber die Merk
male, die n den Meniileisten der Programme aufgolistet wer
kten Zeichnungen, die angefertial wur-
um eine gréftmagliche Bandbreite mensahlicher
htsmerkmele zu roprasentieren, sondern die isolierten
kmale realer Personen (genauer: die Photostreifen
realer Personen, wie sie in den Polizeikertien archiviert sind),
Verdachtiger oder Tater. Wahrend der Montage ces Ges chtes
kbnnen verschiedens Merkmale Uber die Meniis abgeruten
und in Kombination mit anderen ausprobiert werden. Entsore-
chend den Voraussetzungen der verschiedenen Systeme idie
entwedsr von Softwareherstellem als fertige Pakete angeb:
ten oder in "joint ventures' zwischen Polizeibehdrden un
Computerfirmen entwickelt werden] kénnen die Bilder dann
veréndert und adaptiert werden, u. . durch Definen, Vrzer
ren, kinstliches Altern, ethnische Transformation etc. so
dic Anzahl der Gesichtsvarianten ins Unendiiche wachst, Nach

abstrakie Komposition verschiedener tysischer Linien oder als
quasi-realistisches Bild, das nock kinstich unscharf gemacht
wird, um den Interoretationsspie raum zu erhéner. Das Phan-
tombild will keine spezifische Person aboilden, sondem einen

Phantom Production
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h drawn details like eyes, noses, mouths, cheek-
bones, hairstyles, etc. But the collection of details shown in
the monus of tho programs arc not sbsiract drawings made
10 provide the widest possible range of fearuras, they are the
solated detais of real people for mare accurztsly: the photo-
strips of re¢l people in the police-archives) whether suspects
ar criminals. During the constructian of the face via selsction
menus, different features can be tried out to see how they it
tagether with the other elements. According to the assumpti-
ons of the given systems las offered by software produsers
or made in joint ventures between police departments and
computer fims) the images can be altered and adapted so
“hat the number of variations is endless. This includes stret-
ching, distorting, artifical aging, ethnical transformation, etc
When the hybrid montage is finally aranged it is either a rat
her abstract composition of typical lines or & quas:-realistic
picture that gets blurred 1o increase the possibilties of inter-
pretation, since the phantom sketch aims 1o represent no par-
ticular persan but a type.




SIGMA/IRIS

Das Problem
Seit jeher werden verbale Beschre
Personen verwendet. Heute bildet

ungen van kérperlichen Merkmalen, Besanderhsiten oder Kleidungsstiicken bei der Fahndung nach
Personenbeschrebung nehen der Batylosko i ot S ol ot

ch Pasosgisglarig et Ol S Wt Uil (e erbalor

Personenbeschrei Indor Prai 48 jodocdlo Seschrobung von Porsanen aftmile s “ehoblicho Schwiargheiton. In sinom vor
* Wieshaden “Handbuch” der 1w

stellt

Die Personenbeschreibung kann im Rahm
il do Bevechnang dersvesmen Kbrpermerkealsad Besordhevon s sl
Polizeibeamte besitzt von Natur aus das Vermdgen, eine Person auf Grund ihrer Erscheinung und ihrer Eigent
uf Grund einer Beschreibung wiederzuerkennen. Ohne Schulung, Ubung und Erfahrung vermagen wir

b Menschen nicht zu erkonnen und zu bazeichnen.”
Diese Schwisrigkeiten bestehen natiilich in weit grafieram Mafia far den Zaugen, der eine Persan, mit dar er oftmals nur kurz und in
sine smationalen Ausnahmesitation zussmmengeirien [t batcveizen sl Dahar warden von dar Pols uf Grund von Zaugenausse:
en bt “Phantombiler”Bargesal, e anwacer curh Zihna anguerit ot i Mife eines Varihrane wis lentit et
a2 den aftmals I iesanmengen vorhandenon erbelen Persononbesohrungo 1 fedach suf Grund selcher Angaben
i moglich. Realistisch betachtet, stollondie hestehondon Sammlungen verbaer Prsonenvesshmeibungen daher orofs nforma

01y sl o g v s s opsonwdatsn Namman, ks gutns bl aalh i s edori ko gt A
handlungen meist nicht bekannt si

Kann man Methodo verbalar

A o Tt e e Ve Mt ST v i g o Bl 14 st st Wertaoug e
ge und damit wiederaufindbare Personenbeschreibungen zu

ittiungsdienstes nur dan m Erfolg beitragen, wenn

iche. Fi:hspvicheveme ndet wird. Nicht jeder
- beschreiben zu konnen
 erkmale und Besonder

Losungsmaglichioiton
Rahmen des Projektes SIGMA/IRIS wurde vorerst die Moglichkeit der bildiichen Darstellung von Merkmalen des menschiichen
Gsiahtas auf Graphikbdschirmon goprif, Das Prolok gaht von cweierel Uneregungon aus, Grundlegend st vorere sinmal die Zeleguna
o Gosistuss i et Merktols Gasitor, e, ingr, Auien Ohoan e, D Mishetal dlovn siorssts desl, i 2u0s oo
Behandlung d mittel u b
el e Warkia die Gekites s det donsn, e voracs ekt T Sut G riasaon San Cnpaat
oder Zeu
Dic her sur Amwendiung ommende Methods der Zerlequng des Gesichte i einzelne Bestandtelle rinoart sunichet an o Produktion
Sogenannte Phantamiidar, weichozu Fshndung nac unbekannen Titernauf Grund von Ausagen Geshidigeradar Zaugan angefer

n dem chen besshrisbenen Verfahren zur Herstellung von Phantombildern und der Idee des Projektes SIGMA/IRIS bestehen

miungen fir eine Auswrtung auf

oo v dorasiba B1SSor: oot Bestohonc Fabdinpitationes 0
20 bearbaitn.Ein Gaskht wird Sclit i Shit untar Einsats e “Mendtachni' konsrvirt,dsbe nteaht
dio s Nebenpradukt der Anfrage Mt il St e

D e s Pt SHOBAA IStV RS T ichen Merkmalen
abgeganigen und s sine bldichan Darstallung dheraegangen werden Kan. Dart s o5 mogich,dio Sprachbarrer, i i leciglioh ver-
e Emshsibang s bestat, z herwinden.

+ Systom st unabihdngig von der jeweligen Rechteordnung oder Polizslorganiation siasito einsatsbar E it an <intches”
smem dessen Handhabung von ein h und ohne erlernt werden kann. Seine
 edrmann sch infach 2u curchschauen. Fir des SIGMAIRIS Prajet worden moderns Bidverarbeitungs Technologien, Sper

oy
(1) Droscher, Hoinz, Wiesbaden, 1961/2
Text geirz: sus einer Publikation Uber das SIGVARIS Proekt, orodert und Ferausgegaten vom Gstereichischer: lnanriisloriu in Zusarmensibs! i 1841



Condensed from a promotions| publcaion on the SIGN AR

SIGMA/IRIS

The Problem

ns of physlcnl features, peculiarities and clothing have always been used when searching for wanted persons, Today,
with fingerprints and photography are a keystane in the identification of persons by the police. Almost ever-
Tiare in ha workd, palive authorkies have sxtensive collactions of information contaiing verhal deseriptions. In practice, however, the
descripton of persons often ontals onsiderable fficuties. This problem is explained as follows in a handbook'on personsl description 1}
Kt o il il O Wi
“Persanal description can oy contribute {o the suctess of an investigation f a standard terminology s used to describe ndividual phy-
o e it NASAR et Ao e s had e i S parao e s o e g s
characteristic features and to racogniza him/her on th basis of  descrption. WIthout training, practice and experisnce we are unabie to

Toes o ra raturall ancourtred 3 1 grestr ecent b  wness called upon to describe a person whom she/he has often
saen only for

i agonsihe police often produce ‘sompesite or phantom pictures’, an the basis of statements by witnosses. These pictures are
either praduced by an artist o use & process such as Identikit. Howevor it is normally not possible to reference xisting personsl descripti-
ons - of which vast quantities are oftan availabla - on the basis of such information. As a consequence, the existing collections of verbal per-
sonal descriptions are o a certain extent hugs ‘information graveyards’, because they can only ba accossed using personal details (name,
date of birth, etc.| which are not normally known in actual police actions.

Insumry i s tru to sa that tho method f verl deseritin ured un o s prolemats, Human argusge, with l e g
. ota suitable tool

Possible Solutions.
Ty S i e B it 2 pommaity o sl
rans Naursl i

display

g the features of th human face on grapl

). On the one hand, these features are used in the identification pro-

5. On the other hand, based upan statoments made by victims
or witnesses, thasa facial features should slso help to identify the initially unknown culprit from the data files of descriptions processed by
the records departm

The method us:d st of ey o o o Wil et nd b SR e of e prcicon of the so-

basis of fasiltatethe search for unknown culprits.
‘which have can
tions, but also for all kinds of text applications. Thus it is quite possible to process existing search applications and graphical data from the
SIGMA/IRIS project on the same screen. A face is constructad step-by.step using the “menu method": in this process, tho computer assem-
bles an internal formula which is then used to carry out a search. A by-product of the inquiry is a graphic representation of the face that can
b usad as a phantom picture, either unchanged or artistically Improved.

‘The advantages of the SIGMA/IRIS project lie principally in the fact that verbl descriptions of personal features can be replaced by gra-
Bl et Thus i poile 1o Gussons s i b8 5 ST T B it descriptions are used. The system
can be used universally, legal system or a “simple” systam which the average police officer can learn
10 operate qmnkw 8wt ANl To ool of s e sl et by everyhudy With the SIGMA/IRIS project, modern

. have hoen

ol .

Department 19612,

Merkmale.

s den vermandatan Daten handei e sich cinersit um Persanendaton wio Familonnamen, Vornamen, Gesohlech, Geburtsdstn,
b

Rasuﬂvpni
Db werden Begife verwendet.

sich an anthropologischen Erkenntaissen orientieren, aber fir Zwecke der Polizel modifiziert wur.
‘Europid”

den, stasiate und Mischling fJapaner, Chinese]". Fir die Eingabe wurden in erster Linie die Merkmale von
Europidan odr Silindarn(Orontaton vargesahens suf Bass dor erfigbaren Merkamale st o5 abar auch mogiih Bider von O Asisten
oder Schwarzen herzustallen.

Gréte

m Beispi

ittel” undl

chlank/mager"

nterschieden,

e Grundbeariffe "blond", "braun”, "grau”, "rot", “schwarz", "weik" und die fakultativen Zusatzberiffe "gefaht" und "meliart

" “grau”, "grin" und "schwarz'

)

Unsor Sprachantaalle enthilt mah sl 100 Sprachen und Disekts von “Afiaan” bis “Yorubr. Salbstuastindiich kbnnen i ine
Persan auch mehrere Sprachen gespeichert werden.

Besondere Merkmale und deren Lage

Es sind dies Merkmale wie Amputation, Hasenschs
Merkmal befindet, wie 2. B. Wange, inker Untorarm odar Ricken

Tétowierungen und deren Lage

Bostimmt Gruppen und Einzeltite

Narbe u. 3. Dia Lage Kérperteil auf dem sich das

ingen sind vorgegeben, wie . B. Totenkopf, Rose, Himmelsksrper, Krouz und Schlage. Die Lage

bezeichnet wieder den Karperteil, auf dem sich die Tatowierung bafindat.

Tattyp handolt os sich um eine nach den Bedrinissen der Kri
oot e s begangen hat.

alistik differenzierte Beschreibung der Straftat, dio dio rken-

vogtern, produced ard eciled by the Ausirian Minsiry of he Intaror i1 colabioration wik IBM
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Features

The verbal data that is stored consists of personal data like name,
These features include:
ace/Typo
e . ke o vtvopslogy bt edito oy il ownses i s wnolfox ol o on v Ao and F reedt
\Japanese, Chinese). For the Europids
quite possible to grap! East-A:
size

surame, sex, date and place of birth, etc. as wll as cartain foatures.

e considered although it is

D0 LN NS ——
Colour of hai

Jspare

The basic terms 'blond, brown', ‘grey’, 'red, black’, 'white' and the optional terms ‘coloured and ‘mixed" are considered.
ye colour
“blue’, ‘brown', grey’, ‘green’ and ‘black’
Languagels®
Our st of languages includes more than 100 languages and dialests from ‘Afrikaans' to 'Yoruba'. For ono person more languages can be sto-
‘Special features and their position
‘Thes features include amputation, lameness, hare-lp, scar, stc. The position indicates the part of the bady an which the featurs is to ba
found, such as the chek, lef farearm or back.
Tatoos and their position

‘The position again indicates the
part of the body where the tataa is to be found.

Type of delict
The type of delict is a description of the dalict, the person to be.
av.

fiod has committed, difforentiated according to the needs of criminolo-

e o h raducion of s s bean mado on FACETTE Foco
Desan Sy: o e o
o CTied i end SCMIBTEIS 5 ekt soman 01

Ausiran Ministry for Interors.
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Proprio il gioco esistenziale determina h i
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PRINCEPS DE BREZENHEIM

DIE ASTHETISIERUNG DES DISKURSES: Der Ausstieg
aus dem Bild ist der Einstieg in die Inflation des
Kantextuellen. Diskursives Denken ersfinet den Reigen
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der Kontexte im Raumlichen (Environment. Installation,
Ausstellung), im Strukturellen (Abbildung, Text, Katalog,
Sammiung, Archiv), im Kulturellen (Galerie, Museum,

Kunststadt, Kunstiandschaft, Dekade). Das alles er-

Rudolf Bumiller

sind. Dieses konzepluelle System ist Ursache der

weist sich als machbar durch Verfah-
rensweisen, dic zwangslaufig gestisch und modelinaft

Entwertung
es eine Wiederholung verbi

er neuen Gattungen, da
etet und docn nur die



Maglichieit von Werken liefert. Es ist der Diskurs, der
die Modelle und Gesten aufnimmt und Ort, Dauer und
Bedeulung bietel. Als diese letzte Instanz rucki er ins
Blickfeld und wird selbst als Gattung erkannt und in
Anspruch genommen. Das perfekle postmodsrne Werk
ist identisch mit dem Diskurs, der dann zur modell-
haften Geste wird

DIE BILLION ALS ZAHLUNGSMITTEL: Die umlaufende
Geldmenge (M1) wird in Deutschland in Form von
Geldstiicken (1 Pi. - 10 Mark) und Banknoten (5 -
1.000 Mark) dargestellt. In der Inflation von 1920-23
war bis 1921 Papiergeld in den tblichen Nennwerlen
bis 1.000 Mark im Umlaui gewesen. Im selben Jahr
begann man mit der Vorbereitu oG e Finftausend-

den innen zugrunde liegenden ~Privatcharakler- ver-
bergen, der eben nur Gelegenheiten und Moglichkei-
ten gefunden und goschaffen hat, um sich zu vero-
fentlichen. Abschreibungsmentalitat, wie sie im Ver-
halinis zu Wirtschaftsgitern ablich ist, auf Kunstwerke
angewandt, verdrangt die alten, anwachsenden, sich
intensivisrenden Wertvorslellungen, die mit Erwerb und
Besilz von Kunstwerken verbunden sind, und 138t die
auf funktionierende Diskurse angewiesenen Wertstei-
gerungen hinfallig werden

INVESTITION IN FREMDE BEREICHE: Als weites Feld
fixr Investitionen erweisen sich die Themen und Male-
rialien, die den kinstlerischen Betrieb bisher schon
subventioniert haben. Deren Wertsysteme und Diskur-

einen, die 1922 erschienen

Am 2021925 wurde. s orete Nete tbor 1 Milon
ausgegeben, im Sommer die Millarde und am 1.11
1923 die Billon als Zanlungsmitiel eingefuhrt. Damit
waren genug »Abstrakia« verbraucht. Billiarde und
Trillion noch_in den Verkehr zu bringen, war ohne
zusétzliche Qualitat. Die Wahrungsreform vom 15.11
1923 {fur die nicht die Staatsbank, sondern ein Kon-
sortium aus Industrie, Handel, Gewerbe und Landwirt-
schaft die Gerantie Gbemahm) definierte: 1 Billion
Reichsmark = 1 Rentenmark

DIE ERWARTUNG DES PUBLIKUMS: In dem Wechsel-
spiel von Reform und Gegenreform, mit dem der
Diskurs sich fortentwickell, haben wir sin buntes, ab-
wechslungsreichies una unterhaltendes Bild von ihm
geschaffen. Vergangenheit und Zukunft mischen sich
darin inlelligent Uber der Gegenwart, Unbezahlbares
und Wertloses jongliert Uber den Kopfen der Bstsilig
ten, Kunst und Nichtkunst wechseln unaufhorlich —
sehr zum Schmerze der Kinstler, die von der Erobe-
rung des Diskurses zu tréumen beginnen. Doch weder
Bild noch Objekt, noch Ausstellung, nicht einmal die
»kinstlerische Bewegunge« kénnen mithalten bei dem,
was sich auf der Publikumsseile als Erwartung ange
sammelt hat (an imagindren Museen, Ausstellungen,
Kunstwerken und Kinstlern). Auf die Eraberung der im
Diskurs sich manifestierenden Publikumserwartung folgl
die Erfindung des Betrachters.

DISKURSBEWAHRUNG - WERTERHALTUNG: Kein
Kunstwerk ist moglich ohne die Eroberung der Publikum:
seite, die dann als kinstierische Setzung werkimma-
nent werden muB (ebenso wie »Wert« eine Setzung
durch das Werk sein kann). Die Asthelisierung des
Diskurses verursacht sein Verschwinden als verbindli-
che Instanz, die fir Kommunikation, Beurteilung und
die endglitige Entscheidung zustandig war. Danach
auftaushende »diskursive Instanzen« kénnen kaum

se bieten Tur Bewahrung, Gebrauch
und Entwicklung von »Werken«. Dami: kann eine ins-
gesamt 2u »interessant- gewordene Kunst- und Kunstler-
position verlassen werden, die sich in die Orthodoxie
retten sollte. Wer den Charakter kinstlerischer Tatig-
keil begriffen hat, vermeidet jede Farm von Anwen-
dung und beganne damil, sich (und sein neues Publi-
kum) zu unterhalten

FUNDAMENTALISMUS (SOUL): 1790 lifert Edmund
Burke mit den ~Reflections on the Revolution in France-«
dem sprachlosen Tradilionalismus, diesem reinen Ver-
harren im Althergebrachten, die in Auseinanderset-
zung mit dem aufklarerischen und revolutionaren Libera:
lismus entwickelten Sprachmittel zur Schaffung eines

. kanservaliver

Durch dieses Hervorgehen des Konservalivismus aus
dem Diskurs des Liberalismus st er (U immer gebun-
den an das Schick
In der Postmaderne scheinl »Diskurs« das Manage-
ment der Konflikte zu sein, die sich aus den Wider-
spriichen des wirtschaftlichen/politischen Systems er-
geben und die im »diskursiven Salon« aufgehoben
werden. Im selben historischen Moment bildet ein
diskursloser Fundamentalismus an allen Ecken die
Grenzen der postmadernen Diskursivildl. — Ausge-
rechnet Guattari erklart dem ihn beiragenden Oliver
Zahm (TzK 8): »In meiner Sicht der Dinge ist nun die
durch das dsthelische Ritornell ins Werk geselzte
Mutation nicht diskursiv, weil sie_ den Brennpunki des
Nichtdiskursiven berdhrt, der im Zentrum der Diskursi-
vital liegt. Deshalb veriauft si immer toer eine Schwelle
des Nichtsinns, eine Schwelle des Bruchs mit den
Koardinalen der Welt. « (wird fortgeselzt)

PRINCEPS DE BREZENHEIM
Rudolf Bumiller

THE AESTHETICIZATION OF DISCOURSE: Exiting from
Ihe picture means entering the inflation of the contex-
tual. Discursive thinking sets off the round of contexts in
spatial terms (environment, installalion, exhibilion), in
structurel lerms (illuslration, text, catalogue, collection,
archive), in cultural terme (gallery, museum, art city, art
landscape, decade). This all turns out to be possible as
& resull of arlistic procedures thal are inevilably geslural
and able to act as models. This conceptual system is
the cause of accelerated devaluation of new genres as
it forbidis repetition and thus provides only the passibil-
ity of works. It is discourse that takes up models and
gestures and cffers place, duration and significance.
As this last authority it moves into the field of vision and
is recognized as a genre itself and taken up. The per-
fect post-modern work is identical with discourse which
them becomes a gesture and can act as a model.

THE BILLION AS A MEANS OF PAYMENT. The armount
of maney in circulation (M1) is represented in Germany
by coins (1 pfennig to 10 marke) and bank notes (5-
1,000 marks). In the period of inflation from 1920 to
1923, paper money was in circulation in the usual de-
nominations until 1921. In tne same year five- and ten-
thousand mark notes went into preparation, and ap-
peared in 1922. On 20.2.1923 the first millon mark note
was issued, in summer the thousand million was intro-
duced as a means of payment and on 1.11.1923 the
billion. That used up enough »abstract thingse. Bring-
ing a thousand billion and a rillion into circulation would
have produced no additional quality. The currency re-
form of 15.11.1923 (guaranteed nat by the national bank
but a consortium of industry, trade, cammerce and agri-
culture) issued the following definition: 1 billion Reichs-
marks = 1 Rentenmark

PUBLIC EXPECTATIONS: We have built up a calourful,
varied and entertaining picture of discourse for our-
selves from the interplay of reform and counter-reform
by which it develops. Past and future mix within it intelli
gently above he present, priceless and worthless things.
are juggled over the heads of those involved. art and
non-art change incessantly — much to the pan of art-
ists, who are starting to dream that they might conquer
discourse. But neither piclures as objects. nor exhibi-
tions, nor even the »arlistic movement« can keep up
wilh the expectations that have accumulated among
the public (of imaginary museums, exhibitions, works of
art and artists). Conquering public expectations mani
fest in discourse is lo be followed by invenling the

viewer.
PRESERVING DISCOURSE ~ MAINTAINING VALUE: No
work of art is possible without conquering the public,
which then has to becore inherent in the work as some-
thing fixed artistically (just as »value« can be fixed by
the work iiself). Aestheticization of discourse causes it
o disappear as a firm authority responsible for commu-
nication, judgement and the ultimate decision. »Discur-
sive aulnoriies« thal have tumed up after this can scarcely
conceal the »private character« upon which they are
based, which has simply found and created opportuni-
ties and possibiliiies in order to make itself public. If
apolied o works of art, the copying mentality, custom.
ary in the case of commercial goods, mmes out the old
growing, intensiying ideas of value associated with ac-
quiring and possessing warks of arl, b Vel
increased values dependent upon functioning discourse
INVESTMENT IN ALIEN SPHERES: Subjects and materi-
als thal have so far subsidized the art business are
turing out to be a broad field for investment. Their
value systems and discourses offer the right conditions
for preservation, use and development of =works«. This
means thal a posilion for art and rtists that has overall
become toa »interesting.« should take refuge in ortho-
doxy, and can be abandoned. Anyone who has Jnderr
stood the nature of artistic activity avoids any form of
application and would Ihus begin (o amuse himself rm
his new public)
FUNDAMENTALISM (SOUL): In 1790 Edmund Burke ana-
Iysed enlightened and revolutionary liberalism in his »Re-
flections on the Revolution in H'm o« and thereby pro-
vided it
the ways things had always been e, e inguistic
device for creating counter-revolutionary. conservative
awareness. This emergence of conservatism from the
discourse of lioeralism has bound him for ever (o the
fate of liveral discourse. Under post-Modernism »dis-
course« seems to be management of the conflicts aris-
ing from contradictions in the economic and palitical
syslem which are cancelled oul in he »giscursive sa
lon«. In the same historical moment, fundamentalis
withoul discourse represents Lhe fimils of post-madern
discursiveness all over the place. - Guattar of 2l peo-
ple explains in answer to & question oy Oliver Zahm
(TzK 8): »In my view the mutation that has beer set in
motion by the aesthetic ritornella is not discursive, be-
e it louches upon the focal point of scursive-
ness that lies at the centre of discursiveness. For this
reason it always crosses a threshold of non-sense, a
threshald where the co-ordinates of the world are
breached. « 0 be continuec)
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THE NATURE OF IDEAS
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WHY DON'T WE DO IT IN THE ROAD?
VITO ACCONCIS OFFENTLICHE SKULPTUREN
Jahn Miller

DORT inhaliert man den »Atem des leeren Raumes« —
dort ist, wo auf unmittelbaren politischen Ereignissen
beruhende Interpretationen nicht langer Bedeutung
tragen; wo das isolierte Ereignis nicht mehr ist als das
Symbol eines wesenllich gréferen Ereignisses. Weil es
der Grund aller Dinge ist, der in eine bodenlose Leere
fiel

Gearges Bataille

Der Obelisk

In dem Mae, in dem die dffentliche Skulplur von der
Tradition des Monuments dominiert wird, ist inr Cha-
rakter affirmativ. Welches auch ihr spezifisches Thema
isl, ob das Gedenken an einen entscheidenden histo-
rischen Augenblick oder die Ehrung eines heldenhaf-
ten Individaums, ~ als Monument wird sie immer zu
einer idealistischen, sublimen Vision von Kultur ver-
schmelzen, van Kultur als Ende in sich selbst - einem
Ideal, das durch die alliaglichen Machenschaften der
kapitalistischen Wirtschaftspolilik unaufhérlich Ligen
Irafl wird. Das ofinet die Kategorie der Gifentlichen

kulptur der offensichtlichen Heuchelel. Unglucklicher-
weise stellen die Anslrengungen der meisten Kinstler,
dieser Tendenz zu widerstehen, nur modische Ubun-
gen im Selbstbetrigen dar. Zum Beispiel behaupten
viele, die Weigzrung von Richard Serras Tilted Arc,
das normative Verlangen des dffentlichen Raumes zu
befriedigen, wirde den Nihilismus kapitalistischer Werte
als solchen blaBstellen, wobei sich die Arbsit doch
eigentlich auf den Kunstler als individusllen Schoprer
berufl und in einem »1a« Abstrakten Expressionismus
schlichtweg bestimmie Prinzipien de- dominanten Idso-
logie bekréftigt. Vito Acconcis Werk bietet keine Lé-
sungen firr die Widerspriiche der effentlichen Skulptur.
Es unterscheidel sich von so vielen anderen Arbeiten
gerade dadurch, dafl es dies nicht behauplel. Eher
erhebt es sich aus darunlerliegenden poetischer Schich.
ten. Waller Benjamin fihrte Charles Baudelaire als den
leizimoglichen lyrischen Dichter von Rang in der Mo-
derne an. Acconcis Werk bistel nach dissem Bruch
2in Modell poetischer Transformation, namentlich den
\/ommn Rudimente individueller s bjckﬂvua\ — oder

in ein Geflecht expliziter Bez\chungm 2u bringen, die
in der Offentlichkeil beslehen
Bevor er 1969 begann, als bildender Kinstler zu

arbeiten, schrieb Acconci Gedichie. Er begrifl cas
Blatt Papier als Axtionsleld, das wiederum oft auf
Kérperbewsgungen verwies. Eine seiner ersten Arbei-
ten. Step Picoe (1970), stellte dieses Verlangen nach
korperlicher Bewegung worllich dar. Die Arbeit nahm
die Form eines taglichen Trainingsprogramms an, in
dem Acconci so lange wie moglich dreiBig Mal in der
Minute auf einen Stuhl hinauf und wieder herab stieg
Er erfafle die Ergebnisse und vertifentiichte sie mo-
natlich. Auerdem lud er die Offentlichkeit ein, sich die
Performance in seiner Wohnung anzusehen. Obwonl
diese niichterne Vorgehensweise heute mehr als be-
kannt zu sein scheint, muB man nur die zeitgenassi-
sche neokonservative Kritik heranzienen, um zu be-
greifen, dai diese Asthelik nach wie vor prasent ist. In
der Ausgabe von April 1988 des The New Criterion
ereifert sich Roger Kimball

Es mag den Leser interessieren zu erfahren, dzB
Herr Acconci von sich dachte, er sei Dichter,
bevor er in »einem Kunstkontexl« zu arbeiten
begann... [Acconci] erinnert sich: »...Mein Zie
war es ... Sprache eher dazu zu benutzen, Raum
2u bedecken, als eine Bedeutung zu entdek-
ken.« Ein Blick auf seine »Gedichte« zeigt, daB
er sich um elwas so Rickstand ges wie Bedeu-
tung keine Sorgen hatte machen mussen. »Unitied
Poeme (1968) ist beispielnall genug: »Nun wer-
de ich euch die Wahrheit sagen.fich nicke mit
meinem Kopf./Nun will ich euch etwas sagen,
das nichi gefragl werden kann.lch winke mit
meinen Handen /Nun will ich euch die Tatsachen
sagen./ich bewege mein Bein.«

In starkem Kontrast zu Acconcis »miBlungeneme Ge-
dicht steht Leslie Norris' »Ein Meer in der Wiste«,
das, innerhalb einer Auswahl von Gedichten, Kimballs
Artikel im selben Magazin unmittelbar folgta

Ein kleines Meer
in der Nacht
lief seinen Strom der Gezeiten
um den Stamm des Plirsichbaumes,
z6gerte,
kam schmeichelnd an meine Tr,
katzbuckelte,
verschwand 2

Und so weiter
Acconcs Interesse an der Verwdrllichung und Ver-
dichtung machte seine Frusiration ber die hyposta-



sierle Form der traditianellen lyrischen Dichiung deut-
lich, dieselbe Frustration, die Guy Debard 1957 dazu
veranlafite, nach der Realisierung von Dichiung als
Affirmation der Repression zu rufen:

Alle bewufl denkenden Menschen unserer Zeit
stimmen darin Goerein, daB Kunst nicht langar
als hohere Tatigkeit angesenen warden kann,
oder wenigstens als Akt der Kempensation, dem
man sich chrenvoll widmen kann. Der Grund
dieses Verfalls ist ganz klar das Entstehen von
Produktivkraften, dic andere P
nisse nd eine neue Lebensweise notwen
machen.

Sich selost auf ein personliches Arrangement
von Worlen zu besenranken ist reine Konventi

9

Ndlje" wir poetische Subjekle und Objekte zu
die nun

und behandelte sie wie Versuchskaninchen. Doch wie
Debord wollte auch er mit der Norm von Kunsl als
Vielfalt privatisierter, kontemplaliver Erfahrung brechen:

Meine erster Arbeiten waren Aklivitaten auf der
Straie. Durch diese Exkursionen in die Straben
versuchte ich, mein Heim zu verlassen, ein Heim,
das vom Kontaki zwischen schreibender Person
und Schreibtisch geformt war, geformt mittels
Papier und Stift und abgegrenzt durch das Lichl
Auf ein Blatt Papier auf einem Schreiblisch zu
blicken ist analog zur Betrachtung des Grundris-
ses eines Hauses; hinaus auf die Strae zu
genen ist ein Weg, warllich die Begrenzung zu

. aus dem Haus und
das Papier zurlickzulassen.®

Schon rih beschaftigte sich Acconci mit der Untersu-

tar sinc, daB auch en Schwachsten Gbertiaben
viel emotionale Wichtigkeit zukommt ~ und wir
haben einen Wettbewerb dieser poelischen Ob-
jekie unler postischen Sublekien zu beireiben
Das ist unser ganzes Programm, und dies nur
voriibergehend. Unsere Situation wird flichiig
sein, ofine Zukunft, Pessags. Weder die Bestan-
digkeit der Kunst noch sonst irgend etwas be-
einiluBl unsere ernsthaften Uberlegungen. Ewig-
keit ist die grabste Vorstellung, die sich jemand
n Verbindung mit seinem Handeln davon ma-
chen kann.

Acconci unterschied sich von Debord dadurch, daf
sein Programm frei von apokalyptischer, ulopischer
und revolutiondrer Sennsucht war. Debord glaubte,
daB dem scheinbar banalen Reich des Alltagslebens
sin Potential von Aberteuer in Form von authentischer
Erfanrung innewohnte. wenn man nur gegen den Kern
des normativen sozialen Zusammenlebens anging. Die
Psycho-Topographie der Siadt bot ein Terrain, in Gem
man sich der quasi-therepeutischen Praxis der Ablei-
iung widmen konnte: ohne bestimmies Vorhaben far
eine lange, aber genau bestimmle Zsit in den StraBen
der Stadt umherzuwandern. Statidessen tendierte Ac-

chung und privaten Raumes. In seiner
Performance Foflowing (1969) suchte er sich jeman-
den aus einer Menschenmenge in New York aus und
versuchte, dieser Person nach Hause cder ins Biiro zu
folgen. Obwoh! Acconci Foflowing éffentlich auffinrie,
gelang es ihm trotzdem, tiber die Daer des unmittel-
baren Konlakles in die Privatsphre vieler ihm Unbe-
kannter einzudringen. Seine bekannteste Arbel, Seedbed
(1971), kehrte diese Beziehung um. Die Performance
fand in der Sonnabend-Galerie zwsimal die Woche je
sechs Stunden lang vom 15. bis 29. Januar statt. Der
Kunstler baute eine Rampe quer durch den Ausslel-
lungsraum, dic sich oleichmafig bis zu einer Hone
van 75 Zenlimetern am entfernteren Ende erhob. Er
blieb unter der Rampe, masturbierte und phanlasierte
iiber die Schritte, die er uber seinem Kopf hérte. Diese
Phantasien wurden tber ein im selben Raum installier-
tes PA-System iibertragen. Obwohl Acconci einen
Teil seiner Sexualitat einem anonymen Publikum offen-
barte, war die Aktion ein Anschlag, wie die Selbst
zurschausiellung eines Exibitionisien. Innerhalb dos

aumes siner
galeric erzwang er die Interpenetration von offenti.
cher und privater Sphare. Uberdies schien er zu sug-
gerieren, daB »Privatheit« lediglich cin Euphemismus
ir die »schmutzigen« Dinge isl, die ein Individucm im

conci dazu, die Offe als eine

GroBe 7u betrachten, die analytisch zu quantilizieren
sei. Wahrend Debord damit fortfanren konnte, sich
weiter for offentliche Wettbewerbe zwischen poeti-
schen Subjekten und poetischen Objeklen 7u interes-
sieren, betrachtete Acconci - und betrachiet auch
weiternin ~ Mitglieder der Offentichkeit mit Skepsis
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Laufe des altaglichen Lebens bewuﬂ: unlerdricken
muB. Dies steht in krassem Gegensatz 7u jenen Wor-
ten, aus denen das horvmgsm. was gemeinhin als
sifentliche Kuns! betrachiet wird.

Germang Celant hat die Bedeutung dieser entsublmier-
ten Materialien innerhalb von Acconcis Werk untersucht:
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In der Kunst gelten Unvollkommenheit und Schmutz
als bedrohliche Verfehlungen. Tatsachlich sind
sie eine Gefahr fur die Macht der Palilik, denn
sie wrden, zu Vorbildern erhoben, der sazialen
anomalie und Rebellion eine kulturelle Signifi-
kanz zusprechen. Desham sagt Kunst, me m

jon
seHschaﬂhrhen Warten entsiaht, nichis tbar don
Schmutz. Als Trager moralischer Werte muB die
Kunst, enigegen jeglicher antisozialer Einflisse.
einen Sinn fr Ordnung affirmieren. ks sollte sich
verstehen, daB sozial In unseren Systemen »zum

Wir be-

Beziehung zum Eetramler dreht.« Auch wenn Acoon-
cis seiner

im Werk zu begrem scheint, fahrte es doch zu einer
Veranderung. Und in dieser Hinsicht schien er sich
keiner lllusion Uber seine Ralle als »Auenseiter« hin-
zugeben, als er im neuen Kontext arbeitete: »Offentli-
che Kunst muB, um in der Welt zu hesiehen, soziale
Konventionen akzeptieren, cewisse Regeln des fried-
vollen Daseins; der dlfentliche Kunstler verzichtet auf
das Privileg des Galeriekinsiers: die Rucksichlslosig-
keit.«®

Ausgenommen sein ungewsnnliches Resultat, erinner-

deutet.”

Man kennte, nach Bataille, das von Gelant Schmutz
genannte Material als

te The (1879) an die Agitprop-Zuge, die
von den russischen Kanstruklivisten in der Folge der
Oktoberrevolution angefertigt wurden. Ein Tieflader-
LKW wurde so gestaliet, daB er drei verschiedene

womit gemeint ist, dab der Rul des Dichters der
materialistischen Sprache unterlisgt, Mit anderen Wor-
ten: Das, was der Sublimierung widersteht, erhalt den
Anschein der Wahrheit. Unter einer kapitalistischen
Wirtschaftspolitik wird Kunst, die vorgibt, inre Basis-
materialital zu transzendieren, zum Komplizen eben
jener Bedingungen, die sie in Frage stellt: ihr ideologi-
scher Gebrauchswert wird zur Antithese der Pessie. In
Celants Formulierung fungiert das Sublime offensicht-
lich als Kontrollmechanismus; offentliche Kunst akzen-
tuiert diese Funktion. Folglich ruft Acconcis dichteri-
sche Orientierung nicht nur einen bestimmien Ver-
dachl gegen den offentlichen Raum hervor, sondern
oestimmt auch die augenfallige »Antiform« seiner Ar-

konnte:
Durchgange, Tisch und Stihle, Im Sommer 1979 fuhr
er quer durch die Niederlande, von Amsterdam nach
Middelburg, Rolterdam, Eindnoven und Groningen
Auf der Frontseite des LKWs war eine Plane gespannt,
auf die eine listerne Maske gemalt war, ein »Kurbis-
gesicht«. Auf dem Dach waren Lautsprecher ange-
bracht, die verschiedene Botschaflen Gbertrugen: an
einem Tag wurde damit gedront, alle Terroristen aus-
zuléschen, am anderen wurden diesen soziale Dienste
angeboten. Zu einer Zeit, in der der Terrorismus als
sine Ikone der Jugendkultur in Europa und den USA in
Wode gekommen war, schien Acconcl vorzuschlagen,
dafl die Staatsgewalt die Terroristen in Wohliahris-
programme eingliedern solle ~ was g eichbedsulend

Deit: »...sein ganzes Werk scheint
on des Formalen und des Visuellen zu fdhren, und
alles zu beginstigen, was die Form und die Visualisie-
rung «@ Es muB darauf wer-
den - ob es einem gefallt oder nicht -, da die
Uberschreitung immer die Ausnahme ist, die die Regel
bestatigt. Enisprechend is: der Effekt der Uberschrei-
tung immer vermitteind und nicht zerstorend. Nichis-
desloweniger ist bei der Vorstellung von sinem Re-
gime mit unvermittelten Machtverhéltnissen klar, daB
dort Brutalitat im Exirem herrschen wiirde. Ohne Ruck-
sicht auf solche Implikationen traf Acconci Mitte der
70er Jahre eine Entscheidung, die scin Werk behut-
sam von der unmiltelbar konfrontierenden Performance
entfernte in Richtung auf das, was man unler sffenti-
cher Kunst verstehen knnte: »lch halte dieses vor-
zwsifslte Bedtrfnis, mich aus meiner Arbeit zu entier-
nen. Die Notwendigkeil kam von der Erkenntnis, da8,
solange ich sclbst in einer Arbeit auftrete, sich das
Werk nur um mich, um den Betrachter und urr meine

mit ihre gewesen ware. The
gt 8 noimate Logik des Manuments durch
verschiedene Verkniipfunger: erstens durch die Sub-
stituierung von Helden durch Terroristen als Thema,
dann durch die Infragestellung der Romantik des »Ra-
dical Chic« und schlieBlich durch die EmhuHung der
sozialer enn-
zoichen progressiv-libersler Demokralien, als hinter-
haltiges Millel der poliischen und wirtschaftlichen
Fuhrungsmacht. Wie The Peoplemobile arbeitete auch
Gang Bang, ein Kor\zept fur das Spoleto-Festival 1979,
ierten cugen, um ein ant
\e> Gefthl for Nomadismus und Entwurzelung auseu-
dricken. In dieser Arbeil wolte Acconci zehn aufblas-
bare Sexualorgane, neun Penisse und eine Brust, auf
Dachgepéckirager van Autos montieren, die durch die
Stad! fahren sollien. Wenn die Autos bsschisunigten,
wiirden sich die Organe 2u ifrer vollen Grofie erhsben
~ was im Falle eines Penis drei Meter waren. Obwohl
die Stimmung von Gang-Bang unbeschwerter war als

Seedbed, 1972
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People Mobile, 1978

die von The Peoplemobile, wurde der Vorschlag Ac-
cancis zurtickgewiesen. Es ware eine Ubertreibung
diese Karikatur pornographisch zu nennen: cer Aus-
druck obszon wire passender: das, was dem Blick
verborgen bleiot. Vielleicat liegt der Grund, warum
diese sonst so harmiose Arbeit zensiert worden ist,
darin, daB in en Kulturen

geschweiBt waren, daB daraus drei Raume in einem
Gerist aus Stahliragern entslanden. Der Boden be-
stand aus Eisenroslen, die Turen aus Wellblech. Innen
waren eine Toilette, ein Ofen und ein Kuhischrank
installierl. Diese Kombination der Elemente evozierte
eine Art von verschwundenem amerikanischen Traum,

nen des Phallus (der sich vom biologischen Penis
unterssheidet) immer verhtlit werden mussen. Enthal-
lung wirde die Autorilal der Reprasentation selbst

durch die leeren Aulowracks, die der
Vision der »Freineit-durch-Mobilitat« ein Ende bereite
ten, und durch das daraus entstandene, zusammen-
geschusterte Haus, das von seiner offensichilichen

. cie, unter den historischen  Unbestandigkeit h ht wurde. Bad Dream House
Umstanden, mangels Alternative phallisch ist (1984) erreichte einen ahnlichen Effekt durch Des-
Am Ende der 80er Jahre, nachdem die R rientierung. U von der Firma »John Weiland

nistration soeben erfolgreich die grofte Zahl von Ob-
dachlosen in der Geschichle der USA produziert h
te, kam Accanci zur Betrachtung des »Haus-als-Heime-
Motivs, in der er nicht nur die Trennung in Bffentliche
und private Erfahrung hinteriragte, sandern auch die
Rolle der Kleinfamilie beim Erwerb orivater Erfahrung
untersuchte. Man kénnte sogar sagen, da die Reagan-

a einen neuen demagraphischen Teil der Bevslke-
rung hervorbrachte, dem private Erfahrung versagt
bleibt

Das Heim ist aus Gesprachen gemachi; das
Fundament und die Bestandigkelt des Heims
stiitzen sich auf eine Gruppe von Menschen, die
alle an ein Ich glauoen, das durch die Stimme
ausgedriickt wird... Familiengesprache dirfen
auBar Haus nicht zugelassen werden; wenn sine
Stimme entkommt, wird die Familie verwirrt: sie
weiB nichl langer wo sie isl, das Heim 6ifnet sich
2ur StraBe und wird mit der StraBe vermischt

Von aufien belrachtel sollle das Haus, das ein
Heim bleibl, gesehen werden und nicht gehdrl,
es sollte nur gesehen werden, und deswegen
begehrl. Wahrend das Haus im Inneren spricht,
schreibt es auBen; auBen zeigt das Hzus sein
sffentliches Bild, seine Fassade. Dieses Schrei-
ben ist sffentlich und kann mil AuBenslehenden
geteilt werden, wahrend cas Gesprach im Inne-
ren prival ist und unlcilbar. Aber das Haus als
Schreiben zeigt sich als eine Seile, eine Wand,
eine flache Ebene, die als Panzerung wirkt..."!

