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By presenting part of the works of Inge Mo-
rath,aphotographer livingin the U.S., another winner
of a prize for artistic photography awarded by the Aus-
trian Federal Ministry of Education and the Artsisin-
troduced to EIKON's readers. Inge Morathreceived the
Great State Prize for Photography of 1991 - the first
time that it was awarded - in January this year. Apart
from the Sponsorship Prize for Artistic Photography
(first awarded in 1980) and the Prize of Recognition for
Artistic Photography (first awarded in 1988), the Great
Austrian State Prize for Photographyis thus the latest
and highest prize awarded in Austria for an artistic ap-
proach to and use of this medium. Whatever one may
think of prizes given by public authorities, it has to be
keptin mind that the Austrian situation is without any
doubtuniquein this respect, also on aninternational le-
vel. This has become possible, also above all, because of
the strong, year-long commitment of the head of the
Photography Department at the Federal Ministry of
Education and the Arts, Johannes Horhan.

Atthe same time, however, these public prizes
-awarded either by the Federal Government or by one
of the provincial governments - call our attention to the
"deficit" of the private sector. In Austria we do not
have any prizes which are awarded or donated by pri-
vate persons and which could be compared with those
coming from public authorities. But it would be exact-
ly this private "sponsoring" which could stand up to the
often-mentioned "state artistry" in this country - the
aim would, in this context, not be to play the private

sector off against the public one but to have an action
and reaction of two interactive vis-a-vis.

In contrast to Inge Morath, whose work is
paid tribute to in great detail in Kurt Kaindl's essay,
and her classic photography, Issue 3 also presents two
younger artists - Tom Barth and Franz Xaver - who
work in the intermedial field without permanently re-
curring to the medium photography. In the fore-
ground of their works there is rather the general dis-
positive of technical pictures as well as their pictorial
strategies. We have, moreover, not least for very cur-
rent Austrian reasons also included works of the two
artists Gilbert & George; Rainald Franz describes the
significance of their photography in a short and conci-
sely written essay. (The contributions on Horakova &
Maurer and on Allan McCollum, which had been an-
nounced in Issue 2, could for pragmatical reasons not
be published in thisissue.)

Our series of texts on Roland Rarthesis conti-
nued with a contribution written by Guntram Geser;
Geser reflects upon the importance of photography in
the mythologies of everyday life, which were analyzed
insuch animpressing way by Barthes, concluding that
"the analysis of photographic mythsisthe true domain
of a semiology of photography”.

The comprehensive information section
starts with an extensive presentation of the Stéddel-
schule-Institut fiir Neue Medien (Stidelschule-Insti-
tute for New Media) in Frankfurt and with an inter-
view with its founding director Peter Weibel. On the
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occasion of the 23. Rencontres Internationales de la
Photographie in Arles, our French correspondent
Arno Gisinger had two long talks with the artistic di-
rector of the RIP, Louis Mesplé, and the director of
the Ecole National de la Photographie, Alain Des-
vergnes, examining the actual value of these institu-
tions. Lucas Gehrmann spoke about the situation of
the Museumsquartier (museum quarter) in Vienna
and, in particular, about photography, with the
managing director Dieter Bogner. A variety of reports
(especially on the art fairs in Frankfurt and Paris), a
great number of tips for events and the exhibition
calendar round off this issue of EIKON.

In the name of the EIKON team I would like to
thank all the artists and authors for their smooth
cooperation, which has again madeit possible to feel the
work on this issue as something rewarding rather than
enervating. Many thanks are again due to the Austrian
Federal Ministry of Education and the Arts for its fi-
nancial support.

P.S.: We would like to call the attention of our
readersto our new address (cf. the masthead, "Impressum").

We will participate in this year's new Art Fair
FRONTIERA in Bozen (Bolzano, Ttaly) (May 30 - June 8,
1992) as well as in the Art 23'92 in Basel, Switzerland (June
17-22, 1992, pavilion 201, booth 221); in case you should
bethere, we would be glad to welcome you.

Carl Aigner



Mit einem der Schwerpunkte in diesem Heft,
der Priisentation von Arbeiten der in den USA lebenden
Photographin Inge Morath, wird ein weiterer Preis fiir
kiinstlerische Photographie des Bundesministeriums
fiir Unterricht und Kunst in EIKON vorgestellt. Inge
Morath hat 1991 den erstmals vergebenen Groflen
Staatspreis fiir Fotografie erhalten, der ihr im Jinner
dieses Jahres verlichen wurde. Neben dem Forderungs-
preis fiir kiinstlerische Fotografie (erstmals 1980 verge-
ben) und dem Wiirdigungspreis fiir kiinstlerische Foto-
grafie (erstmals 1988 verliehen) ist damit der Grofle
Osterreichische Staatspreis fiir Fotografie der jiingste
und am hischsten dotierte Preis, derin Osterreich fiir die
kiinstlerische Auseinandersetzung mit diesem Medium
vergeben wird. Wie immer man/frau zu Preisen der of-
fentlichen Hand stehen mag, kann diesbeziiglich zweifel-
losin Osterreich von einer bemerkenswerten Gegeben-
heit gesprochen werden, die auch international keine
Selbstverstiandlichkeit ist. Das dies miglich wurde, ist
vor allem auch anf das langjiihrige Engagement des Lei-
ters der Abteilung Photographie im Bundesministerium
fiir Unterricht und Kunst, Johannes Hérhan, zuriickzu-
fithren.

Gleichzeitig aber machen diese Preise der Of-
fentlichen Hand - seies Bund oder Liinder - auf das Defi-
zit aufmerksam, daB im privaten Bereich gegeben ist. In
Osterreich gibt es keine privat vergebenen bzw. gestifte-
ten Preise fiir kiinstlerische Photographie, die mit der
offentlichen Hand vergleichbar wiren. Aber gerade die
private "Férderung" wiire es, die dem immer wieder zi-

tierten "Staatskiinstlertum" hierzulande Parole bieten
konnte, wobei es nicht darum gehen sollte, privatund of-
fentlich gegeneinander auszuspielen, sondern im Sinne
einesinteraktiven Vis-a-Vis zu (re)agieren.

Ist mit Inge Morath, die mit einem Essai von
Kurt Kaindl ausfiihrlicher gewiirdigt wird, eine Verire-
terin der Klassischen Photographie priisent, so werden
mit Thom Barthund Franz Xaver zwei jiingere Kiinstler
vorgestellt, dieim intermedialen Bereich arbeiten, ohne
permanent auf das Medium Photographie zu rekurrie-
ren. Vielmehr geht es beiihnen um generelle Dispositive
technischer Bilder sowie um deren pikturale Strategien.
Nicht zuletzt aus aktuellem dsterreichischen Anlal ha-
ben wir Arbeiten der beiden Kiinstler Gilbert & George
aufgenommen; in einem kurzen, prignanten Essai skiz-
ziert Rainald Franz die Bedeutung der Photographieim
Werk der englischen Kiinstler. (Die fiir Heft 2 annon-
cierten Beitriige von Tamara Hordkova & Ewald Mau-
rer und Allan McCollum konnten aus pragmatischen
Griinden nicht publiziert werden.)

Unsere Serie iiber Roland Barthes wird in die-
sem Heft mit einem Beitrag von Guntram Geser fortge-
setzt; Geser reflektiert die Bedeutung der Photographie
in den Alltagsmythen, wie sie Barthes so eindrucksvoll
analysiert hat und kommt zum Ergebnis, da} "die Ana-
lyse photographischer Mythen die wahre Doméne einer
Semiologie der Photographie darstellt".

Den umfangreichen Informationsteil eréffnet
eine ausfithrliche Prisentation des Stéidelschule-Insti-
tuts fiir Neue Medien in Frankfurt sowie ein Gespriich
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mit dem Griindungsdirektor Peter Weibel. Unser
Frankreich-Korrespondent Arno Gisinger hat anlidlich
des 23. Rencontres Internationales de la Photographie
in Arles zwei eingehende Gespriiche mit dem kiinstleri-
schen Direktor des RIP, Louis Mesplé, und dem Direk-
tor der Ecole Nationale de La Photographie, Alain Des-
vergnes, gefithrt, um den aktuellen Stellenwert dieser
Institutionen zu erkunden. Uber die Situation des Mu-
seumsquartiers in Wien, inshesondere in bezug auf die
Photographie, sprach Lucas Gehrmann mit dem Ge-
schiiftsfiihrer Dieter Bogner. Mitverschiedenen Berich-
ten (insbesondere iiber die Kunstmessen Frankfurt und
Paris), zahlreichen Veranstaltungshinweisen und dem
Ausstellungskalender schlieft Heft 3 von ETKON.

Im Namen des EIKON-Teams danke ich den
KiinstlerInnen und AutorInnen fiir die schéne Zusam-
menarbeit (die esimmer wieder erméglichthat, die Arbeit
andiesem Heftnicht als enervierend zu empfinden). Dank
gebiihrt wiederum auch dem Bundesministerium fiir Un-
terricht und Kunst fiir die finanzielle Unterstiitzung.

PS: Gerne miichten wir unsere LeserInnen dar-
auf aufmerksam machen, dal} wir umgezogen sind und
eine neue Adresse haben (siche Impressum).

Wir nehmen dieses Jahr an der neuen Kunst
Messe FRONTIERA in Bozen teil (30.5.-8.6.92) sowie an
derArt23'92in Basel (17.-22.6.92, Halle 201, Stand 221);
sollten Sie dort sein, freuen wir uns auf Lhren Besuch.

Carl Aigner



Die Adresse von Magnum in New
York's Spring Street entspricht ganz den
Vorstellungen, die man sich von dieser le-
gendiiren Agentur macht. Zwischen dem
Galerienviertel Soho und East Village gele-
gen, fast gegeniiber der New York Universi-
ty mit ihrer bekannten Fotoabteilung und
nur eine Strafle vom beriihmten Delikates-
sengeschiift "Dean & Delucea" am Broad-
way entfernt. Das Biiro nimmt das gesamte
oberste Stockwerk eines typischen Ge-
schiiftshauses ein und ist nach dem Prinzip
der offenen Grofiraumbiiros konzipiert.
Magnum ist immer noch eine Kooperative,
also eine Bildagentur im Besitz der Fotogra-
fen, die jeweils Anteile besitzen. Biiros gibt
esin Paris, London und Tokyo.

Obzwar Magnum ein internationales
Wirtschaftsunternehmen ist, das neben der ak-
tuellen Zeitschriftenarbeit vor allem im Bereich
der Industriefotografie Auftrige ausfiihrt und
iiber ein groBles Archiv verfiigt, ist doch keine
andere Agentur so sehr mit der Geschichte der
kiinstlerischen Fotografie verkniipft. Buchpro-
jekte wie "In Our Time. The world as seen by
Magnum Photographers" und begleitende Aus-

. =

INGE

Eine biografische Skizze

KurtT KAaINDL

BELEGSCHAFT DES UNITED STATES INFORMATION SERVICE, WIEN, INGE MORATH OSERSTE REIKE, 2. V.1,

stellungen belegen diese Entwicklung. Neben
den Griindern der Agentur, Henri Cartier-
Bresson, Robert Capa, David Seymourund Ge-
orge Rodger sind unziihlige Mitglieder der Ko-
operative heute in Museen und Kunstausstel-
lungen zu finden.

Magnum wird von aullerhalb stiirker als
eine Fotografengruppe mit einer einheitlichen
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kiinstlerischen Konzeption gesehen, als
sich diesihre Mitglieder selbst zugestehen
wiirden. Zweifelsohne hat Magnum im
Lauf seiner Entwicklung einen identifi-
zierbaren Stil engagierter Pressefotogra-
fie gepriigt, verbunden mit einem selbst-
bestimmten Produktions- und Distributi-
onssystem. Aber andererseits ist die
Agentur bis heute ein Sammelbecken aus-
geprigt individualistischer Fotografen.
Inge Morath, die durch Magnum erst zur
Fotografie gefunden hat und ein Mitglied
der ersten Stunde ist, stellt dafiir ein gut-
es Beispiel dar. Thre Arbeit gehért zu den
"Klassikern" dieser Agentur und ihre
Themen sind in der Regel weit vom Tages-
geschehen in einer modernen Bilderfa-
brik entfernt.

Imsiebten Stockwerk, hinter miichtigen
Stahltiiren und einer kleinen Rezeption, steht
man vor einer Flucht von Archivschrinken, die
den Raum beherrschen. Auf einer Seite befin-
det sich ein kleiner Bibliotheks- und Portfolio-
raum, in demich Inge Morath treffe. Da sie et-
was aullerhalb von New York lebt, ist das Ma-
gnum-Biiro ihr Fixpunktin der Stadt.



INGE MORATH: STAIRCASE, STADTRALAIS OF Prince Eugen, 1958
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INGE MoraTH: WIEn, Ot1o Wacner Haus, K&sTLerGAaSSE, 1980
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INGE MORATH: NAKE STEPHANSKIRCHE, WIEN 1958
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From THE Mask SERIES SauL STEINEERG, 1961

INGE MORATH
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INGE MORATH: FROM THE MASK SERIES SAuL STEINBERG, 1961
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INGE MORATH: Paris, 1954
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INGE MORATH: Paris, 1954
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'NGE MORATH: SWIMMING LESSON, RoXBuRY, CONNECTICUT, 1965
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InGE MoraTH: CHURCH AucTion, CONNECTICUT 1967
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|NGE MORATH: ScHLOSS KIESSHEIM, SALZBURG 1991
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Die Agentur Magnum ist seit ihrer Griin-
dung im Nachkriegs-Paris des Jahres 1947 ein
Bezugspunktin Inge Moraths Leben. Gemeinsam
mit Ernst Haas, der mit seiner Fotoserie iiber die
Heimkehrer auf dem Wiener Osthahnhof Robert
Capas Aufmerksamkeit erregt hatte, kam sie als
Text-Journalistin 1949 in Paris an. Es war fiir
Ernst Haas und Inge Morath keine Frage, die
Enge Wiens der Nachkriegszeit sofort zu verlas-
sen, sobald sich, vermittelt durch eine Publikati-
on der Heimkehrer-Serie "Und die Frauen war-
ten..." in der Zeitschrift "Heute", die Moglichkeit
dazu bot. Fast ohne jede Mittel fuhren bei- :
de mit dem Zugnach Paris.

Inge Morath:* Wir haben kein
Geld gehabt und sind zu Fuf gegangen,
nachdem wir angekommen sind. Vom
Nordbahnhof zur Wohnung der Maria
Eifler in der Rue Faubourg Nr. 125, wo
Magnuminihrer Wohnung untergebrachi
war, da hat sich alles abgespielt. Robert
Capa hat natiirlich schonim Hotel Lanca-
ster gewohnt. Endlich ist er aufgetaucht,
er hatte einen fiirchterlichen "hangover”,
am Vortag war der 14. Juli gefeiert wor-
den. Dann hat er irgendwo herumgerufen
und das Hotel L'Atour Maubourg, daswar
hinter den Invalides, fiir uns aufgetrieben.
Da hat jeder ein kleines Zimmer gekriegt.

Ich habe dann angefangen, Texte fiir die
anderen Fotografen zu schreiben. Leider haben
sie immer sehr wenig Informationen mit ihren
Fotos mitgeliefert. Ich habe auch die Stories aus-
gesucht. Undich bindann sehr viel auf Reisen ge-
gangenmit Fotografen, diegekommensind, z.B.
auch mit Eugene Smith, der damals noch fiir
"Life" gearbeitet hat.

Fiir die erste grofie Reportage sind David
Seymoure, Ernst Haas und ich nach Italien ge-
Jahren und haben eine Serie iiber Waisenkinder
in Salerno, in Siiditalien, gemacht. Ich habe die
Texte geschrieben, Ernst Haas hat fotografiert.
Dann, im Biiro habe ich prinzipiell angefangen,
den anderen ihre Kontakie zu ediiieren und
Bildtitel und Geschichten zu schreiben zu dem,
was angelaufenist.

In dieser ersten Zeit arbeitet Inge Morath

vor allem als Rechercheurin fiir andere Fotogra-

IMGE MORATH IN PERSEFOLIS, IRAN, 1956

fen. Nach den Aufnahmen fiir eine Reportage
muB Sie dann oft allein das Bildmaterial fiir die
Versffentlichung vorbereiten undlernt so Struk-
tur, Aufbau und Wirkung der Bildreportage
wohl besser, als in jeder formalisierten Ausbil-
dung. "Learning by doing" ist das Motto, da auch
Diskussion iiber fotografische Technik oder iiber
die kleinen Hilfsmittel bei der Reportage im Krei-
sevon Magnum verpdntist.
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Im Rahmen eines Auftrages in Deutsch-
land lernt Inge Morath den englischen Journali-
sten Lionel Birch kennen, geht mitihm nach Lon-
don und heiratet ihn 1951. Sie versucht, den
Kontaktzu Magnum in Paris aufrecht zu halten,
besonders da sie jetzt, weg von der Agentur und
ihren Fotografen, selbst Bilder zu sehen beginnt
und Lust bekommt, sie festzuhalten. Aber sie
versucht immer noch, ihre Fotografen-Kollegen
bei Magnum telefonisch zu Reportagen in Gro83-
britannien zu animieren.

Inge Morath: Dann binich mit Lio-
nel Birch nach Venedig gefahren, da habe
ich die Kamera, die ich vor Jahren von
meiner Mutter als Geschenk erhalten
habe, immer noch mitgeschleift und nicht
fotografiert. Das warim Herbst 1951. Das
Licht war so schén, es hatte geregnet, was
mir noch besser gefallen hat. Da habe ich
schliefllich Robert Capa in Paris angeru-
fenund gesagt, er solle jemandennach Ve-
nedig schicken zum Fotografieren. Capa
sagte, warum ich nicht selbst ein Bild ma-
che.

Aberich habe nicht einmal gewufit,
wie man einen Film einlegt. In einem La-
den habeich schlieflich einen Film gekauft

und die haben ihn mir eingelegt. Man hat

mir gleich gesagt, dafi man bei diesem
Wetter nicht fotografieren kann. Das habe ich
aber gewufit, daffman bei schlechtem Licht auch
fotografierenkann. Ich hattesie ja alle gesehen,
wie sie gearbeitet haben.

Dann habe ich angefangen zu fotogra-
fieren. Das Wesentliche war, dafy ich sofort ge-
wufit habe, daf} das eine Ausdrucksweise fiir
mich ist, die total korrespondiert mit dem, was



ich ausdriicken will. Vorher habe ich gedacht,
daf} ich es nur mit Schreiben oder Zeichnen

kann.

Kurt Kaindl: Waren die ersten Bilder
gleich so ermutigend?

Inge Morath: Ja, diewaren sehr gut. Ich
habe sie dann mit meinem umgedrehten Namen,
Egni Tarom, verkauft. Natiirlich war alles sehr
unregelmdflig, ich hatte ja keinen Belichtungs-
messer. Ich hatte nur die Kamera und einen
Film, den ich nicht sehr gut gekannt habe. Es
waren Stadtaufnahmen und vor allem Leute.
Was mich von Beginn weg interessiert hat, war
das riumliche Arrangement, die Beziehung von
Menschen und Architektur. Das kommt auch
viel von meiner Beschiftigung mit Malerei, mit
Perspektive.

Damit war der Damm gebrochen.
Zuriick in London, versucht sie, ihre fotografi-
schen Kenntnisse auf eine solide Basis zu stellen,
da ihr die Agentur Magnum fiir ihre Fihigkeiten
noch zu hoch gegriffen erscheint. In London be-
treibt Simon Guttmann, der Griinder der legen-
diiren Fotoagentur "Dephot" aus dem Vorkriegs-
deutschland, eine kleine Bildagentur. Sie wird
seine Assistentin, schreibt seine Briefe, macht
Dunkelkammerarbeit und bekommt kleine Auf-
trige. Mit diesen Erfahrungen und Bildern
kehrt sie 1953 nach Paris zu Magnum zuriick,
nachdem sie ihre Briicken in London abgebro-
chen und sich von Threm Mann geschieden hat,
und wird mitihrer neuen Arbeit als Fotografinin
die Agentur aufgenommen.

Es folgt eine intensive Arbeitsphase, in
rascher Folge entstehen Arbeiten in ganz Europa

und im Nahen Osten. Hiufig sind dies Auftrige
der internationalen Kunstzeitschrift "L'oeil" und
Liinder-Bildbinde mit dem franzésischen Publi-
zisten Robert Delpire. In Mary McCarthy's "Ve-
nice Observed" (Paris u.a.: Bernier 1956) er-
scheinen einige Fotos,im Spanien-Buch "Guerre
alaTristesse - Fiestain Pamplona" (mit Text von
Dominique Aubier; Paris: Robert Delpire 1955;
weitere Ausgaben in GroBbritannien, USA, Ja-
pan,u.a.)sind bereits ein GroBteil der Fotos von
Inge Morath. Weitere Bildbiinde iiber den Iran
und iiber das UNO Kinderhilfswerk (gemeinsam
mit Yul Brunner; "Bring forth the children"; New
York: McGraw/Hill 1960) entstehen. Bereits
1956 zeigt auch die Wiener "Galerie Wiihrthle"
eine erste Ausstellung ihrer fotografischen

Arbeit.

Wie die oben erwihnten Buchtitel bereits
nahelegen, gilt das Interesse Inge Moraths vom
Beginn weg der Schilderung verschiedener Kul-
turen, in deren Hintergriinde sie einzudringen
versucht. Eine ihrer "Spezialitdten" sind Por-
traits beriihmter Persinlichkeiten. In beiden
Fillen kommt ihr das enorme Sprachtalent zu
Hilfe - heute spricht sie deutsch, franzésisch,
englisch, ruminisch, russisch und chinesisch -
und ihre Eigenheit, sich sehr ausfiihrlich mit ei-
nem Kulturkreis oder dem Werk eines Kiinstlers
zu beschiftigen. Bei Magnum wird sie bald be-
kannt fiir ihre ungewihnlichen Portraits und
ihre Fihigkeit, sich in jedem Milieu adiquat be-
wegen zu kénnen. Die Linder bereist siemit mog-
lichst einfachen Mitteln, aber viel Engagement.
Sie hat Zeit fiir ihre Arbeit, liBt sich nicht durch
einen aktuellen Termin driingen und gibt ihre
Spesen, wenn moglich, in billigen Hotels, aber
dafiir iiber einen viel liingeren Zeitraum aus. So
entstehtin dieser Zeit etwa der Grundstock eines
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umfangreichen Bildmaterials iiber Spanien, das
bis heuteimmer wieder fiir neue Reportagenund
Ausstellungen geniitzt werden kann.

Eine der stilistischen Merkmale, die sie
mit einem Teil ihrer Kollegen bei Magnum ver-
eint, ist ihr Interesse an surrealistischen Bild-
vorlagen, an verfremdenden Situationen. Diese
Bilder passen in der Regel nicht in die aktuelle
Tagesarbeit einer Agentur, begriinden aber, ge-
meinsam mit einem fundierten und informierten
Dokumentarismus, die iiberzeitliche Qualitiit
dieser fotografischen Arbeit.

Zusammenhinge und Verschiedenheiten
in grofen Kulturkreisen sind eine bestimmende
Triebfeder ihrer Arbeit. So fotografiert sie die
Kulturen entlang des Laufes der Donau. Odersie
versucht die Seidenstrafle nachzuvollziehen und
fotografiert als erste Station im Nahen Osten.
Das Buch "De La Perse a L'Iran" (Text von
Edouard Sablier; Paris: Robert Delpire 1958)ist
ein erstes Ergebnis dieser Bemiihungen.

Dazwischen arbeitet sie fiir verschiedene
Magazine immer wieder bei Filmaufnahmen und
kommt so wiederholt in die USA. 1961 begleitet
sie Cartier-Bresson als Assistentin auf einer Rei-
se durch die USA und beginnt sich schlieBlich, in
dieser Kultur einzurichten. Uber einen Freund
lernt sie Saul Steinberg kennen und bittetihn um
eine Portraitsitzung.

Inge Morath: Ich habe die Sachen von
Steinberg sehr gut gekannt, weil der "New Yor-
ker" einer von den Zeitschriften war, die mich
sehr interessiert haben. Saul ist schnell ein
Freund geworden undich habe zuihm gesagt: "I
want to make your portrait". Dann hat er mich



mit einer Maske empfangen. Ich habe gesagt,
dafl das phantastisch sei. Er hatte gedacht, daf3
ich mich drgern wiirde. Und er sagte: "That's
wonderful, let's do it serious.” Und er fing an,
daf er diese Archetypen gemacht hat, und ich
habe die typischen Kérper, die Leute, dazu ge-
Sfunden. Wir haben lange daran gearbeitet.

1961 wird das Buch "Le Masque" mit die-
sen Fotos und Zeichnungen von Saul Steinberg
veridffentlicht. Parallel dazu arbeitet sie aber
auch weiterhin an Reportagen fiir Magnum und
nimmt auch einen rein kommerziellen
Auftrag fiir die Werbekampagne einer
amerikanischen Bank an.

Inge Morath: Wahrscheinlich
habe ich schon 1960 mii dieser Reklame-
serie angefangen, fiir die Firma "Bankers
Trust". Bis dahin waren alle Reklamen
ganz kiinstlich - dann ist der Agentur
plétzlich eingefallen, und wahrscheinlich
auch anderen, daf sie ihre Reklamen so
haben wollten wie Dokumentarfotogra-
fie. Sie haben sich an Magnum gewandt,
natiirlich auch an Henri Cartier-Bres-
son, der die Fotos aber nicht machen woll-
te, so haben siemich ausgesucht. Ich habe
den Aufirag angenommen, weil ich da-
mals meine Wohnung in Paris gekauft
habe und sehr viel Geld brauchte, es war natiir-
lich sehr gut bezahlt. Es war aber auch interes-
sant. Es war eine ganze Kampagne fiir den
"Bankers Trust"iiber New York. Sie haben zum
Schlup ein kleines Buch daraus gemacht. Es
war keine Reportage, ich habe eigentlich keine
richtigen Modelle verwendet, die waren mir zu
steif,ich habe meine Freunde gefragt. Ich habe
etwa den Henri Cartier-Bresson als Touristin

einem Bild gehabt und verschiedene Magnum-
Angestellte, wie Elliot Erwitt. Alle haben mitge-
tan. Ich habe mir zusammen mit dem Art Direc-
tor die Situation ausgesucht und dann habe ich
fotografiert. Das Herrlichewar, dafich dasim-
mer sehr schnell gemacht habe. Ich habe mir die

Situationen vorher ausgedacht und dann habe
ich fiinf Minuten zum Fotografieren gebraucht.
Das hat den Art Director fiirchterlich irritiert.
Er hat gesagt: "This is too short, we pay you too
much!"Ich habe gesagt, dafiich schon eine Wo-
che dariiber nachgedacht habe. Die Kampagne

INGE MORATH IN IHREM PARISER APPARTEMENT, 1959

war aber sehr erfolgreich. Nach einem Jahr
habeich angefangen, selbst alles so zusehen, als
ob ich es konstruiere. Das war der Zeitpunkt,
daf ich mit dieser Arbeit aufhéren muf, weil es
nicht wirklich meiner Art entspricht. Der Art Di-
rector hat mich total alleine arbeiten lassen. Da-
mals war es noch nicht so, dafl der Art Director,
wie jetzt, die Rolle des beriihmten Regisseurs
spieltund dannfiir sichin Anspruch nimmt, dafi
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er die Kampagne kreiert hat. Sie sagten nur,
daf} sie eine bestimmte Situation wollten undich
habe mir das dann iiberlegt. Nur ein einziges
Mal hat ihnen die Arbeit nicht gefallen. Beider
Stock Exchange habe ich ein Foto gemacht, in
dem ich den Leuten als Kontrast schwarze Re-
genmdntel angezogen habe. Sie haben gemeint,
daf} die wie Italiener aussehen. Ich habe dage-
gen gehalten, dafi doch Italiener auch amerika-
nische Staatsbiirger sind und ihnen Geld aufdie
Bank geben. Das war aber das einzige Mal, dafi
sie kritisiert haben.

Im Freundeskreis von Saul Stein-
berg und anderen amerikanischen Intel-
lektuellen lernt sie auch den Dramatiker
Arthur Miller kennen, den sie im Februar
1962 heiratet. Der Schwerpunkt Threr Ar-
beit verlagert sich, besonders mit der Ge-
burt Threr Tochter Rebecea, hin in die
Nihe Thres Hauses in Roxbury, Connec-
ticut, etwa zwei Autostunden von New
York entfernt. Grofle Reisen bleiben aber
weiterhin eine wesentliche Quelle ihrer fo-
tografischen Arbeit. 1969 erscheint "In
Russia" (New York: Viking Press 1969),
ein Buch mit Texten ihres Mannes Arthur
Miller, das Ergebnis einer gemeinsamen
RuBland-Reise. Viele dieser Fotos finden
sich auch spiiter wieder im "Russian Jour-
nal" (New York: Aperture 1991), ein gutes Bei-
spiel fiir Inge Moraths Arbeitsstil, der sich naht-
los in verschiedenen Kontexten und iiber weite
Zeitrdume hinweg ineinanderfiigt und eine ge-
schlossene Aussage ergibt. Ihrer neuen Heimat
in Connecticut verbunden ist das Buch "In the
Country", wieder ein gemeinsames Projekt mit
Arthur Miller (New York: Viking Press 1977),
das Ergebnis ihrer fotografischen Recherche in



ihrer unmittelbaren Umgebung. "Chinese En-
counters" (New York: Farrer, Straus & Giroux
1979)ist ein weiteres Ergebnis einer Reise in eine
neue Kultur und ein gemeinsames Buchprojekt
mit Arthur Miller.

In denletzten Jahren besteht Inge Mora-
ths Arbeit vor allem aus Projekten, die sie sich
selbst erfindet und die zumeist in einem Buch-
projektihr Ziel finden. Die Publikation in Maga-
zinen ist hiufig eine Sekundiirverwertung der
Arbeit. Diese distanzierte Haltung zu tagesaktu-
ellen Auftrigen im Bildjournalismus und der
Versuch, mit ihren Fotografien auf sehr subjek-
tive Art hinter die Fassaden der Kulturen zu
blicken, kennzeichnen die gesamte kiinstlerische
Arbeit Inge Moraths.

Kurt Kaindl: Sie haben noch nie gerne
Aufirige gemacht. Auchnichtinder Reportage.

Inge Morath: Uberhaupt nicht. Ich muf
erst sehen und finden, was ich machen kann.
Wenn ich eine Reise gemacht habe, habe ich
natiirlich gewufit, woraus eine Reportage be-
steht und das im Kopf behalten. Das heifit, ich
bin nicht in ein Land gefahren und nur mit Nah-
aufnahmen von Mauerstrukturen zuriickge-
kommen. Ich habe aber Freiheit gebrauchi. Ein-
oder zweimal habe ich eine Reportage einfach
nicht gemacht. Ich bin hingefahren und habe ge-
sagt: "I don't see it." Ich habe es besonders
schwierig gefunden, wenn die Aufiraggeber
etwa sagten, dafd sienur Farbe wollen, aber kei-
ne wirkliche Farbe da war. Was ich nicht gerne
habe, ist, wenn man sagt, dafl ich ein Portritin
Farbe machen muf3undich sie nicht sehe.

Die Verbindung zur Kameraist sehr per-

sonlich. Ich habe ein paar Auftrige gemacht, die
ganz amiisant waren. Etwa fiir die Zeitschrift
"The American Housewife". Da sind sehr komi-
sche Bilder drinnen. Ich habe eine Woche lang
mit einer amerikanischen Familie gelebt. Die
Verschwendung, was sie alles weggeworfen ha-
ben,wo wirin Europa nochimmer sehr sparsam
umgegangen sind, das warinteressant. Daswar
Jfast eine soziologische Studie.

Aber einen anderen Auftrag habe ich
fiirchterlich schlecht gemacht, der hiefs "Ameri-
can Gadgets". Das sind z.B. Bleistiftspitzer, die
zugleich eine andere, kuriose Funktion haben.
Das war Ende der 50er, Anfang der 60er Jahre.
Damals waren diese Sachen sehr amerikanisch.
Ich hatte nicht genug Zeit, das wirklich zu foto-
grafieren. Das alles nur so als Werbefoto zuma-
chen, war mir fiirchterlich langweilig.

Kurt Kaindl: Sie haben sich aber immer
herausgenommen, daf sie das aussuchen kén-
nen, was sie fotografieren wollten. Egal, ob sie
viel oder wenig Geld verdient hatten.

Inge Morath: Ja. Geld war mir total
egal. Ich habe immer genug verdient, daf ich le-
ben konnte. Wenn es schlecht gegangen ist, bin
ich eben wohin gezogen, wo es billiger war. Da
war natiirlich Magnum fiir mich herrlich, nie-
mand hat einen gezwungen.

1991 wurde erstmals der "Osterreichi-
sche Staatspreis fiir Fotografie" vergeben. Eine
Jury, bestehend aus Ute Eskildsen, Peter Baum
und Branko Lenart vergab den Staatspreis, dem
durch seine erstmalige Zuerkennung auch eine
Signalwirkung zukommt, an die Fotografin Inge
Morath.
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Osterreich und im besonderen Wien wa-
ren Ausgangspunkt fiirihreinternationale Titig-
keit. Das Wien der Nachkriegsjahre war, neben
der Beengtheitund Armut der Verhiiltnisse, auch
durch eine optimistische Aufbruchsstimmung ge-
kennzeichnet. Inge Morath nahm intensiv am
kulturellen Leben dieser Stadt teilund eine wich-
tige Basis ihrer kiinstlerischen Weltanschauung
wurde hier gelegt. Thre Arbeit bestand hier vor
allem im literarischen und journalistischen Be-
reich. So war sie Redakteurin der Kulturzeit-
schrift "Der Optimist" und schrieb Horspiele fiir
den Sender "Rot-Weill-Rot". SchlieBlich wurde
sie Bildredakteurin fiir die Miinchner Zeitschrift
"Heute"; diese Tiitigkeit legte letztlich die Basis
fiir ihre Begegnung mit der Fotografie und der
Agentur Magnum in Paris. Uber diese erste Be-
ziechung zur Fotografie und die Begegnung mit
dem Chefredakteur von "Heute" erziihlt sie:

Inge Morath: Ich bin also hin zu diesem
Biiro, ich werde das nie vergessen, und da war
der Warren Trabant, sehr amerikanisch, seine
Frau Jean, die ununterbrochen geraucht hat.
Das hatte ich auch noch nie gesehen, jemand, der
die ganze Zeit Zigaretten raucht, wo es doch gar
keine gegeben hat. Aber ich habe sofort gesagt,
daf ich keine Ahnung von Fotos habe, aber daf3
ich gerne ihre Fragen beantworte. Der hat mir
einfach einen Stapel Fotos auf den Tisch gelegt,
100 mindestens, und hat gesagt: "Just separate
them, put on oneside the one youlove, on the other
the one you don't". Ich sehe ja schnell. Also habe
ich sie separiert und dann hat er mich bei zwei
oder drei gefragt, warum. Und ich habe gesagt,
die Komposition gefillt mir. Ich habe ja mehrvon
der Malerei gewufit. Also habe ich diesen Posten
bekommen und war der picture editor von "Heu-
te"in Wien. Da habe ich ein kleines Biiro gehabt,



hinterm Sacher. "Der Optimist"ist auch in
Wien geblieben. Inzwischen habe ich schon
einen ganz skurrilen Kreis von Freunden
gehabt, den Arnold Kaiserling, den Alexan-
der Auer, Leute die das Alpbach-Forum ge-
macht haben, wie den Otto Molden. Getrof-
fen hatman sichin Wohnungen.

Ich habe also angefangen mit der
Redalktion, aber ich habe nicht gewuft,
wie man Fotografen findet. Es hat schon
Fotografen gegeben, die haben auch ge-
wufit, daf sie mir Bilder schicken sollten.
Aber mir hats nicht gefallen.

Kurt Kaindl: Ich stelle mir auch
vor, dafl das Wichtigste fiir einen picture
editor war, zu wissen, woher er was be-
kommmit.

Inge Morath: Ja, aberich hattegar
keine Ahnung. Dann habe ich halt herum-
gefragt. Da war der Lothar Riibelt, das
war ein sehr netter Mensch. Der Bernd
Lohse hatinzwischen beim "Heute"in Miin-
chen gearbeitet. Und da waren so zwei
oderdreiandere. Irgendwannist mir auch
der Erich Lessing untergekommen, aber
das war ein bifichen spdter.

Dariiberhinaus war ich immer im
Kabarett; das Kabarettinder Lilienstrafle
war herrlich. Ich habe viele Nichte dort
verbracht und Nadja Tiller und die Erni
Mangold getroffen, zwei Schauspielerin-
nen. Ich habe sie gefragt, ob sie keine Fotografen
kennen. Und ich glaube, es war die Erni
Mangold, die hat gesagt, daf ihr Freund gute
Bilder macht. Er hiefs Ernst Haas. Undich habe

INGE MoraTH v ConneTicut, 1986

gesagt, sie soll ihn mir schicken. Er ist gekom-
men, unterm Arm hat er ein paar Fotos gehabt,
die erinder Badewanne entwickelt hat. Man hat
nie baden kénnen beiihm, alles war immer voll.
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Er hat nie eine Dunkelkbammer gehabt.
Das hat mir sofort gefallen. Das muf3 1948
gewesen sein. Dann haben wir beschlos-
sen, dafl wir hauptséichlich zusammen ar-
beiten werden. Der Ernst hat damals
schon angefangen gehabt, arme Leute am
Stephansdom zu fotografieren. Daswaren
die, die mir zuerst gefallen haben. Dann
hat er angefangen mit den Heimkehrern.
Inzwischen haben wir Stories erfunden,
daswaren die scheufllichsten Sachen. Wir
sind z.B. nach Oberndorfbei Salzburg zur
"Stille Nacht-Kapelle" gefahren, da war
allerdings iiberhaupt nichts los. Wir ha-
ben die Erlaubnis bekommen, in der Kir-
che zu fotografieren. Dann waren wir auf
dem Friedhof, und es war schlechtes Wet-
ter. Ich bin denn aufeinen Feuerwehrball,
die Feuerwehr hat mich eingeladen, und
ich habe den Ernst Haas aufdem Friedhof
sitzengelassen und habe mich beim Feuer-
wehrball amiisiert. Der wéire wahrschein-
lich viel interessanter zum Fotografieren
gewesen. Das haben wir aber damals nicht

kapiert gehabt.
Anmerkung:
* Kursive Schrift kennzeichnet Inter-

viewausschnitte. Diese Interviews wurden vom
Autor im November 1991 in Roxbury, Conneti-
cut und im April 1992 in Graz gefiihrt. Sie sind

fiir den vorliegenden Text iiberarbeitet.

Im Herbst 1992 wird in der "Edition Fotohof im Otto
Miiller Verlag" eine Monografie der Arbeit Inge Mora-
th's erscheinen. Gleichzeitig wird die "Neue Galerie der
StadtLinz" eine groBeretrospektive Ausstellung zeigen.



"Circuit Fermé" und Transparenz

Zur Problematik des Medialen im Werk von Thom Barth

ImKreis der prosperierenden "Neuen Me-
dien" gehért das Xerokopieren' zu den am wenig-
sten beachteten Arbeitsmethoden. Das mag zu-
niichst an der geringen kiinstlerischen Attrakti-
vitiit eines Apparates liegen, der nur bravund bie-
der (bestenfalls in anderem MaBstab) wiederholt,
was man ihm eingibt. Die Palette der Ausdrucks-
mbglichkeiten scheint extrem begrenzt, zumal die
technische Entwicklung darauf abzielt, die Spu-
ren des Kopiervorganges immer mehr zum Ver-
schwinden zu bringen. So ist die perfekte Kopie
von ihrer Vorlage praktisch nicht mehr zu unter-
scheiden: der mediale Effekt nihert sich Null.

Auch Photographie, Film und Video wur-
deinihren jeweiligen Entstehungsphasen im we-
sentlichen aus zwei sich scheinbar gegenseitig wi-
dersprechenden Griinden die kiinstlerische Di-
mension aberkannt: zum einen komme in ihnen
das schopferische Individuum - der Kiinstler - ab-
handen, da der Herstellungsprozeff vom Medium
selbstiibernommen werde, zum anderen trete das
Medium durch den verschiirfiten, beinahe Simu-
lationscharakter besitzenden Naturalismus villig
in den Hintergrund. Zuletzt vertrat noch Roland
Barthes die Theorie von der (von ihm allerdings
positiv bewerteten) "Kunstlosigkeit" der Photo-
graphie, die in ihrem angeblichen Realitidtseffekt

ANSELM WAGNER

griinde, der das Medium praktisch aufhebe, Zei-
chen und Bezeichnetes verschmelzen lasse.® Die
Ablehnung des Kiinstlerischen ist hier im Hori-
zont der Destruktion eines neuzeitlich-biirgerli-
chen Kunstbegriffs zu sehen, worin Individuum,
Originalund Werteine triadische Einheit bilden.*
Das reproduzierte, "laufende" oder gar virtuelle
Bild hat neben seiner Aura auch den Anspruch auf
Ewigkeit eingebiilt*, esist dezidiert antimetaphy-
gisch und (im Sinne des tradierten Kunstbegriffs)
auch anti-kiinstlerisch.

All das triffi fiir das Kopierverfahren ge-
nauso zu. Mit einem wesentlichen Unterschied:
wihrend die anderen Medien - mit Ausnahme von
Trickfilmen und computergenerierten Videos -
sich auf Realien beziehen, d.h. dreidimensionale
Wirklichkeit abphotographieren und -filmen, wo-
durch auch bei einem (theoretisch annehmbaren)
absoluten MaB an Simulation immer noch die kate-
gorielle Differenz zwischen Bild und Objekt, Sig-
nifikant und Signifikat bestehen bleibt, kann nur
Vorlage fiir eine Kopie werden, was bereits den’Ag-
gregatszustand des Bildes bzw. Zeichens erreicht
hat. Erst in zweidimensionaler, also bereits co-
dierter Form, wird Realitiit zum Kopierobjekt. Als
"Zweithild", wie Andrea Hofmann es nennt®,
nimmt die Kopie die Rolle eines Meta-Mediums
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ein, welches nur Vermitteltes weitervermitteln
kann. Auf den ersten Blick erscheint diese Rolle
nicht auBerordentlich originell, aberin einem Dis-
kurs, in dem Originalitiit und Schépfertum frag-
wiirdig geworden sind, erlangt sie die Bedeutung
eines kritischen Phinomens. Denn, um mit Vilém
Flusser zu sprechen, "alle Autoren, Griinder, Stif-
ter, Mosesse, Founding Fathers und Marxe (inklu-
sive des Gottlichen Schopfers) sind ... angesichts
der Copyshops redundant geworden."

Vor allem wegen ihres mittelbaren Rea-
litdtsverhiltnisses ist die medienkiinstlerische
Marginalie "Kopie" zum fast ausschlieBlichen In-
strumentarium der Objekte und Installationen
des 1951 in Friedrichshafen geborenen Thom
Barth geworden. "Die Kopie hat kein direktes Ver-
hiltnis zur Welt", sagt Barth, denn "Objekte kin-
nen wir nur abbilden, allein Abbilder lassen sich
kopieren."” Barth sieht im Kopiervorgang eine
Metapher fiir das postmoderne Karussell der Zei-
chen, die nicht mehr auf Realien, sondern wieder-
um nur mehr auf Zeichen verweisen. DaB jede
Wahrnehmung von Welt durch die persinliche
Einstellung, Erziehung, Bildung etc. des Wahr-
nehmenden gefiltert wird, wodurch jedes Abbild
aus dem Urbild plus dem rezipierenden Subjekt
besteht, gilt fiir alle Zeiten;® fiir das Medienzeital-



ABB. 1 THOM BakTH, "Kusus 6-88 KOPIE STATT", Korie aUF MONTAGEFOLIE,
21 Kusen, JE 35 % 40 x 60 cM, INSTALLATION GALERIE BERND LUTZE,
FRIEDRICHSHAFEN, 1988
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Ass. 2: Trom BARTH, "Kusus 10-90 LEERKORPER", KoPIE aUF MONTAGEFOLIE, INSTALLATION KREUZIGUNGSHOF NURNBERG (i RAHMEN DES AUSSTELLUNGSPROJEKTS "ANDERNORTS"), GaLerie BAUER & Bloesst, 1990 [Pxoto: S. HORLE)
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Ags. 3: Tom BarTH, "Kusus 13-91 FRUHBEETII",
18 TaseLN, KOPIE AUF MONTAGEEOLIE
{BER PRESSPANNRAHMEN, CIRCA 310 x 1430 cm,
INSTALLATION UMSPANNWERK SINGEN, 1991
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ABa. 4: THOM BarTH, Kusus 13-91 FRUHBEET II, Detan
L {PHOTO: OUvEr FiEpLER|
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Apg. 5: THOM BARTH, "WHITEBOX - BLacksox®, KOPIE AUF MONTAGEFOLIE,

INSTALLATION SALZBURGER KUMSTVEREIN, EINGANGSSITUATION, 1991
{PHOTO: BRIGITTE HEUFLER)
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Abp. 6: THoM BaRTH, "Kusus 16-92 DRAUSSEN REIN HORCH",
Korie auF MoNTAGEFOLIE, CIRCA 350 X 250 x 500 cm,
INSTALLATION KUNSTRAUM WUPPERTAL, 1992
{PHOTO: MARTIN MULLER)
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ter spezifisch scheint aber, dal}, so Barth, "jedes
Individuum, jedes Bewubtsein diese Bilder zu-
ginglich gemacht bekommt und anfiingt, in einer
so vermuteten Meta-Ebene zu agieren." Das Be-
wulltseinsmaterial speist sich kaum noch aus er-
lebten, sondern in erster Linie aus vermittelten
Erfahrungen. Was beispielsweise televisioniir
aufgezogene Kinder im Spiel verarbeiten, sind
Bildschirmrealititen; das Spiel kopiert Abgeleite-
tes, Abgebildetes. Ahnlich stehtim computertech-
nisch beschleunigten Wissenschaftshetrieb eine
uniibersehbare Flut von Sekundiirliteratur einem
schmalen Griippchen von Quellen gegeniiber.
"Sowohl von den rhetorischen Konventionen wie
von der Substanz her sind Sekundirtexte Texte
iiber Sekundirtexte", stellt der Literaturwissen-
schafter Georg Steiner sarkastisch fest. "Der
Primirtext ist nur der ferne Brunnen antonomer
exegetischer Wucherungen."*

Gegen den "circuit fermé" der Zeichen,
der sich selbst multiplizierenden Bilder und Sy-
steme, gegen die "Vorherrschaft des Sekundiren
und Parasitiren"" meldet sich der Widerstand
der Anwiilte einer neuen Unmittelbarkeit wie Karl
Heinz Bohrer', Botho Straull** und der genannte
Georg Steiner. Besonders Straull und Steiner fun-
dieren die "Realpriisenz" des Kunstwerks theolo-
gisch, womitsie sich, sozusagenin der Gegenbewe-
gung, mit Walter Benjamin treffen, der Auraund
Ritualfunktion dhnlich miteinander verkniipft
sah.” Nun aber in Abstoflung von den Medien
heiBt es bei StrauBl: "Es geht ... um die Befreiung
des Kunstwerks von der Diktatur der sekundiiren
Diskurse, es geht um die Wiederentdeckungnicht
seiner selbst-, sondern seiner theophanen Herr-
lichkeit,
schaft."

