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Marina Abramovi¢ und Ulay
Breathing In / Breathing Out, 1977

In der Performance Breathing In/Breathing Out,die im April 1977 im Studenski
Kulturni Centar in Belgrad aufgezeichnet wurde, scheint es zunichst, als
wiirden wir Zeug*innen eines intimen Kusses. Marina Abramovi¢ und Ulay,
damals Liebes- und Kiinstler*innenpaar, knien voreinander auf dem Boden,
ihre Miinder aufeinandergepresst, ihre Nasen mit Zigarettenfiltern ver-
stopft, wechselseitig abhingig von der Atemluft des Gegeniibers, in grofSter
sensomotorischer Resonanz miteinander. Unter zunehmender kdrperlicher
Anstrengung atmen Abramovi¢ und Ulay lautstark ein und aus. Sie teilen
ihren Atem so lange, bis der Sauerstoffgehalt der Luft erschopft ist. Nach
19 Minuten, kurz vor dem koérperlichen Kollaps, lassen sie voneinander ab,
und die Performance endet.

Der Versuch, sich mit dem Leben des/der jeweils anderen in der elemen-
tarsten Lebensfunktion — der Atmung - zu verbinden, schlidgt um in eine
alles verzehrende, lebensbedrohliche Selbst-Sabotage, so wie in jeder Form
symbiotischen Aufeinanderbezogenseins potenziell die Ausloschung des
Selbst droht. Das Kiinstler*innenpaar verhandelt in Breathing In / Breathing
Out die Utopie der hermaphroditischen Vereinigung der Geschlechter - bis
an den Punkt latenter gegenseitiger Vernichtung.

Marina Abramovi¢ und Ulay kollaborierten von 1975 bis 1988 in zahl-
reichen Performances, in denen sie unter schonungslosem Einsatz ihres
Korpers physische und psychische Grenzsituationen ausloteten und die-
sen so zum Austragungsort fiir Fragen nach (geschlechtlicher) Identitit,
Sexualitit und menschlicher Existenz machten. Breathing In / Breathing Out
gelangte zweimal zur Auffithrung. Beim ersten Mal begann Ulay mit dem
Einatmen von Sauerstoff, beim zweiten Mal, im Stedelijk Museum in Ams-
terdam im November 1977, leitete er die Performance mit dem Ausatmen
von Kohlendioxid ein.

Heike Eipeldauer und Franz Thalmair
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Anna und Bernhard Blume
Flugversuch, 1977-1978

SWir“ — ein dehnbarer Begriff, dessen Spektrum von der politischen Bewe-
gung bis ins Epizentrum nicht nur westdeutschen Kleinbiirgertums, die
Ehe, reichen kann. Aus dieser ebenso erfolgreichen wie korsetthaften Ins-
titution heraus entwickelte sich ab den spiten 1960er-Jahren nach einem
gemeinsamen Studium an der Diisseldorfer Kunstakademie eines der anar-
chistischsten (Euvres deutscher Nachkriegskunst, nimlich die Arbeit des
Kolner Kiinstler*innenpaares Anna und Bernhard Blume. Wie hiufig macht
auch das fiinfteilige Tableau Flugversuch (1977-1978) Gebrauch von Inkuna-
beln des als ,,Gelsenkirchener Barock” umschriebenen SpiefSertums: Tapete,
Teppich, Vase und vor allem das massive Pliischsofa. Letzteres dient - je
nach medialer Perspektive auf dieses zwischen Fotografie und Perfor-
mance situierte Werk - als Rampe oder als Sockel fiir den im Wohnzimmer
exekutierten (psychologisch als sexuell konnotierten) Menschheitstraum
vom Fliegen: fiinf fotografische Augenblicke gelebter Entropie, ekstatische
Momente der gemeinsamen Befreiung inmitten einer nach Rainer Werner
Fassbinder eher als ,bleiern“ historisierten Zeit — eine Werkgruppe, die
zwar in Schwarzweif3 ausgefiihrt wurde und gewissermaf3en auch seriellen
Charakter hat. Zugleich scheint sie sich aber liber derlei Regelwerke zu amii-
sieren, wie sie etwa von Bernd und Hilla Becher kultiviert wurden, einem
weiteren rheinischen Kiinstler*innenpaar, dessen Schaffen dann wiederum
als Gegenmodell zu dem der Blumes gelten kann.

Martin Germann
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VALIE EXPORT
Facing a Family, 1971

Das 6sterreichische Fernsehpublikum, das am Sonntag, dem 28. Februar 1971
das Jugendmagazin Kontakt verfolgte, war gegen Ende der Sendung mit
einem irritierenden Beitrag konfrontiert: Ihm gegeniiber saf3 eine Fami-
lie, die ihrerseits auf einen Fernsehbildschirm starrte. Der Fernsehapparat
selbst war nicht zu sehen und das Programm — Werbung und Sportschau —
nur akustisch prasent. Dieses rund fiinfminiitige Video, eine Auftragsarbeit
von VALIE EXPORT fiir den Osterreichischen Rundfunk, wurde unter dem

Titel Isolation ausgestrahlt. Dem (leider nicht realisierbaren) Konzept von

EXPORT zufolge, sollte es kommentarlos wihrend der Abendnachrichten

ausgestrahlt werden: ,,Du sitzt vorm Fernseher, und der Nachrichtenspre-
cher spricht seine Meldungen, und auf einmal siehst du stellvertretend fiir
dich eine Familie und schaust die Familie an“* EXPORT beschreibt die

Arbeit als ,,Expanded Movie, TV-Aktion, imaginire Leinwand“? und hat sie

unter dem Titel Facing a Family in ihre Werkliste aufgenommen. Das Kollabo-
rative ist in EXPORTS Intervention gleich zweifach angelegt: einmal durch

die Thematisierung der Familie, einer relativ kleinen sozialen Einheit, und

ihres fernsehbedingten Kommunikationsverlusts; zum anderen durch die

Partizipation eines weit gréfSeren Kollektivs, nimlich des Massenpublikums

des Massenmediums Fernsehen.

Gabriele Jutz

1  Brigitta Burger-Utzer, Sylvia Szely, , In der Erweiterung
liegt die Moglichkeit zur Veranderung. Gesprich mit
VALIE EXPORT“ [Dezember 2008], in: Sylvia Szely (Hg.),
Export Lexikon. Chronologie der bewegten Bilder, Wien 2007,
S.201-228, hier: S.222.

2 Export Lexikon (s. Anm. 1), S.123.
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Rimma Gerlovina und Valeriy Gerlovin
Costumes, 1977

Gegenwirtig ist Kunst, wenn ihre Bilder und Gedanken iiber historische
Differenzen hinweg ins Heute sprechen. Das Werk von Rimma Gerlovina
und Valeriy Gerlovin ist gegenwirtig in einem emphatischen Sinn. Als
Kiinstler*innenpaar waren sie Teil der Moskauer Konzeptualist*innen, ihre
gemeinsame Performance Costumes aus dem Jahr 1977 vertiefte die damals
begonnene Arbeit mit sprachlichen Symbolsystemen und dem eigenen Kor-
per. Die fotografische Dokumentation des Werks, eine Serie kleinformatiger
Schwarzweifdfotografien, zeigt die Kiinstlerin und den Kiinstler in einer
privat anmutenden Szene in der Natur, gekleidet in Leinensicken mit auf-
gemalten nackten Korpern; als Adam und Eva erscheinen sie inmitten einer
Gruppe von Erwachsenen und Kindern beim Picknick. Neben der religio-
sen Dimension der Ikonografie ist es die Konstruktion eines aus der Intimi-
tit der Paarbeziehung heraus artikulierten Wir, die das Werk eindringlich
und prekir macht. Vor dem Hintergrund der politischen Beschrinkungen
von Offentlichkeit, von Unfreiheit und Zensur, in deren Kontext die Arbeit
von Rimma Gerlovina und Valeriy Gerlovin steht, muss ihr kollaborati-
ves Miteinander auch als Moglichkeitsraum von politischer Gemeinschaft
und Widerstindigkeit gelesen werden. Nur wenig spiter verliefSen die bei-
den Kiinstler*innen die Sowjetunion, im Riickblick erscheint ihnen die
Performance als Prophezeiung des Abschieds und der eigenen Vertreibung.
Ihr gemeinsames Handeln verweist indes auf einen Raum der Intersubjekti-
vitdt, der sich vorliufig und kontingent setzt — und der iiber die historische
Distanz unsere eigenen Bezugnahmen mit einschliefst.

Sebastian Mihl
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Gilbert & George
Dead Boards No. 6 Sculpture, 1976

Das Bild besteht aus 16 Feldern, deren Anordnung der Logik eines Sudoku
folgt. In jeder Reihe befinden sich vier Schwarzweif3fotografien, die durch
diinne Leisten getrennt sind. Zwei zeigen Minner in Innenrdumen mit gro-
f3em Fenster und holzerner Vertifelung. Dazwischen schieben sich zwei
Nahaufnahmen des briichigen Dielenbodens. Diese Flichen sind in Grau
gehalten, fast monochrome Bilder, die sich wie Grabplatten oder Leerstel-
len in einem Verschiebepuzzle geben. Ihr Helldunkel erinnert an Hitchcock
und den Film noir. Der Auftritt der Figuren ist indes von Mode und Melan-
cholie geprigt. Zwei Minner sind zu erkennen, einer trigt eine Brille und
hat den Arm angewinKkelt, der andere schwarzes Haar. Trotz wechselnder
Positionen blicken sie stets nachdenklich, bilden durch Spiegelung der
Ansichten ein Paar. Die beiden erinnern an Kinstler, die in einem leeren
Dachgeschoss tiber ihr Schicksal sinnieren, oder auch an Geschiftsmin-
ner oder Politiker, die sich innerlich vorbereiten und dabei ins fahle Licht
drehen. Riickenansichten und Interieurs rufen Bilder der Romantik auf,
mit kalter Feuerstelle, kahlem Zimmer und hellem Fenster. Gut sitzende
Anziige zeugen von Modebewusstsein und britischem Stil, Leere und Diirf-
tigkeit gemahnen an Verginglichkeit und Tod. Gilbert & George arbeiten
fiir ihre Fotomontagen seit Anfang der 1970er-Jahre zusammen: ,We are
two people but one artist

Thomas D. Trummer
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Natalia LL
Intimate Recording (Kosmo), 1969 (2013)

Eine der Besonderheiten fiir Kunstschaffende im Polen der Nachkriegszeit
war deren fortwihrende Abhidngigkeit von den Launen einer wechselhaften
Kulturpolitik, die von offizieller Unterstiitzung bis hin zu Verboten reichte.
Wie auch ihr Ehemann Andrzej Lachowicz und der Kiinstler Zbigniew
Dtubak begann Natalia LL (Lach-Lachowicz) ihre kiinstlerische Laufbahn
in den relativ toleranten spiten 1960er-Jahren, als der Konzeptualismus
als ,tolerierte“ Variante der Neoavantgarde galt. Seit 1971 in Breslau ansis-
sig, griindete sie ebendort die Galerie PERMAFO, die bis 1987 existierte. Zu
dieser Zeit und tiber viele Jahre hinweg definierte Natalia LL ihr Werk ent-
lang der Koordinaten Konzeptualismus, Semiotik und Konsumkritik. Spa-
ter traten feministische Aspekte in ihrer Arbeit in den Vordergrund, und sie
organisierte 1978 die erste polnische Ausstellung nur fiir Kiinstlerinnen. Die
Serie ConsumerArt (1971-1973), fiir die sie am bekanntesten ist, umfasst frithe
Foto- und Videoarbeiten, bei denen junge, attraktive Frauen lustvoll Pizza,
Eis am Stiel, Hotdogs und - am bertichtigtsten — eine Banane verzehren.
Aber bereits im Jahr 1969 und im polnischen Kontext noch skandaltrichti-
ger, produzierte Natalia LL eine Serie von fotografischen Multiples, die mit
dem Selbstausléser aufgenommen wurden und ein Paar, dessen Kopfe nicht
zu sehen sind, beim Geschlechtsverkehr zeigen (vorgeblich handelt es sich
um Natalia LL und ihren Mann). Eher klinisch als erotisch, beinahe niichtern
dokumentarisch in seiner Serialitit und Multiplizitit, bewahrt Intimate Recor-
ding (Kosmo) zwar die Verbindung zum Konzeptualismus, doch das Thema
der Arbeit — Korperlichkeit und Sexualitit — deutet bereits spitere Projekte
der Kiinstlerin an, in denen Weiblichkeit und Begehren eine immer grof3ere
Rolle spielen sollten. In der Folgezeit erweiterte sich ihre Praxis im Bereich
der Performance und in anderen Medien um die Erkundung des Unbewuss-
ten, von Traumzustinden, dem Altern und der Sterblichkeit.

Abigail Solomon-Godeau
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Art & Language
Index II: (Now They Are),1991-1992
Now They Are Elegant Again, 2002

Kollektivitit spielte eine zentrale Rolle in der Praxis der britisch-nord-
amerikanischen Konzeptkunst-Gruppe Art & Language, deren Arbeiten am
Schnittpunkt von Diskussion, Kunsttheorie und Text angesiedelt sind. Seit
ihren Anfingen in den 1960er-Jahren untersuchten sie ,,die naturalistische
Auffassung des physischen Objekts“ und die Idee der Medien beziehungs-
weise des Genres, die untrennbar mit den ,institutionellen und ékono-
mischen Rahmenbedingungen der Kunstwelt® verkniipft sind. Ihr Ansatz
geht zuweilen mit Praktiken der Referenzialitit und der Neuinterpretation
kanonischer Werke einher, wie etwa jenen von Courbet, die die Grundlage
des Zyklus Index: (Now They Are) darstellen. Hierbei handelt es sich um spi-
tere Arbeiten des Kollektivs, die zwischen 1992 und 1993 entstanden. Den
Ausgangspunkt dieser Gemailde bildet Gustave Courbets Der Ursprung der
Welt (1866), das der Psychoanalytiker Jacques Lacan eine Weile lang heimlich
besafs. Weife, spermaartige Farbe wird hier tiber das Schamhaar der weib-
lichen Figur verspritzt, sodass das Ergebnis einem Baum oder einem Bart
aus anderen Gemilden Courbets dhnelt. Das Haar, ein Zeichen des Begeh-
rens, wird auf diese Weise zugleich unkenntlich gemacht, verborgen und
enthiillt. Aus der Perspektive eines zeitgendssischen Feminismus erin-
nern solche anspielungsreichen Witze und visuellen Spielereien im Geiste
Marcel Duchamps ein wenig an Jungenstreiche. ,,Now they are“ ist beispiels-
weise die Ubersetzung des lateinischen nunc sunt, was im Englischen wie
nun’s cunt klingt, die M6se der Nonne. Wie das gesamte Schaffen von Art &
Language griindet dieses scheinbar verspielte Werk jedoch in dem Anlie-
gen der Gruppe, Hierarchien auf den Feldern der Theorie und der kiinstle-
rischen Praxis zu hinterfragen.

Francesca Gavin
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Bruce Conner
HOMMAGE TO JAY DE FEO, 1958

HOMMAGE TO JAY DE FEO gehort zu einer der ersten Assemblagen, die

Bruce Conner fertigte. Alle Elemente sind bewusst so miteinander kombi-
niert, umwickelt und verknotet, dass das abfallartige Material fetischistisch
aufgeladen wirkt. Die Aktfotografie einer Frau, ein Papierschnipsel mit
einer Tanzanleitung fiir Frauen, die Nylonstriimpfe und die Perle verwei-
sen auf weibliche erotische Anziehung. Die Arbeit ist Jay DeFeo gewidmet,
einer bedeutenden Malerin in San Francisco, die durch ihr monumentales

Werk The Rose, an dem sie zwischen 1958 und 1966 in der Nachbarschaft von
Bruce Conner arbeitete, beriihmt wurde. Conner beeindruckte nicht nur, wie

DeFeo ihre Umgebung und ihren Alltag in eine Art Gesamtkunstwerk ver-
wandelte. Auch das urbane Umfeld seines Viertels um die Fillmore Street,
das in den 1950er- und 1960er-Jahren als Sanierungsgebiet ausgewiesen

war, inspirierte ihn. Der Kiinstler fand seine Materialien unter anderem in

den viktorianischen Abrisshiusern dieser Gegend, aber auch in Trodelliden

oder im Miill. HOMMAGE TO JAY DE FEO ist die Verneigung vor einer mit

Connor befreundeten und von ihm geschitzten Kiinstlerin. Das Werk steht

dartiber hinaus fiir die enge Verbundenheit der kleinen Kunstszene an der
Westkiiste und in San Francisco liber die Grenzen von Literatur, Kunst,
Film, Tanz und Jazz hinweg. Sie iibertrug familidre Strukturen auf Freund-
schaften und Netzwerke. Ihre Akteur*innen lebten und arbeiteten in rium-
licher Nihe mit offenen Hiusern in engem kiinstlerischem Austausch und

in bewusster Absage an den prosperierenden Kunstmarkt an der Ostkiiste

zusammen. Dieses Ideal der Beat Generation teilten Conner und DeFeo glei-
chermafSen. Das zerbrechliche Objekt aus alten Materialien von HOMMAGE

TO JAY DE FEO vermittelt dies auf eindriickliche Weise.

Barbara Engelbach
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Richard Hamilton und Dieter Roth
INTERFACEs,1977-1978

Was alles in den Ferien beginnen kann: Dieter Roth und Richard Hamilton,
im Sommer 1977 bereits geiibt im Kollaborieren, im Widmen, Schenken,
Uber- und vor allem Weiterarbeiten, fertigten im kunsthistorisch vorbe-
lasteten Cadaqués (Dali, Duchamp und viele andere) zunichst 2 x 30 Bilder
von Kopfen mit allerhand Materialien, ordneten diese paarweise. Denn die

so undhnlichen Visagen der beiden hatten sich unverhofft niedergeschla-
gen. Einmal ausgestellt, wurde der Corpus bestitigend durch dhnliche foto-
grafische Portrits erginzt. Ein dritter Schritt erfolgte nach einer zweiten

Ausstellung; eine weitere Tranche an Fotografien wurde erstellt, iibermalt -
unerheblich, durch wessen Hand. Es entstanden Zwischengesichter, medial.
Die 180 Partikel wurden schliefSlich in Rahmenwerk geborgen, zu Triptychen

gefiigt, die weniger Andacht fordern: Sie zeugen vielmehr von Freundschaft,
nicht ganz ohne Gerangel.

Der entscheidende Kniff ist die Art, wie sich Hamilton und Roth einander
zugesellen: Die inneren Bildnisse scheinen im festtiglichen Doppelbett zu
liegen und werden von Entsprechungen begleitet. Die Auf3enseiten aber tra-
gen das unihnliche Gegeniiber, angendhert. Die Wertigkeit der zwei Seiten
im Doppelbildnis (er links, sie rechts) ist aus den Angeln. Im geschlossenen
werktiglichen Zustand ist es ein chiastisches Kopf-an-Kopf, das beim Off-
nen nur eines Fligels vorlibergehend auch Identititstheater ermdglicht. -
Ein Gegeniiber, vermehrt, verschrinkt, als Triptychon gefasst: INTERFACEs
haben eine dialogische Struktur, die sich entfalten lisst. Konsequent, denn
bereits die ,,ersten Arbeiten eréffnen einen grofSeren Zusammenhang - hier
ragen nicht nur Roth und Hamilton, sondern auch Picasso (um 1907) und
Fautrier (1943/44) herein, im linken Fligel kubanische Helden. Und als
Gefiige gemahnt die Arbeit, einer Hommage gleich, an Hans Memling, Piero
della Francesca oder auch Lucas Cranach, an eine Praxis des 15. und frithen
16. Jahrhunderts. Man ist eben niemals nur zu zweit.