Wic der Titel schon sagt, vermengt House of Cars
(1983) zwei essentielle amerikanische Symbole, das
Einfamilienhaus und das Auto. Diese Arbeil war ur-
springlich im Nathan Manilow Sculpture Park in
University Park in lllinois installiert, Es bestand vor
allem aus sechs Aulokarosserien, die so zusammen-

Homes« in Allania errichlel, waren drei Basishaus-
formen vereinigt: eine richtig herum, eine auf dem
Kopf stehend und eine auf der Seite liegend. Wande
der ersten und dritten Einheit entialteten sich auf dem
Boden, um dann die gesamte Struklur zu umfassen.
Jede Einheit war aus anderem Material gemacht: Holz
und Ziegelimitat, Aluminium, Plexiglas, Spiegel und
Beton. Obwohl Bad Dream House das hausliche Le-
ben als eine Art Chaos darstellte, dachte Acconci, daf
das Haus, im Urteil der Offentlichkeit, entweder ein
Weg ware, mit den gréfleren Wellproblemen umzuge-
hen oder sie auszuschlieBen, genauso wie es ein Weg
ware, die »dreckige Wasche« des Familienlebens zu
waschen

Einige der neueren offentlichen Orte, die manch-
mal »Kunst« genannt werdan, sehan wie Hausar
aus. Aber sie haben keine der funktionalen Be-
standleile eines Hauses (Wasseranschluf, Sirom
stc.), oder, wenn sie dieses doch haben, sind
sie rotz des Anscheins, sie wiren Privathauser,
im Besilz der Offentiichkeit und for den affentli-
chen Gebrauch verfiigbar. Diese Hauser sind
nicht so sehr dafiir gedacht, darin zu leben. als
vielmehr datirr, durch sie hindurchzugehen. Eini-
ge von uns, die diese Orte gestalten, haben das
Haus als Prolotyp genommen, weil es den Leu-
ten so vertraut ist und es deshalb als »Kunsl«
womaglich weniger mit Widerstand rechnen muB
So kann das Haus als Ort der sozialen Interakti-
on benutzt werden und als Gelegenheit zur kul-
turellen Riickbesinnung

Diese Abhangigkeit vom Schema des Hauscs
kann jedoch, inmitien der vermeintlich offentli-
chen Sphare, den Wunsch des Kinstlers, sich
ins Private zuriickzuziehen, scheitern lassen. Die
vorm Kinstler angslegte Konstruktion des Hau-
ses kannte den Wunsch enthullen, die Umwelt zu




domestizieren: die Welt mit kieinen Hauschen
vallzustellen, auch wenn diese Hauschen nichl
dazu bendligt werden, darin zu leben. Das 1aBt
dann den Schiub zu, daB die Sphare des Oifent-
lichen zu groB ist, um angesprochen zu werden
und daf die Defekte ces sozialen/okonomischen/
palitischen Systems so auBer lle geraten
sind, daB die einzige verbleibende Moglichkeit
die ist, auizugeben und zuriick nach Hause zu
gehen... Das SprieBen der Kisinen Mullifunkt-
ions- Hauscr'en im ganzen Sffentlichen Raum isl
die Einfihrung einer intimen Distanz in eine Welt,
in dr nur sfientlione und soziale Distanz arlaub
waren; disser Ausstol von Hauschen (Glauben-
maghen-wallen-Hauser, Halb-Hauser, Ersalz-Hau-
ser) ist wie Aul-der-Strafie-Ficken, wie eine Orgie

inmitten der Stadtversammiung. ¢

Wie sehr auch das Sprieen von Kleinen Hauschen im
slfentlichen Raum wie Auf-der-StraBe-Ficken sein kénnte,
es bleibt doch das unumsioBliche Fakium, dab nur
Aul-der-Straiie-Ficken wirkiioh wie Auf-der-StraBe-Ficken
ist. Diese Diskreoanz sagt viel dardber
Kunst wird, wenn sie mit dem pragmatischen Mafisiab
der Praxis gemessen wird, und was dem postischen
Impuls am Fnde des 7wanzigsten Jahrhunderls wider-
fahrt. Der Bankiott des sffentichen Monuments er-

der puvau;\e'm
gefordert, sein Pubiim sole aulheren, sich o
pen zu benehmen, aber er ist
gezwungen, ihnen die Ralle von Puppen auizudran-
gen. um nicht in ein humanistisches Dilemma von
Sympathic und Identifikation zu geraten. Trotzdem
uberwindet Acconcis Pression dic Sackgasse des
Betrachterproblems. Was seiner Kunst die Sirenge
gibt. isl seine umsichlige Selostbeschrankung. Keines
seiner Werke ist im herksmmiichen Sinne befriedi-
gend; jedes stellt seine didaktische oder demonstrati-
ve Geste dar. und damil hal es sich. Asthetischer
Uberflub wird versagt und die Begierde muB warten
um zur nichsten Reprasentalion zu gelangen.
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WHY DON'T WE DO IT IN THE ROAD?
VITO ACCONCI'S PUBLIC SCULPTURE
Johin Miller

It is the »breath of empty space« that one inhales
THERE - there is where interpretations based on
immediate political events no longer have any meaning:
where the isolated event is no more than the symbol of
a much greater event. For il is Ine foundation aof things
that has fallen into a bottomless void

Georges Bataille
The Obelisk '

To the extent that the public sculpture is dominated by
the tradition of the monument, its character is affirma-
tional. Whatever its specific subject matler may be
whether the commemoration of a decisive historical
momenl or the memorialization of a heroic individual
the monument alwa . subli-
maled vision of culture, culture as an end in HSCH an
ideal which the day-to-day operations of the capitalist
political economy routinely belie. This leaves the cat-
egary of public sculpture open 1o a pronounced hy-
pocrisy. Unfortunately, the efforts of most artists 1o
resist this tendency come off as somewhal modish
exercises in self-ceception. Many claim, for example,
Ihat the refusal of Richard Serra's Tilted Arc to accom:
modate the normative demands of public space ex-
posed lhe nihilism of capilalist values as such when,
in fact, its appeal to lhe aulhorily of Ihe artist as an
individual creator, a 1a Abstract Expressionism, merely
reinforced certain tenets of dominant ideology. Vito
Acconci’s work offers no solution to the contradictions
of public sculpture, but It distinguishes itself from so
many others in that it doesn't claim to. Rather, it arises
out of a sublated postics. Walter Benjamin has cited
Charles Baudelaire as modernity's last possible lyric
paet of any stature. Acconci's work offers a model of
poetic lranslormation afler this rupture, namely the
attempt to carry vestiges of personal subjectivity — or
the ideclogical conditions of that subjectivity — into a
set of explicil relations taking place in public,
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Prior to beginning his work as a visual artist in 1969,
Accorci wrole poelry. He construed the page as a
field for action, which, in wurn, was often indexed 1o
movements of the body. One of his first works, Step
Piece (1970), literalized this concern for physical move-
ment. It took the form of a daily training program in
which Acconci slepped up and down from a stool at
the rale of thirty times per minute for as long as
possible. He recorded Ihe resulis and published them
on a monthly basis. He also invited the public to view
the performance as il took place in his apartment
Although this literalist tendency may now seem overly
familiar, one need only consult lhe currenl nso-con-
servative agenda to understand this esthetic still re-
mains. Writing in the Agril 1988 issue of The New
Criterion, Roger Kimball charged:

It may interest readers to know that before Mr
Acconci began working in »an art context« he
considered himself a poet... [Acconci] recalls.

My aim was lo ... use language o cover a
space rather than to uncover a meaning.« A
glance at this »pacms-« will show that he needn't
have worr ed about uncovering anylhing as ret-
rograde as meaning. Completely typical is »Unti-
fled Posme (1968): »Now | will t2ll you the truth./
I'm nodding my head./Naw | will tell you some-
ihing that can'l be questioned./l am waving my
hands /Now | il e you the facts./I'm moving
my leg.«*

In stark contrast to Acconci's »failed« poem is Leslie
Norris's »A sea in the desert« which was included in a
sclection of poetry which immediately followed Kimbal
arlicle in the same magazine

Aditlle sea
in the night
ran its inch of tide
about the bole of the peac
hesitated,
& fawning to my door.
cringed,
fell away.®

tree,

And 50 on.
Acconcis focus on 1 and

Al aware people of our time agree that art can
no longer be justified as a superior activity, or
even as an activity of compensation to which
one could honorably devote onesel. The cause
of this deterioration is clearly the emergence of
produstive forces that necessitate other produc-
tion relations and a new practice of life

Restricting onesell (o a personal arrangement
of words is a mere convention. .t

we have to multiply poelic subjects and ob-
jects - which are now unfortunately so rare that
ths slightest ones take on an exaggerated emo-
tional importance - and we have to organize
games of these postic objects among poetic
subjects. This is our entire program, which is
essentially lransitory. Our situation will be ephem-
eral, without a future; passageways. The perma-
nence of arl or anylhing else does not enter into
our considerations, which are serious. Eternity is
the grossest idea a person can conceive of it in
connection with his acts

Acconci differed Irom Debord in that his program was
devoid of apacalyptic, utopian and revolutionary aspi-
rations. Debord believed that the ostensibly banal
realm of everyday life held out the potential for adven-
tre in the form of authentic experience i one went
against the grain of normative social interaction. The
psychogeography of the city o!fersd a terrain in which
one might engage in ths the ic practice of
the derive: wandering e city s bt purpose
for an extended, but defined, period. Acconci tended
instead to view the public as an empirical given which
could be analylically quantif cd While he might go on
to organize public game: een poetic subjects
and poetic objects, Accanci regnrded - and conlinues
to regard — members of Ihe public skeptically and
treated them like guinea pigs. But like Debord, he
wanted to break with the standard of art as a variety of
privatized, contemplative experience

Wy first art pisces were aclivilies in the street
Through these excursions into the street, | was
trying to leave home, a home shaped by the
contact betwesn writing person and deskiop
ihrough means of paper and pen and defned by

reflected his frustration with the refied form of Iradi-
tional lyric poetry, the same frustration which prompted
Guy Debord's call in 1957 for the realization of poetics
as an denegation of repression

the of lignt. Laoking down at the sheet
of paper on a desk is analogous o looking down
the plan of a house; going out into the strset is a
way of literally breaking the margins, breaking out
of the house and leaving the paper behind.®



Gang Bang, 1980
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rly on Acconci was preaccupied with the delinea-
tion of public and private space. In his performance
Following (1969) he would select someone from a
crowd in New York City and proceed Lo follow that
person home or (o the office. Although Acconei staged
Foliowing in public, he nonetheless managed to in-
trude on the privacy of various strangers through the
very duration of his proximal contact. His best known
work, Seedbed (1971), reversed this relationship. The
performance took place at the Sonnabend Gallery
lwice weekly for six hours a day from January 15th -
29th. The artist built a ramp across the exhibition
space which gradually rose to the heignt of two and &
half feet at the far end. He remained undemeath the
ramp, masturbating and fantasizing aboul Ihe fool-
steps he heard overhead. These fantasies were broad-
cast over a PA. system installed in the same room.
Although Acconci was revealing something of his
sexuality fo an ananymous public, the act was an
assault, like that of a flasher expasing himself. Within
the quasi-public space of a commercial arl gallery, he
sifected the interpenetration of public and private
realms. Moreover, he seemed to suggest that »pri-
vate« is merely & euphemism for the ~dirty« material
an individual must consciously repress in the course
of everyday life. This slands in direct opposition 10 the
values which engender whal is commonly regarded as
public art

Germano Celant has discussed the importance of
such desublimated material within Acconci's oguvre:

In art, imperfection znd fillh are threatening trans-
gressions. Actually, they are a danger lo political
power, hecause, if they are elaboraied on as
models, they would acquire a cullural signifi-
cance of social anamaly and rebellion... This is
why arl that constructs itself, or is constructed,
according to dominant social values doesn't speak
of dirl. As a carrier of moral judgment it must
affirm, against any antisocial spiril,  sense of
order. It snould be understood that social, in our
systems, signifies »toward economic manage-
ment.«'

One might, after Bataille, designate the material Celant
calls dirt ~base material« — with the understanding
that the poet's calling is bound to malerialist lan-
guage. In other words, that which resists sublimation
retains a semblance of truth value. Under a capiialist
poltical econarmy, art which purports lo transcend its
base materiality becomes complisit in the very condi

tion it disavows; its ideological use value becomes the
anlithesis of poetry. In Celant's formulation the sublime
clearly functions as a control mechanism: public art
accentuates this function. Thus, Acconai's poelic ori-
entation engenders not only a certain suspicion fo-
ward public space as an official domain but also
quides the apparent »anti-forme of his work: »_all his
work seems .. lo lead to the disqualification of the
formal and the visual, in favor of everyining thal
annoys form and vision.«* Like it or not, it must be
recalled that transgression is always lhe exception
which ends up proving the rule. Accordingly, the effect
of Iransgression is always mediation, nol overthrow.
Nonetheless, the prospect of a regime of unmediated
power relations would be brulal in the extreme. Re-
gardless of such implications, by the mid-1970s Acconci
mads a decision which would nudge his work away
from directly confrontational performance and closer
1o what Is recognized as the field of public art: »| had
this desperate need to remove myself from my pieces.
The urge came from realizing that as long as | was
there live in a piece, the work could only deal with me,
with the viewsr, with my relationship 1o the viewer.«*
Even if Acconci's conception of the implieations his
presence within the work is overly circumscriced, it
nonetheless triggered a change. And, in (his respect
he seemed (0 harbor few illusions apout posing as an
~outsider« whan producing for the new context, »Pub-
lic art, in order lo exist in the world, agrees o certain
social conventions, certain rules of peacelul exist-
ence; the public artist gives up the gallery artists
privilege of imposition. «

Except for its dyslopian upshot, The Peoplemobile
(1879) recalled agit-prop trains made
Consiructivists following the October Revolution. It
was a flatbed truck designed to assume three dilferent
configuralions: shelier, corridors, table and chairs. In
the summer of 1979 it travelled throughout Holland,
from Amsterdam to Middleburg, Rotterdam, Eindhoven
and Groningen. The front of the truck was draped with
a tarp painted lo resemble a leering mask, a »pump-
kin face.« Mauntad on top were loudspeakers which
broadcast aliernating messages: one day threatening
to wice out all terrorists, the next offering social
services to them. At a time when terrorism had come
into vegue as an icon of youth culture in Europe and
the U.S.. Acconci seemed 1o be suggesting thal au-
thorities should put terrorists into welfare programs —
which would be lantamount to wiping them out. The
Peoplemabile 1oak the normative logic of the monu-
ment ihrough several convalutions: first by substituting
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terrorisl for heroes as its subject matter, then by
casting the romanticism o radical chic into doubl and
finally by exposing the ostensible benevolence of
social programs, an earmark of progressive liberal
democracies, as an insidious means of political and
econamic management. Like The Peopiemobile, Gang-
Bang, a proposal for the 1979 Spaleto Festival, relied
on automotive vehicles to register an anti-monumental
sense of nomadicism and rootlessness. In this case
Acconci wanted Lo install ten inflatable sex organs,
nine penises and one broast, on the roofracks of cars
which were to drive throughout the city. As Ihe cars
accelerated, the organs would rise Lo their full height -
which was nine fest in the case of ihe penises
A h tone of Gang-Bang was more light:
d than that of The Peoplemobile, Acconci's
proposal was rejected. It would be an exaggeration to
call this cartoon piece pornographic; the lerm ob-
cene is more appropriate: thal which is kept hidden
from view. Pernaps Ihe reason why this otherwise
innocuous piece was censared is that in patriarchal
sulture representations of the phallus (which is distinct
from the biological penis) must always be veiled
Unveiling would diminish the authority of representa-
tion itelf, which, under present historical circum-
stances, is phallic by defa.ll

By the end of the 1980s, after the Reagan adminisira-
lion nad just succeeded in crealing the largest class
of homeless people in U.S, history, Acconci entered
inlo a meditation on the motif of house-as-home which
not only questioned the division of public and private
experience, but also considered the role of the nuclear
family in the construction of private experience. One
might even say that the Reagan era ushered in a new
demographic sector of the population for whom pri-
vate experience is denied:

The home is made up of talk: the foundation and
maintenance of the home depends on a group of
people who all balieve in a self that is exoressed
by voice... Family talk can'l be allowed out of the
house; if a voice escapes, the family becomes
confused; it no longer knows where it is, the
home opens out info the street and becomes
confused with the street

Considerad from the outside, the house that
mains a home should be seen and not heard,
should only be seen, and thersfore desired
Whereas the house talks within, it writes without;
outside, the house cisplays its public imaga, its
facade. This writing 's public and can be shared

%

with oulsiders, while the talk inside is private and
can't be. But the houss as writing presents itself
as a page, a wall, a flal plane that acts as
armar..."!

As the titie indicales, House of Cars (1983), grafled
together two quintessentially American symhols, ihe
single family home and the automobile. This piece was
originally installed in the Nathan Manilow Sculpture
Park in University Park, lilinois. It consisted primarily of
six automobile bodies welded logether to form three
rooms within a superstructure of steel I-beams. The
floor was made from metal graling; the doors from
corrugated steel. Installed inside were a toilel, stove
and relrigerator. This comaination of elements implied
a kind of American Dream gone away with the smpty
hulks of cars marking an end to the vision of freedom-
through-mobility and the resultant cobbled-logether
housing haunted by its obvious impermanence. Bad
Dream House (1984) achieved & similar effect through
disarientation. Originally installed by John Weiland
Homes in Atlanta, it comprised three basic house
shapes jained together, one rightside-up, one upside-
cown and the third on its side. Walls from the first and
third units folded out onto e floor lo further expand
the total structure. Each unit was made from different
materials: wood and imitation brick, aluminium, plexiglass
and mirror, and concrete. Although Bad Dream House
portrayed domestic life as a kind of chaos, Acconci
considered dragging Ihe house out Into public scru-
tiny to be both a way of coping with or shutling aut the
larger problems of the world as well as a way 10 air the
»dirty laundry« of family life:

Some recent public places, sometimes called
»arls, look like houses. Bul they don't have all
the functional parts of a house (plumbing, slsc-
ticily, ete.), or, if they do, though they have Ihe
appearance of privale houses, they are publicly
owned and available for public use. These arc
houses meant not so much for living as for
passing thraugh. Some of us who make these
places have chosen the house as a protolype
because il is familiar to people and is thus less
likely to be met with resistance as »art«. So the
house can be used as a place for social interac-
tion and an occasion for cullural reconsideration
This dependence on the form of the rouse,
nowever, might betray, in the middle of what's
meant to be a public realm, the art-doer's desire
fo withdraw into privacy. The art-doer’s construc-

tion of a house migh: reveal a desire to domesti-  thal he wants his audience to stop behaving as pup-
cale the environment: to fil the world wilh iy pets, but he is nonetheless forced to cast them in the
houses, even if Lhose houses aren't needed to  role of puppets 50 as not 1o lapse into the humanistio
live in. The implication s, then, thal the public  guagmire of sympathy and identification. Even so,
realm is to large ta be addressed, that the flaws  Acconcis coercion overcomes the impasse of specta
in the socialieconomic/political system are sa  torship. What gives his art fis rigor is its vigilant

out of control thal the anly thing to do is to give  austerity. None of his works can be said 1o be satisfy-
up and go back home... The sproufing of finy  ing in the usual sense: it perlorms s didactic or
multiuse houses all over public space is the  demonsiraiive gesture and that's it. Esthetic satiation
ntroduction of intimate distance inlo a world s denied and desire must wait to lravel lo the n

where only public and social distances have  representation
been permitied; this emergence of houses (make

believe houses, half-hauses, substitute hous
is like fucking in the streats, Ike an orgy in the
middle of & lown meeling. "

However much the sprouting of tiny houses in public
space may be like fucking in the streets, the stubborn
fact remains that only fucking in the streets really is

fucking in the streets. This discrer says a lot

about how art ends up being defined at the pragmatic

level of practice and about what becomes of lhe

posiic impulse at the end of the twentieth century. The o e At A, Gobor 80, p 110
bankruptey of the public monument proves 1o be not e s, Ptz ous o

so far removed from the marginalization of the lyric
poels privalized daydreams. Acconci has claimed
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PROJEKT

Die Konstruktion von sechs Zellen, obschon unterschiedlich in ihrer Form, sind sie alle fir dieselbe Art des
Gebrauchs gedachl. Sie sollen in verschiedene Stadte integriert werden. Das Ensemole der sechs Zellen bildet
cin Ganzes. Die Dimensionen disser Zellen variieren. Es sind Orte, die fiir eine einzelne Person konzipier! sind
Die Raume sind so konstruiert, daf ich trotz ihrer relativ geringen Ausmale nichl unter Plalzmangel leide. Es
macht die Qualitat dieser Zellen aus, daB sie eher mentale als physische Raume sind. Wie Spiegel meines
Inneren sind sie mir veriraut. Die Zelle st ein Mechanismus, der meine Bewegungen bedingt. Mit der Zeit und der
Gewshnung daran wird dieser Mechanismus komfortabel fur mich. Das Erstellen von Prototypen erlauot mir,
meine Reakiionen und die anderer Personen zu beobachien, um dadurch mogliche Verbesserungen des
Projektes einzuleiten. Die Nolwendigkeit dieses Projektes entsteht durch Beschrankungen, die meinem alltagli-
chen Leben auferlegt werden durch ein asthstisches Universum. in dem die Dinge durchschnittich slandardisier:
sind. Dieses Projeki reflektiert die Ruhe, ie ich brauche. Seine Realisierung erscheint mir lebensnotwendig. Mein
Wunsch ist es, diese Zellen zu meinen Bshausungen zu machen, in denen ich meine Empfindungen definieren
und mein Verhalten kultivieren kann. Diese Benausungen sind ein Mittel des Widerstands gegen die Geselisohaft,
die mich daran hindert, zu werden, was ich werden muB. Alle Entscheidungen, die die Konstruktion determinie-
ren, sind getroffen. Ioh werde gliicklich sein, sie zu leben. Die sechs Behausungen sollen in Kanfrontation zu
urbanen Platzen errichiel werden, und zwar in den Stadten, die mit meinen Aktivitaten verbunden sind. Diese
Kontrontation ist notwendig. weil die Behausungen nichl ulopisch sind. Sie sind keine Losungen der Isolation. Sie
sind gemachi, um in der Gesellschalt zu leben. Inre Errichtung verlangt die Intervention einer Institution. Die
Konstruktion ist von mir in waiB gsstrichenem Holz ausgefuhrt. Die Behausungen gehbren zu mir. Sie konnen nur
in meiner Gegenwart und nur von jeweils einer Person besichtigt werden. Sie bedingen die Qualitét meiner
zwischenmenschlichen Baziehungen

PROJECT

The construction of six cells, different in form, but all intended for the sams type of use. They are to be integrated
in different cilies. Together, the six cells form a whole. The dimensions of these constructions vary. They are
spaces conceived for a single person. The volumes are constructed in such a way tha: despite the relatively small
sizes, | will not suffer from lack of space. In their quality. these cells are more mental spaces than physical ones
As mirrars of my inner life, they will be familiar 1o me. The cell is & mechanism that conditions my movements.
With time and habit, this mechanism will become my comfort. The oreation of prototypss allows me to observe my
reactions as well as those of other people, and through them, to define possible future developments of the
project. The project’s necessily springs from the constraints imposed on my everyday lits by an assthetic universs
wherein things are standardized, average. This prajec reflects the calm Ihat | need. | feel its realization 1o be
vital, | would like to make these cells my homes, where | define my sensations, cultivate my behaviors. These
homes will be means of resistance to a society that keeps me from becoming what | must become. Al the
decisians attendant on their construction have been chosen. | will be happy to live out these choices. These six
hames are to be constructed in conirontation with an urban space, and in cities linked to my activity. The
confrontation is necessary, for these homes are not utopian. They are net solutions of isolation. They are made for
life in society. Their requires tion. The is carried out by me, in wood
painted white. The homes belong to me. They can only be visited in my presence, by a single person at time.
They will condition the quality of my human relationships.










MULTI-STOREY MOSAIC. Homecourt, Higntields Estate, Feltham, Wost Londan: June 1980,

Tre nilatn was housect o e lanain
g ings of the stainvell in the centre of the building so as.
residents coming in and aut from Homecourt i Sl e

o e
[RTF T

""ﬁ\'ﬂ‘n

e e B 53 489 B

EINFACH UNTER LEUTEN
Stephen Willals

Eine der wesentlichen Functionen der Kultur bestent
im allgemeinen darin, den Menschen einen psycholo-
gischen, auf Sicherheit aufgebauten Bezugsrahmen
2u verschallen, eine komplexe Welt von Normen und
Konventionen, konstruiert, um alle vorhersehbaren oder
Zzumindest wahrscheinlichen Aspekte geselischaftiicher
Verhaltensweisen 7u sleuern. Breit gefcherte Projek-
tionen und Idealisierungen slehen als Stereolypen fiir
diese Narmen und Konventionen — dies bezeichne ich
als dominiersnde Kultur. Eine Gesellshaft ist \edmh
pluralistisch und viele Projektionen
Kuturen, um der psychologischen Vielfaltin en unior
schiediichen gesslischatliichen Gruppierungen Sicherheit
2u verschalen. In nahezu all jenen projizierten Ideali-
sierungon und ganz gewid in jenen, die
dominierenden Kultur stammen, wird dem Objeki gleich-
wohl die wesentiiche Funktion als Symbol gesellschalt-
licher psychologischer Sicherheit zugewiesen. Das Ob-
jekt hat eine bestimmende Rollc Ubernommen. die
sich von der Furklion eines Werkzeugs oder Gerdies
2ur Austibung irgendeiner physischen Funklion unter-
scheidel, eine Rolle der Wahrnehmung, um den Men-
nerhalb einer Gesslischafl Sicherheit in ihren
kognitiven Modellen von sich selbsl und untereinander
2u bieten. Und dies in einem solchem AusmabB, dal
das Besiizen und die geselischafiiche Zurschaustel-
lung verschiedener Kategarien von Objekien zu einer
sontralen Kuliurellen Beschafligung geworden sind
daf sogar das Selbst als Objekt der zwischenmensch-
ichen Kommunikation empfunden und dargestellt wird
In der zeitgendssisohen Kultur hal die Beschiftigung

mit der Macht des Besi nstandes
sine Uberragende Bedeutung erlangt, wenn sie nicht
gar zu einer Obsession geworden isl, und es ist

vegs uberraschend, dab > in den
letzien 10 Jahren eine wachsende Dominanz des Ob-
jekls im Bereich der Kunst und in den ihr untergeord-
neten Bereichen zu beobachten ist. Dies hatts einen

Einflud auf die unstieri

Aklivitat der letzlen Jahre: durch diesen Druck nal
men gesellschaftlichs Prozesse und kritische Aus
andersetzungen in der Kunst ab. Kurz gesag:
kinstlerische Produkt der 80er Jahre ist das gut-
gemachle, auf sich bezcgene, moderistische und
besitzbare Objekl. Im »Stil« eines Kunsigegenstandes
ist das auBerliche Erscheinungsbild andersr Kul-
turobjekte« reflektiert worden, deren Konzeption zu-




nehmend beziehungslos erscheint; und auch dis kriti-
schen und ideologischen Prioritaten sind von den
Produktionsmitteln getrennt worden. Die rasche Aus-
oreilung von Objeklen als Designistischen geschah
gleichzeilig mit der aufkommendsn Dominanz der 80er-
Jahre-Ideologie vom innovativen Markt als alle Nor-
men und Konventionen der Kultur bestimmende Kralt
Somil regierte am Ende der »Markl« die Parameter der
Kunst und lieferte uns, als Kunstler sich von ihrer
Ulira-Normalitat eingeengt fuhllen, einen Moment, in
dem die Uberpriiiung, namiich die Legitimierung des-
sen, was als Kunsl des Augenblicks bekannt isl, den
on Frscheinungsformen anderer K

dleichgestellt wurds. Folglich wurden Kunstobjokts
waihrend sie das Erscheinungsbild anderer Kullurgagen-
stande widerspiegellen. auch zu diesen in den Wett-
bewero um Auimarksamkeit gesetzt. Konsequenter-
weise erfolgie eine allgemeine, als akzepiabel emp
fundene Entwicklung zum Objeks, in der sich keinerlei
ernsthaite oder krilische Idec ausdrickie und dis
auch keine polemische Bedeutung hatle.

Das fihrie dazu, daB die meisten kinstlerischen Akti-
viliten, insbesondere in Privalgalerien, anstatt pole-
misch zu intervenieren, die Kultur der Sammler wider-
spiegelten und kréftig unterstiizten. Es war und ist ein
bedeulender, angenshmer Zeitverlreib, auf der Basis
und in der privilegierten Atmosphare des Handels
stwas herzustellen, aber dadurch wurde die Kunst
gleichgesetzt mil dem Begril des begehrenswarten
Objekts, d.h. zu einem Gegenstand, der in seiner
materiellen Beschallenheit und Machart die gesell-
schaftliche Ausstrahlung und Macht seines Besitzers
reflekisrt

Ich betone diese Tatsache hier ausdrucklich, wel ich
der Meinung bin, daB der gegenwarlige Mangel an
deutlicher kritischer Infragesteliung der Art, wie Kunst
in dor Gesellschait wirkt und funklioniert, dazu geftinrt
hal, daB die Einschrankung der Ausdrucksformen ak-
zeptiert wird, und das in einer Kultur, die einer Mytho-
\cgwa der Liberalisierung hu\dm\ Ich machte hier mein

men kénnen. Aus meiner Sicht haben Kunstler die
Mittel, unsere Zukunflsvorstellungen zu gestalien, wo-
bei ihr hauplsachiicher Beilrag darin bestehen sollte,
in gesellschatiliche Entwickiungen mit irem Werk ein-
zugreifen

Dies steht in hefligem Gegensalz zu den kinsiferi-
schen Aklivititen der lelzien Dekade, die die Subkul-
tur der Kunstsammler verstarkt haben. Auf die Aus-
drucksformen der Kunst wirkte sich auch der beson-
ders sinfluBreiche Glaube der Sammler hemmend au:
daB einem Objekt physisch und gesellschaftlich blei-
bender Wert gegeben sei, so daB der »bleiende
Wert« heule als ganz wichliges Kriterium das Ethos
der kulturellen Prozesse beeinfluf. indem es das Her-
stellen, Sammeln und Ausstellen von Kunst bestimmt.
Aus der Sioht des Sammlers mag die Zwangsvorsiel-
lung in bezug aut bieibende Werte ganz versténdlich
bei Kunstwerken, die als gesellschafllichs
und finanzielle Investiion in spekulalver Absicht or
standen wurden, aber ich mochte betonen, daf dies
etwas anderes st zls die Kontakte mit der Kunst, wie
sie dis meisten Menschen haben, vor allem in der
Offentlichkeit. Slatt dessen sind gegenwartige Erfah-
rungen mit Kunst »moments in time-, gswohnlich kurz
und fliichtig, besonders im Museum oder bei offantli-
chen Monumer , wo eine wiederholte oder stirdige
Auseinandersetzung mit einem Kunstwerk kaum mog-
lich oder erreichbar ist. Anstatt die Verganglichkeit der
Zeit in der Erfahrung mit Kunstwerken vorzufiihren
oder auch nur positiv aufzunehmen. unterstiizien die
Kunstinstitutionen lisber die Wertstrukturen der Privat-
sammier und verstarkten dadurch Begriffe wie Exklusi-
vital, Preis, Investition und bleibender Wert. Kunst
wurde zum Ausstattungsgegenstand, 7u siner Arl in-
tellokiuell aufreizendem Begriffs-Mobel, aber dennoch
fest verankert in handwerkliche WertmaBstae, jegli-
che sozialkritische Aussage neutralisierend

Eine weitere lahmende Folge der Sehnsucht nach
bleibenden Werten ist, daf fast alle Kunst, die wir in
Kunstinstitulionen zu sehen bekommen, alt ist und

smus der Kunst in
it Gosellschait ab logen. s gibt vise Modelle Kinst
lerischer Praxis innernalb der verschiedenen gesell-
schaftlichen Gruppierungen, dic ihre sigenen Codes
und Konventionen haben. Deshalb spreche ich hier
von einem Kunstmodell, das meine eigene Praxis
untersirsicht, das in den Prozess des Kuliurschaffens
eingreift und eine neue Sichtweise auf die Gesell-
schaft, auf uns selost und die Bezishungen zu ande-
ren schafft, aufgrund eigener Untersuchungen und
Erfahrungen, wie wir die Zukunft in den Griff bekom-

siner Epoche unserer kullurellen Vergangenneit
angehort, von der wir uns aneignen, was wir als
relevant fir die Gegenwart betrachien. Ich bin der
Auffassung, daB die Museen mehr mit Gegenstanden
als Zeugen der Vergangenheit geflill wurden, als caB
sie sich den aktuellen kritischen Dingen ihrer Umge-
bung widrmeten. Sie schallen dadurch fur die, die sich
darauf einlassen, eine kritische Distanz zum hier und
jetzt. Und doch ist das Museum der Ort, an dem die
meisten Menschen der Kunst ausschlieBlich in Form
von Objekten begegnen, so cafl ihnen die potentielic
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Bedeutung kinstlerischer Aklivitien fir die Gegen-
warl vorenthalten wird. Die Vorstellung von einer ge-
ardneten »Werlbestandigkeit«, und sei es eine institu-
tionell singerichtets, eignet sich zweifellos besonders
gut zur Definition einer vorhersehbaren Welt, aber inre
nahczu totale Dominanz innerhalb der Beschafiigun-
gen der Museen, halt uns in der Felge in einer Kullur
gelangen, die durch ihr eigenes Erbe vollig in An-

uch genommen ist. Durch dic Projektion einer Iko-

IC. Homecourl, Highfields Estaie, Fellnam, West London. June 1890,
esidents and visitors view one of the dislay boards

schaffen anzunehmen. Es verlangte auch, die jingste
Praxis vollig neu zu bewerten. lch habe jedoch das
Gefuhl, daB, wenn wir den Blick dafiir verlieren, wie
Kunst als gesellschafiliche Erfahrung funklioniert, kei-
ne Aussichi besteht, sich jenseits der engen Grenzen
des Museums an die Gesellschalt zu wenden oder
einzugraiten. Moin Hauplgedanke war lange Zaii, dal
fiir die Kunst, um gesellschafilich einzugreifen oder

nographie der Wergangenheit auf die Ge-
genwart und durch die Monumentalitat, mit der sie
dzherkornmen, wurden diese Objekte fiir unsl

mit Menschen arbeiten zu konnen, die tnis
entscheidend isl. daB sich das Kunsowerk in der Wahr-
nehmung ercignet, nichl nur in der des Konstlers,

sondem auch in der des Betrachters, und dall dabei

erklart, universellc im Objekt begrindete Wanrh:
verkindend, die nachgeahmt werden. Aber in Wirk-
lichkeit ist Kunst nicht universell, sondern kontexiuell
und abhangig von gesellschaftlicher Komplexitat. Je-
doch ist die Botschalt von der Mytnologie cer Kunst
eine andere, Die autoritare Prasentalion von Kunst im
Museum weist dem Betrachler eine passive Rolle zu
und versagt ihm sowohl aktive Eingreifen als auch
die nicht unerhebliche Bedeutung persenlicher Erfan-
rungen und die entsprechende Ausdruckswaise. Und
obwohl Menschen ganz offensichllicn wesentlich fir
die Kunstwerke sind, gilt es derzeit als ziem|
fisch, dies als Grundvoraussetzung fur das Kunst-

die des und des
Kinstlers gleich wichtig sind. Die Bedeutung des
Publikums wird gegenwarlig nicht anerkanni und wur-
de in den Iatzien zehn Janren wenig diskutiert. Z:
fellos wurde sie nichl als Parameter des Prinzips, cas
Jedem Kunsischaffen zugrunde liegt. angesehen, ob-
wonl diese Bedeutung in der simplen Wahrheit enthal-
ten ist, daf alle Kunst in gewisser Hinsicht ausgestellt
und anderen Personen gezeigl wird. Wenn wir aner-
kennen, daP der Betrachter die gleiche Position ge-
gentiber einem Kunstwerk hat wie der Kinstler, und
dabei die Verganglichkeit der Erfahrung mil einbezie-
hen, ersfinel dies die Moglichkeit einer Beziehung, an




der man akiiv beleiligt ist oder interaktiv mit anderen
Personen zusammenwirkt. Damit ist der Kanstler in der
Lage aufzuzeigen, dab die Selbst-Organisation des
Betrachters Positives zum Entstehen der Bedeutung
eines Kunstwerks beitragt.

I méchte hier belonen, da unterschiediiche inter-
personelle Netzwerke verschiedene gesellschaftiiche
Auspragungen, ja Ideologien refleklieren und daf die
traditionelle, derzeit akzeptierte Passivhaliung des Be-
trachters die EinbahnstraBe vom Sender zum Empfan-
ger widerspiegelt, die typisch ist fiir das Sozialgelige
einer autoritaren Kultur.

Daher denke ich, daB wenn sich die Halung des
Betrachters zum Kinstler durch das Kunst-Werk an-
dert, sich das zwischenmenschliche Netzwerk veran-
dert, beide implizit mit einem Gesellschaftsmodell in
Beriihrung komrmen, und daf andere zwischenmensch-
liche Netzwerke, die der Kinstler einbringt, im Be-
trachter ein anderes gesellschaftiiches Verstandnis
auslosen. So wird das Kunstwerk zum Netzwerk, zu
dem Kanal, der Kiinstler und Betrachter verbindet und
innen die ganze Komplexitat einer interakiiven Bezie-
hung ersffnet. Das Kunstwerk kann nun als zeilgema-
Be Entwicklung, als gesellschaftlicher Prozess, als
eine pragmatisch sirukturierte Sequenz zwischenmensch-
licher Aktivititen angesehen werden, wodurch leben-
dige Wirklichkeitsmodelle anhand der aktuellen Erfan-
rung des Betrachters errichtet werden konnen. Wenn
ich zum Beispiel eine Frage stelle, gehe ich davon
aus, daf ich ein unvollstandiges Bild von einem Aspakt
der Wirklichksit habe. Die gesuchte Antwort soll die
fehlenden Teile erganzen und einfiigen. um auf einem
interaktiven fortlaufenden Austausch innerhalb der Or-
ganisalion gemeinsamer Konzeptionen hinzufihren. In-
teraktive Verbindungswege sind Grundlage fur die
Gemeinschafl zwischen Menschen und werden den-
noch in den Ubermittlungsstrukturen der institationali-
cierten Gesellschaft abgelehnt.

Ich stelle noch einmal fest, daf die Kinstler mit dem,
was sie als nachstes tun, die Tagesordnung bestim-
men sollten. Anstatt sich mit einem marginalen Alternativ-
raum fir eine Kunst des geselischaftiichen Wandels
zufriedenzugeben, muB der Kanstler die Aufmerksam-
keit ins Zenirum lenken, o h. mitten hinein in eben die
Kunstinstitutionen, die derzeit das kulturelle Programm
enlwerfen und fordern. Entsprechends Ausdruckswel-
sen, Strukiuren und Ressourcen, die die Wechselwir-
kung zwischen Kinstler und Gesel schat aufzeigen,
bedrien der klaren Diktion des Positiven, das sefr
wohl jenseits der hinderlichen Grenzen des Museums
im Alltagsbetrieb stattfinden und so eine Gesellschait
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durch die Kunst entstehen lassen kann. Das ist mei-
nem Gefuhl nach die Herausforderung der néchsten
Dekade, hierin liegt fir mich die Motivation fur die
verschiedenen Strategien und Former, die meine Ar-
beiten angenommen haben

TOWER MOSAIC. 29. April - 12. Mai 1991. Brinklow
House - Princethorpe House, Warwick and Brindley
Estate (Siedlung), Paddington, West London.

Tower Mosaic hestand in der Idee, eine Reihe von
Mosaik-Installationen in der Anlage der sechs Hochhaus-
tiirme der Warwick & Brindley-Siediung zu inslallieren.
Mit der Entscheidung, die Symbolkrait und dis Pole-
mik des einer neuen N ik-Instalial

on einzuverleiben, wallte ich emeut zeigen, dab die-
ses Konzept in den Kontext jedweder Umgsbung
gestellt und mit deren Wirklichkeit in Beziehung ge-
setzt werden konnte, wenn ein sensibles Zusammen-
wirken zwischen dem Belrachter, dem Kontext und der
Aussage hergestellt wird. Bei der Realisierung von
Tower Mosaic standen daher die Bausubstanz der
Siedlung, ihre physikalische Struktur, die Sprache und
die Erfahrungen der Bewohner im Mittelpunkt, Unter
diesem Gesichtspunkl wurden die beiden Hochhaus-
blocks Brinklow House
Bestandteil der Arbeit fir die Unterbringung der Instal-
lation ausgewahlt. Eine kleine Gruppe von Bewohnern
des Brinklow House und des Princethorpe House wur-
de zur Teilnahme an der Entwicklung der Arbeit einge-
laden. Sie konzentrierte sich auf die unierschiediichen
Betrachtungsweisen der Personen urd auf das Ver-
standnis von sich selbst und den Beziehungen zu
anderen Menschen. Diese Wahrnehmungen seh ich
ausgedrickt in der Selbst-Darstellung der Bewohner
in ihren Wohnzimmern, durch die Art, wie sie Gegen-
stande gesammell und in diesem Raum aufgestell:
hatlen. Ich arbeitete individuell mit sechs Personen,
dokumentierte digjenigen hauslichen Gegenstande
photografisch, von denen sie annahmen, daB sie el-
was Ober sie selbst aussagien und jene, die eine
spezifische Beziehung zu jemand anderem kennzeich-
neten. lh zeichnete dann eine Diskussion mit den
Bewohnern Uber diese Gegenslande auf Band auf
Aus diesem Material erstellie ich das Tower Mosaic-
Buch, das das wichtigsle »Werkzeug« im zeitlichen
Adlaul der Arbeit war, um Interaktion zu simulieren
und zu manifeslieren. Das Tower Mosaic-Buch enthielt
vier Fragen, die die Teilnehmer auflorderten, bildiiche
Antworten zu entwickeln, angefangen darmit, wie sich

sin Teilnehmer selbst wahrnimmt, dann sein Verhdlinis
2u elner nahestehenden Person, zur unmiltelbaren
Umgebung und schlieBlich zur breiteren Geselischatft
Die entstandenen Zeichnungen wurden da ausgestell,
wo sic jeder sehen konn:e, auf einem groBen Papier-
gitter, das die Struktur der vier Mosaiken vorgab (ein
Mosalk fur die Anlwarten zu jeder Frage im Buch),
diese Gilter wurden direki auf die Betonwénde der
Sackelgeschosse von Brinklow House und Princethorpe
House geklebt

MULTI-STOREY MOSAIC. 18. - 29. Juni 1990. Home-
court, Hightield Siedlung, Feltham West London

Die Highield Siedlung wurde Mitie der sechziger Jah-
re nach der Wates'schen In-situ-Fertigungsmethode
errichtet und bestet aus den drei Gebauden: Belve-
jere House, Hunter House und dem (bei weitem
groten) Homecourt, Eine gestaltete Landschait um-
gibt und verbindet die drei grauen Betonklize und
grenat e Siedung wio elne Insel deutlich gegen die

Die Zeichnungen aller Teilnehmer wurden
behandelt, und alle lrugen zur Zusammensetzung des
Mosaiks bei; ein Prozess zufélliger Auswah! bestimmte
die genaue Position an den Kreuzpunkien der horizon-
talen und veriikalen Linien des Gitters, auf dem sie
angebrachl wurden. Die Mosaiken entwickelten sich
im Zeitraum der zwoll Tage, die Tower Mosaic dauerte,
kontinuierlich, indem die neuen Aniworten hinzugefugt
wurden, Dadurch steigerte sich in den Besuchern die
Komplexitat und Relativitat inrer Assoziationen, beson-
ders wenn die Gebaude menrfach bssucht wurden
Die rechien Seiten des Tower Mosaic-Buches, auf
denen die Teilnehmer zeichneten, waren doppelt, mit
einem Kohlepapier dazwischen. Damit hatte man Ko-
pien und konnte einen personlichen Vergleich mil den
anderen ausgesteliten Zeichnungen des Mosaiks zie-
hen.

