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--KOLLEKTIVE KREATIVITAT 
ln den letzten fünfzehn Jahren ist ein zunehmendes 
künstlerisches Interesse an kollektiver Arbeit zu beobachten. 
Auch die Art und Weise der Gruppenarbeit hat sich wesentlich 
verändert. Immer häufiger kooperieren Künstlerinnen und 
Künstler miteinander in temporären und situationsspezifischen 
Projekten, um gemeinsam Stärken und Talente zu potenzieren, 
aber auch; um eingefahrene, subjektabhängige Wege zu 
verlassen. Dabei wird die Zusammenarbeit häufig als 
alternative und einmalige Handlungsform gewertet. 

Analog der kollektiven künstlerischen Kreativität hat sich 
die Arbeitsweise von Kuratorinnen und Kuratoren entwickelt. 
Wie Künstler beginnen auch sie zunehmend gemeinschaftlich 
im Rahmen zeitlich begrenzter oder regelmäßig stattfindender 
Ausstellungsprojekte zu arbeiten. 

Das Kuratorinnenkollektiv WHAT, HOW & FOR WHOM / 

WHW aus Zagreb bildet hier eine Ausnahme. 1999 von 
Ana Devic, Natasa llic und Sabina Sabolovic gegründet 
und seit 2001 in Zusammenarbeit mit lvet Curlin, 
entwickelt WHW nun bereits im sechsten Jahr in steter 
Regelmäßigkeit Ausstellungen, Projekte und Publikationen 
zu Themen zeitgenössischer Kunst und Kultur. Vor dem 
gesellschaftspolitischen Hintergrund ihrer Herkunft aus 
einem ehemals kommunistisch regierten Land, das sich 
nach politischen Unruhen zu einem Land des Neuen Europa 
gewandelt hat, liegt das Interesse ihres konzeptuellen 
Arbeitensauf der künstlerischen Vermittlung von sozial und 
politisch relevanten Inhalten. Für die Umsetzung dieser Inhalte 
suchen sie international die Kooperation mit Kuratorinnen 
und Kuratoren sowie Kulturorganisationen. Eine offizielle 
Anerkennung der Arbeit von WHW erfolgte 2003, als die 
Stadt Zagreb ihnen die programmatische Leitung der 
Galerie NOVA überantwortete. 

Das auch selbstreflexive Interesse von WHW an 
kollektiver Arbeit führte zu der Idee der Ausstellung 
KOLLEKTIVE KREATIVITÄT, für deren Realisierung die 

Kunsthalle Fridericianum in Kassel und das Siemens Arts 
Program gerne als gemeinsame Veranstalter kooperieren. 
Das Fridericianum in Kassel hat mit seiner groß angelegten 
Ausstellungstrilogie /n den Schluchten des Balkan bereits einen 
Fokus auf die Kunst Osteuropas gelegt. Dieses Projekt führte 

zur Konzeption der 5. Cetinje-Biennale in Montenegro, für 
die Natasa llic als Co-Kuratorin tätig war. Das Siemens 
Arts Program, das - ohne eigenen Veranstaltungsort 
- in symbiotischer Zusammenarbeit mit öffentlichen 
Institutionen Ausstellungen und Projekte im Bereich der 
zeitgenössischen Kunst und Kultur entwickelt und realisiert, 
ist aufgrund der eigenen Arbeitsweiseper se an kooperativen 
Strukturen interessiert. So kam es zu dieser inhaltsreichen 
und konstruktiven Zusammenarbeit. 

Die Ausstellung zeigt mehr als vierzig internationale 
künstlerische Positionen, die sich der Idee der KOLLEKTIVEN 
KREATIVITÄT widmen, teilen doch ihre Protagonisten 
gemeinsame Programme, Lebensweisen oder politische 
Haltungen. Dabei wird ein Schwerpunkt auf Künstlergruppen 
aus Osteuropa, Lateinamerika und den USA gelegt, die bisher 
im westlichen Europa noch unzureichend präsentiert oder 
nicht im internationalen Kontext kollektiver Kreativität 
rezipiert worden sind. 

Wir möchten allen an dieser Ausstellung Beteiligten 
großen Dank sagen: lvet Curlin, Ana Devic, Natasa llic 
und Sabina Sabolovic für die Konzeption der Ausstellung 
KOLLEKTIVE KREATIVITÄT und ihr unermüdliches 
Engagement sowie den Teams in Kassel und München, 
vor allem Beate Anspach, Christine Bürgel, Birgit 
Eusterschulte, julia Lepka-Fleischer, Solvej Ovesen, 
Friederike Schuler, Barbara Toopeekoff, Winfried 
Waldeyer und Annika Werner für ihren ausdauernden 
Einsatz. Unser besonderer Dank gilt dem Grafiker Dejan 
Krsic, der den begleitenden Katalog wie auch die anderen 
Printmedien der Ausstellung herausragend gestaltet hat. 
Dank gilt aber auch den Autoren dieses Kataloges, den vielen 
Leihgebern und den Institutionen, die einzelne Künstler 
finanziell unterstützt haben. 

Wie immer sind es aber vor allem die beteiligten 
Künstlerinnen und Künstler, die mit ihrer Teilnahme und 
ihren Beiträgen ein solches Projekt ermöglichen, indem 
sie dankenswerterweise ihre Ideen der Öffentlichkeit 
zur Disposition stellen und auf diese Weise existenzielle 
Fragestellungen kommentieren. 

Rene BLOCK • Angelika NOLLERT 
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COLLECTIVE CREATIVITY 

Over the past fifteen years artists have clearly become 
increasingly interested in collective work. The nature of 
group work has also changed fundamentally. More and 
more frequently, artists are co-operating with one another 
for temporary and situation-specific projects in order to 
exploit shared strengths and talents but also in order to 
depart from well-trodden paths that are dependent on the 
subject. Such collaboration is often seen as an alternative 
or one-off form of action. 

The development of collective artistic creativity has 
seen an analogaus 'development in the way curators work. 
Like artists, curators have increasingly begun to work 
collectively on exhibition projects planned for a limited 
period or occurring on a regular basis. 