Barths Position ist nicht, eine der beiden
Standpunkte zu affirmieren und den anderen aus-

seiner transzendentalen Nachbar-

zublenden. Mit analytischer Distanz konstatiert
er die "Transformation von Welt"” als Folge des
BewuBtseinsprozesses, wobei ihm die Kopie als
ideales Medium dient. Zugleich - und das macht
den Transformationsvorgang erst in seiner
ganzen Konsequenz nachvollziehbar - konfron-
tiert er den "circuit fermé" der Codes und Zeichen
mit der Priisenz des Realen und - in den spiiter zu
erwihnenden letzten Arbeiten - der Priisenz des
Imaginiren. Seine Strategie innerhalb der Me-
dienkunst wiire daher am ehesten mit "transmedi-
al" zu bezeichnen.

Barths erste grofle Museumsausstellung,
1987 im Herkulessaal des Palais Liechtenstein in
Wien, stellte sich bereits in einen ganz direkten,
"diffusionsartigen" Bezug zum Umraum.' Photo-
graphien der Wiinde und der Decke des barocken
Saales wurden mit dem Kopiergerit vergroflert,
geteilt und jede der Hiilften wiederum vergriert.
Dieser Vorgang wurde so lange wiederholt, bis die
einzelne Kopie nur mehr einen vergleichsweise
winzigen Ausschnitt reprisentierte, wihrend alle
Kopien zusammengesetzt ein riesenhaftes Abbild
(820x 900 bzw. 600 ¢m) der jeweiligen Wand erga-
ben. Auf transparente Folie iibertragen, wurden
die Blow-up-Ansichten des Marmorsaales auf ein
quaderférmiges Geriist gespannt, das, auf die Sei-
te gekippt, in der Mitte des Saales zu liegen kam.
Da die Innenhaut der Architektur zur Auflenhaut
geworden war, funktionierte der Kubus wie ein
Spiegelbild; ein Effekt, auf den auch die Annihe-
rung der GriBenverhilinisse abzuzielen schien.
Die durch den VergrierungsprozeB stark ver-
griberte Struktur der nur wie ein durchsichtiger
Schatten wirkenden Kopien verschiirfte aber zu-
gleich die Differenz zum Vorbild, weil die illusio-
nistische Dimension der zugrundeliegenden Pho-
tographien buchstiblich "wegkopiert" worden
war. Nicht sosehr das Abbild selbst, erst die men-
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tale Speicherung dieses Ansichtskarten- und Bild-
bandwissens und dessen Projizierung auf den er-
innerten Ort des Originals fiihrte zur Transfor-
mation der Wirklichkeit. Barth stellte damit den
Betrachter praktisch auflerhalb seiner selbst, der
nun das auf das "Ding an sich" hin durchsichtig ge-
machte Sekundirkonstrukt der Wahrnehmung
mit dessen Primiranlafl vergleichen konnte.
Doch stieB dieser Riickgriff "ad fontes" auf ein
ebenfalls bloB Vermitteltes, stellt doch "der Her-
kulessaal mit seinem ikonografischen Programm
aus Mythologie und Herrschaftssymbolik", wie
Hofmann bemerkt, seinerseits die "Verbildli-
chungeiner spezifischen, gesellschaftlichen Wirk-
lichkeit" dar' - hinter dem "circuit fermé" der
Nachbilder schloB sich gleich der niichste.

Fiir die Barthschen "copy-objects" sind
die Plastikfolie als materieller Trigerund der Ku-
bus als dullere Form von beinahe genauso konsti-
tutiver Bedeutung wie die Technik des Kopierens
selbst, Der Kubusrepriisentiert das Grundmodell
des von der euklidischen Geometrie durchmesse-
nen Raumes, nach dem die Wirklichkeit im Koor-
dinatensystem rationalisiert und schubladisiert,
in Positionen und Klassen eingeteilt wird. Die
durchsichtige Folie erméglicht dabei erst die visu-
elle Umsetzung dieser Vorstellung eines glisern-
homogenen Raumes und radikalisiert in ihrer
Bildtrigerfunktion die Immaterialitiit des Abge-
bildeten. Durch die weitgehende Lésung des Ab-
bildes bzw. der Kopie von einem sich materiell be-
merkbar machenden Substrat erhilt es bzw. sie
den Charakter einer von der Schwere des Stoffes
befreiten, rein ideellen Vorstellung.

Auf die Immaterialitiit der geistigen Ord-
nungs- und Bildkategorien hat Barth mit der In-
stallation "Kubus 6-88 KOPIE STATT" in der Frie-
drichshafener Galerie Lutze verwiesen, wo er ein-
undzwanzig Folien-Kuben mit Aufnahmen des



menschlichen Gehirns - dem Transformator der
Wahrnehmung - in einer Ecke des Raumes grup-
pierte (Abb. 1). Das "Stiick Fleisch" der Gehirn-
masse wurde zur entsubstantialisierten Projelkti-
onsform, die als Speicher- und Sendebox fiir Phy-
sisches und Psychisches gleichermaBen offen ist.
Den schwarzen Folien des kleineren der
beiden Kuben im Niirnberger Kreuzigungshof - ei-
ner Installation anlédBlich des Freiskulpturenpro-
jektes "andernorts" (Abb. 2) - lag ebenfalls die Ab-
bildung eines Gehirnes zugrunde, welche aller-
dings wihrend des Kopiervorgangs so iiber das
Vorlagenglas gezogen wurde, dal} die einzelnen
Gehirnwindungen breite, verwischte Streifen er-
gaben. Wiihrend dieser dunkle "mainstream" ohne
Anfangund Ende rund um den damit optisch abge-
dichteten Quader floB (auch in Allusion zur unter
dem Kreuzigungshof hindurchflieBenden Peg-
nitz), war der griBere Kubus - der "LEE RKOR-
PER" - mit v6llig durchsichtigen Folien bespannt.
"Je weniger die leeren Stiicke selbst sind und be-
deuten", schreibt Barth zu einer dhnlichen Instal-
lation, "umso kriftiger erscheint die vermeintliche
Wahrnehmung des Betrachters als seine ureigene
innere Projektion. Die retinale Geilheit des siich-
tig gewordenen Blicks lduft ins Leere und 1dBt in
Ermangelung des zu Schauenden die inneren Bil-
der auf der Netzhaut erscheinen."” Die Kopie der
Realarchitektur wurde in Niirnberg vom architek-
tonisch konstruierten BewuBtseinsmodell ab-
gelost (der die Fenstergalerie paraphrasierende
'"LEERKORPER" war sogar iiberdacht), sodaB
sich der Schwerpunkt von der rezeptionsbeding-
ten Wirklichkeitsverinderung zur Wirklichkeits-
erzeugung mittels Imagination verlagerte. Haus,
Kreuzgang und Hof als abgeschlossene und zu-
gleich durchlissige Kommunikationsorte bildeten
den Beziehungsrahmen fiir die in heraklitischen
FluB gebrachte, an ihren virtuellen Projektions-

raum gebundene Gehirntiitigkeit. - Was hier noch
sehr bipolar und additiv aussah, hat Barth spiter
in der Salzburger Installation "Whitebox - Black-
box"integriert; der schwarze Kubus fungierte dort
als Gehduse und Grenze des weillen.

Zuvor sind aber noch die éilteren Arbeiten
"W"RUHBEETI"und "FRUHBEET II"*(Abb. 3.4)
zu erwiihnen, weil hier die Konfrontation mit dem
Realen eine neue, die Prisenz verstirkende Qua-
lititssiufe erreichte. Bereits das an ein Gemiise-
beeterinnerende Arrangement - statt der abstrak-
ten Kuben lagen hier mit Plastikfolie bespannte
Rahmen auf Obstkisten - begab sich auf eine recht
bodenstindige Ebene. Die Verbindung von Natur
und synthetischem Material ist aus der Schreber-
gartenisthetik vertraut und hat nichts weiter Be-
fremdliches. Erst bei niiherer Betrachtung ent-
deckte man, daBl Barth neun der achtzehn Ab-
deckungen zu Spiegelbildern des Himmels um-
funktioniert hatte (was besonders beider proviso-
rischen Aufstellung im Freien sinnfiillig wurde):
Sie zeigten Wolkenformationen als vielfach ver-
griBerte Kopie. Die urspriingliche grobkdrnige
Struktur des Photos war aber so iiberdimensional
aufgeblasen worden, daB anstelle des Abgebilde-
ten nur mehr der sinnentleerte Abbildungsmodus
-ein amorphes Fleckenmuster - sichtbar war. Das
Kopiergeriit "zerstiiubte" hier feste Bilder von at-
mosphirischen Erscheinungen und stellte inso-
fern den Urzustand wieder her. Freilich ist im
Grunde alles "eine Kombination von Punkten:
von Pixeln, Genen oder bits", wie Flusser iiber-
spitzt formuliert.” Nur gelangte die Transzendie-
rungshewegung vom kopierten Abbild zuriick
zum Urbild nicht auf wieder bereits Vermitteltes
(wie bei der "Kopie Marmorsaal"), sondern auf das
permanent anwesende und sich dem Zugriff eben-
so permanent entziehende, mythisch aufgeladene
Phiinomen "Himmel".
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"Whitebox - Blackbox" von 1991 (Abb. 5)
interpretierte den von einem Wandelgang umgebe-
nen Ausstellungsaal des Salzburger Kiinstlerhau-
ses als doppelten Kubus: der unbetretbare Innen-
raum wurde ganz weil ausgeschlagen und hell er-
leuchtet, seine Aulenwiinde samt der Tiiren von
oben bis unten mit bedruckter Folie umwickelt.
Zum Einsatz kamen wieder die "gezogenen" Ge-
hirnstreifen, Kopien von an Nervenganglien erin-
nerenden Grisern und einem ebenfalls auf das Be-
wegungsmotiv abhebenden Text von Bruce Chat-
win sowie eine Menge von Montagefolien. Auf die-
sen Abfallprodukten des Druckereigewerbes be-
fanden sich hauptsichlich Firmenlogos und Rekla-
mebilder und -spriiche. Nichtnur durchihren Sex-
Appealstachen daraus besonders, sich stiindig wie-
derholende Reihen von Damenbeinen aus der Fe-
instrumpfwerbung hervor, welche die Giinge férm-
lich entlangflanierten. Dieserim Bewulltseinsraum
angesiedelte FluB} der sekundiiren, in ihrer Uber-
lappung oft absurd verfremdeten Zeichen dringte
den Besucher selbst an die Peripherie und rif ihn
mit, um ihm zugleich den Zutrittins sakrosankte,
makellos reineund an den Eingéingen verheiungs-
voll durch den transparenten Bildervorhang
leuchtende Innere zu verwehren. Assoziationen an
religiose Riten stellten sich ein, etwa das Umrun-
den der schwarzen Kaabain Mekka,” oder an My-
then wie jenen vom heiligen Gral, der ebenso hell
wie unzuginglich ertriumt worden war.* Diese
weiBe Zelle zog die unerfiillten Begierden in einem
viel stirkeren MaBe auf sich als der "LEERKOR-
PER", da sie sich der Anschauung fast véllig ver-
wehrte. Nach Martin Hentschel bildete sie einen
"Fluchtpunkt aller Imaginationen und insofern
Un-Ort, Utopia. Das Unbedingte, das sich darin
verkérpert(e), hat(te) seinen dialektischen Gegen-
partin jenem Feld des Bedingten, welches sich in
der Ummantelung aus Folien verkérpert(e)."*



Esisthervorzuheben -und damitkommen
wir auf den vorhin angeschnittenen Konflikt zwi-
schen "profaner" Medienisthetik und "theopha-
ner" Priisenziisthetik zuriick -, dafl Barth keine
der beiden "Boxen" bzw. der von ihnen reprisen-
tierten Systeme gegen die andere ausspielt. In
Hentschels Analyse wird diese Ambivalenz subtil
herausgearbeitet: Einerseits "veranschaulicht
Barths Installation, daB ... das Imaginiire nur in
der Umklammerung seiner Simulakren, der
Phantasmagorien apparativ erzeugter Bilder,
noch denkbar ist", und "andererseits: was wire
der leere erlenchtete Raum, an dem das Denken
zur Ruhe und zu sich selbst kommen kann, ohne
die unzihligen Bilder und Geschichten, die es all-
tédglich zerstreuen?". Am deutlichsten wird die se-
mantische Interdependenz von primiirer und se-
kundirer Welt an den Eingangszonen sichtbar,
wo "die technischen Bilder buchstiiblich in einem
anderen Licht erscheinen"®, und zwischen bana-
ler Leuchtreklame und iiberwirklicher Diaphanie
alle Sehweisen ihre Berechtigung haben.

In der Wuppertaler Installation "DRAUS-
SEN REIN HORCH" (Kubus 16-92, Abb. 6)fallen
schlieBlich weiBler und schwarzer Kubus in eins
zusammen. Ein mit Montagefolien iiberzogenes
Quadergeriist hiingt frei schwebend - als quasi
kiérperloses, luzides BewuBtseinsprogramm - un-
ter dem Oberlicht, sodaB es das von oben einfal-
lende Tageslicht auffiingt und in den Raum ver-
teilt. Seine Unterseite nehmen die kopierten Him-
melssegmente des "FRUHBEETES" ein, die in ef-
figie verstellen, was dariiber in realiter sichtbar
ist: Setzen hier die Logos, Slogans und Beine zur
Himmelfahrt an, so bestiitigen sie nur den Agno-
stischen Skeptizismus, daB der Himmel von jeher
die wichtigste Projektionsfliche war.

Barths Anliegen ist von einer Asthetik des
klassich-harmonischen Ausgleichs weit entfernt.

Er "spannt Kontriires zusammen, aber er lgst die
Gegensitze nicht auf, er zeigt vielmehr ihre Kom-
patibilitit", schreibt Hofmann.* Erforderlich
scheint Barth ein Blick zwischen die Medien und
iiber die Problemstellungen hinaus. Das rdumt
Konflikte zwar nicht aus der Welt, legt aber kom-
munikative Schichten frei. Denn gibt es schieBlich
eine gréfere Bestiitigung fiir den "circuit fermé",
alsihn zuiiberschreiten?

Anmerkungen
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graphie, Frankfurt/M. 1989, S. 128{f.
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Interventionen zur ﬁberlistung listiger Programme.

Franz Xavers kiinstlerischer Umgang mit Neuen Technologien.

"Die Auswirkungen der Technik
zeigen sich nicht in Meinungen und Vor-
stellungen, sondern sie verlagern das
Schwergewicht in unserer Sinneswahr-
nehmung oder die GesetzmiBigkeiten un-
serer Sinnesorganisation stiindig und wi-
derstandslos."

Mehr als 25 Jahre sind vergangen
seit Marshall Mc Luhan mit Aussagen wie
der eben zitierten an die Offentlichkeit
trat und mit seinem Buch "understanding
media" die enormen Folgen der Technisie-
rung bzw. Mediatisierung fiir uns und un-
sere Gesellschaft offenlegte. Von Baudril-
lard iiber Flusser bis Virilio haben zahl-
reiche Philosophen und Denker der Ge-
genwart seine damals heftig diskutierten
Theorien aufgegriffen und weiterent-
wickelt, sie sind heute gewissermaBen me-
dientheoretisches Allgemeingut, auf breiter Basis
anerkannt: Am Ende des zwanzigsten Jahrhun-
derts herrscht weitgehend Einigkeit dariiber, da
die enormen technischen Innovationen der ver-
gangenen Jahrzehnte tiefgreifende Modifikatio-
nen unserédr Wahrnehmung, unseres Denkens
und Handelnsimplizierten. Unsere Weltsicht, un-
sere individuelle und gesellschaftliche Wirklich-

MATTHIAS MICHALKA

Age. 1: Franz Xaver, UrTiere, 1985

keitscheint unmittelbar determiniert vom jeweili-
gen Stand der Technik, von deren Wesen bestim-
menden Schaltkreisen und Digitalprogrammen,
von Mikrochips und Prozessoren. Digitale Rech-
nerprogramme scheinen die genetischen Codes
des psychosozialen Organismus zu sein.

Fiir Kunst und Kiinstler konnte und kann
diese Ausweitung der Technik, inshesondere der
Kommunikationstechnik nicht folgenlos bleiben.
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Seit den sechziger Jahren sind elektro-
technische Apparate Ausgangspunkt fiir
dsthetische Experimente, mit denen auf
die Erhellung und Transformation der
immanenten Ausrichtung der Technik,
ihrer Steuerungen und Programme, ab-
gezielt wird.

Einer der gegenwiirtig in Oster-
reich wohl fithrenden Képfe auf diesem
Gebietist Franz Xaver, 1956 in Linz ge-
boren, studierte er zunichst Elektro-
technik, bevor er 1985 in die Klasse fiir
"Visuelle Mediengestaltung" an der
Hochschule fiir angewandte Kunst in
Wien eintrat.

Die Basis fiir seine heutige
kiinstlerische Arbeit legte Franz Xaver
bereits mit seinem ersten Studium. Die
Einsicht in die Funktionsweise der neu-
en Technologien im allgemeinen und der Elektro-
technik im besonderen, sein Wissen um deren
Stirken und Schwiichen, deren konkreten Mog-
lichkeiten und Grenzen, erlaubtihm nicht nur an
der Oberfliche, d. h, auf der industriell determi-
nierten phinomenalen Ebene zu operieren, son-
dern einen entscheidenden Schritt weiterzuge-
hen. Ziel seines kiinstlerischen Engagements ist



die Transformation der Technik an ihren Wur-
zeln, auf Schaltkreis- und Programmebene.

Franz Xaver macht, wovor die Elektroin-
dustrie mit Geriteaufschriften wie "Attention !
Don't open !" ausdriicklich warnt, er éffnet die
Apparaturen, die "Black Boxes" und modifiziert
sie. Er versucht, um es mit Vilém Flusser zu sagen,
die listigen Technikprogramme"... zu iiberlisten
und die Apparate zu zwingen etwas zu tun, wofiir
sie nicht gebaut sind." Kreative Werkzeuge, mit
denen auflerhalb unserer urspriinglichen Wahr-
nehmungsméglichkeiten Liegendes visualisiert
werden kann, die uns villig neuartige Erfah-
rungs- und Erkenntnisdimensionen zuginglich
machen, sind das Ergebnis. Die Codes des Realen
werden von Franz Xaver kiinstlerisch transfor-
miert und die Macht der Technokraten dadurch
unterminiert.

Am Beginn seiner unwissenschaftlichen,
jenseits traditioneller Zweckhaftigkeit angesie-
delten Auseinandersetzung mit Technik ent-
wickelte Xaver Anfang der 80er Jahrerechteinfa-
che elektromechanische Vorrichtungen, Kiisten,
zum Teil aus elektrischen Abfallmaterialien ge-
schaffen, die nach Einwurf einer Miinze zu leuch-
ten und sich zu bewegen begannen. "Urtiere", bei
der aus Telefonkabelresten geformte, tierdhnli-
che Figuren nach Ingangsetzen, angetrieben von
einem Elektromotor, laufschrittihnliche Bewe-
gungen vollfithrten, ist eine dieser Arbeiten.

Bereits diese friithen Kiisten zeigen, beial-
ler technischen Simplizitit, Charakteristiken,
die bis heute fiir Franz Xavers kiinstlerisches
Schaffen wesentlich sind. Ohne den Anspruch er-
heben zu wollen, seinen Werken in ihrer ganzen
Vielschichtigkeit gerecht zu werden, seienim fol-

ABB. 2: FramMz Xaver, VIRTUELLE U-Bakn, 1991




Agg. 3: Franz Xavee, Im Oreit, 1991/92
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genden zentrale Merkmale seiner Arbeit kurz
skizziert.

Widmen wir uns zuniichst dem Aspekt der
Bewegung: Seit der markanten Beschleunigung
des technischen Fortschritts im 19.Jahrhundert
und der damit einhergehenden Industriellen Re-
volution wird immer wieder auf die Synchroni-
zitit von technischer Innovation und einer Dyna-
misierung der Gesellschaft bzw. einer Verschie-
bung des bestehenden Zeitgefiiges hingewiesen.
Diese Beobachtung ist auch keineswegs verwun-
derlich, war und ist doch technologische Weiter-
entwicklung in erster Linie das Produkt militéiri-
schen und konomischen Machtstrebens und in
diesem Zusammenhang der Versuch, sich gegenii-
ber einem Gegner, dem Feind oder Konkurren-
ten, einen zeitlichen, d.h. taktischen bzw. finanzi-
ellen Vorsprung zu verschaffen. "Time is money"
heiBit es beispielsweise im Bereich der Wirtschaft
und im tiglichen Kampf ums 6konomische Uber-
leben besteht nur der, dem es gelingt, seine Pro-
duktivitit durch technische Neuerungen zu maxi-
mieren, in immer kiirzerer Zeit immer mehr im-
mer besser zu erzeugen, und die Waren und Infor-
mationen dann, mit neuesten Verkehrsmitteln,
versteht sich, schnellstmiglich zum Kunden zu
transferieren. Dal} aus einem derartigen Entwick-
lungsprozef heraus sich technische Apparate ra-
sant bewegen und mit ihnen auch unser natiirli-
cher Lebensablauf beschleunigt wird, erscheint
logisch.

Nur folgerichtig erscheint in diesem Zu-
sammenhang allerdings auch, dafl Kiinstler, ins-
besondere jene, die ganz gezielt mit neuen Tech-
nologien arbeiten, sich mit diesem fiir ihr Medi-
um zentralen Phinomen, mit Dynamik und

Abb. 4: Franz Xaver, RADIOARTIVE KonrFereNZMOBEL, 1987
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immanenten Beschleunigungstendenzen der
Technik auseinandersetzen. Franz Xaver the-
matisiert den Aspekt der Bewegung mit seinem
Kasten gleich in mehrfacher Weise. Zum einen
erweitert er die sinnlichen Qualitiiten seines Ge-
bildes in die vierte Dimension, um die fiir "Urtie-
re" elementare Gegeniiberstellung von Natur
und Technik um die Facette natiirliche, organi-
sche Bewegtheit versus elektrotechnischen Dy-
namismus zu ergiinzen. Zum anderen problema-
tisiert er mit dieser Arbeit aber auch das der
Technik innewohnende Bewegungspotential als
Konsequenz dkonomischer Mechanismen und
Strategien, wie sie zuvor kurz gestreift wurden.
Der Grund fiir die Bewegung dieser technischen
Apparatur zeigt sich ganz konkretin Form eines

Sarie PAL 20100

Video-Art Transponder ~ TV - Ganerator

Transmissian

Asza, 5: FraNz XAVER, CHanNEL 38, 1991

5-Schilling-Stiicks, das der Betrachter einzu-
werfen hat.

Dasin den Kiisten integrierte Bewegungs-
moment entspricht , es wurde schon angedeutet,
einem sehr frithen Stadium technischer Dynamik.
Eine weitaus avanciertere Stufe kommt in der
"Virtuellen U-Bahn"zum Tragen. Auf dem Haupt-
platz der Kirntner Gemeinde St. Veit an der Glan
war wiihrend des Videofestivals "Transformator”
im Juni 1991 ein Container aufgestellt, in dem live
und in OriginalgréBe Bilder einer Rolltreppe der
Wiener U-Bahnstation Karlsplatz projiziert wur-
den. Als Aufnahmegeriit diente dabei eine auto-
matische Uberwachungskamera der Wiener Ver-
kehrsbetriebe. Die ungeheure Beschleunigung
der Technik hat hier einen Punkt erreicht, an dem
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es die innere Geschwindigkeit der Apparate, d.h.
die Schnelligkeit ihrer Schwingungen erlaubt, In-
formationen iiber weite Distanzen in Echtzeit zu
iibertragen. Unter dem EinfluBl der neuen Tele-
kommunikationstechnologien scheinen rdumli-
che Entfernungen zu schrumpfen, "elektronisch
zusammengezogen ist die Welt nur noch ein
Dorf".(Me Luhan)®

Xavers "Virtuelle U-Bahn'"lie diese Kon-
sequenzen beschleunigter Technisierung und Me-
diatisierung paradigmatisch erlebbar werden.
Das reale Dorf St. Veit wurde Teil des globalen
Dorfs Mc Luhans, ja es ging gleich doppelt ans
Netz;iiber das globale Kommunikationsnetzbzw.
Informationsverkehrsnetz ans urbane Personen-
nahverkehrsnetz. Der regionalen "Metropole"



St.Veit wurde es dank rasanter Transmissions-
technik méglich, am unterirdischen Grofistadtle-
ben zu partizipieren. Die Provinz entwickelte
"GroBstadtcharakter."

Im selben technischen Kontext wie die
"Virtuelle U-Bahn"ist auch ein drittes Beispiel fiir
Franz Xavers Thematisierung der Bewegung, sei-
ne Tiir "Im Orbit", anzusiedeln. Beim Blick durch
das Guckloch einer wuchtigen Sozialwohnungstiir
aus Beton, deren Massigkeit lediglich durch eine
leichte Drehung aus der Orthogonalen etwas ge-
diémpftwird, siecht deren Betrachter das von einem
Erdbeobachtungssatelliten live iibermittelte Bild
unseres Globus. Mit dem Schrumpfen-der Rdume
durch Transmission in Echtzeit verschwindet die
Differenz von Hier und Da, von Innen und Aullen.
Auf den Punkt bringt das Problem Virilio: "Zeitin
Echtzeit zu iiberspringen, bedeutet sich auf ein
Schnellverfahren zur physischen Ausschaltung
von Subjekt und Objekt einzulassen."

Im Hinblick auf die Tiir wird deutlich,
dal} wir uns gar nicht mehr von der Stelle bewegen
miissen, um unmittelbar mitzuverfolgen, was sich
aufunserem Globus abspielt. Mehr noch, weltum-
spannende Telekommunikationsnetze erlauben
uns heute eine Sicht der Erde, wie sie zuvor einzig
nach deren Verlassen méglich war. Ob die Massi-
vitit der Tiir in diesem Zusammenhang als Ver-
such, sich dieser sofortigen Allgegenwart zu ver-
schlieBen und kritische Distanz zu bewahren, an-
zusehen ist, oder ob man Xavers Werk als Sinn-
bild fiir die Uberwindung bisheriger Barrieren
und Grenzen durch die Neuen Technologien auf-
zufassen hat, will ich hier offen lassen.

Kehren wir aber wieder zu Franz Xavers
anfinglichen Kiisten zuriick und widmen wir uns
einem Aspekt, der eng mit Bewegung und Dyna-
mik zusammenhiingt. Die Rede ist vom Moment
der Interaktion.

Bezogen auf "Urtiere" kann die aktive
Verbindung des Betrachters mit dem Werk
zunichst als Aufforderung zur kritischen Reflek-
tion der bestehenden Interdependenzen zwischen
technischen Apparaten und ihren Beniitzern ver-
standen werden. Konkret veranschaulicht Xaver
in diesem Fall das Verhiiltnis Technik - Mensch als
ein primir 6konomisches und zwarin einer Weise,
die jedwede Kreativitit seitens des Anwenders
ausschliefit. Die Bedeutung des Betrachters redu-
ziert sich aufs Ingangsetzen eines vorgegebenen
Ablaufes, aufs Bezahlen.

Anders kommt die Interaktion hingegen
bei seinen "radioartiven Konferenzmibeln" zur
Geltung. Mit dieser Arbeit, die nicht ohne Ironie
die GesiBwiirme der Teilnehmer in akustische
Signale und diese wiederum in Monitorbilder, auf
denen die Konferierenden zum Teil sitzen, trans-
formiert, bietet Xaver eine konkrete Alternative
zu den iiblichen technisch determinierten Kom-
munikationsformen. Jeder der gleichberechtigten
Konferenzteilnehmerist an der Generierung eines
villigneuartigen, nur bedingt bewullt gesteuerten
Polylogs beteiligt.

Seien seine Interaktionsméglichkeiten
nun wie im ersten Beispiel zur kritischen Visuali-
sierung eines bestehenden Sachverhalts, oder wie
im zweiten zur Schaffung konkreter Alternativen
zu einem solchen verwendet, in jedem Fall unter-
mauert Xaver mitihnen, was bereits im Zuge sei-
ner Auseinandersetzung mit technischer Bewe-
gung zu einem zentralen Moment seiner Kunst
wurde: deren transitorischen Charakter. Inter-
aktion bedeutet die Uberfithrung des Kunstwerks
ineinen Kunstprozef}, bedeutet Bewegung, Imma-
terialitiit, bedeutet ganz allgemein der Kunst die
Eigenschaften des Fliichtigen und Verginglichen
zu verleihen. Nichts anderes geschieht durch die
Integration technischer Dynamik in die Kunst.
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Beide Aspekte verschmelzen im Inkonstanten, ei-
nem Phiinomen, das mit dem traditionellen Ver-
stéindnis von bildender Kunst und dem damit ein-
hergehenden Anspruch auf Dauer und Materia-
litéit schlechterdings unvereinbar ist. Mit seinen
transitorischen Werken reiht sich Xaver unter je-
nen Kiinstlern ein, die darauf setzen, den starren
Werkbegriff, der auch heute noch im Galerien-
und Museumswesen vorherrscht, mit all seinen
dkonomischen und machtpolitischen Implikatio-
nen aufzusprengen. Konsequent verweigert er
sich dem kommerziellen Galerienbetrieb und
kampft stattdessen mit Worten und Werken um
alternative Distributionsformen fiir Kunst. Ex-
emplarisch fiir dieses subversive Engagement
steht "Channel 38", Sobald diese "Black Box", in
der sich ein langsam verfaulender Apfel befindet,
in die Niihe einer auf Kanal 38 eingestellten Fern-
sehanlage kommt, wird der "FiulnisprozeB im In-
nern der Technik" via "Kunstkanal" live am Bild-

schirm mitverfolgbar.

Anmerkungen

1 Marshall McLuhan: Die magischen Kaniile, Understanding
media, Diisseldorf - Wien 1968, 8.25.

2 Vilém Flusser: Bilderstatus, in: Katalog Metropolis, Interna-
tionale Kunstaunsstellung Berlin 1991, §. 52.

3 McLuhan, Die magischen Kanile, S. 10
Paul Virilio: Das dritte Intervall, Ein kritischer Ubergang, in:
Edith Decker, Peter Weibel ,(Hg.): Vom Verschwinden der
Ferne,-Teiekommunikalion und Kunst, Kiln 1990,
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Die Linse und der Meiflel

Zur "sculptural photography" der Englinder Gilbert und George

Fiinfundzwanzig Bilder der Welterfah-
rung & la Gilbert und George umfal3t der 1989
entstandene Zyklus der "Cosmological Pictures",
der im Rahmen einer Tournee durch die Kunsi-
hallen Europas von Krakau bis Barcelonain der
Wiener Secession gezeigt wurde.

Die beiden, heute knapp fiinfzigjihrigen
Kiinstler aus London haben sich die Photogra-
phie auf ihrem Weg durch die Konzeptkunst der
siebziger Jahreseit 1977 als ausschlieBliches Me-
dium zur Kommunikation mit dem Betrachter
erkoren. Diente ihnen die photographische Ab-
bildung anfinglich nur zur Dokumentation der
Auftritte als "Living Sculptures" in Performan-
ces, die heute schon Ausstellungsgeschichte ge-
machthaben’, verselbstiindigte sich der Umgang
mit der Bildtechnik in den friihen siebziger Jah-
ren. Dabei schlugen Gilbert und George zwei
Wege ein, denen sie bis heute treu geblieben sind:
Einerseits verwenden sie gefundenes photogra-
phisches Material. Dabei kann es sich um Post-
karten oder anonyme Schnappschiisse handeln,
die sie durch collagierende Zusammensetzung zu
Trigern ihrer Inhalte machen. In den neuesten
Beispielen dieser Art der Bildfindunghaben sich
die Postkarten zu wandteppichhaften Gebilden
verdichtet, wie sie 1989 in der Anthony d'Offay

RAINALD FRANZ

Galleryin London zu sehen waren.?

Weitaus einfluBreicher war aber der
zweite Weg des Umgehens mit Photographie, der
schlieBlich zu den "Multicolour Photopieces" ab
1977 fithrte. Wiihrend einer Phase des Riickzugs
aus dem Kunstgeschehen Anfang der siebziger
Jahre in eine selbstgewiihlte Isolation, ent-
wickelte sich das Photo fiir Gilbert und George
zum selbstreferentiellen Dokumentationsmedi-
um. Die collagierten Abbilder, die die beiden
Kiinstler immer wieder in der begrenzten eige-
nen Welt zeigten, wurden immer stéirker mit den
Gefiihlen der Depressionund Vereinsamung, de-
nen die Kiinstler zu dieser Zeit in ihrem Werk
Ausdruck verleihen wollten, aufgeladen. Die
emotionale Dichte dieser "Bildwiinde" aus der er-
sten Hiilfte der siebziger Jahre éffnete den Weg
zu einer Verwendung der Photographie als Me-
dium der Gefiihlskommunikation.

Gilbertund George entwickelten aus dem
einmal gefundenen Ausdrucksmittel in einem
iiber zehn Jahre dauernden ProzeB eine eigene
Bildsprache. Waren die Collagen mit den Photo-
graphien, die das Kiinstlerpaar in ihrem Haus in
Londons East End und im Pub zeigten, anfangs
auchin der freien Applikation an der Wand von
einer Dynamik gepriigt, die den Inhalten ent-
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sprach, traten die Einzelbilder im Lauf der Ent-
wicklung zu groflen Bildtafeln zusammen. Ein
ProzeBl der Ordnung, der zeitlich mit einer the-
matischen Offnung der Photoarbeiten auf allge-
mein menschliche Themen zusammenfiel, weg
von der Autoreflexion. Menschen, Landschaft
und Architektur treten ab 1976 wieder ins Blick-
feld des Kiinstlerduos. Die individuelle Weli-
schau im Spiegel der Photographie beginnt.
Interessant ist dabei das Verhiltnis zur
Farbe: Von Anfang an beschriinkten sich die bei-
den Kiinstler auf SchwarzweiBphotos, und auch
die "Multicolour Photopieces" entstehen aus
SchwarzweiBinegativen, die auf dem Papierab-
zug nachkoloriert werden. Auf diesen Umstand
angesprochen, definieren Gilbert und George
ithren Wegzur Farbe in der Photographie als eine
Entdeckung der emotionalen Ausdrucksmég-
lichkeiten.? Und wirklich l:iBt sich innerhalb der
Photoarbeiten aus der zweiten Hilfte der siebzi-
ger Jahre ein Ubergang von den Unfarben Grau
und Schwarz zu Rot und Gelb bis zur Er-
schlieBung einer poppig bunten Palette beobach-
ten. Der Einsatz einzelner Farben deutet in Be-
zug auf die Inhalte im Bildsystem von Gilbertund
George Grundgefiihle wie Liebe oder HaB an. Je
mehr Farben verwendet werden, desto ausgegli-
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chener die Stimmung der jeweiligen Photopieces.
Farbe und der Prozell des Nachkolorierens der
auf groBformatiges Papier kopierten Schwarz-
weiBnegative stellen fiir Gilbert und George auch
die Méglichkeit des kreativen, emotionellen Ein-
griffsin das Bildmaterial dar.

Uberhaupt verweigern die beiden engli-
schen Kiinstler der Photographie in ihrer Form
des kiinstlerischen Einsatzes jede dokumentari-
sche Objektivitit.

Ist einmal der Plan zu einer neuen Serie
von Photopieces gefalit, erstellen Gilbertund Ge-
orgebis zu siebzigtausend Einzelaufnahmen. Aus
diesem Material wird dann eine Auswahl, ent-
sprechend der durch die gewiihlten Titel vorgege-
benen Themen, getroffen. Zeichenskizzen berei-
ten die Collagierung der Papierabziige vor, de-
nen dann der strenge Quadratraster iibergelegt
wird, bevor in einem aktionsartig schnellen Pro-
zel} die Kolorierung folgt. Die Photographie er-
setzt in einem derartigen Umgang mit dem Medi-
um gleichsam die Unterzeichnung.

Innerhalb des Kontexts der eigenen Ar-
beit bezeichnen die beiden Kiinstler die "Multi-
colour Photopieces" nochimmer als Teil des Kon-
zeptes der "Living Sculpture".®* Charakteristi-
scherweise trug die Ausstellung "Mental"in der
Robert Self Gallery, London 1976, die erstmals
Photopieces zeigte, den Untertitel "an exhibition
of photo-sculptures".

Was definiert das Skulpturale in den
"Multicolour Photopieces"? Allein das immer wie-
derkehrende Auftauchen der "Living Sculptures"
in den Bildern in kommentierender Pose und Mi-
mik kann es nicht sein, denn vor allem in den Ar-
beiten derletzten Jahre treten Gilbert und Geor-
ge hinter ihrer Arbeit zuriick. Man kénnte vom
"Blick des Bildhauers" sprechen, der die Photo-
pieces dem Bereich Skulptur zuordnet, und wiir-

de damit durchaus die Intentionen des Kiinstler-
duos treffen. Zusitzlich gibt die farbige Behand-
lung der SchwarzweiBabziige inihrer Betonung
der Konturen den Arbeiten einen zumindest op-
tisch dem Relief vergleichbaren Charakter. Kon-
sequent betriebene Durchbrechung des Prinzips
der Trennung der einzelnen Kunstdisziplinen
heifit im Falle von Gilbert und George, sich der
Mittel von Photographie und Malerei zu bedie-
nen, um schlieBlich das kiinstlerische Ergebnis
der Skulptur zuzuordnen. Ein bewuBiter Akt an-
tiakademischer Verunklirung der beiden "Studi-
enabbrecher" aus der Londoner St. Martins
School of Art.

Die "Cosmological Pictures" aus dem Jah-
re 1989 sind reife Zeugnisse des optischen Kon-
zeptes "Multicolour Photopiece". Schon das Wort
"'cosmological" im Titel weist die Bilder als neue-
ste Dokumente eines nun schon fiinfzehn Jahre
dauernden Prozesses der emotionalen Welter-
fahrung aus. Dabei ist der Mikrokosmos von Gil-
bert und George auf das heimatliche multikultu-
relle Londoner East End beschriinkt: Ein schier
unerschiépflicher optischer Steinbruch der
"Bildhauer".

Der internationale Erfolg der Arbeiten
der "Living Sculpture" beruht wohl grofiteils auf
Effekten, die aus der Werbetheorie bekannt
sind: leichte Wiedererkennbarkeit des Produk-
tes, beeindruckende Proportionen, einfache
Aussagen, die Gefiihle des Betrachters anspre-
chende Farbgebungund eine nicht durch nétiges
Vorwissen belastete unmittelbare Zuginglichkeit
prigenihre Bilder.

Kunst, die der tidglichen optischen Reiz-
iiberflutung standhilt, aber doch mittels einer
kreativen Manipulation des "objektiven" Medi-
ums Photographie Aussagen zu Leben, Liebeund
Tod transportiert.
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Anmerkungen

Cf. dazu den Beitrag von Wolf Jahn im Buch von Bernd Klii-
ser/Katharina Hegewisch: Die Kunst der Ausstellung. Eine
Dokumentation dreillig exemplarischer Ausstellungen dieses
Jahrhunderts, Frankfurt/Main: Insel Verlag 1991.

Worlds and Windows by Gilbert and George, Katalog der Ant-
hony d'Offay Gallery 1989, mit einem Text von Robert Rosen-
blum.

Dieindirekten Zitate im Text entstammen einem im Februar
1992 in London entstandenen Interview des Autors, abge-
druckt in der Zeitschrift Kunstpresse, Nr.2, April 1992,
Schon 1969 propagierten Gilbert und George mit der "Living
Sculpture" ein Konzept der alle Grenzen der Disziplinen iiber-
schreitenden Kiinstlerschaft und trugen damit zu einer Ten-
denz bei, die die Kunstdiskussion bis heute prégt. Cf. denim
Heft 2 von EIKON rezensierten Katalog zur Ausstellung "Pho-
tographie/Sculpture”, Paris 1991, herausgegeben von Domi-
nique Pani und Michel Frizot.



Fiir eine Semiologie photographischer Mythen.

Dieser Beitrag priisentiert die von Roland
Barthes entwickelte Methode der Mythenanalyse
als ein wesentliches "Paradigma" der semiologi-
schen Forschung. Der Begriff des "Paradigmas"
wird dabei im Sinne des Wissenschaftshistorikers
Thomas S. Kuhn verwendet, d.h. entsprechend der
Annahme, daf} ein Musterbeispiel konkreter wis-
senschafilicher Praxis einen neuen Forschungs-
zweig begriinden kann.' Es werden daher vor allem
die von diesem Vorbild zur Verfiigung gestellten Ar-
beitsbegriffe der Mythosemiologie in ihrer konkre-
ten Anwendung darzustellen sein. Mit der Presse-
photographie als Gegenstandsbereich kommt dabei
auch die nach wie vor offene Frage nach der Mog-
lichkeit einer Semiologie der Photographie ins
Spiel. Zudem wird dem ideologiekritischen Engage-
ment der Mythosemiologie einige Aufmerksamkeit
zu schenken sein.

Mythenanalyse und Ideologiekritik

"Im theoretischen Teil dieses Bandes ('Der
Mythos heute') skizziert der Autor eine semiologi-
sche Theorie der zeitgenéssischen 'Mythen', wie
man sie in den Massenkommunikationsmitteln fin-
det, dieer als Konnotationssprachen definiert: ana-

GUNTRAM GESER

lysiert werden hier die Funktionsweise dieser Kon-
notation und ihreideologischen Implikationen.™ So
umreiflt Roland Barthes in der kritischen Biblio-
graphie seiner 'Elemente der Semiologie' (1964) die
theoretische Arbeit, die er einer zwischen 1954 und
1956 in 'Les Lettres Nouvelles' erschienen Serie von
kurzen Essays folgen lie}, in denen er eine Reihe
von "kleinbiirgerlichen Mythen" zerpfliickte.?

Wie Jean-Baptiste Fages ausfiihrt, bildete
dieser theoretische Text fiir Barthes "une premiére
mise en forme de cette sémiologie ou science des sig-
nes qui va - dans le second moment de son oeuvre -
devenir tout 4 lafoisinstrument d'analyse et arme de
subversion ('semioclastie')".* Halten wir diesen Mo-
ment, diese "Premiere" der Mythosemiologie noch
ein wenig fest. Sie tritt als eine Methode der Ideolo-
giekritik, als ein begriffliches Instrument der Ana-
lyse jener Sinngebungen aunf, "mit deren Hilfe die
Bourgeoisie ihre historische Klassenstruktur inuni-
verselle Natur verwandelte".® Eine Gegnerschaftist
damit etabliert, der Mythologe als "engagiert" aus-
gewiesen. Da die essayistische Arbeit der Demystifi-
zierung Gefahrliuft, in einer bloBen Wiederholung
zum Stillstand zu kommen, wird sie zu einer theore-
tischen - zu einer wissenschaftlichen Disziplin -
transformiert, an diein Barthes' Werk vor allem die
Auseinandersetzung mit dem Text anschlieBt.°
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Was dasideologiekritische Engagement der
{Mytho-) Semiologie betrifft, so wird Barthes deren
Einsatz in 'Das semiologische Abenteuer' (1974)
noch wesentlich erhéhen. Die Semiologie mufl nun
"nicht mehr bloB3, wie zur Zeit der Mythen des All-
tags, gegen das kleinbiirgerliche gute Gewissen
ankiimpfen, sondern gegen das symbolische und se-
mantische System unserer Zivilisation insgesamt",
und es wird Barthes darum gehen, "in das System
des Sinns selbst Risse zu schlagen', ein Unterneh-
men, das er bereitsin 'Das Reich der Zeichen'(1970)
ankiindigte.” Hinsichtlich der Ideologiekritik im all-
gemeinen wird Barthes jedoch darauf bestehen,
"daf jede Ideologiekritik, falls sie nicht blof stindig
auf ihre Notwendigkeit pochen will, nur semiolo-
gisch sein kann und muB3'®, ein Anspruch, den zu
priifen wir letztlich anderen iiberlassen werden.