In den Eingangshallen der beiden Gebzuce wurden
einfache Iransportable Tische fir eine tagliche Zusam-
menkunft, die morgens oder abends stattfand, auige-
stellt. Eine Gruppe von acht Assislenten betreuten
diese Tische wahrend der Dauer der Arbeit und erlau-
terten jedem, der das Gebéude ostrat oder verlieB,
Sinn und Zweck einer Teilnahme. Wenn jemand bereit
war mitzumachen, erhiell erjsie sin Exemplar dss
Tower Mosaic-Buches, wurde mit Farbstiften und -
kreiden ausgestatlet und zeichnele seinefinre Antwor-
ten an Ort und Stelle. Unweigerlich und absichtlich
wurde die Teilnahme 2ur gesellschaftlichen Dreiecks-
situztion, die fast immer durch den Auslausch zwi-
schen den Bewohnern, die ein und aus gingen, de-
nen, die schon mitmachten, und den Betreuern der
Arbeil ausgelost wurde. Nach Beendigung der zwolf-
tagigen Aktion wurden die Mosaiken von den Wanden
gewaschen und somit alle physischen Spuren der
Installation besiligl

umlieg von Feltham
am suBersten B on SudwestLondon ab. loh sah
dafl die Bauweise dieser Gebaude die geselischaflli-
che Botschall institutionalisierter Konformitat vermittel
ten. das Produkt von Idealvorstellungen der »hloder-
ne«, die dieser Konzeption zugrunde lagen. Die Message
dieser Ordnung steht in dauerndem polemischen Kon-
fliki mit der komplexen und chaolischen Vielfalt der
Lebensumstande von Menschen, die letztendlich darin
leben. Und der standige Kampf um den Ausdruck der
Perséniichkeit in dieser gleichmachenden Umgebung
war der madgebends Parameter fur das Multi-Storey-
Mosaic. Die Arbeit bestand darin, die Bewohner daran
2u beteiligen, Bezishungen zwischen den Objekien,
inren ausgesiellten Wohnzimmern, herzustellen und
sie als Ausdruck inrer Identitat und Sensibilitét anzu
schauen. Ich begann stufenweise mit meiner Arbsit in
der Siedlung im Juni 1989; eine Person stellie mich
ciner anderen vor, und so kam ich auf eine Gruppe
von acht Bewohnern. lch machte zuerst sine Reihe
von Dokumentarphotos und Tonaufnzhmen von Ge-
sprachen mit jedem Teilnenmer tber die Gegenstande
im Wohnzimmer, die ihrem Gefihl nach etwas Gber
ihre Person aussagten. Dieses Material gab dann die
inhaltliche Aussage und die Ausdrucksweise Ger Ar-
beit vor. Multi-Storey Mosaic wurde als Installation in
den obersten vier Stockwerken von Homecourt einge-
fichtet, Das begann am 18. Juni und bestand aus e
einer 120 x 100 cm grofien freistehenden Stellwand
die jewsils an jedem Treppenabsatz aufgestellt wurde.
Das Multi-Storey Mosaic war hoch oben im Turm von
Homecourt plaziert und sollte die Menschen an einer
Reise durch die Strukiur des Gebaudes beteiligen
Diese direkle Erfahrung mil dem Gebsude wurde als

fur die Betrachtung der Ar-
beit angesehen. Die Bilder und Texte auf den Stell-
wanden waren unregelmafiig Uber ein Gitter verteilt
als symbolische Darstellung eines offenen Kommuni-
Kationsnetzes. Am 29. Juni demontierte ich die Stell-
wande und entfernte sie aus dem Gebaude.




JUST BETWEEN PEOPLE
Stephen Willats

One of the essenlial functions of culiure in a general
sense is to provide people with a psychological frame
of reference built on certainty, an elaborate world of
norms and conventions is constructed governing all
aspects of social behaviour thal is predictive, or at
least based on high probability. An umbrella of projec-
tions and idealisations. emanate as stereotypes for
these norms and conventions, what | term the domi-
nant eullure. But there exists a pluralism within society,
and many projeclions are created by subcultures to
provide certainty for the psychological variety of its
ifferent social groupings. However, within nearly all
those projected idealisation and certainly thoss com
ing from the dorrinant culture, the »object« has been
given tne essential function of denoting a symbol of
social osychulogical certainty. The »object« has as-
sumed & determining role, that is quite separate from
acting as an agent, or taol, for enabling some physical
function. being perceptual role within the
interpersonal society of people to provide certainty in
their cognitive models of each other and of them-
selves. This, to the extent thal possession and the
social display of different categories of objecis has
ecome a cenlral cultural preoccupation, where now
even the self is perceived and represented as an
abject in the communication 2ople.

In recent culture the precccupation with the social
power of the possessed object has bscome a para-
mount concern, if nol obsession. it is nol surprising
the last decade has also seen the increasing
dormination, therefore, of the »abject« in the reaim and
sub-realms of arl. This nas had a reductive influence
on the complexity of art activity in recent years, and
exerted a pressure to diminish the social pracess and
palemical conceptualism in art. Epilomising art pro-
duced in the 80's has been the well-crafied self-
referenced, modernistic, possessable object. »Style«
in the art object has come 1o reflect the outface of
culture’s other »objects«, the conception of these
objects increasingly it seems being dislocated, sepa-
rated from Iheir polemical, ideolog cal precedence
and the means of their production. Tre proliferation of
objects as design fetishisms has paralleled the rising
dominance of the 80's idsology of the innovative mar-
kel as the determining farce in culture, conditioning all
its norms and conventions. Thus, in the end the
»market« has governed Ihe paramsters of art, giving
us a momenl when arlisls have felt bounded by their
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uitra normalily, in which verification, the legitimising of
what s given as arl of the moment has been equated
with the stylistic outface of other cullural objects
Thus, waile art objects have come to mirror other
culural objects, they have alsa been Ihrown into
competilion with them for attention, and consequently
there has been a general, and perceived as accept
able, development of them nol expressing any serious
or critical idealogi alemical meaning.

has happened is [hal most artists activities,
especially those made within the privale gallery have,
instead of exerting a polemical intervention, come to
reinforce and reflest the culiure of the collector. Gen-
eraled in an atmosphere of priorities based on the
economies of shopping, which has, and still is, pro-
jecled an importani, very acceptable pastime, art has
been equaled with the nation of desirable obiecl, that
is an object that will reflect in its malerial outface and
iabncaﬂon Ihe social charisma and power of the
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I'am emv)has\r\r‘g cven re-emphasising, lhis e
here as | believe that the recent lack of much (‘HU
questioning of the way in which art of i
functions in society has actually 166 10 &n Accoptance
of a limiled means of expression and this in a culture
with a mythology of liberalisation. | should here make
clear my personal acknowledgement to ihe pluralism
rt in society, there being many models of art
pvacﬂ(‘e within diverse social groupings which have
their own codes and conventions. So, hers | am
talking about a model of art that underlines my own
practice, that inlervenes in the culture making process
to creale fresh perceplions of saciely, ourselves. an
relations wilh others. that are a heuristic lo how we
might approach its future. For it is my view that artists
have the potential to shape our perceptions of the
future by what they do now, the intervention of their
work in the social pracess of society being their major
contribution,
This s, however, starkly contrasted by Ihe arist's
activities in the lasl cecade, that have reinforced Ihe
subculture of the art collector. Anather inhibitory factor
1o expressive forms in art praclice has been lhe
ecially important belief in the collector cullure that
permanence resides in an object, physically and so-

important criteria effecting the elhos of the cultural
process, i.e., conditioning he making, collecting and
displaying of art. Within the mind of ths collector this
obsession wilh permanence might be guile under.
standable, for example, with art acquired as a social-

financial investment with its expectation of future re-
ward, but | would stress this is at odds with most
people's actual contact with art, certainly in public
Instead actual experiences with art are moments in
time, usually brief and transient ones, especially within
the museum, or with puolic monuments, where re-
pealed, or sustained exposure to an artwork is rarely
possible or achievable. Ralner Ihan celebreling, or
acknowledging oositively, the transient nature of time-
based experience with works of art, the institutions of
arl have endorsed the value struclure of lhe private
collector, reinforcing nations of exclusivity, value, in-
vestmnt and permanence. Arl has recently become
furniture, even a kind of mentally teasing, conceptual
furniture, but nevertheless locked inlo the evalualive
crileria of craft, neutralising any polemical social mean-

ing
Another inhibitory consequence of this desire for per-
manence is that nearly all art we look at through art
inslilulions is old, belonging to some past moment in
culture, from which we appropriate what we can re-
interpret as relevant to the present. It is my opinion
that, rather than address the polemical issues of today
in the community surrounding the museurn, they have

become disproportionately oaded up with objects as
monuments from the past, crealing a psychological
here and now
But this is where most people encounter arl. wart
objects«, 5o that the potental relevance of art activity
1o the present is denied them. The idea of an ordered
permanence, be it an institutionally arranged one, is
undoubledly atlraclive in defining a predictive world,
but its almast complete dominance in the preoccupa-
tions in the museum environment has further entrapped
us nlo a culture preoccupied with ils own heritage. In
projecting the iconography of the past on to what is
represenied as a virlual present, and the atlendant
monumentality that they have been given, nas lead to
ihe promolion of these objects as immortal, thal radi-
ate universal object-based truths to be emulated. But,
in reality, art is not universal. but contextual and
dependent on social complexities, but the message
from the mythology of arl is otherwise.
The authoritative presentation of art in the museum
lead 1o 2 passive role for the audience, denying
their active involvement, and Ihe relevani meaning of
their own experiences, and their expression. And yet
people are so obviously fundamental to works af art,

TOWER MOSAIC. Brinklow House - Princetharos Ho.se. Warwick and Brindley Estate, Padaingion. West London. April - May 1991



bul the recognidon of this as a basic condition of
artmaking is almost heretical in the present climate
and would require an almost complete reappraisal of
recent practice. However, | feel thal if we loose sight
of haw art functions as a social experience, there is no
hope of addressing, or intervening, in the saciety
eyond the confince of the museum. It has long been
fundamental to my thinking that for art to intervene in
society and engage with psople, the recognition that a
work of art is ultimately:a cognitive event is crucial
Not anly a cognitive event of the artist, but a cognitive
event of the audience, and that the acts of cognition of
the audience are as important as the acts of cognition
of the artist. The importance of the audience is virtu
ally unacknowledged and rarely discussed in the last
decade, certainly it is never seen as the parameter to
the rationale behind making artworks, however, their
mportance is contained in the simple truth that all art
s at some point shown. exhibited in some way lo
another person. The recognition that the audience has
an equal position to the existence of a work of art as
the artist, and the embracing of the transient social
nature of the experience, apens up the possibility of
the relationship being active, and even inlerpersonally
interactive. The rlist is now in the position to manifest
the audience's own seli-organisalion as a oositive
contribution to the process of creating the work’s
meaning.

I wanl lo emphasise here that different interpersanal
networks reflect different social outicoks. even ideolo-
gies and that the traditional, presently accepted, pas-
sive pasition of the audience mirrors the one-way
channel between transmittel d receiver that typifies
the sacial fabric of an authoritative culiure

So, | see that in changing “he position of the audience
in relation to the arlist via the »artwork«, changing the
interpersonal network, they are implicilly engaging
with & sociel model, and that different interpersonal
networks proposed by the artist can engage the audi-
ence in different perceptions of society. Thus the work
of art becomes the network, the channel that links the
artist and audience opening them up to te rich
complexity of an interactive relationship. The work of
art can now be envisaged as a process in time, a
social pracess, a pragmalically structured saquence
of interpersonal events through which fresh models of
reality can be constructed by the actual experiance of
the audience. For example, when | ask a question |
imply that | have an incomplete picture of some
cality, the response demanded being to
complele and fill in the missing parls, leading to an

B

interactive sequential exchange in the organisation of
mutual ccmepﬂo Interactive channels are basic 1o
the soci een people, and yet it is danied in lhe
eI i o the institutional fabric of
society.

I restate, it is for arlists 1o snape the agenda by what
they do next, and instead of being content with a
marginal, allernative space for an art of social proc-
ess, the arist needs to move atlention into the central
space, i.e. into the very art institutions that are pres
enlly crealing and facilitating the cultural agenda
Relevant languages, stralegies and resources that
manifest an

engagement between arlist and society will require
explicil expression as posilive events, that can lake
practice well beyond lhe inhibiting confines of the
Museum into the flux of daily life, creating a society
through art. This | feel is the challenge of the next
decade and is the underlying motivalion for the vari-
ous slrategies and forms my work has taken

TOWER MOSAIC. 29th April-12th May 1991. Brinklow
House - Princethorpe House, Warwick and Brindley
Estate, Paddington, West London.

Towar Mosaic look the concept of the Mosaic series of
installations into the environment of the six_tower
blocks that comprise the Wanwick and Brindley Estate
In deciding lo embody the symbalism and polemic of
the tower block in & new »Masaic- installation | wanted
to again demonstrate that this concept could be con-
textualised into any environment Lo engage wh its
realily, il a sensitive inter-relation is made belween the
audience, the context and the work’s msaning. So the
very fabric of the estate, its physical siructure, and the
language and experiences of residents was ceniral lo
the origination of Tower Mosaic. In this respect the two
tower blocks, Brinklow House and Princethorpe Hous
selectec from the six 1o house the installation, were
considered Lo be part of the work

A small group of residents from Brinklow House and
Princethorpe House were invited ta participate in he
work's development and centre it on the different ways
people perceive, and understand, Ihemselves and
their relationships ta olher people. These perceptions |
saw expressed in the statements of sell-identity resi-
dents exhibited in Iheir living rooms through the as-
semblage of objects they had gathered and posi-
tioned within that space. | worked individually with six
residents to document photographically the domestic

ohjects they had acquired, the ones they considered
expressed somelhing about themselves, as well as
those that specifically denoled a relationsnip with
someone else. | then tape-recorded a discussion with
the residents about those objects. From this malerial |
composed the Tower Mosaic Baok, the book being the
main agent in the work's time based structurs for
stimulating and manifesting  interaction. The Tower
Mosaic Book contained four questions that required
parlicipants to develop pictures in their responses to
them, starting with how a participant perceived them-
selves, their relalionship to another person close 1o
ihem, the immediate surrounding community, and fi-
nally wilh a wider sociely. Participants’ aciual draw-
ings were then displayed where everyone could see
thern. on a large paper grid that formed the structure
for the four mosaics, (one mosaic for the responses 1o
each question in the book) these grids bsing pas
straight onio the concrete walls at the base of Brinklow
House and Princethorpe House.

Allparticipants’ drawings were considered equally
valid, and all contriuted to the building up of the
moszics, a process of random selection determining
the exact position on the junction of the horizontal and
vertical lines of Ihe grid on which tney were placed
The mosaios conlinually developing over the
twelve day period af Tower Mosaic. as new responses
were added. thus increasing for the visitor the com-
plexily and relativity of their associations, especially
when repeated visits wers made 1a the sites. The right
hand pages of the Tower Wosaic Book on which
participants made their drawings were in duplicate
with a sheet of carbon paper supplied fo create a
copy so that & personal comparison could be made
with all the other drawings displayed on the mosaic
grids

A portable and very simply made desk was set up
inside the ground floor fayers of each building for
sither & morning or afternoon session each day, A
goup of elght volunteers administrated this desk through-
e duration of the work, introducing the idea of
pariiGipation 1 everyone. caming in of out of the
building. If a person agreed 1o take part they wers
given a copy of the Tower Masaic Book and, using the
coloured pens and crayons provided, drew their re-
sponses there and then. Inevitably and intentionally
participation at the desk was a lriangular social event,
nearly always being initiated from exchanges between
residents who were coming in and out, those who
were already participating, and the administrators of
the work. At the end of tne twelve day period the

mosaics were washed off the walls, so Ihat all physical
traces of ihe installation were removed

MULTI-STOREY MOSAIC. 18-29 JUNE 1990.
Homecourt, Hightields Estate, Feltham, West London.

Highfields Fstate was built in the mid 1960's, using
Wales factory method of on-site fabrication, and com-
prises three buildings, Belveders House, Hunter House
and, by far the largest, Homacourt. Surrounding and
linking these three grey concrete buildings is a land-
seaped environment which clearly separates the es-
like an island, from the surrounding semi-de-

Eion the outer fringes of South

{'saw that the fabrls of these buidings projected
sacial message of instiwtional conformity: & procuct of
the »modernist« idealisations that underlay their con-
ception. This message of order is in a constant
emical conflict with the complex, and chaotic var\ety
of the lives of the people who have ended up living
there; and il was the constant fight for self-expression
in this reductive environment that became tne govern-
ing parameler for Multi-Storey Mosaic. The work was
10 invalve residents as participants in the making of
no'\cemua relationships bstween objects that lhey
d positioned on display with their own living rooms,
\oo«ng at them as an expression of their identities and
sensibililies.
| started work on the estate in June 1989, gradually,
by one person introducing me to another, gathering
together a group of eight residents. | then made a
number of photographic document:
recorded discussions with each partici
objects in their living room that they lelt made a
personal statement about thamsel: this materia.
giving the work its meaning and language

As an installation, Multi-Siorey Mosaic, was situated
on the four uppermast flaors of Homecourt, starting on
the 16th June, and consisted of one free standing
display board measuring 120 x 100 om positioned on
cach landing. The siting of Multi-Storey Mosaic high
up in the tower of Hamecourl was intended 10 involve
people in a journey within ihe structure of the building,
and this direct experience of the building was seen as
an essential part of viewing the work. The images and
texts on the displays were casually distributed over a
grid which was seen as symbolically representing an
open netwark of communication. On the 29th June |
dismantled the display hoards and removed them from
the building.
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Einladungskarte zum ersten Teil des Projektes STUDIO/CINEMA, mein Wohnselbstversuch Das Appartement 445, das ich von Juli 19?1 bis Januar 1992 bewohnt habe,slslt1 e|r|1“,,1|')(’;:)"
in der Unité d’Habitation von Le Corbusier in Marseille. B, Studio*, inheit des eine nach auf3en hin offene Schachtel

3,66 x 9 x 2,26 m.

Invitation card for the first part of the STUDIO/CINEMA project, my live-there-yourself
inLe C ier’s Unité d’Habitation in Marseille. Appartement 445, in whlch 1 lived from July 1991 to January 1992, is a ,, Type B, studio®,
the ial unit in the building, a box open to the outside measuring
3.66 x 9 x 2.26 metres.
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Mit einigen Gasten und habe ich Vi a i itte lit.

I made video recordings of conversations with some Zuests and fellowresidents.

Meine Eltern, meine Schwester und ihr Freund.

My parents, my sister and her boyfriend.



iist, in das die als eigen-

Kiste hinei t sind. Fiir eine Ausstellung in den Ateliers Municipaux
Marseille habe ich meine g wieder d.h. sie in Orgil (
eins zu eins nachgebaut. Die nach aufien hin offene Seite ist mit Riickprojektionsfolie
bespannt, auf die von auen eine Dia/Vid: der wih meiner ion
hergestellten Materialien projiziert wird.

Die Konstruktion der Unité ist ein

The Unité is based on a rei d into which the flats are pushed as
independent boxes. I took my flat out again for an exhibition in the Ateliers Municipaux
Marseille, in other words I buildt a one-to-one copy of it in the orignal material, and a slide-

video montage of material produced during my residential action was projected on to this |
from the outside.

Von der anderen Seite kann die zum Kino umgebaute Wohnung betreten werden. Bis auf
das in die Wand eingebaute Regal habe ich die Einrichtung we-ggelas.sen und stattdesen
Stilhle in den Raum gestellt. Dieser Aufbau hat auch dazu geqlent, q_le Montage auf
16mm-Material aufzunehmen, um das Projekt als Kinofilm weiterzufiihren.

It is possible to get into the flat, which has been converted into.a cinema, from t.he _ather
side. With the of the built-in ing I left out the fittings and put chairs in the
: space instead. This also made it possible to film the montage on 16mm. stock ‘:znd
continue the project as a cinema film.
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ZUR TOPOGRAPHIE DES
OFFENTLICHEN RAUMES

Yvanne Daderer

Einer der Orte des Olfentlichen ist das Kinstlerhaus
im Stuttgartsr Westen. Stédlisch subventioniert, kom-
merziell nicht verwertoar und nicht dem Anspruch
unterwarfen, Kunst in publikumsgerechter, leichl
s r Verpak:
kung zu prasentieren, mil eher niedrigen Besucher
zahlen. nandelt es sich doch od ade um einen
Raum, der Qualitilen des Offentlichen aufweisl. Die
auf belisbige Translokation ausgerichtete Kurst wird
nier neu verortet ~ Kiinstlerin, kinstlerischer Produk-
lionsprozess, Ergebnis und deren Vermittiung finden
sich an einem Ort wieder. Kunst arfahrt hier Bedsu-
tung durch eine genau an und in Korrespondenz mit
diesem Ort ausgefiifrte Tatigkeil. Eine Aktivitat, die
Gber diesen Or “eferiert, diesen refletiert und absor-
biert oder auch zurlickweist. Der Charakter des Of-
fentlichen wird durch die Notwendigkeil erreicnt, sich
diesen Ort und Inhalt am anzueignen: nicht allein
das Betreten und Betrac d hier gelordert {diese
Herangehensweise erfiill J!—Qb Museum), sondern sich
in die Mille eines theoretischen Diskurses zu bege-
ben, der Ort, Produzierende und Rezipierende zusamm-
menilinrt und dadurch sichtbar, d.h. ffentiich mach.
Ein Name wird hier zum Programm: META - 2u grie-
chisch »mitten, zwischen«
Die Vorausseizung fiir das Entstehen des difentiichen
Raumes ist die sprachiiche Ubereinkunft; er enthall
Information und lebt von der Karmmunikation, sein Ort
ist die Stadt. Der dffentliche Raum ist an die Entste-
hung des Stadlischen und des Allgemeinen geknupf
Historisch gesehen fand der offentliche Raum in der
altgriechischen Agora — als Zentrum Sifentlichen \cr
bens, cas polilische Akfivitat beinhaltele —
Anfang. Handeln und Sprechen bestimmten d\esev
Raum und regelien dami: die Politik dies:
staaten. Obwohl meac Form der Offentlichkeit be-
stimmte Gruppen ausschioB, 50 7.B. Sklaven und Frauen,
50 war dies in der Au"asmm] begrindet, daf dies ein
Ort war, der das Freigestellisein von den Lebens-
notwendigksiten des Haushalies voraussetzte, also
nur dem Olkodespoten zuganglich war. Im Gegensatz.
zur Neuzeil war in der Antike der politische (polis) vam
gesellschafilichen (otkos) Raum streng getrennt. Polii-
sches Handeln und Sprechen, das ausschlieBlich in
der Polis stattfand, war nicht das Ergebnis sozialer
oder privater Intsressen und bezag seine Legitimita

und
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nicht aus Besitz und gesellschaftiichem Stand, da sich
in der Polis nur »Gleiche« bewegten.’

Die Entwicklungslinie fuhrt weiter Gber die rémischen
Foren, die mitlelallerlichen Markiplaize hin zu cen
Idealplatzen der Renaissance, den Strafien und Boule
vards, Parks und Plétzen des 19. Jahrhunderls. In
ihrem Verlauf entwickelte sich der éifentliche Raum zu
einem Raum, in dem sich zunehmend sraa[h(‘h@ Ge-
walt verkarperte, aber auch zu einem Raum, in dem
sich das Bergerium darstelic - dor ifentiche Raom
als »theatrum munai«

2u Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts verkam die
Mehrdimensionalitat des offentichen Raumes zur Fla-
che: die Trennung in die Funktionen Wohnen, Arbei-
ten, Freizeil, Verkehr unterwarf den offentiichen Raum
dem Diktat der (exklusiven) Flachenzuweisung - oder
komml gar nicht mehr darin vor - wie z.B. in den
Stadtmocellen Corbusiers. »Dies Einzelne - aber das
ist die ganze Stadt; dies Einzeine ist hundert-
tausenamal ein Haus. Das ist die ganze Siadl.« o
Corbusier in seinem Buch »Stédtebau«*

Mittlerweile sind die Folgen der Reduzierung des 6i-
fentlichen Raumes auf Grinfidchen, Gehsteige und
Leerraume zwischen monofurktional genulzter, verti-
kal gesteigerten Gebauden (siehs z.B. La Délense:
erkannt — und da es ihn als Selbsiversiandlichkeil
nicht mehr gibt, muf er neu inszeniert werden

Dabei ist dieser sffentliche Raum weder wertfrei noch
aktiv 2u beselzen, sondem immer zweckgebunden —
& stell: sich ber die gemeinsame Betelligung an der
Konsumtion her und geht seiner Idenlital, als raumli
che Ausdrucksweise der aufgekidrten Stadibirger,
verluslig. Er ist nicht einmal mehr Aufgabe und

Darstellung der Gesellschaft, Abbild soziale: Vernall-
nisse, sondern lediglic ein Mittel zum Zweck fur
Investoren
In diesem Raum wird Offentlichkeit durch Uberlagerung
und Differenzierung von Funktionen simuliert - je mehr
Funktionen sich Uberlagern, je kansumtiver und profi-
tabler er genutzt werden kann, desto »stadtischer«
der Habitus und desto effizienter die Verwertbarkeil
Das Headguarter ist nicht mehr nur Birozentrale,
sondern bielet Flache fir Reslaurants, Laden, Kino-
center etc. »So steht nicht das Sony-Hauptiquartier,
stenen nichl Gebzuds im Vordergrund, sondern die
Schaffung eines lebendigen dffentlicnen Raumes. N&m-
lich eine Piazza, die durch die Gruppierung der Ge-
baude ersl gebildet wird.« Und weiter heiBt es im
Vorwort zum Architekierweltbewerb Potsdamer Platz
der Firma SONY: »Die Piazza ausgenommen
stwas Heizing I der Kaltesten Jahreszeit - natdrlich
bel e ist alfentlich zuganglich. Sie ist ein gesell-
schamuwm Treffpunkt. In it kann zwanglos und offentlich
hehen, was ansonsien nur in formellen Kongref-
6 Konsertsalon mit Keinen Toren unc Einlabkarten
moglich ist. Zum Beispiel eine Balletigruppe am Nach.
mitiag. Jazz am Sonntag vormilleg. Erdfinung der
Filmlestspiele.«
Was hier passiert, ist die Inszenierung des SiAgti-

wird ein unauifalliges Sicherheitspersonal und die ob-
ligatorische Videoberwachung fiir soziale Segrega-
tion scrgen), ziehen sich die die Offentlichkeit bestim
menden Gruppen in eigens fir sie vorgesehens, ab-
gesicherte Raumlichkeiten zuriick. Auch der auf Trans-
parenz angslegle Bundestagsneubau von Ginther Beh-
nisch kann dartber nicht hinwegtauschen.’

Ein Teil dieser Raume dient der medialen (Selb
Darstellung der politikmachenden Gruppen und deren
Ubermitilungs- und gelegentlichen Vermilllungsver-
suchen, die der Rezeption durch das Individuurn im
»privaten« Raum Uberlassen bleiot

Langst ist die Unterscheidung zwischen »pri
und -8ffenilichen« Raumen hinféllic geworden ange-
sichts der Dominanz des »medialen« Raumes, der als
Interface zwischen beiden agierl und deren bisherige
Funktionsweise dskonstruiert > Die Behausung der heu-
tigen Stadtourger wird dominiert von Gegenstanden
wie Telephon, TV-Geral, Mail-Box, HiFi-Anlags, Faxge:
rét, Videorecorder und Computer. Die Wohnung wird
zum medialen Raum, aus dem die Klassischen Funk-
lionen wie: Essen. Schiafen, Ausruhen, Sich Begeg-
nen slc. immer mehr entschwinden

Diese Funktioner
reichen Bavéilkerungssc
F\ugha en. Bahnhofe, Bars,

t. zunehmend in
mamr Hotels ele

schen mitlels Bundelung stadtischer
neues urbanes Dekor, das dazu dient, den Mangel an

lagert und curch die p me von Dienst-
\e\sturvr]en erful
ndererseits werden die bisher im AuBenraum statifin-

sffentlicher 1 und Auseinandersetzung
zu bemanteln.

wahrend die Zuganglichkeit disser Raume letztich
ther die Kaufkraft und soziale Zugenorigkeit reguliert
 (auch innerhalo der Piazza der Sony Zentrale

denden Tatigkeiten, wie z.B. Einkaufen, im Haus - via
Home-Shopping - erledigt
Die Wohnung wird zur Zwischenstation, zur Basis des
frei schweifenden Satellilen »Welibtrger« — auch wenn
dies nicht notwendigerweise ein kosmopolitisches Ba-
wubtsein mitbeinhaliel
Das provokante Gegenstiick zu einer solchen Art des
bescrleunigten Wohnens hat ABSALON mit seinen
»cnmpﬁ'hmemfu sufgezeigt: entleerte, nur auf die
hrankte, minima-
listerie Wohnzelen, e vor allem durch hre Redun-
donz proicgeren und durch ihre Reduktion in der
denn Flache besitzen bedeutet immer noch
ot s gemietet st
Auch die geschiechiliche Differenz mil ifren entspre-
chenden Zuweisungen (reproduklive Aufgaben weib-
lich, produktive mannlich) zerfallt in inre atomaren
Bestandleile: die Zahl der Singlehaushalte, der allein-
srziehenden und kinderlosen Haushalle steigt standig.
Die (blrgerliche) saziale Offentlichkeit erfahrt ihre Be
stimmung nicht mehr aus der Polarital K\medm\he =
Die gegenwarlige




sonders unter Jugendlichen und Kincern ist nicht eine
Folge dieser Entwicklung, sondern eine Folge der
Nichtanerkennung der Auflssung bisheriger, familiarer
Strukturen

Die Stadtbirger sind ther die Vorgange im »offent-
lichen« Raum besser informiert und naher am Ge
schehen, wenn sic in ihrer Behausung bleiben
Empfang geschaliel und in korperlicher und geistiaer
Erstarrung. Denn selbst wenn die Stadtbirger sich, im
herkommiichen Sinne, ffertiich, d.h. politisch, aktivie-
ren, ist diese Akiivitat und deren Erfolg unter allen
Umsténden von deren medialer Vermittiung abhangig
und der medialen Selektion unterworfen. Der mediale
Raum hat eine Eigengesetzlichkeil entwickelt, die sich
der Unterscheidung zwischen Fiktion und Wirklichkeit
entzieht. Besonders deutlich wurde dies wahrend des
Golikrieges oder auch am Beispiel der rumarischen
Revolution

Der gffentiche Raum, der durch die Gleichzeitigkoit
des Ortlichen, der (politischen) Akiivital der dieser
Ortlichkeit innewohnenden Personen und der durch
diese Aktivitat hervargerufenen Wirkungen bestimmt
wird, |6t sich nicht menr im Zentrum und aucn nicht
an den Réndern finden.

Die Zentren sind fikiiv — sie dienen nur noch dem
jeweiligen stadtischen Mythos — aus diesem Mythos
bezichen sie ihre Anziehungskraft und lassen sich
kommerziell verwerten. Sie sind mythologisch, ihre
Aktualildl bezishen sie aus inrer (Paris)

oifentlichen Raumes - sie sind weder von auBen zu-

génglich, noch werden sie von thren Bewohnern ver-

lassen. Auch das, was hinter der Pemphene liegt und
wi

mit L
enizieht sich dem Zugrill des Oﬂﬂnthchen hier domi-
niert die Provinziaitat der Intimilal, die Suche nach
der Idylle und die (-sumliche) Zerstreuung.

Bleiben noch die Réume dazwischen.

Dies sinc Réume, die zuerst im Kopf entstehen - wenn
das Denken die Richtung wechsell - und zu Aktionen
fuhren. durch die das Allgemsine/Politische im Beson-
deren sichtbar wird. Dies sind materielle und utopi-
sche Raume. die aulgrund einer Politisierung des
Bewubtseins enlstehen. Dies sind Raume, die Be-
standleil einer informellen und konzeptionellen Offent-
lichkeit sind — Raumen und Personen die sichyzwi
schen und

bewegen — wie auch das Kinstlerhaus zw\schen Mu-
seum und Galerie angesiedelt ist

Diese t sich inst cre
in den sechziger und siebziger Jahren und beinhalte-
ten eine gesellschaftiiche Dimension, wabei inre Ent-
slehung haufig politischen Ursprungs war, da vor
allem strukturelle Machtverhélinisse aufgezeigt wur-
den. So richtete sich 2.B. der Hauserkampf gegen
sine Lebensform, die eine wie auch immer geariste.
Andersartigkeit nicht zulieB, d.h. auch: nicht-offentiich
werden lieB, und gegen Bodenspekulalion und wirt-

oder aus ihrer zgfachen medialen Verwertung (New
York). Die Peripherie wird bestimmt durch die Leere
der Armut - deren rationelle Behalinisse sind In jeder
Metrapole die gleichen. Sie sind nichl mehr Teil des

Dis aus dieser Auseinanderselzung entstehenden Raume
und Projskte haben sich zwischenzeitlich trotz inrer
Fragilal etablieren konnen. Allerdings haben viele
dieser Raume ihren poiitischen Charakier verloren,

indem sie lediglich auf eine gesefischaftiiche Dilferenz
verweisen und dadurch verwertbar und ge-brauchbar
worden

Auch die Kunst unterliegt dieser

sche — Handeln der Blick frei wird auf die Welt, so wie
sie wirklich ist: ein- und mefrdimensional zugleich.

Banerkingen

leicht kons: gemacht, in

Aut-
bersitung prasentiert und in ihrer Vermittiung entineo-
retisierl, kann sie sich der allgemeinen Aufmerksam-
keit und Anerkennung sicher sein, wobei sie sich
kontinuierlich entpolitisiert hat

Es geht darum, das Polilische wieder in diese Raume
hineinzutragen, deren politische Bedeutung erneut zu
{hematisieren und sie zu verdffentlichen. Das heiBt, in
der Folge Uber eine blode (Selbst) Darstellung hin-
auszugehen und den Kontext, namlich Funktion und
Bedeutung, bichzulegen. Das heift, in der Folge auch
in sichtbare Opposition zu gehen und Forum zu sein
fur eine selbstosstimmte Form der Offentlichkeit

So liegl 2B. die eigentliche, politische Provokation
des Projektes »Informationsdicnst« von Ute Meta Bau-
er, Tine Geissler und Sandra Hastenteufel nicht allein
in dem Hinweis auf die Unterreprasentation zeitgenos-
sischer Kanstlerinnen im aktuellen Kunstbetrieb als ein
Ausdruck fur geselischalliche Differenz, sondern in
cer selbsiversiandichen Inanspruchnanme des Be-
ariffes »Inforr dienste. Durch die

nahme wird disse Milteilung entindiiduatisier und vor
einer Privatisierung bewanrl

Der Zerfall des offentlichen Raumes, der sich vor
allem auch in dem Zerfall und der Korumpierung der
politischen und staatlichen Institutionen ausdrick, 14Bt
den Anschein antstehen, als waren alle - Biirger und
Reprasentanten chermafen betroffen. Dabei laAt
sich eicht tbersenen, dab die Zerspiilierung in einzel-
ne Interessengruppen nicht bedetitet, daf nicht nach
wie vor Machteliten existieren, die auf konkrete Weiss
Vorteile aus der Erosion des bifenichen Lebens zie-
hen und die (Stadi-) Birger systematisch entmachten
Diese Entmachtung drilck! sich aus - raurlich gese-
hen — in einem Prazess der Preisgabe und Unterwer-
fung stadtischer Flachen unter das Diktat ausschlief-
lich wirtschaftlicher und profitorientierter Interessen.
Dieser Prozess der raumlichen Inbesitznahme ist
allen Stadten und Metropalen gleichermalien zu beob-
achten.

Der gegenwarlige Rest an dffentlichem Raum ist so
fragmentarisch und diskontinuierlich wie sein Ort, die
Stadt; er ist - vor allem ~ temporér. Dieser Raum wird
kurziristig hergestellt — in den Momenten, in denen
Machistrukluren und Gewaltverhaltnisse sichtbar wer-
den, in denen fur einen kurzen Augenblick, auf dem
Hohepunkt des Diskurses durch das ~ auch kinstleri-
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ON THE TOPOGRAPHY
OF PUBLIC SPACE

‘Yvonne Doderer

The Konstlerhaus in weslern Stuttgart is one of lhese
public spaces. It has a municipal subsidy, is not
commercially exploitable and is not compelled to present
art in a form that is acceptable lo the pudlic, easily
consumed and in architectural packaging: its visitor-
numbers are on the low side, and its main feature is
precisely that il is a space maniiesting the qualities of
publicness. Art open 1o as much relocation as wished
is given a new place here - artist, arfistic production
process result and the communicaion of all these
slements are brought together again in one place. Art
acquires its meaning here through activity carried out
in, and in correspondence with, this place. Activity
thal makes a staiement about the place, reflects and




absorbs iL or even rejects it. Public character is achieved
through the necessity of acquiring this place and
content actively: you are required not simply to enter
the building and laok at things here (every museum
satisfies this approach), you are required to move into
the centre of a theoratical discourse. which brirgs the
place, producers and recipients together and thus
makes them visible, i.e. public. A name becames a
programme here: META - Greek for »in the middle,
between«

The essential requirement for the emergence of public
space is linguistic agreement; it contains information
and lives on communication, its place Is the city.
Public space is linked wilh emergence of the urban
and the general. Historically speaking, public space
began in the ancient Greek agora - as a centre of
public life that contained political acivity. Acting and
speaking defined this space and thus governed the
politics of these city-states. Although this form of
public ife excluced ceriain groups, like for example
slaves and women, this was based on the view that
here was a place hat required release from the life-
necessitiss of the household. and thus accessible only
to the oikodespot. In contrast with modern times, the
ancients kept political matiers (polis) striclly separate
fram the social space (oikos). Political actirg and
speaking, which took place exclusively in the polis,
was nat the result of social or private interesls and did
not derive its legilimacy from property and social
positian, as anly »equals« aperated in the polis.’

The lins of development led further via Roman forums,
medieval market-places down to the ideal squares of
the Renaissance and the boulevards, parks and squares

of the 19th century. In the cours of this, public space
developed 1o be a space ir which state power was
increasingly embadied, but zlso a space in which the
bourgeoisie was represented - the public space as
»theatrum mundi«=.?

In the sarly twenlieth century the multi-dimensional
qualily of public space declined to an area: division
into the functions living. work, leisure, traffic subjected
public space to the dictates of {exclusive) allocaton of
areas - or no longsr appears in it - as lor example in
Le Corbusier's urban modcls: »This individual thing ~
but that is the whole city: this individuzl thing - that is
a building a hundred lhousand times. That is the
whole city.« said Le Corbusier in his book »Stadtebau«
(cily planning).?

In the mean time the consequences of reducing public
space lo green areas, footpaths and empty space
between manofunctionally used buildings growing ver-
tically (see La Défense, for example) - and as public
space no longer exists as something that can be taken
for granted, it s to be staged in a new form

Butin doing this public space is never given a neutral
or active role, but always has a specific purpose - it is
produced via common participation in consumption
and loses its identiy as spatial expression by enligni-
ened citizens. It is not even the responsibilily and
representalion of society any more, a reflection of
social conditions, but merely & means to an end for
investors.

In this space public life is simulated by overlaying and
differentiating functions - the more funclions are over-
iaid, the more il can be used for consumption and
profit, the »mare urban« is the appearance and it can

be more efiiciently exploited

The headquarters is no longer just a head office but
offers room for restaurants, shops, cinema cenires ete.
~Thus it is not the Sony headquarters, not buildings
that are the main issue, but the creation of a living
public space. In fact a piazza, that will be formed only
oy the grouping of the buildings.« And the foreword to
the architectural competition for Polsdamer Platz by
ihe SONY campany goes on lo say: »Tne piazza is of
course ventilated - with the exception of some healing
at the coldest times of the year. It is open to the
public. It is a sccial meeting place. It will allow things
to happen informally and publicly that are olherwise
possible only in congress and concert halls with little
doors and admission by ticket. For example, a ballet
group in the afternoon. Jazz on Sunday mornng. The
opening of the Film Festival.«

What is happening here is lhal the urban scene is
being staged by bundling urban set pisces together -
new urban décor for the purpose of covering up the
lack of public communication and discussion.

While access lo these spaces is ullimately governed
by spending power and sacial status (even within the
Sony headquarters piazza, unobtrusive security staff
and the obligatory video surveillance will make for
social segregation). groups who determine public life
are withdrawing into protected buildings interded es-
pecially for them. Even Ginlher Behnisch's new
Bundestag building, intended to have optimum trans-

cy, cannot disguise this fact.*

Some of these spaces are sot resen-
tation in the media by policy-making groups and their
attempts at conveying and occasionally communicat-

ing things, which are left to reception by the indvidua
in »private« space. The distinction between »private«
and »public« spaces has long been invalid in the face
of dominance by »media« space, which acts as an
interface between the two and deconstructs their pre-
vious way of funclioning.? Present-day city-dweliers’
houses are dominated by objects like telephone, fel
evision set, mail-box, hi-fi equipment, fax machine
video recorder and computer. The home becomes a
media space from which classical functions like eat-
ing, sleeping. resling, meeting people are increasingly
disappearing.

Thess functions are increasingly evacuated to air-
ports, stations, bars, restaurants, hotels stc., at least
as far as the successful strata of the population are
concerned, and satisfied by the use of services.

On the other hand activities that used to take place
ouldoors, like for example shopping, are now dealt
with at homs — using home-shopping facilities.

The home becomes an intermediate station, a base for
that free-ranging stellite the »world citizen« — sven it
this does nol necessary imply cosmopolitan aware-
ness,

ABSALON has created a provocative counterpart to
accelerated living of this kind with his »comparti-
ments«: emptied, minimalized living-cells, restricted to
bare necessities, which provoke above all because
they are redundant, and because of their reduction in
area: owning an area slill means wealth — even il il is
only rented

The sexual difference with its corresponding alloca-
tions (reproductive tasks female, productive male) is
breaking down into its nuclear comporents: the number




of single households, single-parent and
childiess househalds is constanlly in-
creasing. (Middle-class) social public
life is no longer defined by the polarily
of small family and society. The present
escalation of violence, especially among
young people and children, is nol a
consequence of his development, but a
consequence of non-recognition of
dissolulion of earlier family structures.®
City-dwellers are belier inlormed about
events in the »public« sphere and eloser
to whal is happening if they stay at
home, swilched lo receive and in a
state of physical and mental paralysis
For even when city-dwellers go into puslic
action in the traditional sense, i.e po\m—
cally, this activity and its suc
dependent under all circumstances u pDn
its communication by the media and
upon media selection. The media have
develaged laws of their awn Ihat do not
recognize the distinction betwsen i
tion and reality. This was particularly
clear during the Gulf War, or in the case
of the Romanian revolution *
The putlic sphere, which is d
the simultaneity of place, the (polilical)
activity of the people who occupy this
place, and the cffcots caused by this
activity, can no longer ba found in Ihe
centre or on the periphery.