WHAT, HOW & FOR WHOM / WHW, a collective of women 
curators from Zagreb, is an exception. Founded in 1999 by 
Ana Devic, Natasa llic, and Sabina Sabolovic, and joined 
by lvet Curlin in 2001, and now in its sixth year, WHW 

regularly prepares exhibitions, projects, and publications on 
themes relating to contemporary art and culture. Against 
the sociopolitical backdrop of their backgrounds in a country 
formerly under communist rule that transformed itself, 
after a period of political unrest, into one of ~he countries 
of New Europe, the interest of their conceptual work lies 
in the artistic mediation of socially and politicalty relevant 
subject matter. ln order to present this subject matter 
they seek out international cooperation with curators and 
cultural organizations. wHw's work was officialty recognized 
in 2003 when the City of Zagreb gave them responsibility 
for heading the programs of Gallery NOVA. 

wHw's self-reflective interest in coltective work led to 
the idea for the exhibition COLLECIIVE CREATIVITY, and the 

Kunsthalle Fridericianum in Kasseland the Siemens Arts 
Program are pleased to be coltaborating on its realization 
as co-organizers. The Fridericianum in Kassel had earlier 
focused on the art of Eastern Europe in its ambitious 

·-exhibition trilogy ln den Schluchten des Balkan [ln the gorges 
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of the Balkans]. That project led to the conception of the 
fifth Cetinje Biennale in Montenegro, for which Natasa llic 
worked as co-curator. The Siemens Arts Program, which 
develops and realizes- without a site of its own- exhibitions 
and projects in the field of contemporary art and culture 
in symbiotic collaborations with public institutions, is 
interested in cooperative structures per se as a result of 
its own working method. The result was a constructive 
collaboration that was rich in content. 

The exhibition presents more than forty international 
artistic positions dedicated to the idea of COLLECTIVE 
CREATIVITY, and most of the figures involved share common 
programs, Lifestyles, or political attitudes. The focus is on 
artists' groups from Eastern Europe, Latin America, and the 
United States that have not yet been adequately presented in 
Western Europe or arenot yet appreciated in the international 
context of a coltective creativity. 

We would like to express our profound thanks to alt 
the participantsin this exhibition: lvet Curlin, Ana Devic, 
Natasa llic, and Sabina Sabolovic, for their conception 
of COLLECTIVE CREATIVITY and their indefatigable 
commitment, and to the teams in Kasseland Munich, above 
all Beate Anspach, Christine Bürget, Birgit Eusterschulte, 
julia Lepka-Fleischer, Solvej Helweg Ovesen, Friederike 
Schuler, Barbara Toopeekoff, Winfried Waldeyer, and 
Annika Werner, for their persistent dedication. A special 
thanks is owed to the graphic designer, Dejan Krsic, who 
produced an outstanding design for the accompanying · 
catalog and the other printed media for the exhibition. We are 
also grateful to the authors of the catalog, the many'lenders, 
and the institutions that financially supported artists. 

As always, it is above all the participating artists, whose 
efforts and contributions make such a project possible, and 
who generously made their ideas available to the public in 
order to comment on existential questions. 

Rene BLOCK • Angelika NOLLERT 
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''Das Individuumund 

die GrUDDe können einen 

gewissen existenziellen 

SDrung Ins Chaos nicht 

vermelden. Dies Ist bereits 

das, was wir Jede Nacht tun, 

wenn wir uns der Welt der 

Träume überlassen. Die 

wichtigste Frage Ist die, was 

wir dureil diesen SDrung 

erreichen: ein Gefiilll fiir 

die KatastroDIIe oder die 

Offenbarung neuer Umrisse 

des Möglichen?" o, 

Felix GUAnARI 

Die Ulllrisse 
des MOglicllen 

Wllat, How 6 for Wllom 

01 I FtWx Guattari, "Pour une refondation des pratiques sociales", 

in: Le Monde Diplomatique, Oktober 1992, S. 1. 

10 

1. Kollektivität und Kreativität 
KOLLEKTIVE KREATIVITÄT befasst sich mit verschiedenen 
Formen kollektiver künstlerischer Kreativität, deren Protago
nisten gemeinsame Programme, Lebensweisen, Methodiken 
oder politische Standpunkte teilen. Die Ausstellung fokus
siert spezifische Arten von sozialen Spannungen, die als 
gemeinsame Achse dienen, um die herum verschiedenartige 
Gruppenaktivitäten organisiert werden. Sie ist interessiert 
an den verschiedenen emanzipatorischen Aspekten kollek
tiver Arbeit, bei der gemeinschaftliche Kreativität nicht nur 
eine Form ist, sich dem herrschenden Kunstbetrieb und 
dem kapitalistischen Ruf nach Spezialisierung zu wider
setzen, sondern auch eine produktive und performative 
Kritik an sozialen Institutionen und Politik. Welche Stra
tegien verfolgen Kollektive im öffentlichen Raum, welche 
alternativen Formen von "Geselligkeit" werden erzeugt, 
auf welche Weise besetzen und verändern sie das System 
und die Bedingungen von Produktion und Repräsentation, 
wie wirken sie auf die soziale Ordnung ein? KOLLEKTIVE 
KREATIVITÄT betrachtet Gruppenaktivität nicht allein 
hinsichtlich des Anwendungsbereichs und der Effizienz 
der Mittel, die bei den Bemühungen um eine Verände
rung der soziapolitischen Situation zum Einsatz kommen; 
sie geht auch dem Paradox der Selbstgenügsamkeit bei 
der Gruppenarbeit nach, das zwangsläufig deren eigene 
lnstrumentalität und den eigenen Gebrauchswert über
windet und unterläuft. 

KOLLEKTIVE KREATIVITÄT konzentriert sich auf 
die Künstlergruppe als paradig_matische Form kollektiver 
künstlerischer Kreativität. Das Konzept der Künstlergruppe 
schließt eine gewisse Kontinuität und Dauer ebenso mit ein 
wie die Entscheidung, zusammenzubleiben und miteinander 
zu arbeiten, eine Entscheidung, die alle anderen egal wie 
vorläufigen Entwicklungsmöglichkeiten aufhebt. Gleich
zeitig besteht fast immer ein Bewusstsein von der Gefahr 
der Selbstzerstörung, die bei jeder Gruppenunternehmung 
besteht. Auf die Intensivierung des kollektiven Austauschs 
und der kollektiven Zusammenarbeit folgt mehr oder weni
ger zwangsläufig der Rückzug vom Gruppenleben und von 
den Randbezirken der Warenkultur hin zu ihrem Zentrum. 

Ein gewisser Grad an institutioneller Gliederung, Betriebs
struktur und organisatorischem Einsatz ist auch bei jeder 
nicht-hierarchischen und autonomen künstlerischen Akti
vität unvermeidlich, und kein Grad an oft vorgetäuschter 
Nicht-Formalität einer Gruppe kann dies aufheben. 