Edith Futscher
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Alison Knowles
Do You Remember (for Emmett Williams), 1968

Die als Frage gesetzte Wortfolge ,,Do You Remember“ ist mehr als nur
Bestandteil eines Werktitels des Dichters und Herausgebers der Something
Eise Press Emmett Williams. Im Jahr 1966 hat der Schriftsteller mit den Mit-
teln der sprachlichen Permutation einen Text verfasst und diesen der bilden-
den Kiinstlerin Alison Knowles gewidmet. Ebenso ist ,,Do You Remember*
(Kannst Du Dich erinnern?) mehr als nur Bestandteil eines Werktitels von
Alison Knowles, die ihrerseits zwei Jahre spiter eine grafische Interpretation
des gleichnamigen Werks dem Autor des Gedichts, also Emmett Williams,
gewidmet hat. Eine Interpretation, in der Knowles durch rhythmische Wie-
derholung und Variation von visuellen Gestaltungselementen die kiinstleri-
sche Methode ihres Gegeniibers in ihre eigene Praxis integriert.

Vielmehr noch, als sich in gegenseitigen Widmungen zu wiirdigen und
der Arbeit des/der anderen Respekt zu zollen, lassen die beiden Mitbe-
griinder*innen der Fluxus-Bewegung mit der Frage ,,Do You Remember?“
die Leser*innen und Betrachter*innen ihrer Werke an einem intimen
Moment zwischen zwei Menschen partizipieren, die ein Stiick gemein-
samer Geschichte teilen. Knowles und Williams waren Protagonist*innen
ein und derselben Szene und haben wiederholt gemeinsam an Auffiihrun-
gen teilgenommen und sich freundschaftlich unterstiitzt. Weder Williams
noch Knowles geben in den Werken preis, auf welche konkrete Erinnerung
ihre Frage abzielt. Das ist aber auch irrelevant, sind doch die Momente
des gemeinsamen Wissens und der wechselseitigen Wertschitzung, der
Zusammenarbeit und der Kompliz*innenschaft, die hier zum Ausdruck
kommen, vorrangig.

Heike Eipeldauer und Franz Thalmair
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Louise Lawler
(Jenny Holzer and Other Artists) Kelly Green, 1982

Im Herbst 1982 prisentiert Louise Lawler im Rahmen ihrer ersten Ein-
zelausstellung Arrangement of Pictures bei Metro Pictures, New York, eine
Gruppe von Fotografien, die verschiedene Zusammenstellungen von Wer-
ken anderer Kiinstler*innen zeigen, darunter (Jenny Holzer and Other Artists)
Kelly Green. Auf der monochromen Fliche, deren Farbton sich im Titel
wiederfindet, gruppiert sie Arbeiten von Jenny Holzer, Sherrie Levine und
Roy Lichtenstein und damit sowohl Werke befreundeter wie auch mit der
Galerie assoziierter Kiinstler*innen. Lawler selbst wird zur Kuratorin, die
iber Kontext, Nennung und Display bestimmt und damit Wirkung und
Bedeutung von Kunstwerken als variable Werte offenlegt. Sowohl auf Bild-
als auch auf Titelebene entwirft sie ein komplexes Gespinst aus Fragen zu
Originalitit und Auktorialitit, zu Selektion und Reprisentation, zu Ein-
schreibung und Zueignung. Doch vor allem stimmt Lawler ein in den Chor
der versammelten Verbiindeten gegen die Fiktion eines autonomen Kunst-
werks und formuliert ein Plidoyer fiir das Verstindnis von kiinstlerischer
Praxis als einem relationalen Prozess kollaborativen Handelns, produktiver
Nachbarschaft und komplizitirer Verschrinkung.

Verena Gamper
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Stephen Prina

Exquisite Corpse: The Complete Paintings of Manet
148 of 556

Départ du Vapeur de Folkestone

(The Departure of the Folkestone Boat)

1869

O. Reinhart Collection, Winterthur, 9. April 1991

Die 1988 begonnene Serie Exquisite Corpse: The Complete Paintings of Manet
von Stephen Prina bezieht sich auf das malerische (Euvre von Edouard
Manet (1832-1883). Konzipiert jeweils als Gegeniiberstellung von zwei
Komponenten, befindet sich auf der linken Seite eine maf3stabsgetreue
Wiedergabe des Formats des im Titel genannten Gemaildes, die Bildfliche
ist monochrom in einem zarten Sepiaton gehalten, der Schwammauftrag gut
erkennbar. Auf der rechten Seite sehen wir eine Art Index der 556 Gemilde
Manets in winzigem MafSstab, wobei es sich ebenfalls nicht um Referenz-
abbildungen handelt und hier bezeichnenderweise das reproduzierende
Verfahren der Lithografie die Differenz zum malerischen Duktus markiert.
»Alot of people have tried to see in my drawings the image of a Manet pain-
ting. That’s not a concern of mine. It’s not image to image that I'm interested
in, but labour to labour (Viele Leute haben versucht, in meinen Zeich-
nungen das Bild eines Gemildes von Manet zu sehen. Das ist nicht meine
Absicht. Ich interessiere mich nicht fiir [das Verhiltnis] Bild zu Bild, sondern
Arbeit zu Arbeit.)! Prina geht es hier also um die Relativierung von Arbeits-
teilung und Autor*innenschaft, indem er Verfahren der Aneignung, Rekon-
textualisierung und Ubersetzung zur Anwendung bringt. Im Titel klingt
zudem die im Kontext des Surrealismus populire kollaborative Praxis des
Cadavre exquis an.

Naoko Kaltschmidt

1 Zit. nach Pedro de Llano, ,Displacement and Translation in
the Work of Stephen Prina“ in: Afterall, September 2009,
https://www.afterall.org/article/displacement.and.
translation.in.the.work.of.stephen.prina
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Robert Watts
Rembrandt Signature Chair,1965/1990

Robert Watts gilt als einer der wichtigsten Protagonisten der Fluxus-Bewe-
gung, wurde aber auch im Kontext der Pop Art rezipiert, als er 1966 in der
Galerie Ricke in Kassel Neonobjekte prisentierte. Im Gegensatz zu Dan
Flavin, der industriell hergestellte Neonréhren einsetzte, war Watts wohl
der erste Kiinstler, der Arbeiten mit individuell gefertigten leuchtenden
Glasrohren entwarf, damit sozusagen ,,mit Licht zeichnete®. Er setzte sich
in Serien von Signaturen beriihmter Kiinstler wie Picasso oder Duchamp
kritisch mit dem Kunstmarkt auseinander und verband die Individualitit
des Schriftzuges mit moderner Technologie, wobei er sowohl die Farben als
auch die ,,Handschrift“ variierte. Watts verfolgte eine Strategie von subver-
siver Poesie und fithrte gleichzeitig im Sinne von Fluxus die gewiinschte
Anonymitit des kiinstlerischen Schopfers vor. Der (Regie-)Stuhl sollte Rem-
brandt zum Regisseur machen, wie der Kiinstler dazu schrieb. Es entstan-
den drei Serien von Neonskulpturen in den Jahren 1965, 1975 und 1982. Der
Rembrandt Signature Chair wurde erst 1990 realisiert, nach Vorzeichnungen
von 1965 und in Zusammenarbeit mit dem Nachlass des Kiinstlers.

Ingrid Pfeiffer
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Heimo Zobernig
Heimo Zobernig erklirt seinem Double,
wie man eine Performance macht, 2008

Das Video Heimo Zobernig erklirt seinem Double, wie man eine Performance
macht dokumentiert eine Performance, die am 18. April 2008 im Rahmen
der Veranstaltungsreihe Nichts IST AUFREGEND. Nichts IST SEXY. Nichts
IST PEINLICH" im mumok stattfand. Heimo Zobernig lud dazu die Kiinst-
lerinnen Jakob Lena Knebl und Lone Haugaard Madsen ein, auf Basis eines
von ihm konzipierten Skripts als seine Alter Egos aufzutreten und iiber
»Moglichkeiten und Potential sowie Aktualitit und Sinnhaftigkeit des Per-
formens als bildender Kiinstler“ (Heimo Zobernig) zu reflektieren. Er selber,
der Kinstler und Autor, war nicht anwesend.

Die knapp einstiindige Performance hat von Beginn an etwas Improvi-
siertes und Unvorhersehbares: Lone Haugaard Madsen (in einem MafSanzug
von Heimo Zobernig) und Jakob Lena Knebl (in grauer Skiunterwische)
installieren die wenigen Requisiten auf der Blihne: einen Tisch, zwei Stiihle,
eine Trittleiter sowie einen 60 Meter langen roten Vorhangstoff (Redscreen
Trevira CS, ein wiederkehrendes Material bei Zobernig), der uns das bevor-
stehende Theater (und die damit einhergehende Illusion) buchstiblich vor
Augen fiihrt. Beide sind stindig in Bewegung, unterhalten oder langweilen
sich, trinken, rauchen und blittern im Skript. Immer wieder wechseln sie
ihre Rollen, mal sind sie scheinbar sie selbst (eigenstindige Kiinstlerinnen),
dann wieder Ausfithrende (also Heimo Zobernig) und lesen — nicht ohne
Ironie - Ausschnitte des Konzepttextes vor. Es bleibt jedoch unklar, wer
hier tatsdchlich spricht, die vom Titel geweckten Erwartungen werden nicht
erfiillt. Wir finden uns in einer ,,unkontrollierbare[n] Situation“? wieder, in
der ,Autorschaft und Originalitit der Erklirungen ebenso offen[bleiben]
wie die Frage, ob es in dieser Konstellation gelingt, Aspekte und Bruchlinien
aktueller Debatten iiber Performance-Kunst zur Disposition zu stellen®?
So hat es Heimo Zobernig im Konzept gewollt.*

Maria Huber

1 Nichts ISTAUFREGEND. Nichts IST SEXY. Nichts IST 4 Eine ausfiihrliche Analyse der Performance sowie
PEINLICH fand vom 12. bis 20.4.2008 statt und wurde vom der Prisentation des Videos als eigenstindige Arbeit
mumok und dem Tanzquartier Wien koproduziert. Idee: ist bei Yann Chateigné Tytelman, ,,Double Meaning.
Tanja Widmann, Kuratierung: Achim Hochdorfer, Tanja Bemerkungen zu Heimo Zobernig erklirt seinem Double,
Widmann (mumok), Sigrid Gareis, Martina Hochmuth, wie man eine Performance macht*, in: Heimo Zobernig,
Krassimira Kruschkova (Tanzquartier Wien). Ausst.-Kat. Essl Museum, Klosterneuburg,

2 Skript Heimo Zobernig, 2008. Klosterneuburg 2011, S. 42-47 nachzulesen.

3  Ebd.
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Secession, Wiener Kiinstler-Avantgarde
der 1960er-Jahre, DIE DAMEN, VBKO

Zahlreiche Kiinstler*innengruppen und Kollektive nutzen identititsstif-
tende Manifeste und programmatisch inszenierte Fotografien fiir ihre
offentliche Reprisentation. Ein bertihmtes Beispiel ist das Gruppenbild
der Wiener Secessionisten, das 1902 im Zuge der ,Beethovenausstel-
lung” entstand. Die ausschliefSlich minnliche Kiinstlerschaft inszenierte
sich - Klimt im Reformgewand, die anderen elf Kiinstler im Anzug um eine
Teppichrolle versammelt oder betont locker darauf liegend - als unkon-
ventionell und progressiv. Bis in die Gegenwart ist dieses Bild Gegenstand
kiinstlerischer Auseinandersetzung.

Auch Jahre nach ihrer Griindung 1897 hatten sich die Secessionisten in
einem Punkt keinen Schritt von konservativ(er)en Gruppen entfernt: nim-
lich im Ausschluss von Kiinstlerinnen. Bis nach dem Zweiten Weltkrieg
blieben sie ein reiner Minnerverein.! Als Reaktion auf die umfassende Aus-
schlusspolitik von Frauen im Wien um 1900 griindeten Kiinstlerinnen 1910
die Vereinigung bildender Kiinstlerinnen Osterreichs (VBKO). Zwischen
dem Bild der Secessionisten und dem des 2021 gewidhlten Vorstands der
VBKO liegen 119 Jahre — und ein enormer gesellschaftlicher Wandel, der von
einem Bild mit ausschliefSlich weifSen Mannern zu vier Kiinstlerinnen fithrt
- alle People of Color -, die selbstbewusst in die Kamera schauen.

Dieser Fortschritt musste hart erkimpft werden, was die Kunstaktion Aus
gegebenem Anlafs (1988) der Kiinstlerinnengruppe DIE DAMEN zeigt. Ihre
Postkarte bezog sich formal und kritisch auf das 20 Jahre frither entstandene
Gruppenbild WIR NICHT (1968) mit den aufstrebenden Kiinstler*innen
Steiger, Kalb, Pichler, Attersee, Graf, Wiener — und Ingrid. Ungeachtet der
kiinstlerischen Leistungen der politisch aufgeklirten Gruppe - der Bildtitel
ist Ausdruck ihres Protests gegen das Schmihlied Wir von Freddy Quinn -,
bleibt die entmiindigende Behandlung der einzigen Kiinstlerin im Bild: Ingrid
Schuppan-Wiener. DIE DAMEN reagierten darauf mit selbstbewusster Weib-
lichkeit, Witz und ,,mit der zarten Klinge“

Diese exemplarischen programmatischen Selbstinszenierungen erzih-
len von enormen kiinstlerischen und gesellschaftspolitischen Entwick-
lungen im bewegten 20. Jahrhundert bis in unsere Gegenwart. Und die
aktuelle Bestandsaufnahme fragt auch, wohin sich das ,,Gruppenbild“ -
unsere Gesellschaft — bewegt. Werden unter den Protagonist*innen in naher
Zukunft auch Angehorige der LGBTQ+ Communities, KI oder nichtmensch-
liche Organismen gleichwertig nebeneinander abgelichtet sein?

Jeanette Pacher und Bettina Sporr

1  Diese Tendenz im 20. Jahrhundert, auch in avant-
gardistischen Kreisen die Rolle der Frauen kleinzuhalten,
zeigt Anna Artaker eindriicklich in ihrer Arbeit Unbekannte
Avantgarde (2008), mit der sie Kunstlerinnen ihren Platz
in der Geschichte zuriickgibt.
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Secession (Hg.)
Ver Sacrum, 1898

Die Zeitschrift Ver Sacrum — Organ der Vereinigung bildender Kiinstler Oster-
reichs (erschienen 1898-1903) diente den damaligen Mitgliedern der Wiener
Secession neben den realisierten Kunstausstellungen als weitere Mog-
lichkeit, sich mit alternativen Prisentationsformen vom vorherrschenden
traditionellen Kunstverstindnis, im Speziellen dem Konservatismus des
Kiinstlerhauses, abzugrenzen, diesem etwas Neues entgegenzustellen.
Der Name Ver Sacrum (lat. ,heiliger Friihling®) steht hier fiir Neuanfang,
Erneuerung. Mit der Zeitschrift als Distributionsmittel und Sprachrohr
sollte Kunst einem breiteren Publikum zuginglich gemacht werden, gemif3
dem im Vorwort der ersten Ausgabe formulierten Anspruch: ,Kunst ist
Allgemeingut” Zu den Mitgliedern gehoérten unter anderen Gustav Klimt,
Koloman Moser, Alfred Roller, Josef Hoffmann und Joseph Maria Olbrich,
die, aus unterschiedlichen Disziplinen kommend, mit literarischen Auf-
sdtzen, Holzschnitten, Lithografien oder Zeichnungen zur kiinstlerischen
Gestaltung der Zeitschrift beitrugen. Ver Sacrum ist in einem kollaborati-
ven Prozess entstanden — es gab keine festgelegte kiinstlerische Leitung,
sondern eine wechselnde, aus unterschiedlichen Mitgliedern zusammen-
gesetzte Gruppe teilte sich die redaktionellen Aufgaben jeweils neu auf.
Ver Sacrum kann daher als ein (Gesamt-)Kunstwerk verstanden werden, in
das durch die gemeinschaftliche Produktionsweise auch verstirkt soziale
Aspekte eingeflossen sind.

Die erste Ausgabe der Zeitschrift erschien im Jinner 1898, dem Griin-
dungsjahr der Wiener Secession, noch bevor die erste Kunstausstellung im
November desselben Jahres erdffnet wurde. Die zahlreichen Beitrige von
Kunstschaffenden aus anderen Lindern, die in den sechs Jahren bis zur letz-
ten Ausgabe 1903 publiziert wurden, bilden auch die starke internationale
Vernetzung der Secessionist*innen ab.

Barbara Schneider
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Wiener Gruppe
2. literarisches cabaret, 1959

Mit der Wiener Gruppe — bestehend aus H. C. Artmann, Friedrich Achleitner,
Gerhard Rithm, Konrad Bayer und Oswald Wiener - formiert sich im reak-
tiondren Klima der &sterreichischen Nachkriegszeit in den 1950er-Jahren
eine kiinstlerische Gruppe, die, ankniipfend an die historischen Avantgar-
den, kollektive Produktion mit dem Anspruch auf gesellschaftliche Ver-
inderung verkniipft - in ihrem Fall durch eine fundamentale Sprachkritik.
Angeregt von politischem Anarchismus, konkreter Poesie, Surrealismus und
dadaistischer Anti-Kunst, den Sprachtheorien Ludwig Wittgensteins, den
Lettristen und den Oulipiens (den Mitgliedern von Oulipo, Akronym fiir
,Oouvroir de Littérature Potentielle“ — Werkstatt fiir Potenzielle Literatur)
mit ihrem selbstauferlegten Formzwang, wird alles zur Literatur erklart:
Oswald Wiener schreibt Formulargedichte, Konrad Bayer rechnet mit Silben,
Gerhard Riihm iibertragt die Prinzipien der seriellen Musik auf die Sprache
und signiert, spitere Konzeptkunst antizipierend, Loschpapiere, Partezettel
und Flugblitter. Einen der Hohepunkte im Schaffen der Wiener Gruppe
bilden die beiden legendiren literarischen cabarets von 1958/59. Achleitner,
Bayer, Riihm und Wiener entwerfen dabei revueartige Collagen, die tradi-
tionelle Kunstbetrachtung mit anarchistischem Aplomb dekonstruieren.
Die programmatische Arbeitsweise im Kollektiv dient dazu, Stimmen aus
unterschiedlichen kiinstlerischen Sparten zu einem intermedialen und pro-
zessorientierten, performativen Ansatz zu vereinen und der als bedrohlich
und unkiinstlerisch empfundenen AufSenwelt zu begegnen.

Brigitte Huck
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Otto Muehl
Walter Pichler (Plakat)
Plakat: Zock Fest, Gasthaus Griines Tor, 1967

Zock lautete der Titel eines radikalanarchistischen Programms, das Anfang
1967 von Otto Muehl und Oswald Wiener ausgerufen wurde. In noch
drastischerer Form als bis dahin bei den Aktionisten sollte die Kunst als
gesellschaftspolitische Agitation ausgeweitet werden. Das kurze Leben
der aufriithrerischen Initiative manifestierte sich in zwei Aktionen im
April 1967 sowie in drei Ausgaben des Manifests Zock — Aspekte einer
Totalrevolution (1968, 1970, 1971).

Seine erste 6ffentliche Manifestation fand das emphatisch proklamierte
Projekt der ,Totalrevolution“ in der Aktion Zock Exercises, die am 17. April
1967 in der Galerie nichst St. Stephan stattfand. Angekiindigt als ,,Omo
Super Materialaktion Bodylyrik®, waren daran Muehl, Weibel und Wiener
beteiligt, Letzterer mit der deklamatorischen Verlesung des Manifests
Zock an alle. Drei Tage spiter fand im Vereinshaus Griines Tor in der Wie-
ner Lerchenfelder StrafSe das Zock Fest statt. Seitens der Aktionisten waren
daran Muehl und Nitsch beteiligt, dazu kamen weitere Vertreter der Wiener
Kunstszene, insbesondere Literaten wie Gerhard Rithm und Oswald Wiener.
Das Fest war auf Plakaten des Kiinstlers Walter Pichler 6ffentlich ange-
kiindigt worden. In aufgeheizter Atmosphire traten die Teilnehmer an, um
revueartige Nummern aufzufiihren. Gerhard Rithm alias ,,Gustav Werwolf*“
eroffnete den Abend mit der Sprechakt-Performance Gusch. Spiter verkiin-
dete Wiener alias ,,Garth mit extra Fleischkraft“ das Zock-Manifest und warf
dabei Knddel ins Publikum. Christian Ludwig Attersee begann, einen riesi-
gen Gummipolster aufzublasen und diesen mit Wunderkerzen zu bestiicken.