Centtres ere fictilious - they serve only
the perticular urban myth - and it is
from this myth thal they derive their
allraclion and can be exploited com-
mercially. They are mythological, the
demve their present qualilies from Iheir
past (Paris) or from the fact that they
have been exploited umpteen times by
the media (New York). The periphery is
defined by the emptiness of paverty -
whose rational receptacles are the same
in every city. They are no longer part of
the public sphere - they are neither
accessible from the outside nor are they
abandoned by their residents. Every-
thing that lies beyond the periphery and
is often played down as »urban land-
scapes, also withdraws from public in-
tervention: here the provinciality of inti-

macy is dominant, the search for idylls and (spatial)
diversions

What remains are the spzces in-between

These are spaces lhal first come into being in our
minds — when our thinking changes direction - and
lead to actions through which general political mat-
ters become visible in the particulzr, Thase are mate-
fial and ulopian spaces that come into being on the
basis of polilicization of the consciousness. These
are spaces that are part of an informal and commer-
cial public life - just as the Kinstlsrhaus occup
place somewhere belween museum and gallery.
These spaces were constructed in the sixties and
sevenlies in particular and contain a sacial dimen-
sion: their emergence was often political in origin, as
above all structural power relationships were being
demonstrated. Thus the housing battle for example
was directed against a way of life which did not
admit being different however this manilesled ilsell,
i.e. would nol allow il lo become non-pudlic, and
agamsl land speculation and economic power cen-
tres.”

The spaces and projecls produced by this confronta-
lion have managed to establish themselves firmly
the mean time, despite their fragility. Certainly mahy
af these spaces have lost their political character, by
simply indicating a social difference, and thus be-
coming usahle and usefl

Art is also subject to this socialization ~ easily made
consumable, presented in architectural dressing and
stripped of theory in its commurication, it can be
sure of general attention and recognition, and in the
course of this it has continually depoliticized itself.
What we musl do is put the paliical element back
into these spaces, make their political significance a
topic again and make them public. That means gaing
beyond mere (self)-representation and revesling the
context, namely functian and meaning. That means
going into visible opposition and to be a forum for a
self-determined form of public life.

Thus for example the actual political provocation of
the wInformationsdienst« (Information service) project
by Ule Meta Bauer, Tine Geissler and Sandra Hasler
teufel lies not only in the fact that it draws attention to
the under-represen on of contemporary women art-
ists in the presenl-day art business as a: on
of social difference, but also in Ihe fact that the
concept »Informationsdienst« is used as a matter of
course. This use de-individualizes this information
and protects it from privatization

The decay of public space, expressed abave all in

the decay and corruption of political and state institu-
tions as well, makes il seem Inal everybody - cilizens
and represenlalives - was affecled o the same
extent. But it is easy 1o averlook the fact that splitting
up into small interest groups does not mean thal
there are not still power &liles thal draw conorete
advantages from Ihe erosion of public life
tematically deprive (urbar) citizens of p
deprivation of power i
terms - in a process of exposing and suomiting
urban areas 1o the dictates of exclusively economic
and profit-orientated interests. This process of spatial
appropriation can b seen to the same exlenl in 2l
towns and cities

The present remnant of public space is as fragmen-
tary and discontinuous as its place - lhe cily; il is -
abovs all - temporary. This place is manufactured in
the shorl lerm — in moments in which power struc-
lures and violen: relationships become visible, in
which for a short moment, al lhe high point of dis-
sourse hough ction - including aristic action - we
are free 10 look at the world as it really is: mono- and
mut-dmensional at the same fime
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ASTHETISCHES DASEIN
Michael Lingner

Die Arbeit von Maria Nordman hat den Titel »Fir die
Ankommenden; genannijnicht genannt« und besteht
aus einer containerartigen Haus-Struktur, die komplett
wieder zerlegbar ist. Infolge der dadurch erreichten
Mobilitat kann und soll das Haus auf Reisen gehen und
glsicht darin den Menschen, fur die es gedacht ist. An
der Peripherie des den Hamburger Dammtorbahnhot
unmittelbar benachbarten Parks »Planten und Blomens,
wo sich Stadt- und Naturlandschatt dbersohneiden, ist
das Haus unmittelbar nach der Fertigstellung im Som-
mer 1991 zum bisher ersten und einzigen Mal in Deutsch-
land au(qabaui worden. Im z@r\eg!en Zustand war es
als aus sef L

Eementon gebildetes skulatorales Ensermbl \r‘zw\suven

mitleln tber EBgeschirr und Decken ist das Notwendig-
ste zur Benutzung bereiigestel

Zum tatsichlichen Gebrauch bestimmt

Die Gegenstande, mit denen das Haus ausgestattet isl,
sind ebenso wis die gesamte Architekiur zum tatsachli-
chen Gebrauch bestimmt. Es handelt sich nicht um ein
fur sich existierendes Kunstwerk, und es geht nicht um
die Darslellung oder Symbolisierung verborgener Be-
deutungen. Bei der blofien Betrachiung bleibi das Haus
als Kunst unkenntlich, Die angesichts der vielen mif-
glickien »Kunst am Bau«Aulenplasliken berechtigte
Forderung, daf »ein im Gifentiichen Raum arbeitender
Kanstler den Punkt anstreben (miifte), in welchem sein
Werk als solches gar nicht mehr in Erscheinung tritt«
(Ammann 1984, 5.9), wird so erfllt. DaB diese Arbeit
Zzudem tempordr angelegt ist und jeder denkmalsarlige

schon mefirfach in deutschen
sehen

Das als ein Beirag zur »Kunst im dffentiichen Raum«
realisierte Haus hat zwsi grofere Réume mit einer
Seitenlange von ca. drei Metern und zwsi kleinere, die
etwa einhundertfunfzig Zentimeter messen, wobei alle
quadratisch sind. Der eine groBere Raum ist an den
AuBenseiten mit transparenten roten, granen und blau-
en Scheiben verglast, die sich verschieben lassen. In
der Deckenmitte des Raumes befindet sich eine qua-
dratische Offnung. die den Blick zum Himmel erlaubt
Eine gleich grofie quadratische und begehbare Glas-
platle ist in die Bodenmitte des anderen groBeren
Raumes eingelassen. so daB hier die Erde unler dem
auf Tragemn stehenden Haus sichtbar wird. Da weiteres
Licht bei diesem Raum nur nach durch je einen schma-
len vertikalen Schiitz in den drei herein-

von vornherein unterbleibt, macht
sie zu sinem exemplarischen Typus neuer Kunst im
sifentlichen Raum. Maria Nerdmann erhollt sich davon
sogar das »Madell fir eine neue Stadi« (Nordman/
Vischer 1991)
»Fur die « st ke
lchss sioh von anderen asthatischen Objekten ledig-
lich dadurch unterscheidet, da es offentlich présen-
tierl wird und benutzbar ist. Vielmehr kann durch den
Gebrauchscharakier der Arbeit Kunst als Form des
eigenen Daseins fir den Kunstinteressierten erfanrbar
werden. Wenn beispielsweise 2u den im Haus Anwe-
senden ein Ankommender sioBt, vermittel: sich inm hier
50 etwas wie Fremdneil in einer realen, aber troizdem
offenen Situation als eigene Befindlichkeit und nichl nur
in fiktiver Weise durch eine entsprechende bild-
Darslellung. Vorausselzung dafir ist aller

fallt, bleibt er fast dunkel und ladt zum Rickzug und
2ur Ruhe gin

Wahrend die beiden groBeren, sich wie Tag und Nacht
voneinander unterscheidenden Réume als Aufenthalts-
orte gedacht sind, haben die zwei dahinterliegenden
Kleineren Raume rein funktionellen Charakter. Der sine,
als einziger von auBen zugangliche Raum dient als Ein-
und Durchgang. Von ihm aus ist ebenfalls der dahinler-
liegende Raum zuganglich, in dem eine Toilette unter-
gebracht isl. Auch in anderer Hinsicht ist das Haus mit
allem ausgestattet, was Menschen fir einen vierund-
Zwanzigstindigen Aufenthalt dringend benétigen. In
dem faroig verglasten Raum ist entlang der Schiebe-
fenster durchgehend eine etwa kniehohe hilzerne Kasten-
konstruktion eingebaut, die auch als Bank benutzbar
ist. Wird dic Sitzflache hochgeklappt, finden sich die
verschiedensten nitzlichen Ulensilen: Von Nahrungs-

dings eine Uber das Anschauen hinausgehende Beteili-
gung der Menschen: Eigentich soll es »aufier den
Beteiligten .. (berhaupt) kein Publikum geben« (ABR
1992, in Erinnerung an einen berthmten Salz von
Joseph Kosuth). Erst wenn sich jemand — wie immer
dies geschehen mag - talsachlich auf die verschied
nen Moglichkeiten einlaft, die das Haus bietet, entsieht
die Notwendigket, sich zu verhalten und dabei be-
stimmie Entscheidungen zu fallen.

Es wird Uberlegungen geben, etwa ob, warum und
wann man dieses Haus besuchl, wie lange und vor
allem in welcher Weise man dies tun wird. Die Beson-
derheit isl, dab alle diese Entscheidungen nicht auf-
grund der ublichen Zwecke, Molive und Interessen
getroffen werden konnen. Alle dkonomischen, morali-
schen, politischan und sonstigen alllaglicnen Gesichs-
punkte greifen an diesem sozial undefinierten Ort letzt-




lich nicht. Sie verlieren ihre Orientierungsfunkiion fur
das Verh: N, erweisen sich als unverbindlich und
immer auch als ganz ancers moglich. Um sieh in
diesem Freiraum dennoch verhaten und dem entste-
henden Handlungsbedarf gerecht werden zu konnen,
sient sich jeder Seteiligte auf seine subjekliven Vorlie-
ben einerseits zurickgeworfen, andererseits aber zu
deren Ausbildung durch die spezifischen Qualitaten
des Hauses veranlaBl

Asthetisches Verhalten

nsofern die parsonlichen Praferenzen bestimmend wer-
den, die sich nicht ohne die Anwendung und Reflexion
asthetischer Kriterien entwickeln lassen, bekorrmt das
Verhalten selbst sinen asthetischen Charakler. Gleith-
wohl hat es nichis Arifizielles und bezieht sich eben
nichl speziell auf die Kurs Vielmenr
gehdrt es der Lebenswirklichkeit an und unterscheidet
sich doch davon aufgrund seiner asthetischen Eigen-
art. Dab das Dasein an diesem Ort eine sthetische
Form gewinnen kann, ist indes nicht nur das Ergsbnis
sinsamer, konlemplaliver Auseinandsrsetzung mit der
Arbeil, sondern die meisten der zu treffenden Entschei-
dungen erfolgter auch im Hinblick auf andsre Beteilig-

0Ob und in weicher Weise stwa die farbigen Scheiben
verschoben werden, ist immer von den jeweils gerade
Anwesenden und ihrer Kommunikation abhangig

Durch die Art der anfallenden Entscheidungen und
insofern dieser Ort dafir pradestiniert ist, dad s
Entscheidung vor allem die Pra-
ferenzen der Betelligten eine wichtige Rolle spiclen
bekomm! die Kommunikatan selbst eine dsthe
Dimension. Kunst enlstsht erst in Akien der prinzipiell
freigestellien Wahi des Verhaltens und in den zugrun-
deliegenden Verstangigungsprozessen als ein Modus
der asthatischen Beobachtung und Teilnahme an die-
sem Geschehen. Um die Besonderheit der Arbeit von
Maria Nordmann besser zu verstehen, kann sie systemn-
theoretisch als ein Kommunikationspragramm bagriffen
werden, dem die Funkiion zukommt, die ati-

noch in einem anderen, weniger dbertragenen Sinn hat
das Haus eine mediale Funkiion, ca es durch die
spezifische Gestaliung seinsr verschiedenen Offnun-
gen in auBerordertlicher Weise mit dem natirichen
Licht arbeitel. Wahrend »wir oei allem, was wir sehen,
nicht sehen, was es uns ermdglicht, etwas zu sehen«
(Baecker 1990, $.88), werden wir durch Maria Nord-
mans Areit der Voraussetzung jeglicher Sichtbarkeit
gewahr: Es ist ~das Licht, das es uns (uberhaupt)
ermaglient . 2u sehen- (Bascker 1980, $.92). Wie in
der romantischen Landschaftsmalerei wird das Licht
zugleich als ein wesenilicher Stimmungs- und Em-
pfindungsirager einbezogen. Es erschein, etwa im Wech-
sel der Tageszeiten, als das Phanamen, an dem selbst
der mocerne Mensch das Prinzip der duBeren und
seiner inneren Natur, das Werden und Vergehen, noch
unmittelbar anschaulich erfahren kann.

Nachwort in kulturpolitischer Absicht

Alles, was Maria Nordmans Projekt kunstlerisch aus-
zeichnet und dazu beitrdgt, dab es exemplarisch fur
eine neuen Typus van Kunst im dffentlichen Raum ist,
scheint es fir die behordlichen Instanzen zu einem
Problem zu machen. Dort scheut man die aufwendige
Betreuung, welche notwendig ist, wenn die auf Mobilital
und Benutzung angelegte Architeklur tats&chlich in
Gebrauch genommen wird. Dabei wars Ja durchaus
eine Art v mglich, so aaf Ve tung
und Koszen jeweils von den Stellen getragen warden,
die sich an der Aufstellung der Arbeil interessiert zeig-
ten. Doch wenn sich niemand fande, der als Besitzer
gleichsam die Patenschalt fur die Arbeit tbernimm,
droht ifr das Schicksal, da sie auf inren rein skulptura-
len Charakter reduziert oder einfach nur im zerlegten
Zustand singelagert wird

Statt als wirkliches Bau-Werk, das sein sthetisches
Potential allein in der direkten Nutzung durch Men-
schen entfelten kann, hatte die Arbeit dann bloB als
Konzept einen Wert. Es konlerkarierte den Sinn samti-
cher kirstlerischer Anstrengungen und theoretischen
(

on in Gang zu bringen, zu hallen und inr sinen gemein-
samen Bezugspunkl zu geben. Dariber hinaus organi-
siert die Arbsit die Beliebigkeit und reguliert die Erwar-
tungen. Sie bildet den Rahmen fir die von den Beteilig-
ten préferierten Selektionen, mit denen diese ihre &s-
thetischen Kommunikations- und Dassinsweisen selbst
bestimmen

In traditioneller Terminologie ist nicht die Arbeit selbst
als ein Werk aufzufassen, sondern dient als ein Medium
fur 4sthetische Kommunikationsprozesse. Aber auch

die in den ) Jahren der
Kunst im AuBenraum gegollen haben, wenn ein wegen
seines kommunikativen Charakters for die Offentlichieit
pradestiniertes Projex: lediglich durch Folos und Texte
dokumertiert indireki zuganglich ware. Dies bedeulele
die Re-lusealisierung, ja Eliminierung ausdrcklich nicht
museal gemeinter Kunst

Dabei gibt es in diesem Fall keine finanziellen Grunde.
die es notwendig machlen, die Arbeit ihrer difentlichen
Verftigbarkeil und Funktion zu cnizichen: Ohnehin sind
bereits erhebliche Mitiel von der Hamburger Kultur-

behdrde auigewendet worden, um sowohl die (iber
zweljahrige Diskussions- und Enlwicklungsphase sowie
die vergleicheweise kostspielige Produkiion der Arbeit
2u firanzieren. Nachdem diese dann trotz Ges von allen
Seiten geleisteten Aufwands bisher bloB ein einziges
Mal Ende Juni 1991 fir vierzehn Tage im Park »Planten
und Dlomen= zu sehen war, gehl es jetzt nur noch
darum, das Honarar zum endgiitigen b der Arbeit
2u investieren. Ob dieser Beitrag fir den andernfalls
nétigen Ablranspart der Arbeit nach Amerika erheblich
hoher ware, ist die Frage. Insofern ist die hoffentiich
nicht endgullige nagauvc Entscheidung der Hamburger

bereit waren, bestimmte kunstlerische Teilfunktionen zu
ubernehmen. Ohne entsprechende, weit (iber die ein-
malige Realisation und Ausstellung der Arbeit hinaus-
gehende Anstrengungen lassen sich solche soziokultu-
rellen Experimente nicht adaquat durch- und fortithren
Wer sonst als dfientliche Stellen sollie die Betreibung
siner solchen Kunst ermaglichen, die sich nicht nur der
theoretischen Idee, sondem der praktischen Evpruburvg
Handlung:
schreibl, ohne die es knmc frele Offentiichkeit gibt?
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verstandiich
Selbstverschuldete Fehlinvestitionen sind in Zeiten sich
weiter vermindernder Kulturetats um so bedauerlicher.
Aber jede finanzielle Einbulle wiegt fur die Perspektiven
kommunikativer Kunst letztiich weniger schwer als die
der Ablennung zugrundeliegende behordiiche Inkonse-
quenz. Denn gerade in Hamburg ist recht frih und
susgesprchon programmatisch von der antiquierten
st am Baue-Praxis Abschied genommen worden
Ohne zanchel therzougends. Kinsdarsens Almali
ven zu kennen, wollte man auf jeden Fall weg von den

AESTHETIC EXISTENCE
Michael Lingner

Mana Nordman's work »Untitied 1989+ (sublille: »Fur

9 Gebauden
Verlegenheitslosungen und hat dafiir mit der »Kunst im
sifentiichen Raum.-Regelung Anfang der 80er Jahre
die notwendigen rechtlichen Vorausselzungen geschaf-
e

Elwa mit dem 1986 durchgefihrten »Projekt Jenisch-
Park Skulptur« oder auch durch das Unternehmen
»Hamburg Projekt 1989« hat der damalige Referats-
leiter Karl Weber unlerschiedliche Ansaize instituts-
ungebundener Kunst ambitioniert gefordert und mit-
konzipiert. Nicnl zuletzt solche Initiativen haben we-
sentlich zur Erarbeitung neuer gesellschaftsbezogener
kunstlerischer Ansélze beigetragen. Wenn diese An-
sirengungen von seinem Nachiolger fortgeselzt werden
und inzwischen u.a. Kinstler wie Clegg & Guitmann
oder eben Maria Nordman die Maglichkeit hatten, die
Offentlichkeit an asthelischen Prazessen zu beteiligen,
dann sallten die notwendigen weiteren Schritte nicht an

oder Ig-
naranz scheitemn. Selbst kontroverse Diskussionen brin-
gen mefr als blofe Indifferenz.

Auf die fur dic skulpturalen Stadiméblierungen oblichen
Weise 148t sicn bei den auf tatséchliche Beteiligung
angewiesenen Projekten jedentalls nioht verfahren. Viel-
mehr kame es darauf an, daB die Verantwortlichen sich
auf die spezifischen Erfordernisse dicsor Kunst mit
persanlichem Engagement und Phantasie einlieBen und

r genannt« - »For the
a rrvals: namedinot named), Is made In the language
of high-rise steel construction that can be complstely
dismantled. Because of the mobilty that this provides
the building could go on journeys, and so has a parallel
mobility to the human pressnce. Immed;
completion in summer 1991 the building wa:
what is 5o far the first and only time in Germany on the
edge of »Planten und Blomen, a park directly adjacent
to Dammior station in Hamburg, where urban and
natural landscapes overlap. In the mean time il has
been shawn in & number of German exhibition build-
ings in its dismanlled state as an independent soulp-
tural ensemble made up of its archileclural elements.
The building was constructed as & contribution to
»Kunst im offentiichen Raum- (Art in public places); it
has two larger rooms with sides about three metres
long and two smaller anes measuring about one hun-
dred and fifty centimetres; ll of them are square. One
of the larger rooms is glazed with transparent red,
green and blue sliding panes. In it is a square opening
in the centre of the cailing, giving & view of the sky. A
square sheet of glass of the same size over which one
could walk s siluated in the middle of the floor in the
other large raom. Here the ground oelow the building,
which stands on supports, can be seen. As additional
light is admitied to this room only through a narrow
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vertical slit in each of the three outer walls, it remains
almost completely dark, and presents an invitation to
retreat and stillness.

The two larger rooms, differing from each other like day
and night, are open to use in fime. The two smaller
rooms beyond them have a more specific function. One
of them, the only room accessible from the outside,
serves as an entrance and corridor. From the raom
beyond it is access 10 a toilst. In other respects as well
the ouiding is provided with everything that peaple
require for a twenty-four hour stay. A square wooden
structure at aboul knee height under the sliding windows
in the roam with the coloured glass, nd can be Lsed as
a bench. If the seat is lifled up a variety of useful
supplies are revealed: essential foodslulfs, cullery, crockery
and blznkels are ready for use

Actually intended for use

s in architecture as a whole, the objecls with which the
building is furnishad are intended for use. It is not a work
of art existing without its various relationships, and il is
not intended 1o represent or symbolize hidden mean-
ings. The building is not recognizable as art i simply
looked at, and thus it ideally fulils the demand mace of
many failed outdoor sculptures that falled as »art
uilding« thal »an artist working in 2 public place (must)
try to reach the point at which his work as such does not
becoms evident at all« (Amman 1984, p. 9). The fact that
this work could also be temporary, and is thus free of any
monument-like claim to eternity from the very beginning,
makes il an exemplary type of new art in a public place.
Waria Nardman proposes it to become the ~paradigm
for 2 new cily- (Nordman/Vischer 1991).
»Fir die Ankommenden« is not an exhibition piece thal
is difierent from other aesthetic objects only in that it is

resented in public and intended 10 be used. It is much
mare that the functional quality of the work of art can
make it open as an experience in itself. For example.
when an arriving person joins those already present in
Ihe building, being a visilor in a real but nevertheless
open situation is conveyed 1o him as his own stzle, and
nol in a merely ficlitious way by an apprapriate resresen-
talion in the form of an artistic image. Of course this can
happen only if people are prepared to participate be-
yond a purely visual level: actually there should »be no
audience (at all) ... except for those involvede (ABR
1992, recalling a famous sentence by Joseph Kosuth). It
is only when someons actually gets involved in the
various possinilities that the structure offers, that it starts
10 become passible 10 act in a particular way and thus lo
make cerlain decisions
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One might consider whether, why and when one might
visit this building, for how long, and above all how t will
be done. The special featurs is that none of these
decisions can be made on the basis of normal purposes.
motives and interests. No ecanomic, moral, political or
other day-to-day points of view are applicable in this
sacially unpretermined place. People loose habitual ori-
entations and fee! free o respond in a new mann
order to justify the need for action that arises in this
place where one is fre to be oneself, each participant is
hrawn back upon his or her subjective choices, but also
induced to develop them by the specific qualities of the
structure.

Aesthetic behaviour

Bshaviour could altain an aesthelic qualiy provided that
it develops in 2 cantext. There is nothing artificial about
this choice-making process and it does not confine itself
t0 s0-called art industry. On the contrary, it is part of the
reality of fife, and yel differs from it because of iis
particular aesthetic nature. However, the fact that one’s
personal existence can acquire aesthetic form in this
work is not merely the result of purely individual contem-
plative confrontalion, but is the result of An interrelation
with other people. Far instance, whether the coloured
panes should be moved and how much depends on the
peop\s who happen to be present al the lime-period,

etween them.

Hani S o BasihIE SmanSI S 5 (ashll oF 1o
nalure of the necessary decisions and because this
place is predestined lo maxe participants’ personal
preferences the principal criteria for decisions-making.
e is produced in its openness
to personal choice-making, wnich is mainly determined
by its parlicipanis and Iheir consensus, how it comes
fram modes of aesthetic observation. The particular of
Maria Nordman's work can be belter understood if it is
seen in the context of system-theory as a kind of axiom
in the process of communication inilialing, keeping it
moving and giving it @ comman point of reference. It
creates a reference field for the choices made by the
participants, with which thy define their ways of specific
communication as a form of »Asthetisches Dasein

Its meanng is not exhausted in the tracitional terminol-
ogy of an art work, but serves as a medium for aesthetic
conversation processes. But the building has a mediat-
ing function in anotner, less indirect sense, with its
approach to nalural light in an extraordinary way through
the specific qualities of its various openings. While »we
do not sze in lhe case of everything that we see, this
makes it possible for us to see something« (Baecker

1990, p. 88), Maria Nordman's work makes us aware of
the condilions of the visible of any kind of visibility. It is
»light that makes it possible for us .. to sec (at all)«
(Baecker 1990, p. 92). As in Romanlic landscape paint-
ing, light is also involved as an essential carrier of moad
and emotion. It appears, in the changing times of day,
for example, as the phenomenon by which oven in the
present one is able 1o experience directly the process of
external nature and one's inner nature, coming ino being
and passing away.

Afterword with a cultural and political purpose
Every feature that distinguishes Maria Nordman's project
artistically and contributes to making it exemplary as a
new lype of arl in a public space mekes il & probler lor
the authoriies. They woud like if at all possible fo rid
themselves of he conlinuous and expensive mainte-
nance necessary if this piece of architecture, intended
for mobility and use, is actually to be used. The work is
threatened with the fate of being reduced to s purely
sculplural characler or simply being dismantled and put
into store.
If this were to happen the work would then be of value
only as a concept, rather than as a real building-work
that can realize its potential only in direct use by people.
It would go against the sense of al the artistic efforts
and theoretical considerations of past years of art in
outdoor spaces if a project that is predestined for the
public because of its communicalive character were lo
be only indirectly accessible through photographs and
essays. This means a return to museum status, indeed
the elimination of art that expressly does not have
museum character.
And yet in this case there are no financial reasons inat
make it necessary to withdraw the work from s public
availability and function: in any case considerable funds
from the Hamburg cultural department have already
been spent on financing it over a discussion and devel-
opment phase that lasted over two years and the com-
paratively expensive production of the work. And now
after it has only been shown a single time for a fortnight
in late June 1991 in the »Planlen und Blomen« park,
despite the enormous effort made on al sides, all that
now needs to be done is to invest a fraction of the
payments that have already been made in final acquisi-
tion of the work. As this sum could not be substantially
larger than the payments of costs for taking the work to
America, which would be necessary oterwise, the negative
cision by the Hamburg »art commissions, which it is
to be hoped is not final, is incomprenensible from an
econamic point of view as well.

Mistaken investments for which the authorilies have only
themselves to blame are all the more regretiable at times
of diminishing cullural budgels. But any financial sacri-
fice is ultimately less weighty for the future of communi-
cative art than the lack of consistency from the authori-
ties that lies beind the refusal. And yet it was in this
very Hamburg thal a goodbye was said to antiguated
-art in building« practice, at an early stage, and in an
expressly programmatic fashion. Without al first having
any convinging artistic alternatives, there was a desire in
any case lo move away from the traditional embarrassed
solutions applied to any old building, resulting in tne
tion of the necessary legal cmdmons in the »art in
pubhc places« legislation of the early 80:

The then head of department Karl Weber provided
ambitious funding and conceptual input for various early
projects for arl thal was not bound to an instilution, wilh
the »Projekt Jenisch-Park Skulpture, carried out in 1986
or the »Hamburg Projekl 1989« enterprise. Inilialives of
this kind made a

mean time artists like Dan Graharn, Clegg & Guttmann or
of course Maria Nordman have developed sirategies for
involving the general public in aesthetic processes,
these sirategies should not be confronled with bureau-
cratic lack of imagination, laziness or ignorance. Even
contraversial discussions ar reasoned refusals are more
productive than mere indifference

it is nol possible to proceed with the usual scheme for
sculptural city furniture in the case of projects amed at
actual oarticipation. It would be much better for those
responsible to involve themselves in the specilic de-
mands of this kind of art with personal commitment and
imagination, and to be prepared (o take over elements of
certain artistic functions. Without appropriate effort going
well beyond realizing and exhibiting the work once only,
socio-cultural experiments of this kind cannot oe ad-
squately carried out and conlinued. Who other than
public offices should mzke it possible to carry out arl of
this kind, which subscribes not just ta the theoretical
idea, but to the practical conquest of aesthelic forms of
action and communication. without which there can be
no free public lfe?
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ONE MORE NIGHT ...
Pierre Restany (1970)

Der Ausstellungsraum in der Galerie Rive Droite mift
in seiner ganzen Lange neun Meler, Die Breiie betragt
vier Meler zwdll. Die Wande sind zwei Meler dreifig
hoch. Tiren und Fenster sind verhangt und bilden
siBe homogene Fliche. Vom Boden aus
sieben flache Podeste, die von beiden

Durchmesser v
raum. Wand un
und Glanzendes als spieleris:

1 schaffen den Klang-
iB gehalten, Mattes
e Kontrapunkie — das

ia Mauraud prasentiert uns einen Meditationsraum,
r weder exofisch noch arientalisch ist: Ein schlich
s, akkurales, am Reifb

unsere modernen Kiichs
tsréume. Eine Archileur da

/\m‘b\eme

N unserer WE'&UCNPH uduemn
sem engen Rahmen, dieser hy-

nicht diskutieren, abgleich ich den simplen Zweideu-
tigkeiten des Zen-Psychedelismus mibtiraue und das
erbarmliche Wunder vieler dieser Reisen anzweille
Aul jeden Fall isl Tania nach cinem langen Weg bei
stlichen Strenge angelangt oder zu ihr zu-
ruckgekehrt: vor kurzem am Montparmasse die
recht gut gelungene Kopie sines dieser von Jack
Kerouac $o geschalzten -Dharma oume ersiehen las-
sen. Kunftig sireift der Weg ihrer Wahrheit nicht menr
die Randgebiete der »glicklichen« Einsamkeil. Was
bleibt. ist die Einsamkeit schlechthin. Leben wir
sinem funktionalen Gehause, in der Logik u
w derspriiche: das ko
Kloster gleich. Brauchen
o Halssahmerson des Donko
Geistes und die Unterkilhlung der
den?

Ich bin Tania dankbar dafir,
Schlag von lechnischem F
chen Konformismus, von
ekdatischen Verkleiden auf

einem mcnm

ismus, einem Kunstli-

uns, daf das Leben nichts als Leiden und Entfrem-
dung ist: so gesehen s als eine Anhauft
dokiringrer Religionen, transzendent ader nicht,
weitverbreitete Opium furs Gehirn, kapilalistisch oder
nicht

Die Suche n
zicht auf die

und im Tod zu lebene
Seele: eine Nach
hier hahe Forder g
glsich sein. Eins ist jedoch sicher; Sie nat uns
or oul - physisch und psyo

unserer Zeit sensibilisiert y
sen dieser greifbaren Zeitdausr hinaus, dab alos oi
nen Anfang haben kann

ONE MORE NIGHT . ...
Pierre Restany (1970)

e total len:
tion room)

h of the Galerie Rive Droite (the exhibi-
four metres and

and thirty centim
describe a homog
floor, seven low ster
of the room to a central platiorm,
centimetres high and which domi
shape of a coffin, which is twen
deep. There, the acoustics are created by invisi
microphones whose diameter is five millimetr
the vinyl on the walls to the form
everytning is white. A light cou

com of meditation which is




for bruised geniuses as it is for weak minds. It is
obstructed by a multitude of apprenticed dervishes
2nd little Buddhas from a single summer; I'm not going
to go into that although | distrust the facile ambiguities
of Zen psychedelism and dread the miserable miracle
of many trips. In any case, Tania has arrived at {or
returned to) this western severily afler travelling a long
way: a short time ago at Montpamasse, she personi-
fied rather well the replica of one of those »Dharma
bumse which were so dear to Jack Kerouac. From
then on, the path of her truth no longer follows the
sidelines of complacent solitude. Only salitude re-
mains. Let's experience it in & functional box, in the
logic of our contradictions: Thal's just as good as a
Tibetan monastery. Is Himalaya necessary in arder to
feel the anginas of thought, the influenza of the mind,
the chill of the soul?

I'm grateful to Tania for liberating us then and there
from a kind of technical fetishism, from an artificial
conformity, from every kind of fashicnable, anecdotal
disguise searching for spiritual asceticism. Sakya-
muni, Christ and Marx teach us that life is notning but
suffering and alienation; starting from there, how many
doctrinal religions, transcendental or otherwise, have
een constructed, how much cerebral opium, capital-
istic or otherwise, has been spread

The search for truth always involves a renunciation of
the world. Well, let's follow Tania Mouraud, lels be
that should add
v plan of our
moderately-priced flats. Additional space of a special
kind »in order to renaunce the world and five until
death« according to her own terms. Additional space
for additional fesling: one more night. By doing so,
Tania demands a lot. For the public. it will be all or
nothing. But one thing s certain: She will have made
us all - whether we are in or aut - physically and
mentaly aware of how our time s elapsin

And beyand the ability to understand this tangible
duration, sverything can begin.

8

anslaad 2y Jo Ficher

§. 105 oben: One more night, Zeicnnung Tania Mouraud
(aus Kalalog MOURAUD, Galerie Rive Droite, Paris 1970)

S. 105 unten: One mare night, Querschnit (0a.)
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INITIATION SPACES

Tania Mauraud

5. 106: »Close 1o it alle. Projekt 1970, Gelatine-
Zeichnung auf Pagier

107: wInitiation Space No. 3«, Projekt 1970,
Gelatine-Zeichnung auf Papier

. 1082/108b. »lnitiation Space No. 1, Projekt
1971, Gelaline-Zeichnung aul Papier
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this is about flying

Higalit

[ has been mentioned that "art for
Asger Jorn is ‘what we cannot do; 1f we
could do it it wouldn'tbeart™ . Jorn
dealt with art as a fetishized

irradiating field, where he set up a
barrier belween himselfandart's
semantic objectivity; playing the game
but always already on the defense. It
wasn’t how many goals he could score
but what he could keep oul, e was

On the flipside art is as easy as ABC - human, all too human
So without negating Jorn we could say that "art is something that
we can label as art, if we can'tit isn’t arl,” and instead
concenrale on an itineracy, a calculating aim, like the archer who
shoots the arrow to get the bird. The bird though is not our main
desire; il is all those befores and afters. The aim is a flight of
creative cooking, and not so much the admiration of the object as
“art”, but a sensual experience that stands outside satisfying
hunger and signifying chains (where one signifier represents a
subject for another signifier), both in ifs processing outside and
its travels within. Art here is a trieb, a car ride, a way of life that
must now come before the product. On this side of the coin it
could be interesting to negotiate the object, here we could
consider possibilities to place and sell art as a relation to a drive, «

partial yet defending his subjectivity journey that cuts through the connections that we encounter in
from the attacking symbolic orders. the fields of signifiers

Good art of course is then not so much about one's capacity to fetishize the object and its enigmatic
presence. Who now could be the great processors of enigma beyond a parodic n-th degreee screech o
burning’ ubber. Picasso never saw the narcissism of his own produclion, using art to function as hi
dick. Baeltty justifies his fetishization by fucking il to death to show the semioticised objects
capacity Ig alienate anything irreducible fo pleasure (or work) - economic headbanging - (whatever
gets you through the night, Bazzy Baby!). Then there is Albert Ochlen who takes painling lo the
"Real" level of the ego, in short he sits on a circuit of knowledge hal oscillates between that - which
interests and that - which - is - indifferent. Of the three mentioned above he is the only one who
manages a distance between himself and the fetishized object's chain of signifiers, simply by
preserving a homeostatic tension at the lowest possible level of interpretive exchange. This Is child:
play. A game with survival which instead exposes the ego as a mutating and involuing set of active
possibililies which, in this field, holds back in reserve the power to seduce and be seduced by the
object’s desires. By doing this he allows those normally alienated nonfunctional objects space tc
maneuver.
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The predicament of our social conditioning has
managed lo alienate most people. Strategic exercises to
relativize an auto-erotic Picasso a sadomasochistic
economics that Baselitz gets tnvolved in, and a "Real",
which () ehlen manages fo_expose by employing a
factical and discursive schizophrenia, has been, or is in
the process of being appropialed by most institufions and
professional vocations in First World locales, only lo be
once again subjected to the One. Of course the
argument in favour of this overriding coherence is
utilitarianism and an ordered aesthetic, one that
numbers an individual as one of the parts of a capitalist
mega-machine.

To transform this bloody lethnl mixture one cannot really
make art express one’s desires. One must instead transform
these desires into life - a walk into a garden that occurs at the
‘weakest limits of coherence. It could be here that Friesenwall
120 operates, giving the capitalized subject a space to
maneuver beyond the alienating factors that oblige one fo
desire the field of the signifier above an individual's set of
chosen relations. Life is pleasant. It is therefore no longer a
question of making art that fights on a discursive level for or
against objective aftention. The accent must live on the
trajectory of the arfow, ifs aim, not in the sense of hilling an
object but of the path it takes.

Since fruth is marginal, it is a question of what professional ilinerary one can make up that lives with this banal
realization and still manages enthusiasm. What passes can become more complicated, experimental, and

than the bureaucrati

e can achieve. Whatever breaks thal constitute you as a

curriculum vitae must be quantumized by your flight. It is at this edge that Friesenwall 120 loses itself. Flere art is
a set of relations that struggle to tell a story without bumping into Identified Fetishislic Objects.

)%\Eymwl s great forn, juit wre & rubler ard don’t do drugs.

Richard Long
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Dear Mr, Youngblood,

I an afreid, this erticle or letter will be the late-late-late shov
for your book EXPANDED OINEHA.

Sorry, we were terrible busy working with the catalogus for the TV
show LAND ART. I hope I am not too late with this letter.

You wrote me, you will print everything, I send you, For me it is &
it difficult, fo write an avticle for your book. I thirk my English
15 not ecourate enough, Perhaps you correct 1t or rewrite the whole
thing.

The easiest way to explain my coneeption of art end IV is to give

you some facta about our IV gallery, specislly the LAKD ART show,

vhich recently was transmitted by the natiomeide TV syston. That means
that I have the chenoe to spoak ebout realities and not about theories,
which ave more or less only hopes for the future of art emd IV. I think
up to now the IV gallery is  unique form of art reception amoung all
the verlous forms of art shows in V. The recent TV art exhibition we
made wes the TAND ART show in the IV gallery.

In the TAND ART £ilm objects of the following artists were shown!

Teme of erticy Object Tocation of realication
Richard Long Valking a straigt 10 Dertmoor/Fngland
Hile Line
Barry Flanegan Hole in the Sea Scheveningen/Folland
Demnis Oppemheim  Time Track Fort Kent, Timeborder
US4/0:
Robert Suithson Fossil Quarry Mirror Oayuga Iske, State N,Y.
Harfnue Boezem Sendfountatm Camargue, South France
Jen Dibbets 42 Fours Tide Object with Dutch Coast
Correction of Perspective
Welter do Marie Two Lines Inres Circles  lojave Desert, Calffornic
on the Desert
Mike Eeizer Coyote Coyote Dry Take, Calif,
S

Gegeniber
Jan Dibbets




-2 -

Firet I will give you some facts sbout the IV gallery, ¥ is in
German "Fernsehen", So "Pornsehgalerie" means the same as IV gellery.

1 choose the expression TV gallery to make the IV audiemve aware of

the new form of avt ehow which the Pernsebgalerie Tepresents.

The firet situation whioh I have %o explain is the fact that there is

mo roal gallery room. The IV gallery only exists in a meries of 2V
‘tranentesions, that meana IV gallery s more or less a mental institution
which comes only into real existance in the moment of trensmiesion by TV.
It 1s no place to show real art objects, which you can buy and cerry home
One of our ideas s commnication of art instead of possession of art
objects.

This conception made it necessary to find a mew system to pay the
artists and to cover the expenses for the realisation of art objects
for the TV ohow, Our sclution is, that we sell the right of publication,
that means & kind of copyright to the IV station, The IV produciion
covers the costs of the filu-making 1tself and the expensos of the Te-
alisation of the art cbjects aud pays the fee to the artiate.

I cennot pee a reason why auy wuseun, gallery or simtlar institution

o in tnis special case & TV station should be allowed to ohow art
objects without paying & fee to the suthor: the artiet. In a %ime

where publicetion of art by printing or transmitting becomes more and
more importent - besides selling of art objects - the artist showld
heve the same rights, which every writer, actor, composer etc.
neturally can demend for.

Today more and mors art objeots ave mot crested for ari-dealers or
gellerios or for any kind of private property. This speclelly ocours
the objects of the land-artiste or the idess of the "concepual art,
1 believe there is a general change from the reslisation of objects

to tho publication of projects or ideas, This of course demands a
fundementsl chenge in Gealing with ert. I thizk one of the vesults

+ There are equal conceptions like the
ideas of sell 5teglaub in New York and Civeuden in Peris, to give only
2 examples, o cite Havald Sgeemamn of Bern, the traditlonsl Triangle
of studfo, gallry aud collector, in which ert up today teok place,
Wil be gestzoyed.

Acoording %o these ideas the IV exhibition LAND ART is no documentation
of an art event that exlets in any way out of the exact time end place
of t: 4 Instead of the n of art events in IV, which
were croated for a different medium like for inatanve a gellery show
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1in the IV gallery everything is specially plammed according to the
mediun £1lm or TV, This means the art objects and art ideas come to
extatance only in the moment of transmlesion, After mormally 6 months
of vorking with artists and 1V there 1o nothing left but a1500 feet
#88a"8861, mere 15 no object that can be seen "in Teality" or could
be sold as an objeot.

The work of art s the film itself. The £ilm is regult of ldes and
Tealisation of the avtist and my work as dizector and cemeramen. In
Practice the artict has en ides which more or less includes elready
the fact that the reproducthon by the medium £ilu or TV is part of the
Tealisation of the object iteelf. The object as "Symblose" between the
artistic idee and the mediun film

Resuning: the firstmacific base of the IV gallery is the faot, that
all objects trensmitted during e shov of the Fernsehgelerie are
specially created for the reproduction by the medium V. The only way
of communication is the trenemission by the IV station,

The prosess of filming and tremsmitiing ie a funfamental part of the
woTk of art shown by the TV gallery. Two examples: Richerd Tong who

ook part in the IAND ART show only used the filmcamera to mark o
special part of & lendsoape. The title of his object wes: WALZING A
STRATGRT 10 MILE IINE FORWARD AND BACK, SHOOTIFG (filming) EVERY EALF
MILE. I believe, regarding the ideas of the 1V gallery Richard long
ereated the most conseguent object in tho LAND ART chow. To mark hic ten
mile line he used neither chelk mor dlgged a trench, Only the camera
filned every helf mile oix seconds of landecape chooting in the direction
he walked, Long himself was out of the cemcrefreme,

The second example is Jam Dibbets' object of the LAWD ART showt
12 HOURS TTDE ORJEGT WITH CORRTOTION CF PERSPECTIVE!
In front of the £ilm cemera a bulldoger rews o trapesoid on the send
Bomewhere on the dutch coast, ‘he bottom of the trapezoid mear the
camera wes nine feet long, the top was 90 feet long, This relation bet-
ween botton and top was found according to the perspective correction
of the camera wide angle lens, The smaller side of the trepezold was
in front of the camera, The result vas, that the irapesoid seen by the
comera - and this was the only way of reception it was created for —
became & perfect rectangle according to the frame of the camera, Jen
DIBEETS made similar objects before using a st4ll carere, Now with the
Ay
Folgende Seite
Wichagl Heizer
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moviecamera he made the process of draving and {n the seme object Lts
destruction by he incomming flood-tide visible. The whole time the
canera had the same position. No intercuts, the different shots were
edited by fading Sn and out.