Entfernt man sich von Vorstellungen, nach denen das 
Kollektiv als ein homogener, vereinter Körper verstanden 

wird, in dem Singularitäten unwiderruflich in eine anonyme 
Masse hineingezogen werden, dann schreibt kollektive 
Kreativität sich in ein Feld aufregender, kreativer Interak
tion und mehrseitig ausgerichteter und unberechenbarer 
Gruppendynamik ein. Durch kollektive und gruppenbes
timmte Arbeitsweisen und ihre Bezugnahme aufeinander 
und auf die Welt in ihrer Gesamtheit bildet sich ein kom 
plexes Terrain heraus, in dem Projekte zu konkreten sozialen 
Wandlungen mit Vorstellungen von radikaler Individuation 
verschmo(zen werden. Diese Überlappungen und Über
schneidungen sind genau das, was die einzigartigen Räume 
des Kollektiven so attraktiv macht - es scheint, dass wir 
uns nur in ihrem Rahmen die Verwirklichung unserer Po
tenziale vorstellen können. Wie Paolo Virno mit Bezug 
auf Gilbert Sirnondons Buch L'individuation psychique et 
collective von 1989 schreibt, "können Wahrnehmung, 
Sprache und Produktivkräfte nur innerhalb des Kollek

Wie E>uro Seder, Mitglied der kroatischen Gruppe 
GORGONA, 1963 erklärte, "kann die kollektive Arbeit 
nicht ihrer Form, sondern nur ihrem Bestreben nach 
vorhergesehen werden. Das endgültige Erscheinungs
bild der kollektiven Arbeit ist ohne jede Bedeutung". 03 

Mit anderen Worten existiert kollektive Kreativität nur 
als ein nie abgeschlossener Prozess, in dem Kreativität als 
ein Nebeneffekt der emanzipatorischen Kräfte eines Kol
lektivs wirkt. 

11. Die Gruppe und Formen des Widerstands 
Kulturproduktion im weitesten Sinne setzt kollektive 
Arbeitssituationen und mehr oder weniger kooperative 
und selbstorganisierte Modelle voraus. Es. gibt einen 
Konsens hinsichtlich des fundamentalen kollektiven 
Charakters von Kunst, sowohl in Bezug auf die sozialen 
Vermittlungsinstanzen - von Kritikern bis zu Kuratoren, 
von den Produzenten bis zu den Rezipienten- als auch in 
Bezug auf die soziokulturellen Entwicklungen und Werte, 

tivs, gewiss nicht im isolierten Subjekt, 
die Gestalt einer individualisierten Er
fahrung annehmen". 02 Erfahrungen von 
Kollektivität, die sich vor dem Hintergrund 
vollbrachter, nicht individuell zu erfüllender 
Leistungen bilden, werden als entscheidende 
Umgestaltungskräfte für Individuum und 
Gesellschaft angeführt. 

021 Paolo Virno, A Grammar of 

die sie vertritt. Es erscheint notwendig, 
den Verlockungen eines ,Soziologismus' 
und einer mit sich selbst beschäftigten 
Generalisierung zu widerstehen, die über 
dem Versuch schweben, über künstlerische 
Kollektivität nachzudenken. Soziclogismus 
zu vermeiden ist besonders wichtig bei ln 

the Multitude. For an Analysis 

of Contemporary Forms of Life, 

Los Angeles, Cambridge/Massa-

chusetts 2004, S. !9· 

Welche Rolle spielt ein kreativer Akt innerhalb des 
Prozesses der Reterritorialisierung von Kollektivität? 
KOLLEKTIVE KREATIVITÄT ist an den Umständen einer 
kollektiven künstlerischen Kreativität interessiert, die weder 
sich selbst zugewandt noch mit der Erzeugung eines auto
nomen Objekts beschäftigt ist. Stattdessen befassen sich 
Gruppen und Kollektive mit der Schaffung von autonomen 
sozialen Feldern, von "Mikrokosmen", die selbstverwaltet 
sind und dem herrschenden Machtsystem ein System ei

terpretationsversuchen, die einerseits dem Hineinlesen 
von Kollektivität in das Kunstwerk widerstehen müssen, 
andererseits keine Ästhetisierung von Praktiken, die zuerst 

einmal als sozia l und politisch anzusehen sind, vornehmen 
dürfen. Es gibt eine Reihe von Widerstandsformen, die oft als 
der kollektiven künstlerischen Praxis immanent betrachtet 
werden -Autonomie gegenüber dem Kunstbetrieb, Kritik 
des bürgerlichen Konzepts des öffentlichen Raumes und 
Trennung der öffentlichen und der privaten Sphäre durch 
Prozesse der Selbstinstitutionalisierung, deren zugehörige 

gener, selbsttätiger Regelungen auferlegen. 
Diese physischen, aber auch symbolischen, 
intellektuellen und politischen "Neben-Fel-

.der", die durch kollektive Anstrengungen 

geschaffen werden, bemühen sich um den 
Aufbau eines offenen, freien Raumes, eines 
Spiel- und Gestaltungsraumes, aber auch 
um ein Territorium für soziale Konflikte und 
Auseinandersetzungen. 

03 I Aus f)uro Seders Antwort 

aus dem Jahr 1963 auf die Frage, 

ob es möglich sei, ein kollektives 

Werk herzustellen, in: Marija 

Gattin, Gorgona I Protocol of 

Submitting Thoughts, Museum 

of Contemporary Art Zagreb 

2002, s. 13. 

politische Funktionen normalerweise dem 
öffentlichen Raum zugeordnet sind, nicht
hierarchische Prozesse der Gestaltung 
einer Kollektivpolitik, Selbstregelung und 

Selbstaufwertung der Aktionen - kurz, 
Widerstand gegen den herrschenden 
Marktmechanismus, für den ein Wert immer 
noch in der Autorschaft des künstlerischen 
Genies besteht. 

11 



Diese aber gehören nicht notwendigerweise zu kol
lektiven künstlerischen Bemühungen, wie eine Reihe von 
in der Kunstszene reichlich vorhandenen kollaborativen 
und kooperativen Projekten bezeugt, die sich weder in ir
gendeiner Weise vom korporativen Lob der Teamarbeit und 
Teamkreativität abheben noch von der modischen, vom 

Marketing angetriebenen und politisch widersprüchlichen 
nostalgischen Sehnsucht nach der Zeit des unschuldigen 
Kollektivismus der linken Avantgarde. Es bedarf einer wenn 
auch noch so temporären Entscheidung, das Vermögen zur 
Selbstregulation der eigenen künstlerischen Produktion und 
Distribution zu verwirklichen, um diese Widerstandsformen 
funktional und wirksam werden zu lassen. Sie sind mehr als 
nur ein Ergebnis der Zweckmäßigkeit gemeinschaftlicher 
Arbeit, vielmehr sind sie ein Mehrwert, der nie unter einem 
gemeinsamen Gruppennenner subsumiert werden kann, ein 
durch den Glauben oder die Hoffnung erzeugter Mehrwert, 
der es ermöglicht, sie kollektiv zu verwirklichen - und sich 
kollektiv an ihnen zu erfreuen. 

111. Die Gruppe und ografle 
Das Interesse an einer spezifischen Politikhaftigkeit kollektiver 
Kreativität beschränkt sich nicht auf bestimmte Geografien, 
besonders interessant scheint jedoch eine Betrachtung aus 

der Perspektive des "Neuen Europa" und im Kontext anderer 
geografischer Orte mit ähnlichen ,Schwierigkeiten mit dem 
Modernismus' und einer Tradition der Selbstorganisation 
von Künstlern. ln dieser Hinsicht beruht das Kartografieren 
verschiedener generationenübergreifender und internationa

ler Verknüpfungen und Verbindungen auf den Perspektiven 
von kulturellen Zonen, die die Lesart von Modernität als ei

nem einzigartigen und homogenen kulturellen Kapitales des 
Westens problematisch machen. 