Zu Barthes' "Mythos"-Begriff

Kehren wir nun zu unserem Ausgangs-
punkt, zu Barthes' kurzer Zusammenfassung derin
'Mythen des Alltags" geleisteten theoretischen Ar-
beit zuriick. Da wir uns ausschlieBlich mit dem pa-
radigmatischen Stellenwert dieser Arbeit beschiifti-
genwollen, sei hier nur am Rande erwihnt, da8 sich



Barthes des in dieser Zusammenfassung verwende-
ten Begriffs der "Konnotationssprache" in'Der My-
thos heute' (1957) noch nicht bedient hat, um die
zeitgenossischen "Mythen" zu bestimmen. Es han-
delt sich dabei um eine Ubernahme von Louis
Hjelmslev®, die die Arbeitsweise der Mythenanalyse
jedoch nicht unmittelbar betrifft.

Zunichst sei nun kurz skizziert, was Bart-
hes unter einem "Mythos" versteht, Unter den un-
terschiedlichen Bezeichnungen, die Barthes fiirden
"Mythos" verwendet (wie z.B. "Ausdrucksweise"
oder "Mitteilungssystem"), ist sicherlich

schaffen".”” Eine vom Mythos verwendete Photo-
graphie ist motiviert. Nicht von ungefihr wird uns
ja ein bestimmtes Bild oder - was eine breit angeleg-
te, synchronisch oder diachronisch orientierte My-
thenanalyse zu beriicksichtigen hiitte - ein ganzes
Biindel von Bildern fiir eine bestimmte mythische
Bedeutung gegeben.

Wenden wir uns einer solchen Photogra-

..phie zu, die Barthes als Beispiel dient: "Ich sitze

beim Friseur, und man reicht mir eine Nummer von

eines angeblichen Kolonialismus gibt als den Eifer
dieses jungen Negers, seinen angeblichen Unter-
driickern zu dienen. Ich habe also auch hier ein er-
weitertes semiologisches System vor mir: es enthilt
ein Bedeutendes, das selbst schon von einem vor-
hergehenden System geschaffen wird (ein farbiger
Soldat erweist den franzisischen militdrischen
GruB), es enthiilt ein Bedeutetes (das hier eine ab-
sichtliche Mischung von Franzosentum und Solda-
tentum ist), und es enthiilt schlieBlich die Prisenz
des Bedeuteten durch das Bedeutende hindurch."”

eine auszuzeichnen, nimlich: der My- Wir verfiigen nun iiber eine
thos ist eine bestimmte "Aussageweise". Bedeutendes: | Bedeutetes: Vorlage, um eine mythosemiologische
So schreibt Barthes: "Der Mythos wird Bildanalyse aufzubauen, sind jedoch
nichtdurch das Objektseiner Botschaft | OBJEKT- Bild Bild-Beschreibung gleichzeitig mit der spezifischen Termi-
definiert, sondern durch die Art und | SPRACHE nologie der (Mytho-) Semiologie kon-
Weise, wie er sie ausspricht."” Was die SINN frontiert. Diese Terminologie gilt es in
unterschiedlichen Objekte bzw. Mate- "ein farbiger Soldat erweist den ihreminneren Zusammenhang zu erfas-
rialien (Sprache, Photographie, Plaka- franzosischen militirischen Gruf” sen, was anhand des noch aufzustellen-
te, Riten etc.) betrifft, deren sich die | SYSTEM =  p--==-========m=-mmommmv —————— den Schemas der Mythenanalyse leich-
mythische Aussage bedient, weist Bart- | pgR Bedeutendes: Bedeutetes: BEGRIFF ter fallen diirfte.

hes darauf hin, daB diese sich "auf die | MYTHISCHEN | (motivierte) =~ FORM "franzésische

reine Funktion des Bedeutens reduzie- | 4ySSAGE Imperialitiit" Beginnen wir mit "ein Bedeu-
ren, sobald der Mythos sie erfafit".” tendes, das selbst schon von einem vor-
Nach dieser ersten Anniiherung an Bar- BEDEUTUNG hergehenden System geschaffen wird".
thes' "Mythos"-Begriff wollen wir uns (Prisenz des Bedeuteten durch das Bedeutende hindurch) Das "vorhergehende System" besteht

der Form der mythischen Aussageweise
zuwenden. Hinsichtlich der vom My-
thos verwendeten Materialien werden
wir uns im Folgenden auf pressephotographische
Beispiele konzentrieren.

Aufbau einer mythosemiologischen Bildanalyse
Wie Barthes hervorhebt, wird die mythi-

sche Aussage "aus einer im Hinblick auf eine ange-
messene Mitteilungbereitsbearbeiteten Materie ge-

ABB. 1: SCHEMA DER MYTHENAMALYSE

Paris-Match. Auf dem Titelbild erweist ein junger
Neger in franzésischer Uniform den militirischen
GruB, denBlick erhoben und auf eine Falte der Tri-
colore gerichtet. Dasist der Sinn des Bildes. Aber ob
naiv oder nicht, ich erkenne sehr wohl, was es mir
bedeuten soll: daB Frankreich ein grofies Imperium
ist, daB alle seine S6hne, ohne Unterschied der
Hautfarbe, treu unter seiner Fahne dienenund dal
es kein besseres Argument gegen die Widersacher
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hier darin, daB wir dasvon Barthes ver-
wendete Bild, das Bedeutende, zur
Hand haben, das wir z.B. in einem Ar-
chiv fiir die computergestiitzte Bildverwaltung mit-
tels einiger Kategorien, wie z.B. Soldat: Schwarzer,
Uniform: franzosisch usf., beschreiben. Mit der
mehr oder weniger detaillierten Beschreibung des
Bildes haben wir das Bedeutete bestimmt. Den
"Sinn" des Bildes bildet entsprechend Barthes "ein
farbiger Soldat erweist den franzésischen militdri-
schen GruB". Er kann somit als eine verdichtete Be-
schreibung des Bildes verstanden werden, wobei



wir z.B. "farbiger" gegen "schwarzer" austauschen
und "vor der Tricolore" ergiinzen kinnten.

Gehen wir nun anhand des hier abgebilde-
ten Schemas von der Ebene der "Objektsprache"
zum vollstindigen mythischen Mitteilungssystem
iiber.14 Die Beziehungen zwischen den Termini
"Sinn", "Form" und "Begriff" lassen sich wohl am
besten klidren, indem wir mit Barthes die Erzeu-
gung, die Entzifferung und den Verbrauch der
mythischen Aussage unterscheiden und dabei das
Prinzip des Mythos verdeutlichen.

Erzeugung des Mythos: Stellen wir uns
den Bildredakteur von "Paris-Match" vor, der
eine Photographie fiir einen Artikeliiber die fran-
zdsische AuBenpolitik oder fiir das Cover sucht.
Ihm schwebt ein "Begriff" vor, der hier entspre-
chend Barthes in "franzésische Imperialitiit" be-
steht's, und er wihlt dafiir das Bild des salutieren-
den Schwarzen. Das Bild ist mit "Sinn" erfiillt,
doch fiir den Bildredakteur dient es als "Form",
als Beispiel fiir die "franziésische Imperialitit".
Die Verwendung der Photographie als "Form" -
méglicherweise noch verstiirkt durch die Betex-
tung - deformiert den "Sinn" des Bildes. Der My-
thos baut dabei auf der motivierten "Form" auf,
ohnedie esnach Barthes keine mythische Aussage
gibt.IS

Entzifferung des Mythos: Die Arbeit des
Mythosemiologen besteht in der Entzifferung
bzw. in der Aufdeckung der Konstruiertheit des
Mythos. Indem er die Deformiertheit des "Sinns"
durch die Motiviertheit der "Form" aufdeckt, zer-
stért er das System der mythischen Aussage. Der
salutierende Schwarze, sein abgebildeter Dien-
steifer, wird dabei zum Alibi fiir die franzisische
Imperialitat.””

Verbrauch und Prinzip des Mythos: Der
vorbehaltlose Leser des Mythos unterscheidet den
"Sinn" und die motivierte "Form" der Abbildung
nicht. Er "verbraucht" den Mythos "nach den
Zwecken seiner Struktur", indem erihn "in der Art
einer wahren und zugleichirrealen Geschichte" er-
lebt." Der salutierende Schwarze ist dabei "weder
Beispiel noch Symbolund noch weniger Alibi, erist
die Présenz der franzisischen Imperialitit"."”

Der Mythos benétigt jedoch die Vorbehalt-
losigkeit, die "unschuldige" Aufnahme nicht unbe-
dingt, denn er will in erster Linie einen intentiona-
len Begriff "durchbringen". Darin besteht das
Prinzip des Mythos, niimlich Geschichte in Natur
zu verwandeln.” Sicherlich existierte die franzosi-
sche Imperialitiit, doch nicht als Natur, sondern
als Geschichte. Wird jedoch diemythische Aussage
nicht als eine solche erfalit, so wird sie als Begriin-
dung - wie Barthes meint: als induktives System -
gelesen, "als ob das Bild auf natiirliche Weise den
Begriff hervorriefe".* Das Bedeutende (die moti-
vierte "Form") und das Bedeutete (der "Begriff":
"franzésische Imperialitit") stehen dann in ver-
meintlicher Naturbeziehung: "Der Verbraucher
des Mythos fa3t die Bedeutung als ein System von
Fakten auf. Der Mythos wird als ein Faktensystem
gelesen, wihrend es doch nur ein semiologisches
System darstellt."

Zur Bedeutung mythosemiologischer
Kompetenz

Entsprechend Barthes' Vorgaben haben
wir drei mégliche Beziechungen zum Mythos unter-
schieden, jene des Erzeugers, jene des vorbehaltlo-
sen Lesers und jene des Mythosemiologen. Ange-
sichts dessen, dall Barthes von der engagierten My-

EIKON 3
48

thenanalyse dazu iiberging, diese in eine mythose-
miologische Disziplin zu transformieren, ist es ver-
stindlich, daB er zu diesen unterschiedlichen Be-
zichungen bzw. der Miglichkeit, sich unterschied-
lich auf den Mythos "einzustellen", anmerkt: "Die
Freiheit des Sicheinstellens ist ein Problem, das
nichtdie Semiologie betrifft. Sie hingt von der kon-
kreten Situation des Subjekts ab." Allerdings ist
esirrefiihrend, von einer "Freiheit des Sicheinstel-
lens" zu sprechen, wenn die Méglichkeit dazu beim
vorbehaltlosen Leser des Mythos mangels mythose-
miologischer Kompetenz nicht gegeben ist. Mit an-
deren Worten: Wer iiber diese Kompetenz nicht
verfiigt, ist weitgehend den dominanten kulturel-
len Codes bzw. der Art und Weise unterworfen,
"wie eine Kultur das wahrnehmbare und denkbare
Universum aufgliedert".? Bekanntlich bestimmen
die Massenmedien in unserer Kultur in hohem
Mafe, was die Menschen als wesentlich wahrneh-
men und woriiber sie sich Gedanken machen (soge-
nannte"agenda-setting"-Funktion).”* Und der Pho-
tographie, die scheinbar "ndheran der Wirklich-
keitist, kommit bei dieser Aufgliederung und Hier-
archisierung von Welt ein groBer Stellenwert zu.
So z.B., wenn sie dafiir verwendet wird, die we-
sentlichen Akteure der Weltgeschichte - und damit
auch ein bestimmtes Geschichtsbild - zu zeigen (sie-
he dazu das folgende Beispiel).

Hinsichtlich der vorbehaltlosen Aufnahme
von Mythen erinnert Umberto Eco daran, daf} in
der Alltagskommunikation die Decodierung von
Aussagen "fast automatisch" erfolgt, "sodal man
die Decodierungsprozesse als bedingte Reflexe ver-
stehen kann, entstanden aus kulturellen Lernvor-
gingen, die zum natiirlichen Ergebnis die sofortige
und hiufig unbewufBite Reaktion des Empfiingers
auf die bedeutungstragenden Formen haben".*In-
sofern wir die Rezeption mythischer Aussagen als



Faktensysteme als eine derartige unreflektierte
Decodierung verstehen kénnen, wire damit der
Mythosemiologe zu einer Praxis aufgerufen, die
traditionell als "Aufklirung" bezeichnet wird.

Ein weiteres Beispiel

Mitten auf Seite zwei der am 27. Mai 1984
erschienen"Neuen Kronen Zeitung", der auflagen-
stirksten dsterreichischen Boulevardzeitung, fin-
den wir einen Flugzeugtriiger in voller Fahrt abge-
bildet. Wohin wandert der Blick als niichstes?
Vielleicht zu "Katastrophe"? Nach einer kurzen
Orientierung stellen wir fest, daB diese nichts mit
der hier vorliegenden mythischen Aussage zu tun
hat, gebildet von der (Presse-)Photographie des
Flugzeugtriigers und dem darunterstehenden
Text. Nach der Lektiire des Bildtextes kénnen wir
mit der mythosemiologischen Analyse beginnen.
Etwas links liegen lassen wollen wir dabei das obe-
re Bild. Wihrend es kontrastierend zum Flug-
zeugtriger eine seltsame, kiihle Spannung auf-
baut, ist es kaum in der Lage, das ihm Unterge-
schobene, "die Mullahs im Iran drohen erneut da-
mit, die fiir den gesamten Westen wichtige Ol-
strae zusperren", zureprisentieren. Zuruhigist
das Bild, beinahe friedlich. Unsere Aufmerksam-
keit gilt dagegen der zentralen mythischen Aussa-
ge, deren objektsprachliche Basis aus der Abbil-
dung des Flugzeugtriigers "Amerika" (Bedeuten-
des), unserer archivmiifligen Bild-Beschreibung
{Bedeutetes) und dem extrahierten"Sinn" besteht,
den wir als "Flugzeugtriger 'Amerika’ in voller
Fahrt nach dem Kriegsschauplatz Irak-Iran" no-
tieren. Was driingt sich uns jedoch als "Begriff" der
mythischen Aussage auf, der den angegebenen
"Sinn" zur motivierten "Form" deformiert? Wir lie-
gen wohl nicht falsch, wenn wir diesen als "ameri-
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kanische Schutzmacht bzw. Hegemonialitiit" be-
stimmen, womit das System der mythischen Aussa-
ge komplett wiire.

Rekapitulieren wir anhand dieses Bei-
spiels auch nochmals das Prinzip des Mythos. Er
besteht darin, Geschichtein Natur zu verwandeln.
Die "Geschichte" besteht hier grob skizziert darin,
daB der Aufstieg Amerikas zur Hegemonialmacht
etwazwischen 1913 bzw. 1920 und 1945 vonstatten
ging. Die Phase des "hegemonialen Triumphes" (IN.
Bousquet) ist dann zwischen 1945 und

Die Mythosemiologie als zentrales Paradigma

einer Semiologie der Photographie

Bei unserem ersten - von Barthes iiber-
nommenen - Beispiel haben wir den Bildredakteur
als Erzeuger der mythischen Aussageidentifiziert.
Er wiihlt - entsprechend der "Ideologie" des jewei-
ligen Blattes oder Magazins - aus dem vorhande-
nen Photomaterial bestimmte Bilder aus, die dazu
geeignet sind, einen Mythos aufzubauen bzw. zu
reproduzieren. Unter Umstiinden kénnen wir den

unterschiedliche Weisen des "zum-Sprechen-brin-
gens" von Photographien in der Bildredaktion be-
handelt.?® So meint z.B. ein Photograph von "Pa-
ris-Match": "Wissen Sie, beim Match (...) verkauft
man Wunschtriume. (...) Man verkauft Mythen.
Davon gibt es einige, und wir kennen sie alle. Als
erstes die Liebe, ein Stoff zum Trdumen fiir die Se-
kretdrin und die ganze dimliche Bourgeoisie. (...)
Die anderen Mythen? Die Armee, die Fahne, das
Vaterland, das Heldentum. Sobald man mit sei-
nem Kasten eine gewisse Ubung hat, wei man, ob

ein Bild etwas fiir den Match ist oder

den frithen sechziger Jahren anzusie- nicht."*

deln, "zu der Zeit, wo sich das amerika- Bedeutendes: | Bedeutetes:

nische Kapital im westeuropiischen Obwohl nach Barthes alles
Zentrum der Weltwirtschaft einnistet | OBJEKT- Bild Bild-Beschreibung zum Mythos werden kann, sieht er
und wo die Vereinigten Staaten Schritt | SPRACHE SINN doch "formale" Grenzen, was die Ver-
fiir Schritt die politische Fiihrerschaft M R en troge:) Amérika’ invollas wendung von Photographien betrifft.
in der Weltwirtschaft iibernehmen".27 B T ie Rl ek 713 maschaziplats So arbeitet der Mythos "lieber mit Hil-
Wie es heute um die amerikanische He- Trak-Iran" fe @rmlicher, unvollstindiger Bilder,
gemonialitiit steht, istnicht Gegenstand | ¢ocqpns b s ] TR bei denen der Sinn schon gereinigt und
unserer Untersuchung. Jedenfalls ist DER I i e Bedeutetess BEGRIFF bereit fiir eine Bedeutung ist".30 Sinn-
sie nicht naturgegeben, sondern aus ei- MYTHISCHEN | (motivierte) FORM R gy | volle, "subversive''bzw. vielfdltig in-
nem - mit der Entwicklung der Welt- AUSSAGE Hegemonialitiit” terpretierbare Photographien schlies-
wirtschaft eng verbundenen - histo- sen also eine mythische Verwendung
risch-politischen Prozefl hervorgegan- BEDEUTUNG weitgehend aus.

gen, in dem im Jahre 1984 im Kriegs- (Priisens des Bedeuteten durch das Bedeutende hindurch)

schauplatz Irak-Iran "die fiir den ge-
samten Westen wichtige Olstrae" An-
laB zur Demonstration der amerikani-
schen Hegemonialitiit gab.

ABB. 3: SCHEMA DER MYTHENAMNALYSE

Prozel} der Erzeugung von photogaphischen My-
then auch bis zu den Pressephotographen (hausei-
genen oder Agenturphotographen) zuriickverfol-
gen, die moglicherweise dazu angehalten werden,
Bild-Material fiir die Mythen(re-)produktion her-
beizuschaffen. Luc Boltanskis Arbeit "Die Rheto-
rik des Bildes" 1463t sich hier als Ergiinzung lesen,
da sie sich auf Aussagen von Photographen von
"Paris-Match" und "France-Soir" stiitzt und auch
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Greifen wir nun die nach wie
vor offene Frage nach der Méglichkeit
einer Semiologie der Photographie
auf. Nach dem in "Mythen des Alltags" entworfe-
nen Programm einer mythosemiologischen Analy-
se sind wir auf den ersten Blick erstaunt, da3 Bar-
thes in 'Die helle Kammer' (1979) die Moglichkeit
einer Semiologie der Photographie folgender-
maBen einschrinkt: "Nimmt man den Bereich der
Werbung aus, wo der Sinn nur mit Riicksicht auf
seine merkantile Natur klar und deutlich zu sein
hat, so bleibt die Semiologie der Photographie auf



die bewundernswerten Leistungen einiger Por-
tritisten beschrinkt. Vom Rest, von den x-beliebi-
gen 'guten' Photos, liBtsich bestenfalls sagen, daf3
das Objekt spricht, daB es, in unbestimmter Wei-
se, zum Denken anregt.""

Jene Photographien, die "zuviel spre-
chen",zum Nachdenken animieren, entziehen sich
somit, verstehen wir Barthes richtig, aufgrund ih-
rer zu groBen Sinnhaftigkeit einer semiologischen
Analyse. Damit ist der subversive Charakter der
Photographie betont, der jedoch nicht nur der Se-
miologie, sondern auch der photographischen My-
thenproduktion Grenzen setzt. Darin bestiinde
ihre Gemeinsamkeit: Diemythischen Ausagen ver-
suchen, méglichst eindeutig zu sein, was die Ver-
wendung besonders stark vom "Sinn" gereinigter
Photographien verlangt. Diese wiederum stehen
einer mythosemiologischen Analyse offen. Wir
sind daher geneigt zu sagen, daB die Analyse pho-
tographischer Mythen die wahre Domiine einer Se-
miologie der Photographie darstellt.
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PRASENTATION DES
STADELSCHULE-INSTITUTS FUR
NEUE MEDIEN IN FRANKFURT

Johannes Deutsch im Gespriich
mit dem Leiter Peter Weibel

EIKON: Fiir das Institut fiir Neue Medien in
Frankfurt ist eine Hanptanfgabe die interdiszi-
plindre Forschung. Was bedeutet dasin der Pra-

xis?

WEIBEL: Zweierlei. Zuniichst: Was heilBit Medi-
en? Es handelt sich hier um die technischen Medi-
en, die mit der Photographie begonnen haben.
Aber wir behandelnnicht dieses Bildmedium oder
den Film, sondern die neneren technischen Medi-
en, nimlich Video und Computer. Aber nachdem
wir uns im Universum der technischen Bilder, im
Universum der von technischen Medien erzeugten
Bilder bewegen, schlieBen wir eben die vorige Me-
diengeschichte nicht aus; und von daher gibt es
schon den ersten Ansatz der Interdisziplinaritit,
dal} wir eben alle technischen Bildquellen beniit-
zen; aber dariiberhinaus auch die nicht-techni-
schen Bildquellen wie Malerei. Also haben wir
hier sozusagen rein vomBildbereich her schon die
erste Stufe der Interdisziplinaritit.

EIKON: Das bedeutet: Schon in der Kunst ist die
Forschung, die Arbeit interdisziplinir, wenn sie
noch gar nicht in die wissenschaftlichen Bereiche
einbezogen ist?

WEIBEL: Genau, Wenn also in der visuellen bil-
denden Kunst das Interdiszipliniire unsere Me-
thode ist, dann kann man nicht bei der visuellen

Kunst stoppen, sondern sie muB auch fiir das

Bild-Ton-Verhiltnis gelten. Deshalb haben wir
nehen extrem hochqualifizierten Video- und
Computeranlagen auch ein sehr hochqualifizier-
tes Tonstudio mit Midi-Sampling-Maschinen, weil
wir sagen, s miissen zwischen Bild und Ton neue
Bezichungen hergestellt werden kénnen,

Und auf diese Weise kiinnen auch drittens zwi-
schen Wissenschaft und Kunst neue Beziechungen
hergestellt werden. So haben wir drei interdiszi-
pliniire Bereiche, wobei es um die jeweiligen Riin-
der der jeweiligen Disziplinen geht. Die End-
Grenze der Malerei, die jemand wie Magritte er-
reicht hat, war schon die Anfangs-Grenze fiir die
Video-Kunst. Deswegen ist es auch so, dall eben
viele Yideo-Kiinstler dann Magritte oder Dali imi-
tieren, weil sie eben merken: das sind Maler, diein
ihrem historischen Medium schon die Vorstufe

des nidchsten Mediums erreicht haben.

EIKON: Also ist ein Problem und eine Aufgabe
der Interdisziplinaritiit auch, Vergangenheit, Ge-
genwart und Zukunft richtig einzuteilen und zu

benutzen?

WEIBEL: Ja,indem sie durch eine bestimmte Ar-
beitsmethode synchronisiert werden. Ich kann
das am Beispiel der Perspektive zeigen: die Per-
spektive, die bisin das 19, Jahrhundertin der Ma-
lerei eine zentrale Rolle gespielt hat, ist durch die
Errungenschaften eines Cezannes aus der visuel-
len Kunst entlassen worden. Dann hat sie wieder-
um in der Pittura Metaphysica und im Surrealis-
mus eine neue Schiirfe gewonnen. Aber insgesamt
spielt sie in der Kunst des 20. Jahrhunderts eine
geringe Rolle. Das heiBt aber nicht, daB das Pro-
blem der Perspektive, niimlich die Darstellung
der Dreidimensionalitiit anf einer zweidimensio-
nalen Fliche gelst wiire, sie war nur fiir das stati-
sche Bild gelést. Durch die Erfindung der beweg-
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ten Bilder hat man ungeheuer viele neue Maglich-
keiten fiir perspektivische Darstellungen gese-
hen. Alles, was schon in der historischen Kunstim
Keim angelegt war, konnte inihr nicht zu Ende ge-
fiihrt werden, zum Beispiel das Wesen der Per-
spektive; aber im technischen Bild konnte dann
dieser Keim aufbliihen.

Die Perspektive war bei ihrer Erfindung bereits
eine Erkenntnis der Abhiingigkeit des Bildes vom
Beobachterstandpunkt. Bei der "Mandoline"im
Bild etwa; der Hals der Mandoline hat nach links
geschaut, wenn ich links vom Bild gestanden bin,
dann binich am Bild entlanggegangen, am Schlufl
war ich rechts vom Bild und der Hals der Mando-
lineist mir immer gefolgt. Das heiflt die Perspekti-
ve hat in etwa versucht zu leisten, was wir im rea-
len Leben immer leisten, ndmlich die Synchroni-
sation von Bewegung, Perspektive und Proporti-
on. Meine Kopfbewegung, meine Augenbewegun-
gen schaffen immer einen Standort, einen Positi-
onspunkt, von dem aus diese beriihmte visuelle
Pyramide entsteht, wo ich die Gegenstiinde ver-
kleinere oder vergriBere im Auge. Ich muB also
immer die Perspektive des Objekts mit meiner ei-
genen Position synchronisieren, dann erscheint
eine Darstellung realistisch. Das konnte ich im
Bild nicht machen. Aber der Computer, der kann
in Echtzeit das Bild, das ich zeige, perspektivie-
ren. Da habe ich dann im "Cyberspace” einen
Helm am Kopf mit Monitoren vor den Augen, wo
dann sozusagen die Bewegungen meines Kopfes
direkt in den Computer iibertragen werden und
das Bild, das ich im Monitor sehe, hefindet sich
immer perspektivisch synehron zu meinen Kopf-
hewegungen, Also insoferne ist die Perspektive
hier zum zentralen Mittel geworden. Wenn es mei-
ne Absicht ist, kiinstlichen Welten die Aura und
Suggestion realer Erlebnisse zu verleihen, ist dies

nur durch eine extreme Steigerung der perspelkti-

INFO

vischen Leistung des Bildes in Zusammenhang mit
Bewegung, der Synchronisation von Perspektive,
Bewegung, Position und Proportion miglich.
‘Was also die historische Kunst nicht mehr weiter
entwickeln konnte, konnte in den technischen Me-
dien weiterentwickelt werden. Dadurchist sozu-
sagen diese Interdisziplinaritiit das Ergebnis ei-
ner stringenten Evolution.

EIKON: Wenn aber die technischen Medien und
die digitalen Bilder Probleme aus den histori-
schen Medien so forcieren, wie kann das heute ei-
gentlich einen Kiinstler, oder falls man fiir die in-
terdisziplinire Forschung auch Wissenschaftler
heranzieht, wie kann das heute bearbeitet wer-
den, wie schaut diese Konstellation und dieses
Spannungsfeld denn heute ans? Welche Wissens-
zweige, welche Notwendigkeiten miissen von
AuBlen beigezogen werden, inwieweit ist diese Ent-
wicklung fiir den Kiinstler, der sich mit solchen
elektronischen Medien auseinandersetzt, konti-

nuierlich, was muB er alles zuzichen?

WEIBEL: Der Grundgedanke des Instituts ist,
dal wir keinem Modell einer kunstimmanenten
Entwicklung folgen. Sondern unser Modell ist,
daB die Kunst klarerweise viele kunstimmanente,
sich selbst erregende Formalismen, formale Re-
geln und Mechanismen hat, aber daBl diese von
AuBen gesteuert werden. Ich votiere fiir eine Kon-
texttheorie der Kunst, dafl nimlich naturwissen-
schaftliche, soziale, ékonomische, technische
Veridnderungen die Entwicklung der Kunstbeein-
flussen. Ich wiirde sosagen: Die Kunst selbst istim
Prinzip ein autokatalytisches System, ein sich
selbst erregendes System, wie ein molekulardyna-
misches System in der Chemie, aber klarerweise
braucht das chemische System eine Energie von
Auben, und diese AuBBenenergie bestimmt die Art



und Weise, wie der Autokatalysmus funktioniert.
Die Kunst reagiert also auf politische und techni-
sche Veranderungen der Umwelt. Die Umgebung,
der Kontext (wissenschaftlich, ikonomisch usw.)
zeigen Richtung und Rationale unserer Selbster-
regung an. Es geht also nicht allein darum, ver-
steckte Variable der historischen Kunstgeschich-
te weiterzuentwicklen, sondern es geht um den
Drei-Schritt, wie ich das bezeichne. Die histori-
sche Kunst hat eine bestimmte, vertraute, natiir-
lich erscheinende Ordnung von Parametern. Jetzt
kannich hergehen und erstenssagen, ich vernach-
lissige Parameter und verstiirke einen anderen
Parameter, zom Beispiel Farbe oder Perspektive,
je nach meiner Bildvorstellung. Das kann ich so-
weit treiben, daB ich zweitens einen Parameter
iiberhaupt auslasse und einen anderen verabsolu-
tiere. Icharbeite nur mehr mit Farbeund habe ein
monochromes ungegenstindliches Bild. Und dann
kann ich sogar drittens sagen: ich lasse sogar die
Farbe aus und substituiere sie durch ein anderes
Material. Damit eriffne ich ein Gatter von Substi-
tutionen. Dann habe ich plételich statt weiller
Farbe ein Metall und nicht mehr ein Bild im histo-
risch definierten Sinn. Ich habe einen ganz neuen
Bildbegriff, es ist nicht mehr Malerei. Dann kann
ich das Bild durch den Kérper ersetzen, das Ac-
tion Painting durch die Korper-Aktion etc.
SchlieBlich kénnen alle Faktoren der Kunst so er-
setzt werden, bis keine (historische) Kunst mehr
iibrigbleibt. Dasist dann der Bruch des Bildes. So

entwickeln eben auch die technischen Medien ei-

nen neuen Bildbegriff, der im Grunde alte Para-
meter historisch mit iibernommen hat, aber
gleichzeitg nichts mehr mit historischen Mecha-
nismen zu tun hat. Hier ergibt sich dann also ein
Bruch; es gibt einen Bruch des Bildes durch die
technischen Medien in Bezug auf die historischen
Definitionen und Parameter des Bildes.

Kommen wir zuriick zur zweiten Frage von Dir.
Was kinnen diese Aullenstenerungen, diese kon-
textuellen Faktoren sein? Ich wiirde sagen, zum
Beispiel Wissenschaft und Technik. Man weil, daB
die Idee des Riemannschen Raumes wie auch die
Relativititstheorie fiir die bestehende abstrakte
Kunst enorm wichtig gewesen sind. Dal die Kiinst-
ler am Anfang die Idee der vierten Dimension falsch
verstanden haben, ist ein anderer Kaffee, Dal alle
geglaubt haben, die vierte Dimension ist nicht die
Zeit, sondern der Raum, das war ein kreatives
MiBverstindnis. Und wir wollen auch nicht be-
haupten, da8 wir heute Chaostheorie, Fraktale,
Endophysik und alle mijglichen neuen Wissen-
schaften richtig verstehen. Aber wir wissen zumin-
dest, daB das Referenzrahmen sind, die uns ein
Verstindnis fiir bestimmte versteckte Dimensionen
der bildenden Kunst erméglichen. Eben die Frage
der Beobachtung, eben die Frage des Interface, der
Schnittstelle. Man kann sagen, daB wir einen neu-
zeitlichen Paradigmenwechsel haben, angefangen
vonder Kybernetik itber die Idee der Konstruktion
der Wirklichkeit bis zur simulierten, virtuellen Mo-
dellwelt der kiinstlichen Intelligenz und dem kiinst-
lichen Leben. Eine Welt aus Variablen wird ent-
worfen, die vom Beobachter, d.h. vom interaktiven
Mitgestalter des Bildes abhingigist.

Ein zweiter Referenzrahmen zeigt sich in der Dis-
kussion zwischen Moderne und Postmoderne. Die
Moderne hat implizit, d.h. als versteckte Annah-
me, den Fetisch der Totalitiit gehabt. Das Gesamt-
kunstwerk war die ultimative Ausformung der ge-
samten Kontrolle aller Elemente eines Werkes
durch den Kiinstler. Das Gesamtkunstwerk als
Totalkunst. Das zeigt eben diese Fetische, diese
Allmachtsphantasien der Kiinstler. Dieser Fe-
tisch der Totalitiit und totalen Kontrolle hat die
moderne Kunst von Wagner bis zu Ezra Pound,

von Gotifried Benn bis zu Le Corbusier immer

schon strukturell gepriigt, daher gibt es eine teil-
weise strukturelle Verwandtschaft zum Faschis-
mus. Deswegen gibt es eine bestimmte Art der
postmodernen Bewegung, die von Lyotard kommt
und der ich anhiinge, eine postmoderne Kritik,
die die Moderne neu redigieren michte, d.h. die

hi

Moderne vom Faschism kel befreien mé

Fin kiinstlerischer Weg ist nun der, den Fetisch
der Totalitit aufzugeben; der Kiinstler mul sa-
gen: ich bin nicht mehr der alleinige Kontrollme-
chanismus aller Aspekte meines Werkes. Dietech-
nischen Kiinste zwingen wegen ihrer Interakti-
vitiit sogar zur Aufgabe dieser Kontrolle. Die Me-
dienkiinste sind also eine postmoderne Kritik an
der Moderne, eine radikale Entschlackung der
Moderne, eine "zweite Moderne" (H. Klotz) .

EIKON: Aber ist nicht gerade hier die interdiszi-
pliniire Arbeit in einem Medieninstitut oder fiir
Medienkunstwerke typisch, weil hier arbeiten ja
schon mehrere Leute zusammen, es kann zwar
den Kiinstler geben, der mehr oder weniger alles
macht, aber er braucht doch gewisse Ingenieure,
er brancht doch konsultativ gewisse Wissen-
schaftsbereiche, und je hher und avancierter die
Maschinen sind, desto mehr Leute braucht er ei-
gentlich dazu, Spezialisten, es gibt eigene Edito-
ren, eigene Programmierer. Ist das nicht eben ge-

NAUED. .oy

WEIBEL: Das ist genau diese Richtung, d.h. da8
eben der Kiinstler explizit zugeben mul}, dal sei-
ne Arbeit abhiingig ist von der Arbeit auch ande-
rer, daB er sozusagen nur mehr ein Teil ist, daBi er
die Kontrolle zum Teil abgeben muB an Experten,
an Programmierer usw. Oder da8 er nun iiber
eine interaktive Installation bestimmte Funktio-
nen auch sogar an den Beobachter, an den Zu-

schauer abgeben muB,
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EIKON: Genau. Und hier wiire doch sehr interes-
sant: Wie funktioniert diese interdisziplindre Ar-
beit und Forschung, ndmlich der Wissensaus-
tausch und die Zusammenarbeit zwischen ver-
schiedenen Wissenschaften oder verschiedenen
Kunstpositionen und von verschiedener techni-
scher Herkunft?

WEIBEL: Die Position des Instituts ist eben die:
ein Hybrid zwischen postgradueller Ausbildung
auf informeller Basis und Forschungsstitte. Wir
versuchen dieses Paradox: wie kann man mit den
Bewohnern des Instituts, die man erst unterrich-
ten mub, gleichzeitig forschen. Was geschieht?
Das Paradox kann man dadurch lssen, dafl wir ei-
nerseitsrein technischein hochentwickeltes Envi-
ronment zur Verfiigung stellen, gleichzeitig aber
auch eine Mannschaft von Experten fiir Compu-
ter und Video, die den Neuen zur Hand gehen.
Kiinstler und technische Experten treiben mit-
sammen die Forschung voran oder das jeweilige
Forschungsprojekteines Kiinstlers, das aber aus-
gewihlt wird im Rahmen der Forschungsrichtung
des Instituts, die zum Teil vom Direktor, in Ab-
sprache mit den davon tangierten Personen, vor-
gegeben ist.. Wenn jetzt ein Wissenschaftler
kommt und sagt, ich miichte einen bestimmten
Code bauen, wie man Sprache in Bilder umwan-
deln kann durch algorithmische Verfahren, dann
ist er am Institut am richtigen Platz dafiir. Er be-
kommt sozusagen ein soziales und technisches En-
vironment von uns, damit er sein Forschungspro-
jekt realisieren kann, und daven profitieren wie-
derum die Kiinstler. Den es gibt ja schon eine lan-
ge Tradition der kiinstlerischen Auseinanderset-
zung von Bild-Text-Beziehungen, von G. Rithm
bis Jenny Holzer. Es gibt zwischen Kiinstlern ver-
schiedener Richtungen und Wissenschaftlern ein
kybernetisches Feedback, dasimmer wieder neue



Ideen produziert. Es entsteht ein interdisziplini-
rer dynamischer ProzeB. Das gilt auch fiir die Be-
ziehung Mensch und Computer. Ich speise Ideen
in den Computer, der Computer hat eigene Ideen,
wie er das machen wiirde, und diese Ideen kom-
men zu mir zuriick, und dann dndere ich wieder
meine Idee. Dadurch kann ich mich nach vorne
schrauben.

EIKON: Ein Hauptergebnis dabei ist die Steige-
rung der Beobachtung, nicht?

WEIBEL: Es geht um eine Steigerung der Offen-
heit. Zu sehen, durch seine kiinstlerische Anshil-
dung imstande zu sein, zu sehen, welche neven vi-
suellen Strategien der Computer anbietet, meta-
phorisch gesprochen den Geist, die #sthetischen
Regeln, in der Maschine zu erkennen, die ja auch
von Menschen dort implementiert worden sind.
Es bedarf hoher kiinstlerischer Konzentration,
dies zu sehen. Das ist vergleichbar mit den "Feh-
lern" anderer Maschinen, wie sie in der Repro-
duktionstechnik und im Buchdruck iiblich sind
und von denen Kiinstler wie Dieter Roth so her-
vorragend Gebrauch machen. Fiir das dsthetische
Angebot der Maschine muB3 der Student sensibili-
siert werden, fiir den intrinsischen Geist, z.B. des
Klaviers, einer relativ simplen mechanischen Ma-

schine oder des Computers.

EIKON: Riicken hier dhnlich wie in der Wissen-
schaft Beobachtung und Interpretation immer

niher zusammen?

WEIBEL: Genau. Es bedarf einer guten Beobach-
tung, um dierelevante Interpretation zu finden, Die
Interpretation, diebisher eigentlich eine rein sekun-
diire Funktion gegeniiber der kreativen hatte, wird
zur eigentlichen kreativen Leistung aufgewertet.

EIKON: Die Leseweise der Wahrnehmung hat
also im Medienbild (Computerbild) einen weit
hiheren Anteil als im historischen Tafelbild?

WEIBEL: Genau. Die Steigerung der Interpretati-
on und Beobachtung bedeutet auch die Steigerung
der Kreativitit, da dadurch eine Optimierung der
kiinstlerischen Entscheidungen gegeben ist.

EIKON: Aber an einem so avancierten Punki an-
gelangt, stellt sich die Frage, wie Du als Leiter des
Instituts die adiiquaten Leute findest? Gibt es ein
Netzwerk zwischen solchen Institutionen, z.B. in
Amerika oderin anderen europiischen Landern?
Es gibtja nicht sehr viele dieser Institute, Wie tau-
schen sich hier Kiinstler und Wissenschaftler
nicht nur in der Diskussion, sondern auch
tatsiichlich als Personen aus, was kann das Insti-

tut hier forcieren?

WEIBEL: Das Netzwerk ist vorliufigleider nurin
Bezug auf meine Person gegeben, durch meine
personlichen  Kontakte
langjihrigen Titigkeiten. Fiir einen Kiinstler ist

aufgrund meiner

es meiner Meinung nach natiirlich sehr wichtig,
immer an vorderster Front zu sein. Durch diese
Arbeitlernt man anch andere Wenige kennen, die
an dieser Front arbeiten. So entsteht ein persinli-
ches, internationales Netzwerk, das dem Institut
zugute kommt. Das Institut kann so Trends mit-
bestimmen oder sogar einleiten.

EIKON: Das wiire also dann auch eine medienpo-
litische Aufgabe des Instituts? Geht das in diese
Richtung?

WEIBEL: Absolut.

EIKON: Wie ist die Akzeptanz von einem solchen

Unternehmen, das Institut hat ja nun eine gewisse
Anlaufphase hinter sich?

WEIBEL: Du meinst im reinen Medienbereich?

EIKON: Ja.

WEIBEL: Da ist die Akzeptanz enorm hoch. Es
gibt von Tokyo bis Montreal keine diesbeziigli-
chen Veranstaltungen, wo das Institut nichtinvol-
viert wird; aber im rein kiinstlerischen Bereich st
es klarerweise so, daB die Akzeptanz noch gering
ist. Es gibtimmer noch den Bruch des Bildes, den
ich eingangs erwihnt habe, es gibt auch immer
noch einen sozialen Bruch zwischen den verschie-
denen sozialen Kunstwelten; es gibt die normale
Kunstwelt und hier die Medienkunstwelt; die Di-
stanz hatsichzwar in den letzten zehn Jahren ver-
ringert, aber die gegenseitige Akzeptanz ist noch

nicht so grof}, wie sie wiinschenswert wiire.

EIKON: Also man kénnte sagen: in Frankfurt ist
das Medieninstitut zwar schon in der Stiidel-
Hochschule integriert, hat aber doch ein eigenes
Gebiude,

WEIBEL: Aber es ist die Absicht von Kasper Ké-
nig, der ja die Idee zu diesem Institut gehabt hat
und es durchseinen persinlichen Einsatz gegriin-
det hat, eine Verkniipfung zu schaffen zwischen
den Neuen Medien und den alten Medien, weil er
eben glaubt, daB die Neuen Medien die alten unter
Druck setzen und dal dadurch wiederum die
Kraft der Erneuerung entsteht. Man kann das se-
hen bei einem der griBien deutschen Maler, Ger-
hard Richter, dessen Werk eine Erneverung der
Malerei durch die Photographie darstellt; hier
sieht man sehr deutlich, wie die Photographieihn
unter Druck gesetzt hat, neue malerische Strate-
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gien einzufithren. So gibt es jetzt an der Stidel-
schule eine Verbindung, niimliche die virtuelle
Architektur, die ein ehemaliger Student des Insti-
tuts betreut. Hier wurde sozusagen ein Feind
schon infiziert, nimlich die traditionelle Archi-
tektur.

EIKON: Daspielt sicher die Architektur eine Vor-
reiterrolle oder kann man auch sagen, dal z.B.
die Malerei oder die Plastik in den letzten zehn
Jahren schon etwas an Angst vor diesen Maschi-

nen oder maschinenerstellten Malerei verloren

hat?

WEIBEL: Am wenigsten in der Malerei. Aber zum
Beispiel zwischen der Graphik-Klasse von Tho-
mas Bayrle und uns gibt es viele Austauschstuden-
ten. Es gibt also schon gegenseitige Stiitzpunkte
und es wird versucht, diese Wechselwirkung von
Malerei und den Neuen Medien nochzu vertiefen,
Diese rdaumliche Trennung des Instituts ist da
natiirlich nicht sehr vorteithaft.

EIKON: Ichméchte also noch einmal zur eigentli-
chen interdiszipliniren Forschung zuriickkeh-
ren. Kinntest Du diese Forschungsrichtung noch
niiher beschreiben?