In the LARD ART £ilm none of the artists was to be seon as an oting
percon. I think thic is another specific point of the TV gellery, The
1dea of the TV gallery is %o show only art objects. I don't believe
there 16 auy senoe in showing faces or h,nds of artists in close-ups
or filming thefatmosphere” of e studic. The only thing to be secn fs
the work of art. ind there is mo commentary, During ell the 38 minutee
R e of the TAND ART show there 1 mo word spokem, No explenation, I think
SR e an art objeot realised in regard of the medium IV does not need a

spoken explanation.

Genmerally T regard the TV exhibitions of the Fermsehgaleric ee an
eutonomous kind of an ert event, not as e documentetion ebout an ert
event, which took place out of TV, There ave very few ertists todey,
vhich I think ere eware of the possibilities which could result from
& co-operation between art and TV, Some cf them todey work with
photographs or posteards or any kind of printed commmication stuff,
In the possibllities of commmication of art objects or art ideas
our situation can be compared with the situation of literetur in the
time before Gutenberg invented the printing machins. Works of
Litereture are miltificd in millions of books, works of music you
can buy in millions of @iecs, but ert objects are generally unique.
TUp today ertists did not succeed to find a modern eystem of commmi-
cation, #he only chance for the Fime Avts I sce is e deliderate use
of the medium TV, 4nd this does not meen to rake & filmeamera and
meke & movie about artists end art objects, Artists and film-makers
- possibly united in ohe person should lock for en - s mesr es P
possible — co-operation for a mew kind of art objecta or projects
ich are communicable by the medium IV.

Art should mo longer be mede for the privecy or exclusivness of
denlers or collectors, For IV stations this would meen a change from
documentations of ert events, which take place in galleries or
miseuns, into art productions, which are specially made for the
mediun f£ilnm or IV end ere vith the full x Bi14 Y,
for form and content of the IV stations.
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Comtng back to tho 1V gallery we tried to make the audience aware
of the fact, that the LAND ART show was en autonomous art event
within the general IV productions, we publish e detaligiecatelogue
which gives informations sbout the artiste of tho show and the LAND

ART movenent in generel,

) 29.6.1969

GERRY SCHUM:
FERNSEH-GALERIE

Konzept und MiBlingen einer Idee
Ursula Wevers

Gerry Sohum halle sich 1968, nach Abschlus der
2u der WDR-Auf duktion Konsum-
kunst-Kunstkonsum, wéhrend welcher viele Kontakte
2u Kiinstlern, Kunsthandlern und Sammlern im Koln-
Disseldorfer Raum entstanden waren, enlschiossen,
von Berlin nach Haan bei Dusseldorf dberzusiedeln
Dort begann unsere Zusammenarbeit. In der folgen-
den Zeit wurde e dee der Fermsehgalere farmuliert
die baiden gen »land
Arre.ind » entfcationas wowrs.dis. TV Projekte und
die Videoproduklionen. Ideen, Ereignisse und Arbeit
verdichteten sich in einer so relativ kurzen Phase von
vier Jahren zum Wark Gerry Schums
Im Lau’e des Herbstes 1968 wurde die Konzeption der
Fernsehgalerie endgiitig festgelegt. Die

Briof von Gerry Schum
an Gene Youngblood,

den Herausgeber von
Expanded Cinema

Information uber neue Tendenzen innerhalb der Kunst
genutzt werden. Hier sollte unserer Meinung nach das
Fernsehen die Aufgabe einer Galerie, namiich junge
Kiinstler entdecken, ausstellen und bekanntmachen,
aufgreifen und mit seinem Ausstrahlungsradius eine
optimale Verbindung zwischen Kunstschaffen und Kunst-
Gbermitilung erreichen. Die darzustellenden Inhalte
sollten keine Dokumentationen im Sinne abgefilmter
Axtionen darstellen, sondern wichtig war, daB die
Trennung von Kunstereignis und Medium zugunsten
einer neuen Kunsiform aufgehoben wurde. Dieses
Konzept sprach solche Kinstler an, die an filmischen
Ablgufen interessiert waren, die mittels des Fakiors
Zeit und der darin vor sich gehenden Bildabfolge
Prozesse sichtbar machen wolllen. Es beinhalete Kunst-
werke, deren Exisenz sich vom realen Ausgangs-
objekt durch die spezifischen Merkmale der Repro-
duktion in die Wiedergabe verlagern (2.B. die Arboil
von Jan Dibbets in »Land Art<) und solche, die nur im

blick der Reproduktion durch das Medium Fern-

rie sollle eine feste Institution innerhalb des Fernsehen
mit ein bis zwei Ausstellungen pro Jahr werden. Bisher
lieferte das Fernsenen (in Weiterenlwicklung der Hor-
funk-Berichterstattung) Informationen uber Kunsi-
ereignisse mit Bildern und zeigte Kunstler, die, weil sie
schon grofle Ausstellungen durchlaufen hatlen,
arriviert galten.

AuBerdem war es iblich, das Gezeigte in moderierter
Fassung anzubielen. Aber — das Fernsehen hatte die
Moglichkeit der landeswelten Verbreitung, und die
sollie in unserer Vorstellung auch zur fruhzeitigen

sehen existent sind (2.8, die Arbeit von Fichard Long
in »Land Art«). Die in diesem Sinne realisierten Arbei-
ten, die wir im taglichen Sprachgebrauch ofl einfach
als »Opjeki« bezeichneten, solllen nicht als Unikat in
eine Privatsammlung oder als Multiple in limitierter
Auflage in verschiedene Sammlungen eingehen, sor-
dern diese Objekte sollien erlebbar sein durch das
Fernsehen. Dieser Gedanke war fir Gerry Schum eine
denkbare Lésung des komplexen Problems »Kunsthan-
del<, das sich ihm besonaers stark wéhrend der Dreh-
arbeiten zu Konsumkunst-Kunstkonsum rofinel hatte.

Das Konzepl der Fernsehgalerie konnten wir in aller
Konsequenz und gegen den Widerstand des Fernse-
hens nur einmal — namlich bei »Land Art« — durchfih-
ren. In einem Studio des Senders Freies Berlin, das
wie ein Galerieraum ausgestattet wurde und in dessen
Wande Monitore eingelassen waren, fand vor der ei-
genllichen Ausstrahlung durch den Sendr sine Vor-
fiihrung fir kunstinteressierle Gaste statt, die mittels
Ankindigungen eingeladen waren. Vor der Vorfihrung
desElims wirden Efliungeraden Geballeh | leso

alion wurde vor gefilmt
und g Ausstrahlung o Femsehausstellung Stand
Art« als »Galerierahmen« vor und nach dem Film
gesendet. Wahrend des Films erschienen dann Kinst-
lernamen und Titel nicht wie sonst tblich auf dem Bild,
sondern zsitlich vor dem eigentlichen Objekt, und es
wurde ohne gleichzeitige Erlauterungen gezeigt. Statt
dessen hatte man ja im Studio 2 Einfihrungsreden

und vor den Film g

‘An tiasor Stelle und 2u diesem Zeitpunkt, noch bevor
der Film ausgestrahit wurde, brach der Konflikt aus
Die Gesetze. die sich das Femsehen geschafien hat
lassen keinen Raum fir so viel

den Rahmen einer Fernsengalerie zu erhalten

Den Auftrag zu ~»Identifications« erteilte uns die Stadt
Hannover im Rahmen inres damaligen StraBenkunst-

der die

Gbernahm, zahite lediglich fir das Senderecht

Wir schrieben 1969, zwischen den beiden Produktio-
nen »Land Art« und »Identifications«: »Das Fernsehen
scheint durch das Medium Film und vor allem durch
sein Kommunikationssystem dazu bestimmt zu sein
for die Bildende Kunst die Rolle zu spielen, die der

die Literatur und der Schallplatte fur die Musik ent-
spricht«. Das Wort scheint gibt AufschiuB tber unsere
sigenen Zweifel daran, dab sich das Fernsehen zu
dieser Idee verpflichten liee, um so mehr als nach
dem grofien Erfolg von »Land Art« kein AnschiuBauf-
trag zu bekommen war. Einzige Ausnahmen waren die
Tv-Projekte Self Burial von Keith Amatt und TV as &
Fireplace von Jan Dibbets. die fur den damals experi-
mentierfreudigen Westdeutschen Rundiunk IIl. Pro-
gramm realisiert werden konnten und inn in Kunsf
KrE\SE'\ zu einem viglerwahnten Sender machten. Die-
war fir uns ein Beweis fir die

Man legte uns nane, den Film vor der Ausstrahlung
durch den Sender zumindest mit einem Kommentar zu
versehen, sonst sdhe man sich gezwungen, die Serie
der Fernsengalerie einzustellen

Wir verwiesen auf die zwel einfihrenden Reden, die
die Kanzeption der Fernsengalerie und den Inhalt der
Sendung zum Thema hatten sowie auf den geplanten
»Land Art«-Katalog als ausfufrliche Informationsquelle
und weigerten uns, den Film zu veréndern

Dann da auf dem Bildschirm alles zweidimensional var
sich geht, wilrde die Kunst selbst und der Kommentar
uber diese Kunst auf einer Ebene ablaufen. In einem
dreidimensionalen Galerieraum, in dem ein Bild an der
Wand hangt, bestent die in jeder Hinsicht uneinge-
schrankte Sicht auf das Kunstwerk, und man kann
sich eines Kommentars, den man nicht wil, entzienen
Die Entsprechung dazu kann man auf dem Bildschirm
nur erreichen, indem man die Erlauterungen zeitlich
vor bzw. nach einem Objekt bringt. Dieser Gedanke
fand kein Verstandnis beim Fernsehien. Der Film wurde
zwar in der von uns fesigelegten Fassung ausge-
strahll, aber die geplante Serie der Fernsehgalerie
wurde nach der ersten Sendung eingestellt

Die positive Aufahme des Films durch das kunst-
interessierte Publikum stand im krassen Gegensatz
zur Ablennung durch den Sender Freies Berlin, oder
besser durch das Fernsehen Uberhaupt. Denn nach
diesem Film gelang es uns nicht mehr, eine Auftrag fir

Moghu keit einer Verbindung von Avanigarde-Kunst
und Fernsehen, hier zwar nur mit regionaler Ausstran-
ung, aber ohne Kontroverse tiber Form und Inhalt, wie
dies bei »Land Arte der Fall war.
Nach der Ausstrahlung von ~Identifications« (und der
Einstellung der ie) war unse-
re Zusammenarbeit mit dem Fernsehen durch uns
werschopile. Trotz vieler Anstrengungen unsererseits
war danach eine Arbeit fur das TV-Anstalt nicht mehr
moglich. Das Hauptargument seitens der Programm-
gestalter war die Unversiandlichkeit der Innalte fiir
das Publikum. Uns wurde der Vorwurf gemacht, ein
un Publikum ohne Worte
mit Dingen zu konfrontieren, die es nichl begreift und
die folglich Agressionen wachrufen. Nun hatien es die
verantwortlichen Kulturredakteure sicherlich jahrelang
versaumt. Uberhaupt eine Brilcke zum Verstandnis der
damaligen Avanigarde zu schlagen; dieser Vorwurf
traf nicht uns, sondern das Fernsehen selbst,
Auch sollie s von uns aus fir niemanden den Zwang
geben, sich Kunst im Fernsehen ansehen zu massen,
aber fiir den Interessierten sollte die Méglichkeit dazu
bestshen, ohne eine Benachteiligung dadurch zu or
fanren, dab er in einer Region wohnt, in der man sich
wenig um die Bekannimachung moderner Kunst be-
miht. Wir wollten uns aber den Argumenten gegen
den Film »Identifications« stellen und machten — da
unser Fernsehsystem leider noch kein rekiss. Kom:
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munizieren wie in einer Galerie zul&Bt - den Vorschiag,
die Ausstellung »Identifications« ihrerseits zum Ge-
genstand einer Sendung dber Kunst zu machen, in
der eine Diskussionsrunde unterschiediicher Tellneh-
mer (oer den Fim zu Wort kommen kann. Der Vor-
sohlag zur Diskussion wurde nicht angenommen, je-
doch wollte der Ilessische Rundiunk die Produktion
noch einmal in Ausschnitten vorstellen und kommen-
tieren. Man forderte das Fimnegativ an, um enlspre-
chende Klammerteile herzustellen. In der Sendung
des HR kunn(e man dann die Manipulation dieser
dern; zur D 1 hatte man
die Arbeiten von Ruthenbeck und Rinke ausgewshl
Die Arbeit von Ruthenbeck war nach jedem Blatt, das
er nahm, zerkniilte und auf den Boden warf, unterbro-
chen, und es folgte das Bild einer Stenotypistin, die in
inrem Biiro Kohlepapier zerkniillie und auf den Boden
warf, danach folgie wieder Ruthenbeck und so weiter.
In die Arbeil Rinkss wurde die Sequenz aines Bauern,
der in sinem Misthaufen stehl und einen Eimer aus-
leert, geschnitien. Diese Art der Behandiung von Kunst
bzw. Aussinandersetzung mit Kunst war uns vblig
unverstandliich und gleichbedeutend mit dem Zerschnei-
den eines Bildes, dem Weglassen der meisten Stiicke
und dem Auffiilen der fehlenden Teile mit einem x-
beliebigen Papier.
Die moderierende Ton-Uberlagerung Gber dem Bild
2um Zwecke der Kritik war nicht mehr genug, hier
wurde destruktiv gegen Kunst vorgegangen. Das Fern-
sehen als Massenmedium stelte sich hiner die Platitiide
»des kann ich auche und nahm seine Aufgabe einer
qualiizierten Auseinandersetzung mit Kunst nicht wahr.
Nachdem der Versuch, Avantgarde-Kunst regelméBig
durch Ausslrahlung im Fernsehen zu verbreiten, fehl-
geschlagen war, belegte diese Vorgehensweise nun
noch das Unvermagen, eine akzeptable Auseinander-
sefzung mit moderner Kunst zu fiihren
Unsere Resignation fiibrte dazu, daB wir in Diisseldorf
einen Galerieraum misteten, in dem iber cinen Moni-
tor die Produktionen gezeigl wurden.
Die Vi die seit 1970 entstanden, wur-
den hier dem Galeriepublikum vorgefiihrt. Gerry Schums
Ideen tber Kunstkommunikation standen im Gegen-
saiz zu den Geselzen, nach denen der Kunstmarkl
bzw. -handel funktioniert, aber diesen Regeln muBten
wir uns fir die zukiinftige Arbsit unterwerfen. Die
Video-Objekle, die limitiert aufgelegt und mit zum Teil
aufwendigen Zertifikaten versehen wurden, waren Zu-
gestandnisse an diese neue Situation. Der Versuch
einer rbreitung der liof
sich nur noch (iber Kunstinstitute und Museen bewerk-
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stelligen; und da zu dem damaligen Zeitpunkt nur sehr
wenig Institule iiber Abspielmaglichkeiten verfugten,
blieb der Verbreitungsradius zunéchst sehr Klein.

Auf seinem Weg (ber den Spieffim, den »Film Uber
Kunst« zum sogenannten »Kinstlerfime hal Gerr
Schum fiir sich erfahren, daB sich das Yertrisbssystem
nicht adéguat zur Wichtigkeit der Inhalle verhall, son-
dern eher gegenliufig. Seine frihen Filme kamen
ohne Probleme in den Vertrieb, seine Videoproduktio-
nen von 1970-72 konnten nur in der Diisseldorfer
Galerie gszeigt werden. Dort fiihlte er sich, was den
Vertrieb anging, in einer Sackgasse, und er hat nie
aufgehort, diesen Umstand zu’ beklagen. Aber seine
radikalen Positionen in Inhalt, Stil und Konzeption
seiner Produktionen hatten ihm immer mehr die Ver-
breitung durch ein Massenmedium verschlossen.

GERRY SCHUM:

THE TELEVISION GALLERY
The idea and how it failed
Ursula Wevers

In 1968, after Gerry Schum had made his film
Konsumkunst-Kunstkonsum for the WDR. which had
brought him into contact with a large number of
artists, arl dealers and collectors in the surroundings
of Cologne and Diisseldorf, he decided to move from
Berlin 1o Haan near Disseldorf.

And that is where our collaboration began. During the
next four years the idea for the television gallery
gradually took shape, and in the same period the two
television exhibitions »Land Arte and sldentifications«
were conceived as well as lhe television projects and
video productions. Ideas, events and work culmi-
nated, after this comparatively short oeriod of four
years, in whal was to become the life-work of Gerry
Schum.

The concept of the television gallery dates from the
autumn of 1968. It was to be a recurrent feature within
the context of television, with one or two exhibitions a
year. Until then televws\on had provided (as it still

and complement of radio Wormatlor\) about develop-
ments in the field of ar; the artists whose work was
presented in this way were usually already part of the
establishment because they had already had exhibi-
tions of their work

Besides, the prosentation of the exhibled work was
usually adjusted to the format of television. Television,

N%‘fﬁ{

however, is especially suited for communicating with
an entire population, and so Schum thought this po-
tential could be used ta give really up-to-date informa-
tion, at an early stage, about the latest developments
in art. Telsvision could lake over the function of the art
galleries: it could discaver young artists, show their
work and give them publicity. And it could help to
astabitth o optimal relationship between the making
of art and its distribution. It was not the intention to
present art in a documentary context, i.e. not to show
filmed events in the warld of art - what was much
more important was to bridge the gap betwaen event
and medium, so hal a new art-form could evolve. The
idea appealed to a number of arfisis, mostly young,
and already interested in the possibility of film for the
purpase of making visible a process by means of the
time factor and sequential images. The works that
came into consideration were those that owed their
existence to the representation of an original object by
means of the specific characleristics of a specific
reproductive technique (e.g. Jan Dibbets' Land Art)
and those works that exisl only for the duration of
reproduction via television (e.g. Richard Long's Land
Art). We felt that the works that came into being in this
way — for conveniences’ sake we called them »ob-
jects« — should not be kept as unique works of art in
private collections, nor as multiples in limited editions
in more than one private collection: it had to be
Eosshlo fol Gxperance Hhed oblecty by means of
television. For Gerry Schum this idea provided

welcome solulion (o the complicated problems of deal-

Dennis Opperheim

ings on the art market which he had become so
familiar with when he was working on Konsumkur
Kunstkonsum.

The television gallery idea as formulated in Schum's
»Land Art« introduction was realized only once in its
authentic form, and in the face of opposition from
television circles: it was sntitied »Land Ari«. For us
there were twc essential prerequisites for such a
realization: the elements of gallery and television had
to be pressnt, both abstractly and concretely. A studio
of Sender Freies Berlin was converted into & gallery
for the occasion, with manitors along the walls, and a
preview was organised, prior to the actual transmis-
sion, for & number of guests who were interssted in
art. Opening speschss were held before showing the
objects: this gallery situation was recorded on video to
provide a gallery framewark, and mounted in sections
preceding and following the »Land Art« lelevision
exhibition. The names and titles of the artists and their
work appeared on the screen, not in the usual manner
of superimposition over Lhe film, but singly, prior (o lhe
showing of the exhibits wich were presented without
simultaneous verbal commentary, since (wo spoken
prerecorded introductions in the studio had been given
before the film started

And right here, i.e. before the actual broadcast even
took place, is where the conflict slarted. Television has
created its own set of laws, and those allow very little
scope for specific art-gallery factors. The broadcast-
ing organisation insisted that we add an extra com-
mentary by way of introduction in the whole broadcast;
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if we did not comply the series would have to be
disconcinued

We pointed out that we had already included two
introdustory speeches about the ideas underlying the
television gallery and the content of the broadcast
itself, that a catalogue was to be devoted to »Land
Arle which would serve as an extensive source of
information, and we refused to make any further al-
terations in the film.

Since everything that happens on the television screen
is two-dimensional, this kind of arl, as well as the
commentary upon it, would also have to be adasted to
these two dimensions. In a three-dimensional gallery
space, with works of art exhibiled on the walls, the
works can be observed for as long as the viewer
wants, from any desired angle, while he can choose
not o listen to any spoken commenlary that may be
offered. If a parallel situation is to be created on the
screen all commentaries must therefore either precede
or follow the presentation of the exhibit. The television
peaple, however, did not sse our point. The film was,
in the end, broadcast in unallered form, but the
television gallery as a series was discontinued

The pasitive evaluation of the film by the public was in
shrill contrast to the negative atiitude of Sender Freies
Berlin, or rather of lelevision in general. After this first
broadcast we were not given another opportunity of
doing something in the context of the television gal-
lery.

The assignment to make »Identifications« came from
the city of Hannover; this project was to be par: of the
street-art programme they were involved in at the time.
The Stdwestfunk, which took over the broadcasl, only
paid a royalty.

In 1969, i.e. between the transmission of »Land Art«
and »ldentification«, Schum said: »television would
seem, thanks to the medium of film znd even more to
the communication system, to be eminently suited to
serve visual art in the same way the press and
publishing serve literature and the gramophone indus-
try serves musice. The words would seem say quite a
Iot about our own doubts whether the television com-
panies would agree with this view, the more so since
the success of »Land Arte did not get us more
assignments. The only exceptions were the TV projects
Self-Burial by Keith Arnatt and TV as a Fireplace by
Jan Dibbets

These works were realized thanks to the West Deutscher
Rundfunk ll, a broadcasting organisation which was
stil interested in experiments at that time, and which
thersfore enjoyed a considerable reputation in art
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circles. Our contacts with that organisation proved to
Us that it was cerlainly possible to link avant garde art
and television  albeit via a regional broadcasting
network in this case - without the problems concern-
ing form and content thal had arisen in the earlier
transmission of »Land Art«. After the lransmission of
»ldentifications« (and the discontinuation of the lelevi-
sion gallery series) we had no more possibilities of
working with television, in spite of repealed attempts
on our part. The main argument put forward by the
television people was that our work was incomprehen-
sible to the public, and that we wanted to confront an
audience wholly unprepared by explanatory state-
ments with things which it did not understand, and
which evoked a certain amount of aggression, Bul
since television makers had made no attempt whatso-
ever in all those years o foster any understanding of
contemporary avant-garde movements, this was hardly
our fault. It was the fault of television ilself

We simply thought that the possibility of looking at art
on television should exist, 5o that people who hap-
pened to live in regions where little was happening in
the way of modern art would not be at a disadvanlage.
However, we did nol want tc give in so easily to the
objections that had been voiced against the »Identifi-
cations« film, so we proposed — since our lelevision
system unfortunately preciudes the kind of direct com-
munication that exists in art galleries ~ that the broad-
casting organisation should devote one of its pro-
grammes about art to the »Identifications«, thereby
allowing a number of people with divergent opinions
to take part in a discussion. The proposed discussion
was rejected, but the Hessische Rundiunk did agree
to show fragments of the production, with a spoken
commentary. We were asked to submit the film mate-
rial so that fragments might be selected. When the
Hessische Rundfunk eventually transmitted the pro-
gramme we found ourselves walching a typical exam-
ple of manipulation by television. The work of Rutheribeck
and Rinke had been selected for showing, Ruthenbeck's
contributon, a film showing him tearing off sheets of
paper from a pad, crumpling them up and throwing
them on the floor, was interspersed with images of a
Lypist crumpling up sheets of carbon paper and throw-
ing them on the floar in an office. Rinke's work had
been mixed wilh shots of a farmer emptying a buckel
on a dung-heap. This approach (o art and to discus-
sion of art was completely incomprehensible to us: it
was like slashing a work of art, throwing most of the
pieces away, and replacing them by random strips of
paper.

Apparently a spoken commentary accompa the
picture on the screen was not considered critical
enough, the art had to be literally destroyed. Televi-
sion as a mass medium look refuge in clichés like »my
own kids could have done that«, and failed totally in
its commitment to enter into a qualifying dialogue with
art. Nol only did the attempts to organise regular
broadcasts of avant garde art via television come to
nothing, also the medium itself proved incapaole of
discussing the subject in acceptable terms.

We were so discouraged that we rented a galiery in
Dusseldorf where we could show the productions on
monitors.

The video productions which had originated from the
end of 1970 onwards could be viewed here by visitors
to the gallery. Gerry Schum's ideas abaut art were in
direct opposition to the laws governing the art market
and trade, but from then on he had 1o submit to those
laws. The concession he made to the new situalion
cansisted of producing video objects in limited edi
tions, sometimes accompanied by certificates uncon-
nected with the actual works. The only possibility of

distributing the projects on a larger scale was a
collzboration wilh art institutes and museums. Since
few institutes have the necessary equipment, distribu-
tion continued 1o pose problems.

Thraugh his involverent in feature films, then in films
about art, and finally in artists’ films, Gerry Schum had
experienced hal Lhe distribution of these worss was
not directly proportional to the imporiance of the
content - quite the opposite, in fact. His early films
would have presented no problems as far as broad-
casting on television was concerned, while he could
only show the videa projects of 1970-72 in the Disseldorf
gallery. As far as distribution was concerned ihe
gallery situation was a cul-de-sac, much to Schum's
regrel. For it was the avant-gardist content, style and
concept of his work that barred the doors of the
elevision studios againsl him time and again, thus
precluding distribution ameng the masses

Barry Flanagan




VORBEMERKUNG:
Am NSCAD (Nova Scotia College of Art and Design,
Halifax, Kanada) war der Jmgang mit dem Medium
Video (geftrdert durch die kanadische Regierung), die
Auseinandersetzung mit Politischem Aktivismus und
feministischen Theorien ebenso Studieninhall, wie die
Produktion von Super 8-Filmen und das Herstellen von
Tonaufnanmen etc. Dan Graham, Dara Birnbaum und
WMichael Asher unterrichteten, verteilt tber einen Zeit-
raum von 10 Jahren, wiederholt im selben Studien-
programm des NSCAD. Graham lud z.B. Kunslierinnen
und Kiinstler, darunter Dara Birnbaum, Martha Rosler,
Jell Wall, John Knight ein, als visiting artists f0r jeweils
3 Wochen am NSCAD zu unterrichten. Die Studenten
hatien dadurch die Gelegenheil, sowohl bei Graham
als auch bsi Birmbaum urd Asher zu arbeiten. Der
Diskurs, den die drei befreundelen Kanstler mileinan-
der fiihrien, setzte sich so im College fort. Daraus
erklart sich das gemeinsame Erscheinen ihrer aufein-
ander bezogener Beitrage n META 4.
Ein weiterer besonderer Umstand war — auch fur die
ele Geilref aihogladsner Kitileriar - He VoG
ichkeit, im Rahmen inrer Lehrtatigkeit am NSCAD zu
pubhzwen Benjamin H. D. Buchioh unlerrichtele in
diesem Zeitraum ebenfalls am NSCAD, in der Nachfol-
ge Kasper Konigs. Konig hatle Ende der sechziger
Jahre nach einer Publikationsmoglichkeit in den USA
gesucht. Graham sprach mit dem NSCAD dber die
Idee, dorl eine Buchreine von Kiinstlermonographien
2u versffentlichen und schiug Kénig als Herausgeber
var. Kenig gab die ersten acht Bande der The Nova
Scotia Series, Source Materials of the Contemporary
Arts heraus, Buchioh selzle die Reine als Herausge-
ber fort
Es entspricht dem Wunsch Dan Grahams, diese be-
sondere Konstellation am NSCAD, die er wesentlich
mitgepragt hat, zu benennen. Das Kinstierhaus dankt
den Autoren und dem NSCAD fur die Zustimmung zur
ung und zur U dieser
Beitrage. Urspranglich erschienen sie in den von Ben-
jemin H. D. Buchloh herausgegebenen Banden Dan
Graham -~ Video Architocturo-Television (Dan Graham
Production / Reception (1976) und Dara Birnbaum —
Working Notes for »Local Television News Program
Analysis for Public Access Cable Television« (1978))
und in Michael Asher — Writings 1973 - 1983 on Works
1969 - 1979 (Michael Asrer - January 8 - February
8, 1976, Via Los Angeles, Portiand Center for the
Visual Arts, Portland Oregon), vertfientiicht von The
Press of the Nova Scotia College of Art and Design.
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PRELIMINARY REMARK
Al NSCAD (Nova Scotia College of Arl and Design,
Halifax, Canada) handling video as a medium (funded
by the Canadian government), analysis of political
activism and feminist theory were just as much a part
of lhe course as producing Super-Eight films and
making sound recordings, etc. Overt & period of ten
years Dan Graham, Dara Birnbaum and Michael Asher
repeatedly taught within the same NSCAD study pro-
gramme. For instance, Graham invited artists includ-
ing Dara Birnbaum, Marlha Rosler, Jefl Wall, John
Knight to teach for three weeks each at NSCAD as
visiting artists. Thus students had the opportunity of
warking with Graham and with Birbaum and Asher as
well, and discourse between the three artist-friends
continued at the college. This explains the joint ap-
pearance of their conlrioutions about each olher in

4

Another special circumstance - for the artists invited
as visiting teachers as well — was the possibility of
publishing as part of their teaching activity at NSCAD
Benjamin H. D. Buchloh was also teaching at NSCAD
at this time, as sucsessor to Kasper Konig. Konig had
been looking for a possibility of publishing in the
states in the late sixties. Graham talked to NSCAD
about lhe idea of publishing a series of artists’ mono-
graphs in book form there, and suggested Konig as
editar. Kénig edited the first eighl volumes of The
Nova Scotia Series, Source Materials of the Conter-
porary Arts, then Buchloh look over editorship of the
series

It was Dan Graham'’s express wish that this particular
combination al NSCAD, which he considerably helped
to shape, should be named. The Kunstlerhaus would
like ta thank the aulhors anc NSCAD for agresing to
these cantributions' being republished and translated
They originally appeared in the following volumes
edited by Benjamin H. D. Buchloh: Dan Graham —
Video Architecture-Television (Dan Graham - Produc-
tion / Reception (1976) and Dara Birnbaum — Working
Notes for »Local Television News Program Analysis for
Public Access Cable Television« (1978)) and in Michael
Asher — Writings 1973 — 1983 on Works 1969 - 1979
(Michael Asher - January 8 ~ February 8, 1976, Via
Los Angeles, Portiand Center for the Visual Arts,
Portland Oregon), published by The Press of the Nova
Scotia College of Art and Design

Ute Meta Bauer

ranshra oy Michael Robinson

DAN GRAHAM
MICHAEL ASHER
DARA BIRNBAUM

Experimental sel-up showing slage 3
The Nova Scof

Colleg:

of Art and Design,
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PRODUKTION / EMPFANG
(EIN STUCK FUR ZWEI KABELFERNSEHSENDER)
(1976)

Dan Graham

Zusaldich zu einem normalen kommerziellen Sender
nuizt das Stiick zwei lokale Kabelkanale. Drei Sendun-
gen werden gleichizeilig Iive Gbertragen: Zyel Kabel-
sowic eine lokal

Sendung, Tur die sich jede beliebige kommarziello
Sendung eignet, wie. z.B. eine regionale Abendnach
richtentiberiragung.

Eine einzelne Fernsehkamera wird im Regieraum der
Fernsehanstall, die die lokale Sendung produziert,
aufgestellt. Kabelsender A Gbertragt live das Bild
dieser Kamera, die mit einem Weitwinkel-Objekliv aus-
geristel und so ausgerichtet wird, daf sie durch die
Glasscheibe des Raumes hindurch aul die Bihne des
Studios zielt. Damit werden die gesamte Buhne, samt-
liche Fernsehkameras, Kameramanner, Regisseur, As-
sistenlen, Techniker sowie alle fur die PYOdJK[OF der
Sendung notwendigen technischen Ablaufe gezeigl
Mikrophone werden an unterschiedlichen Staton auf
der Bihne, hinter der Bihns und im Kontrollraum
aufgestelll. Der Ton wird dann zusammengemischt
und beglsiel das Bild. Dies vermillell den vollstandi-
gen Eindruck aller bestehenden Beziehungen inner-
halo des abgeschiossenen Raumes des kommerziel-
len Fernsehstudios.

Kabelsender B Gberlrdgl live eine Einstellung ciner
einzelnen Kamera aus einer typischen Familienwohnung
der Gegend. Diese Kamera zeigl Zuschauer, die sich
gerade die Iokale Ubertragung in ihrem Fernseher
ansehen (die Kameraginstellung zeigt sowohl das Fern-
senbild, als auch die anwesenden Zuschauer). Die
K g isl fest. Die missen
nicht unbedingt die ganze Zait iber in diesem Raum
prasent sein. Gerausche aus allen Zimmern der Woh-
nung, die von all den Geschehnissen zeugen, die
wahrend der Sendezeil stattfinden, werden zusammen-
gemischt und begleiten die Kameraeinstellung

Jeder vor Ort, der zusatzlich zum kommerzielln Pro-
gramm dber Kabellernsehen verfiigl, kann, indem er
von einem Kanal auf einen anderen umschaltet, ent
weder die Einslellung des Kabelsenders A sehen, die
den Produklionsprozess der Sendung des regionalen
Programms umrahmt, oder die des Kabelsenders B
die den Empfang dieser Sendung innerhalb des Ran-
mens eines typischen Familienhaushaltes zeigt. Des-
gleichen kann er den kammerziellen Sender enschal-
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PRODUCTION / RECEPTION
(PIECE FOR TWO CABLE TV CHANNELS) ( 1976)

Dan Graham

The piece wtilizes two cable channels in a local envi-
ronment ‘n addition to a normal commercial broadcast.
Two cable programs are o be broadcast live and al
the same time as a commercial program, originating
on a local station. Any locally produced commercial
program can be used, for inslance, a local evening
news broadcast

Cable channel A roadeasts a live view originating
from a single camera placed inside the cantrol room of
the sludio producing the local commercial program. A
wide-angle lens is used and the camera, aimed through
the glass panel at the stage, shows the enlire slage-
set, surrounding cameras, cameramen, directar, a
sistants and lhe lechnicians and technical operalions
necessary (o produce the program. Microphones placed
in many locations within the e-sel, behind the
stage, and in the control-booth are mixed togetner and
sccompany the visual image. They give a complete
sense of afl relationships cccurring within the en-
closed space of the commercial TV studio.

Cable channel B broadcasts a live view from a single
camera from within a typical family house in the
community. It shows viewers present observing the
local commercial broadcast on Iheir TV sel (the view
shows both the television image as well as the viewers
present). The camera-view is fixed. Occupants of the
household may or may not be present in the room
watching the TV set al a given time. Sounds from ail
the rooms of the house, dacumenting all of the activi-
ties taking place there during the duration of the
broadcast, are mixed together and accompany the
camera-view

Anyone in the local community with cable television in
addition to the corrmercial channels may, by switching
from channel to channel, see channel A's view framing

the local program in the context of its process of
production, or channel B's view showing the program’s
roception within the frame of a typical family's house-
hold, or turn to the commercial channel and be them-
selves receiving the particular local program in their
house.

o
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8. JANUAR - 8. FEBRUAR 1976

VIA LOS ANGELES

PORTLAND CENTER FOR THE VISUAL ARTS
PORTLAND, OREGON

Michael Asher

Msl Katz vom Portland Center for the Visual Arts lud
mich im Herbst 1975 ein, an einer Ausstellung der
Werke von sechs Kunstlern aus Los Angeles teilzu-
nehmen. Die van May Besbe und Mel Katz betreute
Ausstellung zeigte die Kinstler Chris Burden, Bryan
Hunt, Channa Horwitz, Allen Ruppersberg und Alexis
Smith. Mein Beilrag zu dieser Ausstellung war eine 30-
minitige Fernsehsendung am 19. Januar 1976 um 13
Uhr.

Mein Projektentwurf fir die Sendung lautete: »Die
Fernsehsendung, die ich varschlage, soll eine halbe
Stunde Fernseh-Sendezeit ausfillen, in der live-Ab-
schitte mit Werbespols abwechseln und die auch
Titel und Abspann in inre Struktur mit einschiiet. loh
habe vor, eine Kamera mit einem Mikiofon auf den

Die Ausstrahlung der Sendung sollte so gelegt wer-
den, daB sie sich gut in das reguidre Programm
einpaBt und daB Erwigungen, wo sich die Zuschauer
gerade befinden und was sis gerade lun, keine Rolle
2u spislen brauchen. Eine Ankindigung in der Fern-
sehzeilung ist wunschenswert, damit die Sendung
nicht als geheimn'svoller Vorgang erscheint und das
Publikum etwas hat, auf das s sich beziehen kann.«
Eine leicht abgeanderte Version dieses Entwurfs wur-
de im Arls Center wahrend der Ausstellung gezeigt
und diente als Beschrelbung des Vorhabens. Diese
Version informierte auch tber das Datum, die Uhrzeit
und den Sender, in dem das Programm ausgestrahlt
werden solits. Das Projek wurde im Fernsehen per
Werbespot, in der ortlichen Fernsehzeitschrill »TV-
Review,« und in Anzeigen in der \oka\en Tagespresse
angekindigl, um die und
Goa Publicam nicht vor den Kop! 2u slofen

Die kommerzielle Fernsehanstalt KGW in Portland, der
artliche Partner des NBC-Netzwerks, erklarte sich im
Prinzip bersit, den Arbeitsvorschlag im Rahmen sei-
nes wochentlichen Kulturprogramms »Eight Lively Artse
2u produzieren und zu senden. Dieses halbstindige
Programmienster gab den Zeitrahmen fiir mein Werk
v,

Mel Katz nahm mit einer Person bei KGW Kontakt auf,
der es dann gelang, den Sender dafir zu interessie-
ren, das Projekt zu produzieren und auszustrahlen
Der Programmdirekior wurde schlieflich Uberedet,
dem Vorschlag zuzustimmen, und im Dezember rief
mich der Sender an, um einige Fragen zu besprechen.
die man fur problematisch hielt. Auch nachdem das
Projekt genenmigl war, versuchten Verantwortlicrie der
Anstalt noch, es zu verzégern, weil sie beflrchteten,
den Eindruck zu erwecken, der Sender habe fote
Sendezeu «

zentralen Sendekor

in diesem s uber-

2o ehven, Die. Kaméra und tas Mikrolon sallen dis
normalen Studioaktivitdten von Technikern und Gera-
ten aufnehmen. Dabei ist es wichtig, dai die Men-
schen im Studio ihren Aufgaben wie sonst auch nach-
gehen. In dieser Hinsicht wird kein bewuBter Versuch
unternornmen, e Asaktion der Zuachaer 2u steuern

telit sind die die
Ja aufs Sorg'amgste 50 gemacht werden, dab sie die
Aufmerksamkeit der Zuschauer fir finizehn oder drei-
Big Sekunden auf eine oestimmte Vorstellung oder
einen bestimmten Gegenstand lenken. Die Unterbre-
chungen far Werbung dienen auch dazu, der Sendung
eine fur das Fernsehen typische zeitliche Strukiur 2u
geben

wacms ber eine Reine von Bildschirmen alle ein- und
ausgenenden Programmbestandieile, seien sie vom
Netzwerk, live, von Band oder Film. Es war zudem
verantwortlich dafir, dal der Sendeplan eingenalten
wurde und daB Ubertragungen aufgefihrt wurden. Die
wichligsle technische Ausstattung bestand aus Band-
maschiren, Filmgeraten. Bildschirmen und Schaltpul-
ten far ein- und ausgehende Sendungen, sowie einem
groien Magazinbereich fiir Videohander mit Werbung
und Spots des Senders.

Die Abmessungen des Sendekontroliraums betrugen
etwa 21 auf 10 Meter. Die Wande schlossen einen
fensterlosen Raum ein; eine Wand bestand jedoch
zum Teil aus Glas und gab den Blick auf den Haupt-
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korridor des Gebaudes frei. Uber diesen Korridor
erreichte man zwei Sludios, den Kontrollraum und eine
Trepps. die zu den Buros im ersten Stack fuhrle. Um
die Tatigkeiten in der Sendekonlrolle aufzunehmen.
wurde eine Kamera fest montiert, so dal sie etwa cin
Drittel des Raums erfassen konnle. In der Mitte dieses
Bereichs wurde ein Mikrophon installiert, das Gerau-
sche und Gesprache des Sendegeschehens aufneh-
men sollte. Im Miltelpunkt des Bildes, das die Kamera
erfate, waren eine Reihe von Schaltpulten und Moni-
toren. Die Glaswand zur Linken der Kamera machte
den Hintergrund des Bildes aus, und durch sie konnte
man den Korridor einsehen. Die Kamera zeichnete die
normale Tatigkeit auf, die in diesem Bereich beim
Sendebetrieb vor sich gin Personal, das ein- und
ausging und sich mit den Beschafligen im Kontroll-
raum unterhielt
Die Kamera nahm die Arbeit eines der sieben Proguk-
auf, der die Sende gen bedien-
te und Binder von gemeinniizigen Werbespots zu-
sammenstellte. Dieser Techniker iberwachte dis Moni-
ore, wahrend er (fur die Zuschauer horbar) mil dem
technischen Direkior und seinem Assistenten sprach,
die in einer Kabine oberhalb des Kantrollraums saBen.
Ein anderer Techniker, der Bander mit vorproduzisrten
rbespots bereitstellte, war ebenfalls horbar, jedoch
nicht zu sehen.
Diese Techniker sind die Helden hinter den Kulissen
des Fernsehens. Aber da es hier keine Schnitts oder
Uberblendungen, keine Nahauinahmen oder dramati-
sche Kamerafiihrungen gibt, fenlen die visuelien Co-
des, die sonst verwendel werden, um die Fiktion des
Fernsehens zu schaffen, und deshalb verlierl der Zu-
schauer, der daran gewshrt ist, diese Codes vorzufin-
den, letztlich das Interesse. Obwohl die Techniker
slindig den Empfang daheim maglich machen, sind
sie doch kein Bestandieil der dargestellten Fiktion und
errsichen deshalb keine visuglle Glaubhaftigkeit beim
Empfang der Femsehbilder. Die Bilder der Techniker
ergeben kein gutes Fernsehen; hier gibt es nichis,
womit man sich ernsthaft beschaftigen kann, keine
Manipulation, der man gehorchen mile, und keine
Lebensweise, die zum Kauf angeboten wirde. Wenn
die Zuschauer diese Bilder sehen, erkennen sie das
Ma an Vermitdung, das fir die Produktion und die
Rezeption von Fernsehbildarn naig ist. Die Zuschaver
arkennen aufierdem, daf} ein Fernsehbild die elekiro-
nisch erzeugte und mabstadlich verkleinerte Abbil-
dung von realem dreidimensionalen Raum auf ciner
2zweidimensionalen Ebene ist, bei der Lichipunkte und
Tonsignale das wiedergeben, was mit Kamera und
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Tonaufnahmegerét aufgezeichnet wurde

In dem 8ild, das die stationdre Kamera erfabte, zeigte
der linke Bildschirm farbige Sireifen fur die Farbab-
gleichung. Der mitlere Bildschirm nahm das Bild der
Kamera selbst auf, wshrend aul dem rechien ein
standiger Strom von Fernsehbildern vom Netzwerk
floB, von denen einige aufgszeichnet wurden, um sie
spater zeitversetzt auszustrahlen

Ich bat die Sendeleitung, sechs Unterbrechungen von
e dreiig Sekunden in das Programm einzufiigen, die
tbliche Anzahl, die in einem halbetindigen Programm
fur kommerzielle und gemeinnitzige Werbung vorge-
sehen ist. Zwei der sechs Blicke brachten Werbung
fir den Sender selbst, einer warb fur eine Sparkasse
und drei waren gemeinnitzige Spots: Reisebilder aus
Oregon, die Ankindigung einer ortlichen Boolsschau
mm far unterprivi-

legierte Kinder in Porlland.
Heltg uspmnghche Absicht war, das Werk in Echlzeil

warenzuvor auspvamen worden, um verscheidene
Blickwinkel zu testen und m mir einen Eindruck
davon zu was wanrend der ||

lung zu erwarten war. Ich hatte gerne noch e
Kamerapositionen ausprobiert, doch die Verwaltung
der Anstalt lehnte weitere Experimente ab.