,Omo Super & His Big Band“ (Muehl und die , Direct Art Group“) ergingen

sich in einer konvulsivischen Kérper-Performance, bevor sie im Zuge eines
,2Demolierungskonzerts“ eine Kiicheneinrichtung zertriimmerten. Reinhard
Priessnitz (,, Mr. Message*) brachte eine enervierende Hymne an den Zock dar.
Wihrend Hermann Nitsch alias ,Johannes 007“ frithzeitig begann, einen
Lammkadaver zu bearbeiten, eskalierte die Veranstaltung. Nachdem Kiibel
mit roter Farbe ausgeschiittet worden waren und eine Schligerei auf den
ganzen Saal iibergegriffen hatte, beendete die herbeigerufene Polizei den
Abend. Das Zock Fest endete nicht nur in einem allgemeinen Chaos, sondern
fiihrte auch zum Zerwiirfnis zwischen Muehl und Wiener.

Christian Holler
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Glinter Brus
Kunst und Revolution, 1968

Am Freitag, dem 7. Juni 1968, kurz nach 20 Uhr begann im mit gut 500 Per-
sonen gefiillten Horsaal 1 des Neuen Institutsgebaudes der Universitit Wien
die Veranstaltung Kunst und Revolution. Auf Kurzreferate folgten Otto Muehls
Beschimpfung des kurz zuvor ermordeten Robert Kennedy und dessen
Familie und Peter Weibels Rede iiber den &sterreichischen Finanzminister
Stephan Koren. Im Rahmen dieses Simultanprogramms fiihrte Glinter Brus
eine korperanalytische Aktion durch, bei der er seiner Brust und den Ober-
schenkeln mit einer Rasierklinge Schnitte versetzte, in die Hand urinierte,
trank und sich erbrach. Wihrend er die Bundeshymne anstimmte, begann er
zu defikieren, beschmierte seinen Korper mit Kot, erbrach sich wieder, legte
sich auf den Tisch und onanierte. Oswald Wiener analysierte die , Input-
Output-Relation“ zwischen Sprache und Denken und schrieb dabei Formeln
kybernetischer Modelle auf die Tafel. Otto Muehl peitschte wihrenddessen
einen Mann aus. Gleichzeitig hielt der Psychoanalytiker Fritz Kaltenbeck
einen Vortrag liber , Information und Sprache“ und Peter Weibel eine ,,flam-
mende Rede“, sein rechter, ausgestreckter Arm brannte.

Die Teilnahme von Vertretern des Wiener Aktionismus, der Wiener
Gruppe und des Expanded Cinema an der vom Sozialistischen Osterrei-
chischen Studentenbund (SOS) organisierten Veranstaltung ist als deren
offentlichkeitswirksamster Auftritt zu sehen und 16ste in der 6ffentlichen
Meinung heftige Reaktionen aus. Muehl wurde zu vier Wochen Arrest und
Brus zu einer sechsmonatigen Haftstrafe verurteilt. Der Skandal um die
Veranstaltung Kunst und Revolution bewirkte zwangsliufig das Ende der
Kooperationen zwischen dem Wiener Aktionismus, vertreten durch Brus
und Muehl, und dem Freundeskreis um Wiener und Weibel.

Kazuo Kandutsch
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DIE DAMEN
Postmodern, 1989
Bose ist besser,1994-1995

Vier bebrillte Damen in weifSen Blusen sitzen an Tischen, nur von Pen-
dellampen beleuchtet. Dann geht das grofSe Licht an und die Aktion los:
Galerist*innen, Kurator*innen, Kiinstler*innen und jede Menge anderer
Personen bilden Schlangen an den Tischen. Am ersten zahlen die Giste
100 Schilling, am zweiten erhalten sie eine Sonderbriefmarke, die am dritten
abgestempelt und am vierten in eine Mappe oder ein Kuvert gesteckt wird.

Bei ihrer Performance Postmodern in der Wiener Secession am 18. April
1989 tritt die Kiinstlerinnengruppe DIE DAMEN das erste Mal unter jenem
Namen auf, der sie bis zu ihrer letzten Aktion 1996 begleiten wird"; zunichst
als Quartett (Ona B., Evelyne Egerer, Birgit Jiirgenssen, Ingeborg Strobl),
spater stofst US-Konzeptkiinstler Lawrence Weiner dazu.

Im Gegensatz zu anderen Kiinstlerinnengruppen wie der IntAkt oder
den Guerilla Girls agitierten DIE DAMEN nicht offensiv, beispielsweise
mit Zahlenmaterial, gegen die Benachteiligung von Frauen im Kunstbe-
trieb. Dennoch arbeiteten sie feministisch: Selten in der osterreichischen
Kunstgeschichte karikierten Kiinstlerinnen so witzig und heiter weibliche
Rollenbilder. So spielte Postmodern auf das Image der Businesswoman der
Eighties an. Spiter inszenierten sich die vier als Hausfrauen oder als Evas
im Nacktsuit. 1993 traten sie (in der Formation Ona B., Evelyne Egerer,
Birgit Jirgenssen und Lawrence Weiner) in Venedig im Matrosenanzug auf.
Am Markusplatz schrieben sie in grofen Lettern ihren Namen aus Tauben-
futter; ein Plakat mit der Aufschrift Bdse ist besser entstand und ein dazu-
gehoriges Logo, das sich auf Strumpfhosen, Briefen und Emailleschildern
niederliefs. DIE DAMEN etablierten ein ,,Label des Einspruchs“? Ihr Corpo-
rate Design wirkt freilich wie ein ironischer Kommentar auf Markenbil-
dungsprozesse in Unternehmen.

Mit Aktionen wie jener auf dem Markusplatz eroberten DIE DAMEN
ein Zufallspublikum im 6ffentlichen Raum; auch andere Arbeiten, wie
ihre Multiples (Briefmarken, Postkarten, Kalender, Bierdeckel), gingen
tiber den Kunstraum hinaus. Uber die Hermetik des White Cube in die
Gesellschaft hineinzuwirken - das ist eine Strategie, die sie mit anderen
Kollektiven teilen.

Nina Schedlmayer
1 Anlisslich ihrer Ausstellung in der Zeit Kunst Nieder- 2 Andreas Spiegl, ,Die Damen hat es nie gegeben, aber es
Osterreich Landesgalerie fiir zeitgenossische Kunst in gibt sie“, in: Die Damen, Ausst.-Kat. Zeit Kunst Nieder-
St. Polten fand 2013 eine Re-Union (allerdings ohne die osterreich Landesgalerie fiir zeitgendssische Kunst,
2003 verstorbene Jirgenssen) statt, die jedoch Einzel- St. Pélten - Krems, Niirnberg 2013, S.23-27, hier: S.24.

aktion blieb.

94



Jorg Schlick
Keiner hilft Keinem, 1991

»,Keiner hilft Keinem“ war das Motto der 1985 von Jorg Schlick, Bernd
Fischerauer, Wolfgang Bauer, Mathias Grilj und Claus Schoner gegriindeten
Lord Jim Loge. Wolfgang Bauer und die ebenfalls zu Mitgliedern ernann-
ten Martin Kippenberger und Albert Oehlen entwarfen das Logo (Sonne,
Busen, Hammer) im gleichen Jahr im Zusammenhang mit deren Ausstellung
Kritische Orangen fiir Verdauungsdorf in der Galerie Bleich-Rossi in Graz, an
der auch Schlick beteiligt war.!

Die doppelte Negation im Motto , Keiner hilft Keinem“ fiihrt das Motiv
der Hilfe (,Jeder fiir Jeden“) ad absurdum.? Am Ende bleibt demnach jeder
auf sich allein gestellt. Die Griindungsidee der Loge affirmierte katholizis-
tisch-patriarchale (Minner-)Geheimbiinde, kritisierte sie jedoch im glei-
chen Moment durch dieses Motto. Es entsprach Schlicks Haltung, seiner
Skepsis an der Wirksamkeit von Kiinstler*innenkollektiven und an deren
gesellschaftsverdinderndem Potenzial. Die Loge ironisierte den Bund als
JFreunderlwirtschaft® als Wohlfiihlort und driickte damit die innere Wider-
spriichlichkeit der Gemeinschaftlichkeit aus, die eben nicht als , harmoni-
sches Ganzes existiert, sondern wesentlich konflikthaft und antagonistisch
strukturiert ist“®.

Der Spruch ,Keiner hilft Keinem“ sowie das kollektiv entworfene Logo
werden als kiinstlerisches Material sichtbar. Kippenberger diente das
Logo fiir einige Werke als Signatur, Jorg Schlick verwendete Motto und
Logo bis zum Todesjahr Kippenbergers 1997.* Schlicks Ziel war, die Loge und
deren Logo beriihmter als Coca-Cola zu machen. 2005 trat er die Rechte an
der Loge an die Kiinstler*innengruppe monochrom ab.

Harald Krejci
1 Sandro Droschl, Kiinstlerhaus, Halle fiir Kunst & 3  Helmut Draxler, ,Das Wir-Ideal. Zur Kritik der Kollektivi-
Medien (Hg.), Jorg Schlick. Monografie und Werkverzeichnis, tat in: Texte zur Kunst, 124 (2021), S.42-63, hier: S. 43.
Koln 2018, S.296. 4 Droschl u. a., Jorg Schlick (s. Anm. 1), S.300f.

2 Siehe dazu Diedrich Diederichsen, ,Alles in einer Hand®,
in: ebd., S.101-114, hier: S.107f.
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Hubert Schmalix
Die Freunde — Zentrifugal, 1980

Der Titel Die Freunde — Zentrifugal enthilt, wenn auch verschliisselt, ein
erzihlerisches Programm: Es geht um die kurze Zeit, in der der Kiinstler
Teil jener ,,Boygroup® von Nouveaux Fauves war, die mit ihrer expressiven
Neuen Malerei in der Galerie von Peter Pakesch den Stil der 1980er-Jahre
prigten und zum kommerziellen Erfolg fiihrten. Eine Gruppe im eigentli-
chen Sinne waren die ,,Neuen Wilden“ mit Herbert Brandl, Gunter Damisch
et.al. nicht, eher gemeinsame Gestalter eines Milieus, das auch Post-Punk-
Musik, neongrelle Lokale und einen Tanz auf dem Vulkan, der mit Lust
an der kiinstlerischen und lebensgeschichtlichen Entgrenzung zelebriert
wurde, einschloss. Das Adjektiv ,zentrifugal“ im Titel des Kunstwerkes
markiert allerdings zu diesem frithen Zeitpunkt bereits eine gewisse Skep-
sis am Freundschaftsstatus: Die sieben nur in groben Konturen erfassten
Kopfe mit langen Hilsen sind um eine rote Scheibe gruppiert. Es konnte die
Vogelperspektive auf eine aspektivisch erfasste Tischgesellschaft sein, ein
Rad, bei dem die Personen die Speichen darstellen wiirden, oder gar ein roter
Planet, der in die Unendlichkeit des Alls taumelt und mit seiner Drehbewe-
gung den Freundeskreis verwirbelt und aus sich selbst herausschleudert. Es
geht um eine Kunst, die so in Bewegung ist, dass sie sich - ,alles so schon
bunt hier” - dabei selbst zu verlieren droht. Und Freunde auseinanderdrif-
ten lisst, die eigentlich gemeinsam mit der neuen Zeit ziehen wollten. Peter
Weibel hat die schizoide Stimmung, die damals mit dem Erfolg einsetzte, in
einem Songtext auf den Punkt gebracht: ,Ich sehe durch zwei Augen mit
Entsetzen die Entzweiung.*

Thomas Miefsgang
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Daniel Spoerri

1

Die Nouveaux Réalistes sind eine der letzten programmatischen Kiinst-
ler*innengruppen der Nachkriegsavantgarde. Ihr Ziel: die sichtbare Welt
und Lebenswirklichkeit in die Kunst zuriickzuholen und in Bezug zur
Gesellschaft der Nachkriegszeit zu setzen, die bestimmt ist von wirtschaft-
lichem Aufschwung und nie gekanntem (Medien-)Konsum. Das Transito-
rische dieser Kultur konservieren sie in ihren Werken mit Materialien, die
gefunden und gesammelt sind: in Geschiften, auf der StrafSe oder auf dem
Miillplatz. Daniel Spoerri macht das Essen zum Happening und als Eat Art
zu einer gemeinschaftlichen Erfahrung. In seinen ,Fallenbildern“ ermog-
licht Spoerri Rezipient*innen die Teilhabe an der Kunstproduktion, so auch
in Hahns Abendmahl (1964). Die Tischplatte ist die ,,Bildfliche“ auf der das
Werk stattfindet: Fixiert und um 90 Grad gekippt, gehen die Gegenstinde
dem Kiinstler ,,in die Falle“ Als hitten die Teller, vollen Aschenbecher oder
Essensreste die Schwerkraft (iberwunden, wird die Aufmerksamkeit auf
die Dinge selbst gelenkt und auf eine Erfahrung von Gemeinschaft, die
eingefroren, konserviert und ausgestellt wird. Der Kiinstler ist gleichzeitig
der ,Magier”, der diesen Transformationsprozess dirigiert und die Regeln
festlegt. In diesem Fall geschieht dies im Haus des Koélner Kunstsammlers
Wolfgang Hahn, an einem von Spoerri entworfenen Tisch, an den Hahns
Freund*innen aus der Kunst- und Kulturszene des Rheinlands zu Hahns
Abendmahl geladen sind. 1970, zehn Jahre nach der Unterzeichnung des
Griindungsvertrags, 16st sich die Gruppe der Nouveaux Réalistes auf.

Flir L’Ultima Cena. Banchetto Funebre del Nouveau Réalisme di Daniel Spoerri
(Das Letzte Abendmahl. Der Leichenschmaus des Nouveau Réalisme von
Daniel Spoerri) ist der Kiinstler einmal mehr der Dramaturg. Jedes Mitglied
der Gruppe erhilt fiir seine Gaste einen Tisch im Mailinder Restaurant Biffi
mit einer Speise, die auf die kiinstlerische Tdtigkeit Bezug nimmt. Spoerri
erinnert sich an den frohlichen Leichenschmaus: ,,Arman hatte mehrere
Akkumulationen von Aalen zum Beispiel, oder Garnelen, in durchsichti-
gem Aspik [...]. Flir César dachte ich mir eine Kompression von etwa 50 Kilo
Likoérbonbons in farbiger Silberfolie aus [...]. Christos Gisten wurde ein gan-
zes Menii ,in cartoccio® serviert, also Gemiise, Fleisch und Pellkartoffeln,
in Alufolie verpackt. [...] Francois Dufréne, der vor allem ein Lettrist war,
16ffelte mit seinen Gisten Buchstabensuppe. [...] In der Torte [von Niki de
Saint Phalle] waren viele, prall mit mehrfarbigen Likéren gefiillte Bonbons.
Auf das Kuchengebilde wurde mit Pfeilen geworfen, und wenn man traf, flofs
der farbige Alkohol heraus.

Jorg Wolfert

Daniel Spoerri, ,,L’Ultima Cena, 1970 in: Elisabeth Hartung,
Daniel Spoerri presents Eat-art, Niirnberg 2001, S.138-140.
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Franz West
Ohne Titel (Rosa Labstiick), 1983

Franz West weckt meine animistischen Instinkte. Seine Objekte sind belebt.
Obwohl ich sicher genug in seinen Stiithlen sitze, erinnert mich ihr diirres,
staksiges Aussehen an die Verginglichkeit und Labilitit meines eigenen
Lebens. Museen stecken ihre klassischen Werke des Industriedesigns in
Vitrinen. Aber Wests Metall sieht aus, als wiirde es innerlich vibrieren und
das Museumsglas sprengen. Seine Materialien sind museumsresistent.

Wests provisorische Skulpturen wirken in ihrer leicht gebrochenen Farb-
gebung, wenn auch leuchtend und frisch, bereits abgenutzt, wie gebrauchte
Kleidung. West macht gebrauchte Kunst. Seine Objekte tragen eine soziale
Vergangenheit in sich, so als ob viele Menschen bereits mit den Oberflichen
hantiert hitten. Ihre Unreinheit verweigert die Art von Hinde-weg-Respekt,
den die Kunst traditionell einfordert. Diese widerspenstigen Objekte, oft mit
Anhingseln versehen, die Betrachter*innen dazu verleiten, sie zu beriih-
ren, passen zu undisziplinierten Menschen. Sie wiirden in jeder Kultur als
Gegenkultur gelten.

Wihrend der Herstellung der Werke, die er Labstiicke nannte, konsumierte
West den Alkohol, der in den fiir diese Assemblagen charakteristischen Fla-
schen enthalten war. Hier wird Konsum mit Produktion gleichgesetzt. Bei
Ohne Titel (Rosa Labstiick), 1983, wird dieser Prozess mehrdeutiger, denn es
ist nicht offensichtlich, wie voll oder leer die Flasche ist. Ein solches Objekt
muss getestet werden. Ich stelle mir vor, wie ich das knaufartige Anhidngsel
der Flasche ergreife, um sie zu schiitteln und Hinweise auf Fliissiges im
Inneren zu erhalten. Der Flaschenkopf scheint durch einen weifSen Klum-
pen versiegelt zu sein, der eine nihere Untersuchung mit der Fingerspitze
oder dem Mund verhindert. Ich denke, die Flasche kénnte ejakuliert haben.
Wenn West sich durch Betrinken vergniigt hat, hat sich die Flasche aufjede
erdenkliche Weise vergniigt. Ein Animist weifs das.

Richard Shiff
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Oswald Wiener
Fotos: Ludwig Hoffenreich
1. und einzige Aktion mit O. Wiener, Ingrid Schuppan,

Kurt Kalb, Dominik Steiger, Robert Klemmer und Frau’,

*

Michel Wiirthle, Traudl Bayer, 1967 (2000)

*

1

sic!

Ausgangspunkt und Hintergrund der vergniiglichen 1. und einzigen Aktion
mit Oswald Wiener und Freund*innen war eigentlich ein trauriger, nimlich
das Gedenken an den verstorbenen Literaten Konrad Bayer. Als dieser sich
im Oktober 1964 das Leben nahm, hatten seine Weggefihrten die Idee, von
Robert Klemmer ein Gedenkbild malen zu lassen. Der Titel des Gemaildes
sollte lauten: Robert Klemmer und die Freunde des Konrad Bayer.! Im Novem-
ber 1967 trafen sich die Freund*innen hierfiir in Klemmers Wohnung in
der Erdbergstrafse 126, um sich vom ebenfalls befreundeten Fotografen
Ludwig Hoffenreich in fiir sie typischen Posen ablichten zu lassen. Im Ver-
laufe des Nachmittags und des Abends kam es durch die freundschaftliche
Vertrautheit, Alkoholeinfluss und Blédelei nicht nur zum gemeinsamen
Spielen, Trinken und Tanzen, sondern schlief3lich auch zu der beriihmten
gemeinsamen Badewannenszene. Die Fotos dokumentieren Lebensgefiihl
und Humor einer verschworenen Gemeinschaft, das Bild zum Gedenken
an Konrad Bayer kam hingegen nie zur Ausfiihrung, denn Klemmer starb
bereits 1971 im Alter von 33 Jahren.