WEIBEL: Die Forschungerichtung besteht eben
darin, experimentellund spielerisch zu gestalten,
weil unter Druck die Kreativitit gehemmt ist.
Wennichimmer gleich rechtfertigen mull, wasich
als niichsten Schritt mache, hemmt das die Dyna-
mik der Kreativitit sehr stark. Insofernemuf ich
einen spielerischen Zugang haben, um neue Mog-
lichkeiten herausfinden zu kénnen. Also: Das Ziel
ist, auf diese experimentelle Weise das eigentliche
Offert der technischen Medien, herauszufinden,
d.h. was bieten die Computer an neuen kreativen



Strategien an, und was bedeuten diese, wennman
sie fiir unseren Zugang zur Welt einsetzt? Es geht
darum herauszufinden, warum der Computer
mehr als eine bloBe Zeichen-Hilfs-Maschine ist.
Der Computer ist ja nicht ein Hebel, woich sage:
okay, ich komme von Aufienund nehme den Hebel
und schraube ein Auto in die Hohe. Es geht nicht
darum, irgendwelche Zeichnungen schneller und
besser zumachen. Denn der Computer ist quasi
eininneres Auge, mit demich elementare Vorglin-
ge besser verstehen kann, d.h. er ist ein Modell,
woich mich selber besser erklirenkann. Wirwol-
len den Zugangzum Computer neu definierenund
als die avancierteste Schnittstelle zwischen dem
Subjekt und der Weltbenuizen. Und dakann un-
sere Vorstellung den Zugang des Menschen zu den
Dingen und zur Welt neu definieren, Der Zugang
zum Computer ist ein Endozugang, so wie die
Elektronik der Endozugang zur Weltist. Die elek-
tronische Weltisteine Welt, in der wir hauptsiich-
lich innere Beobachter sind, im Gegensatz zur
klassischen Welt: die erste nicht-klassische Welt
waren ja die Relativititstheorie, die Quanten-
theorie, weil ja auch hier die Phiinomene vom
Beobachter oder von der Geschwindigkeit des
Beobachters abhiingig sind. Und diese Welt, wo
der Mensch ein Teil dessenist, was er beobachtet,
ist die eigentliche Welt der Elektronik. Unsere
Forschungsrichtung st quasi der Endozugang zur
Elektronik.Das hat Wiener Tradition, vom Wie-
ner Kreis bis zu den Sehmaschinen von Alfons
Schilling und dem Bio-Adapter von Oswald Wie-
ner. Das hat auch Traditionen in der gesamten
Kultur- und Technik-Geschichte, von der Kyber-
netik bis zum Cyberspace. Die Bilder waren ja
tatsichlich immer nicht nur Bilder von Welten,
sondern auch Welthilder. Wenn sich die Bilder
der Welt soradikal technisch indernwie die Com-

puterbilder miissen sie ja nolens volens zwangs-

liufig neue Weltbilder haben. Und diese beiden
Ziele, neue Bilder von der Welt und neue Welthil-
der sind unsere Forschungsrichtung. Hier mich-
ten wir eben einen originiren, genuinen Beitrag
leisten, indem wir auch bestimmte Autoren wie
Slavoj Zizek und Otto E. Réssler entdecken, Das
Institut ist von einer Obsession fiir Echtzeit ge-
tricben. Weil dasist ja das, was das Computerbild
am meisten von den klassichen statischen Bildern
unterscheidet, daB es sichin Echtzeit bewegt und
sichmit dem Betrachter iindert. Und diese Obses-
sion, dieser radikale Einsatz ist natiirlich vonna-
ten, weil nur so, durch die VergriBerung der Ab-
stand sichtbar wird, was anders ist alsin den
klassischen Bildern. Dann kommt der niichste
Schritt, dafl ich dem Bild selbst Programme ein-
baue, sodaf} sich das Bild weiterentwickelt ohne
mein Zutun, Die Programme fangen an, einen au-
tonomen Bildprozef} zu schaffen, ein autokataly-
tischer Proze zu werden. Das ist dann das, was
man genetische Kunet nennt, Simulation von
Wachstum. Also alle diese avancierten Uberle-
gungen des Verhiiltnisses zwischen Schopfer und
Geschopf, zwischen Beobachter und Beobachte-
ten, zwischen Bild und Objekt, zwischen Subjekt
und Welt, das kann der Computer aufneue Weise
interdisziplinir verschrauben. Das wiire prak-
tisch die Forschungsrichtung des Instituts, denn
da knnen wir sehen, was neue Medien gegeniiber

den alten leisten kénnen.

EIKON: Und in diesem Sinne ist das wahrschein-
lich auch ein ideales interdisziplinires For-
schungsprojekt, da es zu gleichen Teilen kiinstle-
rische und technologische Forschung und Er-
neuerung heniitzt und diese auch benotigt?

WEIBEL: Genaun. Wir versnchen quasi zu zeigen:
der Computer ist ein nicht-totalitiires, aber fast

universales Medium, wo alle sensorischen und
mentalen Bereiche des Menschen, also Perzepte
und Konzepte, eingebrachi werden kénnen. Com-
puterspezifitit bedeutet, die Moglichkeiten der
neuen Schnittstelle zwischen Mensch und Welt
auszuloten. Der Computer zeigt uns die Welt als
Interface-Problem.

EIKON: Vielen Dank fiir das Gespriich.

Das Gesprich fiihrte Johannes Deutsch am 28.
April92in Graz.

Johannes Deutsch wurde 1960 in Linz geboren;
1984 - 1989 Kustos am Sigmund Freud-Museum in
Wien: zahlreiche Einzelausstellungen und Aus-
stellungsbeteiligungen; seit 1990 Postgraduier-
tenstudium am Stidelschule-Institut fiir Neue
Medien in Frankfurt.

STAATLICHE HOCHSCHULE
FUR BILDENDE KUNSTE

Das Institut fiir neue Medien ist Teil der staatli-
chen Hochschule fiir bildende Kiinste (Stéidel-
schule)in Frankfurt. Der Lehrkorper der Stiidel-
schule umfaBt zur Zeit folgende Kiinstler und
Wissenschaftler:Thomas Bayrle, Peter Cook,
Klaus Gallwitz, Isa Genzken, Ludger Gerdes,
Jorg Immendorff, Raimer Jochims, Martin Kip-
penberger, Per Kirkeby, Kasper Konig, Peter
Kubelka, Vittorio Magnago Lampugnani, Enrie
Miralles, Christa Naher, Hermann Nitsch, Ulrich
Riickriem und Peter Weibel.
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Stidelschule-Institut
fiir Neue Medien in Frankfurt

1. Yoraussetzungen

1. Die Institution der Lehre zwischen Geschichte
und Fortschritt

Jede Kultur lebt unter anderem auch von den In-
stitutionen, welche das erworbene Wissen, die er-
probten Fertigkeiten und Praktiken sowohl spei-
chern, wie auch an die neue Generation weiterge-
ben. Wenn die Umwelt des Menschen sich so be-
schleunigt &ndert, wie es gegenwirtig durch den
technischen Fortschritt der Fall ist, bedarf es
umso groBerer Anstrengungen der Gesellschaft,
ihren Mitgliedern institutionelle Miglichkeiten zu
bieten, sich durch Weiterbildung dem neuen so-

zialen Umfeld gewachsen zn erweisen. Wird dieses
nene soziale Umfeld auch in der Kultur von der
Technik durchdrungen, muB auch die technische
Umaformung der Kultur unterrichtet werden, da-
mit die Menschen sichim nenen technischen Envi-
ronment bewihren kinnen. Die Lehre ist daher
nicht nur ein Mittel der Tradierung der Kultur,
sondern auch und vor allem der Erforschung
kiinftiger Mbglichkeiten, Aber zur Tradierung
gehort notwendig Innovation, um Geschichte als
Gegenwart und als Option fiir die Zukunft zu er-
halten, Ohne Gediichtnis, ohne Speicherung gibt
es keine Kultur. Damit Kuitur am Leben bleibt,
bedarfes der Interaktion zwischen Vergangenheit
und Gegenwart, welche erst die Zukunft erzeugt.
Jede Lehre muB also auch ein Labor der Zukunft
sein, um als Werkstatt des Wirklichen bestehen zu

kiinnen.

2. Problemfeld
Dienenen Medien gibt es seit ca.150 Jahren, wenn
wir ihren Beginn mit der Photographie als Kunst



dermaschinellen Produktion von Bildern datie-
ren wollen. Ebenso ist das Scanning-Prinzip, die
Grundlage des gegenwirtigen Fernsehens um
1840 erfunden worden. Dieses Prinzip der Bilder-
zeungung und -vermittlung, urspriinglich fiir die
Telegraphie gedacht, zerlegt jedes Bild in eine Li-
nie von Punktenin der Zeit (die Scan-Lines). Die-
ses neue Bild als Zeitform bedeutet einen radika-
len Bruch mit der klassischen Asthetik, welche
das Bild als Raumform definierte. Der kiinstleri-
sche Gebrauch der neuen technischen Medien
umfaBt also Photographie, Film, Television, Ho-
lographie, Video, Audio und Computer. Die Pro-
duktion von Kultur und Kunst hat sich durch die
technischen Mitteln und Medien geéindert. Dabei
wird sowohl technische wie kiinstlerische Innova-
tion angestrebt. Das Problemfeld ist also die
Techno-Transformation der Welt durch dieindu-
strielle Revolution seit 1800 und deren Sozialisie-
rungseffekte und deren Wirkungen auf die Kul-
tur. Da diese Techno-Transformation insbeson-
dere in der elektronischen Kultur kuliminiert,
steht dieseim Mittelpunkt der Ausbildungund der
Forschung des Instituts, wobei die Konstitutions-
bedingungen von Kunst im Zeitalter elektroni-
scher Botschaften einen besonderen Stellenwert

einnehmen.

3. Lehrkirper

Zu guten Arbeitsbedingungen gehéren fiir einen
Medienkiinstler nicht nur die avancierteste Tech-
nolegie (Software und Hardware), sondern auch
einintellektuelles Environment von anderen Ex-
perten, zum Beispiel Software-Spezialisten, die
hestehende Software-Programme fiir bestimmte
kiinstlerische Aufgaben adaptieren kinnen, Da-
her ist fiir das Funktionieren des Instituts ein
hochqualitativer Lehrkérper von einem bestimm-
ten GriBenumfang unbedingt notwendig. Er glie-

dertsichim wesentlichen in drei Teile:

1) Software- und Hardware-Leute auf den Gebie-
ten Video und Computer

2)Medienkiinstler

3) Wissenschaftliche Mitarbeiter, welche durch
theoretische Studien einen Bezichungsrahmen
fiir die Institutsarbeit herstellen.

II. Ziele des Instituts

1. Generelles Ziel

Anliegen des Instituts ist es, eine klaffende Liicke
im Ausbildungssystem der BRD, die Schaffung
kiinstlerisch-technischer Berufe im Bereich der
neuesten elektronischen Medien zu fiillen. Viele
Menschen finden sich in ihren Arheitshereichen
plétzlich in die Sitnation versetzt, ihre alten Auf-
gaben mit den neuen elektronischen Werkzeugen
bewiltigen zu miiszen. Viele wollen auch ihre alte
Arbeit verlassen und in die neu entwickelten Ar-
beitsgebiete der digitalen Technologie einsteigen.
Hier gibt es in der BRD im Bereich der visuellen
Kommunikation, von Graphic Design bis zur
Kunst, nur wenige Aushildungsstitten. Deswegen
ist die kulturell-pidagogische Medienlandschaft
in Deutschland im Aufbruch, weil neue digitale
Berufszweige auch im kulturellen Bereich un-
glaublich viele Berufschancen 6ffnen, Ziel des
Modellversuchsist es, einen neuen Qualititsstan-
dard in der Nutzung der nenen Medien fiir Kunst
und Gestaltung zu erarbeiten.

2. Entwicklungslinien

Das Institut hat sich zur Aufgabe gestellt, den Zu-
stand der Welt nachihrer Techno-Transformation
im Spiegel der Kultur nicht nurzu beschreiben und
zu analysieren, sondern die Menschen anch ent-
sprechend auszubilden, um an dieser Transforma-

tion mitwirken zu konnen. Die Technik hat das

Verhiltnis des Menschen zur Natur, zur Gesell-
schaft und zur Kultur gewaltig verindert. Es kann
daher die Entwicklung der neuen kiinstlerischen
Medien nicht isoliert betrachtet werden, sondern
nur im Kontext der sich ebenfalls verindernden
sozialen und psychologischen Entwicklungen. Des-
halb istes notwendig, die praktische Aushildungan
den Geriiten durch Lehrveranstaltungenimnatur-
wissenschaftlichen, philosophischen und kiinstle-
rischen Bereich zu begleiten. Ausgangslage fiir die
Arbeit des neuen Isntituts ist der tiefgreifende
Funktionawandel der Produktionstechniken und
des Rezeptionsverhaltens in Kunst und Gestal-
tung. Gegenitber der klassischen Produktionweise
ist eine Verlagerung des Schwerpunktes auf Strate-
gien der Simulation festzustellen. Sie ist in postin-

dustriellen Modernisierungsprozessen begriinde, -

(die oft auch Computerrevolution genannt wird),

die auf der Basis technisch-wi haftlicher In-

novation die gesamte soziale, sozialpsychologische
und kuolturelle Verfassung der Gesellschaft, die de-
ren historische Muster von Denken, Erfahren und
Verhalten erfassen. Neue Formen der Produktion
und Vermittlung von Kunst werden durch Compu-
termodelle, Simulationsmodelle, Visulationen wis-
senschaftlicher und planerischer Daten erginzt.
Funktionswandel der Kiinste.

Die neue telematische Kultur istnicht nur auf jene
Kunstformen zu beschriinken, welche die neuen
Medien direkt als Erzeugermedium von Kunst-
werken verwenden. Die neuen Medien haben
nimlich anch eine Wirkung auf die alten Medien
ausgeiibt. Die Erneverungen traditioneller
Kunstgattungen wie Malereiund Musik haben un-
ter dem Druck und dem EinfluB der neuen isthe-
tischen Méglichkeiten der Techno-Kultur stattge-
funden. Die gesellschaftliche Aneignung der neu-
en Medien als Kultur erfolgte also einerseits als
Transformation historischer Kunstmedien, wie
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auch als Schaffung neuer primiir technischer
Kunstmedien. Daraus erkliirt sich einerseits die
Unabhingigkeit des Instituts, andererseits dessen
Anbindung an die Stéidelschule (Staatliche Hoch-
schule fiir bildende Kiinste). Der Dialog und der
Kontakt mit den Kiinsten der historischen Medien
ist absolut notwendig. Das Institut lehrt nicht nur
die Technologie und die Techno-Asthetik der neu-
en Medien, sondern auch die Effekte und die Fol-
gewirkungen der neuen Medien, sowohl auf die
Gesellschaft wie auch auf die Kiinste. Das Institut
arbeitet interdiszipliniir nicht nur zwischen den
Kiinsten und den Wissenschaften, sondern auch
innerhalb der Kiinste selbst.

3. Arbeitsfelder

Medienikologie und Sozialisationseffekte der Me-
dien, Politik der Medien, Massenkomunikation
undMassentechnologie, Sehen mit Computer und
kiinstliche Intelligenz, computerunterstiitztes
Design und Computer Aided Architecture, Simu-
lationsmodelle und dynamische Systeme, kiinstli-
che Musik, kiinstliches Denken, Erkennen und
Verstehen von Bildern durchMaschinen, maschi-
nelles und menschliches Lernen, Semiotik und
Psychoanalyse, kiinstliches Leben und virtuelle
Realitiiten, bilden nur einige Bausteine jener bei-
nahe universellen Computerkultur, welche die
Studierenden unter dem Gesichtspunkt der
Kunst lernen werden, um in deren Horizont ihre
eigenen personlichen Arbeiten kompetent reali-
sierenzu kinnen.

Dies erfolgtin vier verschiedenen Bereichen:

1. Bilderzengungen, Bildmanipulationen mit Ma-
schinen (Video, Computer-Graphik, Computer-
Animation), freie und anwendungsbezogene Bild-
gestaltung als Entwicklungs- und Forschungspro-
jekte. Digitale Bildbearbeitung, -nachbearbei-
tung, Image Processing.



2. Interaktive Computer- und Video-Installatio-
nen, elektronische Riume und virtuelle Welten,
Computersimulationen in Echizeit. Rechenge-
steuerte Entwicklung und Realisierung dreidi-
mensionaler Design- und Kunstobjekte. Syntheti-
sche Bewegung. Motion Control. Kiinstliche Rea-
lititen. Robotik-Teleprisenz.

3. Kulturdokumentation: Dieser Bereich erwei-
tert bestehende Aushildungsméglichkeiten und
soll den hybriden Einsatz von Film, Video, Com-
puter-Grafik und Trick bei der Gestaltung wis-
senschaftlicher Visualisierung und kiinstlerische
Dokumentationen zum Gegenstand haben.

4. Bild und Ton: Die Verkniipfung von digitalem
Tonund digitalem Bild, auch als Performance, ist
ein wesentlicher Schwerpunkt der Institutsar-
beit. Cybertime.

IIL. Bildungspolitische Ziele

Neben der direkten wissenschaftlichen und
kiinstlerischen Weiterbildung von Personen auf
postgraduellem Niveau, die eine neue Ausbildung
oder Umbildung suchen, sieht das Institut seine
Aufgabe auchin einer allgemeinen, nicht nurindi-
viduellen, sozialen Reproduktion und Produkti-
on von Wissen.

Da die technische Umbildung der Gesellschaft bei
vielen Menschen eine Krise auslist, diesichin den
kulturellen Produkten artikuliert, erweist sich
die Kultur oft als Bremse der sozialen Entwick-
lung. Die Kultur selbst hedarf also eines Moderni-
sierungsschubs, um die soziale Entwicklung zu
fordern, Eine mediengerechte Ausbildung und
Aufklirung durch eine Reihe von Publikationen,
Veranstaltungen, Symposien, Tagungen, Vortrii-
gen, Konferenzen, die alle vom Institut und seinen

MitarbeiterInnen getragen werden, soll also eine

breitere Offentlichkeit erreichen und die Angst

vor der neuen Kultur und Kunst mildern helfen.

Publikationen, Events, Symposien, welche die
Makrostruktur des éffentlichen Raumes bilden,
sind neben der Lehre, der Mikrostruktur des of-
fentlichen Raumes, vordringliches Ziel.

Diese Lehre und Forschung wird aber auch
auBerinstitutionell geschehen und wirken. Sieist
nicht nur institutsimmanent, sondern soll auch
fiir einen groBeren kulturellen Raum geschehen.
Durch eine Buchreihe bei Merve, durch gelegent-
liche Publikationen bei anderen Verlagen, durch
offentliche Veranstaltungen, Vortriige, Vor-
fiihrungen, Seminare, mindestens einmal im Mo-
nat, durch die Organisation von groBien Konfe-
renzen, wie durch die Teilnahme des Instituts an
Grofiprojekten anderer, soll die Lehre und For-
schung des Instituts eine aulBerinstitutionelle
griBere Wirkunghaben.

Der Institutshetrieb begann im Qktober 1990.
Seit Herbst 1990 werden regelmiBig Publikatio-
nen des Institutes vorgelegt und fanden zahlreiche
Symposien und Ausstellungen statt.

Ausriistung

Das Institut arbeitet unter anderem mit den Com-
putern "Personal Iris" und "Power Sories Iris
4D/320 VGXB der Firma SILICON GRAPHICS,
USAund mit "Wavefront" Software von MENTAL
IMAGE und TDI"Explore”.

Publikationen

PERSPEKTIVEN DER TECHNOKULTUR

herausgegeben vom Stidelschule-Institut fiir
Neue Medien im Merve-Verlag Berlin:

Oswald Wiener, Probleme der kiinstlichen Intel-
ligenz, 1990.

Keiko Sei(Hg.), Von der Biirokratie zur Telekra-
tie. Rumiinien im Fernsehen, 1990,

Slavoj Zizek, Liebe Dein Symptom wie Dich
selbst, 1991,

Otto E. Réssler, Endophysik. Die Welt des inne-
ren Beohachters. 1992,

Publikation zur Ausstellung "Vom Verschwinden
der Ferne" im Postmuseum 1990/91, an der das
Stiidelinstitut beteiligt war:

Edith Decker/Peter Weibel, Vom Verschwinden
der Ferne, DuMont Verlag, Koln 1990.

Publikationen von Symposien,
veranstaltet vom Stiidelschule-Institut

fiir Nene Medien:

G.J.Lischka/Peter Weibel,

Feminismus und Medien, Benteli Verlag, Bern1991.
Florian Rotzer/Peter Weibel,

Strategien des Scheins, Boer Verlag, Miinchen 1991,

Ausstellungen:

Die Studierenden und der Lehrkirper fithrenim
Studienjahr 1991 folgende Ausstellungen bazw.
Veranstaltungen durch bzw., nahmen teil:

Stefan Beck: "Zwischen Diirer und Holbein",
Licht/Glas-Installation, Stidelschule Frankfurt,
April 1991, Biicher und Digketten vertreten
durch Art Position auf der Buchmesse Frankfurt
1991, Art Cologne, Kiln, November 1991. "Unix
xxx for beginners", Biicher, Disketten und Sieb-
drucke durch  Art
"BATCH/SNATCH", centerfold. , aus "UNIX xxx

vertreten Position.
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for beginners" in Art Position Nr.16, Nov.
/Dez.1991. "KILL/WILL", Aktion auf der Weih-
nachtsausstellung der Stidelschule (ans"UNIX
xxx for beginners"), Dez. 1991, White Visitation,
Akadenie Wien 1992

Anna Bickler: "Rémische Hunde", Auffiihrungim
TAT, Frankfurt 1991,

Johannes Deutsch: "Rytmogram" (Einzelausstel-
lung), Storyboard: Symbiose zwischen Film und
Malerei, Bad Ischl 1991, "Tréume, Erinnerungen
und Wirklichkeit; vom Film zur Malerei und
zuriick"/Einzelausstellung”, Storyboard und
Computergrafik, Osterreichisches Kulturinstitut
Rom 1991. Computerdruckgrafik (Edition),Com-
puterbildsequenzen, Finzelausstellung, Neue Ga-
lerie, Landesmuseum Joanneum Graz, April
1992, Alexander Demuth , Frankfurt 1991. Com-
puterdruckgrafik und Menitorbild, Computervi-
deo; Museum Moderner Kunst, Palais Liechten-
stein, Wien, Sept. 1992.

Alba D'Urbano: "Forne di Linguoggio" Ex Cortie-
ro Marziale, Tivoli, Italien 1990. "Il recinto & il
luoge socra”, Sora, Italien 1990, "Videoinstalla-
tionen" mit Martin Figura, Shin Shin Galerie Ber-
lin 1991. "Sequenz ITT", Videoinstallationim Rah-
men der Art Frankfurt'9]l (Hertie Kaufhaus).
Ausstellung im Studio Leonardi, Genua Italien
1991. "Carmina Urbana", Spoleto, Ttalien 1991.
"Artae", Ferraro, Rom und Mailand, Italien 1991.
"Super8", Hofer Herbst'91, Freiheitshalle Hof.
"Poliset”, Sala Polivalente, Ferrara, Italien 1991.
"Die unnahbare Ausstellung", Kunstforum
Frankfurt 1992

Ulrike Gabriel: "Breath", interaktive Realtime
Computer Installation, Deutsche Aerospace,



Miinchen 1991. "Sphere", Realtime Computerin-
stallation zwischen zwei Stidten, Miinchen-Bud-
apest 1991/92. "Terrains", Roboterinstallation,
Frankfurt 1992,

Susan Hefuna: "Computerkunst und Malerei®,
Bavaria Video Zentrum, Miinchen, Okt. 1991.
3D-Video/Rauminstallation/Klanginstallation
auf der Multimediale in Karlsruhe, Mai 1991.
Ausstellung bei HC-Consult Miinchen, Sommer
1991. Computerkunst + Malerei (Kunst im Unter-
nehmen), Fa. Digital DEC, September 1991, Vi-
deoinstallation + Malerei, Aknaton Galerie Kairo
(iiber Goethe Institut und Kulturmin. ) im Dezem-
ber 1991.

Bob O'Kane: "Das tangible Bild",
ArtFrankfurt'91.

"Das Cartesianische Chaos", La Villette, Paris 1992
Marko Lehank tell
verein, Freiburg 1990, Gruppenausstellungin der
Galerie Loehr, Frankfurt 1990. Lesung im Patia
Verlag, Neu-Isenburg, Frankfurt 1990. Grup-
penausstellung im Kunstverein Frankfurt 1991.

Grupp g im Kunst-

Einzelausstellung in der Sparkasse Frankfurt
1991, Vorstellung der Arbeit des Stiidelschule-In-
stituts fiir neue Medien bei einem Kolloguium im
Rahmen der Fotografia Torino (zusammen mit
Thomas Bayrle)in Turin 1991, Einzelausstellung
in der Galerie Ute Porduhn, Diisseldorf 1992 (in
Vorbereitung), Finzelausstellungbei Trister und
Schliiter, Frankfurt 1992, Gruppenausstellung
bei Karin Sachs, Miinchen 1992, "Hyana Days",
Ars Electronica 1992

Christian Méller: "A-Line", Projekt fiir Kino-
skop-Installation in der Frankfurter U-Bahn,

1991/92. "Space-Ballance", interaktive Compu-
terinstallation in real time fiir die Ars Electronica
1992 in Linz. "Zeil Lights", Konzepte fiir interak-
tive Licht-Fassade in Frankfurt 1992.

Michael Saup: "Paradys” (Video), Sonderpreis
des 4.Marler Video Kunstpreises. "Paula Chi-
mes", interaktive Installation fiir MIDI, Europe-
an Media Art Festival 1991, "Rémische Hunde",
Videopart des gleichnamigen Theaterstiickes im
TAT 1991,

Christa Sommerer: "Phyllologia-Tkanophylla",
Galerie A4 in Wels, Osterreich 1991 und in der
Galerie Schlehn, Neustadt/Hannover, BRD 1991.
"Junge Szene", Sezession Wien1991. "Iln'est pas i
remuer”, Institut Francais de Vienna. "1-9-9-1",
zum groBen Glas Marcel Duchamps, Galerie
Satdtpark Krems, Osterreich 1991,

Eine wichtige Ausstellung des Instituts war "Das
belebte Bild" (Interaktive Computer Installatio-
nen), eine Sonderschau bei der Art Frankfurt, im
April 1991 mit den Kiinstler/innen:

Peter Weibel/Bob ('Kane, "Das tangible Bild", in-
teraktive Computer-Installation (1991).

Edmond Couchet/Michel Bret/Marie-Héléne Tra-
mus (Paris), "Die Feder", interaktive Computer-

installation (1988-90).

Agnes Hegediis (Frankfurt), "4 Space”, interakti-
ve Computerinstallation (1991).

Carvien Shiu (Diisseldorf), "Binom N 1", interak-
tive Video Installation (1990-91).

Jean Louis Boissier (Paris), "Le Bus", interaktive
Videoplatte (1984-90).
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Siegmar Gassert/Urs Fries (Basel), "Imaging", In-
teraktion im Raum mit Hologrammen (1991).

Peter Krieg (Kéln), "Suspicious Minds" (Die Ord-
nung des Chaos), interaktives Kino (mit Laser-

Bildplatte), (1991).

Jeffrey Shaw (Amsterdam), "Das virtuelle Muse-

um", interaktives Computer Environment (1991)

Die zweite wichtige Ausstellung ist die Teilnahme
von Akke Waagener, Christian Méller und Bob
O'Kane mit interaktiven Computerinstallationen

in Echtzeit bei der ARS ELECTRONICA in Linz.

INFO

Biographie

des Griindungsdirektors Peter Weibel

Geboren 1945 in Odessa; Studium der Literatur,
Medizin, Logik und Philosophie in Wien und Pa-
ris; Dissertation itber mathematische Logik. Ver-
fiigt iiber eine 20jihrige Berufserfahrung im Be-
reich neuer Medien sowohl als Theoretiker, als
praktizierender Kiinstler wie auch als Organisa-
tor grofler Ausstellungen und Konferenzen. Peter
Weibel war 1976-1981 Lektor fiir "Theorie der
Form", seit 1981 Gastprofessor fiir Gestaltungs-
lehre und Bildnerische Erziehung an der Hoch-
schulefiir Angewandte Kunstin Wien. 1981 Gast-
professor am Collage fiir Art und Design in Hali-
Jfax, Kanada. 1979/80 Gastprofessor fiir "Me-
dienkunst”, 1981 Lektor fiir "Wahrnehmungs-
theorie”, 1983 Professor fiir Photogaphie an der
Gesamthochschule in Kassel. Seit 1984 Professor
fiir visuelle Mediengestaliung an der Hochschule
fiirAngewandte Kunstin Wien. Seit 1985 Associa-
te Prafessor for video and digital arts, Center for
Media Study, State University of New York, Buf-
falo. Seit 1989 Direktor des Institus fiir Neue Me-
dien an der Stidelschule in Frankfurt. Seit 1992
kiinstlerischer Leiter der Ars Electronicain Linz.
Zahlreiche internationale kuratorische und
publikatorische Aktivitdten sowie Einzelaus-
stellungen und Ausstellungsbeteiligungen. Seit
1992 Gsterreichischer Biennalekommissér fiir

Venedig.
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Asg. 1:
José OrTiz-ECHAGUE, FEMMES VOILEES DE VEIER, 1948

23. RENCONTRES
INTERNATIONALES
DE LA PHOTOGRAPHIE
IN ARLES 1992
"LES EUROPEENNES" -
EINE VORSCHAU

Arne Gisinger

Vor iiber zwanzig Jahren im provenzali-
schen Stiidtchen Arles gegriindet, haben sich die
alljiihrlich im Julistaitfindenden Rencontres In-
ternationales de la Photographie, kurz RIP ge-
nannt, zu einem der bedeutendsten Photo-Festi-
vals der Welt entwickelt. In den siebziger und
frithen achtziger Jahren, als die Photographie im
Bereich der Kunstnoch ein Schattendasein fiihr-
te, holten die Initiatoren der Rencontres die da-
mals bekanntesten Photographen der Welt nach
Siidfrankreich. Neben der Priisentation franzisi-
scher Photogrifien (u.a. Brassai, Jacques-Henri
Lartigue, André Kertesz oder Henri Cartier-
Bresson) spielte Arles die wahrscheinlich bedeu-
tendste Rolle in der Rezeption der nord-amerika-
nischen Photographie: Ansel Adams, Eugene W.
Smith, William Klein oder Lee Friedlander wur-
denin Arles von den Européern entdeckt.

Seit ihren Anfiingen haben die RIP eine starke
Wandlung erfahren und sich einem breiteren Pu-
blikum geiffnet. Vom ursprimnglichen Insider-
Treffen fiir Photo-Spezialisten ist Arles mit seinen
Rencontres und der Ecole Nationale de la Photo-

1

graphie! zu einem internati Zentrum und
Diskussionsforum fiir Photographie geworden.
Mit einer Zahl von iiber 70.000 Besuchern inner-
hath eines Monats (in einer Stadt mit 56,000 Ein-

wohnern)ist das eigentliche Festival aber auch ein
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Medienereignis und Publikumsmagnet aulerge-
wihnlicher Art. Kritiker werfen den RIP ein Ab-
driften in eine Art "Photographie-Messe" vor und
fiihren die negative Entwicklung auf das Sponso-
ring-System und die Omnipriisenz der grofien
Sponsoren, allen voran Kodak, zuriick. Im Span-
nungsfeld zwischen Elitismus und breiter Off-
nungfiir ein Massenpublikum haben sich die Ren-
contres unter ihrem neuen kiinstlerischen Direk-
tor Louis Mesplé* fiir einen Mittelweg entschieden:
Photographie soll mittels Qualitiit einem interes-
sierten Publikum niihergebracht werden.’

Indenletzten zehn Jahren hat sich die Situa-
tion der Photographie in Frankreich allgemein
veriindert. Trotz einer vielfach gesiuBerten Kri-
senstimmung hat sie sich als Kunstform etabliert,
und auch der internationale Austausch, beispiels-
weise mit den USA, findet nun in beiden Richtun-
genstatt.' Die RIP ihrerseits scheinen sichmitden
thematischen Schwerpunkten der letzten Jahre
ein wenig vom US-amerikanischen Einflul abzu-
setzen*und besinnen sich angesichis der aktuellen
politischen Situation mit dem diesjihrigen Thema
wieder auf Europa: Die RIP 1992 stehen unter
dem Motto Les Européennes.

Neben den 24 Workshops, die dieses Jahr
erstmals unter der neuen Leitung von Serge Chal-
lon stehen®, basieren die RIP wie immer auf drei
verschiedenen Veranstaltungsformen: Zusiitzlich
zu den Ausstellungen an 16 verschiedenen Orten
in und auBerhalb der Stadt werden zwischen 8.
und 12. Juli fiinf Abende im Antiken Theater mit
Diaprojektionen sowie mehrere Diskussionen mit
thematischen Schwerpunkten stattfinden. Im fol-
genden ein kleiner Vorgeschmack auf die dies-
jihrigen Ereignisse sowie zwei Gespriche mit

Louis Mesplé und Alain Desvergnes:

INFO

Die Ausstellungen

sind nach vier thematischen Schwerpunkten ge-
gliedert. Unter dem Titel Portraits des Européens
sind im erstem Block unter anderem die Photo-Ar-
beiten von Marie-Pierre Vincent (L'Europe en 150
photographies), Denise Colomb (Portraits d'arti-
stes européens), Jean-Francois Bauret, Stanislaw
Ignacy Witkiewicz und Aldo Palazzolo zu sehen.
Der zweite Schwerpunkt liegt auf dem Autoportrait
del'Europe und bietet ein Panorama derneuen Ge-
neration europiiischer Landschaftsphotographen
(Wout Berger, Vincenzo Castella, Knut Maron
u.a.) sowie drei Einzelausstellungen von Georges
Dussaud (Portugal), Martin Parr (Signs of the ti-
mes, a portrait of the nations's tastes) sowie Eric
Dessert (Recueil sur paysages). Dritter Schwer-
punkt: Les albums de 'Europe. Unter diesem Titel
werden u.a. Ausstellungen zu den Themen Les tré-
sors de la Hulton Picture Company (eine anBerge-
wohnliche europiische Photosammlung) Le Livre
(eine Sammlung epochemachender Biicher der
Photographiegeschichte) Les Abbayes Bénédic-
tines (von Michel Vanden Eeckhoudt), Reconnais-
sances (von Béatrix von Conta) sowie Photographi-
en von Hans-Georg Berger (iiber Hervé Guibert)
gezeigt. Daneben werden im Rahmen der Samm-
lung F.R.A.C. de Provence Alpes Cote-d'Azur die
Arbeiten der beiden Deutschen Dieter Appelt und
Giinter Firg ausgestellt. Zwei sehr gegensiitzliche
Retrospektiven, iiber den hedeutenden spanischen
Piktoralisten José Ortiz-Echague (1886-1980) ei-
nerseits und den amerikanischen Reporter Don
McCullin andererseits bilden den vierten Ausstel-
lungsschwerpunkt.

Debatten, Roundtables
und Podinmsdiskussionen
finden zwischen 8. und 12. Juli, unter anderem

iiber die aktuelle Sitnation der Photographie in



Ttalien, GroBbritannien und Deutschland sowie
verschiedene europiische Initiativen in der Pho-
tographie statt. Daneben gibt es eine Diskussion
iiber den spanischen Piktoralismus sowie iiber die
Reportage-Photographie in Anwesenheit Don Me-
Cullins.

Fiinf Soirées mit Projektionen im Théatre An-
tique werden folgenden Themen gewidmet sein:

Mittwoch, 8. Juli 1992

L'Europe, de son actualité a sa mémoire

Donnerstag, 9. Juli 1992:
Soirée Grande-Bretagne

Freitag, 10. Juli1992:
La photographie allemande

Samstag, 11, Juli 1992:
Voyage dans!'Ttalie des Italiens

Sonntag, 12, Juli1992:

Soirée Sport

Unter dem Motto Autour des Rencontres gibt es
auch Veranstaltungen in der Umgebung von Ar-
les, etwa in Montpellier oder Nimes sowie ergiin-
zende Initiativen (heispielseise eine Ausstellung
der Studenten der ENP, die ihrelaufenden Arbei-
ten priisentieren). Zusiizlich zum offiziellen Fe-
stival-Programm wird es wahrscheinlich auch
diesmal wieder ein Festival-Off mit zahlreichen,
oft spontan initiierten Nebenveranstaltungen ge-

ben.

Weitere Informationen:

Rencontres Internationales de la Photographie
10, Rond-Point des Arénes - BP'96

13632 Arles cedex

Tél: 90.96.76.06, Fax: 90,49.94.39

Minitel: 90.96.61.80

Zustindig fiir Presse-Kontakte ist:

Catherine Philippot

5, passage Piver, 75011 Paris

Tél: (1)43.55.22.22, Fax: (1)43.55.00.66

Anmerkungen:
1 Die ENP ist aus den RIP entstanden und feiert
1992 jhr zehnjihriges Bestehen. Cf. dazu das Gesprich
mit dem Direktor Alain Desvergnes, 5. 66 I in diesem
Heft.
2 Louis Mesplé kam iiber die Photokritik (Libérati-
on, Photographies Magazine)zu den RIP,
3 Cf. dazndas Gespriich mit Louis Mesplé, S. 61 ffin
diesem Heft.
4 Als symptomatisch fiir diese neue Entwicklung
kann der Erfolg der franzisischen Photographin Suzan-
ne Lafont gelten, dieim Frithjahr mit einer grofien Aus-
stellungim Jeu de Paumein Paris reiissierte und ihre Ta-
bleau-Photographien im kommenden Herbst erstmals
im Depmnt of Paintings des Museum of Modern Art
in New York ausstellen wird. Cf. dazu das Interview von
Jean-Franeois Chevriermit Susanne Lafontin: Galeries
Magazine, April 1991.
5  DieThemen der letzten vier Jahre waren: La Chi-
ne, la danse, la pub... (1988), Nos vingt ans (1989), Hi-
stoire, histories iiber die Situation der Photographie in
Osteuropa (1990) und schlieBlich La Recontre des dé-
couvertes zur lateinamerikanischen Photographie
(1991).
6 Arles 1992: Les nouveaux stages, in: Photogra-
phies Mogazine 40 (avril 1992), 5. 27.
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ARLES,
EIN INTELLEKTUELLES LABOR?

Arno Gisinger im Gespriich mit Louis Mesplé, dem
kiinstlerischen Leiter der Rencontres Internatio-
nales dela Photographie (RIP)in Arles seit 1991.

EIKON: Dies ist ihr zweites Jahr als kiinstleri-
scher Leiter der RIP. Wenn Sie die Rencontres
1991, die dem Thema der Photographie in La-
teinamerika gewidmet waren, noch einmal Revue

passieren lassen, welche personlichen Schliisse
wiirden Sie ziechen?

MESPLE: Ich glaube, daB die RIP 1991 im Be-
reich der Ausstellungen ein Erfolg waren, und in
der Tat hat es diesbeziiglich keinerlei Kritik gege-
ben. Ich habeversucht, in Arles wieder Qualitiitin
bezug auf die Prisentation der Photographie ein-
zufiihren, eine Qualitit, die verlorengegangen
war. Das heiit, ich habe eher "Museumsansstel-
lungen" gemacht, indem ich ein einfaches Rezept
angewendet habe: weniger Photographien zu prii-
sentieren und sie dafiir besser in den einzelnen
Ausstellungsriumen wirken zu lassen. Die Gestal-
tung von Photographie-Ausstellungen ist allzuoft
einem gewissen "Quantitiitsexzess” erlegen. Ich
versuche, eben diese Quantitiit zu filtrieren,
strengere kiinstlerische MaBstiibe in der Answahl
anzulegen, Ich denke, es war eine gute Idee, die
RIP zum Thema Lateinamerika zn organisieren -
dies umso mehr, als man den Ereignissen besser

vorauseilen sollte, als ihnen nachzulaufen.”

EIKON: Hat sich das Prinzip, die Ausstellungen
rund um einen Kontinent zu gruppieren, als

fruchtbar erwiesen?

MESPLE: Ich glaube, daB es fiir die ersten Jahre -

INFO
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fruchtbar ist, institutionelle Themen zu wiihlen,
denn man kann dadurch Bausteine der Photogra-
phie freilegen, die die Besucher nur wenig ken-
nen. Tatsiichlich kannte man in bezug auf die la-
teinamerikanische Photographie vorher nur
zwei, drei Namen, und noch nie waren so viele
Phatographien aus Lateinamerika am selben Aus-
stellungsort gezeigt worden.

EIKON: Das Thema der RIP 1992 ist Europa (Les
Européennes). Welche Linder sind gemeint,
wenn sic von "Eurepa" sprechen und welche Pho-

tographen vertreten denn dieses Europa?

MESPLE: Fiir Europa wird es genau dieselbe
Vorgangsweise geben wie fiir Lateinamerika,
weil es sich um ein Ereignis handelt, das die Ak-
tualitiit seit einigen Jahren bestimmt, Das Da-
tum ist nicht so wichtig, denn die Aktualitit ist
allgegenwirtigin diesem Europa, das von Mos-
kau his Glasgow reichen soll. Ich glaube, wir
miissen uns auf unsere Kultur besinnen, auf un-
sere photographische Kultur und zeigen, wie be-
reichernd Europaist. Diesist auch eine gute Ge-
legenheit, uns als Européer zu definieren. Die
Organisation wird dieses Jahr etwas anders
sein: Ich méchte Europa eher in Form von Sze-
narien, von Retrospektiven prisentieren. Ich
kann freilich nicht ganz Europa behandeln, weil
das enorm wiire, aber es wird doch eine breite
Palette der europiischen Photographie vom 19.
Jahrhundert bis heute geben.

EIKON: Wie sehen Sie die Situationim neuen Eu-
ropa? Welche Konsequenzen haben Ihrer Mei-
nung nach die politischen, Gkonomischen und
kiinstlerischen Verinderungen fiir die Photogra-
phie? Kénnten Siesich so etwas wieeine "Europdi-

sche Gemeinschaft der Photographie" vorstellen?
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MESPLE: Das weiB ich nicht, denn die Photogra-
phie bleibt eine Sache von Individuen, die nicht
unbedingt das Bediirfnis haben, sich znsammen-
zuschlieBen. Es gibt im Bereich der Kunst keine
europiische Identitiit. Es gibt ganz sicher eine eu-
ropéische Kultur, aber jedes Land hat seine eige-
ne [dentitiit. Mit der Photographieist es ein wenig
wie mit den Késesorten: sie haben nicht den glei-
chen Geschmack, je nachdem ob sie aus Frank-
reich, Deutschland oder Holland kommen,

EIKON: Zur Zeit wird viel vom "Europa der Re-
gionen" gesprochen. Sollte man angesichts dessen
nicht den "nationalistischen" Gedanken und die
Zuordnung der Photographinnen und Photogra-
phen zu Lindern in Frage stellen?

MESPLE: Die Photographie ist in dieser Bezie-
hungmit der Malerei oder der Bildhauereizu ver-
gleichen. Eshat fiir die Kunst niemals Grenzen ge-
geben, schon gar nichtin Europa. Picassolebteals
Spanierin Frankreich, Van Gogh hier als Hollin-
der, Brassaials Ungar, dann als Franzose etc. Wir
kennen geniigend Beispiele im kiinstlerischen
Schaffen, wo es keine Grenzen gibt. Es gibt also
eine universelle Kultur, auch wenn sie manchmal

regional gepriigt ist.

EIKON: Wenn Sie von "deutscher Photographie”
sprechen, hat dies auch stilistische Implikatio-
nen?

MESPLE: Auf jeden Fall. Ich glaube, da8 Bernd
und Hilla Becher, August Sander oder Dieter Ap-
pelt Deutschesind ...

EIKON: Handelt es sich dabei nicht um eine ste-
reotype Sichtweise, ein Klischee von Deutsch-

land, das auf die Photographie projiziert wird?

INFO

MESPLE: Nicht wir machen diese Klischees. Man
kann allerdings eine gewisse Einheitlichkeit/
Kohiirenz feststellen. Ich wiirde zum Beispiel sa-
gen, daf die franzésische Photographie "litera-
risch" ist, wiihrend die deutsche Photographie -
wie andere iibrigens auch - eher zu einer bestimm-
ten Obsession tendiert. Dafiir kannich nichts,ich

sehe nur, was mir gezeigt wird.

EIKON: Kinnten Sie die Unterschiede zwischen
der franzisischen Photographie und einer, nen-
nen wir sie einmal "germanischen" Photographie

priizisieren?

MESPLE: Ich glaube, das sind zwei komple-
mentire Dinge. In der franzésischen Photogra-
phie gibt es ganz sicherlich diesen literarischen
Aspekt, diese Geschichten, die sie erzihlt, wie das
franzésische Kino oder der franzisische Roman
... Diefranzésische Photographieist eine kiinstle-
rische Photographie, die sehr oft auf Anekdoten
beruht, auf individuellen Projekten und Sensibi-
lititen. Ich meine, daB es sich bei der deutschen
Photographie mehr um intellektuelle Sensibilitii-
ten handelt. Wenn ich "individuelle Sensibiliti-
ten" sage, dann meine ich damit nicht individuelle
Subjektivititen, sondern vielmehr individuelle
Objektivititen.

EIKON: Was halten Sie, ausgehend von Threr
Kenntnis der Photoszene in Frankreich, vom viel-
zitierten Schlagwort der "Krise der Photogra-
phie"?

MESPLE: Was meinen Sie mit dieser Krise?
EIKON: In ganz Frankreich miissen Photogaleri-

enschlieflen, es scheintimmer schwieriger zu wer-
den, einen Verlag fiir eine Photographie-Publika-



tion zu finden, kurzum, man spricht oft von einer
"Krise". Gleichzeitignehmen die Veranstaltungen
rund um die Photographie zu, und withrend der
diversen Photo-Treffen stellt man eine Art Eu-
phorie fest, die den Eindruck vermittelt, als ob es
um die Photographie sehr gut stiinde. Wie er-
kliiren Sie dieses Paradox?

MESPLE: Dasist auf unsere allgemeine skonomi-
sche Krise zuriickzufithren. Ubrigens gibt es pro-
portionell mehr Kunstgalerien als Photogalerien,
die schlieBen. Es handelt sich keinesfalls um eine
spezielle "Bestrafung” der Photographie.

EIKON: Existiert das Problem der Zentralisie-
rungnachwie vorin Frankreich? Wie unterschei-
den sich die RIP beispielsweise vom Mois de la
Photographie®in Paris? Gibt es eine gewisse Riva-
litiit zwischen den beiden Veranstaltungen oder

ergiinzensiesich?

MESPLE: Meiner Meinung nach sind dies zwei
verschiedene Dinge. Zunichst sind alle diese Ver-
anstaliungen aus Arles hervorgegangen, Der Mois
dela Photographieist eher eineriesige Veranstal-
tungim MaBstab einer Hauptstadt. Arles, dasist
immer ein Rendez-vous fitr photographische Qua-
litit. Der Mois de la Photographie ist anders or-
ganisiert als die RIP, wo die kiinstlerische Leitung
Ausstellungen organisiert, um dann einem wirkli-
chen "Fest der Photographie" freien Lauf zu las-
sen. Die Beziehungen zwischen Arles und dem
Mois de la Photographie sind auf alle Fiille her-
vorragend.

EIKON: In einem Interview fiir die Zeitschrift
PHOTOGRAPHIES MAGAZINE haben Sie be-
ziiglich der Aufgabe der RIP einmal gemeint: "Die
Grundaufgabe Arles besteht in der Bewahrung

seiner Atmosphire fotografischer Qualitit sowie
inseiner piidagogischen Tradition, Arlesist einin-
tellektuelles Labor™.