Kurz vor der Echizeilsendung, weigerte sich der Pro-
grammdirexior, das Werk live auszusirahlen und stellte
mich vor die Wahl, entweder vorher aufgezeichnetes
Material zu benulzen oder die Ausstraniung der Arbeit
ganz fallen zu lassen.

Als Erlérung fur diese Entscheidung gab er Kosten,
die Veriligbarkeit der Techniker und die Verantwort-
lichkeit des Senders gegenuber der Offentiichkeit an
Diese Aussage erschien etwas selisam, wenn man
bederik, daf ich nur die Mthiie von Personal benotig-
te, das ohnehin schon wahrend der Sendezeit verfug-
bar war, und auch das nur innerhalb des vom Sender
vorgegebencn Rahmens. Allrdam v nieht ey

rend die Sendekontrolle die Aufsicht Uber die Aus-
strahlung der »Superbowl«, des Endspiels um die
amerikanische Football-Meisterschaft, fuhrte.

Obwohl das Werk als fiktional erschien, wirkle es
paradoxerweise sehr natirlich, dab die Beteligten
keine Gehemmineit zeigten. Bei meinem urspringli-
chen Vorhaben hatte die Befangenheit der Teilnehmer
leicht ihr normales Verhalten verdecken komnen, ob-
wohl es in Echtzeit eigentlich hatie »realer« erschei-
nen missen. Sowohl Echtzeit wie auch aufgezeichnete
Fernsehbilder werden technisch auf fast identischo
Weise vermittelt, curch Kamera, Band, Ubertragung
und Empfang (im Monitar oder dem Fernsehgerat),
und sie werden von den Sinnen auf identische Weise
aufgenommen. Durch diese Uberlegungen wurde mir
bewuBt, daf die traditionelle Unterscheidung von tat-
sachlichem Raum und Echtzeit auf der einen Seite
sowie Abbildung und aufgezeichneler Zeit auf der
anderen fir die Produktion von Darstellungen im Fern-
sehen nicht mehr glltig isl. Zudem ergab sich,

das ausgestrahlte Bild nicht nach seiner Selbslreferenz
kalegorisiert werden konnte, daB das Verhalinis zwi-
schen dem zeitlichen und raumiichen Ort eines Ereig-
nisses und seiner Abbildung letztendlich nicht nach-
prifbar ist. Und dennoch gill das Fernsehbild als das
verlaBlichste aller visuellen Medien. Zugleich jedoch
war mein Werk in zwei unlerschiedlichen zeitichen
und raumlichen Zusammenhangen angesiedelt und
wurde von ihnen eingebunden: in einem institutionel-
len (eine Ausstellung, in der Kunstler zusammen auf-
traten, deren Werks an Orten auBerhalb der Ausstel-
lung entstanden waren) und im Kontext der Fernseh-
tibertragung, die die grofte Zuschauerzahl des Jahres
anzog: der live-Sendung der »Superbowle. Da die
Szenen aus dem Sendekontrollraum nicht als gutes
Fernsehen angesehen werden konnen, kann der Zu-
schauer sie als belanglose Gaukelbilder abiun. Im
Kontext des Fersehens erzeugl ein Fernsebild, in
dem nichts passierl, »tote Sendezeit= und, so wird

was »Verantworllichieil ge-
ger\uber o Oifaniiamhete mente. Die Aufzeichnung
dae Walefils Qelarig adich ausgesaicrnel. moglf
cherweise, je Techniker im Sendekomm”mun‘
Gbarhaunt nioht befangen erschienen und nichl v

suchten, die Reaklion der Zuschauer in chndcmev
Form 7u steuern. Vor der Aufzeichnung war den Tech-
nikern gesagt worden, dab dieses Band nicht fur die
Sendung verwendet warde. Natdrlich muBle der Pro-
grammirektor kurz vor der tatsachlichen Sendung die
Zustimmung der Techniker einfolen. Die Aufzeichnung
wurde am Tag vor der Sendung vorgenommen, wah-
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sine irreale Seherfahrung. Andererseits
erscheint alles, was ein Produkt oder einen Lebensstil
7u verkaufen versucht, ls akiiv und wird daher als Teil
der Realitat anerkannt. Die Werbung und die Spots
arfiliten die Erwarlungen, die die Zuschauer an die
Fernsehrealitét stellen; sic begannen deshalb, die Szenen
aus dem Kontrollraum zu beherrschen und wurden
schiieBlich zum Hauptinhalt der Sendung. Indem mei-
ne Sendung die Werbung und die Kontrollraum-Se-
quenzen polarisierte, erhob es Inhalt tber Stil, anstatt
dic beiden, wie in normalen Programmsegmenten, zu
verschmelzen. Die Herrschaft der Weroung, die nor-

malerweise nur latent ist, wurde in dieser Sendung
offenkundig und durchschaubar
Wahrend die Sendung lief, war ich in der Sendeanslalt
und beantwartete zusammen mit Mel Katz und zwei
Beschaftigien von KGW die Telefonanrufe zu meiner
Arbeit. In dieser Zeit gingen etwa 140 Anrule ein, was
auf eine weite Spanne von Reaktionen der Zuschaver
schiieBen lieB. Ein Anruf zum Beispiel kam von sinem
Fernsehlechniker, 400 km entfernt von Portiand, der
annzhm, er empfange ein faisches Signal, und der
dem Sender Witteilung Gber die Kamera im Kontroll-
zentrum machen wollte. Auch aus Portland und Umge-
bung riefen eine ganze Reihe von Zuschauern mit der
gleichen Beobachlung an: einige von ihnen waren
deutlich aus der Fassung gebracht worden. Eine an-
dere Kategarie von Anrufern meinten, sie verstinden
dis Sendung und gratulierten dem Sender fir diese
Art von Programm. Die meisten warsn zulrieden damit,
2u erfahren, daB die Sendung ein Kunstwerk war und
fuhrten cas Gesprach nicht dariber hinaus. Manche
Anrufer jedoch fragten nach detaillierteren Informatio-
nen Gber meine kinslierischen Tatigkeiten und Uber
die Maglichkeiten der Zusammenarbeit zwischen Fern-
sehen und den bildenden Kinsten mit Hilfe von Video.
Bab Jackson, der Moderator der Reine »Eight Lively
Arts,« fuhrie in die Sendung ein und schiob sie ab,
indem er eine Diskussion zur Aufarbsitung des Werkes
ankindigte. Die Diskussion fand eine Woche nach der
Sendung statt und bestand aus drei Teilnehmern und
dem Moderator. Wanrend der Diskussion wurde deut-
lich, d2B die Sorecher auf dem Pogium mein Werk als
mogliches Eintrelen fir cin Fernsehen mit Beteiligung
der Zuschauer betrachteten. Obwohl diese Moglich-
ket als Alternative nicht ausgeschlossen wurde, schien
sie doch innerhalb des heutigen zentralisierten Sy-
stems der Femnsehubermitllung schwer zu verwirkli-
chen. Zudem hitle diese Maglichkeit meine Arbeil zu
einem einfachen Ruf nach Veranderung der Programm-
gestaltung verengt und die Prableme. die der Arl, wie
Fernsehen ibermittelt wird, innewohnen, auf eine rein
technische Ebene beschrankt
Diese Arbeit war zum Teil eine Reaktion auf ein Werk
von Dan Graham, »Yesterday/Today«, das ich im Sep-
tember und Oklober 1975 im Ofis Art Inslitute gesehen
hatle. Mein Werk war ein Versuch, Videotechnologie
wmdov in die Produklionsweise zu integrieren, aus der
stammte: die F Es
arriohte dics. indern 65 die Abbildung wisder mit hren
geselischafllich-institutionellen Urspringen und den ma
teriellen Bestandteilen ihrer Produktion vert

Chvstn Seict

JANUARY 8 - FEBRUARY 8, 1976

VIA LOS ANGELES

PORTLAND CENTER FOR THE VISUAL ARTS
PORTLAND, OREGON

Michael Asher

Mel Katz of the Portiand Center for the Visual Arts
invited me in the fall of 1975 to participate in an
exhibition of the work of six Los Angeles arfists. The
exhibition, curated by May Beebe and Mel Katz, in-
cluded the artists Chris Burden, Bryan Hunl, Channa
Horwitz, Allen Ruppersberg, and Alexis Smith. My
contribution to this exhibition was a 30-minute televi-
sion broadcast on January 19, 1976,
My preposal for the 30-minute television broadcast
segment was as follows:
»The tslevision orogram | propose is intended to
utiize a half-nour of broadcast television time, alter-
nating live television with commercial breaks, includ-
ing titles and credits in the structure. | wish to focus &
camera with an audio pickup upon the master control
area of a lelevision station. The camera and audio
pickup will record the usual studio activities of the
technicians and equipment. It is important thal the
people in the studio pursue their tasks as they do
zlly. In this respect, there is no conscious attempt
1 the viewer's resporise
Juxtaposed against this are commerial breaks which
have bsen carefully composed to direct the audi-
ence's attention upon a specilic nation or object for &
fifteen- or thirty-second time span. The commercial
breaks also function to impose the usual progression
of program format.
The pragram should be scheduled to integrate with
other regular programming at times of the day when it
is not critical to consider the viewers' location or what
they might be doing. An announcement in the newspa-
per is desirable so the pragram will not appear as a
mysterious event and may easily be referred to by the
viewer.«
A slightly different version of this proposal was dis
played at the center for the duration of the exhibition
and functioned as a description of the work. This
display also indicated date, time and channel of broad-
cast. The work was announced in spot-announce-
ments on television and in the local television guide
TV-Review, as well as in the local newspaper, so that
the public would be informed and he audience would
nol be alienated
The commercial television station KGW, the NBC affili-
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ate in Portiand, agreed in principle to produce and
broadcast the work proposal in the context of its
weekly cultural program ~Eight Lively Artse. This hali-
hour time slol determined the time frame for my work.
Mel Katz contacted an individual at KGW who was
able lo interest the station in producing and broad-
casting the work. The program director was finally
persuaded to approve the proposal, and, in Decem-
ber, the station called me to discuss certain questions
that they considered problematic. After the proposal
was approved the station still attempted to postpone
the wark because of what they believed 1o oe the
implication of its use of »dead air time«

The masler-control area in this television broadcasting
station kept track on a bahk of monitors, of all incom-
ing and outgaing programming, network, live, tape or
film. It was also responsible for maintaining the pro-
gramming schedule and implementing transmissions.
The essential equipment of the master-control area
consisted of tape decks, film islands, manilors, and
switching panels for outgoing and incoming program-
ming as well as z large starage area for vidsoiapes of
adverlising and spots.

The dimensions of the master-control area were 65
feet by 30 feet. The walls enclosed windowless space,
with the exception of one parlial glass wall facing the
main corridor of the building. The corridor behind the
glass wall provided access (0 wo studios, the master-
control room, and the main stairwell leading to the
affices on the second floor. A static television camera
was locked in place for the recording of the activities
in the master-control area and was able to view about
one third of the space. In the center of this area an
audio pickup was installed to record the sound from
the broadcast activities. A cluster of switches and
monitors was in the foreground of the image picked up
by the camera, The glass wall (o the Ieit of the camera
was in the background of the image and through it one
could see Ihe corridor. The camera recorded the
ordinary activities thal took place at the station during
a broadcast; personnel passing in and out and inter-
acting with those people on the job in the master-
control area.

The camera recorded the activity of one of the seven
production technicians who ran the master controls
and lined up promos for public-service announce-
ments. This lechnician was watching the monilors
while talking (audible to the viewer) o the technical
director and his assistant who were located in a booth
upstairs fram the master-control area. Equally audible
but not visible was a technician who set up tapes of
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prerecorded commercials.
These technicians are the heroes behind the television
scene. But since there are no cuts or fades, no close-
ups or dramatic angles, the visual codes used to
produce television fiction are not present and ulti-
mately the viewer, used to reading those cades, loses
interest. While the technicians continue to implement
reception for home viewing, they are not part of the
narrative fiction and therefore do not attain visual
credibilily for television delivery. The images of the
technicians do not make good TV: there is nothing to
take seriously, no manipulation o obey or lifestyle to
be bought. Viewing these images, the audience real-
izes the degree of mediation necessary to the produc-
tion and reception of TV images. The audience also
understands that the TV image is an_electronically
generated depiction of real space on a flatiened plane
at a reduce scale with light and sound representations
recorded by camera and sourd equipment

In the broadcast image the monitor to the left showed
calor bars for color registration. The middle monitor
recorded the camera's own imags. The monitor on the
right showed a constant flow of network television,
some of which was taped for viewing on KGW later in
the evenin,

| asked the station management to inserl six thirty-
second breaks, the standard number or commercial
and public service announcements for a 30-minute
program. Of the six breaks, two were spots for the
television stalion, one was commercial for a savings
bank, and three were public service announcements,
one showing a travelogue of Oregon, the second
announcing a local boat show, and the third promoting
the Head Start Program i Portland.

My original intention had been to produce the work in
real time. Two different camera angles were tried in
advance, offering an alternate view and giving me
some idea of what ‘0 expect during the live recording
and broadcast. | would have liked to continue to
examine different camera angles, but the adminisira-
tion Geclined further experimentation.

Just before the real time broadcast, the program
director refused to air the program live and instead
confronted me with the option of either using the pre-
recorded material or cancelling the broadcast of the
waork zltogether.

The explanation for this decision revolved around
questions of cost, technicians availability, and the
stations’s obligation (o the public. This response seemed
unusual in fight of the fact that | was enlisting the
services of only those people who were available at

the time of the broadcast, and within the parameters
set up by the station. Neither was it clear what the
program director meant by »obligation to the public«
The recording itself turned out exiremely well, how-
ever, perhaps because the technicians working in the
master-control area avoided appearing self-conscious
and did not attempt in any way to direct viewer
response. Before the recording session, the techni-
cians were told that the tape would not be used for
broadcast. Shartly before the actual broadcast, how-
ever, the program director had to obtain their consent,
as | assumed he would.

Even though the work appeared to be a ficticn, it had
a paradoxically nalural look about it due to the ab-
sence of self-consciousness. In my original plan, the
self-consciousness of the participants might have con-
cealed their natural benavior, even though it was
broadcast in real time. Both recorded and real-time
broadcast images are mediated lechnically in almost
identical ways through the camera, tape, transmission
and reception (monitor or TV set), and are physiologi-
cally perceived in identical ways. Therefore, it became
clear to me that the traditional distinction between
actual space and real fime on the one hand, and
representation and recorded time on the other was no
longer functional in regard to the production of televi-
sion imagery. Furthermare, the broadcast image could
not be broken down in terms of self-referentiality since
the relationship between the real temporal and spatial
Iocus and ils representation could, ultimately, not be
verified. Yet the television image is considered the
most reliable testifying device of any mode of visual
representation. At the same time, however, the work
was situated and specified both temporarily and spa-
tially in two different contexts: in an institutional con-
text (an exhibition grouping together artists whose
works originated in a location different from that of the
cxhibition), and in the context of a television transmis-
sion atiracting the largest American television audi-
ence of the year: the live braadcast of the »Superbowl«
Since the master-control sequences could not be viewed
as good lelevision, they could be dismissed by the
viewer as inconsequential fantasies. In the framework
of television, an inactive image generates »dead aire
and is thought to produce an unreal viewing experi-
ence. On the olher hand, whatever sells a product or a
lifestyle appears to be active and is therefore consid-
ered a part of reality. The commercials and spots
fulfilled the viewers' expectations of television reality,
and therefore became dominant compared to the mas-
ter-control sequences, ultimately bacoming the prime

content of the program. By polarizing the commercials
and spols wilh the master-control sequences, the
program emphasized content over style, rather than
merging the two as is done in regular programming
The usually latent dominance of the commercials be-
came manifest and transparent in this broadeast.

At the time of the broadcast, | was at the station
answering phone calls alang with Mel Katz and the
two KGW receptionists. Approximately 140 phone calls
were received during the program, indicating a wide
range of viewer responses. For example, one call
came from & television technician 246 miles south of
Portland who, thinking there was a faulty transmission,
called the station to let us know that there was a
camera in the master-control area. A number of other
callers from the Portland area also communicated the
same cbservation, some of them noticably upset. An-
other group of callers thought they understood the
program and congratulated the station for this type of
programming. Most callers were satisfied to hear that
the program was a work of art and did not carry the
conversation on from there. Some callers, however,
asked for more detailed information about my activily
as an artist and about the ootential cf a collaboration
between broadcast television and the visual arts in the
use of videotape. Bob Jackson, the announcer of the
broadcast, »Eigh: Lively Aris«, introduced and closed
the program by informing the audience of a follow-up
discussion of my work, which actually occurred a
week after the broadcast and was panalled by three
people and the announcer. During the discussion it
became evident that the panellists saw the work as a
possible solicitation for participatory television. Al-
though this option was not excluded, as an alternative
it ssemed difficult with the current centralized televi-
sion delivery system. It would alsa have reduced the
work 1o a simple proposal for a change of program-
ming of television and il would have reduced the
problems inherent in the television delivery system to
a merely technical level

This work was in part a foshacsertole wcrk by Dan
Graham, »Yesterday/Today«, wi I had seen in-
stalled at the Ofis Art Institu umg Sep‘srrber—
October 1975. My work attempted 1o eintegrate video
technology into the made of production from which it
originated: television technology. It did so by reintegrating
representation within its social-institutional origins and
material elements of production
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ARBEITSBEMERKUNGEN ZU

»ANALYSE DER LOKALEN FERNSEHNACH-
RICHTEN BEIM OFFENTLICH ZUGANGLICHEN
KABELFERNSEHEN« (1978)

Dara Birnbaum

PRAMISS!
Eine gemeinsame Tétigkeit, die nach

aktivital selbst notig ist.

3. EMPFANGSPUNKT
Der Empfangspurkt besteht aus dem Endpunki der
Ubertragung und dem Bereich, der diesen Punki um-
gibt. Der architektonische Innenraum des Emplangs-
bereichs sowie das psychologische »Heimmilieu« schal-
fen den umgebenden Kérper/Container/Kontex! dieser

Aufnahmen verlangt, welche sowohl im Sendestudio
als auch im Haus-| /Empfangerberemh wihrend ei-

Bilder. Haufig konnen diese
Bilder, die im Rahmen des Fernsehschirms enthalien
sind, gesehen werden als Reflexion/Widerspiegelung
der

slammden Diese »Dokumentsrrahmem werden dann
uber Kabel innerhalb eines Zeitrahmens ausge-
strahlt, der direkten Bezug hat zur Onglnalsendung
Auf diese Weise wiirde das

ichen Stuation, die sich im Empfangsbe-
reich selbst enlwicket:.

EINIGE DEFINIERTE BEZIEHUNGEN INNERHALB

analytisches Werkzeug liefern, das in der Lage
wre, eine Einschétzung der Strukiur und Foige-
sungercaut dln Sen-

DES H HS:
DAS AUFNAHME/SENDESTUDIO
»... Es gibt drei verschiedene Betrachterstandpunkie

dung zu erméglichen.
DEFINITIONEN:

GLEICHZEITIGE REALITATEN

as -Wesen« des »Femsehfunks« ist zu definieren
durch drei Gruppen zusammenwirkender Realitaten: 1
die Ubsrtragung selbst; 2. inr Ursprungspunkt; 3. inr
Empiangspunkl. Diese maSgeblichen Bereicre kan-
nen sowahl zeitlich wie auch grafisch geschildert wer-
den. Die zeitliche Entfernung zwischen den einzelnen
Bersichen kann minimal sein, was sie in der Regel
auch ist. Daher konnen wir von »Gleichzeitigkeit«
sprechen in bezug auf die Zeit und die relative physi-
kalische Koexistenz dieser Bereiche zueinander.

1 UBERTRAGUNG

im mit Kino; den der Kamera beim
Aufnehmen des filmischen Ereignisses; den des Publi-
kums, wie es das Endpradukt betrachtet; und schiie-
lich den der Darsleller jewsils untereinander in der
Bildschirm-lilusion. Die Konventionen des. erzahleri-
schen Films negieren die ersten beiden und unterstel-
len sie der dritten, wobei es das bewuBte Ziel ist, in
jedem Fall die eindringende (aufdringliche) Kamera-
prasenz zu eliminieren und einem BewuBtwerden der
Entfernung beim Publikum vorzubsugen. Ohne diese
beiden Mangel (Lesen des Betrachlers) kann fikiiona-
les Schauspiel weder Wirkiichkeit, Offensichtlichkeit

noch Wahrneit erreichen. «
Laura Mulvey, »Visuelles Vergnigen und Erzanleri-
sohes Kinow, Screen, Herbst 1975

Um mit Mulveys Pramissen in bezug auf erzéhleri-
sches Kina zu beginnen, kénnen parallele Bedenken

¢ besteht aus Wellen
ur‘d deren anschiisBender Umwandlung in »sichtbare«
Bilder. Auf ein

auch auf den unk tbertra-
gen werden. Zum Beispiel: Alle Mechanismen beim

bracnt, bleioen diese Bilder standig in Bewegung

2. HERKUNFTSPUNKT
Der Herkunitspunkt besteh: aus dem Sendestudio (der
Quelle der Ubertragung). Er schliefl alle Raumlichkei-
ten mit ein, die for Inszenierung u'\d Ad7s\chnung
des Materials hei dar

und Uberspielen des im Fernsshen uber-
tragenen Ereignisses werden zur »Kamera«; das »Pu-
blikum«, das das »Endprodukt« betrachtet, isl die
»Heim-Familie« (End- und Zielpunkt der Ubertragung),
und das »Endprodukt« ist die Ubertragung selbst, Wie
beim erzahlerischen Kino werden auch beim normalen
Fernsehen die ersten beiden »Sichtweisen« der dritten

notigt werden (z.B. Regieraum, Buhnmau bau, Cre /
Kameraecke usw.). Es handelt sich um den Bereich

Bei dem vorliegenden gemeinschaftiichen Vorschiag
2ur »Lokalfernsehen- Nachrichienanalyse« kann damit

mit der fir die g r
Ausrustung und (oei Tatigkeiten im Studio) cen zu-

satzlichen Bereich, der durch die taisachiiche Aufnahme-
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auf die Art_und Weise
werden, némiich durch das Plazieren einer »Beobach—
tungskamera« innernalo der Lokalildlen des »auszu-

FG. 1

‘SOME DEFINED RELATIONSHIPS WITHIN THE POINT OF ORIGIN
THE RECORDING/BROADCAST STUDIO

— eauivonsTacEmEwsCASTERS
® (ARANGEMENT PARALLELS
® @  THAT OF THE FAMILY AT HOME)

% ® FLoon manacen
GLass ovioen
(SOUND-PROCF)

SouND TECHNICAL DIRECTOR

(AUBIO) DimECTOR

!

‘CONTROL-ROOM FAMILY'
(LINEAR DEVELOPMENT)

Fe.2

GLASS DIVIDER
o O
gt s
WITHIN THE RECORDING/BROADCAST STUDIO:

INTERREUATIONSHIP(S) OF FAMILY-ON-STAGE TO
ROL-ROOM FAMIL)

Ursprungs-
punki) wie auch am »Empfangerpunkis, wo das Publi-
kum sich das »Endprodukt« ansieht — damit werden
diese Aspekie dem ausgestrahlten Ereignis gleichge-
stellt, anstatt sie ihm unterzuordnen.

BESTIMMENDE ASPEKTE BEIM LIVE-SENDEN AUS
DEM STUDIO:

1. Die Mannschaft, die zur Aufnahme undjoder Uber-
tragung im -Regieraum« und ~am Drehpunki« ge-
braucht wird,

2. Dis »Buhnenfamilie« (Moderatoren) - die »objekiive
Seite« dessen, was fur den Konsum des Zuschauers
geiilmifeingefangen wird

3. Die Beziehung zwischen der Mannschaft und der
Bufnentamilie (siehe Abb. 2). Man beachte: Es gibt
Zwei ganz bestimmie Gruppen von Mannschaften im
Studio wanrend einer »Live-Ubertragunge: (a) im Re-
gieraum; (b) am Drehort. Somit entwickell sich ein
wahres Beziehungsgeflecht zur »Bunneniamilis«, ebenso
zuischen unterschiedlich arbeitenden Mitgliedern der
Mannschalt selbst. Diejenige Mannschaft, die im Re-
gieraum bleiot, ist vom »Drehort abgeschnitten durch
einen raumlich eingeschlossenen, schallisolierien Be-
reich und auch durch ein unterschiedliches FuBboden-
level im Vergleich zum Hauptteil des Studios. Ubli-
cherwsise erlaubt eine glaserne Trennwand zwischen
Regleraum und Drehstudio das Aufrechterhalien von
Blickkontakt, wahrend sich der Horkontakt auf »kon-
trollierte Verbindungen« (wie Mikiofone und Kopfho-
rer) beschrankt

Es worde leichtlallen, Metaphern zu finden fir viele
der physisch existenten Bedingungen innerhalb einer
Stugioumgebung. »Hohe«. beispielsweise, konnte mit
»Kontralle« gleichgesetzt werden. Die »Hochsten« (iiber
dem FuBboden des Studios) haben die »meiste Kon-
trolle« — indem sie die Anweisungen geben; die unten
hingegen kénnen nicht »antworten«. Es mag an dieser
Stelle gentigen, sich zu vergegenwartigen, daB Inter-
aktion im Studio die Fahigkeit hal, beides zu sein:
Zzweigleisig (visusll) oder eingleisig (im Audio-Bereich)
- jedoch werden die meisten Anweisungen auf dem
singleisigen Ao Weg gegeben, ohne die Moglich-
kit eines Feedbacks, auBer dem simplen Akl der
»Bitte« nachzukommen
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FiG.3
ANALYTIC-SPACIAL DIMENSIONING:
HOME RECEIVERSHIF/END POINT OF TRANSMISSION

PROJECTION OUT (ONE WAY)

>~

DEVELOPED VIEWING AREA

(&) 'SUBJECTIVE' POINT OF VIEW
(B) ‘OBJECTIVE/OBSERVER

FG.4
HOME RECEVERSHIP A VIEWING-SPACE
BASIC ENVIRONMENT OF VIEWING SPACE

ViE
T e e S
nss BROSCENIUM AR
OME RECHVERSHIP 48 ViEWING-spACE
POINT OF RECENERSHIPIEND PONT OF TRANSMISSION
VIEWING RANGE
@ e

3 /NEWSCASTERS
2'g
2 ®©
FiG. A 4 WEATHER
TYPICAL SET/STAGING:
‘FAMILY-ON-STAGE"
<0

THE POSITIONING OF THE ‘FAMILY.ON-STAGE (STUDIO SET)
SIMULATES THAT OF THE ‘FAMILY-

ATHOME THE THLEVISION REGEIER (S£T) REPLACES
THERRGSRGIG CAMERAS ESBITION

G.58
ICAL 'ROUND TABLE' STAGING
BROADCAST STUDIO
AMILY-ON STAGE'

o«
2
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ANALYTISCH-RAUMLICHE DIMENSIONIERUNG:
EMPFANG ZU HAUSE

Der Endpunkt der Uberiragung ist der Raum, dessen
Ergebnis aus einer »Quelle« (Fernsehgerét, Bildschirm)
kommt. Dieser physikalische Raum ist in der Regel ein
geschlossener oder halb geschlossener Bereich wie
ctwa ein « oder »

dessen Gesichisfeld durch einen stumpfen Winkel mi
jeweils einem &uBeren und einem inneren Satz von
Determinanien beschrieben werden kann (s. Abb. 3).
Ein Beispiel: Ein Zuschauer, der in einem Abstanc von
stwa zwei Metern vor dem Sildschirm postiert wird,
entwickelt mehr »Subj

den Bildern gegentiber, die ihm im Laufe der Ubertra-
gung prasentiert werden. Ein Zuschauer hingegen,
der aufierhalb dieses engen Radius sitzt, scheint die
Situation doch etwas objekliver angehen zu kennen
(indem er namlich den Bildschirm nur als Teil eines
gegenstandlichen Geflges begreifl, der zu sinem Teil
der Umgebung des Raumes selbst wird). Bedenkt
man die recht neue Einrichtung von Video-Projektions-
schirmen, st eine extensivere Anzahl von Inter-Rela-
tionen zwischen Zuschauer und projiziertem Bild die
Folge.

EMPFANG ZU HAUSE ALS BETRACHTUNGSRAUM:
Wenn man einen Schnitt macht durch die grundlegen-
de Umgebung des Belrachtungsraumes, ergibt sich
ein Rahmenbereich, der seine Inhalte bezuglich der
Prinzipien der Renaissance-Perspektive definiert (s
Abb. 4). Dieser Rafmenbereich konnte also in Bezie-
hung stehen zum szenarischen Zuschauerrund der
wesilichen Theater (so wie beginnende Entwicklungen
vom Fernseh-Raum zum Theater-Raum). Diese Per-
spektive arbeitet nicht nur am Punkt des Empfangs
der Ubertragung, sondern genauso auch am Punkt
des Entsiehens (s. Abb. 5, 6a, 6b, 7). Beide Situatio-
nen werden zum Spiegel flreinander. Beim »Empfang
2u Hause« plaziert sich die »Heimfamilie« in der
dargeslelllen Konfiguration um das projizierte Bild, um
»zuzuschauens; in der »Studiofamilie« hingegen setzt
sich eine Gruppe von Schauspielern zu einem tau-
schend ahnlichen Muster zusammen, um »gesehen«
2u werden. Wahrend des »Sehense des Endproduk-
tes/der Ubertragung ist die »Heimfamilie« normaler-
weise an einen inneren Rahmenbereich gebunden
Die Grenzen dieses Raums sind fur gewshnlich gut
definiert, und obwohl die Fanilie soforl eingescios-

ist Situation,
legen die ammektcmschen Eegrenzungm der familié-
ren Bewegungsfreineit keine unnotigen Fesseln an, Oft

cu«nmsn VIEWING AREA/POINT OF RECEIVERSHIP
THE FAMILY' IS FREE TO COME AND GO/IN AND OUT
OF THE CONTAINERIZED SPACE

FIG. 5

FRAMING
STRAIGHT ON: BUST SHOT
JLOOSE HEAD OR SHOULDER SHOT

oy SINGULAR/ISOLATED

STRAIGHT ON: TWO SHO'

THE (ON SCAEEN) RELATIONSHIE 18 FORMED BUT THE
NP ACE S PLATTENED AND DISTORTED

2 {OUT OF CONTEXT/CLOSED-IN)

&

THREE SO
T RETENING ON SCREEN OF THE
CIRCEAR STUDIS) FORMATION

ON SET — TYPICAL OF TV NEWS
STAGING/FORMAT

unterbrechen einzelne Mitglieder der Familie das »Pro-
gramme durch Verlassen der definierten Zone, um
sich jenen anderen »H

2u widmen und dann wieder zum Seh-Bereich zuriick-
2ukehren (s. Abb. 8)

MASSNAHMEN UND BEGRENZUNGEN BEI DER
AUFNAHME DER »HEIMFAMILIE «/DES ZUSCHAU-
ENDEN PUBLIKUMS:
Wahrend des gemeinsamen Projektes kann die doku-
mentierende Kamera nicht allen moglichen Exlensio-
nen von Aktion und Bewegung falgen. Einige grundle-
gende, einfache Kamerapositionen/-techniken bieten
sofortige, aber auch ausgiebige Annaherungen an
den Versuch, die Zuschauersituation zu filmen.

1. STATIONARE/UNBEWEGLICHE KAMERA
Dieser Neigung zu einem »starr ausgerichteten Blick-
winkel« fuhrt zu einem Rahmen, der der »Renaissan-
ce-Perspektive« analog ist

2. BEGRENZTE BEWEGUNG VON EINEM FESTEN
PUNKT AUS

Inbegriffen waren: Kipplagen (Auf-und-Ab-Bewegun-
gen der Kamera von einem stationéren Stativ; Schwenks
(horizontale Schwenks von einem stationdren Stativ)
Verfolger-Aufnahmen (horizontale Schwenks von ei-
nem beweglichen Stativ); Kamerawagen (rein und raus
aus dem mittels eines

Stativs).

3. STREIF-KAMERA (HANDGEHALTENES GERAT)
Hier wird versucht, den »subjektiven Blickwinkel« des
Zuschauers/Betrachters anzunehmen. indem sich Ka-
meramann und Kamera selost mit Korperbewegungen
als »Zuschauer unter Zuschauern« begreifen. Die weoh-
selnden physikalischen und psychologischen Perspek-
tiven des Kameramannes kénnen so weiter aktiviert
werden. Durch die Freiheit in der Bewegung und der
in Variation der Aufnahmen, die diese Technik eriaubt,
kann die raumliche Vereinheitlichung aufrechterhalten
oder, was ofter der Fall ist, durchorochen werden -
und wird so zum Schneidetisch, der isolierte Aufnah-
men einzelner Kameraeinheiten montiert. Daraus kann
sich sowohl eine gréBere Intimitat als auch eine star-
kere Isolation ergeben, zunehmende Manipulation von
temporalen wie rumlichen Beziehungen, die sich ent-
wickelt haben (s. Abb. 9).

GRENZEN DES PLAYBACK-MECHANISMUS:
Pramisse des Pro-
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sTUDIO _a)  Famiy EAMILY (8)  sTupio
FiG. 10

|

E OF THE CORNER INSERT:
COMPARATIVE REALITIES

ho. 11 Aupi0 10 visuAL

AUDIO QUT - RECORDED SOUND WHICH WATCHES THE VISUAL

e B Y O PSR X S

Tiag R sruoio GowTAGL NEow
ey ] 1 sripro

AUDIO OUT = RECORDED S+ ICH MATCHES THE VISUAL
IMAGE OCCUPYING THE muonnv F THE SCREEN AT A GIVEN
TiME (LE: FAMILY' WITHIN HOME ENVIRONMENT)

AUDIO OUT IS NOW (N 0PPOSITION TO THE VISUAL IMAGE
CCUPYING THE WAJOR PORTION OF THE SCREEN/FRANE
(E: L 10 CONTROL.ROOM SUPERIMPOSED
LYY HOME' IMAGE]

FAMILY sTuDIo

sTupio FAMILY

AUDIO GUTTS NOW 1N GPFOSITION TO THE VISUAL THAGE
c G THE MAJOR PORTION OF THE SCAI

(LE: FAMILY-AT-HOME' (LIVE SGUND) IS SUPERIMPOSED

ON/OVER 'STUDIO' IMAGE)
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jekles bezieht sich auf die Systeme von »gleichzeiti-
gen Realitéten«, die es innerhalb des (Lokahachrich-
ten-) Funks gibt. Eine der fundamentalsten Methoden,
derer man sich bei der Analyse der Struktur dieser Arl
von Programmen bedienen kénnte, ware es, parallele
Gruppen von Realitaten innerhalb des prasentierten
Rahmens der Playback-Dokumentation zu zeigen. »Di-
rekle Schnitie« und »Zwischenschnitte« tendieren dazu
dem linearen Zeitstrom zu folgen; der »Corner Insert
(Einfiigung in der Ecke)« hingegen kann zwei existie-
rende Realitilen gleichzeitig zum Ausdruck bringen.
Daraus folgt, da$ der Gebrauch des »Insert« zu einer
wichtigen Variable beim Playback werden wird

GEBRAUCH DES CORNER INSERT:
Der Corner insert erlaubt, daf zwei fortiaufenden »Rea:
litaten« auf dem Bildschirm/innerhalb des Rahmens
zur selben Zeil »koexislieren«. Bei einem horizontal
ader vertikal geteilten Bildschirm scheint die Proporti-
on des einen definierten Bereichs zum anderen ja
noch in etwa gleich zu sein; durch den Corner Insert
allerdings scheint dies nicht menr der Fall zu sein
Diese Ungleichheit schafft die Moglichkeit, verschie-
denste Arten visueller Information zu jeder beliebigen
Zeil ces Sendens/Senens ins Bild zu bringen (s. Abb.
10, 11, 12, 13)
Es ergibt sich eine groe Zahl von Maglichkeiten: Die
GroBenbestimmung beider Bilder; die Plazierung (in
welche Ecke); die Kontrastierung verschiedener Grup-
pen von Bildern in bezug zueinander (2.B. eine »Studio-
aufnahme« mit einem Corner Insert, der einen »Heim-
empfange« zeigt, gefolgt von einem Direktschnitt zum
vollen Rahmen des urspringlich empfangenen Pro-
gramms). Es ist auch moglich, zwei identische Bilder
G miteinander +
und sie zu kontrastieren. Der GroBenunterschied wiir-
de verschiedene »psycholagische Ansichtene der jo-
weils gezeiglen Rilder hervorrufen (s. Abb. 14). Das
Kleiner »eingefangene« Bild im Rahmen worde dazu
neigen, eine »Gestalt« zu bleiben (ein bindiges Gan-
zes, das Information auslésen kann in Relation zum
Vollpild). Es kann als Reprasentant einer »Gesamt-
heit« der gezeigten Situation betrachte: werden
In der Sende-Industrie wird dieser Tei des besetzten
Bildschirms oft als »Windowe« (Fensler) bezeichnel,
wohingegen man den Hauptteil des besetzten Bild
schirms »Wallpaper« (Tapele) nennt. Der Hinweis auf
~Fenster« scheint mit der Funktion des »Hinaus/Hin-
durcheSch

gebene Situationen zusammenzuhangen. Beim »3e-
hen« wirde dann also das »Fenster«/»Corner Insert«

sher das Ersignis beschreiben als die »individuelle
Handlung«, die auf dem Bildschirm statifindet. Bei-
spiel: Eine Familie in einem Wohnzimmer wird ener als
Gruppe angesehen, als da sie dem Betrachter ge-
stattet, subjektive Beziehungen zum einen oder ande-
ren Familienmitglied aufzubauen. Indem man also den
Vergleich zieht zwischen zwei scheinbar ahnlichen
Situationen, erreicht man erhohte Aufmerksamkeit und
Verstandnis in bezug auf Zeit, Plazierung und Interak-
tion.

FG.13 sTuDIo

FAMILY

USE OF THE CORNER INSERT:
AUDIO AS AN EXISTENT THIRD REALITY

LIVE AUDIO OUT = THAT OF THE THIRD ELEMENT/REALITY PRESI

(IE: AUDIO = THE ACTUAL NEWS BROADCAST/TRANSMISSION
FROM CHOSEN/RELATED TIME SEGMENT.

EnT

EINES (GLEIC
TEN BILDSCHIRMS:

In Relation zum Gebrauch des Comer Inserts und
seiner ist

einer einfacheren E\me!\ung des gete\\«en Bildschirms
von zunshmender Relevanz (und dies wird dann wohl
2u einer Diskussion fihren tber den Gebrauch hori-
zontaler oder vertikaler »wipes« (Losoher))

Annlich wie auch der Corner Insert reprasentiert der
geteilte Bildschirm ein Format, das in der Lage ist,
Gruppen von »gleichzeitigen Realilalen« darzustelien.
Hier wird der Zuschauer veranlaBt, seinsfinre Aufmerk-
samkeit auf zwei Bereiche von Belang zu verteilen

erden

GETEIL-

FiG. 14 FAMILY =3

FAMILY

USE or THE ConNER INSERT
COMPARISON TO 5
iNDOW (NSERT) WALLPAPER

(beide Infor wei g« und
sofort gezeigi). Im Falle von »Heimfamilie« und »Stu-
dio« zum Beispiel (s. Abb. 15) wirde der Betrachter
die beiden Realitaten als gleichzeilig und gleichwerlig
sehen. Da er nicht in der Lage ware, eine starkere
Beziehung zur einen oder zur anderen »Realitdt« her-
zustellen, wiirde sich beim Zuschauer ein Gefuhl des

(CORNER INSERT 45 ‘TRIGGERING )

Fig. 15 USAGES OF (EQUALLY) SPLIT-SCREEN

TWO REALITIES: CONCURRENT AND EQUAL

@) ®

FAMILY-AT-HOME' 'sTUDIO

der Entfremdung einstellen ~ zu
beiden

Dieses Format funktioniert auf der Grundlage von
Kontinuitat und Gleichzeitigkeit, shnlich wie der wie-
derholte Gebrauch des Rickwartsblickens (Reverse
Angle) in einem linearen Zsitrahmen wahrend einer
Sendung (Reverse Angle: Eine Aufnahme aus einer
Kameraposition, die den eben gesehenen Blickounkt
umkehr um 180%). Wiederholter Gebrauch des »Reverse
Angle« in ol bei Kri

Spielfilmen und Thrillern) schafft zwei Seiten einer
existiersnden Realitat fir den Zuschauer Eine typi-
sche Reverse-Angle-Aufnahme wiirde zwei Individuen
zeigen (etwa in einer Unterhaltung), die sich vor der
Kamera genau gegentiberstenen. Diese so dargestell-
te »gleichzeitige Realitat« wirde dann in einen linea-
ren Zeilflu Ubergehen - in dem die Position jedes
Darstellers in Relation zum Blickwinkel der Kamera
mehrere Male (aus)getauscht wird. Das Publikum wird
svertraute gemacht mit dem objeklivens oder »sub-




USkdes oF Hor IZONTALIVERTICAL (OROP) WIPES
MOTION

‘SPLIT-SCREEN.

jektiven« Blick des einen, nur um dann in sehr kurzen
Zaillichen Intervallen zum »objekiiven« oder »subjekti-
ven- Blick des anderen geschaltet zu werden. Irgend-
wann werden beide »Blickwinkel« als »objektiv/sub-
jektiv- eingeschatzt und der Seher ist nun entiremdet
nimmt vielleicht sogar eine passive Hallung ein zur

Der geteilte Bildschirm hat dieseloen Tendenzen, die
auch fur die Reverse Angle-Aufnahmen gelten, nur ist
die operative Zeitspanne anders; er spielt mit Simulta-
nitat anstatt mit einem linear entwickelten Gefahl einer

ANWENDUNGEN VON HORIZONTALEN/VERTIKA-

Slruklurell gesehen, verkérpern horizontale und verti-
kale Loscher den »bewegten geteilien Bildschirm.«
dennoch_zeigt die Information diesss Formats bei
nanerer Betrachtung eher eine Art Corner Insert (s
Abb. 16). Der Zuschauer hat hier das Gefuhl, da A
und B tatsachlich gleichzeitig sein kénnten, doch daB
B einen Vorrang vor A hat, und deshalb wrden seine
Informationen tiber die von A eingeschoben. Wenn der
Léschvargang innerhalb einer kurzen Zeitspanne zu-
riickgenommen wird, nimmt er den Wert des bloBen
»Einschubse an (das Enthullen einer Information und
dann das sofortige Zuriickkehren zum Original). So-
bald B entfernt wird, komm ein Gefunl der » Zurickge-
zogenheite auf, so dab der Hauptieil des »Textes« (A)
weiterlaufen kann. B wird normalerweise als eine Er-
Kldrung von A gesehen und steht somit auBerhalb der
MaBgaben Raum und Zeit; A hingegen ist eine durch-
gangige Realitat, mit der B gleichzeitig sein mag oder
auch nicht. So wie s auch bei Sportubertragungen
verwendet wird, verwandelt sich B in einen festen
Rahmen (bei voller Ubernaime des Bildschirms/Rah-
jequng geselzle wird. Hal ersl
einmal sin ~Einschube« fur eine variable Zeitspanne
den Bildschirm besetzt, wird er als »existierende Rea-

INSERTION' WITHDRAWAL'
dargebotenen Information.
(B) a) (8) (A)
LEN (FALL-) LOSCHERN:
mens), der dann »in Bei
Fia. 17

USAGES OF HORIZONTAL WIPES: MID-SCREEN INSERTION

®

w

litét« angesehen und als Merkmal der »Gegenwart«
akzeptierl. Manchmal wird B eingeschoben als »Curch-
bruch« durch die Mitte des Bildschirms/Rahmens, und
der Loschvorgang breitet sich in beiden Richlungen
zu den Randern des Rahmens aus. Diese Einfihrung
in eine zweile Realitdt tritt schneller auf und die
Resultate lassen den Zuschauer wahrlich staunen (s.
Abb. 17). Dieses Farmal kann als »interruptive Struk-
tur« gesehen werden. Wenn Loscher schnell ange-
wandl werden - besonders in ihrer Abfolge ~ kann im
Auge des Zuschauers ein temporaler und raumlicher
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Bruch der gegenwarligen Realitat der prasentierten

Information auftreten

ZEITEINTEILUNGEN ALS EINE SOFORTIGE REFE-
RENTIELLE RAHMENBEDINGUNG ZUR ANALYS|
Die gemeinschaftliche Arbeit (Analyse der lokalen Fern-
sehnachrichlen beim &ffentlich zuganglichen Kabel-
fornsohen) hat mit einem Nachrichtenprogramm  zu
tun, das elwa 30 Minuten lang ist. Diese Sendung ist
normalerweise unterteilt in drei Segmente (mit Hilfe
unterbrechender »Werbebeitrage«). Timing wird zum
leichtesten/zuganglichslen Aspekt bei der Bildung von

WORKING NOTES FOR

»LOCAL TELEVISION NEWS PROGRAM
ANALYSIS FOR PUBLIC ACCESS CABLE
TELEVISION« (1978)

Dara Birndaum

PREMISE:

A collaborative work that calls for simultaneous
recordings to take place within the broadcast stu-
dio as well as the homelreceivership area during a

innerhalb des Pragramms
und seiner Analyse.