Die traditionellen Kategorien von Imperialismus, Kolo
nialismus und Neokolonialismus scheinen zu einfach, um die 
geopolitische Komplexität zu erklären, die durch die Reter
ritorialisierung und räumliche Ausbreitung des Kapitalismus 
in den vergangenen Jahrzehnten in Erscheinung getreten 
ist. Unter den Bedingungen "ungleicher raum-zeitlicher 
Entwicklungen" 04 behandeln die Formen des Widerstands 

gegen den neoliberalen Kapitalismus und die Dynamik des 

auf eine neue Raumproduktion und geografische Allianzbil
dung. ln diesem Sinne geht die Ausstellung von Osteuropa 
aus, wobei Osteuropa als Anfangspunkt nicht nur verstanden 

wird als Stützung der These von der kulturellen Assimilation 
oder ,essenzieller' Unterschiede, die vereinfacht als Folgen 
der kommunistischen Regime dargestellt würden. Vielmehr 
versucht sie Entwicklungen in Gesellschaften in Beziehung zu 
setzen mit Situationen, die durch jüngste Brüche charakteri

siert sind, die als Folge spezifischer Zusammenhänge mit den 
Interessen des globalen Kapitalismus entstanden- wie der 
postkommunistische Übergang in Osteuropa [und darüber 
hinaus], der Krieg und die Normalisierung in der Nachkriegs

zeit in Ex-Jugoslawien, der Aufstand in Argentinien, der im 
Dezember 2001 auf den finanziellen Zusammenbruch folgte, 
soziale Experimente in Brasilien und anderes. 

IV. Die Grupp Ist ein räumliches Pli ··nomen 
Im Allgemeinen ist eine räumliche Strategie der gruppen
künstlerischen Produktion immanent. Sie impliziert eine 
räumliche Beschaffenheit [bei der es oft, aber nicht aus

schließlich um physischen Raum geht] und die Entwicklung 
von Raummetaphern. Die Gruppe ist ein räumliches Phä
nomen, das auf Widerspruch oder auf Erweiterung hin 
orientiert tätig ist, indem sie die räumlichen Qualitäten 
durch eine Strategie mehrseitig ausgerichteter Isolation 
oder das Erobern und Aneignen eines Raumes, der politi

sche Qualitäten besitzt, verändert. Während sie Qber die 
verschiedenen Strategien und Verfahren nachdenkt, mit de
ren Hilfe die Schaffung eines autonomen Feldes ermöglicht 
wird, pendelt die innere Struktur der Ausstellung zwischen 
den jeweiligen Dynamiken von Isolation und Okkupation. 
Beide Vergehensweisen streben das gleiche .Ziel an- einen 
Raum der Autonomie als Feld intensiver menschlicher und 
sozialer Interaktion zu schaffen. 

Während Maßnahmen kollektiver Okkupation eine Rei
he kollektiver Strategien zum direkten Einnehmen, Aneignen 
und Erobern öffentlichen und ideologischen Raumes bieten, 
funktioniert die Isolation als ein Prozess der Absonderung 
von anderen, in welchem Fall die Gruppe einen sicheren 
Ort darstellt, der ,Exkursionen' in die Außenwelt ermög
licht. Dieser ,Eskapismus' entspringt nicht dem Bedürfnis 

Klassenkampfes sowie die geografische Reor
ganisation und Restrukturierung, räumliche 
Strategien und geopolitische Elemente als 
ein Polygon zur Verwirklichung des Rechts 

041 Vgl. David Harvey, Spaces 

nach Abgrenzung als solchem,- sondern ist 
als Antwort auf politische Repression und 
Kontrolle, als eine Suche nach einem Raum, 
der nicht von Ideologie und Kapital konta-

of Hope, Berkeley, Los Ange-

les 2000. 
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miniert ist, zu verstehen. Die Strategien von Isolation und 

Okkupation, von Kontemplation und Aktion funktionieren 
nicht voneinander getrennt, sondern vielmehr dialektisch 
und reflektieren somit die eigentliche Dynamik kollektiver 
Kreativität. 

Die räumliche Strategie der Gruppe kennt verschiede
ne Handlungsbereiche, vom physischen Raum der Stadt, in 
dem wir "zu leben verurteilt" 05 sind, über die geopolitischen 
Raumkonstruktionen mit ihrer irreführen-

Vergangenheit und Gegenwart nebeneinander zu stellen 
und mögliche Zukunftsstrategien zu umreißen. 

V. Warum diese Ausstellung? 
Heutzutage, da es scheint, dass die Institution des Muse
ums sich die Kultivierung von Nostalgie zum Ziel gesetzt 
hat, die Erzeugung aufpolierter kollektiver Erinnerung, das 
Nähren unkritischer ästhetischer Empfindsamkeiten und die 

den Homogenität und der Mikropolitik des 
Raumes von Gemeinwesen bis hin zu einem 
Raum physfscher, historischer und ideologi
scher Sichtbarkeit und/oder Ausgrenzung. Die 

OS I Robert Park, On Social 

Absorbtion künftiger Entwicklungsmöglich
keiten in einem konfliktfreien Schauplatz, 

ist die museale Ausstellung nicht einfach 
ein für sich selbst sprechendes Medium zur 
Versammlung gruppenkünstlerischer Praxis. 

Control and Collective Behav-

ior, Chicago 1967, S. 3· 

Produktion von Raum vollzieht sich als ein Kampf und eine 
Ausübung von Rechten, die zugewiesenen räumlichen Ver
hältnisse [territoriale Formen, kommunikative Kapazitäten· 
und Regelungen] in einerWeise umzugestalten, die den Raum 
von einem reinen Handlungsrahmen in geeignete relative 
und relationale Aspekte des Soziallebens überführt. 