Roman Grabner

,2Hommage an Kurt Kalb“, Gerald Matt im Gesprich mit
Kurt Kalb, Mirz 2016. https://themavorarlberg.at/kultur/
hommage-kurt-kalb
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24 Stunden

Joseph Beuys, Bazon Brock, Rolf Jihrling, Ute Klophaus,
Charlotte Moorman, Nam June Paik, Eckart Rahn,
Tomas Schmit, Wolf Vostell

Die Publikation 24 Stunden dokumentiert das legendire Happening, das Rolf
Jahrling in der Villa Parnass in Wuppertal als Schlusspunkt seiner 17 Jahre
dauernden Titigkeit als Galerist organisierte. Das sogenannte 24 Stunden
Happening fand am 5. Juni 1965 mit Joseph Beuys, Bazon Brock, Charlotte
Moorman, Nam June Paik, Eckart Rahn, Tomas Schmit und Wolf Vostell
rund um die Uhr statt.

Wihrend Ute Klophaus den Fluss des Events fotografisch einfing und
Bazon Brock die Energie des Geschehens stiindlich notierte, fiihrten die
Kiinstler*innen, auf einzelne Riume der Villa verteilt, individuelle und von-
einander unabhingige Aktionen vor Publikum auf. Einzig Tomas Schmit, der
Wasser in 24 im Kreis stehende Eimer schiittete, unterbrach sein Tun, sobald
Besucher*innen den Raum betraten. Der Bogen des Happenings spannte
sich von Auffithrungen als Schaustiick (Joseph Beuys!, Wolf Vostell?) iiber
das Horstiick (Eckart Rahn® Nam June Paik und Charlotte Moorman*) und
Lesestlick (Bazon Brock®) bis hin zur Mitmach-Aufforderung in der noch im
selben Jahr erschienenen Publikation; Wolf Vostell lud die Leser*innen ein,
sich 24 Stunden lang mit Mehl zu beschiftigen, um sich so am Happening
nachtriglich zu beteiligen. Hierzu platzierte er ein Sickchen Mehl in einer
quadratischen Aushohlung in der Mitte des Buchblocks.

Das Event endete am Morgen des 6. Juni mit Paiks Robot Opera — einer
StrafSenaktion mit dem Darsteller Robot K-456, den Paik als ersten nicht
menschlichen Aktionskiinstler fernsteuerte. Hinsichtlich seiner Entste-
hungsgeschichte und Absicht positioniert sich das Buch als kollektives,
aus einem gemeinschaftlichen Prozess resultierendes Produkt. Dartiber
hinaus verweist es auf den Mechanismus der Galerie als Netzwerk und
Austragungsort avantgardistischer (Fluxus-)Events. In seiner Form ist das
Buch ein Hybrid zwischen Dokumentarwerk, Objektkatalog, Kiinstlerbuch

und Objekt.
Simone Moser
1  Aktion mit dem Titel und in uns ... unter uns ... landunter. 5  Der Text lautete: ,Nach experimentellen Ergebnissen
2 Happening mit dem Titel Die Folgen der Notstandsgesetze. totet ein Gramm Kobragift 83 Hunde, 715 Ratten,
3 Eckart Rahns Konzert beinhaltete eine Art Gerduschmusik. 330 Kaninchen oder 134 Menschen
4  Das Klavier-Cello-Konzert umfasste Werke von

John Cage, Morton Feldman, La Monte Young und
Ludwig van Beethoven.
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George Brecht (Hg.)
The Universal Machine, 1962-1963

George Brechts Universal Machine enthilt eine Sammlung von rund 500 losen
Objekten in einem amerikanischen Schuhputzkasten. Briefe, Textfrag-
mente, Fotos, Partituren, Zeitungsausschnitte, Stadtpline, kleine Objekte
wie gestricktes Textil oder die Verpackung von Minzpastillen ergeben ein
unerschopfliches Konvolut an Ephemera. Grundlage fiir Brechts Universal
Machine ist das gleichnamige mathematische Modell, bekannt als , Turing-
maschine®, das der britische Informatiker Alan Turing in den 1930er-Jahren
zur Beschreibung und Berechenbarkeit von Algorithmen entworfen hat
und das heute als Basis moderner Computertechnologie gilt. Doch Brechts
von Fluxus inspirierter Wissensgenerator stellt Turings auf Logik basie-
rende Systeme infrage, indem er, einem Schiittelkasten gleich, die losen
Objekte in unzihligen Konstellationen iiber zwei Offnungen ,,ausgibt“ und
Spiel und Zufall als die eigentlichen Determinanten in der Bedeutungser-
zeugung bestimmt. Die losen Elemente in Brechts ,Maschine“ lief3en sich
nicht nur verwenden, um daraus weitere Kunstwerke wie Romane, Gedichte
oder Musikstiicke anzufertigen, sondern um - der Idee einer universalen
Bibliothek und eines enzyklopadischen Instrumentariums entsprechend
- jedwede Form aus ihr zu generieren. Ein GrofSteil des Materials stammt

von Brecht selbst, ein weiterer Teil von anderen Beniitzer*innen. Auch
Kiinstler*innen haben Dinge beigesteuert, wie Ray Johnson das Valentine,
Edward Kienholz eine Visitkarte oder zwei Zettel mit der Adresse von
J. D. Salinger und Orson Welles.

Mit Universal Machine antizipiert Brecht bereits Anfang der 1960er-Jahre
das heute alles prigende algorithmische Denken: Das Werk spielt mit der
Sammlung, Generierung, Verkniipfung und Distribution von Information,
wie wir sie heute aus dem World Wide Web kennen. Es 14dt dazu ein, mit
der schier unendlichen Fiille von stets wandelbarem Wissen zu interagieren
sowie sich an arbeitsteiligen Prozessen zu beteiligen. Indem sie auf diese
Weise eine offene, nichthierarchische und potenziell manipulierbare Situ-
ation schafft, nimmt die Universalmaschine die systemische Konnektivitit
transnationaler Netzwerke vorweg, die auf der Teilnahme und Teilhabe von
Nutzer*innen auf der ganzen Welt beruhen.

1965 erschien in Daniel Spoerris Edition MAT MOT eine zweite Version
der Universal Machine als Multiple.

Heike Eipeldauer und Franz Thalmair
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George Brecht, George Maciunas (Hg.)
Water Yam, 1963

1

Zeitlich parallel zu den europiischen Fluxus-Veranstaltungen organisierten
in den USA George Brecht und Robert Watts 1962/1963 das ,,YAM Festival®
das eine Serie von grenziiberschreitenden performativen kiinstlerischen
Aktivititen, Veranstaltungen und Mailings umfasste. ,YAM“ wurde aus der
Umkehrung des Wortes ,, MAY“ gebildet, da im Mai 1963 die meisten Events
stattfanden. Im Zentrum stand dabei die Frage, wie der Ereignischarakter
eines Events verstanden und umgesetzt werden kann.

Brecht war, wie Watts, ein wichtiger Impulsgeber fiir Fluxus. Bereits 1959
hatte er in seiner ersten Einzelausstellung Towards events: an arrangement in
der Reuben-Galerie in New York dem Publikum Objekte zur Interaktion
bereitgestellt, auch um seine eigene Autorschaft in den Hintergrund treten
zu lassen. Damit folgte er dem Vorbild John Cage, der dieses Prinzip in der
Musik angewandt hatte.

Fluxus wurde von seinem Organisator George Maciunas als ein dynami-
sches und internationales Netzwerk angelegt. Er war bestrebt, Fluxus als
einheitliche und kollektive Bewegung darzustellen, um sie wie eine Marke
erkennbar, reproduzierbar und vermarktbar zu machen. Diesem Ziel folgte
auch die Vereinheitlichung der Begriffe ,Yam“ und ,,Fluxus®: ,Those yam
lectures - things — I am very interested. But I think we should have a COM-
MON FRONT - CENTRALISATION of all such activities. Yam there, Flu-
xus here, not so good, why not combine all into one effort [...]«

Mit Kiinstler*innen und Musiker*innen, auch aus Osteuropa und Japan,
plante Maciunas nicht nur Konzerte, sondern legte von Beginn an den
Schwerpunkt auf Publikationen. Die erste davon erschien 1963 als Edition
unter dem Titel Water Yam. Dabei handelt es sich um eine Sammlung aller
»event scores” (Handlungsanleitungen) von George Brecht. Gestaltet von
George Maciunas, besteht sie aus einer hélzernen Schachtel, in der sich
95 Kirtchen befinden, auf die Scores gedruckt sind, das heif3t Ereignisse
oder einzelne Anweisungen, deren Umsetzung beziehungsweise Interpre-
tation den Performer*innen beziehungsweise Betrachter*innen liberlassen
ist, wobei bereits das Lesen als Teilnahme gilt.

Sophie Haaser

Brief von George Maciunas an Robert Watts,
vor Mirz 1963, in: Jon Hendricks, Fluxus Codex,
Detroit 1988, S. 579.
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Giinter Brus (Hg.)
Die Schastrommel, 1969-1974

Das Medium der Zeitschrift und seine kollaborativen Potenziale beschif-
tigen Glnter Brus bereits wihrend seines Schaffens in den 1960er-Jahren.
1965 publiziert er zur Aktion Malerei Selbstbemalung Selbstverstimmelung
eine Sondernummer von Le Marais, herausgegeben von Erich Felix Mautner.
Diese nutzt er nicht zur singuliren Prisentation seiner Arbeit, sondern ladt
Hermann Nitsch, Otto Muehl und Rudolf Schwarzkogler sowie Reinhard
Priessnitz und Hermann Schiirrer dazu ein, kiinstlerische Beitrige zu
gestalten. In dieser Publikation findet der Begriff ,Wiener Aktionsgruppe“
seinen Anfang.

Nach der skandaltrichtigen Aktion Kunst und Revolution 1968 und der dar-
auffolgenden Strafverfolgung flieht Brus 1969 nach Berlin, wo er noch im sel-
ben Jahr gemeinsam mit Otmar Bauer, Hermann Nitsch, Oswald Wiener und
Gerhard Riithm die sogenannte ,,0sterreichische Exilregierung” griindet und
in der Folge die Zeitschrift Die Schastrommel publiziert. Die Nennung Bol-
zanos als Erscheinungsort ist jedenfalls als Hinweis auf die Eskalation des
Stidtirolkonfliktes in den 1960ern zu lesen. Bis 1974 erscheinen insgesamt
zwoOlf Ausgaben, fiir die Brus sowohl als Herausgeber als auch als kiinst-
lerischer Gestalter verantwortlich zeichnet. Dasselbe gilt fiir die Brus’sche
Folgepublikation, die unter dem Titel Die Drossel bis 1976 in fiinf Ausgaben
verdffentlicht wird. Die Zeitschrift fungiert als Prisentations- und Archi-
vierungsplattform eigener politischer und kiinstlerischer Ideen, Arbeiten
und Texte ebenso wie jener befreundeter Kiinstlerkolleg*innen. Die erste
Ausgabe dokumentiert die Konstitution der Exilregierung und versammelt
Statements der beteiligten Kiinstler, die deutliche Kritik an der Politik und
Gesellschaft Osterreichs iiben. Weitere Nummern widmen sich etwa der
Konzeptarbeit Harmating ein Fest von Hermann Nitsch oder dem aktionisti-
schen Schaffen von Giinter Brus der 1960er-Jahre.

Marie-Therese Hochwartner
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Johannes Cladders (Hg.)
Kassettenkatalog, Stadtisches Museum Abteiberg,
Monchengladbach, 1967-1978

1

Johannes Cladders entwickelt mit dem Kassettenkatalog ein originelles Publi-
kationsformat, das Ausstellungen nicht nur begleitet und dokumentiert, son-
dern fiir sich stehen und Werkstatus gewinnen kann. Uber die Jahre zeichnet
die Serie das Gruppenbild einer Kiinstler*innengeneration; zugleich schla-
gen sich in ihr verschiedene Umgangsweisen mit dem gemeinsamen Mog-
lichkeitsraum nieder, den die Kassette eroffnet. Cladders verstand sich
zwar als Koproduzent,! doch mal entwarf er eine Kassette allein, mal kon-
zipierten die Kiinstler*innen ,ihre“ Kassette als eigenes, eigenstindiges
Werk. Im Fall von Giulio Paolini darf Cladders daher nur den dufSeren Rah-
men, Front- und Backcover, bespielen, was er so kommentiert: ,Denn eine
- jede - Interpretation rankt sich um ein Werk. Sie ist nicht identisch mit
ihm [...]. Dies zu visualisieren, gehort in die Arbeit von Paolini. Es zu akzep-
tieren, ist Bestandteil der Interpretation“ Von Daniel Burens finalem Satz
»Fortsetzung moglich“ fiihlt er sich hingegen ,,zu einer parallelen Beschifti-
gung” herausgefordert, obwohl der Satz ,sicherlich nicht als Aufforderung
an andere zu verstehen® ist, wie er einraumt. Marcel Broodthaers’ Kassette
wiederum zeigt, dass aus intensiver Interaktion auch Gemeinschaftswerke
entstehen konnen, in denen Individualitit und Autonomie der Beteiligten
gewahrt bleiben, obwohl sich ihre Beitrige wechselseitig bedingen und her-
vorbringen — sodass Broodthaers behaupten kann, die Cladders zugewiesene
Schachtelunterseite ,,bezeichnet meine Mitarbeit a[n dessen] Text, bevor ich
ihn gelesen habe“, wihrend Cladders konzediert: ,Einerseits ist es ein von
seiner Mitarbeit und Konzeption v6llig unabhingiger Text [...] — andererseits
ist er den Schachteln von Broodthaers durch Aufdruck verbunden”

Annette Gilbert

Vgl. Susanne Titz, Susanne Rennert (Hg.), Die Kassetten-
kataloge des Stidtischen Museums Monchengladbach
1967-1978, K6ln 2020.
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Peter Faecke, Wolf Vostell (Hg.)
Postversand Roman, ca.1970

Die 1960er-Jahre klingen gerade aus. Kunst ist politisch, prozesshaft, par-
tizipativ, unkonventionell in ihren Spielformen, und Fluxus ist weithin
bekannt. In diesem Umfeld entsteht 1970 ein Kunstprojekt in Romanform.
Der Schriftsteller Peter Faecke und der Kiinstler Wolf Vostell versenden
einloses Buch in elf Lieferungen an ihre Abonnent*innen. Die Leser*innen
sind darin angehalten, sich am Gestaltungsprozess des Romans aktiv zu
beteiligen und diverse Aufforderungen der beiden ,Regisseure” zu erfiil-
len. Es geht darum, an den Textbausteinen des Romans mitzuwirken, Ideen
in Zirkulation zu bringen sowie den mit Silberfolie iiberzogenen, von zwei
Schrauben zusammengehaltenen Schnellhefter sukzessive zu befiillen und
wachsen zu lassen.

Bereits die Titelseite spricht von der interaktiven Idee. Die gefaltete,
herausnehmbare Spielanleitung aus braunem Karton liest sich etwa fol-
gendermafen: ,Was kommt auf Dich, was kommt auf uns zu? Tu uns den
Gefallen: spiel mit, tritt Deinen Nachbarn in den Arsch, fang (endlich)
selbst an zu schreiben, schreib mit uns, schreib zusammen mit uns dieses
Buch (das kein Buch ist), das (aber) aus folgenden Lieferungen besteht ..
Genauso facettenreich wie die inhaltliche Konzeption zeigt sich auch die
Buchform mit ihrem multimedialen Innenleben. So besteht beispielsweise
die dritte Lieferung aus einer Vinyl-Single von Peter Faeckes Elf Romane
in 6 Minuten und 5 Sekunden, gefolgt von 24 Seiten 30 Tage Telefon-Kunst
von Wolf Vostell; neben diversen anderen Beitrdgen findet sich auch ein
Kapitel mit Leserbriefen. ,,Das Spektrum bewegt sich von Vorschligen zu
neuen Aktionsspielen bis zu recht trivialen Versuchen, den Tonfall von
Vostell/Faecke zu imitieren.“!

Der verbindende Gedanke zwischen Autor*innen und Rezipient*innen
ist das Involviertsein in ein gemeinsames Spiel - ein ,,Spiel ohne Grenzen“?,
welches allen Beteiligten Aktivitit abverlangt. Als offenes Netzwerk fiir
Kiinstler*innen und Nicht-Kinstler*innen sollte der Postversand Roman
die traditionelle Vorstellung der Kategorie Buch und dessen Rezeptions-
geschichte aufbrechen.

Simone Moser

1  Monika Schmitz-Emans, ,Der Postversandroman von
Vostell und Faecke im Kontext von ,1968“ in: Peter
Brandes, Armin Schifer (Hg.), Schreibweisen der Kritik.
Eine Topographie von 1968, Paderborn 2020, S.98.

2 Titel der Gebrauchsanweisung.
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Robert Filliou
Galerie Légitime, 1968

Die Galerie Légitime ist gleichermafsen Kunstwerk wie kollaborativer Aus-
stellungsraum im Miniaturformat als auch Werkzeug zur Kommunikation

unter Kiinstler*innen. Robert Filliou, urspriinglich ausgebildeter Oko-
nom, der in seinem kiinstlerischen Werk dem selbstdefinierten Prinzip der

Gleichwertigkeit aller am Schaffensprozess beteiligten Elemente und Per-
sonen folgte, hat damit seine Rolle im Kunstbetrieb um die des Kurators

und Galeristen erweitert. Auf einem Beistelltisch sehen wir einen transpa-
renten Zylinder aus Plexiglas, in dem unterschiedliche Objekte liegen und

darauf warten, wie durch Zauberhand aus dem Hut gezogen zu werden. Es

handelt sich dabei um Kunstgegenstinde wie kleine, gerahmte Zeichnun-
gen, Malereien oder ein zusammengerolltes Plakat, auf dem Schliisselbe-
griffe von Fillious Schaffen wie ,,The Eternal Network® ein loser Verbund

aus international agierenden Kiinstler*innen, zu lesen sind. Neben Filliou

selbst haben Personen wie George Brecht, Mark Brusse, Scott Hyde, Alison

Knowles, Serge Oldenbourg oder Dieter Roth einen Beitrag zur Galerie

Légitime geleistet. Auf der Tischdecke aus weifSem Samt, auf der der Zylinder
platziert ist, sind nicht nur der Stempel der Galerie und die Signatur ihres

Erfinders zu lesen, sondern auch die Namen aller am gemeinschaftlichen

Prozess des Ausstellens beteiligten Kiinstler*innen. In der Galerie Légitime

manifestiert sich einer der zahlreichen Knotenpunkte von Fillious Idee des

ewigen, dezentral organisierten und auf grenziiberschreitende Zusammen-
arbeit angelegten Netzwerks.

Heike Eipeldauer und Franz Thalmair

126



Kerstin von Gabain und Nino Sakandelidze
DOLLHOUSE OFA POEM, 2017

Beteiligte Kiinstler*innen:

Ismini Adami, Daphne Ahlers, Minda Andrén, Rani Bageria,

Nouria Behloul, Adrian Buschmann, Simone Carneiro,

Alessio Delli Castelli, Schirin Charlot, Clegg & Guttmann,

Dark Disko (Rade Petrasevic/Philipp Ruthner), Marco Dessi,
Daniel Ecker, Philipp Friedrich, Bernhard Frue, Kerstin von Gabain,
Marcus Geiger, Franz Graf, Martin Grandits, Begi Guggenheim,
Hannah Hansel, Anne Hardy, Max Henry, Richard Hoeck,

Natia Kalandadze, Benedikt Ledebur, Michael Lukas,

Constantin Luser, Albert Mayr, Emma McMillan, Thea Moeller,
Johann Neumeister, Daniel Peterson, Roshi Porkar, Noushin Redjaian,
George Rei, Rosa Rendl, Daniel Richter, Alex Ruthner,

Nino Sakandelidze, Hanno Schnegg, Bjorn Segschneider,

Ania Shestakova, Tamuna Sirbiladze, Nino Stelzl, Lilli Thiessen,
Sophie Thun, Cathrin Ulikowski, Franz West, Anita Witek,

Sasha Zalivako, Edin Zenun, Heimo Zobernig, Christina Zurfluh

Auf Initiative von Kerstin von Gabain und Co-Kuratorin Nino Sakandelidze
haben mehr als 50 Kiinstler*innen der Wiener Szene und deren Netzwerk
die Rdume eines alten Puppenhauses mit eigens dafiir geschaffenen Werken
im Miniaturformat bestiickt und das Relikt aus vergangener Zeit zu neuem
Leben erweckt. DOLLHOUSE OF A POEM wurde als kuratorisches Gemein-
schaftsprojekt konzipiert. Der Entstehungsprozess spiegelt die Praxis
kollaborativen Wirkens und geteilter Autor*innenschaft wider; jedes ein-
gebrachte Werk funktioniert fiir sich und fiigt sich gleichzeitig in ein neues
Gemeinschaftswerk — ein Miniaturmuseum - ein. Gerade aufSerhalb des
institutionellen Schutzraumes, innerhalb prekirer Strukturen der Kunst-
produktion oder unter dem Druck der permanenten Eigeninitiative und
Selbstdisziplin, kann ein Netzwerk aus verschiedenen Akteur*innen von
Nutzen sein, um als Kiinstler*in im komplexen Gefiige des Kunstbetriebs
bestehen zu kdnnen oder sichtbar zu bleiben. Kerstin von Gabain liefert ein
Beispiel dafiir, wie kollegiale Vernetzung ganz unterschiedliche kiinstleri-
sche Ausdrucksformen zusammenbringen, produktiven Austausch férdern
und zu gemeinsamer Prisenz verhelfen kann.