Beispiel: 10 min + (We'beb) + 10 min (Werbeb)
+ 10 min

Diese kommerziellen Punkte kinnen (Nacht fir Nacht)
im Lauf der Woche leicht fr vergleichends Analysen
genutzt werden — dadurch werden sie zu beguemen
Referenzen zwischen Kabel- und originarem Programm
Dartber hinaus konnen sie als »Markierunge fungie-
ren, die das leichle Erkennen wichtiger Sequenzen
Ges ursprunglichen Textes ermaglichen (Die »Einlei-
tungen« und »Ausleitungen-« der Werbeunterbrechungen
sind Sci in allen Fernsehsendungen).
Die (Lokalnachrichten-) Analyse kannte verstarkt wer-
den, wenn die maigehliche Zeitspanne daraufhin aus-
gedehnt wirde, vorbereitende und schiieBende Aklivi-
taten in den Ursprungspunkt mit einzubeziehen, wie
auch den Aspekt des [mplangsm hinsichtlich der
nn
man dia veranderberen ol \en/\dermu\ten dor Stogio:
mannschaft auf dem TV-Sel vor und nach der »Uber-
tragunge prasentieren. Dies gilt auch in gleichem
Mafie fur den Zuschauerraum zu Hause.
Die e Vorab:
fur absolut bestimmend fur die abendlichen Einschalt-
lotaiefes Far nsabaeridors En schoit, sla(chidle

sendungen mit “Goselbo Bcdeutung erhalten solfen
wie die skommerziellen Spots« ~ beide sind wirt-
schafliche Eckpunkie des derzeitigen Sendesystems.

tsetz von Matthias . Mangold

(local news) These »docu-
mentary framings« are then to be cablecast within
a time frame directly related to the original broad-
cast. Thus, the cablecast playback would provide
an analytic tool capable of starting an assessment
of the structure and implications of the original
(news) broadcast itself.

DEFINITIONS:

CONCURRENT REALITIES

The »ertity« af »televised-broadcast« is 10 be defined
by three sets of concurrent realities: 1. the transmis-
sion tself; 2. its point of origin; 3. its point of receiver-
ship. These areas of concern can be delinealed bot
temporally and spacially. The temporal distance be-
tween the individuated areas can be (and usually is)
minimal. Thus, we can speak of »concurrency« in
relation to time and the relative physical coexistence
of these spaces to one another.

1. TRANSMISSION

The transmission consists of electromagnetic waves
and their subsequent reconversion into »visual« im-
ages. Set down onto a two-dimensional grid-system
these images remain continually in motion

2. POl

IT OF ORIGIN

int of origin cansists of the broadcast sludio
(the source of transmission). It includes all physical
spaces necessilaled by the staging and recordng of
the matsrial to be included within the actual transmis-
sion (i.e: control room; stage set: crew/camera area;
etc.) It is that area occupied by all technical faciliies
necessary for broadcast and (for in-studio work) the
additioral area necessilaled by the actuality of the
recording activity itself

3. POINT OF RECEIVERSHIP
The point of receivership consists of the end-point of
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transmission and that area which this
point. The architectural interior space of the receiver-
ship area as well as the psychological »home milieu«
form the surrounding body/containerfcontext of those
images receivediperceived. Frequently those images
which are contained within the frame(work) of the
television screen can be seen as refleclive affmirroring
the contextual situation developing within the receiver-
ship area tself.

SOME DEFINED RELATIONSHIPS WITHIN THE
POINT OF ORIGIN:
THE RECORDING/BROADCAST STUDIO
»... There are three different looks associated with
Ginema: that of the camera as it records the pro-filmic
event; that of the audience as it watches the final
product; and that of the characters at each other
within the screen illusion The conventions of narrative
film deny the first two and subordinate them lo lhe
third, the conscious aim being ahways to eliminate
intrusive camera presence and prevent a distancing
awareness in the audience. Without these two ab-
sences (the reading of the spectator), fictional drama
cannot achieve reality, obviousness and truth.

Laura Mulvey, » Visual Pleasure and Narrative

Cinemax, Screen, Autumn, 1975.

Slarting with Mulvey's premises in regards to narrative
cinema, paralleled concerns and conclusions can be
drawn to the televised broadcast. For example: all
mechanisms involved with recording and transmitting
the televised event become »camera«; the »audi-
ence« waiching the »final product« is the »izmily-at-
home (end point of transmission); and the »final
product« is that of the transmission itself. As with
narrative cinema, the usual television broadcast de-
nies the first two »looks«, subordinating them to the
third.

Within this given collaborative »local TV news analy-
sis« proposal this can be dealt with in the most
fundamental manner by the placement of an »observ-
ing camera« within the situations or »pro-lelevised

2 ~ the
of what is being shot/framed out for the viewer's
consumption.

3. The relationship between the crew and the staged
family (see fig. 2). Note: there are two distinctive sels
of crew within the studio during a »live-broadcasl«: (a)
within the control room; (b) on set. Thus, a multiplicity
of relationships develop Lo Ihe »family-on-stage« as
well as between different functioning members of the
crew itself. That crew which remains within the control
room is separated oul from the »stage set« of action
by a spacially enclosed sound-proofed are, as well
as a differentiated floor height to/above the main
studio area. Usually a glass partiion between the
control room and the studio set allows for visual
contact to be maintained while reducing audio contact
to »controlled connections= (such as microphones
and headsels).

Metaphors could easily be developedjdrawn for many
of the physically existent conditions presented within
the studio situation, For example, »height« can be
seen 1o equal »conirol«. Tnose who are »highest«
(above main floor height) are »most in control« —
issuing directives; whereas, those below cannat »an-
swer back. It may be sufficient at this point 1o keep in
mind that the interaction within the studio has the
capacity to be both, two way (as in visual) or one way
(as in audio) ~ though most directives are issued as
one-way audio transmissions with no feed-back other
than the simple act of direct compliance with the
»requesic

ANALYTIC-SPACIAL DIMENSIONIN
HOME RECEIVERSHIP

The end point of transmission is thal space whose
issuance is from a »source point« (ielevision set/
screen). This physical space is usually an enclosed or
semi-enclosed area such as a »livinge« or »family
roome whose viewing area can be described by an
obtuse angle with one sel of inner and one set of auter

event« (the broadcast as well as
the »point-of-receivership« wherein Ine audience watches
the -final product« - thus equating rather than subor-
dinating these aspects to the televised svent itself.

DETERMINANTS OF LIVE-STUDIO BROADCASTING:

1. Crew needed for recording andfor transmission both
within the »conirol roome and »on set« (see fig. 1),
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(see fig. 3). For example: a viewer placed
witnin a five or six fool radius from the projection
screen could be seen to develop more »subjectivity«
towards the images presented during transmission
whereas, a viewer who may choose o remain outside
of this radius may be able to remain somewhal more
»objectives to the given situation (seeing the scroen
as part of a containerized »set« which becomes part
of the environment of the soace itself). If the newer

implementation of video projection screens (both rear
and ‘arget) is considered, a more extensive set of
inter-relationships ensues between the viewer and the
projected image

HOME REGEIVERSHIP AS VIEWING SPACE:

If & section is cut through the basic environment of the
viewing space, a framed area which defines its can-
tents according to the principles of renaissance per-
spective is thus established (see fig. 4). This framed
area could also be related to western theater's pro-
scenium arch (as well as the beginning developments
of television-space from teater-space). This perspec-
tive not only operates at the point of receiversiip of
the transmission but at the point of origin as well (see
figs. 5, 6a, 6b, 7). Both situatians become mirrors for
one another. In »home receiverships the »at home
family« places itself in the depicted configuration
around the projected image in order to swatche;
whereas, in the »studio family« a grouping of actors/
transcribers places ilself in close 1o a similar decep-
live palterning in order o »be watched«. In the proc-
&85 of »watching« the final productfiransmission, the
»at home family« is usually contained within an interior
space The boundaries of this space are narmally well
defined and although the family is at once contained/
contextualized by the given situation, the architectural
boundaries do not impose unnecessary limitation on
the family’s moverent. Frequently individual members
will interrupt »programming by leaving the defined
area in order to perform other various »at home«
functions and then return to the viewing space (see fig
8)

PROVISIONS AND LIMITATIONS OF RECORDING
>FAMILY AT HOME«/VIEWING AUDIENCE:
Within the collaborative wark, the documenting/cam-
era cannot follow all possible extensions of action/
movement. Some basic camera positionsftechniques
suggest immediate yet extensive approaches toward
recording the receivership situalion

1. STATIONARY/FIXED CAMERA

This predisposilion 1o a »fixed paint-of-view« estab-
lishes a frame which is analogous to »renaissance
perspective«.

2. LIMITED MOVEMENT FROM A FIXED-POINT

This would include: tilts (up and down camera move-
ments from a stationary support; pans (horizontal sweeps
from a stationary support); tracking shols (horizontal

sweeps from a moveale support); and dollying (in
and out from the stage-set of action by means of a
moveable suppart

3. ROVING CAMERA (HAND-HELD UNIT)

This tries to adapt the »subjective paint of view« of the
viewer/spectator by aligning itself to the body mave-
ment(s) of the cameraperson as »viewer«. The chang-
ng physical and psychological perspectives of the
cameraperson can thus become further activated. By
the freedom of movement and variation of shots allow-
able through this technique, spacial unification can be
maintained or broken down (more frequent) — thus
paralleling the use of a switcher as it would work
towards the montage of isolated shols by individual
camera units. This can allow for more intimacy as well
as more isolation, for increased manipulation of tem-
poral as well as spacial relationships which are devel-
aped (see fig. 9).

LIMITATIONS OF THE PLAYBACK MECHANISM:

The basic premise of the collaborative project relates
to systems of =concurrent realities« existent within the.
(lacal news) broadcast. One of the fundamental meth-
ads that could be used to analyse the structure of this
type of programming would be to present paraleled
sets of realities within the presentational framework of
the playback documentation. »Direct cuis« and »inter-
cutting- tend 1o relate to linear lime flow; whereas, the
scorner insert« is capable of expressing two existent
sets of realities at the same time. Thus, the use of the
sinsert« becomes an important variable in playback

USE OF THE CORNER INSERT:

The corner insert allows for two continuous »realities«
to »co-exist« on screenfwithin the frame at the same
time. Whereas, in a horizontally or vertically split
screen the proportion of one defined area to another
might tend to be equal, in using the corner insert the
proportionate areas lend lo become unequal. This
inequality allows for the ability to stress different sets
of visual information at any one time during broaccast-
ing/viewing (see figs. 10, 11,

Many exiended possibilties become apparert: the
sizing of both images; the placement (as lo corner
accupied); the contrasting of different sets of images
in relation to one another (i.e.: a »studio shot« with a
comer inserl showing »home receivership« followed
by a direct cut to a full frame of the originally received
program). It is also possible to compare two identical
images of different sizing and set each into contrast




with the other. The size difference would tend to
develop different »psychological views« for each of
the images presented (see fig. 14). The smaller »con-
tained« image within the frame would tend to remain a
»gestalt« (a concise whale which can keyftrigger infor-
mation in relationship to the full-screen image). It can
be seen as representalive of a stolality« of the pre-
sented situatior

Within the broadeasting industry this portion of the
occupiad screen is frequently referred o as »window
while the major portion of the occupied screen area is
referred to as »wallpaper«. The reference o window
seems to relate to the function of looking »oute/
»throughe the existing framewark/depicted situation
In viewing, the =window</»corner insert« would then
describe the »event« rather than the »individual ac-
tion« ocourring on screen. For example: a family
contained within a living room might be seen as a
»group« rather than allowing the viewer to establish
subjective relationships toward one or the other mem-
ber of the family. Thus, by drawing the comparison
between two seemingly similar situations one actually
ends up with a heighlened operational differentiation
and understanding regarding time, placement, and
interaction.

USAGES OF (EQUALLY) SPLIT-SCREEN:

In relationship to the use of the comer insert and its
implications, a subsequent examination of lhe simpler
division of split-screen becomes increasingly relevant
(and this would then lend to open up discussion of the
usages of horizontal and vertical wipes)

Similar to the comer insert, the split-screen represents
a formal capable of depicting sets of »concurrent
realities«. Here the viewer is made to »splite hisfher
attention between bolh areas of concern (both sets of
information being presented »equally« al once). For
example, in the case of »family-at-home« 1o »studio«
(see fig. 15), the viewer would tend to see the two
realities as concurrent and equal. Not being able to
relate more 10 cne or the other reality« the viewer
would develop a feeling of separation/alienation from
both

This format operates on continuous and concurrent
bases similar 1o the way repetitive use of a reverse
angle shot worke in a linear time frame during broad-
casting. (Reverse angle: a shot from a camera position
that reverses the point of view of the preceding shot),
Repetitive use of the »reverse angle« in programming
(especially crime/drama/suspense) establishes two sides
of an existent reality for tre viewer. A typical reverse

angle shot would depict two individuals (ie.: in can-
versation) whose stance in front of the camera is in
oppositicn one to the other This depicted »concurrent
reality« would then be delineated into a linear time
flow ~ where the position of each of the individuals in
relation to the camera’s point-of-view is (ex)changed
several times. The audience is »acquaintede with an
»objective« or »subjective« view of the first, only to be
switched within very briefl time intervals to the »objec-
tive« or »subjective« view of the other. Zventually both
»points of view« become »objective/subjective« 1o his/
her viewing of the given situalion and lhe viewer IS
alienated, eventually becoming passive to the informa-
tion presented.

The split-screen has the same tendsncies indicated
for the reverse angle shot, only the operative time
span is different; it is dealing with simultaneity rather
than linezrly developed senses of an »extended present«

USAGES OF HORIZONTAL/VERTICAL (DROP) WIPES:
Siruoturally, horizontal and vertical wipes resernble the

; yet the presented
through this format upon close observation resembles
the »comer insert« (see fig. 16). Here the viewer has
the feeling that A and B may in fact be cancurrent, but
that B has taken precedence over A and thus its
information is being inserted over A'. If the wipe is
~taken back« within a short period of time, it tends to
take on the value of mere »insertion« (the revealing of
additional information and then a return to the »origi-
nal<) As B is taken back there is the feeling of
»withdrawal« 5o that the main body of »lext« (A) may
be continued. B is usually seen as explanatory of A
therefore out of place and time: whereas A is a
continuous reality that B may or may not be concurrent
with As used in sport transmissions, B frequently
becomes a freeze-irame which (upon fully occupying
the screenfframe) is then »sel inta mofion.« Once an
»insertion- fully accupies the screen for any length of
time, it is seen as the existent realily and carries the
signification of »present tense.« At times 8 is inserled
by =breaking through- the middle of the screen/frame
and the wipe extends itseli n both directions toward
the Irame's outer edges This introduction 1o a second
reality occurs more rapidly and the results become
jarring to the viewer (sce fig. 17). This format can be
seen as »interruplive patieming«. If wipes are used
rapidly - especially in succession (given and with-
drawn) - temporal and spacial disruption/distortion
can occur within the viewer's perception of the current
reality of the presented information

TIME AS AN
FRAMEWORK FOR ANALYSIS:

The collaborative wark {local TV news analysis for
public access cable TV) deals with a news program,
approximately 30 minutes long. This broadcast is usu-
ally divided into three segments (through the use of
inlerruptive scommercial epols«). Tming becomes the
easiest/most accessible manner to deal with the for-
mation of »reference points« within the actual program
(and analysis) itself

For example: 10 min + (comm) + 10 min + (comm) +
10 min

These commercial points can easily be used nightly
during the week of comparative analysis ~ becoming
convenient reference points belween the cablecast
and the original program. Also, they can function as
~5po: markers« hat enable easy recognition of impor-
tant points-of-play within the text of the original broad-
cast (the »lead-ins« and »lead-outs« of commercial
breaks are key factors 1o all television broadcasts).
The (local news) analysis could be strengthened if the
time period of concern was amplified to include pre-
paratory and concluding activities within the point of
origin as well as the point of receivership in regards to
the newscast itself. For example, one would present
the changing rolesfidentilies of studio crew members
on and off the TV news-set prior to and subsequent to
the ~transmission«. This pertains equally to the home
viewing area.

The oroadcast industry considers the sarly evening
he prime determinant of the evening ratings for
cach television channel. Thus, it would seem that the
+lead-in« and »lead-out« of the news-broadcast should
be treated with the same significance as the »com-
mercial spots« — both of which are the economic
determinants of the current broadcast system
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REISE, RHIZOM, REALITAT
Interview mil Heidi Paris und Peter Gente (Merve Verlag)
von Merius Babias

Babias: Ihr kénnt euch auch nach 23 Jahren keine

t immer mehr SpaB, aber nicht nur
Frust und Langeweile gibt es auch

Paris: Ich habe immer schon gerne gelesen. Und daf
sich daraus ein Beruf machen lieB, finde ich phanta-
stisch. Ich kann mit sinem Buch auf Reisen gehen und
ich kann damit meinen Lebensunternalt verdienen.
Was will man mehr? AuBerdem sitze ich, was dis Texle
anbetrifit, immer an der Quelle.

Gente: Man verandert sich. Es komml mir manchmal
50 vor, daf die Welt jeden Tag anders aussient. Dieses

den postmodernen Abschied von der Uopie
Genta: Anclare barufen slch el Adamoode Herls
min. Was soll das? Man kann ni o Auoren daltr

Baudrillard ist aber nicht ungliicklich darber
Gente: Er hat sich davon distanziert. Er schreibt ja
auch nicht tber Kunst, sondern Gber unsere Welt,
hren Realittsgehalt, die extremen Phanomene, Erd-
beben, Terrorismus, Borsenkrach, Hooligans, K-ebs,
Aids, Gollkrieg u.a

Paris: Du fragst nach dem Verhaltnis von Theorie und
unst. Wenn es darum gehl, daf Theorie zum Lucken-
bufler for eine deutlich wanrnzhmbare Orientierungslo-
sigkeit in der Kunst werden soll, dann — nein danke
Wenn allerdings Kanstler Theorien kreativ miBverste-
hery fridadich, tes I Cining, Theaelianitairien

Abenteuer macht mir Spa. Merve ist ein
sine Reise. Die Biicher bilden ein work in progress.
Jades neue Buch verandert die vorausgegangenen in
ihrer Lesbarkeil und Komplexitat. DaB das anstren-
gend ist und Verschleiferscheinungen auftreten, kann
man nicht abreden

Babias: Ernahrt inr euch durch Krallvergeudung, wie
Beuys einmal tber sich selbst urteilte?

Gente: Absolut. Baudrillarc sagt von New York, daf es
zwar funktioniert, aber im Grunde kollabiert sein maB-
te. New York nahit sich aus Abfall und Vergeudung
Babias: Und woher nehmt ihr die Kraft?

Gente: Aus den Texten selbst

Paris: Viele Texle begreife ich als Maglichkeit, eigene
Studien zu betreiben, wobei ich mich auflade wie eine
Batterie

Babias: Ihr macht also Bicher, die ihr seloer gern
lesen wirdet?

Gente: Wir produzieren zungchst fir uns selbsl. Des-
halb verstehen wir uns auch mit einer bestimmten Art
von Kinstlern am besten, weil es auch deren Ver-
standris ist, nichl fir eine Zielgruppe und den Markt
2u arvsilen

Babias: Merve wird stark n Verbindung gebracht mit
franzésischer Theorie, Stichwort Postmoderne

Gente: Dieser Begriff hat mit dem. was wir verlegen,
nichts zu tun. Wir verlegen keine pl

s

thetk i weltosten Sinne. mit Wahmehmung. Darf,
kann oder soll ich meine Wahrnehmung den Gedan-
ken anvertrauen? Wer seine Wahmenmung der An-
schauung oder dem Gedanklichen anvertraut, neigt
moglicherweise zu Ressentiments und Varurteilen. Auf
der anderen Seite kann man aber wahrnehmungs-
theorstisch einwenden: Wir kénnen nur etwas wahr-
nehmen, was wir bereils erkennen. Es sind fast diesel-
ben Antwarten und doch zwei verschiedene Dinge.
Babias: Der Soziologe Pierre Bourdieu erklart, dad der
Betrachier das Kunstwerk konstitutiert. Umberto Eco
sagl dasselbe lber den Leser

Gente: Das stammt doch wohl ener van Duchamp und
nicht von Bourdieu. Wenn ein Kinstler das so sieht
und sich unter das Primat einer Theorie stelli, dann
solite er den Beruf wechseln. Ein Beispiel: Derzeil
macht der Begriff Nomadologie die Runde. In diesem
Zusammenhang wird »Tausend Plateause« von Deleu-
zefGuatari standig zitiert, aber kaum einer von denen
nat dieses Buch wirklich gelesen. Die Kunstszene,
angefangen mit dem Steirischen Herbst in Graz.
schnappt etwas aul, ohne sich daftr zu interessieren.
was Nomadologie iberhaupt ist oder sein konnte.
Schon mal rlerelation gehorl? Es wer-
den keine histarischen, ethnologischen, asthetischen

Schulen und Richtungen, sondern singulare Autoren
wie Deleuze, Foucault, Baudrillard, Virilio und andere,
fiarigens nicht nur Franzosen. Finzig lyotard spricht
von Postmoderne, wartiber wir gar nicht so glucklich
sind.

Babias: Wenn wir an die Simulationskunst van Sherric
Levin, Mike Bidlo u.a. denken, die sich auf Baudrillard
oerufen, dann illustrieren gerade bildende Kunstler

Pramissen, Struk-
turen aufgezeigt. Insofern finde ich cie Theorie viel
interessanter als das, was unter dem Stichworl Noma-
dolagie im Kunstbetrieb praduziert wird

Babias: Der Diskurs wird durch Texte bestimm. Eine
Ausstellung ohne Text verschwindet aus dem oftentli-
chen Gedachinis. Kunslwerke geraten sehr schnell in
die Sogwirkung von theoretischen Texten

Paris: Unter Theorie verstehe ich nicht nur Erklarungs-

modelle. Mich interessiert mehr die forschende und
suchsnde Seite einer Theorie. Die Theorie hal mit der
Kunst das Experimentieren gemeinsam, Wenn mit ei-
nem bestimmten Begrilf das Phanomen nichl mehr
beschreibbar ist, dann versucht man es mit einem
anderen Instrument. Entdecken, Erfinden, Experimen-
tieren sind far mich sldrker als die Vorslellung von
Theorie als festes Erklarungsmodell, unter dessen Dach
man sich einrichtet.
Babias: Gerade die Theorie versteht die bildende
Kunst als Experimentierfeld, wo man Studien am le-
benden Objekt beireiben kann. Lyotard, Derrida oder
Roland Barthes &ufern sich sehr ausiihriich zur bil-
dero kit

ente: Ja, und besser als die meisten Kunsthistoriker
F{o\anu Barlhes kann sich Uber Musik so dufern, daf
jeder Musikologe neue Ohren bekommt. Uber bilden-
de Kunst, Film und Fotografie auch. Das liegt am

die sich auch mit zeitgenossischer Kunst befaBle. Erst
nach cem Tod von Adorno wurden die Marxisten zu
Oberlenrern, wurde die Kunst von der Kritischen Theo-
rie abgekoppelt

Babias: Adorno selbst hat mit dem Diktum die Geistes-
wissenschalt eleklrisierl, daB nach Auschwiiz das
Gedichteschreiben nicht mehr moglich se

Gente: Nicht nur eleklrisierl, neue Kunsl wurde produ-
ziert. Adorno war mit Paul Celan befreundet und hat
reichlich Gber Kunst geschrieben. Jemand wie Ed-
mond Jabes redel auch davon und sehreibt tratzdem
Babias: Merve Lowien, die Namensgeberin des Ver-
lags, hal 1975 ein Buch mit den Titel »Weibliche
Produkiivitat - giat es eine andere Okonomie?« ver
fentlicht. Darin werden alle idelogischen, personeller
und finanziellen Bilanzen aus der Frihphase der Verlags-
arbeit offengelegt. Kemkritik am damaligen Kollekliv:
Der Widerspruch zwischen Kopi- unc Handarbeit wur-

s nter n einer
Intelloktualitt, an der Freuds am Unkonveniionelien
erversen und Schragen. In Deutschland wird man

sofor 2ur Ordnung gerufen von briillenden Unter-
offizieren. In Frankreich gibt s diese Polizeifunktion
der ik icht. Dot geht es geschmécklerischer,
verleinerler, gebildeler zu. Tradition und Identitat wur-
den nicht gebrochen durch die Auseinandersetzung
mit dem Faschismu

Babias: Theorie und Kunst haben sich in den letzien
Jahren wieder angenéherl. Das &sthetische Feld ist
eine Unterdisziplin der Philosophie gewarden
Gente: Die Politik hat sich dafir ja nicht interessiert.
Paris: Seit Arnold Gehlen gilt, daB modeme Kunst
kommentarbedirilig ist.

abias: Das ist ja gerade ein politisches Statement.
Die abstrakle Kunst nach '45 war kommentarbedurftig
in dem Sinne, daB sie als Ausdruck einer inneren
Emigration im Faschismus entstanden war. Damit lief
sich die erste documenta 1955 begriinden
Gente: Nimm Duchamp. Was der an Thecrien mit-
schleppt! Heute sind die Kinstler nicht mehr so theo-
retisch. Leonardo, Duchamp, Léger - friiher haben die
Kunstler ihre eigencn Theorien produziert. »Das grofie
Glas« ist weiB Gotl eine Theorie,

abias: Theorie auert sich immer noch im Text

Gente: »Das groBe Glas« ist ja auch Text, siche die
»Griine Schachtel «

Babias: Eine groBzilgige Interpretation. Duchamp hat
Thecretiker eher angeregt

Gente: Er produzierle lheoretisch Relevantes. Bis zur
Emigration von Adorno, Bloch und anderen war in
Deulschland eine marxistische Generation am Werk,

de nicht tber ie ist es heute? Wer kocht den
Kalfee und wer bestimmt das Programm?
Gente: Heidi macht menr und kann mehr. Die unange-
nehmen Arbeiten werden geleilt. Mal ist die eine
akiiver, mal der andere. Wir gehen nicnt davon aus
daB jeder das gleiche machen muB. Aber wir d\skunc—
ren Fragen r wi
probieren aus, 4ndern Vw hpben kein Referat far
Bentlchkeitsarbeit wir machen keine ¥ jerbung, sind
aber viel unlerwegs

aris: Wir haben kein defiritives Arbeitsorganisations-
modell gsiunden. Ich belrachte die Organisation von
Zeitstrukturen und die Aufgabenverteilung als meine
Bereiche. Da bin ich als Katalysator tatig. Wenn es gut
14uft, sind beide voll bei der Sache, und wenn es nicht
1auft, ist mal wiecer Programmdiskussion angesagt
Babias: Merve verlegt keine feministische Literatur,
mit Ausnahme von Héléne Cixious Ende der 70er
Jahre. rum nicht?
Paris: Du vergiBt Maya Deren und Kathy Acker. lch
glaube, Frauen sind starker in der Literatur, in der
) wie Ma-

pegeent | ind Disiamatie
Ba tel die Produxtionsmittel n cigenen
Handen Empma ihr euch als privilegiert

Paris: Teile der Arbeit haben wir dc\eg\eren konnen,
Vertrieb und Satz, was bewirk, daB wir Zeit haben,
uns in anderen offentlichen Zusammenhangen zu be-
wegen. Die Autonomie, die Unabhangigkeit.

Gente: Wir machen Bucher, die wir gut finden. Dafir
zahlen wir auch einen Preis. Wir verdienen weniger als
Lektoren bei Fischer oder Rowohit.

Paris: ...Unabhangigkeit mag vielleichl unmodern sein,
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wenn man bedenkt, daf ein Grofteil kultureller Arbeit
iber Sponsoring oder Senatsidrderung finanziert wird
Deshalb ist ein Begriff wie Underground auch schwer
2u halten, wenn man bedenkt, daB der Barkeeper eine
Arl ABM-Stelle hat. Unabhéngigkeit ermaglicht Wand-
lungsfahigkeit und Veranderbarkeit. Man kann uner
warlel in_einem anderen Gebiel amtauchen Als insti-
tutionel Gebund rist man schneller

Babias: Fuhrl eine relative okonc'mschc Autonomie
zwamgs\auﬂg 2u einer intellektuelien Autonomie?

Gente: sprechen manchmal eine unterschiedliche
Sprsche »intellektuelle Autonomie« wirde ich nicnt

mal um. Hast du eine

feste Stelle?

Babias: Ja

Paris: Hast du friher freiberuflich als Journalist gear-
beitel?

Babias: Ja.

Paris: Wie empfindest du dan Unterschied?

Babias: Besser, lch kann selbst entscheiden, woriiber
ch schreibe
Gente: Du hast jetzt mehr Freiheit?

Babias: Ja. Die relative Unzbhangigkeit fiinrt zu einer
groferen Konzeniration. Und bei euch

Gente: Zu unseren festen Autoren kommen immer
wieder neue dazu. Dadurch wird unsere Neugier nach
neuen Texten unc neuen Theorien wachgehalten
Babias: Ist such die marxislische Frihphase peinlich?
Gente: Nein. Man fangt irgendwo an und probiert aus,
wie weit man mit bestimmten Pramissen kommt. Es
hangt davon ab, auf welche Wirklichkeit sich welche
Thearie bezieht.

Babias: Wie beurteilt inr den aktuellen Stand der
marxistischen Diskussion?

Paris: Die Begriffe, auf die man sich da bezieht, sind
abgenutzt oder sie greifen nicht mehr.

Gente: Eine Relro-Made, den Skinheads nachgemacht
Oder ein Revival, aber nicht so stimulierand wie die
Musik der 60er Jahre. Marxistische Texte von heute
zeigen, daB da nichis passiert ist. Man fangt wieder
an mit Althusser und Marcuse. Diesen Rickbezug auf
die 60er Jahre halte ich nicht fir produktiv.

Babias: Das liegt womoglich an der fehlenden revolu-
tiongren Erfanrung.

Paris: Die Erfahrung, die wir in der heutigen Informations-
gesellschait mit der elekironischen Revolution ma-
chen, ist fir viele junge Leser Grund genug, sich in
Richtung Informatik, Kybernetik usw. Gedanken zu
machen. Deshalb haben wir ja auch die Publikations-
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reihe »Perspekliven der Technokultur« begonnen.

lichkeitsfremd und langweilig geworden. Die enlschei-
denden Fragen von ‘68, .8. nach dem revolutionaren
Subjekl, werden heute gar nicht mehr gestellt. Nach-
dem der reale Sozialismus den Bach runterging, ist es
lacherlich, sich auf einmal mi: den gleichen Kategori-
en zu beschaltigen. Der Abschied von der Utopie wird
nicht von Baudrilard verkiindet, sondern vom Terror
ihrer Realisierung, siehe die Ex-DDR

Paris: Man kann an hochintellektuelien Leuten beob-
zchten, die in gewisser Weise immer gefahrdet sind,
daf sie nicht die Last ihrer nellwachen Wahrnehmung
tragen konnen. Sie suchen Halt und stellen sich unter
das Dach alter Theorien, Religionen, Idealogien, weil
die Komplexitat der Wirklichkeil schwer zu ertragen

ist.

Gente: Weltanschauungsbedirinis. Friher, in den An-
fangen der Moderne, muste die Anthrcposophie her-
halten, heute soll das der Marxismus leislen

Babias: Ist euer Umschwenken auf die franzasische
Philosophie nicht eine Art Selbstkritik in bewéhrter
marxistischer Traditon?

Gente: Ssibstritik ist das Instrument des Stalinismus
gewesen. Stalin hat die besten Texte uber Selbstkritic
geschrieben. Es ist eine Zumutung, sich in solche
Zusammenhange zu begeben.

Babias: Die Obsession der Seloslkiilic kann auch
produktiv sein. Sie manifestiert sich beispielsweise in
der Body Art

Paris: Wandlungsprozesse haben bei mir nie iber
Selbstkrilik staligefunden, sondern in der Weise, daB
ich mich in ein neues Gebiet oder in einer Interessen-
lage wiederfand, wo mir das vorherige Tun fremd

Babias: Deleuze/Gualtari, eure Hauptautoren, bean-
spruchen fur ihre Werke die biologische Metapher des
Rhizoms. Das Buch sei ein Wurzehwerk, das quer
durch die Disziplinen, Methoden und Sprachen wachst
Ihr verlegt Bucher zu Philosophie, Asthetik, Kunst,
Design und Alltagskultur. Ist der Merve Verlag auch
&in Rhizom?

Paris: Das Rhizom ist ein Wurzelgeflechl, das sich in
alle Richtungen ausbreitet. Etwas, das unhierarchi-
sche Zusammenhange und Verbindungen meinl. In
der Buchreihe, die wir publizieren, ergeben sich zwi-
schen den Autoren, Themen oder Frageslellungen
solche Uberraschenden Querverbindungen. Dasseloe
gill fir dic Loserschaft, sie bildel eine violstimmige
Vielfall, aber keine eindeutige Zielgruppe.

Gente: Zum Rhizam gehort wesentlich der Bezug zum
Auben. Das Buch ist nicht mehr Abbild der Welt

Paris: Der Verlag ist das Instrument dafr.

Gente: ..wir personlich bewegen uns in Welten, wo
kein Mensch »Rhizome« kennt, sei es Rockmusik oder
Undergraund. Wir machen das Rhizom nicht zu einer
Referenz ist fur uns ein entscheidendes, ein kom-
pliziertes Buch. Jedesmal wenn ich es lese, zeigen
sich neue Facelten des Verslandnisses

Babias: Eine Art Lebensmodell?

dell ist ein unglickliches Wort datir.

Babias: Eine hetapher?

Das ist auch keine Metapher.

Babias: Sondern?

Gente: Es ist eine Realitat, keine Metapher.

Paris: Was mir immer an dem Buch gefallen hat, st
da es zum Gebrauch des Buches und zur Art des
etwas sagl

Wias meint ihr mit Referenz?

Referenz isl ein autoritdres, hierarchisches
Verhaltnis. Philosophie heift Erfindung von Begrifien
und Rhizom ist eine Erfindung. Es ist dem Baum und
seinem Zentralwurzelsystem enigegengesetzt. Es ist
eine andere Form und Methode des Denkens. Ein
Kaleidoskop, das sich jedesmal anders darstellt
Babias: Eure Bucher haben unterschiedliche Diszipli-
nen im Blick. Eine Programmatik 1Bt sich nicht ohne
weiltel erschlieBen.

Paris: Mit Godard haben wir ein Buch zu Film, mit
Blixa Bargeld ein Buch zu Musik gemacht. Trotzdem
sind wir sefr darauf bedacht, daf die Buchhandiun-
gen die Bicher als Reihe stehen lassen und nicht in
die FachabteilLngen einsortieren. Wo wollie man einen
Aulor wie Virilio einordnen? Die Querverbindungen
zwischen den Autoren grenzen moht fachspezifisch
aneinander, sie sind unterirdisch

Babias: Ohne die Referen: dafii auszuweisen, bisiot
diese Beha erst mal nur eine

o

Referenz? In der Musik haben wir uns mit Cage, Blixa
Bargeld und in den »Genialen Dilletanten« mit der
Berliner Rockszene beschaftigt. In der bildenden Kunst
haben wir Texte von Kneubihler, Bohringer, Szee-
mann, Gachnang und Bontto Oliva zu Kinstlern der
Gegenwart publiziert. Wir haben die Bucher nicht ein-
gesammell, sondern gemeinsam mit den Autoren zu-
sammengestellt

Babias: Folgt dzs Rhizom einem konstruktiven oder
einem destrukiiven Prinzip?

Gente: Es ist konstruktiv. Es konstruiert eine Welt. An
diesem Punkt treffen sich Deleuze und Heinz von Foer-
ster: Beide sagen, sie sind Konstruklivisten.

Babias: Mir fall: auf, daB in euren Argumentationen
der Begriff der Dilferenz nicht vorkommt.

Gente: Soll ich dir zeigen, wo es vorkommt, ja?
Babias: Um auf das Rhizom zuriickzukommen. Refe-
renz beruht auf dem Prinzip der Differenz, was inr als
higrarchisch ablehnt. Wie kann Bedeutung konstituiert
werden ohne Differenz?

Gente: Bedeutung selzt eine starke Eigenleistung vor-
aus. Texte funktionieren fiir mich wie Werke der bilden-
den Kunst. Jeden Tag gibt es andere Bedeutungen
und Bedeutungskonstellationen. Es giot auch Unsinn
Babias: Sie sind &lso unzuverlassig?

Gente: Ja, sicher. Sie sind auch nicht verstandiich
Man verstent sie jeden Tag neu. Deshalb reizen sie
mich. Diese Texte haben nicht die Verstandlichkeit
eines Zeitungsarlikels

Paris: Ich bin viel starker an Kompositionsprinzipien
interessiert als an Bedeutung. Wie ich etwas zusam-
mensteHe und in welchen Zusammenhang ich es sel-
rt mich viel mehr, als was es bedeutet
Eino Grammatik bastaht aus gane vielsn Ausnahman
Darauf lenke ich mein Augenmerk.

Babias: Wort ist doch Logos, ist These.

Paris: Aber ich bin nicht wortglaubig, ich kann mir

Paris: Nehmer wir ein Buch von Edmond Jabeés, das
wir jetzt publiz eren, und die »Tausend Plateaus« von
Deleuze/Guattari. Zwei verschiedene Sachen, und trotz-
dem gibt es viele Querverbindungen uber die Frage
des der Fremdheit, des

auch n und ich verstene mich auch selbst
nicht.

Babias: Im Buch steht es aber schwarz auf weil}
Gente: Ein Bild ist auch schwarz auf weil cder in

Was soll's? Bedeutung isl die Konsirukiion

te: Beispiel Theater. Wir haben ein Buch mit Ri-
chard Foreman, ein Essay tber Bob Wilson und ein
Interview mit ihm, und Kleine Texte von Heiner Muller
publiziert. Drei Jahre spater haben sich Miller und
Wilson angefreundet und »Civil Wars« inszeniert. Ame-
rikanisches Underground-Experimental- Theater auf der
einen Seite, DDR-Sprachglaubigkeit und hohe poeti-
sche Qualitat auf der anderen Seite. Wo ist da die

des . des Lesers. Warum soll das bei
Buchern anders sein als bei Bildern?

Babias: Weil sis aus Sprache bestehen. Mit Sprache
dekodiert und dechiffriert man Bilder und Blcher
Uber d's Differenzbildungen der Sprache gelangt man
2u irgendeiner Bedeutung oder Erkenninis. Eure Bu-
cher wechseln deshalb taglich die Farben und die
Ebenen, weil i jewails eine andere Bedeutung darin
aktualisiert
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Paris: Kennst du des nicht?

Babias: Natrlich kenne ich das

Gentt ben. Zwischen der letzten und der vorletzten
Lekttre liegen vielleicht funf Jahre, und trotzdem hat
man das Geluhi, cal man das Buch nie gelesen hat
Qbwahl man sich jedesmal gequalt hat, es zu verste-
hen, und beim Redigieren des Textes prazise war.
Babias: Mit anderen Worten, Axiome sind nicht mehr
maglich?

Gente: Nein. Axiomatisch st die Krilik. »Tausend Pla-
teaus« richtet sich gegen Axiomatik

Babias: Fur einen akademischen Kontexi sind eure
Bucher in diesem Sinne eine Provokalion.

Gente: Hoffenllich
Paris: Ioh glaube, wir haben gute Leser, welche die
Biicher i ihre eigenen Zwecke gabrauchen.

Babias: Ocer miorauchen. Das Misverstandnis fuhrt
nicht immer zum produkliven Irrtum, etwa im Falle
Wolfgang Max Faust, der mit euren Bichern den Neo-
Expressionismus zu stitzen versuchte

Gente: Wozu muBie Adorno nerhalten! Mit Benjamin
wird der letzte Scheid legitimiert. Man kann Benjamin
keine Schuld geben. Das ist kammerziell, Marketing
Welcher von den Autoren, die zitiert werden, bsziehl
sich auf Chia, Clemente und Cucchi? Keiner, Was soll
diese ganze Zitatologie in dem Katalog »Arle Chifra«?
Das hat nichts mileinander zu tun. Es st der Versuch,
anzueignen und umzuminzen

Babias: Ist das auch ein Rhizom?

Babias: lch bin mir da nicht so sicher. Die Neigung,
sich bei der Theorie zu bedienen — komml sie aus
dem geschwachien Kunstkontext selbst? Oder ist die
Theorie womoglich so angelegi?

Gente: Wir haben nie den Anspruch genabt, mit Theo-
fie den Kunstkontext zu dominieren

Was heiBt die Thearie?