Kénnten Sie auf diese beiden Gedanken genauer
eingehen?

MESPLE: Genau das habe ich mit Lateinamerika
gezeigt: Man bringt den Menschen etwas mittels
Qualitiit bei. Arles ist ein intellektuelles Labor
und ich wiirde mir wiinschen, dafl es dasnochin
verstirktem MaBe wird. In einer Welt, in der die
intellektuellen Labors (immer mehr) verlorenge-
hen, miissen wir bedeutendere Reflexionszentren
fiir die Photographie schaffen. Aber Arles hat
auch einen gewissen Ferienaspekt, wo die Leute
nicht arbeiten, nicht zuviel nachdenken wollen;
sie schauen sich die Ausstellungen an, gehen an
den Strand - und dasist gut so. Arles hat auch die-

se Funktion,

EIKON: Sie haben selbst - im oben zitierten Inter-
view - das Problem einer misglichen Umwandlung
der RIP in eine Art "Photo-Messe" angesprochen.
Dies ist auch das Argument der Kritiker gegenii-
ber den RIP. Wie glauben Sie das Dilemma, wenn
es wirklich eines ist, zwischen einem kiinstleri-
schen Elitismus von Spezialisten und einem Popu-

lismus von Amateuren lésen zu kénnen?

MESPLE: Das ist schwierig, denn es gibt einen
real existierenden Phototourismus, und wir ha-
ben es letztes Jahr bei Lateinamerika festgestellt,
alses 10.000 Besucher mehr als 1990 gab, ndmlich
70.0001n absoluten Zahlen. Es gibt alzo sehr viele
Leute, die kommen, um die Ausstellungen zu se-
hen. Ich mochte keine "Photo-Messe", ich michte
einen gewissen Elitismus bewahren, auf keinen
Fall aber einen "falschen Intellektualismus", son-

dern so etwas wie eine permanente work in pro-

gress. Wir werden nichts Spektakulires bieten,
sondern Arbeiten, die von ibrem photographi-
schen und methodischen Ansatz her iiberzengen.
Esist besser, weniger Spektakuliires, weniger Me-
dienspektakel zu bieten, als vielmehr jene Dinge,
die bleiben werden, denn Arles wird in Zukunft
nur bestehen konnen, wenn es sich auf eine solide
kiinstlerisehe und intellektuelle Basis stiitzt.

EIKON: Herr Mesplé, ich danke Ihnen fiir das
Gesprich.

Das Interview wurde von Arno Gisinger im Mirz
1992 in Arles in franzisischer Sprache gefiihrt.

Aus dem Franzésischenvon Andrea Oberhuber.

Anmerkungen:
7 Gemeintsind diezahlreichen Veranstaltungen an-
liBlich des "500-Jahr-Jubiliums® der Entdeckung Ame-
rikas 1992,
8  Im Zweijahreszyklus withrend eines Monats im

Herbst stattfindende Ausstell und Veranstaltun-

genzur Photographie in Paris.

9 Gespréchvon Jean-Didier Wagneur mit Louis Me-
splé, in: PHOTOGRAPHIES MAGAZINE 34 (Sommer
1991), 8. 34-35.
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ARLES,
LABORATOIRE INTELLECTUEL?

Entretien avec M. Louis Mesplé, directeur arti-
stique des Rencontres Internationales de la Pho-
tographie (RIP) 4 Arles depuis 1991.

EIKON: M. Mesplé, c'est votre deuxiéme année en
tant que directeur artistique des RIP. 8i je vous
demandais de faire un bilan des Rencontres 1991
dont le théme était la photographie en Amérique
latine, quelles conclusions personnelles en tire-

riez-vous?

MESPLE: Je pense que les RIP 1991 étaient vrai-
ment un succés aunivean des expositions, et effec-
tivement il n'y pas eu de critique sur ce sujet. J'ai
essayé de réinstaurer i Arles une qualité de dé-
monstration dela photographie quis'était perdue.
C'est-a-dire que j'ai fait davantage d'expositions
muséales tout en appliquant une recette évidente:
mettre peut-étre moins de photographies dans les
lieux etles faire vivre plus sur des espaces. L'expo-
sition de la photographie est souvent tombée dans
T'excés dela quantité. J'essaie justement de filtrer
cette quantité, de faire des choix artistiques plus
sévéres, Je pense que ¢'était une bonne idée d'a-
voir organisé ces rencontres antour del'Amerique
latine, et de surcroit avant tout le monde, parce
qu' il vaut mieux précéder les événements que les

suivre.

EIKON: Est-ce que le principe de regrouper les
expositions autour d'un continent s'est révélé

fructueux?

MESPLE: Pour les premiéres années je pense
qu'il est fructueux d'avoir des thémes institu-

tionnels, parce qu'on dégage des pans dela photo-
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graphie que les gens connaissent peu. Surl'Améri-
que latine effectivement, on connaissait deux ou
trois photographes par leurs noms, mais on n'a-
vait jamais vu autant de photographies de
I'Amériquelatine dans un méme lieu,

EIKON: Le sujet des RIP 1992 est'Europe. Quels
pays sont inclus quand vous dites "Europe” et
quels sont les photographes susceptibles de la re-
présenter?

MESPLE: Pour I'Europe ce sera exactement la
méme procédure que pour I'Amérique latine, par-
ce que c'est un événement qui occupe ['actualité
depuis quelques années. Ce n'est pas la date qui
compte, parce que l'actualité est omniprésente
dans cette Europe, une Europe qui irait de Mos-
coua Glasgow. Jepense qu'il faut serepencher sur
notre culture, sur notre culture photographique
et montrer combien 1'Europe est enrichissante.
C'est aussi une bonne fagon de se considérer eu-
ropéen. L'organisation sera quelque peu différen-
te cette année: Je veux traiter 'Europe plutbt sur
des scénarios, des rétrospectives. Je ne peux évi-
demment pas traiter toute I'Europe, paree que
c'est énorme, mais du 19éme siécle & nos joursily
aura quand méme une palette importante de la
photographie européenne,

ETIKON: Comment voyez-vous la situation de
"I'Europenouvelle” et quelles sont, a votre avis, les
conséquences de ces transformations politiques,
€conomiques et artistiques pour la photographie?
Est-ce-qu'on pourrait alors imaginer une "Com-

munauté européenne de la photographie"?
MESPLE: Je ne sais pas, parce que la photogra-
phie reste une chose faite par des individus qui

n'ont pas forcément besoin de se regrouper, Iln'y

INFO

pas d'identité artistique européenne. Il y a certes
une eulture européenne, mais chaque pays a son
identité, La photographie, c'est un peu comme les
fromages, ¢'est-a-dire qu'ils n'ont pas les mémes
gofits, qu'ils soient frangais, allemands ou hollan-

dais.

EIKON: En ce moment, on parle beaucoup de
I'Europe des régions. Est-ce qu'il ne faut pas re-
mettre en question lanotion "nationaliste” et le re-
groupement des photographes par nations?

MESPLE: La photographie, c'est comme la sculp-
ture et la peinture. Il n'y a jamais en de frontiéres
pour l'art, surtout en Europe. Picasso était espa-
gnol enFrance, Van Goghiei était hollandais, Bras-
sai hongrois, puis frangais, etc.., On abien des ex-
emples dans la eréation ol les frontiéres n'existent
pas. Donc, il y a une universalité de la culture,

méme s'ily a parfois une inspiration régionale.

EIKON: Est-ce qu'il y a des implications de style
quand vous parlez dela photographie allemande?

MESPLE: Tout 4 fait, je pense que Bernd et Hilla
Becher, August Sander ou Dieter Appelt sont alle-
mands...

EIKON: Mais n'est-ce pas 12 une vision stéréoty-
pée, uncliché del'Allemagne, qu'on projette surla
photographie?

MESPLE: Ce n'est pas nous qui les faisons, ces
clichés, On remarque cependant qu'il y a une
cohérence. Je dirais par exemple que la photogra-
phiefrancaise est"littéraire", tandis que la photogra-
phie allemande est plus tournée vers une certaine ob-
session - comme d'autres d'ailleurs - mais moi, jen'y

peux rien, Ce que je vois, ¢'est ce qu'on me présente.



EIKON: Pourriez vous préciser les différences
entre une photographie frangaise et cette autre
que nous appellerions germanique?

MESPLE: Je pense que ce sont des choses complé-
mentaires. Dans la photographie francaise il y a
surtout cet aspect littéraire, ces histoires qu'elle
raconte, comme le cinéma ou le roman frangais. ..
C'estune photographie de création souvent basée
sur des anecdotes, sur des projets et des sensibi-
lités trésindividuels. Je pense que danslecasdela
photographie allemande, il s"agit plus de sensibi-
lités intellectuelles. Quand je dis sensibilités indi-
viduelles, jene dis pas que ce sont des subjectivités
individuelles mais plutét des objectivités indivi-
duelles,

EIKON: M. Mesplé, i partir de votre connais-
sance du monde photographique francais, que
pensez-vous de ce qu'on appelle "la crise dela pho-

tographie"?
MESPLE: Qu'est-ce que c'est, cette "crise"?

EIKON: Partout en France, des galeries de photo-
graphies doivent fermer, il devient de plus en plus
difficile de trouver une maison d'édition pour un
livre de photographies, bref, on entend souvent
parler de"crise”. En méme temps, les manifestati-
ons se multiplient et pendant les diverses Rencon-
tres on constate une sorte d'euphorie, qui donne
l'impression que tout va bien pour la photogra-
phie. Comment expliquez-vous ce paradoxe?

MESPLE: Clest dii & notre crise économique
générale, Cependant il y a proportionnellement
plusde galeries de peinture que de galeries de pho-
tographies quiferment. Ce n'est en aucun cas une
punition pour la photographie.

EIKON: Le probléme de la centralisation en
France, existe-t-il toujours? Comment les RIP
par exemple se distinguent-elles du Mois de la
Photographie a Paris? Y-a-t-ilune certaine riva-

lité ou, plutdt, complémentarité entre les deux?

MESPLE: Je pense que ce ne sont pas les mémes
choses. Toutd'abord, ces manifestations sont is-
sues des Rencontres d'Arles. Le Mois de la Pho-
tographie, ¢'est plus une manifestation gigante-
sque, parce qu'elle est a I'échelle d'une capitale.
Arles, c'est toujours le rendez-vous d'une "qua-
lité photographique". Le Mois de la Photogra-
phien'est pas du tout structuré comme les RIP
oil la direction artistique organise les expositi-
ons laissant ensuite libre cours 4 une féte de la
photographie. Toujours est-il, que les relations
sont excellentes entre Arles et Le Mois de la Pho-
tographie.

EIKON: Dans uneinterview pour PHOTOGRA-
PHIES MAGAZINE vous avez parlé de la fone-
tion des RIP en disant: "L'essence d'Arles est de
conserver son environnement photographique
de qualité ainsi que sa tradition pédagogique. Ar-
les estun laboratoire intellectuel."?*

Pourriez-vous préciser ces deuxidées?

MESPLE: C'est ce que j'ai montré avec ' Améri-
quelatine: on apprend aux gens i travers la qua-
lité. Arles est unlaboratoireintellectuel et jesou-
haite qu'il le devienne de plus en plus. Dans ce
monde, oii les laboratoires intellectuels se per-
dent, il faut eréer des centres de réflexion plus
importants pour la photographie. Mais Arles a
aussi ce coté vacances, ol les gens ne souhaitent
pas travailler, ne veulent pas trop penser; ils re-
gardent, il vont i la plage, et c'est bien. Arlesa
aussi cette fonction.
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EIKON: Vous avez vous-méme - tonjours dansla
méme interview - évogqué le probléme d'une éven-
tuelle transformation des RIP en foire de la pho-
tographie, C'est aussil'argument des critiques par
rapport aux RIP. Comment est-ce que vous pen-
sez résoudre ce dilemne - si ¢'en est véritablement
un - entre un élitisme artistique des spécialistes et

un populisme des amateurs?

MESPLE: C'est difficile parce qu'ily a un touris-
me photographique qui existe et onI'a vul'année
derniére avec I'Amérique latine ou il y a eu 10 000
visiteurs de plus qu'en 1990, soit 70 000 visiteurs
en chiffres absolus. Doneil y a beaucoup de gens
qui viennent voir les expositions. Je ne veux pas de
foire, je veux conserver un certain élitisme, mais
en aucun cas un "faux intellectualisme”, quelque
chose comme un work in progress permanent. On
nemettra pas de spectaculaire, mais quelque cho-
se qui se tient photographiquement, qui se tient
dans la démarche. Il vaut peut-étre mieux faire
moins de spectaculaire et de tapage médiatique
mais montrer ce qui restera, parce que ¢'est en e
campant sur des bases solides, aussi bien arti-

stiques qu'intellectuelles, qu'Arles restera.

EIKON: M. Mesplé, je vous remercie pour ceten-
tretien.

Propos recueillis par Arno Gisinger a Arles,
mars 1992

Anmerkungen:
10 Entretien de Jean-Didier Wagneur avee Louis Me-
splé,in: PHOTOGRAPHIES MAGAZINE 34 (6t61991),
p. 3435,
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DER MENSCH WIRD VISUELL
ZU DENKEN BEGINNEN

Arno Gisinger im Gesprich mit Alain Desvergnes,
dem Direktor der Ecole Nationale de la Photogra-
phie (ENP)in Arles, iiber das Studium der Photo-
graphie in Frankreich und iiber die Konsequenzen
der politischen Verinderungen in Europa sowieder
neuen Technologien fiir die Photographie.

EIKON: Kénnten Sie die Anfiinge der Zusammen-
arbeit zwischen den RIP und der ENP darstellen?

DESVERGNES: Die RIP haben im Jahr 1970 be-
gonnen, als der Photograph Lucien Clergue die Idee
hatte, in seiner Heimatstadt das su machen, was fiir
Avignon das Theaterfestival war". Er hat sich ge-
dacht: "Warum sollte es nicht in meiner Stadt ein
Festival fiir mein Ausdrucksmedium, die Photogra-
phie, geben?" Und so wurde die originelle Idee eines
Photographie-Festivals geboren. Ich meinerseits
bin Ende der siehziger Jahre zu den RIP gekommen.
Damals habe ich in den USA gelebt; 1978 hat man
mich gebeten, die Leitung der Rencontres zu iiber-
nehmen und gleichzeitig ein Projekt fiir eine Photo-
graphie-Schule ins Leben zu rufen, Es hat drei Jah-
re gedauert, bis dieses Projekt von der Regierung
angenommen wurde. 1982 kam es zur Griindung der
ENP in Arles. Hierbei handelt es iibrigens um eine
fiir franzdsische Verhiltnisse duBerst originelle Zu-
sammenarbeit zwischen einem privaten Unterneh-
men (RIP)und einem staatlichen (ENP).

EIKON: Die RIP sind jedoch nicht mehr dieselben
wie vor 20 Jahren ...

DESVERGNES: Das stimmt, die RIP haben sich aus-
gehend von einem Photographie-Treffen eines an-

spruchsvollen und schwierigen Zirkels von Lenten ei-
nem breiteren Publikum gedffnet, Ist das gut oder
schlecht? Es ist schwierig, dariiber ein Urteil zu fil-
len. Kann ein Festival finanziell unterstiitzt werden
und dabei in einem intimen Rahmen bleiben? Ich
zweifle daran. Sobald ein Festival diesen Rahmen ver-
1iBt, 6ffnet es sich einem breiten Publikum und ver-
liert wahrscheinlich teilweise seinen urspriinglichen
Anspruch und seine Radikalitiit. Meiner Meinung
nech sollte man ein ausgeglichenes Verhiltnis finden.
Alsich damals die RIP geleitet habe, standen uns viel
weniger finanzielle Mittel zu Verfiigung, aber wir
konnten auch nicht das Programm von heute bieten.

EIKON: Durch die Ausstellungen, die Workshops
und die ENP ist Arles zu einem wichtigen Aushil-
dungszentrum fiir Photographie geworden. Wiese-
hen Sie diese piidagogische Aufgahe Arles?

DESVERGNES: In 23 Jahren haben schiitzungs-
weise zwischen 8000 und 9000 Teilnehmer die
Workshops der Rencontres besucht, Diese beacht-
liche Zahl zeugt allein von der pédagogischen Ziel-
setzung Arles, denn die Workshopteilnchmer ha-
ben ibre photographische Arbeitsweise um einiges
verbessern kisnnen, Dochsie bleiben trotz allem das
breite Publikum, weil sie ihr Leben nicht
grundsitzlichin Fragestellen. Die Schule alssolche
hathingegen eine viel weitgreifendere piidagogische
Aufgabe- deshalb auch die selektive Aufnahmeprii-
fung von seiten der Schulesowie das erstrebenswer-
te Ziel, in die Schule aufgenommen zu werden,

EIKON: Worin hestand das spezifisch Neue, als Sie
vor nunmehr zehn Jahren die ENP gegriindet ha-
ben? Kénnten Sie das Konzept der Ausbildung an
der ENP erlautern.

DESVERGNES: Traditionell gab es zwei Arten von

Schulen fiir Photographie. Erstens die Schulen mit
technischem Schwerpunkt, die seit iiber hundert
Jahren bestens arbeiten. Dann gab es in denn sieb-
ziger Jahren die Hochschulen fiir Bildende Kunst
(Beaux Arts), die nach und nach die Photographie
inihr Ausbildungsprogramm aufgenommen haben.
Aber es gab keine eigene Schule fiir Photographie.
Mein Projekt, das ich in den USA und Kanada in
den sechziger Jahren entwickelt habe, beruhte auf
der Uberlegung: Warum soll es einerseits die Kunst
und andererseits die Technik geben, ohwohl die
Photographie doch dazwischen liegt? Sie konstitu-
iert sich aus beiden, sie ist automatisch das eine im
anderen. Photographie ist Kunst, aber auch Tech-
Wissen und

nik, Photographieren ist praktisch
Kénnen sowie Reflexion iiber das Medium. Ein
homme d'image wiire fiir mich etwa folgendes: je-
mand, der bestens mit Technik umgehen kann, ohne
deshalb Chemiker oder Physiker zu sein; jemand,
der Photographie reflektiert und praktisches Kon-
nen besitzt®, Die Grundidee dieser Schuleliegtin ei-
ner Ausbildung mit einer umfassenden offenen
Bandbreite. "Umfassend"”, weil man alles zumindest
ansatzweise kennenlernt, "offen", weil die Studen-
ten und Studentinnen davon ausgehend ihren per-
sonlichen Weg finden sollen. Wenn sie die Schule
verlassen, haben die meisten von ihnen ihre persin-
liche Orientierung gefunden. Wihrend der Ausbil-

dung wiire eine solche Spezialisierung noch zu friih,

EIKON: Kommen wir jetzt auf das zweite padagogi-
sche Standbein Arles, die RIP, zu sprechen. Nicht
zufillig sind die Veranstaltungen dieses Jahr dem
Thema "Europa" gewidmet. Welche Folgen werden
Threr Meinung nach die in diesem Europa stattfin-
denden politischen Verinderungen fiir die Photo-
graphie haben?

DESVERGNES: Erstens miissen die Fremdspra-
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chenkenntnisse sehr schnell entwickelt werden. In
zehn Jahren muB jeder Europiier drei Sprachen be-
herrschen. Zweitens miissen die Nationalismen ver-
schwinden, DieBiirgerkriege kinnten vielleicht das
groBe Dramades21. Jahrhunderts werden. DieNa-
tionalstaaten haben zwei Jahrhunderte lang eine
glorreiche Epoche erlebt, aber sie sind nicht mehr
giiltig. Die Regionen mit ihrer jeweiligen Identitiit
undihrenspezifischen Traditionen kénnten die Na-

tionen ersetzen.

EIKON: Wird es also keine "nationale” Photogra-
phiemehr geben?

DESVERGNES: Die Unterschiede in der Photogra-
phie sind niemals an eine Nation gebunden, sondern
eher an eine Lebensweise, eine Lebensphilosophie.
Die Photographie ist eine internationale Kunst, die
keine Sprache hat, und darinliegt ihr groBer Vorteil.
Man vergift oft, daB eine Photographie keine Spra-
che spricht. Sie kann nicht deutsch sein, da sie ja
nicht deutsch spricht. Jeder kann photographieren,
jeder kann die Photographie verstehen. In unserer
westlichen Welt haben wir dieselben Bildtraditio-
nen: alle haben sich ans der Renaissance entwickelt.

EIKON: Das ist eine sehr optimistische Sichtweise

DESVERGNES: Ichbin absolut nicht beunruhigtin
bezug auf Europa, weil wir unsere eigenen Wurzeln
bewahren werden. Fiir dieses Europa wird es wei-
terhin notwendig sein, die Dinge zu visnalisieren.
Das wird vielleicht ein wenig anders verlaufen als
heute, aber das ist kein Problem. Der Photograph
muB sich allerdings weiterentwickeln. Und damit
werden viele Photographen Schwierigkeiten haben.
Der Mensch ist im allgemeinen sehr konservativ,
und wenn er eine Disziplin beherrscht, Wissen be-



sitat, will er es his zu seinem Tod bewahren. Nun
wird aber der Photograph in zwanzig Jahren mit
den elektronischen Maglichkeiten, dieihm zur Ver-
fiigung stehen - dhnliches hat Walter Benjamin
schon in den dreiBiger Jahren festgestellt - nicht
denselben Umgang mit Bildern haben wie heute;
selbst wenn die iuBere Form gleich bleibt: eine
Fliche auf einem Bildschirm oder auf Papier.

EIKON: Besteht nicht in dieser technischen Revo-
Tution eine Gefahr fiir die kiinstlerische Photogra-
phie? Viele Photographen haben Angst, umim Sin-
ne Walter Benjamins zu sprechen,, vor einem "Ver-

lust der Aura" der klassischen Photographie.

DESVERGNES: Die Nostalgiker haben in der Tat
schreckliche Angst vor einer solchen Entwicklung.
Sie haben Angst, den guten alten Kontakt mit der

Chemie zu verlieren. Diesen Leuten sage ich: Ihr

werdet den Kontaktimmer noch hahen! Esist nicht
verboten, die chemischen Prozesse des 19. Jahr-
hunderts anzuwenden. Ich bin auBerdem iiber-
zeugt, daB die Studenten und Studentinnen der
Schule anchnochin fiinfzig Jahren Silber-Gelatine-
Abziigemachen werden, weil ihnen das hilft, die Ge-
schichte der Photographiezu verstehen. Allerdings
werden sie alle einen Computer beisich zuhause ste-
hen haben und digital an die Bibliothek der Schule
angeschlossen sein, Es wird heides geben. Wenn
man den Modernismus von heute richtig versteht,
muB man sich keine Sorgen machen, um das, was
man verliert, denn man verliert es nicht wirklich.

‘Was wir hingegen derzeit gewinnen, ist fabelhaft.

EIKON: Werden die neuen Technologien nicht wie-
der diealte Frage aufwerfen: Ist Photographie Kunst?
MuB man nicht grumdsitzlich die Rolle der Photogra-
phieinnerhalb der Bildmedien neu positionieren?

GALER

DESVERGNES: Die Photographie und die nenen
Technologien kann man mit "altem Wein in einer
neuen Flasche" vergleichen, Nichts dndert sich da-
durch. Aber die visuelle Mentalitdt wird sich #ndern,
das heiBit, der Mensch wird visuell zu denken begin-
nen, was er heute noch nicht ausreichend tut. Hente
istnochdas Ohr daswichtigste Sinnesorgan des Men-
schen, Ich denke, daB uns die neuen Technologien
zwingen werden, mehr visuell zu denken, und wir
werden unsere Umgebung besser mit unserem Auge
kontrollieren. Die Vorgangsweise bleibt die gleiche,
egal ob es sich um Silber-Gelatine oder Elektronik
handelt: immer wird Papier durch eine bestimmte
Technik geschwiirzt. Es findet lediglich eine kleine
Verschiebung statt, aber die Art zu denken, visuell
nachzudenken, wird sich grundlegend veriindern.
Wir kehren wieder in die Renaissance zuriick, zu
Leonardo da Vinei, fiir den die Malerei eine cosa

mentale war. Wir werden uns notgedrungen bewulit

=

werden, daB unsere Kultur auf dem Sehsinn beruht.
So gehen wir dem Fortschritt entgegen und nicht,
weil sich das Bild technologisch veriindert.

EIKON: Herr Desvergnes, ich danke Ihnen fiir die-
ses Gespriich.

Das Gespriich warde von Arno Gisinger im April
1992in Arles in franzisischer Sprache gefiihrt.

Aus dem Franzésischenvon Andrea Oberhuber,

Anmerkungen:
11 Gespriich von Gabriel Bauret mit Lucien Clergue,
in: CAMERA INTERNATIONAL, 21 (1989), 5.91-94.
12 Alain Desvergnes verstehtdarunter das Idealbild ei-
nes technisch-visuell versierten und umfassend gebildeten
Photographen.
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Photokunst im Foyer des Landeshauptmann-Stelivertreters Dr. Karl Alloert Eckmayr
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ABB. 7:
Eric DESSERT, SAINT THEOFFREY, 1990

L "HOMME VA COMMENCER A
PENSER VISUELLEMENT ...

Entretien avec Alain Desvergnes, directeur de
I'Ecole Nationale de la Photographie (ENP) i
Arles, sur l'enseignement de la photographie en
France et sur les conséquences des changements
politiques en Europe et les nouvelles technolo-
gies pour la photographie.

EIKON: M. Desvergnes, pourriez-vous décrire
les débuts de la collaboration des RIP et de
I'ENP.

DESVERGNES: Les RIP trouvent leur origine
en 1970, lorsque Lucien Clergue a eu I'idée de
faire dans sa ville ce qu'il voyait 4 Avignon avec
le festival de thédtre®. Il s'est dit: Pourquoi ne
pas faire dans ma ville un festival pour mon mé-
dium, la photographie? Et ¢'est comme ¢a, qu'est
née cette idée trés originale d'un festival d'art
photographique. Jesuis, pour ma part, interve-
nu ala fin des années 70. A l'époque, j'habitais
aux Etats-Unis et en 1978 on m'a demandé de
prendre la direction des RIP et en méme temps
de créer un projet pour une école permanente.
Cela a mis trois ans avant d'étre accepté par le
gouvernement pour aboutir en 1982 a 'ENP,
C'est d'ailleurs une collaboration qui est assez
originale pour la France, entre une entreprise
privée (les Rencontres) et une entreprise publi-
que (I'éeole).

EIKON: Mais les RIP ne sont plus les mémes
qu'il yavingtans...

DESVERGNES: C'est vrai, les RIP sont passées
d'nne rencontre de gens exigents, difficiles,

peut-étre plus secrets, & un public plus large.
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Cela est-il une bonne chose ou non? Clest diffici-
le de porter un jugement. Un festival, pent-il étre
aidé financiérement tout en restant confiden-
tiel? J'en doute, Dés qu'il nel'est plus, il s'ouvre
au grand public et tend i perdré un peu de son
exigence, de sa pointe. A mon avisilfaut trouver
un équilibre. Al'époque, o je dirigais les RIP,
on n'avait beaucoup moins de moyens, mais 'on
n'avait pas non plus le programme qu'il y a au-

jourd'hui.

EIKON: Avecles expositions, les stages des RIP
et'ENP, Arles est devenue un centre important
d'enseignement pourla photographie. Comment
voyez-vous cette fonction pédagogique d'Arles?

DESVERGNES: En 23 ans, il y a probablement
en entre 8000 et 9000 personnes qui ont suivi des
stages aux Rencontres. C'est un chiffre consi-
dérableet dansce sens, cela revétle caractérede
mission pédagogique, car ces gens-la ont consi-
dérablement amélioré leur maniére de travail-
ler. Mais cela reste tout de méme grand-public,
parce que les gens qui viennent la, ne remettent
pas en question leur vie. L'école en elle-méme a
par contre une mission pédagogique beancoup
plus profonde, d'oii le concours d'entrée, d'on

I'exigence del'intégrer.

EIKON: Quelle était la nouveauté quand vous
avez créé ' ENPil y amaintenant dix ans? Pour-
riez-vous expliquer la conception de l'enseigne-

mentil'ENP?

DESVERGNES: Traditionnellement il existait
deux types d'école pour la photographie. Pre-
miérement les écoles sous l'angle technique, qui
fonctionnent trés bien depuis cent ans. Ensuite,

il y a eu dans les annés 70 les écoles des Beaux
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Arts, qui ont commencé i intégrer la photogra-
phie dans leurs programmes. Mais il n'y avait
pas d'école de photographie. Mon projet, déve-
loppé aux Etats-Unis et au Canada dans les
années soixante, ¢'était de dire: Pourquoi y au-
rait-il d'un cété l'art et de I'autre la technique,
alors que la photographie est au milieu? Elle se
nourrit des deux, elle est automatiquement I'un
dansl'autre. La photographie c'est aussi un art,
c'est aussi une technique, c'est un savoir-faire et
undiscours. Pour moi, ¢'est ga un homme d'ima-
ge: totalement i l'aise avec la technique, sans
&tre pour autant un chimiste, ni un physicien,
ensuite le discours et un savoir-faire pratique.
L'idée de cette école c'est qu'elle donne unelati-
tude "rigoureusement ouverte", "Rigoureunse",
parce qu'on pratique un peu de chaque chose,
"ouverte" parce qu'a partir de la, I'édudiant
commence  faire sa carriére. Clestensortant de
I'école que la plupart des étudiants ont décou-
vert leur orientation personnelle. A l'intérieur,

c'estencore trop tot pour fairel'orientation.

EIKON: Ce n'est pas un hasard sile théme des
RIP cette année est]'Europe. Quels sont, a votre
avis, les conséquences des changements poli-
tiques, qui auront lieu dans cette Europe nou-
velle, pour la photographie?

DEVERGNES: Il fautd'abord queleslangues se
développent trés vite; Il faut que dans dix ans,
tout Européen parle trois langues. Deuxiéme-
ment, les nationalismes doivent disparaitre. Les
guerres civiles, c'est peut-étrele grand drame du
21éme siécle. Les nations ont connu une époque
formidable, ga a duré deux siécles, mais elles ne
sont plus utiles. Les régions avec leur identité et
leurs traditions spécifiques pourraient rempla-

cer les nations.



EIKON: N'y aura-t-il done plus de photographie

nationale?

DESVERGNES: Les différences dans la photo-
graphie ne sont jamais liées & une nation. Elles
sont plutdt liées & un mode de vie, & une philoso-
phie. La photographie est un artinternational,
qui n'a pas de langage - et c'est sa chance. On
oublie souvent qu'une photographie neparle pas
un langage. Elle ne peut pas étre "allemande",
puisqu’elle ne parle pas allemand. Tout le mon-
de pentla pratiquer, toutle monde peut la com-
prendre. Alintérieur du monde occidental ona
les mémes traditions picturales: toutes issues de

la Renaissance.
EIKON: C'estune vision trés optimiste ...

DESVERGNES: Je ne suis pas du tout inquiet
pour cette nouvelle Europe, parce quel'on gar-
dera nos propres racines. C'est une Europe qui
aura toujours besoin de visualiser les choses.
Ellelefera peut-étre un peu différemment, mais
ce n'est pas un probléme. Seulement, il fant que
le photographe évolue. Et cela, c'est une chose
avec laguelle beaucoup de photographes vont
avoir des problémes. L'homme en général est
trés conservateur et quand il maitrise une disci-
pline, une connaissance, il veutla garder jusqu'a
samort. Or, le photographe dans vingt ans avee
les moyens électro-magnétiques n'aura pas com-
me'adit Walter Benjamin dans les années tren-
te, la méme lecture que celle d'aujourdhui.
Méme si elle garde sa forme: un carré sur un

écran cathodique ou sur un papier.

EIKON: Est-ce qu'il n y a pas un danger pour la
photographie artistique dans cette révolution

technologique? Beaucoup de photographes ont,

pour parler dans le sens de Walter Benjamin,
peur d'une certaine perte d'aura dela photogra-
phie classique.

DESVERGNES: Les nostalgiques ont en effet
terriblement peur de ¢a. Ils ont peur de perdrele
bon vieux contact avec la chimie. Mais je leur
dis: Vousl'aurez toujours! Ce n'est pas interdit,
on peut toujours faire les procédés du 19¢me
siecle. Je suis d'aillenrs persuadé, que dans cin-
quante ans les étudiants de I'école feront des
chlorobromures d'argent, parce que ¢a permet
de comprendre I'histoire de la photographie.
Seulement, ils auront tous des ordinateurs chez
eux, des lignes numeris entreleur maison etla bi-
bliothéque del'école. Il y aural'un et 'autre, Si
T'on eomprend bien le modernisme d'aujour-
d'hui, on n'a pas & éire inquiet de ce qu'on perd,
parcequ'onneleperd pasvraiment. Par contre,

ce qu'on est train de gagner, c'est fabuleux,

EIKON: Est-ce queles nouvelles technologies ne
vont pas réactualiser l'ancienne question: La
photographie, est-elle un art? Est-ce qu'il ne
faut pas repositionner la photographie dans les
médias?

DESVERGNES: La photographie et les nouvel-
les technologies, c'est un peu comme "du vienx
vin dans une nouvelle bouteille". Cela change
rien, Maisla mentalité visuelle va changer, c'est-
a-dire que l'homme va se mettre i penser visu-
ellement, ce qu'il ne fait pas assez de nos jours.
Aujourd'hui ¢'est encorel'oreille qui est la pre-
miére servie. Je pense que les nouvelles techno-
logies vont nous pousser i avoir une pensée visu-
elle beaucoup plus aigue et on va beaucoup
mieux contrdler notre environnement parl'oeil.

Quantaladémarche, elleest pareille, que ce soit

EIKON

3
69

du sel d'argent ou un électro-magnetisme: on
noireit toujours du papier avec quelque chose. I1
n'y a qu'un petit glissement, mais ce qui change
fondamentalement, ¢'est la fagon de penser, de
réfléchir visuellement. On revient i la Renais-
sance, i Leonard de Vinei, qui disait quela pein-
ture pour lui était une cosa mentale. On va étre
obligé de se rendre compte que notre civilisation
dérivedel'oeil. Parli, on va dansle sens du pro-
grés, et ce n'est pas parce que l'image a quelque
peu évoluée techniquement.

EIKON: M. Desvergnes, je vous remercie pour

cet eniretien.

Propos recueillis par Arno Gisinger & Arles,
avril 1992

Anmerkungen:
13 Entretien de Gabriel Bauret avec Lucien Cler-
gue, in: CAMERA INTERNATIONAL, 21 (1989),
p.91.94.
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PHOTOGRAPHIE, FILM
UND VIDEO IM GEPLANTEN
MUSEUMSQUARTIER
IN WIEN

Mit dem Geschiiftsfiihrer der
Museumsquartier-Gesellschaft’,
Dr. Dieter Bogner,

sprach Lucas Gehrmann,

Grundsitzliches

Das im Areal der ehemaligen Hofstallungen in
Wien geplante Museumsquartier zeichnet sich
durch eine Vielzahl an Gebiiuden aus, deren ver-
schiedenartige Funktionen durch #uBerlich deut-
lich unterscheidbare Baukorper zum Ausdruck
kommen, Zugleich bilden diese Baukérper einen
Verbund, derim Sinneihrer Entwerfer (Architek-
turbiiro Laurids Ormer) als Pavillonsystem be-
zeichnet werden kann, wodurch auch die vorgese-
hene inhaltliche Kooperation der Einzelteile rii-
umlich ablesbar wird®.

Innerhalb dieses multifunktionalen Verbundsy-
stems sollen Medieneinrichtungen geschaffen wer-
den, deren "Nervenzentrum" im Bibliotheks- und
Informationsturm sowie in einer Mediathek anzu-
siedeln sind. Der folgende Bericht beschriinkt sich
dabei weitgehend auf die geplanten Einrichtungen
zum Bereich Film/Video/Photographie.

Zum gegenwiirtigen Zeitpunkt kinnen allerdings
noch keine konkreten Einzelprojekte vorgestellt
werden, stattdessen aber jene Grundkonzeption,
die Dieter Bogner gemeinsam mit Dietmar Steiner
entwickelt hat. "Tm Gegensatz zum Museum mo-
derner Kunst und der Kunsthalle, wo praktisch
Konzept, Architektur, Nutzer, alles fixiert ist,
sind wir mit den Medieneinrichtungen einen
Schritt dahinter, d.h. wir sind jetzt dabei, mit den
Interessenten und den 6ffentlichen Stellen
grundsitzliche Festlegungen zu treffen iiber Be-
darf, Konzept und Finanzierung." Der Weg zur
Realisierungist zwar dank der positiven Haltung
des zustiindigen Bundesministers fiir Unterricht
und Kunst prinzipiell geiffnet, es bedarf aber un-
bedingt noch der Unterstiitzung dieses Projektes
durch mbglichst viele bestehende Medienvertreter
und -institutionen, um gemeinsam die allgemeinen
Interessen an einer solchen Schnitt- und Vermitt-

lungsstelle zu formulieren.
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AV-Medien
im Museum moderner Kunst

"Im Museum moderner Kunst miissen die Medien
voll priisent sein." Das bedeutet einerseits, daf fiir
die kiinstlerische Photographie, mit der sich ein
zeitgendssisches Museum auseinandersetzen muf,
in diesem Gebinde Raum geschaffen wird fiir Aus-
stellungen und ein eigenes Archiv. Weiters will Bo-
gner Vorkehrungen treffen fiir die Vermittlung
von Video-und Tonkunst in den einzelnen Samm-
lungsebenen: "Ich lehne es ab, daB man z.B. die
Kunst der 80er Jahre zeigt und dabei die Bilder
und Objekte in bestimmten Riumen hat, um aber
die Videos zu sehen, hinunter in den Keller ins Vi-
deostudio gehen muB. Vielmehr ist parallel zu den
groBlen Sammlungsriiumen eine >Raumschicht<
zu schaffen, wo bei Bedarf Monitore aufgestellt
sind, die entweder Videoprogramme zeigen oder
die abrufbar sind." Da Videos zum Teil einen ho-
hen Geréiuschpegel erzeugen, istihre direkte Pra-
senz in den Ausstellungsriiumen zu vermeiden,
ohne daB sie aber ganz aus diesem Bereich ver-
bannt werden diirfen. Die parallele >Raum-
schicht<bestiinde daher ans schallgeschiitzten Ne-
benrdumen, in denen die jeweils zeitgenissische
Videokunst liufthzw, themenbezogene Informati-
on audiovisuell vermittelt wird. "So lieBe sich z.B.
ein Thema der 80er Jahre im Objekt, im Bild, in
der Photographie und in den Medien zeigen."

Medieneinrichtungen

im Umranum des Museums

Die Mediathek

Wihrend sich die Medienpriisenz im Museum mo-
derner Kunst auf rein kiinstlerische Produkte be-
schrinkt, sind die sonstigen Medieneinrichtungen
im Museumsquartier auch anderen Funktionen

und Aufgaben gewidmet. Als autonome Einrichtun-
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gen sollen sie sich aus verschiedenen Bediirfnissen
und vor allem anch im Zusammenhang mit bereits
bestehenden oder zukiinftigen Gegebenheiten in
Wien entwickeln. Vorhandene Film-und Photogra-
phiearchive zum Beispiel, die zumeist wenig eigenen
Raum zur Présentation ihrer Sammlungsbestinde
haben, sollen hier ein éffentliches Forum fiir Eigen-
produktionen verschiedenster Art vorfinden.

Der zentrale Punkt dieser Einrichtungen wird die
Mediathek des Museumsquartiers sein. Ihre Auf-
gabe liegt nicht allein in der Koordination von
Spielplinen und Ansiedelungen verschiedener
Produktions- und Vermittlungsstiitten, sondern
anch im Aufban eines 6ffentlichen Informations-
zenlrums zur internationalen Medienlandschaft.
Diese Mediathek wird aber kein "Medienzentrum"
sein wie z.B. in Karlsruhe, wo fiir diesen Zweck ein
eigenes Gebiiude und eine eigene Verwaltung errich-
tet wurden, sondern vielmehr ein 6ffentlicher Ort,
der zuverschiedenen Zwecken geniitst werden kann.

Ein wichtiger Teilbereich dieses Ortes ist das

Medienarchiv

"Das Medienarchiv ist ein Verein oder eine Be-
triebsgesellschaft mit iiffentlichen Mitteln, wo nun
dieser Verbund an (bestehenden) Medienarchiven
hereinspielt. Dieser Verein kann auch eigene Pro-
duktionen hestellen, also z.B. in Zusammenarbeit
mit Karlsruhe oder Montpellier - oder auch Film-,
Video- oder Tondokumente..." Diese Art von Me-
dienarchivist mehr Offentlichkeitsort als Wissen-
schaftseinrichtung und spricht daher ein sehr
breites Publikum an, das sich dieser Institution zn
nichtkommerziellen Zwecken bedienen kanm.
"Nach Regelung der Urheberfragen soll iiber die-
sen Ortauch das Archiv des ORF miteingebunden
werden."

Tn diesem Zusammenhang wire es nach Ansicht

der Planer auch interessant, das



ABB. 1: AUFRISSPLAN DES MUSEUMSQUARTIERS MIT DETAILLIERTER ANGARE DER EINZELNEN OBJEKTE UND IHRER FUNKTION (SkizZE: ORTNER & ORTNER)
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Filmmuseum

im Museumsquartier anzusiedeln, das dann in ei-
nem eigenen Raum und mit zeitgemiiBer techni-
scher Ausstattung seine Programme zeigen kinnte.
*Das heiBt, wir wollen hier auch Kinosile schaffen;
ein kleines Kinozentrum zu kemmerziellen
Zwecken und Rdume in Zusammenarbeit mit dem
Filmhausam Spitielberg, dassichin Absprache mit
unserer Konzeption ebendort ansiedelt. Der Spit-
telberg gehort ja ebenso wie der siebente Bezirk im
allgemeinen zu unserem >Denkgebiet<: in der Neu-
baugasse gibt es das Medienlabor, in der Schotten-
feldgasse die Medienwerkstatt und sonst sind dort
auch noch andere medienspezifische Einrichtun-
gen angesiedelt." Solche Einrichtungen in der
Nachbarschaft sind nicht nur als Kooperations-
partner interesssant, sie verhindern auch, dal} die
Mediathek in diesem Gebiet "isoliert sitzt".

Ein Filmmuseum im Musenmsquartier miiBte frei-
lich sowohl der Forschung als auch einer breiten Of-
fentlichkeit dienen - fiir beide Interessentengrup-
pen wiire die Herstellung von Reproduktionen der
Originalstreifen notwendig: "[ch muB sowoh fiir die
Forschung als auch fiir die Offentlichkeitsarbeit
VHS-Kassetten zur Verfiigung stellen, denn der
Forscher schaut sich das Original zwar an, zum Ar-
beiten aber muB er (aus konservatorischen Griin-
den) eine Kassette haben." Was im Bereich der
kunsthistorischen Forschung lingst Usus ist- niim-
lich der bewuBte Umgang mit Reproduktionen - be-
darfim Filmbereich erst noch der Eingewéhnung.
Ein eigenstiindiges Archiv wird miglicherweise zur
Videokunst zu errichien sein, da es auf diesem Ge-
biet nur wenige bestehende Institutionen gibt:
"Wer sammelt Videokunst? Wo sind die Réume fiir
die Verdffentlichung von Videokunst, wer stellt die
Programme zusammen? Hier befinden wir uns
noch in einem Stadium, in dem wir das éffentliche
BewuBtsein wecken miissen."
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Photoarchiv

"Es besteht die Absicht, die Frage zu untersuchen,
die Bundesbestiinde an Photographieeinmal inten-
sivzubearbeiten und in einer Art Photoarchiv - sei
es mit dem jetzt bestehenden Verein oder einer
#hnlichen Konstruktion - zukonzentrieren und auf
eine feste Basis zu stellen." Hier wird in einem er-
sten Arbeitsproze einmal ahgegrenzt werden
miissen zwischen reiner Alltagsphotographie, de-
ren Archivierung nicht vorgesehen ist, und dem
Ubergangsbereich "reine Kunstphotographie -
qualitativ hochstehende (Amateur-)Photogra-
phie". "Auch dasist jetzt in einer Konzeptphase ein-
mal zu definieren und in ein Verhiltnis zu setzen
mit der Photographieim Museum moderner Kunst.
Ein Ort fiir Photographie wird hier, in welcher

Form auchimmer, zu schaffen sein.™

Raum zur Auseinandersetzung mit neuesten inter-
nationalen Film-und Videoproduktionen

Von der Konzeption her am offensten ist der
grundsitzliche Plan, im Rahmen des Museums-
quartierseinen Ortzuschaffen, an dem Medienund
Medientechnologien gezeigt werden (und auspro-
biert werden kinnen), die sonst nie oder nur mit
groBer Verspiitung nach Osterreich gelangen. Im
wesentlichen kommen bisher nur jene Produkte
und Produktionen auf den heimischen Markt, hin-
ter denen bestimmte Bedarfserwartungen stehen.
Das betrifft inshesondere auch Videoclips und Fil-
me. Nur ein Teil dieser oft (kiinstlerisch) hochste-
henden Produktionen kann in Programmkinos ge-
zeigt werden und ist dann dort auch nur kurzfristig
priisent, Der Rest geht an Osterreich vorbei, so wie
manche andere (vor allem auch medientechnologi-
sche) Neuerscheinung auch. Schon allein, um die-
ser Riickstindigkeit zu entgegnen bzw. auch, um
nicht von den mittlerweile innovationsfreudigen
stlichen Nachbarn iiberholt zu werden, sollte ein

INFO

Konsens aller Betroffenen beziiglich der Notwen-
digkeit einer solchen Angebotsleistung bestehen.