Sandra Adam
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Dan Graham (Hg.), George Maciunas (Design)
Aspen no. 8 — The Fluxus issue, 1970-1971

Die Fluxus-Aspekte des Multimedialen, Kollaborativen und Experimentel-
len sowie die Einbeziehung von theoretischen Texten und Musikbeitrigen
bereiteten den Boden fiir die erste ,,dreidimensionale“ Zeitschrift: ASPEN.
The Multimedia Magazine in a Box. Sie erschien zwischen 1965 und 1971 in
zehn Ausgaben, initiiert von Phyllis Johnson. Die Nummer 8, die Fluxus-
Ausgabe, wurde 1971 von George Maciunas gestaltet und von Dan Graham
herausgegeben. In der aufklappbaren Kartonhiille befinden sich 14 lose
Beitrige, die ,,Sektionen“ genannt werden. Eine dieser Sektionen, die Nr. 5,
besteht aus einer Schallplatte mit den Aufnahmen Young Turtle Asymmetries
von Jackson MacLow (Seite A) und Drift Study 31 1 69 von La Monte Young
(Seite B). Weitere Beitrige stammen unter anderem von Jo Baer, Ed Ruscha
oder Robert Smithson.

Sophie Haaser
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George Maciunas, Willem de Ridder (Hg.)
Fluxus 1 (Yearbox), 1964

George Maciunas (Hg.)
Fluxus 1 (Yearbox),1964-1965

Eric Andersen, Ay-O, Henning Christiansen, Philip Corner,
Jean Dupuy, Ken Friedman, Al Hansen, Geoffrey Hendricks,
Dick Higgins, Joe Jones, Bengt af Klintberg, Milan KniZak,
Alison Knowles, Jackson Mac Low, Larry Miller, Ben Patterson,
Takako Saito, Serge 111, Mieko Shiomi, Anne Tardos,

Ben Vautier, Yoshimasa Wada

Fluxus Virus 1962-1992,1992

Schachteln und Koffer erschienen als zeitgemif3e Mittel der Prisentation
und Verbreitung von Fluxus als einer kritischen, ideenbasierten Kunst, die
gleichzeitig eine Anti-Kunst-Haltung vertrat. In ihrer Form und Funktion
begilinstigten diese Behiltnisse hohe Auflagen zu niedrigen Preisen sowie
die Distribution per Post und den Verkauf in Fluxshops. Sie konnten unab-
hingig von Galerien und Institutionen verbreitet werden. Indem sie eine
offene und variable Art der Befiillung mit Textarbeiten und so weiter ermog-
lichten, iiberwanden sie hierarchische Produktions- und Vermittlungsfor-
men. Damit zentrierte sich in diesen Editionen der Anspruch von Fluxus,
gegen starre Traditionen alles in Bewegung zu versetzen.

Die erste Fluxus I (Yearbox) erschien 1964 in Form einer Kartonschachtel
mit Beitrigen aus den USA, Europa und Japan. In Amsterdam von Willem de
Ridder zusammengestellt, konnte sie aus seinem European Flux Mail Order
Shop versandt werden. Eine weitere Ausgabe besteht aus einer Holzschach-
tel mit 18 befiillten Kuverts und weiteren Drucksorten.

Fluxus Virus 1962-1992 ist der Titel einer Schachtel mit Multiples von
22 Fluxus-Kinstler*innen, die 1992 anlisslich der Ausstellung Fluxus-
Virus 1962-1992 in der Edition der Galerie Schiippenhauer, Kéln, erschien.
Vom Herausgeber als ,,Mini Museum“ bezeichnet, aktualisiert diese Edi-
tion Marcel Duchamps Idee des tragbaren Museums. Ein auf dem Boden
der Schachtel auf Silberfolie zu lesendes, sich spiegelndes Zitat dieses
Kiinstlers bestitigt dies: ,,Der Betrachter vervollstindigt das Kunstwerk.
Marcel Duchamp®

Sophie Haaser
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George Maciunas (Hg.) und Beau Geste Press
(Felipe Ehrenberg, Martha Hellion, David Mayor)

Esist wohl kein Zufall, dass George Maciunas den Namen ,,Fluxus“ zunichst
als Titel einer Zeitschrift prigt, spielt das gemeinschaftliche Publizieren
doch eine Schliisselrolle in dieser Bewegung. Ausgehend vom Wunsch, das
elitire Galerie- und Museumssystem zu umgehen, werden ab 1964 diverse
Publikationsmethoden als alternative Vertriebs- und Veroffentlichungs-
moglichkeit eingesetzt.! Die Zeitung V TRE - spitere Ausgaben spielen mit
Variationen dieses Titels — dient als zentrales Mittel zur Propagierung der
Bewegung.? Jede einzelne Ausgabe kombiniert diverse Inhalte von unter-
schiedlichen Beteiligten, darunter meist ganzseitige Plakate fiir Fluxus-Ver-
anstaltungen oder, wie in Nr. 6, eine Fotodokumentation von vergangenen
Performances. Nr. 5 bewirbt den Fluxshop und das Flux Mail-Order Ware-
house, die liber die angegebenen Kontakte ein breites Spektrum an Fluxus-
Artikeln schnell und kostengiinstig verfiigbar machen. Auch wenn die Ideen
meist von einzelnen Kiinstler*innen stammen, werden die physischen Flu-
xus-Objekte hiufig von anderen — meist Maciunas selbst - produziert und
iber ein gemeinsames internationales Netzwerk verbreitet.

Anfang der 1970er-Jahre taucht das performative Element in Fluxus
wieder auf, und es wird mit Fluxshoe die erste grofde Ausstellung in Grof3-
britannien konzipiert.? Der Flyer spricht zahlreiche Kiinstler*innen nament-
lich an, fragt, was sie gerade machen. Ein vielfiltiges Programm, das von
der Dokumentation vergangener Aktivititen liber Publikationen bis hin
zu Live-Performances reicht, wird angekiindigt, und es folgt ein expliziter
Aufruf, sich bei David Mayor - einem der Koordinator*innen des Projekts -
zu melden. Urspriinglich war der Fluxshoe als kleines Projekt mit Fotokopien
und Publikationen gedacht, doch der Fluxus-Funke springt auf die Organi-
sator*innen iiber und wird zum Katalysator kollaborativer Produktion. Es
entsteht nicht nur eine Ausstellung, die mit einem bunten Mix an Genres
neun Monate durch das Land tourt, sondern auch die Beau Geste Press,
ein von der organisierenden Kommune gefiihrter Kunstverlag, der sich als
Community von Vervielfiltiger*innen, Drucker*innen und Kunsthandwer-
ker*innen versteht.* Schlief3lich folgen tiber 100 Kiinstler*innen der Einla-
dung zur Partizipation und nehmen entweder aktiv an der Ausstellung oder
in Form eines Katalogbeitrags® teil.

(8]

Astrid Robin

1 Vgl Owen F. Smith, ,Fluxus: a brief history and other 2020, S.17-31. Die Ausstellung wurde von Mike Weaver
fictions®, in: Walker Art Center (Hg.), In the Spirit of Fluxus, und Ken Friedman (Fluxus West) konzipiert und von
Minneapolis 1993, S. 24-37, hier: S.33f. David Mayor realisiert. Beau Geste Press formierte sich
Vgl. John Hendricks, Fluxus Codex, Detroit 1988, S. 92 ff. 1971 unter Felipe Ehrenberg, Martha Hellion und David

3 Vgl Simon Anderson, ,Fluxus, Fluxion, Fluxshoe: Mayor. Zwischen Oktober 1972 und August 1973 war die
The 1970s* in: Ken Friedman (Hg.), The Fluxus Reader, Ausstellung in sieben Stidten zu sehen (Falmouth, Exeter,
Chichester 1998, S.22-30, hier: S.25f. Croydon, Oxford, Nottingham, Blackburn und Hastings).

4 Vgl Alice Motard, , Introduction: exhibiting books, reading 5  Fluxshoe, Cullompton 1972.
the exhibition® in: dies. (Hg.), Beau Geste Press, Berlin
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Seth Siegelaub (Hg.)
One Month, March 1969, 1969

1

One Month ist Seth Siegelaubs dritte Publikation, die editorische und kura-
torische Praxis zusammenfiihrt und den Buchraum zum Ausstellungsraum
erklirt. Die als tiglicher AbreifSskalender gestaltete Gruppenausstellung
prisentiert je eine*n Kiinstler*in pro Blatt und entwirft so das Bild einer
Kiinstler*innengeneration, die in ihrer Konstellierung durch Siegelaub als
Gemeinschaft Gleichgesinnter und eigenstindige Tendenz der Gegenwarts-
kunst erkennbar wird. Es ist kein Zufall, dass vor allem Kiinstler*innen
beteiligt sind, die der Conceptual, Land oder Minimal Art nahestehen, fiir
deren Verbreitung sich Drucksachen in besonderer Weise eignen: ,The use
of catalogues and books to communicate (and disseminate) art is the most
neutral means to present the new art“ (Die Verwendung von Katalogen und
Biichern zur Vermittlung (und Verbreitung) von Kunst ist das neutralste
Mittel zur Prisentation dieser neuen Kunst.)! In Anlehnung an Ekaterina
Degots Charakterisierung des Moskauer Konzeptualismus kdnnte man von
»»horizontaler* Papierkunst“? sprechen, die nicht vertikal an der Wand pri-
sentiert wird, sondern als vervielfiltigte, aber ,,primary information® kur-
siert. Diese horizontale Zirkulation erlaubt im Sinne einer Demokratisierung
der Kunst(welt) eine grofiere Verbreitung, neue Formen der Auseinander-
setzung und des Austauschs sowie Teilhabe und Besitz.

Annette Gilbert

Charles Harrison, ,,On Exhibitions and the World at Large: 2  Ekaterina Degot, ,,Die Papiermedien des Moskauer Kon-
Seth Siegelaub in Conversation with Charles Harrison® in:
Studio International, 917 (1969), S.202f., hier: S.202.

S.17-23, hier: S.22.
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Daniel Spoerri
Der Koffer,1961

Mit Arbeiten von Arman (Poubelle et Accumulation, 1961), Gérard Deschamps
(Tableau Chiffons, 1961), Francois Dufréne (Dessous daffiche, 1960),

Raymond Hains (Palissade, 1959), Martial Raysse (Hygiéne de la vision, 1959),
Niki de Saint Phalle (Ohne Titel, 1961), Daniel Spoerri (Tubleau-piege,

auf Kofferdeckel, 1961), Jean Tinguely (Balouba, 0.].), Jacques de la Villeglé
(Affiches Lacérées le 2 février 1959 Boulevard Saint-Germain a Paris, 1959)
sowie einem Vorhdngeschloss von Robert Rauschenberg

Die in Der Koffer angelegte Gemeinschaft auf Zeit basiert auf einem Konzept
Daniel Spoerris: Als mobile und zeitlich begrenzte Ausstellung versammelt
Der Koffer Positionen des Nouveau Réalisme — Assemblagen, Plakatabrisse,
kinetische Objekte sowie ein Tableau-piéege (,Fallenbild“) —, welche die

radikale Integration von Alltagsmaterialien und Abfallprodukten der kon-
sumistischen Nachkriegsgesellschaft in die jeweilige kiinstlerische Praxis

eint. Spoerri agiert hier simultan in verschiedenen Rollen: als Der Koffer
konzipierender Kiinstler, als die Beitrige versammelnder Kurator sowie als

Regisseur und Performer der beiden Vorfithrungen von Der Koffer — erstmals

am 10. Juni 1961 in einer Privatausstellung im Haus des Architekten Peter
Neufert, am Folgetag in der Galerie Haro Lauhus (beide in K6ln). Seine

professionelle Sozialisation in Ballett und Theater, die von ihm gegriindete

Zeitschrift material (1958) sowie die Edition MAT (1959) und die im Rahmen

von Autotheater (1959) kollaborativ konzipierten und ausgefiihrten Simultan-
lesungen machen Der Koffer zu einem Kulminationspunkt der kiinstlerischen

Zusammenarbeit unter Spoerris ,,Regie”“ — eine Genealogie, fiir die Spoerris

intensive Rezeption von Marcel Duchamps Arbeiten, insbesondere von

La Boite-en-Valise (1938-1941), grundlegend ist.

Veronika Rudorfer
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Manfred Griibl
Personal Installations,
Saatchi Gallery,1999-2001

Die Unzulidnglichkeiten des Ausstellungsraums sind in der Arbeit von
Manfred Griibl immer wieder Gegenstand institutionskritischer Reflexio-
nen. So hat er etwa die Schwelle, die es beim Betreten eines White Cubes
zu Uberwinden gilt, auch korperlich erfahrbar gemacht: In der Galerie
Feichtner empfing ein Wrestler die Ausstellungsbesucher*innen, die an
diesem vorbeikommen mussten; ein anderes Mal wurde man durch eine Art
Schleusensystem in den Galerieraum geleitet, wo es vor Ende des Events
kein Zuriick mehr gab.

Mit seinen ,personellen Installationen“ hat Manfred Griibl noch weiter
an den institutionellen Schrauben gedreht: Er engagierte dafiir acht Perfor-
mer, die sich wihrend Eréffnungen (unter anderem in der Saatchi Gallery
oder dem New Yorker Lincoln Center) im Raum platzierten und mit ihren
Blicken einen eingeschworenen Zirkel formierten.

Mit seiner selbstorganisierten Aktion unterlief Griibl eingespielte
Zutrittsregeln und warf unweigerlich Fragen beziiglich der Zukunft von
Kunstriumen auf: Wie konnte man den Zutritt fiir alle durchlissiger gestal-
ten? LiefSe sich die Einladungspolitik von Kunstriumen transparenter dis-
kutieren? Wie sehen die institutionellen Bewertungskriterien aus? Und
konnte man die Eventisierung, die die performative Aktion kritisch spiegelt,
verhindern, wenn man die Bedeutung von Museen als Orten offentlicher
Kollektivitit starkt?

Christa Benzer
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Thomas Struth
Audience 1 (Galleria dell’Accademia),
Florenz, 2004

Thomas Struths Serie der Audience-Bilder ist anldsslich einer Ausstellung

zum 500. Jubildum der David-Skulptur von Michelangelo in der Galle-
ria del’Accademia in Florenz entstanden. Anders als in seinen fritheren

Museumsbildern konzentriert sich Struth bei dieser Serie ausschliefSlich

auf die Betrachter*innen, die spatestens seit dem Aufkommen der Installa-
tionskunst ab den 1970er-Jahren durch ihren Blick, ihre Partizipation oder

Interaktion unabdingbarer Teil der dsthetischen Erfahrung geworden sind.
Die tiberlebensgrofse David-Skulptur ist auf dem Bild nicht zu sehen, allein

ihre Aura spiegelt sich in den skulpturalen Kérperhaltungen und den nach

oben gerichteten Blicken. Gerahmt von zwei aufragenden Siulen, werden

aber gerade dadurch die vielfiltigen dsthetischen und sozialen Aspekte und

Rahmenbedingungen der Kunstbetrachtung sichtbar gemacht: das Verhilt-
nis von institutionellem Raum, Kunst und Publikum etwa, das sich zwischen

touristischem Desinteresse und dem Ausdruck religioser Andacht bewegt;

die korperliche Prisenz der Besucher*innen und ihre Beziehung unterein-
ander und zu den Werken oder die Zusammensetzung eines ,,globalisierten

Kunstpublikums® dessen Kleidungsregeln und Bewegungsmuster iiber
nationale Grenzen hinaus sichtbar werden. Struths Bilder sind weder insze-
niert noch digital bearbeitet. Er fotografierte iiber fast zwei Wochen téglich

mehrere Stunden vor Ort und wihlte aus den unzihligen Aufnahmen eine

kleine Serie von Fotografien aus.

Achim Hochdorfer
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Leidy Churchman
Reena Spaulings, 2017

1
2

Romanfigur, Kiinstlerin, Galeristin - Persona, Maske, Nom de Plume. Von

150 Autor*innen verfasst, so man dem Vorwort des Romans Glauben schenkt,
wurde Reena Spaulings 2004 vom Mode- und Kunstlabel Bernadette Corpo-
ration verdffentlicht. Die Romanfigur ist als kollektiv halluzinierte Verkor-
perung einer Frau in den Zwanzigern Konzipiert, die als Museumsaufsicht
arbeitet, entdeckt und als Model fiir eine internationale Werbekampagne

engagiert wird, woraufhin ihr Reichtum und Ruhm beschieden sind. ,It’s a

story about a nobody who could be anybody becoming a somebody for every-
body! (Es ist eine Geschichte iiber einen Niemand, der jeder sein konnte,
der zu einem Jemand fiir alle wird.) Als gemeinschaftlich erdachte Kunst-
figur ist Reena Spaulings dermafSen vielstimmig, dass sie sich jeglicher ein-
deutiger Beschreibung entzieht. Reena Spaulings ist eine Schablone, die als

postdigitales Netzwerk analog funktioniert, jedoch durch und durch digital

yinformiert“ ist: Autor*innenschaft und ihr zugehorige Funktionen und Rol-
len stehen nicht einmal mehr zur Debatte.

Als Galeristin von ,,Reena Spaulings Fine Art“, einer 2005 von Kiinst-
ler*innen rund um das Label Bernadette Corporation gegriindeten Initiative,
dient die Figur nicht nur als Netzwerkknoten in der New Yorker Kunstszene,
sondern tritt auch als bildende Kiinstlerin auf: The Complete Dealers (2013)
lautet etwa der Titel eines Werks von Reena Spaulings, das Postkarten von
gemalten Galerist*innenportrits zeigt, die sich im Umfeld des anonymen
Kollektivs tummeln oder die vom Kollektiv vereinnahmt werden. Eine davon,
Mary Boone, die einflussreiche und wegen Steuerhinterziehung inhaftierte
New Yorker Galeristin, ist jene Figur, die in Leidy Churchmans Portrit zu
sehen ist. Mit dem Titel Reena Spaulings fithrt der Maler nicht nur bewusst
in die Irre, sondern perpetuiert das Spiel um Identitit, das von Bernadette
Corporation seit Verdffentlichung des Romans immer wieder neu belebt
wird. Verstarkt wird dieses Moment dadurch, dass das Bild auf der Insta-
gram-Seite? der Galerie als Portritbild und vermeintlicher Identititsnach-
weis benutzt wird. Reena Spaulings ist gleichermafSen alle wie niemand.