Babras: Nehman wir konkrel die sogenannte Simulat
onskunst, Zilatenkunst. Wie kennte es dazu kommen,
daB man die Moderne. die Stilbildung und die Innova-
tion verabschiedele, und sich die Begrindung daftr
sei Baudrillard halte?
Gente:

Paris: In der Musik ist Sampling gang und gabe, sie
braucht keinen Begrandungs zusammenhang.
Babias: Musik kann ich nicht ceurteilen

Paris: Musiker haben nicht das Problem, ihr
rechifertigen

Gente: Schon immer bedienten sich bildende Kunstler
siner Begriffichikeit, die inrer Kunst gar nicht ent-
spricht. Sie hangen sich an groBe Theorstiker ran, weil
sie glauben, das Werk zahle dann menr. Sie rennen
Lévi-Strauss, Derrida oder Foucault hinterner, bis die
aus Gelfalligkeit einen Artikel schreiben. Aber weder
die Kunst noch diese Artikel sind besonders interes-
sant

Babias: Liegt es visllsichl an der Schwiche von
Bdudeards Theorie, daf sie sich vereinnahmen 1a8t?
Gente: lch sage doch gerade, dad s sich richt

2u

Gente: Nein, das ist Markistr
Babias: Das sagst tu. Aber aus Sicht derer, die.
Gente: Robert Fleck hat es interessanter gemacht. Er
hat die Geschichle der »Galerie Nachst St. Steohan«
in Wien aus cinem Verstandnis von =Anti-Oedipuss«,
Deleuze, Foucaull, Virilio begrindet. Hans-Ulrich Ob-
rist bez et sich auch auf Deleuze und Virilio, aber er
legitimiert damit nicht irgendeine Kunst, die damit
nichts zu tun hat.
Babias: Ist das nicht wieder ein autoritéares, ein hierar-
chisches Prinzip, zu sagen, das ist sin Rhizom und
das ist ein Marktphanomen 7
Gente: Das habe ich nicht gesagt. Ich will nur nicht
den Markt mil Argumenten beliefern. Auch wenn Merce-
des in »Libération« Anzeigen mit Leibniz und Spinoza
schalter, weil die beiden in Frankreich Leser finden
und aktuell diskutiert werden, die Beziehung zwischen
Mercedes und Spinoza bleibt dennoch wilkirlich. Die
Autoren konnen sich gegen diese Verwertungsstrategien
nicht wehren. s liegt in keiner Weise im Interesse von
Deleuze und anderen, mit ihren Texten den Kunst-
markt hochzupushen

reinnahmen 1Bt Wenn Faust diese Theorien benutzt
und sich hinterher beschwert, daB alles so theorie-
trachtig geworden sei, dann ist das sein Problem. Er
selost hat es ja produziert. Des ist ein Bumerang. Das
nat mil dem Autor nichts 7u lun
Babias: Was halle mit Baudrillard dann zu tun?
Gente: Man muB ihn lesen und versuchen, die Phano-
mene zu beschreiben, die er beschreibt: Skinheads,
Aids, Krebs, Graflitie, Katastrophen. Das Armutszeugnis
der Kunstszene kann man nicht den Theorien anrech-
nen.
Paris: Ich weif nicht, worauf du hinaus willst
Babias: Die Theorie und der Vermitilungsbereich von
Kunstkritik dominieren stark die Kunslszene. Wer hat
das Mandal der Asthetik? Sind es noch die Kanstier
selbs|? Wer liefert Interprelationen, Erklarungen, Be-
grindungen?
Gente: Quatsch. Der Beobachler konstruierl ciese
Situation, nicht die Theorie.

abias: Kinstler selbst sehen das so.
Gente: Das sind nicht die wiohtigen Kunstler. Diese
autoritre Fixierung isl uninteressant

Babias: Anscheinend kemmt die Kunsi ohne einen
Reflex im theoretischen Bereich nicht aus.
Paris: Du hast das Wort Mandat gebraucht. Mandat
heifit lexikaiisch Auftrag. Aufgabe. Warum soll ein
kreativer Bereich wie die Bildende Kunst seine Aufga-
be jemand anderem anvertrauen? Wenn ich mir vor-
stelle, ich wére Kinstler,
Gen loh la®' mich doch nicht verarschen.

ris: ..dann ware meine Aufgabe, Kunstler zu sein
V/arum soll ich sie delegieren? Das 'st mir nicht klar.
Babias: Die Aufgabe der Theorie und der Kunstkritik
ist nicht, Kunst zu produzieren, sondern sie zu erk
ren und unter Begriffe zu subsumieren
Paris: Mir hat en bildender Kunst immer gefallen, da3
sic aus der Wortsprache in andere Formen ausweicht,
in stumme Sprache.
Gente: Es gibt diesen berihmten Witz von der Pawlowa,
die gefragt wurde: Was bedeulel dein Tanz? Sie anl-
wortete: Wenn ich wilte, was es bedeutet, hatte ich
nicht getanzt. Kunst ist mehr als Theorie,
Babias: Ich erfinde die Situation nicht. Wenn man
Kataloge, Zeitungen und Kunstzeilschriflen aufschiagt
~ alles voller Theorie.
Paris: Wir haben eine Reihe von Texlen unter dem
Stichwort »Kunstlerphilosophen« publiziert aus dem
Unbenagen heraus, die sinzelnen Kinste auf einen
Begriff zu vere: n. Das Kochen ist unter Umstéanden
auch eine Kunst. Die Lebenskunst ist vielleicht die
héchste Kunst, Die Verengung auf den optischen Sinn
der bildenden Kunst storl mich sefr. Es gibt so viele

Every new book changes the readability and complex-
ity of its predecessars. Bul undeniably it tiring and
there are signs of wear and tear.

Babias: Do you feed yoursslves by squandering your
strength, as Beuys once said?

Gente: Absalutely. Baudrillard say of New York thal it
does work, but really should have collapsed. New York
lives on refuse and wasle

Babias: And where do you get your strength from?
Gente: From the writing itself

Paris: | freat a Iot of writing as a chance to do some
studying of my own, and that means that | recharge
myself like a battery,

Babias: So you produce books that you'd like to read
yourselves?

Gente: We produce for aurselves in the first place. For
this reason we get on best with a certain kind cf artist
because they don't work for a particular target group,
or for the market either.

Babias: Merve is very strangly assaciated with French
theory, key word: post-Modernism

Gente: This concep! has nothing to do with wnat we
publish. We do not publish philosophical schoals and
trends, bul unique authors like Deleuze, Foucault,
Baudrilard, Virilio and others, not just French ones,
incidentally. Only Lyotard talks about post-Modernism
and we're none 100 happy aboul lhat

Babias: If we think of the simulation-art of artists like
Sherrie Levin and Mike Bidlo, who quote Baudrillard
then ts fins arts®s n particular who are ilustiatng the

andere Formen von Kompositian und schweig
Sprachen

JOURNEYS, RHIZOMES, REALITY
Interview wilh Heidi Paris and Peter Gente (Merve Verlag)
by Marius Babias

Babias: You siill cant afford a secretary af
years. Is publishing still fun?

Gente: It is, but not just fun. It's frustrating and boring
as well

Paris: I've always enjoyed reading. | think its fantastic
that | was able to make a career of it. | can go on a
journey with a baok and make my living by daing that
What more could one want? And besides, I'm always
right al the source as far as witing is concerned
Gente: People change. It sometimes seems to me that
the world looks different every day. | get a lot of fun
oul of this adventure. Merve is an experiment, a
journey. The books are a kind of work in progress.
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farewell to utopia

Geme o hers quote Adomno or Benjamin. Whats that
all about? You can't make the authors responsiole for it
Babias: But Baudrillard isn't unhappy about it

Gente: He's distanced himself from it. He doesn't
really wrile aboul art, he writes about our world, its
reality content, extreme phenomena, earthquakes, ter-
rorism, stock exchange crasnes, haoligans. cancer
Aids, the Gulf War etc.

Paris: You are asking about the relationship between
theary and art. If you're suggesting that theory should
jump in lo make up for a clearly perceptible lack of
direction in art, then no, thank you. But | think its quite
all right if arlists misunderstand lheories creatively.
Theory could be interpreted as an intellectual way of
Iooking at things, aesthetics in the broadest sense as
percepiion. May, can or should | entrust my perception
to thaught? Anyane who entrusts his perception to &
particular view or to thinking is possibly gaing to
incline lowards resentment and prejudice. On the
other hand you could object in terms of perception




theory: we can only perceive something that we al-
ready recognize. The answers are almost the same
but yel they are two different things. The saciologist
Pierre Bourdieu says that the viewer conslilutes the
work of arl, Umberto Eco says the same about the
reader.

Gente: Surely that comes more from Duchamp than
Bourdieu. If an artist sees things that way and allows
himself to be dominated by a theory he should change
his profession. An example: at present the nolion of
nomadology is going the rounds. Deleuze/Guattari's
ook »1000 Plateaus« is constantly cited in this con-
text, but hardly any of them have really read the book
The art scene. starling wilh the Steirischer Herbst in
Graz, snaps it up, without being in the slightest bit
nterested in whal nomadology is or what it could be:
Ever heard of uncertainty relation? No historical, sth-
nological, aesthetic, epistemalogical developments,
premises or slructures are given. In this respect | find
the theory much more interesting that anything he art
business produces under the heading nomadology.
Babias: Discourse is delermined by writing. An exhi-
bition without a text disappaars from the public memory.
Waorks of art are very quickly pulled inta the slipstream
of theoretical writing.

Paris: By theory | don't just mean explanatary models.
| am more interested in the exploratory and searching
side of a theory. Theory has in common with art that it
conducts experiments. If the phenomenon can no
onger be described by a certain concepl, then you try
with a different instrument. Discovering, inventing, ex-
rimentation are stronger for me than the idea of
theory as a fixed explanatory model under whose roof
you sattle yourself down.

Babias: It is theory in particular that sees fine art as
an experimental feld where sludies can be carried out
on live subjects. Lyotard, Derrida or Roland Barthes
gointo fine art in great detail

Gente: Yes, and they dao it better than most art
historians. Roland Barthes can write about music in a
way that would show any musicologisl how to listen to
things in a new way. And about art, film and photogra-
phy. This is due to the French educalional system, to a
certain intellectuality, to pleasure in the unconven-
tional, the perverse and the oblique. In Germany
you're immediately called to order by yelling non-
commissioned officers. Critcism doesn't have this po-
licing role in France. Things are more tasteful, more
refined, more educated there. Tradition and identity
were not broken down by a clash with Fascism
Babias: Theory and art have come a bit closer to-

gether again in the last few years. The aesthetic field
has become a sub-discipline of philosophy.

Gente: Politics did not take any interest in it.

Paris: Modem art has been considered in need of
comment since Amold Gehlen.

Babias: Now that is a political statement. After 1945
abstract art needed comment in the sense that it came
into being as an expression of inner emigration under
Fascism. That was how the first documenta justified
itself, in 1

Gente: Take Duchamp. Look at the thsoretical bag-
gage he used to lug around! Artists aren't so theoreti-
caltoday. Leonardo, Duchamp, Léger - artists used to
praduce their own theories. »The Big Glass« is a
theory, God knows

Babias: Theory is stil expressed through writing
Gente: »The Big Glass« is writing as well, look at the
~Green Boxe

Babias: A generous interpretation. It was much more
that Duchamp stimulated tneoreticians.

Gente: He produced work that was theoretically rel-
evant. Until Adormo, Bloch and others emigrated, a
Marxist generation was at work in Germany, and they
concerned themselves wilh contemporary art as well
It was not until after Adorno's death that Marxists
became schoolmasters and art was separated from
Critical Taeory.

Babias: Adorno himself elecrified the world of letters
with the dictum thal it was no longer possible to write
poetry afer Auschwitz

Gente: He didn't just electrify it, new art was pro-
duced. Adorno was friendly with Paul Celan and wrote
a greal deal about art. Peaple like Edmond Jabés talk
about it as well and write nevertheless.

Babias: Merve Loewien, wha gave your publishing
house its name, published a book in 1975 called
~Weibliche Produktivilat ~ gibt es eine andere Okano-
mie?« (Feminine productivity — is there another
sconomy?). This gives a complete summary of ideol-
ogy, staffing and finance in the early phase of the
house’s work. The core of her criticism of the collective
at that time was that the conflict between working with
the heac and working with the hands was nol re-
solved. How daes it look loday? Who makes the coffee
and who fixes the programme?

Gente: Heidi does more and is able to do rmore
Unpleasznt jobs are shared. Somelimes one of us is
active, sometimes the other. We do not wark on lhe
basis that each of us must do the same. But we
discuss questions of work organization, we fry things
out, make changes. We don'l have a public relations

department, but we travel a lot.
Paris: We haven't found a definitive organization model
| see organizing time structures and sharing our work
as my spheres. | act as a catalyst here. If things go
well, we're both fully involved, anc if things dont go
well, it's lime to discuss the programme again
Babias: Merve does not publish any feminist litera-
ture, with the exception of Heléne Cixious in the late
70s. Why not?
Paris: You're forgetling Maya Dren and Kathy Acker. |
think women are stronger in litcrature, in performance
arl and in activities like
and diplomac:
Babias: You have the means of production in your
wn hands. Do you ses yourselves as privileged?
Paris: We have been able lo delegale sore of the
work, sales and typesetting, which means that we
we time 1o operaiﬂ in other public contexts. Au-
mnomy independenc:
Gente: We produce books that we think are good. We
also pay a price for this. We earn less then editors at
Fischer or Rowohlt
Pairs; . Independence is perhaps a little unfashion-
able if you consider that a large part of cultural work is
financed by sponsorshic or senate grants. For that
reason it's hard to hang on to a concept like under-
ground when you realize that the barman is on a kind
of job creation scheme. Independence makes any
abilty to change and changeability possible. You can
pop up unexpectedly in another area. If you're bound
o an institution you're more quickly pinned dawn
Babias: Does r2lalive economic aulonomy necessarily
lead ta intellectual autonomy?
Gente: We sometimes speak a different language. |
would not say »intellectual autonomy«
Babias: What then?
Paris: Let's lum the question rourd. Do you have a
ont job?
Babias: Yes
Paris: Used you to work as a free-lance journalist?
Babias: Yes.
Paris: How do you find the difference?
Babias: It's better. | can make up my own mind what |
write about.
ente: You have more freedom now?
bias: Yes. Relative independence means greater
concentration. And for you?
Gente: We're always adding new authars to our fixed
list. This keeps our curiosity about new writing and
new theories alert
Babias: Are you embarrassed about your early Marx-

ist phase?
Gente: No. You start somewnere and see how far you
can get with certain premises. It depends on which
theory relates to which realiy,
Babias: What is your view of the present position of
Marxist discussion?

Paris: The concepts it refers to are worn out or no
longer effective.
Gente: A retro-fashion, copied from the skinheads. Or
a revival, but not as stimulating as 60s music. Today's
Marxis! texts show that nothing has happened. They're
going back to Althusser and Marcuse aga
think that all this referring back 1o the 60s is produc-
tive.
Babias: That is probably because of a lack of revolu-
tionary experience
Paris: The experience we have in today's information
society with the electronic revolution s reason enough
for many young readers to start thinking about things
like computer science, cybernelics sic. That's why we
launched our »Technaculiure Perspectives- seres
Gente: Marxism has become sterile for us because it
has made itself so academic. It has become alienated
from reality and boring. The crucial questions of ‘68,
for example about the revolutionary subject, are not
asked at all today. Now that real socialism has been
pushed into the background its ridiculous suddenly to
adopt the same criteria. Baudrillard is not proc/aiming
a farewell to utapia, but the terror of realizing one. look
at the former GDR.
Paris: When intellectuals are at risk in a certain
you can see that they cannot carry the burden of their
clever perceptions. They are looking for & hold and
take refuge in old theories, religions and ideologies
because Ihe complexity of reality is hard to bear
Gente: The need for a Weltanschauung. Formerly, in
the early days of Modernism, anthroposophy had to
loday it's Marxism's turn
as: Is your veering towards French philosophy
not & kind of self-criticism in the time-honoured Marx-
ist tradition?
Gente: Self-criticism was the instrument of Stalinism
Stalin wrote the best texts about self-criticism. Il is an
affront 0 move into contexts like that
Babias: Obsesson with self-criticism can also be
productwo It can be scen in Body Arl, for example
rans«ormauon processes never evolved via
scH—crﬂmsm for what happened was that | found
myself in a new areas or field of interest in which my
ctivities seemed alien to me.
Babias: Deleuze/Guattari, your main authors, use the
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biological melaphor of the rhizome far their work. They
say thal a book is roat system that grows right through
aisciplines, methods and languages. You puolish books
on philosophy, sesthetics, art, design and popular
cullure. Is the Merve Verlag a rhizome as well
Paris: A rhizome is a network of roots that stretches
out in all directions. Something that suggests unhierar-
chical links and connections. Surprising lateral con-
nection of this kind emerge between authors, subjects
or guestions in the series of books that we publish.
The same is lrue of our readers, they are many-voiced
and diverse, but not n unambiguous targe! group.
Gente: A fundamental fealure of he rhizome is that it
relates outwards. The book is no longer a reflection of
the world
Paris: The publishing house is the instrument for that
Gente: ...personally we move in warlds where not a
souls knows »Rhizome«, whether it's rock music or the
underground. We do not make the rhizome a refer-
ence. It is a crucial and complicated book for us.
Every lime | read it | find new facets of understanding
Babias: A kind of life-model?
Parta: Hocel s o0 unfortunate word for it
Babias: A metaphor?
's not  metaphor either.

7

ts a reality, not @ metaphor.
:What | have always liked about the book is that
ys something about using the book and how to
read it

Babias: Whal do you mean by reference?

Gente: Reference is an authoritarian, hierarchical rela-
tionship. Philosophy means inventing concepls and
thizome is an invention. It is a counter to the tree and
its central root system. It is another form and method
of thinking. A kaleidoscope thal always present itself
differently

Babias: Your books laok at different discipiines. It is
not easy to deduce a systematic programme.

Paris: With Godard we did a book on film, with Blixa
Bargeld a book on music. Nevertheless we are con-
cerned about the fact that booksellers arrange the
books as a series and don't put them into specialist
sections. Where would you pul a writer like Viilio? The
latera’ connections between the authors are not made
in terms of subject, they are underground

Babias: Without identifying the reference for it, this
assertion remains merely an assertion for the time

9
Paris: Let's take a book by Edmond Jabés we're
publishing at the moment, and »1000 Plateaus= by

Deleuze/Guattari. Two different things, and neverthe-
less there are a connection in terms of the
question of being dilferent, alienation, being exiled.
Gente: Take theatre. We have published a book by
Richard Foreman, an essay on Bob Wilson and an
interview with him. and short pieces by Heiner Mller
Three years later Miller and Wilson became friends
and put on »Civil Wars«. American underground ex-
perimental thealre an the one hand and GDR faith in
language and high poetic quality on the other. Where
is the reference there? In music we have dealt with
Cage, Blixa Bargeld and the Berlin rack scene, in
»Geniale Dillelanten-. In fine art we have published
work by Kneubuhler, Bohringsr, Szeemann, Gachnang
and Bonito Oliva on contemporary artists. We did not
simply collect these books in, but put them togather
with the authors.

Babias: Does the rhizome work on a constructive or a
deconstructive principle?

Gente: It is constructive. It constructs a world. This is
the paint where Deleuze and Heinz von Foersler meet
both say they are constructivists

Babias: It strikes me that the concept of difference
does not feature in your arguments.

Gente: Shall | show you where il does feature?
Babias: To return 1o the thizome, reference is based
on the principle of difference, which you reject as
nierarchical. How can meaning be constituted without
difference?

Gente: Meaning requires a high degree of input from
the reader. For me texts work like fine art. There are
new meanings and constellations of meanings every
day. There is also nonsense

Babias: And so they are unreliable?

Gente: Ves, they are. They are also not comprehensi-
ble. You understand them in a new way every day.
That is why they attract me. These texts are not
comprehensible in the way thal a newspaper article is.
Paris: | am much more interested in principles of
compasition than in meaning. The way in which | put
something logelher and the context in which | place it
interests me much more than what it means. Any
grammar is made up of a number of exceptions. That
is what | keep in mind.

Babias: But word is logos, is a thesis.

Paris: But | don't believe in words, | can contradict
myself and | don't even understand myseff

Babias: But in a book it's all n black and white

Gente: A picture is also black and white or in colour
What daes that mean? Meaning is constructed by the
observer, the reader. Why should thal be different for

baoks than for pictures?
Babias: Because they are made up of language
Books are decoded and deciphered wilh language.
Language's difference-farmations lsad you to some
meaning or insight. Your boaks change their colours
and planes every day, because you always see a
ferent meaning in them
Doesn't that happen to you?
Of course it happens to me
Gente: Quite. There mght perhaps be five years
belween the last time you read it and the time befors,
and yet you stil feel youve never read the book
Although you've siruggled to understand it every fime
and took pains to be precise when ediing the text
Babias: In other words, axioms are no longer possible?
Gente: No. Crilicism is axiomatic. »Tausend Plateaus«
is directed against being axiomatic
Babias: In this sense your books are provocalive in an
acadenmic conlexl
Gente: | hope s
Paris: | believe we have good rea
books for their own purposes.
Babias: Or msuse. Misunderstanding does not el
ways fead to produclive errr. Teke Wollgang Max
2 \Uf excmv\c who Iried to use your books to

who use the

o justify all sorts of crap. Thats not Ben-
s faull. Ils business, markeling. Whica of the
St el d mentions Chia, Clemente and Cucchi?
None point of all that plethora of quota-
tions in me »Arte C'Hfrau catalogue? It's nothing to do
with it, its an atlempl Lo acquire and make things out
1o be something olse.

Babias: Is thal & rhizome as well?

Gente: No, its a markeling strategy, manipulation
Babias: You say that. 8ul from the point of view of
people who,

Gente: Robert Fleck made it more interesting. He
explained the stary of the »Galerie Nachst St. Stephan«
in Vienna by an interpretation based on »Anti-Oedi-
pus« Doleuze. Foucault, Virilio, Hans-Ulrich Obrist
cites Deleuze and Virilio as well, but he's not using
them to legilimize some art that has nolhing ta do with
them.

Babias: Isn't it another authoritariar, hierarchical prin-
ciple to say lhal one thing is a thizome and another is
a marketing phenomenon?

Gente: Thats not what | said. | ust don't want lo
provide the markel wilth arguments. Even when Merce:
des olaces adverlisements in »Libération« quoting

Spinoza and Leibniz because they'e both read in
France and subjects of topical discussion, the rela-
lionship hetween Mercedes and Spinoza still remains
arbitrary. Authors can't defend themselves against
these exploitalion strategies. It is by no means in the
interest of Deleuze and others to push the art market
up with their writing.

Babias: I'm nol 50 sure about thal. Doss an inclination
to help yourself to theory came from the weakened art-
conlext itself? Or is il possible that theory is intended
to be like that?
Gente: We have never intended 1o dominate the arl -
context with theory.

aris: Wnat is theary?
Babias: Let's lake so-called Simulation Art, Quotation
Art as a concrele example. How did il come about that
Modernism, establisnment of style and innovation were
said goodbye to and thal Baudrillard was then looked
1o for justification?
Gente: Faith in authorily and dependence on author-
ity
Paris Sampling is the ac
sn't need any justification

Ezblas I can't offer an opinion about mus

Paris: Musicians don't have the problem of needing lo
justify what they're doing.

Gente: Fine zrtists have always ussd concepiual sys-
tems that are quite inappropriate to thsir art. They
hang on fo the coal-tails af great theoreticians be-
cause they think thal will make their work count for
more. They run after Lévi-Strauss, Derrica or Foucault
until they write them an article as a favour. Bul nsither
the art not these articles are particularly interesting.
Babias: Is it pernaps because Baudrillard's thoory i
50 weak that it lays itsell open to appropriation?
Gente: But I'm saying precsely that it daes not allow
itself to be appropriated. If Faust uses these theories
then complains afterwards becausc cverything has
got so heavily theoretical then that’s his problem. He
brought it upon himsel. It's a boomerang sffect. It has
nothing to da with the author.
Babias: What woLld have something tc da with Saudril-
lard then?
Gente: You have fo read him and try to describe the
phenomena that he describes: skinheads, Alds, can-
cer, grafii, disasiers. Theories cannot be blamed for
the evident paverty of the arl scene.
I don't know what you're gelling at
Babias: The arl scene is heavily dominated by the
theory and sphere of communication of art criticism.
Who hes & mandate from aesthelics? Is it stil the

pted thing in music, it
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arlisls themselves? Wno provides interpretations, ex-
planations, reasons?

Gente: Rubbish. The observer canstructs this situa-
tion, not theor

Babias: Arlists see it ike that themselves.

Gente: Important artists don't. This authorilarizn fixa-
sion i interest

Babias: Apparently art cannol survive without being
reflected in the realm of theory.

Paris: You used the word mandate. Mandate means a
commission, a fask thal has been assigned. Why
should a creative field like fine art entrust Ihe lask il
has been assigned to someone else? If | imagine
myself as an arlist

: Don't try sending me up.

Pai il would be my task to De an artist. Why
shouid | delegate it? | don't understan

Babias: The lask of theory and art criticism is not to
praduce art, but to explain it and subsume it under
certair concepts

Paris: What | have always liked about fine art is thal it
avoids verbal language and moves into other forms,
inlo wordless language

Gente: There is a famous joke abut Pavlova, who was
asked what her dance meant. She said: if | knew what
it meant | wouldn't have danced. Art is more than
theory.

Babias: I'm nol inventing the situation. You only have
Lo open a catalague, a newspaper or an arl magazine
—it's all theory.

Pal We published a series called »Artist-philoso-
phers« becauss we were uneasy about the danger of
restricting individuzl arts to one concept. Cooking can
be an art under some circumstances. The highest art
is perhaps the arl of life. Restriction to the vsual
resources of fine art worries me a greal deal. There
are so many other forms of composition and othar
wordless languages.
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B-KUNST

Der KongreB »Bilderhohle und Schrégandacht«
in SchloB Pommersfelden

Hubert Sowa (INFUG)

ol o segen, o er

riens mit dem Kinde, das seiner Meinung nach von
Raphael stammt. »Raphael. Maria mit dem Jesuskin-
de. Maria sitzL links, in grader Stellung, in der sclig-
sten Ruhe. In ihrem Antlilz ist die tberirdische, allge-
meine Form... mit sprechendster, anzishender Indivi-
dualitat, aufs glicklichste vereinigl: u die Gattinn schwebt
zwischen Himmel u Erde, u ihr durchschimmerndes
Geprage des Irdischen Wesens an ihr, vergénnt dem

sie der zueignen zu dirfen.
Bis in die feinsten Zige geht diese Versinigung, wo
der Pinsel tiber die erlahmende Sprache des entzick-
ten Anschauers spottet... Absr, zerreifie meine Worto,
wer das Gotterbild sehen kann; u zerschmalze in
Wonne, wer es =mh! EEnnck omdBlod
». N« Repha-

Um in der Kunst - stellvertretend und modelinalt far
die Gesellschaft - die Herrschaft des HERSTELLENS
2u schwachen und brechen, sind Vor gen und

p
orBildes entwigkel Wackenoder i den 1757 vor
fentlichien »Herzensergiefungen eines kunstliebenden
Klosterbruders« einen neuen Typ entziickt betrachten-

Listen von langer Hand erforderlich. Es scheint so,
deB diese Vorbereitungen jetzt vielerorts angefangen
haben. Der langst fallige »Umkehrschube« beginnt lang-
sam 2u greffen. Einige lernen jetzl (mil Heidegger/
Duchamp). Moglichkeilen des »ZurCekiratenss« in Be-
Iracht zu ziehen und die (bislang verdeckle) zweite
Seite der herstellendenfausstellenden Kunst zu ent-
decken: Das Bewahren, Betrachten, Andenken usw.

er (1) die in maBlosem Staunen vor der
GEWESENEN Kunst in die Knie sinkt (was die Produktiv-
kunstler Goethe und Hegel zu geringschatzigen Be-
merkungen veranlaBte, uns heule aber aufmerksam
machen solte...). Wackenroder belrachtet auf seinen

isen (-
unverstandiicher, desto anzishender...<) und Prozes-
sionen, Bildergalerien und Sibliotheken. Er besucht
auf der Suche nach einer Form der Bildandacht die

Das »Institut fir L von

asthetischer Systeme (INFUGIDAS INSTITUT)« nat die
»Sekiion B« eingerichtet, um diese andere Seite der
Kunst programmatisch zu entfalten. Wir sohlagen da-
fiir den Namen »B-Kunst« oder »Zweite Kunst« vor, Im
Lichte von Duchamps ZurGkireten vor dem Faldum

Hohlen in f und den Rokoko-Felsengarten
in Sanspareil: »In Sans pareil ist gewi so wenig Kunsl
als moglich...« Wackenroders »HerzensergieBungen«
geharen in den (verdrangten) Beginn der Moderne,
den es heute zu erinnern gt

»ready madejmaid. zeigen sich jetzt
Natur in neuem Glanz. Diesen Glanz vorsichtig »»schragu
2u beobachlen und zu bergen war das Ziel eines von
uns anberaumten Gesprachs zur B-Kunst in Schiof
Pammersfelden in Franken

1. Wilhelm Heinrich Wackenroder in Pommersfelden
(1793)

AnlaB des Kongresses von dreizehn vom INSTITUT
(Sektion B) eingeladenen Kunstlern und Wissenschait-
lern war der sich zum zweihundertsten Mal jahrende
Besuch des Dichlers Johann Heinrich Wackenroder in
Pommersfelden, Bamberg und der Frénkischen Schweiz:
Von Erlangen aus besucht Wackenroder im Sommer
1793 mehrfach Bamberg und SchioB Pommersfelden
Am 21. August 1793 jedenialls ist er zum »3ten male«
in der Gemaldegalerie und verharrt inmitlen dieser
Bilderhohle in inniger Betrachtung vor einem Bild Ma-
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2.C; Is {
Was die heutigen Praduktivkiinstier und -wissenschaltier
lernen missen: Wenn Wackenroder (auf Knien) in
verschlossene Garten, dunkle Gemaldegalerien, Kir-
chen und Hohlen kriecht, bt er eine FORM DES
ZURUCKTRETENS aus dem Herstellen ein. Die (hohlen-
artige) Form des Privatkongresses (ABR, 1992, nach
Joscph Kosuth, 1970 »Auber den Beteiligten gibt es
keine Zuschauer«) kbnnte heute eine enlsprechende
Form sein: Eine Form, in der sich cie Bider nacn
innen kehren und versammeln (Camera). Noch einmal
Die Bilder kehren sich nach innen und versammeln
sich, um da zur »ssligsten Ruhe« zu kammen.

Der Grund fir die Auswahl cer Personen und Institute
fur den KongreB' liegt ausschlieBlich in jener spezifi-
schen »Liebe zur Kunst (Philotechne), der sich das
INSTITUT hingibt.

Ort der war - von den Exk

S des Schio-Marstalls,
also der Grenz-Orl, wo die Pferde kurz vor dem
Aufbruch gesattelt wurden

Das Programm gliederte sich folgendermaBen:

Aufbruch und Heimkehr;

15.00 Uhr: In der Rosenmuller-Hohle bei Muggen-
dort. Begehung und lllumination;

16.00 Uhr: In der Oswald-Hohle (nohler Berg) bei

WMittwach, 9. Juni. EINGANG
15.00 Unr: Gesprétch im SchioBhof: Merkur -
Hermes - Pegasus;
16.00 Uhr: Spaziergang durch den Schiodpark
Vorstellung der Teilnehmer;
20.00 - 24.00 Uhr: Tonperformance (INFUG):
»Was jetzt genau iste
20.00 Uhr: Friedolin Kleuderlein (INFUG): Vortrag
Das Bild als Hohle und Eingang;
22.00 Uhr: Hubert Sowa (INFUG): Vorlrag »Ubsr
das Dabeisein beim Bilde«

Schlo Pommersfelden, Sattelkammer im Marstall

Donrerstag, 10. Juni. IN DER BILDERHOHLE
10.00 Uhr: Rainer Gottemeier mit Bernhard Kam-
melmann (INFUG): Videoperformance »Biblio-
thekskonzert«;
10.30 Uhr: Besuch der Fronleichnamsprozession
in Bamberg. Schragandachl
12.00 Uhr: Fahrt aul der Jurastrade:
ab 14,00 Unr: Wanderung nach Muggendorf;
14.00 Unhr - 16.00 Uhr: Tonperformance (INFUG):
»Was jetzt genau ist«:
14.15 Uhr: Clemens Klinger: B trag

M dorf. Begehung und
21.00 Unr: Dister Wuttke: Vorirag »Kunst und
Wissenschaft (1496)+. Gesprach uber die Neue
Akadenmig;
22,00 Unr: Alexander Roob: Videovorfahrung »CS
Ve

Fraitag, 11 Juni. SCHRAGE ANDACHT

10.00 Uhr: Fishrung durch Schio und Barockgale-

rie
11.00 Unr: Ruth Loibl, »Lesung mit fester Ein-
schlag« in der Galerie
14.00 - 16.00 Unr: Bibliotheksausstellung und
Bildgespréch: Ulrike Saulner, Alexander Roob,
INFUG;
16.00 Uhr: Vortrag Michael Lingner: »Ausstellung
einer Ausstellunge;
20.00 Unr: Performance S.A.C. modeller's olub
»Supermodels«;
22.00 Uhr: Bildgesprach ABR Stuttgart;
ab 23.00 Uhr: Gespréch lber die Neue Akadermie
Samstag, 12. Juni. AUSGANG
10.00 Unr: Spaziergang durch den SchioBpark

Versteht man die Folge aller Veranstaltungen des Kon-
grssse; nicht als »Werk«, sondern als »Ubung«, be-
man zugleich die unerhérten Schwisrig<elen,

die sich In der Einbung eines bewahrenden Dabei-
bleibens beim Bild des Kongresses auftaten, so kann
man ermessen, wie oft zu UBEN ist, bis der Kunst
endlich jenes »Aquilibrium von Kunst und Rezeption«
wiedergegeben sein wird, das Adormo in der Kammer-
musik gegeben sah: »GroBe Kammermusikspisler, die
im Geheimnis der Gattung sind, neigen dazu, so sehr
auf den anderen zu héren, daB sie den eigenen Part
nur markieren. Als Konseguenz inrer Praxis kindigt
das Verstummen, der Ubergang der Musik ins lzutiose
Lesen sich an, Fluchipunkt aller Vergeistigung von
Musik.« (Cinleitung in die Musiksoziologie, Werke Bd

14/ 8. 273 1). Wenn solches freilich heute noch nic
einmal in der Kammer erreichbar ist, um wisviel weni-
ger im freien und difentlichen Raum!

3. Ausblick auf die Neue Akademie

Mit den KongreBmaterialien wurde auch die Schrift
»Das Institut: Die Neue Akademie. Prolegomena einer
kiinftigen Kunstlehre« versandt. Sie ist das Exposé zur

ehre der B-Kunst. »Ver-



WVar dem Cingang der midiller-Héhle

bindliche kénnte diese (heute schon im Verborgenen
wachsende) Lehrs nur werden, wenn sie die Hohle
»esaterischer« geselliger Freundesbande (wieder) ver-
lieRe und sich - wie dies die &llere Akademie des 17.
und 18. Jahrhunderts, demzuvor die Universitat und
demzuvor die ganz alle Akademie vermochten - zu
kanonischer, offenbarer und offentlicher Form lsutern
konnte. Die Vortbungen dazu haben in den Hohlen
Kammern

Géngen und
der neuen Akademie erst begonnen,
Nachbemerkung: Zu danken isl den Freunden von
ABR Stutigart, die mit ihrem groBartigen Kongref »Zwi-
schen Eis und Stden- (SLMorilz 1992) erstmals neue
Bergplade gewiesen haben.

i 1n b 101
4 13, Bamoerg 1902

B-ART
The »Bilderhdhle und Schragandacht« congress

in SchloB Pommersfelden
Hubert Sowa (INFUG)
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Considerable preparations and cunning are needed to
weaken and break the power of PRODUCING in art —
as a representative and model for society. It seems
that such preparations have now started in a number
of places. The long averdue »reversal thruste is slowly
beginning o make an impact. Some peaple are now
learning (with Heidegger/Duchamp) Lo consider lhe
possioility of »relreat« and discovering the (hitherto
concealed) second side of producingfexhibiting art
Bieesiying: sbeaning, Goraideling cio. The sinaiut
stand
Systeme (NFUGIOAS. wsqu)« (Institute for examina-

tions of border conditions in aesthelic systems) has
set up »Section Be lo develop this olher side of art as
a programme. We suggsst the name »B-arte or »sec-
ond arte for il In the light of Duchamp’s »retreat« in
e oo othedfas oreadyjmadglen . io-togyseng
nature show fhemselves in new splandour. The aim of
a discussion on B-art we arranged in Schiob Pom-
mersfelden in Franconia was to take a carefully »ob-
lique- laok at this splendour, and to save it

in der A
uniles supernatural, general form ... with the mast
eloquent, appealing individuality: and the coddess
hovers between heaven and earth and the shimmering
aura of an Earthly Being in her grants the mortal the
right 1o ascribe her to humanity. This union is present
down 10 the finest strokes. where the paintbrush mocks
the limping language of the enraptured onlaokar .. but
snysne vihoicen sea he duine platie sfotld fear
my words; and melt in rapture, anyone who
Transportod by the ook in the stuin-star Eyesu of the

1. Wilhelm Heinrich in
3)

The »Bilderhdhle und Scnragandacht« (Picture cave
and oblique devotion) congress of thirleen artists drvd
academics inited by tne INSTITUT (Seotion B) w

Raphas! piclure Wackenroder dcvc\o“co
a new kind of delightedly observing (1) art literature i
»Herze: gen eines kunslliebende Rlosior
bruders- (Outpourings of the heart of an art-loving
monk}, published in 1797, which sinks lo ils knees in

prompted by the o ine
poet Wilhelm Hcmmh e s e o oo
mersfelden, ‘Bamber Franconian Swilzerland
Watkrvatior WisHed (aambeig e SSahloh Rorr-
mersfelden Irom Erlangen on a number of occasians in
the summer of 1793. We know that he was in the
picture gallery for the »ard lime« on 21 August 1793,
and lingered inside | this picture-cave in front of a
painting of the Virgin and Child that he thought was by
RAaphael. »Raphael. Mary with the Infant Jesus. Mary
is seated on the left, very upright, in a state of the
most blissful peace. Her counlenance most happily

before art that has BEEN
(which drew disparaging remarks from productive ari-
isls Goethe and Hegel, but should make us pay
atlention today...). Wackenroder observed mainly church
services on his Francanian travels (»... the more in-
comprehensible they were he more altractive they
became...«) and processions. picture galleries and
libraries. In his search for a kind of pictarial devation
he visited the Muggendorf caves and the rococo rock
gardens in Sanspareil: »In Sansparel there is certam‘y
as litle art as possible...« Wackerrode
ergieBungen- are part of the (suppressed) bcgm'\mg




of Modernism that should be remembered today.

2. Cameralcave as a place to practise
Semething today’s productive artists and_scientists
must learn: when Wackenroder crawls (on his knees)
n closed gardens, dark picture galleries, churches
and caves hs is praclising a FORM OF RETREAT from
producing. The (cave-like) form of the private_con-
oress (ABR 1992 afler Joseph Kosuth 1970: »There
are rvo spectators apart from’the participants«) could
be opriate form for today: a form in which
pictures fum nwards and ssserble (camera). Once
more: piciures lum inwards and assembole, in order to
achieve lhe most biissiul peaces

The basis for the selection of people and institutions
for this congress' is 1o be found exclusively in that
« (philotschne) to which the INSTITUT

devotes itself
The conference discussions were held — apart from
the excursions - in the saddle-room of ihe palace
stables in other words the border-place where horses
were saddling shortly before setting oul

The programme was structured like this
Wednesday, 9 June. ENTRANCE
3 p.m.: Discussion in the palace yard: Mercury -
Hermes - Pegasus:
4 g.m.: Walk shrough the palace grounds
Introduction of participants;
8 p.m. to midnight: Sound performance (INFuG)
~Wihal is precise nows;
& p.m.: Frisdolin Kleuderlein (INFuG}: leclure
~The picture as cave and enirance«
10 p.m.: Hubert Sowa (INFUG): lecture »On being
there in the case of the picture«
Thurs day‘ 10 June. IN THE PICTURE CAVE

10 a.m.: Rainer Gottemeier with Bernhard Kim-
melmann (INFUG): Video performance »Library
concert

10.30. a.m.: Visil (o the Corpus Christi procession
in Bamberg. Oblique devolion;

12 noon: Trip on the Jura road;

irom 2 p.m.: Walk to Muggendorf;

2 p.m, - 4 p.m.: Sound performance (INFUG)
»What is precise now«;

215 Clemens Kiingsr: Mobile lecture
»Wackenroder's departure and return home«;

3 p.m.: In the Rosenmuller Cave near Muggen-
dorf. ‘nspection and illumination;

£pm.: In the Oswald Gave (hollow mountain)
near Muggendorl. Inspection and choral perform-
ance;

9 p.m.: Dister Wullke: locture »Art and science
(1496)-. Discussion on the New Academy;

10pn AEee Foob: Vidso presentation »CS

dzy 11 June. OBLIQUE DEVOTION

10 a.m.: Guided tour of palace and baroque
gallery;

11 p.m.: Ruth Loibl: »Reading Wackenroder« in
the gallery;

20.m. - 4 p.m.: Library exhibition and picture
discussion: Ulrike Sautner, Alexander Roob.
INFUG

4 p.m.: Lecture by Michael Lingner: »Exhibition o
an exhibition«

& p.m.: Periormance by SAC modeller's club:
»Supermodels

10 p.m.; Picture discussion ABR Stuttgart

from 11 p.m.: Discussion on the New Academy

Saturday 12 June

10 2.m.: Walk through me palace grounds

GEE

Il ths sequence of all the events at the congress is
perceived as »practice« not as a »worke, and if ane
considers al the same time the enormous difficultis
that emerged while practising staying with the picture
of the congress, in order to preserve it, then one can
assess how often one has lo PRACTICE before art
finally re-acquires thal »equilibrium of art and recep-
tion« that Adorno saw in chamber music: »Great
chamber music players, privy 1o the secret of the
genre, are inclined to listen 1o the other one so much
that they only mark their own part. As a consequence
of this practice it is anticipated that music will fall
silent, be transformed inlo silent reading, the vanish-
ing- point of all spiritualization of music.« (Einleitung in
die Musiksoziololagie, Werke vol. 14ip. 2731f.). Admit-
tedly if somelhing like this is not possible even in the
chamber today, how much less passible will it be in an
open and public space!

3. Preview of the New Academy

An essay called »Das Institut: Die Neue Akademie,
Prolegomena einer kiinftigen Kunsliehre« (The Insti-
tute: the New Academy, Prolegomena of a future arl
theory) was sent out wilh the congress malerials, |
an expose of a binding theary for the B-art that is lo
come. This theory (already growing loday, undetected)
could become bindinge only if it were 1o lsave the
cave of an »esoteric« sociable gang of friends (again)
and - as the older 17th and 18th century Academy,
oelore that the universily and before thal the very old
Academy were able 1o - and purify itself to become a
canonical, evident and public form. Preliminary prac-
lice for this has already begun in the caves, twisty
corridors and closad chambers of the New Academy.
Final remark: Thanks to Iriends from ABR Stuttgart
who indicaled new mountain paths for the first time in
the wonderful congress »Zwischen Eis und Stiden-
(Between ice and south; St. Moritz 1992).
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