Bauen nach Bedarf

Die Gesamtkonzeption des Museumequartiers hat
keinen Denkmal- oder Kunsttempelbau zum Ziel,
sondern beruht auf einem méglichst flexiblen, den
Veriinderungen der Entwicklung Vorsorge tragen-
den Prinzip. Das betrifft inshesondere auch den
Medienbereich, dessen rasche Generationsspriin-
ge ebenso mitgedacht werden miissen wie wirt-
schaftliche Indikatoren. Hier ist also vorerst noch
ein "Bauen nach Bedarf" angesagt, in der Folge
dann auch eine Verwendungnach Bedarf, d.h, zu-
gleich; Miglichkeit der Umwidmungdes Gebauten.
Weitgehend unabhiingig von statischen Réumen
aber ist die Informationsvermittlung, der im
zukiinftigen Museumsquartier gerade im Bereich
der Photographie, des Films und der Videokunst
eine wichtige und dsterreichweit einmalige Rolle
zukommen wird.

Anmerkungen

1 Eigentlich: Museumsquartier Errichtungs- und
Betrichagesellechaft mbH; Biiro: 1010 Wien,
Messeplatz 1/Stiege 7.

2 EineGesamtdarstellung des Projektes Museums
quartier findet sichz.B. in: Falter 1/2/92, 5 20-23
(von Christian Zillner).

3 AlleZitatestammen, wennnicht anders angegeben,
von Dieter Bogner: Gespriich vom 3. April 1992,

4 Priisumptive Leiterin des Photoarchive war zum
Zeitpunkt des Gespriichs mit Dr.Bogner Frau
Dr.Monika Faber. Da sie mit RedaktionsschluB
noch nicht unter Vertragstand, sah sie sich anf
meine telefonische Anfrage hin nicht in der Lage,
ihre diesbeziiglichen Vorhaben der Offentlichkeit
bekanntzugeben.
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WIENER REIHE
OLDENBOURG

Richard Heinrich
und Helmuth Vetter (Hg.):

BILDER DER PHILOSOPHIE

Reflexionen iiber das Bildliche

und die Phantasie

Wien, Miinchen, Oldenburg, 1991,
5/W-Abb.,2488.

BILDER DER PHILOSOPHIE

Wilhelm Donner

Bevor wir Worte hatten, hielten Bilder un-
sere Leerstellen in der terra imaginata fest, aus-
gelést durch ein Verméigen der menschlichen Ver-
nunft, den logos ins Kreatiirliche einzupflanzen
und ihnmit der Weltin Verbindungzu setzen - be-
grenzt jedoch durch diemechanische Endlichkeit

eines Katalysators, genannt cognitio humana.

Platons Hshlengleichnis bezeugt nicht zu-
letzt diese Endlichkeit, obzwar die Philosophie
nach der Aufklirung nicht mehr allzu schwer an
dieser Insuffizienz des BewuBtseins trug. Die phi-
losophierenden Zeitgenossen wissen darob Be-
scheid. Oder wie es der Herausgeber des Bandes
formuliert, daB wir mit Bildern der Philosophie
nicht besonders vertraut seien, Der Kunst war
die Allegorie vorhehalten, die Philosophie hinge-
gen verbirgt sich wortreich hinter den Gegenstiin-
den ihrer Meditation. Ja, diese Zuriicknahme
trifft selbst noch den Akteur, die Person des Phi-

losophen.

Einer der Autoren vermutet risonierend
zum Bild des Philosophen, dal ein solches we-
sentlich durch dessen Abwesenheit bestiinde.
Zwar sei historisch ein 'schwacher Typus' des
Philosophen aufgetreten, ausgeprigthabe er sich
in der Gemiildegeschichte nie.

Man lieB sich denn auch durch alle Zeiten
portraitieren, wie man es aus jeder illustrierten
Geschichte der Philosophie kennt.

Von Heraklit bis Nietzsche durchiduft ein Typus

die Portraitgeschichte, der unter langen, striih-
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nigen Haaren eine hohe Stirn, tiefsitzende Augen
und einen Vollbart trigt und mit seiner Korper-
haltung einer kontemplativen Lebensweise Aus-

druck verleiht,

Gepriigt wurde dieser Typus wiihrend der
spitrémischen Kaiserzeit, als Hadrians Philhel-
lenismus dem rechten Gebrauch der griechischen
Philosophie gewil nicht die hichsten Dienste er-
wies. Erkenntnis und Weisheit gelangten seither
nicht in den Rang einer topologischen Ikonogra-

hliekh

phie, sie verl einer serien-

im Typisch
haften Personsdarstellung. Der Autor Liessmann
scheint diesen Umstand mit dem Verweis auf die
Dominanz der Heiligenikonologi

den Kunst begriinden zu wollen, ja man kann ein

in der bild

Bedauern herauslesen, wofiir jedoch der eigentli-
che Grund der philosophia perennis keinen An-
laBbite: Wahrheit, in welchem Erscheinungssta-
dium sie sich auchimmer befinden mége, begniigt
sichim Unterschied zur Weisheit nicht mit einer
ihr gemiBen Darstellungsform, sie zielt inmitten
ihres aus sich selbst hervorgebrachten Bilder-

reichtums auf das Undarstellbare.

Die Beitriige des Bandes sind aufgrund ihrer
thematischen Disparatheitnicht diskursiv aufein-
ander zu beziehen und den Ariadnefaden zu le-
gen, wiire eine unnotwendige Verniinftelei, durch
die man selten den Anspriichen solch anthologi-
scher Unternehmen, wie der vorliegenden, ge-
recht werden wiirde. Zudem fiihrt ein umsichtiger
Einleitungstext von Richard Heinrich sehr direkt
in das Labyrinth dieser Vielfalt, sodaf} es der gute
Rat an den Leser ist, man mige das jeweils Inter-
essante herauspiken. GewiB}, die Sinnhaftigkeit
des Bandes in seiner Zusammenstellung ist damit
noch nicht nachgewiesen. Kurzum, es finden sich

beredte, hichst gelehrte und andere Beitrige.
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Giinther Poltners's Studie zu Thomas von
Aquin's Bildbegriff sei hier vor allem genannt, die
die Repriisentationsaufgabe des Bildes im Mittel-
alter nicht nur konzise elaboriert, sie auch in
ihrem Wirkungszusammenhang darstellt, und sie
schliefilich in allen vier Dimensionen der aristote-
lischen Ursachenlehre deutet.

Anzumerken wiire hiezu, daB ein ontologi-
scher Bildbegriff mittelaltergemiiB vorgestellt
wird, der nicht nur den philosophischen Forde-
rungen einer neuen Umweltethik gerecht werden,
sondern auch der Postmoderne zu einer Reme-
dur verhelfen kinnte. Bilder sind demnachnicht
nur stellvertretende Zeichen, sie stellen eine Dif-
ferenz zwischen dem Urbild und dem Abbild her.
Diese Differenz ist nicht sosehr eine semiotische
Differenz, wodurch sich die fliichtige Zerstreu-
ung der Seme so leichthin aufweisen liBt, es be-
steht primér eine ontologische Differenz, die auf

einer Ursprungsheziehung basiert.

Das Urbild generiert das Abbild, sodaB eine
‘Wesens- und Gestaltihnlichkeit (similitudo) erst
ein Sich-zeigen des Abgebildeten ermiglicht.
"Repraesentatio meint im thomistischen Sinn
nicht stellvertretende Vergegenwirtigung, son-
dern das Erscheinen des Ursprungs dergestalt,
daB sein Erscheinen mit dem Sein identisch ist".
Der postmodernen Zeichentheorie bietet sich so-
mit in ihrer gegenwiirtigen Stagnation eine Off-
nung hin zur Seite der Ontologie an.

AbschlieBend sei nochmals auf die Vielfalt
der besprochenen Figuren in ihrem Bildverhilt-
nis hingewiesen, wobei der Bogen von Platon
iiber Giordano Bruno, Caspar David Friedrich,
J.C. Gottsched, J.G. Fichte, Novalis, Kierke-
gaard, Nietzsche bis Wittgenstein sich spannt.



Foro-Forum

Siidtiroler Gesellschaft
fiir Photographie

Eine Kontaktstelle fiir Photographie

stellt sich vor

Eine Kontakistelle fiir die vielfiiltigen Akti-
vitiiten auf dem Gebiet der Photographie will die
Vereinigung "foto-forum/Siidtiroler Gesellschaft
fiir Photographie”sein., Sie wurde Anfang1991in
Bozen gegriindet, nachdem bereitsin den Jahren
zuvor eine ziemlich regelmiBige Ausstellungtiitig-
keit stattgefunden und sich die photohistorische

Forschungintensiviert hatte.

Zur besseren Koordinierung der Aktivita-
ten und zur Anregung von weiteren Projekten
wurde das "foto-forum" gegriindet. Mitglieder
sind Photographen, Photohistoriker und an der
Photographie interessierte Personen. Ziele sind
der Gedankenaustausch und der Kontakt unter-
einander sowie mit dhnlichen Einrichtungen im

In-und Ausland.

Uber Kontakte mit Osterreich kamen die Ausstel-
lungen "Westfoto" {Juli 1991) und "7-Stern, Pri-
vatsammlung Walter" (Februar/Mérz 1992) zu-
stande. Aus der eigenen Szene hat das "foto-fo-
rum" den Bozener Photographen Erich Dapunt
vorgestellt ("Islandisk Gardur', Jinner 1992,
Katalog).

Ein weiterer Schwerpunkt ist die lokale
Photogeschichte. Mit Ausstellungen aufgearbei-
tetund gewiirdigt wurden Luis Oberrauch (1907-
1992, Ausstellungin Bozen Jinner 1992) und Leo

Bihrendt (1876-1957, Wanderausstellung mit
Beginn in Bozen, April 1992, mit Publikation).
Das “foto-forum” war und ist maligeblich an der
im Entstehen begriffenen "Photodokumentati-
onsstelle" im Landeskulturamtin Bozen beteiligt,
dem ersten éffentlichen Photoarchivin Siidtirol.

Das "foto-forum" strebt mit seinen Initiati-
ven keine Monopolstellung an, vielmehr wird mit
anderen Einrichtungen, diesich auch der Photo-
graphie widmen, zusammengearheitet. Vor allem
mit der "Galerie Museum"in Bozen besteht einen-
ger, auch personell begriindeter Kontakt. In den
vergangenen zwei Jahren wurden dort prisen-
tiert: Gabriele Basilico, Olivo Barbieri, Lewis
Balz und Michael Schmid; mehrmals wurden die
Ausstellongen von Workshops und Tagungen be-
gleitet. Im Juni zeigt die "Galerie Museum" in Zu-
sammenarbeit mit dem "foto-forum"” ein Nord-
Siid-Tiroler Gemeinschaftsprojekt iiber histori-
sche Industriearchitektur mit Photographien
von Walter Niedermayr.

Kontaktadresse:

Dr. Gunther Waibl, foto-forum,
Quireinerstr. 11, I-39100 Bozen,
Tel: 0471-40491
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AUSSTELLUNGEN

Aza. 1: YoUu NEVER KnOW, TESTSIEGER ZWEI,
VIDECINSTALLATION, 1992 (PHOTO REINHARD MAYR]

OsmMONIC

F.E. Rakuschan

Phasenraum Kunstsystem. "Osmotisch" lau-
tet knapp ihre Selbstdefinition. Zusammen mit
YOUNEVER KNOW, sind die handelnden Syn-
ergeten - Peter Muhr, Max Moswitzer und Martin
Ebner. Thr erster gemeinsamer Auftritt (zusam-
men mit Lydia Lindner) 1990 auf dem Messegeliin-
de in Hannover ("Junge Kunst in Europa", Deut-
sche Messe AG / David Galloway), unter dem Titel
WIR GRUSSEN DIE ZEIT ZUR ZEIT DER
RAUMUNG DES RAUMES kann fiir ihre Inter-

ventionen programmatisch verstanden werden.

InKonsequenzeiner internalisierten Avant-
gardehaltung galt fiir die KonzeptkiinstlerInnen
der 60er und 70er Jahre der Anspruch das Kunst-
objekt "aufzuheben", was zugleich die ideologisch

vorbringt, unfihig, "ernstlich die sankrosankte
Kunstontologie in Frage zu stellen" (C. Harrison,
Gneneral Editor der A.&L. Press, London 1971).
Die "Air Show", "Air-conditioning Show" und die
"Temperatare Show", veranstaltet von den A. &L,
Mitgliedern T. Atkinson und M. Baldwin in den
Jahren 1966-67 - wo zur Darstellung des "Nicht-
Seienden" klimatisierte Luft, Ausdehnung und
Temperatur als Parameter von Kunstaussagen
fungierten -, entsprachen der damals geltenden
Vorgabe der "Uberschreitung". Trotzeiner gewis-
sen Korrespondenz dazu, nehmen die "Pneumati-
schen Skulpturen” von Y.N. K. (priisentiert 1991
in einem Raum in der Lindengasse, Wien; Junge
Szene Wien '01, Secession; 1992 im POOL-Pro-
jekt, znsammen mit Robert Woelfl, Wiesinger-
straBe, Wien; Galerie Niels Ewerbeck, Wien), wie
die ebenso zu den angefiihrten Anlidssen priisen-
tierten Photographien, Video-clips, -loops, -in-
stallationen, nicht zu vergessen Y.N.K. Einschal-
tungen im Fanzine SKUG-subversive wisdom etc.
im Kontext der heute aktuellen Kunstdiskurse ei-

nenvillig anderen Stellenwert ein.

Y.N.K. ist nur ein Knoten in der sich neu-
formierenden intermedialen Szene in Wien, die
ein enormes kulturtechnisches und systemstrate-

gisches Potential darstellt, und jetat schon DAS

motivierte Anstrengung war, die Kunstprodukti-
on vor dem Warengesetz zu retten ("Outside the
market there is nothing" sagt Barbara Kruger
dann in den 80ern). Die philosophisch-sprach-
analytisch orientierte angloamerikanische Kiinst-
lergruppe ART & LANGUAGE beispielsweise
(ihr amerikanischer Part war Joseph Kosuth)
attackierte in ihren Publikationen dahingehend
"alle Arten von Schwachsinn" (C.H.), wie sie nur
eine materialfetischistische, auf bloB formale

Probleme fixierte Kunstkritik und -theorie her-
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NETZ genannt wird. In diesem Zusammenhang
istein theoretischer Zugang zu ihren Aktivititen,
auch dann, wenn sie allenfalls auf kunsthisto-
risch legitimierte Formen rekurrieren, mit dem
Ansatiz eines dialektischen Materie/Energie-Kon-
zepts auszuschlieBen. Y.N.K, als Handlungstri-
ger produktiver Kommunikationsanteile machen
sich auf geistesgegenwiirtiger Weise jenes Modell-
bildungs-Potential zunutze, das ein soziokultu-
reller Evolutionstrend fiir heutige Optionen frei-

gesetzt hat. Konzeptuell kommunikationsorien-

INF O

tierte Kunsthandlungen, wie sie nicht zufillig an
der Wende von den 60er zu den 70er Jahren erst-
mals vorgefiihrt warden, treten in der Folge un-
ter den elektronisch-technologischen Priimissen
als Update-versions in ihre brisante Phase. Die
Selbstdefinition einer Gesellschaft als autopoieti-
sches Kommunikationssystem, das soziale Wirk-
lichkeit einzig durch Kommunikationen produ-
ziert - d.h. es besteht aus Kommunikationen, die
zugunsten der Selbsterhaltung Kommunikatio-
nenreproduzieren-macht die kiinstlerische Pra-
xisvon Y.N.K. schon deutlich. Auf der Basis von
Fuzzy logic (Lofti A. Zadeh), Relativitiit und Un-
schérfe zielt Y.N.K. auf die Infrastruktur des
Kunstsystems, und ganz allgemein auf das kom-
plexe Interaktionsgefiige von Kommunikation,
Semantik und Kognition.

Information, Code, Redundanz, Wiederho-
lung, Vorhersehbarkeit, Hintergrundrauschen
ete. konnen fiir die kunst-, respektive informati-
onstheoretische Erfassung der diversen Interven-
tionen von Y.N.K. ein brauchbares Begriffinstru-
mentarium abgeben. Schemata einer frithen In-
formationstheorie aber, beispielsweise Sender-
Codierung-Decodierung-Empfiinger fiir Fern-
iibertragung ete, , die noch zu sehr einer mechani-
stischen Sichtweise entsprechen, sollten unter den
durch die Neurobiologie revolutionierten kogniti-
onstheoretischen Einsichten heute keinesfalls in
der Weise aufrechterhalten werden. Demnach
miissen wir zur Kenninis nehmen, daB der pro-
duktive Kommunikationsanteil lediglich eine Ori-
entierung im Rezipienten evoziert, die Orientie-
rungjedoch unabhiingig von dem ist, wasim je re-
zeptiven Anteil dann tatsichlich die Artikulation
reprisentiert. Wird informationstheoretisch in
semantische und iisthetische Information unter-

schieden, was theoretisch sinnvoll ist, so ist prak-



tisch ein zumeist als Kombination von beiden be-
stehendes Erleben der Normalfall. Im Fall einer
Kunstartikulation liegt dennoch die Gewichtung
auf der dsthetischen Komponente, was den sitna-
tiven Kontext fiir eine Konsensbildung der an der
Interaktion beteiligten Personen noch entschei-

dender macht, als im Fall einer semantischen In-

formation. G an dieser erscheint die Un-
schiirfe - die aus einem permutativen, respektive
kiinstlerischen Eingriff in eine statistische Vor-
hersehbarkeit resultiert - als ein Mangel, der aber
als qualitativer Umschlag in der Kunst, sowohl
produktivals auchrezeptiv, dieser erst Faszinati-
on und Dynamik verleiht. Kunst als Teil der ge-
samten interaktiven sozialen Produktion hat im
Zusammenhang allgemeiner gesellschaftlicher
Ausdifferenzierungsprozesse, mit ihrer Steige-
rung der Interdependenz von Auflésung und Re-
kombination der - gemessen am jeweils geltenden
Paradigma - nicht weiter dekomponierbaren Sy-
stemelemente, Artikulationen ausgebildet, deren
Modell (frither Form) zugleich ihr Inhalt ist.

Unter den obigen Anmerkungen miiBte fiir Sie
schon einsehbar sein, dal} das, was vermeintlich
konkretzu einzelnen Kunst-handlungen, respek-
tive -werke gesagt und geschrieben wird, doch
nur einen semiotischen Oberflichenaspekt dar-
stellt. Dieser istfiir das je wirkliche Kunsterleben
ebenso unerheblich, wie fiir die Einsicht in das je
wirkliche Ereignis, da die dafiir verwendeten Be-
griffe - und damit Wertaussagen - vor allem der
Funktion des Geschehens zuzurechnensind. Der
Multioptionstyp einer heute posthiirgerlichen
Massendemokratie auf telekommunikativer Ba-
sis bevorzugt daher ein multiples Angebot griiBt-
moglicher Unvorhersehbarkeit in Gestalt soge-
nannter reiner Information: 0SMONIG - you ne-

ver know.

Wenn Sie wissen wollen, was Sie wahrend der
«Art» v sehen bekommen, bitte zuriickbldttern!
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A, 2: YOU NEVER KkMOW, TESTSIEGER EINS,
PNEUMATISCHE SKULPTUR, 1992 [PHOTO REINHARD MAYR)
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Agp. 1: AssiDUNG COVERBILD:
Toni $70085 UND THOMAS KELLEIN [HG.):
Nam JUNE Palk. YiDEO TIME - VIDEO SFACE,
AUSSTELLUNGSKATALOG, BasEL, ZORICH, DOSSELDORF,
WIEN, EDITION Cantz, 1991, zAHIR, Ass., 141 S,

DER KREIS SCHLIESST
SICH NICHT!

Anmerkungen anlilich der
Retrospektive von Nam June Paik im
Museum des 20, Jahrhunderts vom
27.2.-10.4.92.

Eduard Mang

Galerie Parnass, Marz 1963.

Dreizehn teilweise manipulierte Fernseh-
geriite, priparierte Klaviere, zahlreiche Ge-
riluschobjekte, eine Schanfensterpuppe in der
Badewanne und ither dem Eingang der Galerie
hiingt ein frisch geschlachteter Ochsenschiidel.
So priisentierte sich die heute legendiére Einzel-

ausstellung von Nam June Paik Exposition of Mu- -

sic - Electronic Televisionin Wuppertal.

Parallel-Ausstellung in Basel und Ziirich
1991: Nam June Paik zeigt eine Ubersicht seiner
Videoarbeiten, Installationen und Videoskulptu-
ren, unter anderem eine neue dreizehnteilige Vi-
deoskulptur mit dem Titel My Faust. Beide Aus-
tellungen Video Time (Basel) und Video Space
(Ziirich), die als Retrospektive seiner kiinstleri-
schen Arbeiten zu sehen sind, wurden schlieBlich
fiir Wien und Diisseldorfvereinigt.

Es spannt sich ein Bogen von der ersten Ein-
zelausstellung in Wuppertal bis zur Retrospekti-
ve in Wien, welcher nicht nur fiir die Kunstent-
wicklung im multimedialen Kontext von Bedeu-
tungist, sondern auch fiir die kunst- und medien-
theoretischen Uberlegangen im Rahmen der tech-
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nologischen und gesellschafilichen Entwicklung.

Unternimmt man eine Interpretation von
Nam June Paiks Arbeiten, so ist es notwendig, die
Ausstellungin Wuppertal 1963 nicht nur unter dem
Gesichtspunkt der Fluxus-Bewegung, als Hap-
pening (Negation der konventionellen Kunstgattun-
gen und ihrer Trennung von einander) zu sehen,
sondern auch den Ausgangspunkt seiner kiinstleri-
schen Arbeit genauer zu untersuchen. Seine Be-
schiiftigung mit Musik beeinfluBte nicht nur seine
frithen Werke, sondern ist auch fiir die darauffol-
gende Entwicklung von groBer Wichtigkeit. Es
geniigt aber nicht, das kiinstlerische Schaffen mit
einer traditionellen Musikauffassung zu verglei-
chen, deshalh muB in seiner Arbeit die Musik als Er-
weiterung klassischer Musikdefinition gesehen wer-
den, als Musik, die den Begriff Musik verletat.

Die Organisation der Tine oder die sichtbare
Musik

Nam June Paik genof mit 14 Jahren Kla-
vier- und Kompositionsunterricht, studierte
schlieBlich in Tokio Musikgeschichte, Kunstge-
schichte, Philosophie und schloB sein Studium
mit einer Arbeit iiber Arnold Schénbergab.

Alser 1956 nach Deutschland kam, galt sein
Interesse vor allem der nenen Musik, Er studier-
te bei Thrasybulos Georgiades, an der Univer-
sitiit Miinchen Musikgeschichte, bei Wolfgang
Fortner, an der Hochschule fiir Musik in Frei-
burg Komposition und arbeitete letztlich mit
Stockhausen im Studio fiir Elektronische Musik
des WDR.

Sein Zusammentreffen mit John Cage, der
alserster das Prinzip des Zufalls und der freien

INFO

Vermischung verschiedenster Klangobjekte ex-
schlof}, beeinfluBlte Paik sehr stark, und esent-
standen einige Geridusch- und Klangobjekte,
die auf die Arbeit von John Cage Bezug nah-
men. Die radikale Erweiterung John Cages, die
Musik als eine Organisation von Ténen und
Nichtténen zu betrachten, veranlafite Nam
June Paik dazu, sie nicht nur hérbar, sondern

auch sichtbar zu machen.

Die objekthaften Musikstiicke, bei denen
verschiedenste Materialien verwendet und zu-
sammengestellt wurden, vergleichbar etwa mit ei-
ner Collagetechnik, wie sie anch in der Photogra-
phie angewandt wird, bildeten einen der ersten
Ansiitze, Musik zn visnalisieren. Die Collagetech-
nik wurde als Potential erkannt, die musikali-
schen Strukturen zu erweitern, umiiber konven-
tionelle Bereiche hinauszugelangen. Jedes
Geriiusch und jeder Ton ist integrierbar. "If this
word music is sacred and reserved for eighteenth-
and ninetheen-century instruments, we can sub-
stitute a more meaningful term: organization of
sounds", so John Cage auf die Frage, ob dies
iiberhaupt noch Musik sei. Dieser Versuch
schlieBlich, Tonkunst sichthar zu machen, visu-
ell zu erleben, bildete eine radikale Erweiterung
der Ansiitze von John Cage.

Das Klavier Integral, welches zum ersten
Mal in der Galerie Parnass vorgefiihrt warde,
war im wirtlichsten Sinne Musik zum Sehen. Es
verkorperte die Demontage der Musik, das Bre-
chen von Tabus ("Das Klavier ist ein Tabu, es
muB zerstort werden™). Bei jedem Handgriff
oder FuBtritt hewegte sich irgendein Gegenstand
hiedene Geriiusche; Ton-
kunst warde spontan erlebt und radikal visuali-

und verursachte ver

siert. Die Téne wurden in ihrer Bedeutung redu-



ziert und in eine sichthare Erscheinung transfe-
riert. Die Exposition of music beinhaltete die De-
konstruktion des klassischen Musikbegriffs
durch den Versuch der Visualisierung, Dieser
musikalische Ausgangspunkt bildete schlieBlich
die Grundlage fiir den zweiten Teil dieser Aus-
stellung, der als Meilenstein in der Videokunst
betrachtet werden kann,

Das sich endlos verindernde Bild

Dieser zweite Teil der Ausstellung mit dem
Titel Electronic Television bestand aus dreizehn
Fernsehapparaten, deren Bildsignale durch
duferliche Einwirkungen wie Magneten oder Mu-
sik modifiziert wurden, Dieser Versuch, die Bil-
derinihrer Erscheinung zu veriindern, sie als sol-
cheirreal, destruktiv erscheinen zu lassen, kann
als Versuch gewertet werden, die Abbildung des
im Fernseher dargestellten Objektes nicht als
Projektion des Realen zu verstehen, sondern als
Interpretation der Objekte. Gleichzeitig wurde
die Funktion des Fernsehapparatsumgewandelt:
aus dem Empfiinger von Bildsignalen wurde ein
Sender von neuen Bildern, deren Herkunft man
nicht kannte oder deren Bildfolgen zu schnell wa-
ren, um den dargestellten Informationen folgen
zu kiimnen. Nam June Paiks Intention war es aber
nicht, uns von diesen Bildern zu entfremden, sie
als etwas Unnatiirliches (Natur und Technik als
Gegensatz) darzustellen, sie destruktiv und ge-
waltiitigerscheinen zu lassen, sondern uns mitih-
nen vertraut zu machen. "Wir nehmen heute
nicht mehr am Drama der Entfremdung, sondern
an der Ekstase der Kommunikation teil™. Die
Verstirung unserer traditionellen Sehgewohn-
heiten ist notwendig, umuns, vorbei an den "nar-
kotisierenden Bildern der Konsumwelt" (Peter
Weibel), wieder zuunseren Bildern, dieiminner-

sten wohnen, zu fithren.

Versucht man seine Arbeit im visuellen Be-
reich zuinterpretieren, so miissen folgende Argu-
mente seiner Arbeit besonders diskutiert wer-

den: Reizarmut und Reiziiberflutung.

Eine These von Nam June Paik lautet, daB
durch die permanente Reiziiberflutung es mog-
lich ist, sich der universalen BeeinfluBbarkeit
der Medien zu entziehen. The more the better,
eine Videoinstallation aus 1003 Monitoren anliB-
lich der Olympiade in Seoul 1989, kann als Git-
zenbild und Denkmal der Allmacht der Medien
gesehen werdenund trotzdem wird durch dieper-
manente Reiziiberflutung die hypnotische Kraft
der Medien iiberwunden, Durch diese Verstiir-
kung der Reize ist es dem Rezipienten nicht mig-
lich, sich nur fiir einen Reiz zu entscheiden. Die-
se Reiziiberflutung setzte sichin Arbeiten wie Fin
de Siécle II (eine Arbeit anliiBlich der Image
World 1989 im Whitney Museum of American
Art) fort, Die Bilder- und Informationsflut der
neuen Medien veriindert die Rezeptionsfihigkeit
der Menschen dahingehend, daB eine Nivellie-
rung jeder Einzelinformation zustande kommt.
Diese Rezeption und Interpretation der Fernseh-
techniken durch Nam June Paik erfolgt aber
nicht widerspruchslos, Die zweite These von Nam
June Paik lautet daher, daBl durch die Zer-
stirung der Bildinhalte und deren Zusammenset-
zung zu neuen Formen und neuen Inhalten die

Allmacht der Medien gebroehen wird.

Inanderen Arbeiten wie Zenfor TV hingegen
(eine Arbeit, die in der Ausstellung in Wuppertal
1963 zu sehen war), spielt die Reizarmut eine be-
deutende Rolle, wie auch in weiterfithrenden Ar-
beiten wie T'V-Clock oder Moon is the oldest TV
und TV-Buddha. Diese skulpturalen Medienob-

jekte sind geprigt von einer Einfachheit, die im
starken Gegensatz zu den schnellen Bildern der
Videofilme und den monstrés anmutenden Vi-

deoinstallationen anderer Arbeiten zu sehen sind.

Interessantist vor allem, dali in den Arbei-
ten von Nam June Paik kein westlicher Dualis-
mus zwischen Natur und Technik existiert und
auch nicht éstliche Philosophie als Katharsis an-
geboten wird*, "Die Frustration bleibt als Fru-
stration”, befand er zum Heilsgedanken in der
asiatischen Philosophie und schob damit einen
Riegel vor jeden Exotismus mit fernistlichen

Lehren im Westen®.

‘Was ist nun von den experimentellen, elek-
tronischen Bildern zu erwarten, worauf zielen
diese nenen Medien ab? Auf der einen Seiteist die
Erweiterung des Photoprogramms (nach Vilém
Flusser), dasheiBt, die Suche nach neuen Bildern
mitnenen Informationen als Kampf gegen die Re-
dundanz der Bilder®, vorherrschendes Ziel der
Videokunst. Auf der anderen Seiteist die Flutder
Bilder auch als Feedback zwischen den Men-
schen, als beschleunigte Begegnung zwischen den
Kulturen zu sehen, ohne materiell greifbar zu
sein. "Dies ist der Blick auf eine neue Welt, in der
esmiglich sein wird, jedes Fernschprogramm der
Welt einzuschalten, und in der die Fernsehzei-
tungen dicker als das Telefonbuch von Manhat-

tan sein werden,"

Das elektronische Bild und die Natur

AlssichNam June Paik 1964 nach New York
begibt,ist sein Interesse an den Moglichkeiten der
Videotechnik und des Fernsehensnoch grisBer als
zuvor. Er entwickelte mit dem Elektroingenieur

Shuya Abe einen Videosynthesizer, den er aber
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Aps. 2: Nam JUNE Palk, Cace, 1990,
FERNSEHMONITORE, KLAVIERSEITEN, KLAVIERHAMMER,
PLATTENSPIELER, SCHALLPLATTEN; 223,5 x 90,5 x 70 cM



- :

ABg. 3: Nam June Pax,
Palk AUF SEINEM TV CHAIR 4 KOLMISCHEN KUNSTVEREIN,
1974 (PHoTO FRIEDRICH ROSENSTIEL)

Age. 4 Nawm June Paik, TV Buopa, 1974,
VIDEOINSTALLATION MIT HOLZSKULPTUR, STEDELLK MUSEUM,
AmSTERDAM {PHOTO Bruce C. Jones)

erst ab 1970 in seinen Videoarbeiten einsetzte.
1964 entwarfer mit Shuya Abe den Roboter K456
(K 456 ist die Bezeichnung fiir das Kichelver-
zeichnis der musikalischen Kompositionen Mo-
zarts), der sprechen und gehen konnte und auf
Befehl Bohnen absonderte. 1982 wurde dieser
Roboter in einem selbstinszenierten Autounfall,
anliBlich einer Ausstellungim Whitney Museum
of American Art, "geopfert". Die Technik 1dBtsich
nicht mehr kontrollieren, sie fillt sich selbst zum
Opfer. Diese Ambiguitiit des elektronischen Medi-
ums kommt in diesem Werk sehr deutlich zum
Tragen. Auf der einen Seite die verfiihrenden Bil-
der des Fernsehens und auf der anderen die Nivel-
lierung und Zerstérung durch die Technologie.
Die Dinge geraten aufler Kontrolle, bedrohen das
Leben, sie sind dem Leben entriickt, machen sich
selbststiindig und bedrohen nun auch den "Mei-
ster": Paik als technologischer Antitechnologe8.
Paik meidet trotz allem den Dualismus westlicher
Prigung und sieht in Technik und Natur keine
Gegensitze, sondern zwei verschiedene Phi-
nomene. Das Bemiihen um die Verschmelzung
dieser beiden Phiinomene stehtim Vordergrund,
wie z.B. in TV-Garden {1974-78): Auf dem
Riicken liegende Monitore zwischen tropischen
Pflanzen strahlen das Videoband Global Groove
aus. Die Natur und das elekironische Bild sind
keine Gegensiitze, sondern ein zur Symbiose
(Licht-Pflanze) verdichtetes Ganzes. Dessen un-
geachtet folgt jedes System (Technik - Natur) sei-
ner eigenen Okologie und GesetzmiiBigkeit.

Auch die 1989 fertiggestellte Videoinstallati-
on Video Arbor beschiiftigt sich mit dieser Thema-
tik. Die Installation, welche vor einer Wohnsied-
lung in Philadelphia steht, ist so konzipiert, daff
unabhiingig von der Witterung fortwihrend
Videobinder gezeigt werden kénnen. Gleichzeitig

ranken Kletterpflanzen um das Werk, wodurch
die Verbindung von Natur und Technologie noch
verstirkt wird.

Ornamentik versus Geschwindigheit

In seinen Videoinstallationen sind zwei we-
sentliche Ansatzpunkte enthalten: Altmodische
archaische Formen des Mantels verbergen eine
hochspezialisierte Technik. Tempo und Ge-
schwindigkeit im Gegensatzzu Stillstand und Sta-
tik. Technik als Geschwindigkeit und Konstante
gesellschaftlicher Entwicklungen.

Paiks radikale Collagetechniken zwischen
Fernsehbildern, Computergrafiken und Video-
hildern verbindet sich in antiken Gehiiusen mit

fast neogotischem Zierat.

Diesen Multi-Videoinstallationen stehen Vi-
deo-Skulpturen gegeniiber, die durch eine ge-
schlossene Verbindung zwischen Kamera und
Monitor gepriigt sind. Das reale Objekt wird
gleichzeitig auf dem Monitor gezeigt. Diese Clo-
sed-cercuit Installlationen, wie TV Buddha oder
TV Rodin, stehen als Gegenpol zu den Multi-Mo-
nitor-Installationen, was auch der Arbeitsweise

von Nam June Paik entspricht.

Der TV Buddha, welcher in Versenkung
4uBere Eindriicke fernhalten will, ist konfron-
tiert mit seinem eigenen Spiegelbild. Auch bei T'V-
Rodinistdie VeriuBerlichung der Selbstkonfron-
tation bestimmendes Element. Beide Skulpturen
sieht Paik als Konfrontation westlicher mit stli-
cher Philosophie’.

Minimale grafische und bildliche Arbeits-
weise, wie in Moon is the oldest TV oder TV-
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Clock, spielen eine wichtige Rolle in Nam June
Paiks Kunstschaffen. Die Video-Skulpturen sind
einerseits geprigt durch einen Kontrastzwischen
hochkomplexer Technologie und archaischer
Formen und Strukturen, andererseits gekenn-
zeichnet durch Reizvielfalt und Bewegungim Ge-
gensatz zur Reizarmut und Statik. Auch die neu-
este Arbeit My Faust, welche an neogotische Ta-
bernakel erinnert, besteht aus 13 Teilen mit je-
weils 25 Monitoren im Inneren. Hier ist ebenfalls
die Kombination von komplizierter Technik in
Verbindung mit archaischen Formen zu erken-
nen. Themenbereiche wie Kommunikation,
Technologie, Nationen, Erziehung, Wissen-
schaft, Gesundheit, Nahrung, Kunst, Transport,
Wirtschaft undReligion werden visnalisiert. Hier
offenbaren sich auch die Unterschiede zu friihe-
ren Arbeiten. Das Fernsehen als primiires Infor-
mationsmedium mit heilsbringendem Charakter
wird nicht mehrzitiert. Die Konstruktion der Ob-
jekte im Fluxusgestus widersprechen der An-
sicht, daB es sich hier um Konstrukte handelt, die
die Technik als Losung menschlicher Probleme
postulieren. Auch die friihe These, daB die klassi-
schen Kunsthereiche durch den medialen Auf-
bruchihren Stellenwert verlieren werden, ist ob-
solet geworden. Technik als ein Medium zur spie-
lerischen Aufkliirung ist nur mehr ein Teilaspekt
seiner Arbeit; eine Unsicherheit gegeniiber der
Technik bleibt bestehen, die in friitheren Arbei-
ten nicht so ausgepriigt erschien.

Der Kreis zn seinen fritheren Arbeiten
schlieBt sich hier nicht mehr. Kein Glaube an die
technologische Aufklirung der Menschen liBt
sich mehr widerspruchslos wahrnehmen. Aber
treten dadurch nicht auch die Grenzen der Video-
kunst allgemein und der Videoskulptur im spezi-
ellen offen zu Tage? Es fehlen Aspekte in der Vi-



deokunst, die die Geschwindigkeit des technologi-
schen Entwicklungsprozesses und der elektroni-
schen Bilder im gesamtgesellschaftlichen Kontext
betrachten, die, wie es Peter Sloterdijk be-
schreibt, als Medium zur Selbstintensivierung zu
sehen ist, welches elektronische Bilder produ-
ziert, die nur noch Informationen iiber die Infor-
mationssysteme transportieren, Diese Bilder be-
sitzen nach Sloterdijk cinen Meta-Gebrauchs-
wert, d.h. die Information ist immer nur eine In-
formation iiber Moglichkeit zur Steigerung von
Information”. Nach dem Verlust des Glaubens an
die gesicherte Wahrnehmung tritt nun auch der
Verlust des Informationsgehalts der elektroni-
schen Bilder auf. Nichts ist wirklich, nichts ist
falsch, die Bildproduktion ist endlos, ihre Verin-
derung auch, nichts bleibt im Gedéichnis haften,
nichts wird wirklich vergessen. "Was bleibt ist die
Bereicherung der Synapsen zwischen den Gehirn-
zellen der Menschheit™'.

Der Katalog

AnliBlich der Parallelausstellungen von
Nam June Paikin Basel und Ziirich ist ein Katalog
erschienen, der sowohl eine detaillierte Retro-
spektive von Nam June Paik enthilt wic auch eine
Aufarbeitung medien- und kunsttheoretischer
Aspekte seiner Arbeiten. Das zweiteilige Konzept
der Ausstellungen wurde in Zusammenarbeit mit
Nam June Paik von Thomas Kellein und Toni
Stooss erarheitet, die auch als Herausgeber des
Katalogs fungierten. Das Konzept umfalte eine
sorgfiltige Retrospektive des kiinstlerischen
Schaffens anhand des Lebens wie auch des Werks
von Nam June Paik. Die Ausstellung in Basel mit
dem Titel Video Time beschiiftigte sich mit der
Sichtbarmachung von Video als bewegtes Bild in

der Zeit, als visuelle Musik. In Ziirich, mit dem Ti-
tel Video Space, ging es um die Verriumlichung
des Phiinomens Video anhand von Skulpturen
und Multi-TV-Installationen.

Im Rahmen eines Katalogs ist es naturgemiill
duBerst schwierig, eine genaue und detaillierte

Darstellung seines Kunstschaffens zu geben, ohne

auf das eine oder andere Detail zu verzichten.

Trotzdem ist es meines Erachtens gelungen, so-

wohl den Kiinstler Nam June Paikin all seinen Fa-

zetten darzustellen, wie auch seine Einbindungin
die medien- und kunstheoretischen Uberlegun-
gen. Verschiedene AutorInnen (etwa Wolfgang
Drechsler, Edith Decker oder Hans Werner
Schmidt) haben aus teils recht unterschiedlichen
Blickwinkeln die Arbeiten Nam June Paiks beur-
teilt und interpretiert.

M ARGOT
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Die AURA HINRECHNEN.

Galerie der Kiinstler,
Miinchen, 7. - 19. April 1992

Justin Hoffmann

War es doch kein geringerer als der unliingst
verstorbene Philosoph Vilém Flusser, der uns mit
aller Eloquenz auf die kreativen Miglichkeiten in
der Computergesellschaft aufmerksam machte.
Erhewahrte sich bei aller Vorsicht gegeniiber der
Gigantomanie der Hochtechnologieindustrie den
Blick auf die positive Seite der technischen Ent-
wicklung. So betonte er, daB die eigentliche Auf-
gabe der Apparate darin besteht, dal} sie dem
Menschen Arbeits- und Denkpr bneh

labor Weila den sechs Miinchner Photokiinstlern
Klaus Gaffron, Rita Hansen, Rudolf Herz, Wil-
fried Petzi, Herbert Rometsch und Matthias
Wiihner diese Technik zur Verfiigung. Sie sollten
inder Ausstellungin der Galerie der Kiinstler ver-
anschaulichen, daB diese Programme ausgezeich-
net fiir die Herstellung kiinstlerischer Arbeiten
niitzbar sind. Das undeutsche Wort "hinrechnen"
in dem etwas ungliicklich gewiihlten Titel "die
Aura hinrechnen" soll bedeuten, daf die prisen-
tierten Photographien aus dem Rechner kamen,
d.h. mit Hilfe eines Computers entstanden.

Die Synthese der Photographie, einer Tech-
nik vom Anfang des 19,Jahrhunderts, und der
Computertechnologie am Ende des 20.Jahrhun-
derts scheint in der Tat besonders vielverspre-

men, die fiir ihn zu star und primitiv sind. Jeder
dieser Apparate besitzt bestimmte Programme.
Der Mensch strebt jedoch danach, diese Appara-
te auch jenseits der Konventionen der Pro-
grammnulzung einzusetzen. Besonders der
Kiinstler will sich in seinem Sinne von der Prag-
matik dieser Programme befreien und damit
#sthetische Produkte erzeugen. Irgendwiein die-
sem Gedankenkreis, dem andaverenden Kampf
zwischen Mensch und Maschine, Kiinstler und
Technologie ist auch die Ausstellung "die Aura
hinrechnen" angesiedelt.

Die Miinchner Firma Weila ist auf die elek-
tronische Nachbearbeitung photographischer
Bilder spezialisiert. Gewshnlich wird die Digitali-
sierung der Photographie zur Auebesserung von
Fehlern verwendet, vorwiegend von Graphikern,
aber auch von Kiinstlern wie Thomas Ruff und
Axel Hiitte, um die gewiinschte Perfektion in
ihren Werken zu erzielen. Nun stellte das Photo-

hend zu sein. Nach Vilém Flusser gehirt der di-
gitalen Photographie die Zukunft, was nicht nur
eine Veriinderungder Technik, sondern auch des
BewuBtseins bedeutet; "(...) bei der Fotografie
kann man sagen, dall die chemische Periode
wahrscheinlich zu Ende ist, weil alle Méglichkei-
ten der chemischen Chromatografie ausgeniitzt
sind. Dadurch wird die Fotografie zwangsweise
elektronisch. In diesem Sinne sind die Fotografen
im Begriff, einen BewuBtseinssprung zu tun, aus
einem imaginativen in ein rechnerisch, computa-
torisches BewuBtsein." (Vilém Flusser, In Medias
Res, in: Artis, Feb. 92)

Die Miinchner Ausstellungbestand aus zwei
Teilen. Der Hauptteil blieb den Arbeiten der
Kiinstleriiberlassen, Zwei Raume erhielt die Fir-
ma Weila um anhand von Leuchtkiisten und Ab-
ziigen, die teilweise genauso groBformatig waren
wie die Arbeiten der Kiinstler, ihre elektroni-
schen Bearbeitungsméglichkeiten von Photogra-

phien zu demonstrieren. Leider wurde zuwenig

Wert auf die deutliche Abgrenzung dieser beiden
Bereiche gelegt, d.h. Kunst, Kommerz und Tech-
nik zu sehr miteinander verquickt. Zudem wur-
den die Werke der Kiinstler mit sehr grofem Ab-
stand zueinander priisentiert, daB die Galerie

der Kiinstler kaum gefiillt schien.

Rudolf Herz niitzte die nene Technik in ei-
nem Diptychon fiir eine "Vorher-Nachher"-De-
monstration. Sein Thema ist die Umwandlung
der UdSSR in die GUS. Sie soll durch die Abén-
derung einer ilteren Arbeit, die drei Prawda-

Ausgaben in Zeitungshaltern zeigt, vi

werden. Auf den jeweiligen Titelseiten sind die
dreiletaten Staatsoberhiupter der Sowjet-Union
abgebildet. Auf dem urspriinglichen Bild sieht
man die drei Zeitungshalter an drei Nigeln vor ei-
ner blauen Wand hiingen. Auf dem neuen, durch
elektronische Bearbeitung entstandenen Bild
fehlen die Zeitungen, die Halter sindleer, und die
Farbe der Wand hatsich von Blauin Rot verwan-
delt. Die Entfernung der Prawda-Ausgabensteht
symbolisch fiir das Ende der kommunistischen
Ara. Komplizierte geschichtliche Vorgiinge wer-
den von Rudolf Herz zur simplen, fast platten
Metapher reduziert. Die Wahl der Farbe rot fiir
den Bildgrund, der den gegenwiirtigen Zustand
zeigen soll, ist wenig verstindlich.