Zsofia Fenyvesi

http://www.bernadettecorporation.com/novel.htm
https://www.instagram.com/reena_spaulings
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Ray Johnson und Berty Skuber
Ray — Berty — Ray Correspondence Pieces, 1963-1990

Ray Johnsons (Euvre kann als das radikalste der sich in den 1960er-Jahren
etablierenden Mail Art verstanden werden. Es besteht aus einer intensiven
postalischen Kommunikation in Form von Collagen, die teilweise sogar an
Unbekannte verschickt oder an Dritte weitergeleitet werden — oder von
anderen auch weiterbearbeitet werden. Das Netz der Kollaborateur*innen
erweitert sich damit potenziell ins Unendliche. Johnsons Collagen im Stan-
dardformat sind Cutouts aus Comics, Zeitschriften oder Anzeigen, verbun-
den mit Zeichnungen und Texten. Personliche Erlebnisse und Gespriche
bilden assoziativzusammengestellte Nachrichten, mit Wortspielen und Ele-
menten, die poetische Verbindungen schaffen. Seine Briefe an den Kunst-
kritiker Henry Martin werden von dessen Frau, der Kiinstlerin Berty Skuber,
durch Zeichnungen und Notizen erweitert. Das Medium ist offen fiir sol-
che Transformationen: Johnson hat seine Collagen ,,moticos“ genannt - ein
Anagramm aus ,,osmotic“ — und meint damit Durchlissigkeit und dauernde
Verinderung, ,like the news in the paper or the images on a movie screen”
(wie die Nachrichten in der Zeitung oder die Bilder auf einer Kinoleinwand)".
Das Kunstwerk, das sich so in Zeit und Raum ausdehnt, wird Teil eines nicht
mehr fassbaren Netzwerks von Informationen, Handlungen und Personen
und entzieht sich dadurch auch konsequent den Regeln des Kunstmarkts
und der 6konomischen Verwertung. Die Post ist das Medium einer demokra-
tischen Idee, in der alle Sender*innen und Empfinger*innen sein kénnen;
die Mail Art verwirklicht jenen gemeinschaftsorientierten Traum, den die
friihe Moderne nur symbolisch anbieten konnte.> Ray Johnson studiert in
den 1940er-Jahren am Black Mountain College bei Josef Albers. Dort brin-
gen ihn die Ideen des Komponisten John Cage zu dsthetischen Prinzipien,
die auf Spontanitit, Zufall und Unbestimmtheit beruhen. Seine ,, New York
Correspondence School of Chicago“ wird damit ein komplexes, 6ffentlich-
keitsscheues Konstrukt: , it is secret, private, and without any rule“ (sie ist
geheim, privat und ohne jede Regel)®.

Jorg Wolfert

1  Ray Johnson, zit. in: Sofia Kofodimos, ,Collages in Motion: =~ 3  Ray Johnson, zit. in: Lawrence Alloway, ,,Ray Johnson:
The Transformations and Dispersal of Ray Johnson’s Send Letters, Postcards, Drawings, and Objects.., in:
Moticos“, https://sofiakofodimos.wordpress.com/ Art Journal, 3 (1977), S.235f,, hier: S.236.

2 Ina Blom (Hg.), The Name of the Game. Ray Johnson’s
Postal Performance, Ausst.-Kat. The National Museum
of Contemporary Art, Oslo, Oslo 2003, S.103.
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On Kawara, 7 Am Still Alive, 1970
Jean Dupuy, Stamps, 1990

Uber 900 Telegramme verschickt On Kawara ab 1969 an Freund*innen
und Bekannte in der ganzen Welt mit der nlichternen Nachricht ,I am still
alive®. Sie ist giiltig im Moment des Abschickens, und sie ist immer giiltig
in dem Moment, in dem sie gelesen wird. Allerdings lautet der Text nicht:
,Ich lebe® sondern: ,Ich lebe noch® Zeit schreitet voran, On Kawaras Mit-
teilung ist seine eigene (und unsere) Vergewisserung der Existenz im
Hier und Jetzt, die durch das Wort ,,noch” iiberschattet ist von der Unaus-
weichlichkeit des Todes. Traditionell sind Telegramme teuer und werden
von Privatpersonen nur fiir allerdringlichste Nachrichten verwendet. Eine
Empfingerin schreibt iiber den Moment, als sie das Telegramm in Hin-
den hielt: ,I was scared, sure the someone I loved had died. Instead, there
was On’s message: I am still alive ... Nothing horrible had happened. But
someone reminded me, out of the blue, that it could“ (Ich hatte Angst,
uberzeugt, dass jemand, den ich liebte, gestorben war. Stattdessen war
es Ons Nachricht [...]. Nichts Schreckliches war geschehen. Aber jemand
hatte mich wie aus heiterem Himmel daran erinnert, dass es so hitte sein
koénnen Die Verteilung dieser Botschaft delegiert der Kiinstler an das
postalische Vertriebssystem und damit an objektivierende Faktoren, die er
nicht bestimmen kann: Die Gestaltung des Telegramms, die Distributions-
wege, die Zeit der Zustellung und so weiter machen die Nachricht zu einer
universell nachvollziehbaren Erfahrung, in der sich das Werk komplettiert.
Empfinger wie der Mailinder Kunstkritiker Tommaso Trini sammeln die
Nachrichten und kompilieren sie in Bildform. So wird objekthaft und aus-
stellbar, was eigentlich ein performativer Vorgang ist: die Entscheidung fiir
einen Adressaten/eine Adressatin, der Gang zum Postamt, die Ausliefe-
rung an den/die Empfinger*in und damit ein Netzwerk an freiwilligen und
unfreiwilligen Kollaborateur*innen.

1990, bezeichnenderweise kurz bevor der Personal Computer am Hori-
zont der Informationstechnologie aufzieht und die traditionellen Ver-
triebswege infrage stellt, produziert Jean Dupuy eine Edition in Form von
Briefmarken mit den Portrits unterschiedlicher Kiinstler*innen. Handlich
und leicht zu transportieren, stellt Dupuy mit den Briefmarken ,Grup-
penausstellungen en miniature zusammen, wie Laughing Group Show #I
oder Group Show (8 Spectacled Fluxists) (beide 1991), die statt in der Galerie
auf einem Blatt Papier stattfinden - ein assoziatives Miteinander, dessen
Regeln der Kiinstler festlegt.

Jorg Wolfert

1  Teresa O’Connor, ,,Notes: On Kawara’s I Am Still Alive“,
in: Karel Schampers (Hg.), On Kawara. Date Paintings in
89 Cities, Ausst.-Kat. Museum Boijmans Van Beuningen,
Rotterdam, u. a., Rotterdam 1991, S.251.
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Lucy R. Lippard
557087/955,000,1970

Die Kunst der 1960er-Jahre wirft die Frage der Autor*innenschaft von
Kiinstler*innen auf und diskutiert das Prinzip Prisentation und Distribu-
tion von Kunstwerken. Motiviert von diesem Spirit etabliert die Kunstkri-
tikerin Lucy Lippard ein neues Ausstellungsformat. Ihr Konzept sieht vor,
den Prisentationsraum von Galerien und Museen in eine Publikation zu
transferieren beziehungsweise den Ort durch das Printmedium zu ersetzen:
Das Buch, der Katalog selbst, wird zur Ausstellung, und die von Lippard zwi-
schen 1969 und 1974 in vier Stidten organisierten ,,Numbers Shows“ zdhlen,
neben Seth Siegelaubs berithmter Aktion rund um das Xerox Book (1968), zu
den wichtigsten Gruppenausstellungen in Buchform.

Lippards Strategie besteht also darin, keine physischen Exponate an
physischen Orten zu zeigen. An ihre Stelle tritt eine mobile Serie bedruck-
ter Karteikarten mit Beitrigen eingeladener Kiinstler*innen. Lippard wihlt
vier Austragungsorte, wobei die Einwohner*innenzahl der jeweiligen Stadt
den Titel der Ausstellung vorgibt: 555,087 (Seattle, 1969), 955,000 (Vancou-
ver, 1970) — beide Teil der mumok Sammlung - sowie 2,972,453 (Buenos
Aires, 1970) und c. 7,500 (Valencia, Kalifornien, 1973).

Die Reihenfolge der Karteikarten wird durch den Zufall bestimmt. Die
lose, nicht gebundene Sammlung darf in beliebiger Abfolge verwendet wer-
den. Es gibt keine Hierarchien. Alle Karten und Beitrige sind formal wie
inhaltlich als gleichwertig zu betrachten; so gesehen auch alle Kiinstler*in-
nen - egal, ob berithmt oder (noch) unbekannt. Als Prisentationsraum wer-
den die Lesesile der erwihnten Museen sowie 6ffentliche Standorte genutzt.
Zu den eingereichten , Kiinstler*innenkarten“ fiigt Lippard auch Karten
hinzu, auf denen sie die Eckdaten der Teilnehmenden sowie der Ausstel-
lungen notiert. Dariiber hinaus listet sie Kiinstler*innen, die nicht in die
Ausstellung aufgenommen werden konnten.

Lippards ,Katalog als Ausstellung® kann als lose Kompilation von
Kiinstler*innenbeitrigen gesehen werden und erfiillt aufgrund der ein-
fach zu realisierenden Reproduzierbarkeit sowie der Verwendung eines
Massenprodukts den antikommerziellen Anspruch der Konzeptkunst. Mit
der Absicht, die Ausstellung einem breiten Publikum auf mehrfache Weise
zuginglich zu machen, wird auch der damals postulierten Forderung nach
Demokratisierung von Kunst Rechnung getragen. Lippards Neudefinition
des Formats Ausstellung setzt neue Maf3stibe und wirkt bis in die aktuelle
Kunstgeschichtsschreibung.

Martha Horvath und Simone Moser
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George Maciunas

Diagram of Historical Development of Fluxus
and Other 4-Dimensional, Aural, Optic, Olfactory,
Epithelial and Tactile Art Forms,1973/1998

Fluxus war die erste globale Anti-Kunst-Bewegung. Mit anarchischer
Freude machten sich US-amerikanische, asiatische und europiische Kiinst-
ler*innen in den 1960er- und 1970er-Jahren daran, die letzten Reste der
Hochkultur spielerisch zu beseitigen: Fluxus war damit eine der letzten
Avantgardebewegungen des 20. Jahrhunderts. Unter dem Einfluss von 6st-
lichem Zenbuddhismus und westlichem Dadaismus mischten sie Elemente
der bildenden Kunst mit den performativen Kiinsten. Durch eine Reihe
von Fluxus-Festivals in Wiesbaden, Kopenhagen, Stockholm, Amsterdam,
London und New York entstand eine lose, aber eingeschworene Gemein-
schaft von Gleichgesinnten.

George Maciunas, der als Spiritus Rector fungierte, setzte bewusst auf
Diagramme und Schautafeln, um der Bewegung Historizitit zu verleihen
und sie von anderen Neoavantgarden abzugrenzen (als ausgebildetem Gra-
fiker lag ihm das Prinzip der Schautafel als dsthetisches Instrument nahe).
Nach dem Vorbild von Chronologie und Synopse entwickelte er schon
wihrend seines anschliefSenden Kunstgeschichtsstudiums grafische Dar-
stellungen, mit denen sich grofde Datenmengen komprimieren und ver-
anschaulichen liefSen, weitere Inspiration waren Serienmdbel von Oswald
Ungers oder Charlotte Perriands vertikale Schubladensysteme. Seine ers-
ten Uberlegungen zu einem Diagramm {iber Fluxus reichen in die friihen
1960er-Jahre zuriick. In Time-Space Diagram von 1962 betont er zwischen
den Extremen von Zeitkunst und Raumkunst verschiedene mediale Uber-
gangsformen und begreift Fluxus damit bereits als alle kiinstlerischen Dis-
ziplinen umfassende Stromung. Um 1965 verdichtete er die geschichtliche
Herkunft von Fluxus mit dem Fluxus-Netzwerk in Fluxus (Its Historical
Development and Relationship to Avant-garde Movements). Etwa ein Jahr spiter,
Ende 1966, erschien das begrifflich weiter prizisierte Expanded Arts Diagram.
Das Diagram of Historical Development of Fluxus and Other 4-Dimensional,
Aural, Optic, Olfactory, Epithelial and Tactile Art Forms ist das letzte Fluxus-
Diagramm von Maciunas aus dem Jahr 1973 und reagiert auf Kritik an dem
vorangegangenen, indem es von ihm ausgeschlossene und zuvor nicht auf-
gefiihrte Weggefihrt*innen aufnimmt.!

Nina Zimmer

1  Siehe das Kapitel ,,Fluxus im Fluss der Zeit*, in: Astrit
Schmidt-Burkhardt, Stammbdume der Kunst. Zur Genealogie
der Avantgarde, Berlin 2005, S.357-390, insbesondere

S.380 ff.
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Ree Morton
Something in the Wind, 1975

Something in the Wind (1975) besteht aus leuchtend bunten Fahnen, die - zu
einer Art Gobelin zusammengestellt — an der Wand gezeigt werden kdnnen.
Die erste offentliche Prisentation fand allerdings im Hafen New Yorks statt,
wo Morton die Fahnen auf einem Fischereischiff aus dem 19. Jahrhundert
installierte. ,,I made a flag for each person in my life that I have good feelings
for, or who I feel connected in some way“, so die Kiinstlerin. ,It was a cele-
bration for them and a means of identifying and locating myself in the world
by naming the persons who surround me*“! (Ich habe eine Fahne fiir jeden
Menschen in meinem Leben angefertigt, dem ich mich irgendwie verbunden
fiihle. So feiere ich diese Menschen und verorte gleichzeitig mein eigenes Ich
in der Welt, indem ich die Menschen um mich herum beim Namen nenne.)
Tatsichlich finden sich auf den von Hand gendhten und bemalten Fahnen
die Vornamen einer Reihe von Personen aus Mortons Umfeld: von Familien-
mitgliedern, aber auch von Kiinstlerinnen und Kiinstlern (Barbara Kruger,
Gordon Matta-Clark, Laurie Anderson, Cynthia Carlson und so weiter),
jeweils mit von der Heraldik inspirierten Motiven kombiniert, die oft auf
LLuftiges“ verweisen (Vogel, Drachen, Wolken, Schmetterlinge, Ficher ...).
Auf Skizzen ist folgerichtig von einem ,Relations-Ship“ die Rede. Morton
macht mit ihrer Arbeit jedoch nicht nur Autobiografisches ,6ffentlich®
stellt es — wie ihre Skizzenbilicher demonstrieren - der Idee eines Familien-
wappens folgend aus, sondern verleiht ihm auch einen festlichen Charakter.
Nicht das einsame , Kiinstlergenie“ wird hier gefeiert, sondern das soziale
und kreative Gefiige, in das kiinstlerische Praxis stets eingebettet ist.

Manuela Ammer

1 Ree Morton, Attitudes towards Space Environmental Art,
Ausst.-Kat. Mount St. Mary’s Art Gallery, Los Angeles
1977, 0. S., zit. nach Ree Morton Retrospective 1971-1977,
Ausst.-Kat. The New Museum, New York 1980.
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Nam June Paik
Fluxus Island in Décollage Ocean, 1963

Als Nam June Paik sein Fluxus Island in Décollage Ocean (1963) zeichnete,
begann die Kunst prozesshaft und performativ zu werden. Das Bild spie-
gelt — bewusst oder nicht — das zentrale Paradox dieser neodadaistischen
Bewegung wider: Die insulare Darstellung aus Kiinstlerperspektive ist
durchzogen von netzwerkartigen Bezligen auf personliche, professionelle,
geschichtliche und gesellschaftliche Kontexte — ganz so, als ob das Werk
selbst von seiner Umgebung, dem decollagierenden Ozean, bedroht wiirde
und durch einen dicken Strich abgegrenzt werden miisse.

,Drawing a line“ wird damit zum Enigma einer an Widerspriichen nicht
gerade armen Kunstrichtung. Die Grenzziehung zwischen innen und aufSen
widersetzt sich der individuellen Auflésung im Netzwerkkollektiv, die im
Fluxus zwar angedacht, letztlich aber nicht vollzogen wird. Die Kiinstler-
person bleibt — trotz aller interdisziplinirer und -medialer Kollaboration —
doch das eigentliche Faustpfand; schon illustriert in der Widmung des
Kiinstlers an den Sammler, dessen imaginiertes Museum ebenfalls in Rot
eingezeichnet ist. Im Gegensatz dazu wire ein ,,Netzwerk” tatsichlich in
,Flux“ dajeder Anfangs- zugleich ein Endpunkt ist, das Werk also bestindig
weitergekniipft werden muss.

Clemens Apprich
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Timm Ulrichs
Teile und herrsche, 1969-1972 (2014)

Ob in Kriegsfiihrung, Informationstechnologie oder Alltag: Das Prinzip
»divide et impera“ dient dazu, eine grofSere geschlossene Einheit in ihre Ein-
zelteile zu spalten, um sie greifbar und verstindlich zu machen wie im Fall
der Informatik — oder um sie zu beherrschen, wie es die lateinische Redewen-
dung fiir politische Zwecke gebietet. Timm Ulrichs gleichnamige Skulptur
Teile und herrsche zeigt ein am Boden liegendes, in seine Bestandteile aufge-
fichertes Telekommunikationskabel. Aus der schwarzen Ummantelung aus
festem Plastik quellen an einem Ende unzdhlige bunte Kabel und breiten
sich in alle Richtungen hin aus. Die verworrenen roten, griilnen, weifsen und
gelben Fragmente teilen sich ihrerseits wieder in diinnere, zu einem grofse-
ren Ganzen eingedrehte Elemente. Diese zwirbeln sich an ihren Enden wie-

der auf und fithren weiter fort, was im Grof3en seinen Anfang hat.

Geradezu wortlich macht Timm Ulrichs hier jene Verkettung von Orten
und miteinander kommunizierenden Menschen sichtbar, die das Fernmel-
dekabel erst ermdglicht, so anachronistisch dieses heute, in Zeiten allgegen-
wirtiger drahtloser Informationsnetzwerke, auch erscheinen mag. Indem er
das Readymade mit dem Prinzip von ,,divide et impera“ in Verbindung bringt,
kommen in der Biindelung des Kommunikationsaktes aber auch Momente
von Kontrolle, Regulierung und Steuerung sowie von Beherrschung ins
Bild. In Zeiten der drahtlosen Kommunikation wirkt das Kunstwerk wie ein
Mahnmal aus einer vergangenen Zeit, nimmt es doch mehrere Jahrzehnte
vorweg, was heute mit der Intransparenz weltumspannender digitaler Kom-
munikationssysteme und den damit verbundenen Gefahren der Manipula-
tion ganzer Menschengruppen und einer nicht mehr kontrollierbaren Form
von Vernetzung buchstiblich wie sprichwortlich in der Luft liegt.

Heike Eipeldauer und Franz Thalmair
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Martin Beck
Headlines, 2010

Headlines entstand im Zuge von Martin Becks Beschiftigung mit uto-
pischen Gemeinschaftsformen und der Geschichte US-amerikanischer
Aussteigerkommunen der 1960er- und frithen 1970er-Jahre. Der doppelsei-
tige Siebdruck versammelt die Uberschriften aller Artikel des legendiren
Kommunen-Newsletters The Modern Utopian. In der Original-Typografie
wiedergegeben, stellen die einzelnen Elemente visuelle und sprachliche
Kommunikationsfragmente dar, die das Bild dieser neuen Gemeinschaften
nachhaltig prigten. Die Uberschriften verteilen sich gleichmifig iiber die
Bildfelder und sind so angeordnet, dass die Vorder- und Riickseite des Werks
nahtlos iiber- und nebeneinander zusammengefiigt werden kann. Modular
angeordnet, fiigen sich diese Rhetoriken endlos ineinander und schwanken
zwischen Anschlussfihigkeit und Repetition. Als Ansammlung historischer
Slogans evozieren Martin Becks ,,Headlines“ Geschichtsbilder, die bewusst
fragmentarisch erscheinen und das widerspriichliche Zusammenspiel von
kommunikativen Oberflichen und utopischen Gemeinschaftsidealen zum
Ausdruck bringen.