Wenngleich der Kontext der Ausstellung ebenso 
durch komplexe Überschneidungen zeitgenössischer und 
historischer Perspektiven wie durch die kulturellen und 
geopolitischen Parallelen und Divergenzen verschiedener 
Örtlichkeiten definiert ist, so unternimmt die Ausstellung 
doch nicht den Versuch, zu einer homogenen und abgeschlos
senen ,Entwicklungsgeschichte' kollektiver künstlerischer 
Kreativität zu gelangen. Vielmehr bietet sie eine bestimmte 
,kollektiv-subjektive' Vision, die einzelne Gruppenpositionen 
als Referenzpunkte umfasst und operative Methoden und 
Strategien untersucht, die - mit Schwerpunkt auf Paralle
len, ,substanziellen Wiederholungen' und diversen Formen 
von künstlerischen Archiven- in der Gegenwart wirksamen 
Nachhall finden. ln dieser Hinsicht geht die Ausstellung nicht 
auf die historische Einordnung der langen Tradition von 
Kollektivität in der Kunst ein, sondern versucht mit der Ver
wendung von historischen Beispielen als Referenzpunkten, 

Die Kontrolle von Produktion und Distribution autonomen, 
aktivistisch-künstlerischen Engagements schließt jedoch 
nicht die Nutzung institutioneller Strukturen und Ressour
cen aus, in denen politischer Aktivismus nicht auf eine 
ausschließliche Reduktion auf Subversionen innerhalb des 
institutionellen Rahmens oder symbolische Überschrei
tungen hinauslaufen muss. Die kritische Autonomie, in die 
kollektive künstlerische Praktiken bei der Mesalliance mit 
Kunstinstitutionen invest.ieren, ist nicht bloß Ausdruck eines 
nostalgischen Interesses an der symbolischen Funktion des 
Museums, das weiterhin untrennbar mit der Idee von öf
fentlichem Raum und demokratischer Kultur verbunden ist, 
sondern auch an dem zeitlichen und temporären Schauplatz, 
der die Einrichtung der Politik der Selbstrepräsentation der 
Gruppe bestellt. Hier geht es nicht um "Repräsentation" 
oder "Illustration" der Gruppenaktivitäten im Prozess des 
Kunstschaffens, sondern um die wesentlichen Funktionen 
der Visualisierung von Gemeinschaften und Koalitionen. Die 
Gruppe bildet sich auch heraus durch die Anstrengungen zur 
Selbstrepräsentation mitallden Kämpfen und Verhandlun
gen, die dieser Prozess, der für die Existenz von Kollektivität 
essenziell ist, beinhaltet. 

Aus dem Englischen: Holger Wölf 
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••TIIe Individual and tlle 

grouD cannot avold a certaln 

existential Dlunge lnto 
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world of dreams. Tlle maln 
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from tllls Dlunge: a sense of 
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of new outllnes of tlle 

DOSSIIIIe?" 61 

Fellx GUAnARI 

New Outl nes 
of tlle Possible 

Wllat, How 6 for Wllom 

01 I Felix Guattari, "Pour une refondation des pratiques socials", 

in le Monde Diplomatique, October 1992, p. 1. 

1. Collectlvltv and creatlvltv 
COLLECTIVE CREATIVITY deals with different forms of 
collective artistic creativity whose protagonists share 
common programs, ways of life, methodologies or political 
standpoints. lt is focused on specific kinds of social tensions 
that serve as a common axis around which various group 
activities are being organized. lt is interested in the different 
emancipatory aspects of collective work where collaborative 
creativity is not only a form of resisting the dominant art 
system and capitalist call for specialization, but a1lso a 
productive and performative criticism of social institutions 
and politics. Wh ich strategies are taken by collectives in public 
space, which alternative forms of "sociability" are generated, 
in which ways do they occupy and change the system and the 
conditions of production and representation, how do they 
affect the social order? COLLECTIVECREATIVITY does not 
see group activity solely in terms of the scope and efficiency of 
tools used in attempts to change the sociopolitical situation; 
it also traces the paradox of self-sufficient enjoyment in 
group work, which inevitably overcomes and betrays its 
own instrumentality and use value. 

COLLECTIVE CREATIVITY is focused on the artists' 
group as a paradigmatic mode of collective artistic creativity. 
The artists' group includes a certain continuity and duration , 
in time, as well as the decision to stay and work together, a 
decision which cancels all other potentialities, no matter how 
temporary. At the same time, there is almost always present 
an awareness of the clock of self-destruction ticking in every 
group endeavor. lntensification of collective cooperation 
and interchange is more or less inevitably followed by a 
retreat from group life, and from the fringes of commodity 
culture to its center. A certain level of institutional ordering, 
operational structure, and organizational mission is also 
inescapable in every non-hierarchical and autonomaus 
artistic activity, and no level of the often mystified non
formality of a group can cancel it. 

By moving away from visions of the collective 
understood as a homogenous, unified body in which 
singularities are irrevocably drawn into an anonymaus 
mass, collective creativity is inscribed in a field of exciting, 
creative interactions and multidirectional and unpredictable 
group dynamics. Through collective and group ways of 
operating and their relating to each other and towards 
the world at large, a complex terrain is being shaped in 
which projects of concrete social transformations are fused 



with ideas of radical individuation. These overlappings and 
intersections are exactly what makes the unique spaces of 
collectivism so attractive- it seems that only within them 
we can imagine the realization of our potentialities. As 
Paolo Virno writes in relation to Gilbert Simondon's book 
L'individuation psychique et collective, "only within the 
collective, certainly not within the isolated subject, can 
perception, language, and productive forcestake on the 

and values it represents. lt seems necessary to resist the Lure 
of "sociologism" and the self-absorbed generalization that 
hang over the attempt to think of artistic collectivity. To 
avoid sociologism seems especially important in attempts at 
interpretation which must resist the seeing-in of collectivity 
in the artwork, but also avoid any aesthetization of practices 
that otherwise have to be considered as firstly social and 
political. 

shape of an individuated experience". 02 

Formed in the background of accomplishing 
tasks which are not possible to accomplish 
individually, experiences of collectivity are 
imposed as crucial transtorrnational forces 
of individuals and society. 

02 I Paolo Yirno referring 

There are a number of figures of resistance 
which are often considered immanent to 
the collective artistic practice - autonomy 
from the art system, critique of the bourgeois 
concept of public space and separation of the 
public and private spheres through processes 
of self-institutionalizing which appropriate 
political functions normally assigned to 

to Gilbert Simondon's book 

L' individuation psychique et 

collective, Paris 1989, in Paolo 

What is the role of an act of creativity 
within the processes of reterritorialization 

Yirno, A Grammar of the 

Multitude, NewYork 2004, p. 79· 

of collectivity? COLLECTIVE CREATIVITY is interested in 
those instances ofcollective artistic creativity which are not 
turned towards themselves, nor are they engaged with the 
production of an autonomaus object. lnstead, groups and 
collectives are concerned with the creation of autonomaus 
social fields, "microcosms" that are self-governed and 
which impose a set of their own self-regulations on the 
dominant system of power. These physical but also symbolic, 
intellectual and political "sub fields", created by collective 
efforts, strive for the constitution of an open, free space, 
a space for play and creation but also a territory of social 
struggle and conflicts. 

public space, non-hierarchical processes of building a politics 
of the collective, self-regulation and self-valorization of 
the actions- in short, resistance to the dominant market 
mechanism for which a value is still based on the authorship 
of artistic genius. 