Gewdhnlich steht Herbert Rometsch mit sei-
nen Werken der abstrakten Photographie nahe.
Auf seiner Arbeit "Virus" spielt jedoch eine Spiel-
zeugeisenhahn aus Pressplastik die zentrale Rol-
le. Eine mit einem Endoskop hergestellie Photo-
graphie gibt das Innere dieses Plastikspielzeuges
wieder. Dessen Kunststoffhaut erinnert an ein
Organ eines Lebewesens. Aus diesem merkwiirdi-
gen roten Innenraum kommt dem Betrachter in

entgegengesetzter Fahrtrichtung ein schwarzer
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Spielzeugzug entgegen, gleich einem Virus, der
als bedrohlicher Kérperin die Adern und Kaniile
des menschlichen Organismus gedrungen ist.

An das bekannte Sujet "der Tod und das
Miidchen", an die seltsame Verquickung von Ero-
tik und Todestrieb liBt die Arbeit von Rita Han-
sen denken. Vor einem karierten Tuch schweben
ein rotes Kleid aus einer vergangen Epoche und
ein Skelett, das aber durch seine theatralische
Gestik iiberraschend lebendig wirkt, Wihrend
das Kleid mitseinem Schatten der realen Welt zu-
gehorig erscheint, ist das Skelett eine leuchtende
Figur, dessen Aura aus dem Computer stammt:

eine paradox-schaudererregende Vorstellung.

Vielleicht gerade wegen der scheinbaren Ge-
gensitelichkeit von Computer und Mythologie
entwerfen hier Kiinstler mehrfach mit Hilfe neuer
Technologien mythische Visionen. Zu einer selt-
samen Begegnung zweier mysteridser Gestalten
kommt es auf der Mitteltafel eines Tryptichons
von Klaus Gaffron. Eine Terrakottafigur blick:
durch ein Fenster auf die blonde Géttin in Beglei-
tung eines Liwen. Letztere erscheinenihr wie Gei-
ster, denn sie sind durchsichtig. Dieses heroische
Paar ziert seitlingerem die Werbung fiir ein alko-
holfreies Bier. Die germanische Gottinist schlank
und soll die Vorstellung von Jugendlichkeit und
Frische vermitteln. Polar entgegengesetzt zur pa-
thetischen Phantasie des Kommerzes steht die alte
unférmig gewordene Kleinplastik, Auf den Sei-
tentafeln vermehrt sie sich bedrohlich zu einer
ganzen Truppe. Die Fensterrahmung erzeugt fiir
das Tryptichon eine abstrakte Struktur, die alle
Bildteile zusammenfiigt, und zudem ein GréBen-
maB angibt, das die mythischen Gestalten als ko-
boldgra8 entlarvt. Die Streckapparate in den
Fitness-Studios sind die Folterwerkzeuge der Ge-

genwart, Der Mensch von heute ist vom Kérper-



kult so gefesselt, daB er sich freiwillig selbst dieser
Tortur unterzieht, Werbestrategen und Filmpro-
duzenten fungieren als moderne Inquisitatoren,
indem sie durch Produkte Minner und Frauen
dazu verleiten, sich in Muskelpakete zu verwan-
deln. In drei Arbeiten setzt sich Matthias Withner
mit diesem Phiinomen anseinander, denen er sar-
kastisch den Titel "Kraft durch Frende" gab. Die-
sen Bodybuilding-Geriiten stellt Wihner kontra-
punktisch Aufnahmen mit Menschen der Dritten
Welt gegeniiber, die frihlich auf andere Weise
ihre Freizeit gestalten, Diese Bilder erscheinen in
den Spiegeln der Studios, so als wiiren sie Fenster

zu anderen Kulturen.

Dereinzige Kiinstler, der den konventionel-
len Gebrauch der Scanner-Retusche themati-
siert, ist Wilfried Petzi. Die Ausbesserung einer
Photographie wird jedoch in seiner dreiteiligen
Arbeit zur etappenweisen Rekonstruktion eines
beschiidigten Gemiildes. Er wiihlte dazu das
Friihwerk Albrecht Diirers "Maria als Schmer-
zensmutter", das 1989 einem Siureattentat zum
Opfer fiel. Seitdem befindet sich das Werk in ei-
ner Restaurierwerkstatt. Als ironischem Kom-
mentar zum Verhiiltnis von traditionellem und
technischem Bild und zu deren unterschiedlichen
Manipulationsmiglichkeiten produzierte Wil-
fried Petzi eine fiktive Rekonstruktion von Dii-
rers Gemiilde in drei Abschnitten. Auf demersten
Bild ist eine Reproduktion eines Zeitungsphotos
nach dem Attentat zu erkennen, auf dem zweiten
formter aus dem schiefwinklig photographierten
Gemiilde ein rechtwinkliges Format, und die drit-
te Photographie zeigt als Uberblendung von be-
schidigtem und intaktem Werk ein imaginiires
Bild vom derzeitigen Zustand des Gemildes, auf
dem Siiureflecken als Spuren der Tat noch er-

kennbar sind. Die totale Ausbesserung mit dem

Verwischen der Tatund damit der Geschichte des
Werks will Wilfried Petzi mit seinem Beitragin
Frage stellen.

Die Scanner-Retusche ist eine Technik, die
das Montageprinzip in der Photographie perfek-
tioniert. Die iiblichen Schnittstellen der Collage
werden beseitigt und die Aura eines Bildes er-
rechnet. Der Anspruch auf Objektivitiit der Pho-
tographie wird durch die elektronische Photo-
graphie immer mehr untergraben. Zu hoffen
bleibt, daB die Vermehrung der Manipulations-
miglichkeiten, besonders zur Herstellung von
immer perfekter werdendenIllusionen, nicht zur
Vernebelung des Geistes, sondern gerade durch
das Wissen um sie zu einem wacheren Sehen
fiihrt. Es wird immer wichtiger, die verschiede-
nen Eingriffe in ein photographisches Bild zu
durchschauen.

Die kiinstlerischen Arbeiten jenseits der
iiblichen Programmnutzung, wie sie in der Gale-
rie der Kiinstler gezeigt wurden, kinntensich als
forderlich im Sinne von Vilém Flusser erweisen,
wenn er schreibt: "(...) diese Apparate assimilie-
ren ihrerseits automatisch diese Befreiungsver-
suche und bereichern mit ihnen ihre Program-
me."(Vilém Flusser, Fiir eine Philosophie der
Photographie, Gottingen 1983) Unter Beriick-
sichtigung der permanenten Autokreativitiit die-
ser Systeme kann man davon ausgehen, daB die
nene Entwicklung der kiinstlerischen Photo-
montage mit Hilfe des Computerserstam Anfang
steht. Schon in absehbarer Zeit wird sie vermut-
lich den Charakter des Selbstverstiindlichen an-
nehmen und eine didaktische Anleitung und eine
aufdringlich 6konomische Unterstiitzung der
Besitzer der Produktionsmittel iiberfliissig ma-

chen.

ARS ELECTRONICA, 22. - 27. JUNI 1992 LINZ
ENDO & NANO DIE WELT VON INNEN

Veranstaltungen / Performances

Henry Jesionka ((AN): “The Man Who Invented the 20th Century”™, SAMSTAG,
27.6., 21" POSTHOF

Stelare (AUS): “Third Hand®, RITTWOH, 24. 6, 21 * UND FREITAG, 26. 6.. 20 °, POSTHOF

PoMo CoMo (i) “IMmediaCY¥", DINSTAB, 23. 6, 21 °, BRUCKNERRALS

Allik / Mulder (4 “Electronic Purgetory®, DONERSTAS, 25, b, 21% BRUKNERHAUS
Konzerte elektronischer Musik: Preistrdgsr des Prix Ars Elecironica sowie wei-
tere zeitgendssische Komponisten und Musiker.

Ausstellungen / Exhibitions

“Eigenrwell der Bildwellen. Pioniere der elekironischen Kunst”, Kuratoren:
Woody und Steina Vasulka, MUSEUM FRANCSCO CAROLINUM, 22.6.- 5. 7.

“Kreative Software. Menschen und Meilensieine”, Kurator: Benjamin
Heidersberger, MUSEUM FEARCISCO CAROLINUM, 22.6. - 5.7.

Symposion
Thema “Encloplnysile™: DIENSTAG, 23. 6. UND MITTWOCH 24.6, 18- 125ND 14 - 18", BRUGKNERHAUS
Thema “Nanctechmologie”: SIMSTAG, 27. 6, 10~ 124D 14 - 185, BRUCKNERHAUS

Installationen / Installations

MUSEUM FRANCISCO CAROLINUM: Jeffrey Shaw (kiiz “The Virtwal Museum”, Agnes
Hegedus (L) “Anterior”, Peter Weibel / Bob O0’Kane (ii0): “Cartesian
Chaos”

BRUCKNERHAUS, FOYERS: Michael Bielicky ((SFli: “Der Innere Beobachier”, Dan
Graham Ush): “Three linked Cubes”, Glinter Held / Manfred Hauser B0/
At “Tesla Maschinen”, Peter Sxelexki(ll): “Bull's Head or Revision of the
Video Buddha”, Cluire Roudenko-Bertinf: “Le (UMI)”, Akke Wagenaar
(N 7 Objects Meet”, Soan-Louis Boissier f): “Globus Oculi”, Christoph
Steffner (A: “Filmmaschine 3M”, Huemer. Jelinek (i) “Die Brille”,
Timothy Binkley (US4): “Watch Yoursel”, Rudol Macher \): “Flight Case”;
Prix Ars Elecironica Preistriiger aus der Kategorie "Interaktive Kunst”
DONAUPARK: Christicn Mller BR)): “Space Balance”

Stadiwerkstatt TV (A), “Im Teilchendschungel der Wahrscheinlichkeit”,
BRUCKNERHAUS, STUDIO M KEPLERSAAL, 22. - 27. 6., LIVE SENDUNG AM 26. 6, AB 22"

“Radiolabor” (i), aktuelle Berichterstattung tiber Ars Electronica, STUDIO M BRUCKNERHAUS,
2.-7.6.

Kinstlerischer Leiter: Peter Weibel

ARS ELECTRONICA, BRUCKNERHAUS, UNTERE DONAULANDE 7, A-4010 LINZ, TEL. *732 7 7612
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Ak, 1: lise Halper, 0. T., 1990;
PHOTOGRAPHIE AUF WASCHEKLAMMERN

Ape. 2: ANGELIKA BaDER & DIETMAR TANTERL, AUS DER
SERIE WINKELEMENTE {1, ANDERE KURS aUF BACKBORD],
1990; CIBACHROME, EICHENRAHMEN

ART FRANKFURT,
270 = 31 03- 1992

Johanna Hofleitner

Nach den Querelen um den Fortbestand der
Frankfurter Kunstmesse im Zusammenhang mit
der Absetzung der bisherigen Geschiiftsfiibrerin
und Griindungsdirektorin Anita Kaegi sowie der
Neubestellung des Managements (Kiinstlerische
Leiterin: Ingrid MoBinger, Geschiftsfithrung:
Wolfzang Kater) brachte auch die vierte Art Frank-
furtnicht den vomneuen Team versprochenen (und
von Seiten der Galeristen generell nur mii Zuriick-
haltung erwarteten) Aufwind. Zwar wurde - quasi
als stille Kompensation zu den strukturellen Veriin-
derungen - der Versuch unternommen, das Niveau
und die Attraktivitat der Messe durch die zusétzli-
che Einberufung eines fiinfkipfigen Kuratoriums
zu gewihrleisten (u.a. mit Jean-Christophe Am-
mann, Direktor des Museums fiir Moderne Kunstin
Frankfurt, Jan Hoet, kiinstlerischer Leiter der do-
cumenta 9, und Peter Weiermair, Direktor des
Frankfurter Kunstvereins), dennoch reagierten
zahlreiche renommierte Galerien, nicht zuletzt im
Zeichen der anhaltenden ékonomischen Rezession,
mit ihrem Aushleiben.

Besonders kraf dezimiertesich, international
gesehen, die Prisenz renommierter deutscher,
schweizer und italienischer Teilnchmer, Oster-
reichbezogen fiel die Abwesenheit der Galerien In-
sam, Krinzinger, Niichst St.Stephan, Ropac, Win-
ter ins Ange; hervorgehoben sei die Beteiligung von
Schorm, Fotohof, Artelier, Bleich-Rossi, sowie als
Frankfurt-Erstlinge besonders Metropol, weiters
Ewerbeck und Kdnig,

Die Aufstockung erfolgte zum Teil durch die

vermehrte Zulassung von Kunsthiindlern aus der
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niiheren Umgebung der Messestadt. Teils erstellte
man Forderungsprogramme fiir Galerien aus Ost-
europa und der ehemaligen DDR: Thnen wurden,
sofern eine Messebeteiligungnicht im Rahmenihrer
finanziellen Méglichkeiten gelegen wiire, Gratisko-
jen zur Verfiigung gestellt. Durch ein dhnliches
Konzept konnte auch die Teilnahme von fiinf jiinge-
ren New Yorker Galerien gesichert werden - letzte-
re bildeten sicherlich einen der interessantesten
Komplexe der diesjihrigen Art Frankfurt.
Hinsichtlich des Angebots konnte allgemein
festgestellt werden, daB die urspriingliche Idee die-
ser Messe, ein Forum fiir die aktuelle, junge Kunst
sowie die entsprechenden Galerien darzustellen,
korrelierend zur kommerziellen Realitiitsowohl sei-
tens der Organisatoren als auch der Teilnehmer

hr be-

sukzessive unterlaufen worden ist. Viel

konnte denn auch von manchem der Beitrag der
Maildnder Galerie Inga-Pin aufgenommen werden:
hoch iiber der gestylten Einzelprdsentation von
High-Tech-Produkten der Parmaer Firma "tecno-
test s.r.l. (garage equipment production)’ prangte
als kunst- und kulturpessimistische Wechselrede
uniibersehbar das Statement: "What has happened
toart after Duchamp? - Almost nothing,.."
Wasspeziell den Anteil von Photographie und
Medienkunst anbelangt, laBt sich weder in quanti-
tativer Hinsicht noch unter dem Gesichtspunkt der
Innovation eine positive Bilanz ziehen. Einen von
wenigen - und zugleich insgesamt einen der hoch-
kariitigsten - Beitriige zur Sparte Medienkunst lie-
ferte die Galerie Hans Mayer aus Diisseldorf mit

zwei handlichen anthropomorphen, gewisser-

stimmten heuer iuflerliche - wenn man will: thema-
tische - Faktoren das Angebot. Da war zum einen die
erstmalige Verleihung des Adam-Elsheimer-Preises
an Leo Castelli fiir dessen Leistungen im Bereichder
Vermittlung zeitgendssischer Kunst - ein Akzent,
derreichlich klassische amerikanische Moderne an-
schwemmte (z.B. Chamberlain, Stella, Rau-
schenberg, Warhol). Zum anderen bestimmte die Li-
ste der an der diesjiihrigen documenta teilnehmen-
den Kiinstler die Auswahl, Das bedingt nicht blof
eine Akzentverschiebung, sondern einen realen
Profilverlust des Unternehmens, so daf sichin der
Folge (nicht nur fiir die Rezensentin) die eigentliche
Frage nachdessen spezifischer Notwendigkeit stellt.
Fiir die Aussteller ist der Stimmungspegel nach ei-
nemnoch zuversichtlichstimmenden Ersffnungstag
bald zuriickgegangen. Man vermeldete wohl durch-
gingig zufriedenstellenden Verkaufserfolg, doch
driickte anch der allgemein angeschlagene Ruf des
Messehetriebs insgesamt auf das Klima, eine anfiing-
liche Hochlage wich der Alltagsroutine. Paradigma-

tisch eine gewisse Frustration zusammenfassend,

INF O

Ben prihistorischen Video-Skulpturen von Nam
June Paik: "Alt Heidelberg" und "Australopithe-
cus", (Weitaus erschwinglicher waren da schon die
Kiinstler-Videos, die im Sortiment von Daniel
Buchholz's Kunstsupermarkt verkauft wurden.)
Aus dem eigentlichen seriellen Zusammenhang ur-
banistischer Expeditionen und Migrationen geris-
sen, konnte Yann Kersalé's obeliskhafter Oktaeder
mitintegrierter Kamera, Monitor und Flash in der
Koje von Jousse Seguin aus Paris nicht wirklich
iiberzeugen.

Unter den insgesamt 148 Ausstellern présen-
tierten sich nur drei "echte’ Photogalerien: Galerie
& Edition Fotohof aus Salzburg, L.A. Galerie aus
Frankfurt/M. und Galerie 6x7 aus Mainz, Weiters
zeigte die 1989 gegriindete Moskauer Galerie Uni-
on, die nun bereits zum zweiten Mal mit dabei war,
in diesem Jahr ansschlieBlich Arbeiten von jiinge-
ren russischen Photographen, die vor allem von
Freunden der klassischen Photokunst sehr positiv
rezipiert wurden; ins Auge fielen dabei die grellko-
lorierten, zweiteilizen Schwarz-WeiB-Prints von
Boris Michailow.



Der Salzburger Fotohof, der heuer seit dem
nunmehr elfjihrigen Bestehen ebenfalls zum zweiten
Mal an der Art Frankfurt teilnahm, priisentierte sei-
ne ausstellerischen Aktivititen mit einem sehr schd-
nen Querschnitt durch das Programm. Das Spek-
trum gezeigter Photographie erstreckte sich, ange-
fangen von Thomas J. Cooper oder auch Roger Pal-
mer, die beide in thnlicher Weise in ihren exakten,
fast strengen S/W-Prints graphische Strukturen der
Natur nachzeichnen (und die iibrigens anch beide an
der Glasgow School of Art Photographie lehren) iiber
Otmar Thormanns gegenstiindliche Kompositionen,
Inge Moraths prignant dokumentierende Einstel-
lungen, Michaela Moscouws Selbstauslisungen oder
Valie Exports Hommage an Unica Ziirn in der Serie
"Riiume" von 1991 bis hin zum intermedialen Ansatz
von Ilse Haiders photographischen Objekten oder zu
den Cibachromen Tamara Horikovis & Ewald
Maurers, die iiber die visuelle Analyse sowohl eine
Beschreibung materieller als auch gesellschaftspoli-
tischer Strukturen unternehmen,

Wenn wir einen Blick iiber die Grenzen der
klar als solche definierten Photographie bzw, deren
Institutionen hinaus tun, dann finden sich im Be-
reich grenzitberschreitender Arbeit mit dem
Primirmedium Photographie noch einige interes-
sante, zumeist jiingere Positionen. Hierbei liefen
sichim wesentlichen zwei Richtungen erkennen - wie-
wohl auch diese (vereinfachenden, weil pragmatisch
gezogenen) Grenzen selbstredend durchliissig sind:
Zumeinenisteseinekonzeptuelle Praxis, welche sich
des semiotischen Potentials des Mediums bedient,
um vom Einzelbild als konkretem Einzelzeichen aus-
gehend zu einer itbergeordneten kiinstlerischen Aus-
sage zu gelangen, Zum anderen finden sich anch ge-
rade im skulpturalen Bereich (also im Bereich einer
Kunst, deren Bezugsrahmen explizit ein dreidimen-
sionaler ist) Ansitze der Erweiterung durch die
"lichtzeichnende" Photographie.

Als Beispiele des konzeptuell-semiotischen
Ansatzes seien hier die "Winkelemente
(DEUTSCHLAND EINIG VATERLAND)" (1991)
vonBader & Tanter] angefiihrt (gesehenbei Galerie
Wilhelm, Stuttgart): eine Serie aus 25 Cibachrom-
Aufnahmen von Flaggen des internationalen Flag-
genalphabets, diein der Marine neben ihrem jewei-
ligen Buchstabenwert auch signalische Bedeutung
haben; eingebettet in den historisch-politischen
Kontext ihrer Entstehung, treten die nautischen
Zeichen in einen neuen Sinnzusammenhang. Eben-
so rekurriert der Spanier Muntadas in der zehntei-
lige Serie "Architektur, Riume, Gesten" auf die
Sinnproduktion aus der Dreiheitinnerhalb der ein-
zelnen Blitter: vorgefundene Zeitungsphotos von
Architektur, Konferenzsituationen und anzugsiir-
melig gestikulierenden Hinden setzen einen enga-
gierten Diskurs iiber Machtstrukturen frei(Galerie
March, Stuttgart). Mit einer winzigen Installation
fiir den Schreibtisch seiner Galeristin Andrea Ro-
sen (New York) reagierte Felix Gonzales-Torres
ironisch auf die spezifische Messesituation. Kleine
Photographien in eleganten Tischrahmen durch-
léchern die Grenzen zwischen dem iffentlich-kom-
merziellen und dem privaten Diskurs.
Photographisches Bild, Konzept und Skulptur ver-
schrinken sich gleichsam in den scheinbaren Multi-
ples von Harald F. Miiller. Wieder ist es (in den Ar-
chiven groBer Konzerne) gefundenes Photomateri-
al, dasnach einemsehrlangsamen, sorgfiltigen Aus-
wahlproze abphotographiert wird, um sich dann
iiber Jahre hin jeweilsnen, mit Variationenin GriBe
und Ausschnitt zu einem (durch diemassive Triger-
konstruktion) skulptural erweiterten Bild zn konsti-
tuieren (Galerie Schneider, Frankfurt/Konstanz).

Die Leuchtkiisten der Frankfurterin KarinKo-
erler operieren als Objekte mit dem Moment der Pro-
jizierbarkeit und Lichtdurchliissigkeit photographi-
schen Filmmaterials. Thre urspriinglich im Klein-
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bilddiaformat organisierten Collagen aus alltigli-
chem Verpackungsfolienmaterial subvertieren als
zerschnittene Tkonen die visuelle Asthetik und Ideo-
logie der Warenwelt (Galerie Thieme, Darmstadt).
Ines Lombardis scharfsinnige und -sichtige Analyse
der Raumhaftigkeit von paradigmatischen Formen
{wie z.B. Glasflaschen) sowie deren Abstraktion in
der reproduzierten Zweidimensionalitiit einerseits,
in der anschlieBenden Zerlegungund Segmentierung
des Abbildes andererseits und zuletzt in der fortlau-
fenden Repetition und der Synthese zu einem ver-
fremdeten Bildganzen loten die Grenzen der Skulp-
tur zugleich wissenschaftlich und sinnnlich aus (Ga-
lerie Schorm, Wien).

In Ottmar Hérls Fotokonzepten transformiert
der metronomisch regulierte und daher unkontrol-
lierbare Zeitausléser den von der fallenden oder ge-
schlenderten Kamera erforschten Raum und die Zu-
filligkeit der technisch selektierten Bildebenen, die
sich erst wieder im photographischen Resultat zu ei-
ner vielschichtigen, anderen Wirklichkeit zusam-
menfiigen (Edition Beckers, Darmstadt).

Der Bereich Klassiker der Photographie war
insgesamt nur schwach abgedeckt. Verstrentwurden
Arbeiten von Helmut Newton angeboten. Robert
Mapplethorpe priisentierten exklusiv auf der Messe
Franck & Schulte aus Berlin, Zwei sehr schiine sig-
nierte Photograviiren von 1986 (Chinapapier, auf-
kaschiert) gab es dort zu je DM 35.000. (Nur knapp
unter dieser obersten Preislatte bewegten sich dann
schon die kitschigen 60x50-Polaroid-Transfers mit
zumeist malerisch-orientalisierenden Sujets des
Werbephotographen Werner Pawlok). Bereitgehal-
ten wurden auf der Messe auch Arbeiten von Anna
und Bernhard Blume, Johannes Brus, Wijnanda De-
roo, Roland Fischer, Hamish Fuiton, John Hilliard,
Louise Lawler, Paul Albhert Leitner, Pieter Laurens
Mol, Cindy Sherman u.a. sowie Serien von Dieter

Appelt, Jiirgen Klauke, Gerhard Richter.
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Ase. 3: INEs Lomearol, 0.T,, 1991;
SILEERMONOCHROMEPHOTOGRAPHIE, 120 X 90 cu

Ass. 4: Haralo F, MOWER, Fosse aux Lions, 1989;
CIBACHROME, AUF ALUMINIUM, 157 x 240 cm, IWEITEILIG
{ PHOTO GALERIE SCHNEIDER FRANKFURT)



AUSSTELLUNGEN -

PLAN DU SALON

Aeg. 1: Cover DEs KATALOGES Der DECOUVERTES 1992

DECOUVERTES '92
Paris, Grand Palais 15. -23, 2. 1992

Christian Kravagna

Nicht als Konkurrenz zu den groBen europii-
schen Kunstmessen von Basel, KIn und Madrid
versteht sich die Pariser "Découvertes", sondernaals
eine Alternative, nicht zuletzt auch zu der herhstli-
chen FIAC am selben Ort.

Mit den "Entdeckungen”, die der Messename
ankiindigt, ist der eine Punkt der Abgrenzung defi-
niert, néimlich die Konzentration auf jiingere, noch
wenig bekannte Kiinstler und ebensolche Galerien.
Wie die groBen Namen will man auch die hohen
Preise vermeiden, was mit einem den Ausstellern
verordneten Preislimit von 80.000 Franes pro
Werk garantiert werden soll.

Fraglos ist das Konzept zu begriiBen, jiinge-
ren (alerien, die von den etablierten Messen mit
nicht geringen Aufnahmebedingungen konfrontiert
werden, ein internationales Forum zu bieten, Doch
wie schwierig es ist, auf diese Weise tatsichlich In-
ternationalitéit zu erreichen, zeigt sich an der Tat-
sache, daB unter den 101 heuer teilnehmenden Ga-
lerien nur 30 auslindische waren, wobei etwa
KunstgroBmichte wie Deutschland, Belgien und
Ttalien mit nur je drei bis fiinf Vertretern deutlich
unterrepriisentiert waren.

Was an dem Konzept der "Découvertes" spann-
dend wiire, wenn es aufginge, daserweist sichalsumso
ungliickseliger, wenn es fehlschliigt, Denn der nahelie-
gende SchluB der Galerien, das hemmende Preislimit
mit verkaufsorientierter Ware zu neutralisieren,
schliigt sich in dem auffallend grolien Anteil an lingst
affirmierten dsthetischen Positionen nieder, deren
malerische und plastische Vertreter als die x-te Gene-
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ration der "Ecole de Paris" und der Materialisthetik
der 50-er Jahre eine unauffillige und problemlose
Kunst anbieten. So priigten also nicht unbedingt die
Avantgardegalerien das Gesamtbild dieser zweiten
"Découvertes”, und so waren es weniger die aufstre-
benden jungen als die - zum GroBteil zurecht - unbe-
kannten Galerien, die das Messekonzept fiir sich zuin-
terpretieren wuBten.

Zwisck
keiten in erdfarbenem 01, verwittertem Holz und ro-
stigem Stahl konnte man bei geniigend Durchhaltever-
migen freilich auch Relevanteres entdecken. So bei
Jennifer Flay aus Paris, die dort eine immer wichtige-
re Rollein Sachen Avantgardekunst spielt, und diene-

1

all den pseudo-lyri Harmlosig-

hen Arbeiten von Karen Kilimnik unter anderem die
irritierenden, Sex und Gewalt thematisierenden Le-
der-Messing-Objekte von Cathy de Moncheaux am
Stand hatte. Air de paris aus Nizza iiberzengte mit den
ironisch-kritischen Gemeinschaftsarbeiten von Do-
minique Gonzalez-Foerster, Bernard Joisten, Pierre
Joseph und Philippe Parreno, etwa der Vorstellung
von "Snaking", einer fiktiven Yuppie-Sportart, deren
Betreiber in speziellen schwanzformigen Gummian-
ziigen auf Béiume, Straflenlaternen oder durch Wie-
sen zu kriechen haben., Bei Rivolta aus Lausanne wa-
ren Silvie Fleurys "Shopping bags" zu sehen, und ihre
wunderbar hiifilichen "Cuddly paintings" - langhaari-
ge Kunstpelzhilder in griin, braun oder weill - waren
sogar giinstig zu haben. Von Christian Marclay zeigte
trische Plat

eine Variante seiner durchgéngig am Bereich der Mu-

die Galerie abstrakt-g over als

sik orientierten Kunst,

Nach den Franzosen das zweitstiirkste Aus-
stellungskontingent stellten diesmal die 10 dster-
reichischen Galerien, die im Rahmen eines Oster-
reichschwerpunktes verstiarkt nach Paris gekom-
men waren. Die von Museumsdirektor Lorand
Hegyi kuratierte und vom Galeristenverband orga-

nisierte Sonderschau - es war auch von "Prestige-

INFO

ausstellung" die Rede - "Surface radicale” zeigte elf
Osterreicher unter dem Aspekt der angeblich aktu-
ellen Problematik des Triiger-Bild-Verhilinisses.
Die franzisische Kiinstlergruppe der 70-er Jahre
"support/surface" scheint dabei einerseits als point
of reference gedient zu haben, ihre grundlegenden
Fragestellungen scheinen gleichzeitigins Vergessen
geraten zu sein. So findet man unter den Teilnah-
mern Kiinstler wie Jakob Gasteiger und Rudi Stan-
zel, die tatsiichlich an dieser Thematik arbeiten, je-
doch keine radikalen oder wirklich neuen Stand-
punkte einnehmen, solche, die wie Nikolaus Moser
einfach eine pastose Malerei vortragen und andere
schlieBlich, deren kiinstlerische Aussagen sich mit
der Idee der Ausstellung nur sehr schwer in Zusam-
menhang bringen lassen, wie Ines Lambardi und
Thomas Reinbold.

Von den osterreichischen Galerien bein-
druckten Grita Insam mit einem iiberlegt gestalte-
ten Stand, als dessen Haupttriger Manfred Wakol-
binger, Peter Sandbichler und Cathy de Mon-
cheaux auftraten. Krinzinger bot Qualitiitsvolles
ihrer jiingeren Kiinstler, doch ohne besondere
Schwerpunkte zu setzen.

Anzumerken, weil erfrischend in der allge-
meinen Messemonotonie, der Auftritt von UKF, des
Vereins Ubergreifende Kreative Funktionen, der
1991 von acht Kiinstlern (u.a. Zinganello, 5. u, A.
Wachsmuth, Sandbichler) mit Sitz in Wien gegriin-
det wurde und sich als Schaltstelle kreativititsori-
entierter Informationen aus verschiedenen Berei-
chen versteht, und der dies auf der "Découvertes”
aneinem Stand demonstrierte, der mit nichts weiter
als informationstechnischer Infrastruktur (Tel.,
Fax, Video) ausgestattet war, womit verschiedene
Statemants empfangen, verkniipft und wieder aus-
gesendet wurden, um ein Beispiel einer netzwerkar-
tigen, intersubjektiven und interdiszipliniren Pro-

duktionsform zu bieten.



Kurt Kaindl aus Salzburg wird diesmal wieder, wie 1990, einen Kurs
fiihren. Technische Erdrterung wird Bestandteil des Pro-
grammes sein. Dieser Kurs beginnt am 6. August
und endet am 16. August 1992, Die Klasse
FOTOPYRAMIDE beginnt ihr Programm

=———————— am1. Augustund endet am 8. August
1992. Voriragende werden Rolf

Aigner aus Seitenstetten und
Heinz Cibulka aus Ladendorf
sein. Mitten in die Zeit der
Workshops ist eine Reihe von
Vortragen geplant. Vortragende:
Andrea Sodomka, Wien.
Thema: Fotografie im Raum.
Helmut Batista, Brasilien,

Die Weinviertler Fotowochen bieten im Sommer 1992 vier Klassen flr
Fotografie. Neu ist die Klasse unter dem Titel FOTOPYRA-
MIDE. Sie ist flir Jugendiiche bis 18 Jahre eingerich-
tet worden. Diese Versuchsklasse wird mit
Vortrdgen an Schulen und einem Foto-
Wettbewerb fir Jugendliche vorberei- =————————
tet. Dieses Unterrichtsangebot fin-
det zum vierten Mal mit seinem
Hauptsitz in Mistelbach statt.
Neben der Unterrichtstétigkeit =&—~————
im BORG in Mistelbachwird = — ———————
auch in Ladendorf eine Klasse
mit Labor zur Verfligung ste-
hen. Heuer konnten wir Carmen

Oberst aus Hamburg gewin-
nen, einen Kurs im Sinne ihrer Wien. Thema: Public Invention.

Arbeitsmethode zu flihren. Er be- Dir, Peter Weiermair, Innsbruck,
ginntam Samstag,dem15. August ————- . .~  Frankfurter Kunstverein. Thema:
und endet am 22. August 1992, _ Medienverstandnis.
Viadimir Zidlicky aus Brinn (CSFR) fihrt Ort der Vortrdge: Stadisaal Mistelbach,
wieder, wie schon 1991, einen Kurs. Er arbeitet 15. August 1992, ab 14 Uhr bis ca. 19 Uhr.
mit Modellen und I&Bt den Entwicklungsproze durch Nach den Vortragen ladet FLUSS zum
bildnerische Eingriffe in seine Fotoarbeiten mitwirken. Dieser ——————————————— FOTOFEST nach Ladendorf gin.
Workshop beginnt am 8. August und endet ebenfalls am 22. August 1992. — —————— A-2126 Ladendorf, KapellenstraBe 2, Telefon: 02575/8341

(I

Geférdert durch: BMUK, Kulturamt der NO m Tel: 02245-5455
Landesregierung, Kulturkontakt, Fa. Grinenthal NO. Fotoinitiative A-2120 Wolkersdorf, Schlofiplatz 2 Fax: 02245-6155
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ART 23'92

Internationale Kunstmesse Basel

Unter neuer Messeleitung (Lorenzo A. Rudolf)
findet vom 17. - 22. Juni 92 die "Art 23'92" statt.
Rund 280 Aussteller aus 21 Lindern sind vertre-
ten; die wichtigsten Staaten dabei sind Deutsch-
land, Schweiz, Osterreich, Ttalien und die USA.
Parallel zur Art findet die "Edition 3/92 Basel"
statt, eine internationale Messe fiir zeitgenissi-
sche Originalgraphik.

Weitere Informationen: Art 23'92. Dominique
Mollet, Postfach, CH-4021 Basel, Tel: 61/16862260

ARS ELECTRONICA 1992

Mit einer neuen Leitung , einem veriindertem Team
und einem neuen Veranstaltungszeitpunkt préisen-
tiertsich dieses Jahr die ARS ELECTRONICA, Das
Direktorium (Vorstandsdirektor Karl Gerbel, In-
tendant Hannes Leopoldseder, kiinstlerischer Lei-
ter Peter Weibel) und der kiinstlerische Beirat
(Katharina Gsollpointner, Brigitte Vasicek, Chri-
stine Schipf) haben sie unter das Thema "Endo &
Nano - Die Welt von Innen" gestellt; sie findet vom
22.-27. Junistatt.

Es wird zahlreiche Veranstaltungen und Perfor-
mancesim multimedialen Bereich geben, weiters In-
stallationen, eine Ausstellung (erstmals im Museum
Francisco Carolinum) sowie ein zweitiigiges Sympo-
sium zum Thema "Endophysik" im Brucknerhaus.
Weitere Informationen bzw. detaillierte Pro-
grammpunlkte: Pressebiiro, Susanne Jirkuff,

Tel: 1732-7612 287

(Im Heft 4 von EIKON wird eine ausfiihrliche Kri-
tik zur ARS ELECTRONICA 92 erscheinen).
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DocuMEeNTA IX
KasseL 1992

Vom13.6.-20.9.92 findet die DOCUMENTAIX in
Kassel statt. Drei Jahre bereitete unter der Lei-
tung von Jan Hoet das DOCUMENTA-Team (Pier
Luigi Tazzi, Denys Zacharopoulos, Bart De Bae-
re) dieses KunstgroBerereignis vor, das diesmal
mit einem Gesamteta von 15,6 Mio DM ausgestat-
tetist. Die speziell auf den Ort bezogenen Werke
der rund 180 KiinstlerInnen sollen ein Dokument
der Anniiherungsmiglichkeiten an die Kunst in
den 90er Jahren sein, wobei auch der Umgang mit
Kunst und der Kunst mit sich selbst transparent
gemacht werden soll. Die kiinstlerische Leitung
wird explizit ihr Verhéltnis zur Kunst darlegen.
Pressebiiro: Claudia Herstatt,

Untere Karlsstrafle 4, D-3400 Kassel,

Tel: 0561-107272, Fax: 00561-107156

KUNST- U. AUSSTELLUNGS-
HALLE DER BUNDESREPUBLIK
DEUTSCHLAND, K&LN

Am 19. Juni 92 wird in Bonn die neue, von Gustav
Peichl geplante Kunsi- und Ausstellungshalle der
Bundesrepublik eriffnet. Intendantist Pontus Hul-
ten, geschiiftsfithrender Direktor Wenzel Jacob.
Zur Erdffnung werden fiinf Ausstellungen pri-
sentiert: Territorium Artis, Pantheon der Photo-
graphie im 20. Jahrhundert (beide vom 19.6.-
20.9.92), Niki de Saint Phalle (19.6.-1.11.92),
Erdsicht - Global Chance und Gustav Peichl
(19.6.92.-14.2.93).

Das"Pantheon der Photographie im 20. Jahrhun-

dert" wird von Klaus Honnef als Kurator organi-
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siert, es wird Arbeiten von 30 Photographen aus
den Bereichen Dokumentation, Architektur,
Mode, Reportage und Kunst zeigen, u.a. von Dia-
ne Arbus, Bernd und Hilla Becher, Margaret
Bourke-White, André Kertész, Helmut Newton,
Alexander Rodtschenko, Paul Strand und Wee-
gee (die restlichen Namen lagen bei Redaktions-
schluB von EIKON noch nicht vor).
Informationen: Maja Majer-Wallat, Friedrich-
Ebert-Allee4, D-5300 Bonn 1, Tel: 0228-23768289

EUROPEAN MEDIA
ART FESTIVAL

"Kunst in den Medien in der Kunst" lantet das
Thema des fiinften"European Media Art Festival"
in Osnabriick vom 2.9-6.9.92. Die interdiszi-
pliniire Struktur ist den Bereichen Film, Video
und Installation sowie Performances gewidmet;
weiters wird es Seminare und Symposien geben,
die den Umgang mit Medien aus unterschiedlichen
Sichtweisen thematisieren.

Informationen: European Media Art Festival, Post-
fach 1861, D-4500 Osnabriick, tel: 0541-21658.

WIENER FESTWOCHEN
Expended Art

Im Rahmen der Wiener Festwochen (8.5.-
14.6.92) wird es einen Schwerpunki bildender
Kunst unter dem Titel "Expended Art" geben, Fiir
die Kuratorin Cathrin Pichler ist EXPENDED
ART ein Kunst-Raum-Programm, das eine Uber-



sicht iiber neue, "erweiterte” Kunst geben soll. An
verschiedensten Schauplitzen "ereignet" sich
Kunst u.a. von Nichael Simon, Glegg & Gutt-
mann, Die Damen, Mike Kelly, Anita Pace.

300 JAHRE AKADEMIE
PER BILDENDEN KUNSTE

Die Akademie der Bildenden Kiinste in Wien feiert
ihr 300-Jahr-Jubilium. Die Akademie ist aus die-
gem Grund 1992 Ort zahlreicher Aktivitdten, Ver-
anstaltungen, Ausstellungen; der Festakt findet
am 17.12,92 in der Akademie statt. Am
17./18.10.92 findet ein Symposium statt, das die
kiinstlerische Praxis und Ausbildung kritisch un-
tersucht; dariiberhinaus wird es eine "Offene Aka-
demie" mit internationalen WorkshopleiterInnen
geben, die eine Konfrontation mit internationalen
Akademien und Lehrmethoden bieten soll,

ECOSFERE
Triennale "Kunst und Okologie"

in Maribor

Seit 1980 findet die Triennale "Kunst und Oko-
logie"in Maribor statt; erstmals wird sie auf die
Nachbarlinder Sloweniens erweitert. Die Kura-
toren Ernesto Francalanci (Venedig), Aleksan-
der Bassin und Meta Gabrsek-Prosenc (Lublja-
na bzw. Maribor), Zelimir Koscevie (Zagreb)
und Werner Fenz(Graz) haben5- 7 KiinstlerIn-
nen je Land ausgewiilt.

Die osterreichischen TeilnehmerInnen (Gudrun

Bielz, Peter G. Hoffmann, Gebhard Schatz,
Andrea van der Straeten und Udo Wid) haben
fiir die Veranstaltung eigene Projekte ent-
wickelt, mit denen sie vertreten sein werden.
Thema der Triennaleist nicht die vordergriindi-
ge Auseinandersetzung mit bedrohten Natur-
und Landschaftsriumen, sondern mit der "0i-
kos", dem umfassenden Lebensraum des Men-
schen; Schwerpunkt liegt auf dem kulturellen
Informationsbereich, dessen Konditionen vor
dem Hintergrund der neuen kiinstlichen Intelli-
genzen. Es soll um die Markierung, Befragung
und Reflexion des kulturellen Lebensraumes ge-
nerell gehen.

LES ATELIERS
DES INTERPRETES

Gemeinsam mit dem Institut firr Kulturwissen-
schaft veranstaltet die Europiische Kunsthistori-
ker-Initiative "Les Ateliers des Interprétes” vom
5.-8.9.92 das 5. Europiische Seminar; Thema ist
die "Kunstgeschichte und Gegenwartskunst. In-
terpretationsmodelle von 1860 bis heute,
InForm von Referaten stehen die Interpretation
von Kunstwerken, historische Beispiele des
kunsthistorischen Umgangs mit zeitgenissischer
Kunst sowie kunsthistorische Methoden zur In-
terpretation zeitgenéssischer Kunstim Zentrum
der Veranstaltung.

Tagungsort: Kunstraum Buchberg, Schlof Buch-
bergam Kamp, A-3571 Gars am Kamp.
Anmeldungen: Martina Sitt, Mariannengasse
15/8, A-1090 Wien; Philip Ursprung, Leonhard-
str. 224, D-1000 Berlin 19; Matthias Waschek, 3,
rue Myrha, F-75018 Paris.

VISUELLE REALITATEN

Vom 3.-5.7.92 findet das VIII. Symposium "Psy-
choanalyse - Literatur - Literaturwissenschaft" an
der Gesamthochschule Kassel statt. Thema sind
die"Visuellen Realitiiten" in ihrer medialen Inter-
dependenz von Text und Bild; Referate wird es
von Hubertus von Amelunxen, Wolfgang Coy, Jo-
achim Paech, Olivier Richon, Sigrid Schade, Pe-
ter-Michael Spannenberg, Hugh Silverman, Si-
grid Weigel, Michael Wetzel, Herta Wolf und Sla-
vojZizek geben.

INTERNATIONALE
QUALIFIZIERUNG VON
FUHRUNGSKRAFTEN IM

KunNsT- UND KULTURBETRIEB

Um ssterreichischen Interessenten internationale
Erfahrungund professionelle Mangementkenntnis-
se vermitteln zu kinnen, hat das Bundesministeri-
um fiir Unterricht und Kunst ein Projekt zur inter-
nationalen Qualifizierung etabliert.

Fiir drei bis fiinf Monate soll die Maglichkeit gebo-
ten werden, heiinternationalen Kunst-und Kultur-
zentren als Trainée zu arbeiten und so bei der Pro-
grammierung, der Projektorganisation und -finan-
zierungund im Bereich der Public Relations Erfah-
rungen zu sammeln. Eine Jury entscheidet iiber die
Vergabe bis zu 15 Trainée-Plitzen; u.a. sind diese
geplantin der BRD, Frankreich, GroBhritannien,
Italien, Spanien, USA, Kanada und Japan.
Bewerbungsfristist der 31. Mai 1992

Weitere Informationen: BMUK, Abt. 4.8, Mag.
Jiirgen Meindl, Tel: 0222-523078112,
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Buchhandlung Judith Ortner ¢ Backerstrafe 16 ¢ 1010 Wien = Tel. 512 40 94

5. INTERNATIONALE
FOTOBUCH-AUSSTELLUNG IN
STUTTGART

Vom 22.5.-14.6.92 findet im Landespavillon Ba-
den Wiirttemberg in Stuttgart zum fiinften Mal
die Fotobuch-Ausstellung statt. Uber 1200 Titel
zu allen photographischen Themen werden dabei
priisentiert, davon ca. 25.% aus dem fremdspra-
chigen Ausland. Weiters wird es eine Ausstellung
und diverse Vortriige und Workshops geben.
Weitere Informationen: H. Lindemanns Galerie
und Buchhandlung, Nadlerstr. 10, D-7000 Stutt-
gart1, Tel: 0711-233499

PHOTOBUCHHANDLUNG
WIEN

"Nach zehnjihriger Sichtung in der Sonnenfelsgas-
se", so Judith Ortner, eriéffnete vor Ostern die
Buchhandlung Ortner eine Dependance speziell fiir
Photographie, Graphik und Design in der Béicker-
strafein Wien. Nicht zuletzt auf Grund der Renais-
sance des Mediums Photegraphie vor allem in der
bildenden Kunst wagt Judith Ortner den Sprungin
neue Riumlichkeiten fiir photographische Publi-
kationen. Damit soll auch in riiumlicher Hinsicht
eine Attraktivitat fiir Interessierte geboten werden,
die ein wesentlich vergroBertes Angebot vorfinden.
Nicht nur klassische Photographie, sondern auch
Randbereiche zu anderen Medien und zur Kunst
generell werden angeboten; wie bisher werden theo-
retische Publikationen genauso ihren Stammplatz
haben wie auch Photobildbinde.