Matthias Michalka
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Chto Delat
Untitled (Tatlin Tower), 2013

Urspriinglich ein architektonisches Projekt fiir die nie verwirklichte Zent-
rale der Komintern (Kommunistische Internationale, internationaler Zusam-
menschluss kommunistischer Parteien), die nach der Revolution von 1917 in
Petrograd errichtet werden sollte, galt das von Wladimir Tatlin entworfene
Modell fiir das Monument der Dritten Internationale jahrzehntelang als
Symbol fiir die Ideale der Moderne und der Gleichheit. Chto Delat, ein 2003
gegriindetes russisches Kollektiv aus Kiinstler*innen, Kritiker*innen und
Philosoph*innen, spielen in ihrem Zitat mit der Umkehrung von Bedeutun-
gen und beschworen das Ende der Utopie. Das kleine Format, zusammen mit
den verginglichen Materialien und der Fragilitit des Artefakts, beschreibt
den Niedergang des sozialistischen Traums und die Instabilitit der heuti-
gen russischen Gesellschaft, die ihrer Werte beraubt und den spekulativen
Kriften des Kapitals ausgesetzt ist.

In vielen von Chto Delats Werken wird ein Bewusstwerden des Schei-
terns als generatives Prinzip fiir ein neues Wertsystem verstanden. Durch
verschiedene Vermittlungsmethoden - von klassischen Bildsprachen bis hin
zu eher hybriden und immateriellen kiinstlerischen Formen - iibt das Kol-
lektiv scharfe Kritik an der Wirtschafts-, Sozial- und Kulturpolitik seines
Landes und ist dabei sogar zu realen Protestaktionen iibergegangen, wie im
Jahr 2014, als seine Mitglieder die Teilnahme an der zehnten Ausgabe der
Manifesta in St. Petersburg verweigerten, um das Wettrilisten und die rus-
sische Militdrintervention auf der Krim anzuprangern.

Lorenzo Giusti
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Clegg & Guttmann

Open Music Library — Project Unite,
Firminy, Recontextualized —

A Community Portrait, 1993/2005

Clegg & Guttmanns Beitrag zu Yves Aupetitallots Ausstellungsprojekt

Project Unité wurde als ,,Gemeinschaftsportrit“ konzipiert und involvierte

Bewohner*innen von Le Corbusiers ,,Unité d’Habitation“ in Firminy, Frank-
reich. Der Kurator realisierte das Projekt zu einem Zeitpunkt, als sich die

letzten Verbliebenen in der mittlerweile maroden ,Wohnmaschine“ beharr-
lich dem behordlichen Abrissplan widersetzten. Sie wurden von dem Kiinst-
lerduo Clegg & Guttmann gebeten, ihre Lieblingsmusikstiicke einer ,,offenen

Musikbibliothek“ zur Verfiigung zu stellen. Die Musikkassetten, auf welche

die Titel kopiert waren, wurden in einem Holzregal untergebracht, welches

zugleich ein abstrahiertes Modell von Le Corbusiers Wohnanlage darstellte;
das jeweilige Fach entsprach der Lage der Wohnung des betreffenden Teil-
nehmers / der betreffenden Teilnehmerin. Die Tontrager konnten auf einem

beigestellten Kassettenrekorder abgespielt werden. Nach Ende der Ausstel-
lung in Firminy wurde eine Auswahl der Musikstiicke als CD-Box mit sechs

CDs (fiir jedes Stockwerk eine) herausgebracht. Alle Teilnehmer*innen

wurden zudem gebeten, fiir ein Portritfoto zu posieren. Als Plakate waren

diese Bildnisse Teil der Installation. In Open Music Library wurde so eine Art
musikalisches Soziogramm der ,,Unité“ sichtbar, ein kollektives Portrit der
Wohngemeinschaft, welche die soziale Utopie der Architektur Le Corbusiers

selbstbestimmt noch einmal zu aktualisieren suchte. Gleichzeitig wurden
alternative Formen der Kommunikation und des Austauschs innerhalb

einer — eher heterogenen — Einwohner*innenschaft erprobt.

Ines Gebetsroither
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Phil Collins
marxism today (prologue), 2010

Uber den Marxismus heifit es, er wire durch die Geschichte (und den real
existierenden Sozialismus) widerlegt worden. Dagegen lisst sich einwen-
den, dass eine ,,Methode zum Denken“ angesichts neuer Herausforderun-
gen auch neue Chancen bekommen koénnte. Phil Collins spielt in marxism
today (prologue) mit den Potenzialen einer Ideologie, die in der DDR auch
Unterrichtsfach war. Drei Lehrerinnen des Marxismus-Leninismus treten
bei Collins als Zeuginnen auf: Sie sprechen nicht theoretisch, sondern vor
dem Hintergrund ihrer vielschichtigen Lebenserfahrungen. Dazu gibt es
Archivmaterial aus der DDR zu sehen, einem drégen Professor dreht Collins
zwischendurch den Ton ab und ldsst stattdessen Musik laufen. Der Marxis-
mus reklamierte immer seine Grundlegung in ,,objektiven Tatsachen®. Phil
Collins hilt eine andere, offenere Denkmethode dagegen, die sich nicht so
sehr von Begriffen leiten lisst, sondern von Erfahrungen. Er bricht auch
dsthetisch das Massenornament einer genauestens choreografierten Gesell-
schaft durch eine filmische Collage, die aus heterogenem Material eine
gescheiterte Orthodoxie in eine produktive Vieldeutigkeit {iberfiihrt.

Bert Rebhandl
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Andreas Gursky
Nha Trang, 2004

1

Was die Betrachtenden zunichst als wirres Materialgeflecht wahrnehmen,
entpuppt sich als geordnete, in ihrer Organisation ornamental anmutende

Fabriksituation mit augenfillig archaischen Arbeitsverhiltnissen. Der Werk-
titel Nha Trang gibt dariiber Auskunft, dass sich die Szenerie an einer belieb-
ten Tourismusdestination in Vietnam befinden muss. Die Bildkomposition

ist unverkennbar mit Gurskys stilbildenden Aufnahmen von Menschen-
massen inmitten ihres Arbeitsumfelds verkniipft, von dem ein Pressebild

der Borse in Tokio 1990 den Ausgangspunkt darstellt. Seither zeigt Gursky
so konsequent wie kein anderer, wie engmaschig verflochten die globali-
sierte Okonomie ist. Interdependent und trotzdem nicht gerecht — diese

Asymmetrien machen Gurskys Bilder lakonisch deutlich, und gerade diese

Unbeteiligtheit zwingt uns dazu, selber Stellung zu nehmen. Faszinierend an

diesen Aufnahmen ist, dass sie es uns ermdglichen, sowohl das ornamentale

Ganze als auch das Individuum im Detail zu betrachten. Besonders irritie-
rend ist, dass man in dieser konkreten Situation feststellen muss: Gewisse

Arbeitssituationen sind lediglich deshalb so beschaffen und werden nicht
an Maschinen delegiert, um das Label ,handmade“ beanspruchen zu koén-
nen, was bei Tourist*innen bei ihrer Suche nach Authentischem besonders

gefragt ist. ,Dieser Zustand der Nicht-Identitit und des Dazwischenseins

[interessiert mich] besonders, weil dadurch der Status Quo in einen Schwe-
bezustand versetzt wird und Freiriume fiir utopische Gesellschaftsmodelle

vorstellbar werden“ (Andreas Gursky, 1992)!

Cathérine Hug

Andreas Gursky und Bernhard Biirgi im Gesprich, in:
Bernhard Biirgi, Andreas Gursky, Ausst.-Kat. Kunsthalle
Ziirich, K6ln 1992, S.28.
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Sharon Lockhart
Gary Gilpatrick, Insulator
aus der Serie Lunch Boxes, 2008

Wie schmal ist der Grat zwischen Kritik und Affirmation neoliberaler Struk-
turen, wenn das Kniipfen von Beziehungen zu einer effizienz- und gewinn-
steigernden MafSnahme zu werden droht? Sharon Lockhart thematisiert
diese Fragestellung anhand der Menschen, die in den Bath Iron Works, einer
historischen Schiffswerft im US-Bundesstaat Maine, arbeiten, und bedient
sich dabei einer Metapher (ihrer Lunchboxen) und rein visueller Mittel
(einer streng indexikalischen Prisentation personlicher Gegenstinde). Die
entstandenen Fotografien zeugen aber — im Gegensatz zum gingigen Bild
des Kapitalismus — nicht von Produktivitit und harter Arbeit, sondern legen
den Fokus auf Stillstand, Pause und Ruhe.

Was tun diese Menschen im Namen des Fortschritts? Das Projekt ver-
korpert und negiert zugleich die Freiheitsideologie einer amerikanischen
Kultur, die vermeintlichen Wohlstand und Freiheit verheif$t, aber auch eine
Beschneidung der kollektiven 6ffentlichen Kultur bedeutet, die soziale Ato-
misierung, die mit dem kapitalistischen Individualismus einhergeht. Lunch
Boxes und der dazugehorige Film Lunch Break (Assembly Hall, Bath Iron Works,
November 5, 2007, Bath Maine) entstanden mitten in der Wirtschaftskrise von
2008, als die Welt auf besonders eklatante Weise unter einem ungeziigelten
Kapitalismus zu leiden hatte. Diese Miniaturgemeinschaft versinnbildlicht
also weitaus grofsere Narrative — den Fordismus, Produktivitit versus Frei-
zeit, Industrialisierung versus Post-Industrialisierung, soziale Interaktion
versus Individualisierung sowie den ,,American Way of Life“ oder das, was
davon tibrig ist. Lockhart verbrachte ein Jahr mit den Arbeiter*innen, beglei-
tete sie durch einen Teil ihres Lebens, beobachtete und lernte zu verstehen.
Lockhart fand einen empathischen Zugang zu den Protagonist*innen, die
ihr dadurch Einblicke in ihre jeweils eigene Lebenswelt boten. Umso grofSer
war die Herausforderung, das Portrit einer Gemeinschaft zu entwerfen, die
auf jede erdenkliche Art ausgebeutet und unsichtbar gemacht wird, sodass
sich den Betrachter*innen etwas von der Textur ihrer tiglichen Existenz
erschliefSt und die gemeinsamen menschlichen Realititen darin begreifbar
werden. Die Lunchboxen, die gleichermafSen Elemente der Selbstdarstellung
wie der Standardisierung enthalten, bieten eine Reflexion iiber das Ruhen
von produktiver Arbeit. Sie erzdhlen von den Menschen, die sie besitzen -
von ihren Ritualen, Entscheidungen und Interessen.

Bettina Steinbriigge
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Otto Neurath
Die bunte Welt. Mengenbilder
fiir die Jugend, 1929

1

Otto Neurath, Okonom, Sozialpolitiker, Volksbildner und ebenso wortgewal-
tiges wie streitbares Griindungsmitglied des Wiener Kreises, entwickelte ab
Mitte der 1920er-Jahre in enger Zusammenarbeit mit seinen Mitarbeiter*in-
nen am von ihm gegriindeten Gesellschafts- und Wirtschaftsmuseum in
Wien - allen voran der Illustratorin Marie Reidemeister (spitere Neurath)
und dem Grafiker Gerd Arntz — die Methode der Bildstatistik. ,,Die moderne
Demokratie verlangt, dafd breite Massen der Bevolkerung sachlich tiber Pro-
duktion, Auswanderung, Sduglingssterblichkeit, Warenhandel, Arbeitslosig-
keit [...] unterrichtet werden®' schrieb Neurath 1926. Die sozialpidagogische
Zielsetzung war klar: Mittels stark stilisierter Bildzeichen, die frei kombi-
nierbar waren, sollten auf Schautafeln komplexe Daten, Relationen und Gro-
8enordnungen visualisierbar und fiir breite Bevolkerungsgruppen greifbar
gemacht werden - iiber Sprach- und Bildungsgrenzen hinweg. Zusammen
mit Arntz und Reidemeister verfeinerte und erweiterte er das System, das —
nach der Emigration des politisch aufseiten des ,, Roten Wien“ und gegen
das Dollfufs-Regime engagierten Wissenschaftlers und seiner Kolleg*innen
1934 nach Dinemark - auch , Isotype“ (International System of Typographic
Picture Education) genannt wurde. Eingesetzt wurde die Bildstatistik nicht
nur in Ausstellungen, sondern gleichermafSen in Publikationen; 1929 gab das
Gesellschafts- und Wirtschaftsmuseum fiir (schul)pidagogische Zwecke das
Kinderbuch Die bunte Welt. Mengenbilder fiir die Jugend heraus. Piktogramme
veranschaulichen auf eindriickliche Weise etwa die sich verindernde Anzahl
von Minnern und Frauen im Textilgewerbe zwischen 1905 und 1925, das
starke Gefille der Reallohne zwischen unterschiedlichen Lindern der Erde
oder das Verhiltnis zwischen Arm und Reich in Preufsen und England - oder
auch, dargestellt durch Symbole von Kronen, Jakobinermiitzen sowie Ham-
mer und Sichel, die damals aktuellen ,,Regierungsformen in Europa“

Ines Gebetsroither

Zit. nach Otto Neurath, , Bildstatistik und Volks-
aufklirung® in: Jeff Bernard, Gloria Withalm (Hg.),
Neurath. Zeichen, Wien 1996, S.133-159, hier: S.134.
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Petr Stembera
Joining (with Tom Marioni), 1975 (2004)

Die performative Arbeit des damals tschechoslowakischen Kiinstlers ist
formal im internationalen Kontext der Body Art verankert. Der Begriff
des Internationalen hat hier eine besondere Bedeutung, da es sich inner-
halb des Kalten Krieges und angesichts der Lage in der CSSR um Formen
und Tendenzen abseits der vom Staat protegierten Kunst des sozialis-
tischen Realismus handelt. Die Zusammenarbeit mit dem US-Kiinstler
Tom Marioni macht diese Position noch deutlicher und verlangte zu die-
ser Zeit eine gewisse Geschicklichkeit. Fiir die Arbeit Joining (with Tom
Marioni) bemalten die Minner ihre Oberkdrper mit je einem Kreis aus
Kondensmilch und Kakao und fiigten sie so zusammen. In der Mitte der
beiden Kreise wurde ein Becher mit Ameisen ausgeleert. Ein Teil der Tiere
bewegte sich in Richtung der Kreise, wo sie Nahrung witterten, jedoch kle-
ben blieben, der andere Teil blieb in der Mitte, und die Ameisen fingen an,
die beiden Korper zu beifSen.

Stembera verstand seine Arbeit als Reflexion der Geschehnisse um den
Prager Friihling 1968, welche tiefe Wunden und Traumata in der Bevolke-
rung hinterlassen haben. Im Kontext der Kunstproduktion hat aber ein
anderer Schritt des Kiinstlers eine politische und fiir die Gemeinschaft
von Kiinstler*innen relevante Bedeutung: die Einstellung seiner kiinst-
lerischen Aktivititen Ende der 1970er-Jahre mit der Begriindung, dass die
korperlichen Schmerzen, die er sich im Rahmen seiner Kunst freiwillig
zugefligt habe, nicht vergleichbar seien mit dem seelischen und kérperli-
chen Terror, der vom Staat an politischen Dissident*innen ausgeiibt wurde.
Stembera wandte sich danach anderen Aktivititen zu, zum Beispiel dem
Yoga oder den Kampfkiinsten.

Wenn man heute mit den Bildern der Performance konfrontiert wird,
kann man sich einem queeren Zusammenhang nur schwer entziehen, auch
wenn eine solche Intention der Kiinstler nicht iiberliefert ist. Schon die
Frage nach der Unterzahl der Frauen innerhalb des politischen Dissenses
wurde in den 1990ern mit einer lakonischen Antwort gekontert: Wir waren
im Krieg. Fiir Feminismus, geschweige denn Queerness, war keine Zeit.

Ivan Jurica
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Yoko Ono
White Chess Set, 1966

Trotz der ginzlich in Weifs gehaltenen Figuren mag der Spielstand auf Yoko
Onos White Chess Set auf den ersten Blick aussehen wie ein sogenanntes
Bauernendspiel - ein Thema, zu dem Marcel Duchamp eine eigene Abhand-
lung publiziert hat.! Urspriinglich war das White Chess Set jedoch vollstindig.

Tatsichlich zielte die Kiinstlerin auf die Erfahrung einer friedlichen Eini-
gung ab - kontrir zu den Prinzipien des Schachspiels, denen zufolge der/
die liberlegene Spieler*in ein Patt zu vermeiden trachtet und die systema-
tische Annihilation der gegnerischen Figuren zum Ziel hat. Voraussetzung
fiir eine solche Einigung wire der Versuch, sich an vereinbarte Spielregeln
zu halten, gepaart mit begrenzter Merkfihigkeit (Profispieler*innen wiirden
sich von uniform weifSen Spielsteinen und -feldern natiirlich kein bisschen
verwirren lassen). So kénnte die Spieldramaturgie von anfinglicher Angriffs-
lust bei noch iibersichtlichen Verhidltnissen bis hin zu heilloser Verwirrung
fiihren. Im Grunde wire zunehmende Verzweiflung auf beiden Seiten gera-
dezu die beste Voraussetzung fiir eine kathartische Umdeutung des Spiel-
prinzips zugunsten eines amikalen Friedensschlusses - eine erschopfende,
aber umso stirkere, vielleicht prigende positive Erfahrung, die das Poten-
zial hitte, im Sinne einer gesellschaftsverindernden Beuys’schen sozialen
Plastik wirksam zu werden.

Die kriegerische Auseinandersetzung wire, wie Yoko Ono und John
Lennon 1969 inmitten des Vietnamkriegs plakatieren und 1971 singen
werden, schlichtweg vorbei, wenn die Beteiligten das wollten. Im Septem-
ber 1995, als in Jugoslawien Krieg herrscht, greift museum in progress
sowohl das Sujet als auch den Weg tiber fiir Kunst ungewdhnliche Distribu-
tionskanile auf und lisst in der Tageszeitung Der Standard ganzseitig WAR IS
OVER!IF YOU WANT IT drucken - ein Satz, den die Welt auch im Jahr 2022
wieder allzu gerne héren und glauben kénnen wiirde.

Patrick Puls

1  Marcel Duchamp & Vitali Halberstadt, Opposition et Cases
Conjuguées sont réconciliées par Duchamp & Halberstadt /
Opposition und Schwesterfelder sind durch Duchamp & Halber-
stadt versohnt / Opposition and Sister Squares are reconciled
by Duchamp & Halberstadt, Paris/Briissel 1932. Deutsch:
Marcel Duchamp & Vitali Halberstadt, Opposition und
Schwesterfelder, K6ln 2001.
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John Cage und Merce Cunningham
spielen Schach, friithe 1960er-Jahre
Foto: James Klosty

John Cage und Merce Cunningham lernen sich 1938 in Seattle kennen. Ihre
ersten Kooperationen sind zunehmend dadurch geprigt, dass Tanz und
Musik, Choreografie und Komposition immer unabhingiger voneinander
werden, bis sie nur noch deren Gleichzeitigkeit miteinander verbindet.! Viele
weitere Kollaborationen folgen in den 50 Jahren ihres Zusammenlebens und
-arbeitens, darunter 1952, als Cunningham und Cage am Black Mountain
College lehren, mit Untitled Event* das erste Happening.

Auf den ersten Blick mutet John Cages Passion fiir Schach kontrir zu
seiner Beschiftigung mit Zufallsprozessen in der musikalischen Komposi-
tion an, z3hlt das glidserne Schachspiel doch zu den sogenannten Vollinfor-
mationsspielen, bei denen gerade kein Zufallselement, kein Verborgenbleiben
von Optionen des jeweiligen Kontrahenten / der jeweiligen Kontrahentin das
Spielgeschehen mitbestimmen kann.

Unter den zahlreichen aleatorischen Methoden, deren sich Cage bediente,
kommt seiner Beschiftigung mit dem tiber 2.000 Jahre alten I Ging beson-
dere Bedeutung zu. Die auf den Prinzipien von Yin und Yang aufbauende
Orakelmethodik des I Ging, die Cage fiir zahlreiche zufallsbehaftete Kompo-
sitionen verwendete, und das zufallsfreie Schachspiel sind bei aller Gegen-
sitzlichkeit gleichermafSen kombinatorische Systeme.