But these do not necessarily belong to collective artistic 
endeavors, as is testified by the series of collaborative a~d 
cooperative projects abounding on the art scene, and which 
do not differ in any way from the corporative praising of 
team work and team creativity, nor from the marketing
driven fashionable and politically contradictory nostalgia 

for times of innocent collectivism of the 
As f>uro Seder, member of the Croatian 

group GORGO NA said in 1963, "The Collective 
Work cannot be foreseen as a form, only 
as an effort. The final appearance of the 
Collective Work is of no consequence at 
all." 03 ln other words, collective creativity 
exists only as a neverfinalized process in which 

031 From Duro Seder's answer leftist avant-garde. lt takes the consequence 
of the choice, however temporal, to realize 
the capacity of the self-regulation of one's 
own artistic production and distribution, to 
make these figures of resisfance functional 
and operative. They are more than just an 
outcome of the usefulness of joint work, 

to the question whether it is 

possible to produce a collective 

work, 1963, in Marija Gattin, 

Gorgona/Protocol of Submitting 

Thoughts, Zagreb 2002, p. 13. 

creativity functions as a side-effect of the emancipatory 
powers of a collective. 

II. Th group and flgur s of reslstance 
Cultural production, in its broadest sense, assumes collective 
working situations and more or less cooperative and self
organized models. There is a consensus regarding the 
fundamental collectiveness of art, both in terms of the 
social agents it engages, from critics to curators, from 
producers to spectators, and in the socio-cultural histories 

rather a surplus which never can be subsumed under the 
common denominator of a group, the surplus generated 
by the belief, or hope, that it is possible to realize them 
collectively- and to enjoy them collectively. 

~ 

111. Tll group and geogr PIIV 

The interest in a specific politicality of collective creativity 
is not restricted geographically, but it does seem to be 
especially interesting from the perspective of the "New 
Europe" and in the context of other geographical points 
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with similar 'troubles with modernism' and a tradition 
of artists' self-organizing. ln that respect, the mapping 
of various trans-generational and international links and 
connections is based on the perspectives of cultural zones 
which render the reading of modernity as a unique and 
homogenous cultural capital of the West problematic. 

The traditional categories of imperialism, colonialism and 
neocolonialism seem too simple to explain the geopolitical 
complexity that has emerged from the reterritorialization 
and respatialization of capitalism in the last decades. ln 

a space of autonomy as a field of intense human and social 
interaction. 

While acts of collective occupation present a set of 
collective strategies for the direct occupying, appropriating 
and conquering of public and ideological space, the isolation 
works as a process of separation from others, in which case 
the group represents a safe place which enables 'excursions' 
into the outer world. This 'escapism' is notbornout of the 
need for exclusion as such, but as an answer to political 
repression and control, a search for aspacenot contaminated 

the conditions of "uneven spatio-temporal 
developments", 04 the forms of resistance 041 Cf. David Harvey, Spaces of 

by ideology and capital. The strategies of 
isolation and occupation, of contemplation 
and action, do not function separately, but 
rather dialectically, thus reflecting the very 

to neo-liberal capitalism and the dynamics Hope, Los Angeles zooo. 

of the dass struggle treat geographical 
reorganization and restructuring, spatial strategies and 
geopolitical elements as a polygen for the realization of 
rights to a new production of space and geographical alliance. 
ln that sense the exhibition starts from Eastern Europe, but 
Eastern Europe as a starting point is not meant as support 
of the thesis of cultural assimilation nor of 'essential' 
differences simplified to consequences of communist 
regimes. Rather, it attempts to relate developments in 
societies and Situations characterized by recent ruptures 
which came about as consequences of specific relations 
to interests of global capitalism, such as post-communist 
transition in Eastern Europe [and beyond], war and post-war 
normalization in ex-Yugoslavia, insurrection in Argentina 
following the financial collapse in December 2001, social 
experiments in Brazil, etc. 

IV. 1'11 group ls a spatlal Dll nomenon 
ln general, spatial strategy is immanent to group artistic 

dynamic of collective creativity. 
The group's spatial strategy has various areas of activity, 

from the physical space of the city as a place in which 
we are "condemned to live", 05 the geo-political spatial 
constructs of a false homogeneity, the micro-politics of the 
space of communities, to the space of physical, historical 
and ideological visibility and/or seclusion. The production 
of space is realized as a struggle and practice of rights to 
reconstruct the assigned spatial relations [territorial forms, 
communicational capacities and regulations] in ways in 
which they transform space from an absolute framewerk 
of activity into more adaptable, relative and relational 
aspects of sociallife. 

Although the context of the exhibition is defined by 
the complex intersections of contemporary and historical 
perspectives, as well as by the cultural and geo-political 
parallels and divergences of different localities, the exhibition 
does not make an attempt towards a homogenous and fin

production. lt implies a spatial constitution 
[where it is often about physical space, but 
not exclusively] and the development of 
spatial metaphors. The group is a spatial 
phenomenon which acts in the direction of 

OSI Robert Park, On Social Con-

ished 'history' of cotlective artistic creativity. 
Rather, it offers a certain 'collectively sub
jective' vision which encompasses several 
prominent group positions as referential 
points and investigates operative modes and 

trol and Collective Behavior, 

Chicago 1967, p. 3· 

contraction or in the direction of expansion, changing the 
spatial qualities with a strategy of multidirectional isolation 
or the conquering, appropriating of a space which has political 
qualities. While reflecting on the different strategies and 
procedures by which the creation of an autonomous field 
is enabled, the inner structure of the exhibition oscillates 
between the two dynamics of isolation and of occupation. 
Both working procedures aim for the same goal, to create 

strategies that are actively resonant in the present, with an 
emphasis on parallels, 'substantial repetitions' and diverse 
forms of artistic archives. 

ln this respect the exhibition does not enter into the 
historical taxonomy of the long tradition of collectivity in 
art, but by using historical examples as referential points it 
tri es to juxtapese the past and present and outline possible 
future strategies. 



v. Whv the exhlbltlon? 
·roday when it seems that the institution of the museum 
has the cultivation of nostalgia as its goal, the production 
of sanitized collective memories, the nurturing of uncritical 
aesthetic sensibilities, and the absorption of future possi
bilities into a non-conflictual arena that is eternally present, 
the museum exhibition is not just a self-explanatory medium 
for the gathering of group artistic practice. But the control 
of the production and distribution of autonomaus activist 
artistic engagement does not exclude the use of institutional 
structures and resources, in which political activism does 
not have to' result in the exclusive reducing to subversions 
within the institutional framework or symbolic transgression. 
The critical autonomy in which collective artistic practices 
invest in the misalliance with artistic institutions is not 
just an expression of nostalgia for the symbolic function 
of the museum which continues to be inseparable from 
the notion of public space and democratic culture, but 
also the temporal and temporary arena which orders the 
setting up of the politics of self-representation of the group. 
Here it is not about the "representation" or "illustration" 
of the group's activities in the process of creating art, but 
about the vital functions of visualizing the communities 
and coalitions. The group also emerges through efforts of 
self-representation and communal processes, with all the 
struggles and negotiations included in that process which 
is essential for the existence of collectivity. 