Umauchfiir die Bundeslinder Kundenservice an-
zubieten, werden alle Publikationen auf dem Ver-

sandweg bestellt werden kénnen; in unregelmafi-
gen Abstiinden wird ein kleiner Informationsfol-
der herausgegeben werden, um Bestellungen zu
ermiglichen, ebenso wird eine Kundenkartei an-
gelegt; und fiir Anregungen ist Judith Ortner im-
mer offen, was "entlegene' Biicher betrifft, auch
wenn hier die Organisation nichtimmer einfach st
beikleinen Verlagen, besonders in Ubersee.
Adresse; Buchhandlung Judith Ortner,
Bickerstrafie 16, 1010 Wien, Tel: 0222-5124094

ViLEm FLUSSER-GESELL~
SCHAFT

Christoph Nebel

In Strasbourg trafen sich am 21. und 22, Mérz die
Freunde Vilém Flussers zur Griindung der Gesell-
schaft "Angenommen/Suppose, Network/Réseau
des amis de Vilém Flusser (cf. dazu ETKON, Heft 2).
Eriffnet wurde das Treffen durch Edith Flusser.
Fiir sie kam der todliche Unfallthres Mannes als Ka-
tastrophe, so sagte er doch, der Tod sei fiir denjeni-
gen, der stirbt, nicht schlimm, wohl aber fiir den
Hinterbliebenen, der dann ohne Heimat sei.

Peter Strasser hielt einen Vortragiiber "Und der
Himmel iiher uns, Flussers Auschwitz und Hoff-
nung", der sich auf einen Essai von Vilém Flusser
bezieht ("Der Boden unter den Fiissen. Und der
Himmel iiber uns", veroffentlicht in "Nachge-
schichten 1990); Louise Bec sprach iiber Vilém
Flusser und das Bild.

Im AnschluB daran konstituierten sich drei Arbeits-
gruppen, diesich dem Aufbau des Archives, zukiinf-
tigen Projekten des Netzwerkes sowie einer Newslet-
ter widmeten. Die aus ganz unterschiedlichen Berei-
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chen kommenden Teilnehmer und die trotz des trau-
rigen Anlasses positiv geladene Stimmung zeichne-
ten deutlich den Sinn dieses Netzwerkes. Es soll ein
Bindeglied zwischen wissenschafilichem, kiinstleri-
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hem Denken werden mit ei-

undj
nem kontinuierlichen, interdiszipliniren Aus-
tausch iiber Forschungen und Projekten, die das
Werk Vilém Flussers aufarbeiten und weiterfiihren.
Das Resumée nach zwei Tagen intensiver Bespre-
chungen war positiv durch die sichthare Existenz
des Netzwerkes mit 45 Mitgliedern. Es wird ein Ne-
wsletter in einer Auflage von 2000 Stiick (dreimal
jahrlich) Mitte bis Ende Mai zum ersten Mal er-
scheinen und eine Zusammenfassung der Griin-
dungsversammlung, Mitgliedervewrzeichnis und
Adressen, Veranstaltungshinweise sowie einen un-
veroffentlichten Text Vilém flussers enthalten. Das
Ungarische Fernsehen produzierte einenFfilm ither
Flusser und im Herbst 92 ist ein dreitiigiges Flusser-
Symposium in Prag angekiindigt. Weiters sind fiir
1992 Publikationen in Vorbereitung, so eine philo-
sophische Autobiographie "Bodenlos" und zwei Pu-
blikationen von Texten Flussers iiber Kiinstler und
iiber das Bild.

Es waren zwei aufreibende Tage, an denen viele
neue Kontakteund Ideen ausgetauscht wurden, die
eine Bereicherung an das Schaffen und Denken al-
ler TeilnehmerInnen darstellen.

Hingewiesen sein noch zum Schluss auf die Bitte des
Netzwerkes, Ton- und/oder Bilddokumente von
Vilém Flusser fiir das Archiv zur Verfiigung zu stel-
len. Diese werden kopiert und an den Besitzer
zuriickgesendet. Fiir alle, die sich fiir eine Mitglied-
schaft interessieren und/oder ein Newsletter bezie-
hen méchten sowie Anfragen an das Archiv haben,
gibt es eine neue Adresse:
ANGENOMMEN/SUPPOSE

Ridderlaan 59, NL-2596 PG Den Haag

Tel: 31703244953, Fax: 31703412877



Focus '92

Seit 1982 veranstaltet die Fachhochschule Dort-
mund zusammen mit der Parsons School of Design
eininternationales Forum fiir Photographie. FO-
CUS '92 steht unter dem Thema "Aneignung von
Welten". Teilnahmeherechtigt an diesem Wetthe-
werbsind alle Studierenden an Fachhochschulen,
Universititen und Akademien, an denen Photo-
graphie unterrichtet wird, Fiinf Preistriiger wer-
den jeweils mit DM 1.000,- ausgezeichnet. Jury:
Brigitte Buberl, Ute Eskildsen, Rudolf Bonvie,
Joachim Brohm, Bruno Paulot. Die Arbeiten
miissen bis zam 3.7.92 eingereicht sein.
FOCUS'92 findet vom 9.-13.11.92 statt.

Adresse: focus'92 - Photographischer Wettbewerb;
FH Dortmund/FB Design, Rheinlanddamm 203,
D-4300 Dortmund 1, Tel: 0231-1300296

WEINVIERTLER
FOTOWOCHEN

Bereits zum dritten Mal finden die von FLUSS -Né
Fotoinitiative organisierten "Weinviertler Fotowo-
chen" statt. 1992 sind sie vom 1.-22. August termi-
nisiert. Workshops wird es von Rolf Aigner, Heinz
Cibulka, Kurt Kaindl und Vladimier Zidlicky ge-
ben. Am 15, 8, werden Andrea Sodomka, Helmut
Batista und Peter Weiermair Vortriige halten.
Veranstaltungsort:

A-2130 Mistelbach, Brennerweg 8

Anmeldungen bis spdtestens 10. Juli an:

FLUSS, A-2120 Wolkersdorf, Schlofiplatz 2,
TellFax: 02245/5455

Weitere Informationen: FLUSS,

TeliFax: 02245/5455

SYMPOSION DES
GRAZER KUNSTVEREINS

Vom 26. - 28. Juni 92 veranstaltet der Grazer
Kunstverein ein Symposium zum Thema "Spiitka-
pitalismus. Eine Folge von Interviews." Kiinstler
und Theoretiker aus den USA, Deutschland,
Frankreich und Osterreich diskutieren iiber die
Beziehungen von kiinstlerischer Praxis und ei-
nem theoretisch-politischen Orientierungsbe-
griff; dahei soll es weniger um Werkanalysen oder
Interpretationen gehen, als vielmehr um Positio-
nierungen einer politisch-sozialen Bezngnahme.

Konzeption: Isabelle Graw und Helmut Draxler

FRONTIERA 1'92

Erstmals dieses Jahr findet vom 30.5. - 8.6.92in Bo-
zen die Kunstmesse FRONTIERA statt. Sieist ein
Versuch, in den Kunstmark t"wieder das Wesen des
Forums und des Erlebnisraumes einzubringen”.
Auf Einladung von Martin Rasp, Christa van
Bracht und der Messe Bozen priisentieren 12 Kura-
torInnen aus West- und Osteuropa etwa 100 Kiinst-
lerInnen. Leitmotiv der ersten FRONTIERA ist das
Motto "Erinnerung’.

Die Kuratoren der FRONTIERA 1'92 sind: Paolo
Bianchi (Schweiz), Fetz/Matt (Osterreich), Matthias
Fliigge (Berlin Ost), Lorand Hegyi (Ungarn), Helena
Kontova (Tschechoslowakai), Luigi Meneghelli(Tta-
lien), Marior Piffer (Siidtirol/Italien), Milada Sk-
zinska (Polen), Ramon Tio Bellido (Frankreich},
van Veelen/Witzenhausen (Holland), Erno Vroonen
(Belgien) und Thomas Wulffen (Berlin West).
AlsIdeenbirse verstehtsich das begleitende Sympo-
sium der FRONTIERA, das unter dem Thema "Die

Wiederentdeckung Europas von der Peripherie
aus" steht und am Sonntag, dem 31. Mai statifindet.
Weitere Informationen: Christa van Bracht
u. Gabriela Gansser, TellFax: 1471/270303.

HOCHSCHULLEHRGANG
UNIVERSITAT SALZBURG

Im Rahmen des diesjihrigen Hochschullehrganges
"Neue Methoden in der Geschichtswissenschaft"
wird es neben miimdlicher Geschichte, qualitativen
und quantitativen Methoden wiederum eine Sekti-
on fiir die Analyse visueller Informationstriger,
Semiologie und Imagologie geben, die von Wolf-
gang Ernst und Jiirgen Miiller geleitet wird.
Weitere Informationen: Elisabeth Polndorfer, Hi-
storisches Institut, Universitit Salzburg, Rudolfs-
kaid2, A-5020 Salzburg, Tel: 0662-8044-4740

PARIS-ATELIER FUR KUNST-
LERISCHE PHOTOGRAPHIE

Der Abteilung IV/3 des Bundesministeriums fiir Un-
terricht und Kunst ist es gelungen, auch fiir Paris
speziell fiir die kiinstlerische Photographie ein Aus-
landsstipendium samt Atelierwohnung einzurich-
ten.’ Auf Vorschlag einer Jury wird dieses fiir die
Dauer von 3 bis 5 Monaten vergeben.

Das monatliche Stipendium betréigt 08 12.000,-; fiir
das Atelier ist ein tatsichlicher Betriebskostenbe-
trag zuleisten (derzeit etwa FF'1,170,-). Das Atelier
befindet sichin der "Cité International des Arts" und
bietet auch die Mﬁgﬁchﬁejt zur Beniitzung von Pho-
tolabors und diversen Gemeinschaftswerkstiitten.
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PREISE

MARTIN BEHR, GLUCK ALLEIN, 1991, 4-TEIIGE
PHOTOINSTALLATION {I# ORIGINAL IN FARBE)

HEeINz POSCHKO, GEFALLEN IM Fesruar 1991,
1991/92, 10-1e11GES TaBLEAY,

21. LANDESFORDERUNGS~-
PREIS FUR PHOTOGRAPHIE IN
DER STEIERMARK 1992

Am26.3. wurdein der Neuen Galerie der 21, Lan-
desforderungspreis fiir Photographie vergeben;
die Juroren waren Antonin Dufek (Brno), Davor
Maticevic (Zagreb) und Jana Wisniewski (Wien);
Vorsitz: Wener Fenz (Graz).

Den mit 0S 40.000,- dotieren Preis des Landes
Steiermark erhielt Martin Behr;

den Preis des Landes Steiermark, dotiert mit 08
30.000,- erhielt Erich Lazar;

den Anerkennungspreis bekam Heinz Pischko
(0810.000,-);

den Preis der "Steirerkrone” (08 8.000,-) erhielt.
G.R.AM.,

den "Humanic"-Preis Rainer Iglar (0S 7.000,-)
und den Preis der "Steiermiirkischen Bank und
Sparkasse AG" die Gruppe S.E.A. (08 5.000,-)

FORDERUNGSPREIS

fiir kiinstlerische Photographie des
Bundesministeriums fiir Unterricht

und Kunst 1992

Wie bereits im Heft 2 von EIKON hingewiesen,
wird dieses Jahr der "Férderungspreis fiir kiinst-
lerische Fotografie" wieder in Form einer Aus-
schreibung vergeben; die Einreichfrist warde auf
den 31. Mai 92 erstreckt!

Informationen:

Bundesministerium fiir Unterricht und Kunst,
Freyung 1, 1010 Wien, Abteilung IV/3, MR Mag.
Johannes Hérhan bzw. Mag. Gudrun Schreiber

BAUMEISTER
IMAGINARER WELTEN

In memoriam Luigi Ghirri

Gunther Waibl

"So bewegt sich meine Arbeit in einer anderen Art und
Weise, als es eine einfache Bestandsaufnahme oder poe-
tische Vision wiire; sie ergibt sich aus einerin Raum und
Zeit gepliederten Abfolge, Fragmente und Anmerkun-
gen mit aufnehmend: von der Bewegung des Lichts zur
Farbe der Oberflichen, von der Erforschung der Magie
eines Raumes zur Faszination eines Augenblicks, in dem
ein riitselhaftes Licht nie zuvor gesehene Formen preis-
gibt, um schliefilich so eine der miglichen Geschichten
aufzubauen,”

Diese Arbeitsnotiz hat Luigi Ghirri vor fiinf Jahren im
Katalog Il museo diffuso verdffentlicht. Mitte Februar
dieses Jahresist Luigi Ghirri, 49jiihrig, gestorben. In ei-
nem Nachruf im auflagenstarken Corriere della serra
bezeichnete ihn der Kunst- und Photokritiker Arturo
Carlo Quintavalle als angesehenen Begriinder der zeit-
gendssischen Landschaftsphotographie, als anerkann-
ten Lehrmeister in dieser Sparte,

Zu photographieren hatte Luigi Ghirri 1970 begonnen.
Seine erste kreative Phase war gekennzeichnet von engen
Kontakten mit Konzept-Kiinstlern; dann wandte er sich
der Landschaftsphotographie, einer bildmiBigen Topo-
graphie zu. Seine Bild-Welt war vor allem die Poebene,
aber Reisen fiithrten ihn auch mehrmals durch Europa
undindie USA. Neben seiner Unterrichtstitigkeitan der
Universitit Parma baute der zuletzt bei der Reggio Emi-
lia wohnhafte Photograph den Verlag Punto e Virgola
auf und organisierte bahnbrechende Ausstellungen wie
Tconicitta (1980), Penisola (1983), Viaggioin Iralia (1984)
gsowie Deserittiva (1984). Er selbst veréffentlichte an die
zwanzig Publikationen mit seinen eigenen Arbeiten.

Luigi Ghirriwar ein Sammler von Realititsfragmenten;
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aber er wuBte auch dialektisch zu wandern zwischen den
Realitiitsebenen, zwischen Realitit und Fiktion, zwi-
schen Realitiit und Simulation. Eine seiner sinnbildlich-
sten Arbeiten war betitelt Atlante (Atlas, 1973}, eine.
imaginiire Reise, die auf Landkartenphotos aufbaute.
Eine weitere imaginiire Reise Identikit (1976 - 79) ent-
stand in den vier Wiinden des eigenen Zimmers.

Diesen Bruch mit den traditionellen Erfahrungsmodellen
behélt Ghirri auchin den iibrigen Arbeiten, in seiner sub-
jektiven Entdeckung der Landschaft, bei. Seine Aufnah-
men sind betont einfach in der Komposition: frontale
Blicke, gleichmiifige Bildaufteilung ohne Hervorhebung
einzelner Elemente, keine Uberbetonung im Farbspek-
trum. Auch die Motivwah! strebt nicht nach den starken
Objekten, vielmehr nach dem vordergriindig Nebensich-
lichen, oft auch Trivialen, etwa dem anonymen Niemands-
land der Stadtperipherien. Und dennoch legt Ghirri in
diese Bilder eine eigeneikonographische Spannung, Anch
in den betont (lichigen Bildern 6ffnen bestimmte Zeichen
dimensionale Tiefe, ebenso verweistin den nebelverhan-
genen Szenarien etwas, ein Plakat, ein bemaltes Tuch, auf
andere Welten. Es sind doppelsinnige Blicke, banal und
traumerisch, melancholisch und ironisch, einfach und
doch spannend. So werden die Photographien zu "fluktu-
ierenden Bildern, wie es unsere Gedankenbilder sind”
(Luigi Ghirriin "Camera Austria", Nr. 7,1982).

Ghirris Bilder wollten kein immediates, sondern ein
schrittweises Erkennen von Wirklichkeitsstrukturen
fordern: das Auge ersetst die Beine, das Sehen die
Schritte. So wird die Photographie (nicht das Einzel-
bild, vielmehr die Projektgruppen verschiedener Pha-
sen) zur Erzihlung, die immer wieder neu begonnen
werden kann, Denn fiir Luigi Ghirri war die Photogra-
phie keine "Stoppubr des Auges”, sie war ihm eine Biih-
ue fiir Erziihlungen imaginirer Welten. "Auch das, was
uns dem Anschein nach als vollstindig beschrieben er-
scheint, kann in seiner Darstellung in Wirklichkeit wie
die weilen Seiten eines Buches sein, das noch zu schrei-

ben ist", o Luigi Ghirrieinmal.
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Jonannes DeutscH, VIIVEAT co-1,
FARBCOMPUTERGRAFHIK, 1991, NEUE GaLerie, Graz

PauL ALBERT LEITNER, AUS: EXKURS UBER DAS REISEN,
FaRBPHOTOGRAPHIE, 1991/92,
GALERIE MEDIENKUNST TIRCL, INNSBRUCK

ArnO GIsINGER, BEIT HACHAIN, 1991,
JODISCHES MUSEUM, HOHENEMS
FarepHOTOGRAPHIE 1989/90, FotocaLeriE WIEN

BREGENZ

Kiinstlerhaus Palais Thurn+Taxis,
Gallusstralle 10a, A-6900 Bregenz,

Tel: 05574-42751

Trajektil

BIELZ /KOWANZ/KOWANZ-KOCER/
MOSWITZER/RAINER/SCHNELL/
STENGEL/WIENER

GOLDEGG

SchloB Goldegg,

A-5622 Goldegg
KLAUSHARTL4.9.-26.9.92

GMUNDEN
Kammerhofgalerie
Museumsplatz 1, A-4810 Gmunden,
FRITZGETTLINGER 10.5.-8.6.92

GRAZ

Forum Stadtpark Graz

Stadtpark 1, A-8010 Graz, Tel: 0316-8277
NOBUYOSHIARAKI 20. 6.-11.7.1992
THOMAS FLORSCHUETZ September 1992

Neue Galerie Graz

SackstraBe 16, A-8010 Graz, Tel: 0316-829155
24, Landesforderungspreis fiir Zeitgenissische
Fotografiein der Steiermark 1992:
MARTINBEHR, G.R.A.M.,ERICHLAZAR,
RAINER IGLAR, HEINZ POSCHKO,
GRUPPES.E.A.

Im Studio:

JOHANNES DEUTSCH

24.4.-17.5.92

PETER WEIBEL

Installationen (Spiegelsaal)23.5.-21.6.92
CHRISTOPHNEBEL 10.9.-29.9.92

HOHENEMS

Jiidicches Museum
SchweizerstraBe 5, A-6845 Hohenems,
Tel: 05576-3989

ARNOGISINGER

Photographien 30.4.-12.7.92

INNSBRUCK

Fotoforum West
Fiirstenweg 20, A-6020 Innsbruck,
Tel: 05234-7676

OLIVO BARBIERI5.5.-23.5.92

Medienkunst Tirol

Miillerstrafle 19, Stickl/1. Stock,

A-6020 Innsbruck, Tel: 0512-583634

PAUL ALBERT LEITNER 30.5.-29.6. 1992
AGK

Farbkopien und Tondokumente einer Aktion
24.6.-7.8.1992

KREMS
Kunst.Halle.Krems
Minoritenplatz 4, A-3500 Krems,
Tel: 02732-82669

Das Andere Mittelalter 21.6.-3.10-92
BALLANCE. Akte927.6.-2.8.92

LEIBNITZ

Fotogalerie SchloB Retzhof
A-8430 Retzhof bei Leibnitz

HEINZ POSCHKO
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Photoarbeiten 23.5.-25.7.92
OSTWIND

Photographien aus Wien
11.9.-5.11.92

LINZ

Galerie Spectrum

Landhaus, A-4010 Linz, Tel: 0732-2720-1669
UNTERHUBER 30.6.-4.8.92

MICHAEL SARDELIC8.9.-27.11.92

SALZBURG

Galerie Fotohef

Linzergasse 55, A-5020 Salzburg,

Tel: 0662-871476

EN SUITE. Salzburger Photographie:
BARBARAHOLUB 31.5-5.6.92
GOTTFRIED GOIGINGER 7.6.-12.6.92
FELISABETH WORNDL 14.6.-19.6.
SIEGRID KURZ 25.6.-3.7.

ULRIKE ROSENBACH4.8.-28.8.92
JOACHIM BROHM September 92

Salzburger Kunstverein
Hellbrunner StraBe 3, A-5020 Salzburg,
Tel: 0662-842294
BRUCENAUMAN13.8.-12.9.92

Galerie der Stadt Salzburg

im Mirabellgarien

ILSEHAIDER 22.5.-21.6.92

WELs

Galerie Ad

Adlerstr, 4, A-4600 Wels, Tel: 07242-41166
HUEMER-JELINEK 11.6.-5.7.92



WEYER

Fotowerkstatt Weyer

Strassengalerie, Marktplatz 2, A-3335 Weyer
PETERDENK 21.5.-7.7.92

ECKART SCHUSTER9.7.-25.8.92

WIEN

Fotogalerie Wien

Wihringerstralle 59, A-1090 Wien,

Tel: 0222-4085462

R.HAMMERSTIEL/B. SCHACHINGER
6.5.-29.5.92

HERBARIUM.

PHOTOKUNST AUS RUSSLAND 3.6.-6.7.92
(gemeinsam mit Kunsthalle Exnergasse)
MARY FULLWOOD/PAULA SIWEK/COSMO
PRETE/DEBRA GOLDMAN/SUSAN DUN-
KERLEY Juli92

Galerie Faber

Kélnerhofgasse 6, A-1010 Wien,
Tel: 0222-5122414

DIE STADT UND DIE WILDNIS.
EinDaedalus-Projekt 10.4.-4.7.92
JANSAUDEK 10.7.-22.8.92

Wiener Secession

Friedrichstrafe 12, A-1010 Wien,

Tel: 0222-5875307

GILBERT & GEORGE

New Cosmological Pictures 9.4.-17.5.92
SKULPTURENFRAGMENTE
Internationale Photoarbeiten der %0er Jahre
27.5,-28.6.92

Galerie Hubert Winter
Sonnenfelsgasse 8/ Biickerstrafle 7, A-1010
Wien, Tel: 0222-5129285
PAULETIENNE LINCOLN 24.6.-31.7.92

Museum Moderner Kunst

Pallais Liechtenstein, Fiirstengasse 1 ,A-1090
Wien, Tel: 0222-341259

Zyklus INTERFERENZEN VI

(BACHL, JAKOB, SCHLEGL, CUEESTA)
9.5.-7.6.92

Zyklus INTERFERENZEN VII

(NAVARES, POTRC, OELLERS)
18.6.-18.7.92

Osterreichisches Fotoarchiv

im Museum Moderner Kunst
{Graphische Riiume)
SOFORT-BILD-GESCHICHTEN
Polaroids von Eileen COWIN,

David LEVINTHAL, William WEGMAN
8.5.-10.6.92

Blau-Gelbe-Galerie

Herrengasse 21, A-1010, Tel: 0222-53110-3209
MARGOTPILZ16.6.-11.7.92

LEO KANDL1.9.-26.9.92

EA-Generali Foundation
Bauernmarkt 12, A-1010 Wien,
Tel: 0222-53401-507
C.ANGELMAIER
Rauminstallation 5.5.-19.6.92

Galerie Metropol

Dorotheerg. 12,A-1010 Wien, Tel: 0222-5132208
RAYMOND PETTIBON Juni/Juli 92

JESSICA STOCKHOLDER Sept./Okt. 92

Galerie Niels Ewerbeck
Zieglergasse 75/24, A-1070 Wien,

Tel: 0222-5236742

CLAUDIA PLANK & H.W. POSCHANKO
26.5.-27.6.92

Eikon 3
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Kunstraum Freihaus

Schleifmiihlgasse 7, A-1040 Wien,

Tel: 0222-5871665

JOCHEN TRAAR/ANDREA VANDER STRAATEN
Wunt-Tun Mai 92

KUNSTLABOR/FRANZ XAVER

Strukturierte Geometrie, Juni 92

VIDEO BRUNCHS Mai-September 92

Literaturhauns
Seidengasse 13, A-1070 Wien, Tel: 0222-5262044
ALISA DOUER Emigrantenportraits , 19.5.-30.6.92

Galerie Grita Insam

Kéllnerhofgasse 6, A-1010 Wien,

Tel: 0222-5125330

DIGITALE PHOTOGRAPHIE Juli/ August 92
CANDIDE HOFER 2.9.-15.10.92

Biéhlerhaus

Elisabethstr. 12, A-1010 Wien
MARGHERITAKRISCHANITZ

v. LUCCA CHMEL 30.4.-24.5.1992

STEINBERG / TIROL

Hotel Windegg,

A-6215 Steinberg am Rofan
PAULALBERT LEITNER 28.6.-30.8.92

WOLKERSDORF

Schlofl Wolkersdorf

A-2120 Wolkersdorf, Tel: 04245-5455
RUPERTINUM-FOTOPREIS 1991 (Galerie A)
24.4.-24.5.92

ROBERTF. HAMMERSTIEL (Galerie B)
24.4.-24.5.92

KUNSTLERPHOTOGRAPHIE Sept. 1992

INFO

KALENDER OSTERREICH

ALEXE] SHULGIN, Bic TV's I-1ll,

Wiuasm WeGman, 0.T., FarepoLarold, 1988, MuseuM

MODERNER KUNST, WIEN
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JaN SPUCHAL, AUS DEM Zykius “LaByRINTHE", 1990,

KURZBERICHT
AUS NEw YORK

Bob Wagner

Infritheren Arbeiten beschiiftigte sich Nan-
cy Burson mit dem Antlitz des Menschen auf evo-
lutionéire Weise, indem sie mit dem Computer
mehrere Gesichter zu einem verstérend kenntli-
chen Portriit verschmolz. Diese Gesichter jedoch
waren "Geiseln" der Technik, die zwar mensch-
lich, aber irgendwie nicht von dieser Welt schie-
nen. Mit ihrer jiingsten Ausstellung, in der Jayne
H. Baum Gallery hat die Kiinstlerin diesen wis-
senschaftlichen Ansatz aufgegeben: sie zeigte
Photographien von Kindern mit krankhaft ver-
#indertem Gesicht haw. Kopf. DaB der potentiell
beunruhigende Aspekt dieser Photographien
nicht zum Tragen kommt, liegt zum einen darin
begriindet, dal Nancy Burson mit der Diana-Ka-
mera, einem billigen, spielzeugihnlichen Photo-
apparat aus Kunststoff, photographierte, zum
anderen aber vor allem in dem von ihr den Kin-
dern entgegengebrachten, von einer humanisti-
schen Einstellung getragenen Feingefiihl, daB die
Kiinstlerin iiber die dnBerliche Erscheinung hin-
ausgeht und die Seele des photographierten Men-
schen durchschimmern liBt.

In der Cirt Marcus Gallery wurden mono-
chrome Farphotographien von Barbara Ess pri-
sentiert. Diese mystischen, mit einer Lochkamera
aufgenommenen Photographienerzithlen von ei-
ner diisteren, nebelhaften, von der Alltagsrealitit
ahgehobenen Welt, in der die persinliche, symbo-
lische Vision der Kiinstlerin ihren Ausdruck fin-
det. Der Betrachter verliert die Orientierung, als

tauchteerin einen Traum ein bzw. aus diesem wie-
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der auf, die Welt, in die er tritt, ist zum Greifen

nahe, jedoch nicht zu er-fassen.

Neue Arbeiten von Rebert Heinecken wur-
den in der Pace/MacGill Gallery gezeigt. Der
Kiinstler appropriiert in Fortsetzung fritherer
Vorgehensweisen Bilder aus den Bereichen Medi-
en/Werbungund versieht diese mit gesellschafts-
kritisch-sexuellen Kommentaren. Fiir eine ande-
re Gruppe von Arbeiten verwendet er Zeitschrif-
ten entnommene Seiten als Papier-Negative und
erzeugt auf diese Weise eine merkwiirdige Collage
jener Bilder, von denen die Medien Gebrauch ma-
chen, wenn sie den Themen Mode und Schinheit
eine sex-orientierte Prisentationsweise aufzwin-
gen. AuBerdem zu sehen waren aus Werbeplaka-
ten ausgeschnittene und bearbeitete groBe, frei-
stehende Figuren, die einen humorvollen, intelli-
genten Kommentar zu heutigen gesllschaftlichen
Problemen darstellen.

AMSTERDAM

Rijksmusenm

Stadhouderskade 42, NL-1007 DD-Amsterdam,
Tel: 020-732121

Photographic comission - Corporate culture
28.5.-30.8.92

Stedelijk Museum

Paulus Pottersrat 13, NL-1071 CX-Amsterdam,
Tel: 020-5732911

SIGMAR POLKE 24.9.-28.11.92

De Moor

Bethanianstraat 9, NL-1012, BZ-Amsterdam,
Tel: 020-224899

RUDOLF BONVIE/ASTRID KLEIN
31.8.-24.9.92

INFO

BERLIN

Galerie Bodo Niemann
EKneesebeckstr. 30, D-1000 Berlin 12,
Tel: 030-8822620
JASCHIKLEIN15.8.-12.9.92

Galerie Eigen & Art

Auguststr. 26, D-1040 Berlin

Wien in Berlin SABINE BITTER/INES
DOUJAK/EVELYNE EGERER/SIGRID KURZ/
MANFREDUSCHU/ANDREA SODOMKA/
LEOZOGMAYER 26.7.-30.8.92

BERN

Kunstmuseum Bern

Hédlerstralie 8-12, CH-3000 Bern 7, Tel: 031-220944
KURT BLUM Photographien 27.5.-2.8.92

Der entfesselte Blick 28.8.-31.10.92

BIELEFELD

Galerie Fotoforum Schwarzbunt,
Fachhochschule Bielefeld

Lampingstr. 3, D-4800 Bielefeld 1

JURGEN HEINEMANN/HARTMUT MULLER
28.4.-30.5.92

BONN

Rheinisches Landesmuseum
ColmantstraBe 14-16, BRD-5300 Bonn 1,
Tel: 0228-7294319

WILLMcBRIDGE 6.8.-27.9.92

BozEN
Museum fiir Moderne Kunst
Via Sernesistr. 1, 1-39100 Bozen, Tel: 71-980001



HEINZ GAPPMAYR/MAURIZIO NANNUC-
CI/LAWRENCE WEINER 24.4.-22.6.92

BrRUNN

Mihrische Galerie

Housovastr. 14, CSFR-Briinn

Zeitgentissische Photographie aus der Sammlung
des Museums Moderner Kunst in Wien
17.4.-17.5.92

DUSSELDORF

Kunsthalle Diisseldorf
Krabbeplatz 4, D-4000 Diisseldorf1,
Tel: 0211-8996240
KLAUSRINKE11.4-8.6.92

ESSEN

Museum Folkwang, Fotografische Sammlung
Goethestrafie 41, D-4300 Essen 1,Tel: 0201-888452
Zur Erfahrung des Fremden. Photographien von
AXELGRUNEWALD 2.7.-6.9.92

FRANKFURT

Fotografie Forum Frankfurt
Leinwandhaus, Weckmarkt 17, D-6000 Frank-
furt 1, Tel: 069-291726

Foto-Designer, Nachwuchs-Forderungspreis 91,
23.5.-28.6.92

ROBERTLEBECK 4.7.-9.8.92

Bilderlust 16.8.-20.9.92

L.A. Galerie

Fahrgasse 87, D-6000 Frankfurt 1, Tel: 069-
288687

RAMONDAVID 8.5.-20.6.92

Frankfurter Kunstverein

Steineres Haus am Romerberg, Markt 44,
D-6000 Frankfurt 1, Tel: 069-285339
BENJAMINKATZ

Photographien 25.3.-7.6.92

(Deutsches Postmuseum)
WILLMcBRIDGE 1.6.-30.6.92
(Kommunikationsfabrik Schmidtstrale 12)
RICHARD DIEBENKORN 25.6.-23.8.92
(Stiidelsches Kulturinstitut Frankfurt)

Galerie & Edition Artelier
NiddastraBe 66-68, D-6000 Frankfurt 1,
Tel: 069-253061

RICHARD HOECK Mai/Juni

Schriften (CLARENCE ANGLIN, HEINER
BLUM, UDOKOQCH, JOSEPHKOSUTH,
HARTMUT SKERBISCH) Juni/Juli

HELSINKI

Photographic Museum of Finland
Box 596, 00101 Helsinki, Tel: 0-658544.
Sammlung Photomuseum 24.4.-31.5.92
‘Women in Finnish Photography 1920-1960
5.6.-9.8.92

K&LN

Galerie Rudolf Kicken
BismarckstraBe 50, D-5000Kéin 1,

Tel: 0221-515005

CHRISTER STROMHOLM

Photographien von 1940-1963 14.2.-30.5.92

Galerie Janine Mautsch
Ehrenstrafle 15-17, D-5000Kéln 1,
Tel: 0221-243902
BENJAMINKATZ24.4.-29.5.92

Kélnischer Kunstverein

Cicilienstrafe 33, D-5000 Kiln,

Tel: 0221-217021

JOSEF ALBERS Photographien 24.5.-19.7.92

LAUSANNE

Musée de I'Elysée Lausanne

Avenue del'Elysée 18, CH-1014 Lausanne, Tel:
021-6174821

Mexikanische Photographie von den Anféngen
bisheute 31.3.-31.5.92

MANUELALVAREZ BRAVO

GroBe Retrospektive 31.3.-31.5.92

FLOR GARDUNO

Zeugnisse der Zeit 31.3.-31,5.92

PIERRE DE FENOYL

Grofle Retrospektive 2.6.-30.8.92

Agyptische Reisen. Photographien

des 19, Jahrhunderts 2.6.-30.8.92
LYNNH.BUTLER 2.6.-30.8.92

WIM WENDERS 2,6.-30.8.92

NACHTDER PHOTOGRAPHIE 26.6.92

LoNDON

Institute of Contemporary Arts

12 Carlton House Terrace, The Mall, London
SWI1Y5AH, Tel: 071-9300493

DAVID HAMMOND4.6.-12.7.92
LEEMILLER/GENEVIEVE CADIEUX
23.7.-6.9.92

LUDPWIGSBURG
Kunstverein Ludwigsburg

Villa Franck, Franckstr. 4,

D-T140 Ludwigshurg, Tel: 07141-9298%
ROLAND FISCHER 3.5.-6.6.92
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Ramon Davio, GETGNTE PHOTOEMULSION, 1992,
L.A. GALERIE, FRANKFURT
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Kew STraiton, Tokyo SToRries, 1991,
Museum FOR GESTALUNG, ZURICH

MARSEILLE

Vieille Charité

2, ruedela Charité, Tel: 9-1562838

LES COLLECTIONS PHOTOGRAPHIQUES
DESMUSEES 3.4.-31.5.92

MONTPELLIER

Espace Photo Angle

Le Corum, Esplanade Charles de Gaulle,
F-3400 Montpellier, Tel: 67791509
CHRISTIANBORCHERT/
JASCHIKLEIN/HELGA PARIS 21.7.-12.9.92

MUNCHEN

Fotomuseum im

Miinchner Stadtmuseum
St.-Jacobs-Platz 1, D-8000 Miinchen 2,
Tel: 089-233-22948

GIORGO SOMMER

Ttalien im 19, Jahrthundert Mai/Juni 92

NEew YoORrK

Jayne H. Baum Gallery

588 Broadway, New York, NY 10012,
Tel: 212-2199877
NIGELROLFE23.4.-23.5.92
LORIENOVAK 28.5.-3.7.92

Curt Marcus Gallery

578 Broadway, New York, NY 10012,
Tel: 212-2263200

MARK TANSEY 2.5.-30.5.92

Pace/MacGill Gallery
32 E. 57th 8t., New York, NY 10022,
Tel: 212-7597999

ANDY WARHOL
Polaroids 7,5.-26.6.92

Lieberman & Saul

155 Spring Str., New York, NY 10012,

Tel: 212-4310747

WIJNANDA DEROO/ARNE SVENSON/PENE-
LOPEUMBRIC028.5.-3.7.92

Janet Borden Gallery

560 Broadway, New York, NY 10012,
Tel: 212-4310166

SANDY SKOGLUND 14.5.-19.6.92

Whitney Museum of American Art
945 Madison Avenue, New York, NY 10021
RICHARD PRINCE1.5.-12.7.92

PARIS

Centre Georges Pompidou
75191, Paris cedex 04, Tel: 1-42771233
IMAGES VIRTUELLES ET PROJETS
COMPLEXES 21.4.-1.6.92

Musée d'Orsay

62, rue de Lille, 75343 Paris cedex 07,

Tel: 0033-1-40494814

PHOTOGRAPHIES DELOIE FULLER 25.3.-31.5.92

La Villette

30, avenue Corentin Cariou, Paris,
Tel: 1-40058000

MACHINES A COMMUNIQUER
23.10.91.-17.7.92

Grand Palais
62, rue de Miromesnil, 75008 Paris, Tel: 1-42061034
JACQUES-HENRILARTIGUE bis 14.9.92
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PULHEIM

Museum fiir Holographie &

Neue Visuelle Medien
MUYBRIDGE ANIMATIONS 2.4.-28.6.92

ROTTERDAM

Perspektief

Sint Jobsweg 30, NL-3024 EJ-Rotterdam,
Tel: 010-4780655

ERASMUS SCHROTER, ROBERT PARIS,
JENSROTZSCH

26.5.-21.6.92

BILLHENSON

27.6.-26.7.92

Special Summer Exhibition 1.8.-30.8.92
Fotografie Biennale Rotterdam: "Wasteland"
5.9.-16.10.92

STUTTGART

Galerie Lindemann
NadlerstraBle 10, Postfach 103051,
D-7000 Stuttgart 1, Tel: 0711-233499
JANS SPLICHAL®6.5.-1.8.92

Fotogalerie Gisela Loffler
Esslingerstrafie 21, D-7000 Stuttgart 1,
Tel: 0711-232990

WALTER WIPPERSBERG

Polaroid Poems 8.5.-20.6.92

ELLEN AUERBACH 26.6.-31.7.92

TUTTLINGEN

Stidtische Galerie

Rathausstr. 7, D-7200 Tuttlingen,
Tel: 07461-99428

MIGUEL RIOBRANKO 26.6.-16.8.92



ZURICH

Museum fiir Gestaltung Ziirich
AusstellungsstraBe 60, CH-8031 Ziirich,
Tel: 01-2716700
KENSTRAITON15.4.-8.6.92

Kunsthaus Ziirich

Heimplatz 1, CH-8031 Ziirich, Tel: 01-2516755
Brasilianische Photographie 1940-1990
22.5.-26.6.92

Kunsthalle Ziirich
Hardturmstrasse 114, Ch-8005 Ziirich,
Tel. 01-2721515

ANDREAS GURSKY 28.3.-24.5.92
HELMUT FEDERLE 6.6.-9.8.92
CRAIGIE HORSFIELD 22.8.-18.10.92

Nikon Live Galerie
Schoffelgasse 3, CH-8001 Ziirich,
Tel: 01-2512427
ALBERTOVENZAGO14.3.-12.6.92
Polaroid Collection 16.5.-7.7.92

Die Veranstalter behalten sich Anderungen vor.
Redaktionsschluf des Veranstaltungskalenders
fiir Heft 4 istder 15, Juli1992.

ABSTRACTS

The main contribution to the present Issue 3 of
EIKON is devoted to Inge Morath, the winner of
the "GroBer Osterreichischer Staatspreis fiir
Photographie" ("Great Austrian State Prize for
Photography"), which the Austrian Federal Mini-
stry of Education and the Arts awarded for the
first time last year.

Inge Morath wasbornin the Styrian capital Grazin
1923, went to Paris in the fifties and afterwards to
the US, whereshe has lived with Arthur Miller up to
this day. She also worked as a free-lance journalist
for MAGNUM for some time. Her photographs
have appeared in all major international magazi-
nes (including"Paris Mateh”, "Life", ete.). Her pho-
tographic work is characterised by a strong huma-

nistic commitment and social orientation.

Other artistic contributions to this issue come from
Tom Barth, Gilbert & George, and Franz Xaver.
There are xerocopy works by Barth, which givean
overview over his development in the last few
years. The copy as a "metaphor for the postmodern
carousel of signs" (as Barth phrased it}is reflected
uponboth in view of its material structure and with
respect to its quality as a medium. Barth's works
are accompanied and explained in an extensive in-

troductory essay by Anselm Wagner.

The young media artist Franz Xaver investigates
in a heterogeneous way the functions of the New
Media. In the focus of his work there is, in the
wording of the article's writer Matthias Michalka,
"the transformation of technology at its roots".
The artist lays open the immanence of technology

by questioningits interactive references.

Moreover, EIKON presents worke which are a
partofthe cycle "The Cosmological Picture" by the
renowned artists Gilbert & George; in a concisely
as well as succinctly written essay, Rainald Franz
sketches the importance of the medium photogra-
phy for the works of the two English artists.

Thereisanew partin our series of texts on Roland
Barthes, which we started in Issue 1 - this contri-
bution was written by Guntram Geser. The topic
of his essay is the semiology of photographic my-
ths, as they were described by Barthes in his “My-
thologies of Everyday Life". The expert in media
sciences Geser discusses the methodical instru-
ments with respect to their usefulness for analy-
sing photographic myths by referring to the con-
notative and ideological implications inherent in
them. He concludes that this analysisis the actual
domain of a semiology of photography.

In the second part of this Issue 3 of EIKON, a lot
of information on the fields of photography and
media artis provided. The "Institute for New Me-
dia"in Frankfurt (Germany)isintroduced to our
readersin great detail; this article is complemen-
ted by an interview with the founding director of
this institute, Peter Weibel. Our correspondent
in France, Arno Gisinger, had two talks on the
"Ecole Nationale de la Photographie" and on the
"23. Rencontres Internationales de la Photogra-
phie"with their respective directors. Furthermo-
re we present the current state of the discussion
on photography and the New Media in the plan-
ned museum quarters. Apart from several
reviews, thereis a great number of exhibition cri-
tiques, tips for events taking placein the course of
the next five months as well as a comprehensive
exhibition calendar, which rounds off this issue of
EIKON.
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Kiinstlerische Beitrige von
Nanecy Burson,

Allan MeCollum

Intermedialitit am Beispiel
dsterreichischer KiinstlerInnen
von Barbara Steiner
(Christoph Nebel,

Eva Schlegel,

Heiko Bressnik,

Paul Albert Leitner, u.a.)

Wissenschaftliche Beitriige n.a.
von Aage Hansen-Love,
Severin Heinisch,
Jiirgen E. Miiller

Priisentation der

Salzburger Forschungsgruppe Sigma

Photomuseen in Belgien
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KiinstlerInnen

TOM BARTH

Geboren 1951 in Friedrichshafen.
1972-74 Staatliche Hochschule fiir hildende
Kiinste - Stiidelschule, Frankfurt/M.;
1974-81 Akademie fiir bildende Kiinste, Wien.
Zahlreiche internationale Ausstellungen und
Ausstellungsbeteiligungen. Lebt in Tettnang.

GILBERT & GEORGE

Gilbert, geboren 1943 in Italien. George,
geboren 1942 in England. Studierten gemeinsam
in der St. Martin's Sehool of Art, London 1967;

seit dieser Zeit gemeinsame kiinstlerische Arbeit.

Leben in London.

INGE MORATH

Geboren 1923 in Graz.

Seit 1953 erschienen ihre Bildberichte in
international renommierten Zeitschriften.
Mitglied der Gruppe Magnum.

Nach Aufenthalten in Paris und London kam
giein den spiiten 50er Jahren nach Amerika,
wo sie seit dieser Zeit auchlebt.
Zahlreiche Publikationen.

1991 erhielt sie den erstmals vergebenen
"GroBen Osterreichischen Staatspreis
fiir Fotografie”.

FRANZ XAVER

Geboren 1956 in Linz.
Studium der Elektrotechnik;
1985 Studium an der Hochschule
fiir angewandte Kunst, Wien (Mkl Weibel);
1987 - 91 Lehrauftrag an der Hochschule
fitr angewandte Kunst in Wien;
zahlreiche Ausstellungen im In- und Ausland;
lebtin Wien.

AutorInnen

GUNTRAM GESER

Gehoren 1958 in Hohenems.
Dissertation und Lehrauftriige im Bereich
Wissenschaftsforschung. Arbeitsschwerpunkte:
historische Medienforschung,
visuelle Kommunikation
und Erkenntnistheorien.

Lebtin Wien.

RAINALD FRANZ

Geboren 1964.

Studinm der Kunstgeschichtein Grazund Wien.

Seit 1992 Bibliothekslektor am Museum
fiir angewandte Kunstin Wien;
Kunstkritiker.

Lebtin Wien,
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KURT KAINDL

Geboren 1954in Gmunden.
Medienwissenschafter,
Griindungsmitglied der Galerie Fotohof, Salzburg.
Zahlreiche Publikationen zur Photogeschichte.
Lebtin Salzburg.

MATTHIAS MICHALKA

Geboren 1964 in Geislingen/Stg., BRD.
Studium der Kunstgeschichte in Wien;
lebtin Wien.

ANSELM WAGNER

Gehoren 1965.
1983-91 Studium der Kunstgeschichte
und Philosophie an den Universitdten Salzburg
und Miinchen. Publikationen und Vortriige zur
Kunst des Mittelalters und des 20. Jhs.
Lebt als freier Kunstkritiker
und Ausstellungskurator in Salzburg.

TEXTNACHWEISE

Alle Texte sind Erstversffentlichungen.

Die Abbildungen wurden entweder den angege-
benen Publikationen entnommen oder stammen,
falls nicht anders angegeben,
von den KiinstlerInnen bzw. AutorInnen selbst.