Und tatsichlich ging es Cage ja nie um unwillkiirliches Chaos,® sondern
vielmehr darum, den Klangereignissen als auch den Interpret*innen Autono-
mie einzurdumen: Seine nichteindeutigen Partituren bediirfen zur Realisie-
rung - ebenso wie wohl jede noch so detailreiche choreografische Notation
eines Merce Cunningham - einer quasikompositorischen Interpretation.

Patrick Puls

1 Vgl Kerstin Evert, DanceLab. Zeitgendssischer Tanz
und Neue Technologien, Wiirzburg 2003.

2 In Zusammenarbeit mit Robert Rauschenberg und
Franz Kline.

3 Daniel Charles, John Cage oder Die Musik ist los, Berlin 1979,
S.40: ,die Zufallsverfahren, deren sich John Cage bedient,
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sind nicht einmal, wie man annehmen mdéchte, eigens

zu diesem Zweck kultiviert. Warum sollte auch die
Unbestimmtheit in sich ein Zweck sein? In ihrer Feinheit
zielen die [...] gleichzeitig ausgefiihrten Partituren [...]
weniger auf die Verwirrung oder das Chaos als vielmehr
auf die Autonomie eines jeden Ereignisses.”



John Lennon und Yoko Ono

WAR IS OVER! I[F YOU WANT IT, 1969/1995
Vital Use — Der Standard, 1994-1995
museum in progress in Kooperation mit
der Tageszeitung Der Standard

museum in progress steht programmatisch fiir das Verlassen der Kunst
aus dem geordneten Museum hin zu einer Kunstpraxis, die Ausstellungs-
projekte meist aufSerhalb von traditionellen Einrichtungen realisiert. In
Zusammenarbeit mit Medienunternehmen und anderen Institutionen, die
Plakatflichen im 6ffentlichen Raum, Anzeigenteile in Tageszeitungen und
Magazinen, im Fernsehen, Internet — oder wie die Wiener Staatsoper die
Schauseite des Eisernen Vorhangs - zur Verfligung stellen, erreicht die
prisentierte Kunst dabei eine weitaus breitere Offentlichkeit. 1990 von
Kathrin Messner und Josef Ortner als privater Kunstverein in Wien
gegriindet, verortet museum in progress Kunst dariiber hinaus im gesell-
schaftlichen Spannungsfeld abseits etablierter Ausstellungshiuser. Medien-
rdume werden dabei zu Ausstellungsriumen. Benutzer*innen alltiglicher
Medien werden zu Ausstellungs- beziehungsweise Kunstrezipient*innen,
ohne fremde beziehungsweise vorcodierte Riume betreten zu miissen.
Mehr als naheliegend ist die Prisentation der kiinstlerischen Zusammen-
arbeit von John Lennon und Yoko Ono im Medium der Tageszeitung: Lennon
und Ono verbinden dabei die popkulturelle Bekanntheit seiner 6ffentlichen
Persona und ihre kiinstlerische Praxis, die dem Fluxus nahesteht. Der frie-
densaktivistische Ausspruch ,,War is over!“ paart sich mit der Ansprache
,lf you want it“ und eréffnet so den Weg zu einer individuell vollzogenen
Handlung durch Sprache.

Manuel Millautz
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Multiple Autor*innenschaft

Christine und Irene Hohenbiichler in
Zusammenarbeit mit der Kunstwerkstatt Lienz
Kommunikationsmobel, 1991-1997

Christine und Irene Hohenbiichler provozieren mit ihren Arbeiten und Pro-
jekten immer wieder Fragen nach moglichen Rollen und Funktionen von
Kunst im gesellschaftlichen Zusammenhang. Dabei gehen sie auch iiber
das traditionell gefasste Feld der Kunst hinaus. Das hier gezeigte Kommuni-
kationsmobel war Teil der Installation Multiple Autorenschaft. Ein Kommunika-
tionsraum, die 1997 auf der documenta in Kassel gezeigt wurde. Sie bestand
aus mehreren , Kommunikationsmoébeln“ einer Publikation und einem
Video. Die unterschiedlichen Mobel sind heute auf mehrere Sammlungen
verteilt. Das weifs gestrichene Holzobjekt im mumok ist eine Verschrinkung
aus Bank, Podest und Regal mit waagrechten und senkrechten Streifen in
Blautonen. Die Gestaltung erinnert an designreformatorische Entwiirfe des
frithen 20. Jahrhunderts. Bei den Objekten kamen unterschiedliche Techni-
ken und Materialien zum Einsatz. Neben Keramikarbeiten sehen wir Papier-
objekte, Fotografien und textile Arbeiten.

Alle Mobel und Objekte entstanden in kiinstlerischen und kommuni-
kativen Prozessen, die die Geschwister auf Einladung von Kurt Baluch in
der Kunstwerkstatt Lienz zwischen 1991 und 1997 initiierten. 24 Kiinst-
ler*innen verschiedenen Alters und mit unterschiedlichen Behinderun-
gen wirkten iiber mehrere Jahre an den Werken mit: Klaus Altstitter, Kurt
Baluch, Thomas Baumgartner, Andi Brunner, Clemens Erlacher, Mario
Gander, Dietmar Geppert, Andreas Hoffmann, Christine Hohenbiichler,
Irene Hohenbtichler, Rudi Ingruber, Maria Kofler, Leopoldine Kretschmann,
Sylvia Manfreda, Andrea Mariacher, Georg Oberkirchner, Maria Patterer,
Veronika Pichler, Hildegard Pranter, Elfriede Skramovsky, Glinther Steiner,
Helmut Trojer, Ferdinand Wieser und Christian Wurnitsch.

In der Rezeption und Kanonisierung der Arbeiten wird die multiple
Autor*innenschaft allerdings oft durch eine nur den Geschwistern zuorden-
bare Autorinnenschaft verdeckt.

Mikki Muhr
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Franz Erhard Walther
Annidherung ..., Fiir Zwei ..., Gegeniiber, 1967-1998

Die urspriingliche Materialitit von Franz Erhard Walthers 58-teiliger Skulp-
tur 1. Werksatz (1963-1969) verdankt sich einer Kollaboration. Ab 1963 arbei-
tete Walther mit seiner damaligen Lebensgefahrtin Johanna Frief$ zusammen,
die die Entwiirfe des Kiinstlers in den Stoff von Werkzeugen einnihte, die

dhnlich wie Kleidungsstiicke aussahen und bei Koérperaktionen zum Einsatz

kamen. Diese anfingliche Ausweitung des Projekts, vom Kiinstler als alleini-
gem Produzenten zu einer vernetzten Aktivitit, zeugt bereits von Walthers

Offenheit gegeniiber dem Prozess und der Partizipation als konstitutiven

Kriften in seinem gesamten (Euvre.

In fliefenden Ubergingen zwischen Skript, Requisite und Prothese
regen die Skulpturen des I Werksatzes einzelne Personen und Gruppen zu
koérperlichen Aktivititen an; sie wirken dabei als Unterstiitzung und Erwei-
terung. Selbst wenn die Werkstiicke nicht im Einsatz sind oder aufwindig
gefaltet und verpackt eingelagert werden, fungieren sie als Schnittstellen
fiir potenzielle Kollaborationen und bieten eine Reihe von Moéglichkei-
ten zur Erprobung individueller und kollektiver Handlungsfahigkeit. Ihre
physische und soziale Umsetzung erfordert Teilnehmende, die in einer
koordinierten Anstrengung die jeweilige Arbeit anfassen, entfalten, tragen,
abdecken, einfiigen oder anderweitig aktivieren. Dementsprechend werden
die Bedingungen der Kollaboration in Bezug auf drei miteinander zusam-
menhingende Akteure stindig neu ausgehandelt: den eigenen Korper, das
Objekt und die Korper der anderen. Walther war darum bemiiht, die Kon-
trolle abzugeben und es den jeweils unterschiedlichen Teilnehmer*innen
der Aktionen selbst zu iiberlassen, in welcher Form sie sich mit dem jewei-
ligen Werk beschiftigen wollen; jedoch inszenierte er zwischenzeitlich seine
sogenannten ,,Demonstrationen“ — 6ffentliche piadagogische Ubungen, bei
denen der Kiinstler selbst vorfiihrt, wie jede Arbeit zu verwenden ist. Auf
diese Weise hinterldsst er uns eine Reihe von widerspriichlichen Anleitun-
gen und ergebnisoffene Partituren und kultiviert damit eine produktive
Spannung zwischen unbestimmten und geschlossenen Systemen.! Der
Kiinstler fasste die choreografierten wie auch improvisierten Aktionen in
hybride Leinwandkonstruktionen, deren Wirkung sich an der Schnittfliche
zwischen Kollaboration und Kontrolle entfaltet.

Jordan Carter

So notierte Walther 1972: I determine my own work-
process (in so doing my actions are restricted by the
conditions of the work-process)—I cannot determine the
work-process alone since others are also engaged in it
(if I try to push it beyond a certain point, I can destroy
the work-process). There is a reciprocal influence on the
participants.“ (Ich bestimme meinen eigenen Arbeits-
prozess (womit meine Aktionen von den Bedingungen
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des Arbeitsprozesses eingeschrinkt werden) - ich kann
den Arbeitsprozess nicht allein festlegen, weil auch
andere darin involviert sind (wenn ich versuche, ihn tiber
einen bestimmten Punkt hinauszubringen, kann ich den
Arbeitsprozess zerstoren). Es besteht eine gegenseitige
Beeinflussung der Teilnehmenden.) Franz Erhard Walther,
,Franz Erhard Walther: First Workset®, in: Avalanche,

4 (1972), S.34-41.



Ant Farm
Inflatables Illustrated, 1971

Die erste Einstellung von Ant Farms Videoarbeit Inflatables Illustrated zeigt
eines ihrer aufblasbaren /CE-9-Objekte und ihren bedarfsgerecht umge-
bauten Media Van - zwei Elemente eines umfassenderen Systems zum
Informationsaustausch, das bei der im April 1971 begonnenen Truckstop-
Network-Tour zum Einsatz kam. Eine Portapak-Videokamera und ein dazu-
gehoriges Abspielgerit begleiteten das Kollektiv auf ihrem Road Trip quer
durch das ganze Land. Das Video leitet tiber zu Curtis Schreier mit seinem
an eine Baby-Moon-Radkappe erinnernden Hut in Form einer geoditi-
schen Kuppel mit der Frequenz 2. In der Kiiche der gemeinschaftlichen
Arbeits- und Wohnriume, die Ant Farm in einer Lagerhalle in Sausalito
unterhielt und in der auch ihr unverkennbarer Medienkiihlschrank zu sehen
ist, fiihrt er seinen Mitwirkenden und der Kamera vor, wie sie Inflatables
selbst herstellen konnen. Schreiers Lektionen werden unterbrochen durch
Einschiibe psychedelischer, fast ekstatischer Szenen von der Errichtung
aufblasbarer Objekte im landschaftlichen Maf3stab, die Kelly Gloger bei
okologischen Teach-ins und grofden Zusammenkiinften auf 16-mm-Material
aufnahm. Mit ihren wogenden Formen lidt die fliefSende, plastische Welt
zum gemeinsamen Experimentieren ein — zum Schieben, Ziehen, Rollen,
Klettern, Interagieren, Spielen, Filmen und pausenlosen Lachen — und
erweitert als 6kologische, informationelle und soziale Maschine das Wir-
kungsfeld der Beteiligten. ,,Seht ihr, wie enthemmt man in einem Infla-
table wird?“, horen wir aus dem Off. Die stummen Farbaufnahmen wurden
wihrend einer Live-Wiedergabe auf SchwarzweifSvideo tiberspielt und, wie
die Tonspur bezeugt, kollektiv rezipiert. Was die Aufnahmen an Farbe ver-
lieren, gewinnen sie an Klang und Gelichter hinzu. ,Es ist, als wiirde man
sich treiben lassen und hitte etwas genommen oder als wire man von etwas
verschluckt worden , Die Inflatables offenbaren eine vierte Dimension, in
der es keine Regeln gibt®, erginzt eine andere Stimme. Inflatables Illustra-
ted ist nicht nur eine videografische Variation des ebenfalls 1971 erschiene-
nen Do-it-yourself-Handbuchs Inflatocookbook von Ant Farm. Als Teil einer
weitldufigen medientechnischen Apparatur, die Printmedien, Film, Events,
Performance, Kameras, Vans und sogar die Oberfliche von Kiihlschrin-
ken beinhaltet, erinnert dieses Videoband daran, dass die DIY-Bewegung
das ,Selbst“ in kollektive Titigkeiten und Vernetzungsprozesse einlisst,
in denen sich die Grundelemente des Lebens neu verbinden und neue
Lebensformen entstehen.

Felicity D. Scott
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Haus-Rucker-Co.

(Laurids und Manfred Ortner,
Glinter Zamp Kelp, Klaus Pinter)
Larry Miller

Das ,Weltraumzeitalter kulminierte in der Mondlandung 1969, die nicht
nur ein markantes Ereignis der Menschheitsgeschichte, sondern auch ein
Etappensieg der USA im machtpolitischen Wettlauf mit der UdSSR war.
Zwischen Hippiekultur und Kaltem Krieg, zwischen euphorischem Fort-
schrittsglauben und diisteren Zukunftsingsten zerrissen, war es vor allem
eine Zeit gesellschaftlicher Auf- und Umbriiche. Auch abseits der Raumfahrt
zeigte sich die Space-Age-Euphorie mit ihrer Verwendung innovativer, aero-
dynamisch weicher, leichter und transparenter Formen und Materialien in
der Kunst wie auch in der Alltagsisthetik.

Interdisziplinire Kunstformen mit gesellschaftsverdnderndem Anspruch
waren angesagt und spiegelten sich beispielhaft in den Arbeiten der Kiinst-
lergruppe Haus-Rucker-Co. (Giinter Zamp Kelp, Laurids und Manfred
Ortner, Klaus Pinter). Schon der Gruppenname war Programm: Er bezog
sich nicht nur auf den Herkunftsraum der Kiinstler, das Hausruckviertel
in Oberosterreich, sondern auch auf das Verriicken gingiger Parameter in
Kunst und Architektur. Dies bewerkstelligte die Gruppe ab 1967 durch ein
»mind-expanding program® als eine Kunst der Bewusstseinserweiterung
und -intensivierung, in der Kommunikation und menschliche Nihe gegen
die Kilte einer in Konsumismus erstarrten Gesellschaft mit ihren natur-
zerstorenden Tendenzen ausgespielt wurden. So basiert das Gelbe Herz auf
der Form einer Glihbirne, in deren Innerem sich Paare in meditativ ent-
spannter Atmosphire von Alltagssorgen befreit flihlen sollten. Korperli-
che Nihe sollte auch das Battleship vermitteln, das der Gefiihlsstimulation
fiir Paare per Knopfdruck und Leuchtanzeige dient - ein zur Friedensar-
che mutiertes Kriegsschiff im Dienste von ,,make love not war®. Fiir Larry
Miller war Fluxus jenes Kiinstler*innenkollektiv, das er — aufSer mit seiner
Kunst - auch mit seiner kuratorischen und wissenschaftlichen Kompetenz
bereicherte. Mit OUTER SPACE schuf er einen niichternen Wegweiser, ein
»performing object®, in ein mysteridses Jenseits von Raum und Zeit.

Rainer Fuchs

210



IRWIN

Kreuz, Quadrat, Kreis — Grundformen des Suprematismus als Gruppen-
aktionen auf einem Dach in New York, auf dem Roten Platz in Moskau,
auf einer Wiese in der Ndhe von Ljubljana: Transcentrala, New York, Moscow,
Ljubljana steht beispielhaft fiir IRWINs ,retro-prinzip® eine Methode zur
Rekontextualisierung von Motiven politischer Kunst aus der ersten Hilfte
des 20. Jahrhunderts. Seit der Griindung 1983 setzt sich das Kollektiv mit
avantgardistischen Bewegungen Osteuropas sowie der Dialektik von Avant-
garde und Totalitarismus auseinander. Zitate, Aneignungen und Montagen
historischer Bildformeln dienen dabei weniger der Kritik als vielmehr der
,subversiven Affirmation“ (Boris Groys) oder ,Uberidentifikation“ (Slavoj
Zizek) mit einem kulturellen System, das den eigenen, urspriinglich utopi-
schen Anspriichen nicht gerecht wird.

Innerhalb der kollektiven Arbeitsweise von IRWIN richtete sich zunichst
das Interesse auf die Schaffung lokaler Netzwerke. Ab den 1990er-Jahren
gewannen die Interaktion und der Erfahrungsaustausch mit internationa-
len Kolleg*innen an Bedeutung. Diesen beiden Phasen lassen sich am 1984
von IRWIN, der Band Laibach sowie von der Theatergruppe Gledalisce
sester Scipion Nasice gegriindeten Kunstkollektiv Neue Slowenische Kunst
(NSK) ablesen. Trat NSK zunichst als hermetische, ja totalitir wirkende
Organisation auf, wurde das Kollektiv 1992 zu einem Staat ohne Territo-
rium. ,,The NSK State in time is an abstract organism, a suprematist body,
installed in a real social and political space as a sculpture comprising the
concrete body warmth, spirit and work of its members (Der ,,NSK-Staat“
ist ein abstrakter Organismus in der Zeit, ein suprematistischer Korper, der
in einem realen sozialen und politischen Raum als Skulptur installiert ist,
welche die konkrete Korperwirme, den Geist und die Arbeit seiner Mit-
glieder umfasst.)!

Zu den wichtigsten Projekten zihlt die NSK Embassy Moscow (1992) in
einer privaten Moskauer Wohnung, in deren Rahmen erstmals NSK-Pisse
beantragt werden konnten. Das Nachfolgeprojekt Transnacionala fiihrte
IRWIN mit befreundeten Kiinstler*innen im Sommer 1996 quer durch
die USA. Im Anschluss daran transformierte IRWIN die Erfahrungen die-
ses Projekts in mehrere gleichnamige Installationen, die die Form von
NSK-Passbiiros annahmen.

Gudrun Ratzinger

1  Eda Cufer und IRWIN, NSK State in Time, Ljubljana
1992, wiederabgedruckt in: Laura Hoptman, Tomas
Pospiszyl (Hg.), Primary Documents. A Sourcebook for Eastern
and Central European Art since the 1950s, Cambridge/
Massachusetts 2002, S.301.
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Friedrich Kiesler
Studie zum Space House, 1933

1933 zeigte Friedrich Kiesler in den Schaurdumen der Modernage Furniture
Company in New York sein Space House als 1:1-Modell. Das nach einigen
Wochen wieder abgebaute, aber nie in realiter produzierte Haus trug den
Erfordernissen nach kleinen, funktionalen und leistbaren Wohnungen im
Zuge der Weltwirtschaftskrise Rechnung, setzte aber zugleich neue Maf3-
stibe im Design. Das Gebaude war mit seinen organisch gerundeten, trans-
parenten Formen aus Glas und Plastik auf Interaktion mit der Psyche und
Physis des menschlichen Korpers ausgelegt. Fliefdende Formen fiir mensch-
liche Bewegungsstrome bestimmten die Architektur primir als dynamisches

Raumphinomen. Dazu wurden anstelle stereometrischer Raumteiler Vor-
hinge und Schiebewinde als flexible Elemente eingesetzt. Seit den 1930er-
Jahren entwickelte Kiesler auch seine Theorie des ,,Correalismus® die sowohl

Individuum und soziale Umwelt wie auch die unterschiedlichen Kunstgat-
tungen als miteinander korrelierende Teile eines ganzheitlichen Gefiiges

begriff. Das Visionire des Space House, das sich auch in der malerischen Stu-
die dazu vermittelt, fand in den 1950er-Jahren seine Fortsetzung im Endless

House, Kieslers prignantestem biomorphem Architekturentwurf.

Rainer Fuchs
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