Translated from Croatian by Sua n lakopec 

•• ••• tlle transnational 

sltuatlon of tlle world svste1n 

ln willeil genulnelv trans

national classes, sucll as new 

lnternatlonal~aroletarlat 
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~nanage~nent,llave not vet 
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allegorlcal sultlect-~»Gsltlons 

are llowever, as llkelv to 
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Freclrlc IAMESON, Tlle Geopolltlc 1 A stlletlc, 
Bloollllngton-Lonelon 1992, p 5 
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ist Leben und Leben-Ist 

Angelika NOLLERT 

"Keine kulturelle Identität ist einfach gegeben; 

jede ist auf der Basis von Erfahrungen, 

Gedächtnis, Tradition [die auch eine erdachte 

und erfundene sein kann] sowie einer Vielzahl 

kultureller, politischer und sozialer Praktiken 

und Äußerungen kollektiv konstruiert."01 

Edward SAID 

01 I Zitiert nach: Y.ilmaz Dziewior, "On the move. Interkulturelle Tendenzen in 

der aktuellen Kunst", in Marcs Scheps u. a. (Hg.), K, nst-Welten im Dialog. 

Von Gauguin zur globalen Gegenwart, Köln 1999, S. 345-350, hier S. 345· 

021 Vgl. Marion Strunk, "Vom S~bjekt zum Projekt. Kollaborative Environments", 

in: Kunstforum International, Bd. 152: Kunst ohne Werk- Ästhetik ohne Absicht. 

Die Transformation der Kunst vom Werkhaften zum Performativen, 

Oktober-Dezember 2000, S. 120-133, hier bes. S. 120-126. 

Mit dieser Behauptung stellt sich Edward Said 
in die Tradition von Walter Benjamin, Roland 
Barthes, des Comte de lautreamont oder jor
ge luis Borges, die die Originalität des Autors 
ablehnen, den Autor als Produzenten bezeich
nen und eine kollektive Autorschaft benennen: 
Der Einzelne ist das Ensemble seiner gesellschaft
lichen und kulturellen Verhältnisse. Er kompiliert 
und arrangiert Wissen und fungiert als Vermittler 
und Mediator einer Idee- existiert ergo als Sub
jekt im Plural.02 

Zwar ist diese Idee von kollektiver Autorschaft 
des Einzelnen der:n Begriff "Kollektive Kreativität" 
inhärent, der Titel der Ausstellung dient hier jedoch 
der Beschreibung von Gemeinschaftsarbeiten im 
künstlerischen Bereich und bildet damit gleichsam 
eine Steigerung: von kollektiver Autorschaft hin 
zu einem Autorenkollektiv. 

"Kollektive Kreativität" bedeutet "gemein
schaftliche schöpferische Kraft". Das dem 

Substantiv gleich lautende "kollektiv" erinnert 
dabei sowohl an kommunistische Arbeits- und Pro
duktionsgemeinschatten als auch an sozialistische 
Gesellschaftssysteme, in der alle Mitglieder -
frei von individualistisch-egoistischen Antrieben
in solidarischem Handeln gemeinsame Ziele für 
ein ideelles Leben verfolgen und ihre individuellen 
Leistungen in jenen der gesamten Gruppe aufgehen 
lassen sollten. So besitzt die Bezeichnung "Kol
lektiv" eine politische Implikation, die bis heute 
vielfach zu einer negativen Rezeption führt. 

Produktionsgemeinschaften im künstlerischen 
Bereich bzw. Künstlerkollektive hingegen sind 
durchweg positiv konnotiert, denn sie entstehen 
aus freiem Willen, und so werden sie häufig mit 
den anscheinend neutraleren Begriffen "Künstler
gemeinschaft" oder "Künstlerteam" belegt und ihre 
Tätigkeit als "Zusammenarbeit" oder "Co-Produk
tion" bezeichnet. Idealerweise werden bei diesen 
Gemeinschaftsarbeiten individuelle Kräfte gebün

delt, um gemeinsame Interessen durchzusetzen 
oder ein gemeinsames Resultat zu erzielen. 

Das Gegenteil einer kollektiven Kreativität ist ' 
die singuläre Kreativität, die erfinderische Kraft 
des Einzelnen, die einmalig und damit einzigartig 
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erscheint. Das Kollektiv besteht immer aus mehr 
als einer Person. Aber es setzt die Existenz des 
Einzelnen und dessen Bewusstsein davon voraus. 
Das kollektive Arbeiten ist immer auch eine ge
wollte Entscheidung. Die Kunstgeschichte zeigt, 
dass Künstlerkollektive vor allem Avantgarde
bewegungen zuzuordnen sind, die nicht allein ihre 
künstlerische Erfüllung in sozialer Verbindung mit 
Gleichgesinnten verfolgen, sondern deren Ziel es 
ist, über ihre Kritik an Kunst und Gesellschaft ein 
[politisches] Gegenmodell zu entwickeln. Vielfach 
wurden Stile nach solchen aktiv und programma
tisch tätigen kollektiven Bewegungen benannt, 
die neue Inhalte und Formen in die Kunst brach
ten und großen Einfluss entwickelten: so unter 
anderen DADA, SURREALISMUS, SITUATION ISMUS, 

FLUXUS und WIEN ER AKTIONISMUS. Die zeitliche 
Verkürzung von Stilabfolgen im 20. Jahrhundert 
weist eine Analogie zur zunehmenden Entwick
lung von kollektiv arbeitenden Künstlern und 
deren überschaubarem räumlichem und zeitli
chem Wirkungskreis auf. Allerdings basiert dieses 
Verständnis einer Abfolge von Avantgarden und 
Stilen auf einem Geschichtsbewusstsein, das 
Progression unterstellt und heute nicht mehr 
aktuell erscheint, sondern von der Auffassung 
einer Gleichzeitigkeit vielfältiger künstlerischer 
Möglichkeiten abgelöst wurde. 

ln den letzten fünfzehn Jahren ist ein zu
nehmendes Interesse an Formen künstlerischer 
kollektiver Arbeit zu beobachten. Auch wenn 
das Künstlerkollektiv im Vergleich zum Künstler
individuum zahlenmäßig noch immer deutlich in 
der Minderheit ist, so wird die Idee von Gemein
schaftsarbeit im Kunstbereich vermehrt diskutiert 
und rezipiert, wie ein Blick auf Ausstellungen und 
Literatur nahe legt.03 

Die Analyse künstlerischer Tätigkeit, über
tragen auf gemeinschaftliche Formen, bezieht 
sich vor allem auf die Elemente der Autorschaft 

des Künstlerkollektivs, des Arbeitsprozesses und 
des künstlerischen Resultats [Werk, Produkt]. Der 
Facettenreichtum von Künstlerkollektiven ergibt 
sich aus den unterschiedlichen Bedeutungsgraden 
und Verhältnissen dieser drei Elemente zueinander. 
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031 Es seien hier exemplarisch genannt: Kunstforum International, Bd. 

106: Künstler-Paare, Teil I, März/April1990; Kunstforum International, Bd. 

107: Künstler-Paare, Teil II, April/Mai 1990; Kunstforum International, Bd. 

116: Künstlergruppen. Von der Utopie einer Kollektiven Kunst, November/ 

Dezember 1991; Paolo Bianchi, Gerald Matt u. a. [Hg.], Get Together. Kunst als 

Teamwork, Ausst.-Kat. Kunsthalle Wien 1999; Kunstforum International, Bd. 

152: Kunst ohne Werk- Ästhetik ohne Absicht. Die Transformation der Kunst 

vom Werkhaften zum Performativen, Oktober-Dezember 2ooo; Char!es Green, 

The Third Hand: Coltaboration in Art from Conceptualism to Postmodernism, 

Minneapolis/Minnesota 2001; Nina Zimmer, Spur und andere Künstlergruppen. 

Gemeinschaftsarbeit in der Kunst um 1960 zwischen Moskau und New 

York, Berlin 2002; Christoph Keller [Hg.], Cirdes -Individuelle Sozialisation 

und Netzwerkarbeit in der zeitgenössischen Kunst, Dokumentation einer 

Ausstellungsreihe im Zentrum für Kunst und Medientechnologie Kar!sruhe 

2Öoo-2oo1, Frankfurt am Main 2002; Maria Lind, Julienne Lorz und Judith 

Schwarzbach [Hg.], Colloquium Collaborative Practice, Supplement zum 

Newsletter Kunstverein München, Herbst 2004; john Roberts und Stephen 

Wright [Hg.], Third Text, 18, 6, November 2004: Art and Collaboration; im Herbst 

2005 wird sich die Ausstellung Künstlerbrüder im Haus der Kunst in München 

den kreativen Kräften von Geschwistern widmen. Im Frühjahr 2006 erscheint bei 

der University of Minnesota Press die von Gregory G. Sholette und Blake Stirnsan 

herausgegebene Publikation "Collectivism after Modernism". 

Generalldea, P is for Poodle, 1983/89 



041 Die begrenzte 

Literaturlage ist 

ein deutlicher 

Indikator für die 

unzureichende 

Aufmerksamkeit, 

die diese 

Erscheinung bisher 

erfahren hat. 

OSI Zur Historie 

des Kollektivs vgl. 

Hans Peter Thurn, 

"Die Sozialität 

der Solitären. 

Gruppen und 

Netzwerke in der 

Bildenden Kunst", 

in: Kunstforum 

International, 

Bd. 116: 

Künstlergruppen, 

s. 100- 129. 

061 Ebd., S. 105. 

Strebt das Künstlerkollektiv nach einem gemein
schaftlichen Werk, oder ist ihm der Prozess der 

Zusammenarbeit wesentlicher? Beteiligen sich 
die Künstler zwar gemeinsam an einer kollektiven 
Idee, entwickeln aber dafür individuell ihre Werke? 

Oder arbeitet ein Autorenkollektiv gemeinsam an 
der Produktion eines Werks? Sind die Mitglieder 
des Kollektivs ausschließlich bildende Künstler, 

oder versteht sich die Gruppe als Zusammen
schluss verschiedener Disziplinen? Oder bilden 
Künstler und ihr [interaktives] Publikum das Kol

lektiv? Nach der Anzahl der Beteiligten können 

Künstlerpaare von Künstlergruppen unterschie
den werden. Sind die einzelnen Mitglieder des 
Kollektivs namentlich bekannt, oder bleiben sie 
anonym hinter ihrem gemeinsamen kollektiven 

Namen? Ist die kollektive Arbeit eine parallele 
Erscheinung zu einer zeitgleichen individuellen 
Arbeit, oder bezeichnet sie eine bestimmte 
Entwicklungsstufe? Ist die Form des Kollektivs 

notwendig, um politische Inhalte zu artikulieren? 
Versammelt das Kollektiv verschiedene Talente, 
die jeweils einer bestimmten Funktion zugeordnet 
werden können? Basiert das Kollektiv auf Gleich

berechtigung? Und in welchem Zusammenhang 
stehen die Form des Kollektivs und die Form des 
von ihm generierten Werks? 

All diese Überlegungen können als eine Art 
Rüstzeug dienen, um kollektive Arbeitsstrukturen 

zu analysieren und zu verstehen. Die verschiede
nen Formen von Gemeinschaftsarbeiten sollten 

jedoch alle auf einen wesentlichen Umstand zu
rückgeführt werden können: Erst im kollektiven 
Arbeiten entstehen Inhalte, die in dieser Form 
nicht von einer Einzelpersoli geleistet werden 
könnten. 

Der bislang nicht eben häufig unternommene 
Blick04 auf Künstlerkollektive besitzt bis in die 

196oer Jahre traditionell einen westeuropäischen 
Fokus und spiegelt überdies das überkomme

ne Kunstgeschichtsverständnis des westlichen 
Abendlandes wider. Es ist ein erklärtes Ziel von 
Ausstellung und Katalog KOLLEKTIVE KREATI• 
VITÄT, diesem Mangel zu begegnen, indem ein 
Schwerpunkt der Untersuchung auf Künstlerge-

meinschatten aus Südamerika und dem "Neuen 
Europa" gelegt wird. Wie sich die Bedeutung 

des Phänomens Künstlerkollektiv in seiner über 
zweihundertjährigen Geschichte entwickelt hat, 
zeigt sich in dessen unterschiedlichen Ansätzen, 

Strukturen und Ausformungen, die im Folgenden 
anhand einiger Beispiele schlaglichtartig und ex
emplarisch beleuchtet werden. 

Die Künstlergruppe ist ein noch ,junges' 
Phänomen, das erst möglich wurde, als sich der in
dividuelle Künstler aus Zünften und Gilden befreit 

und damit ein neues Selbstbewusstsein erlangt 
hatte. Als erste moderne Künstler-Gemeinschaft 

gelten die NAZARENER in Rom.05 Ihr Zusammen
schluss zu Beginn des 19. Jahrhunderts gründete 
auf ihrer Unzufriedenheit über die Kunstausbil
dung und ihrem Wunsch nach einer Erneuerung 
der deutschen Kunst aus italienischem Geist. So 

bildeten sie einen Künstlerorden, der sein Credo in 
die Welt trug. Auch die ab Mitte des 19. Jahrhun

derts schnell wachsenden Künstlerkolonien wie 
BARBIZON oderWORPSWEDE waren Gemeinschaf

ten gleichgesinnter Künstler, die sich in einfache 
Lebensformen auf dem Lande zurückzogen. Von 

manchen dieser Kolonien gingen Reformbestre

bungen aus, die weit über künstlerische Kontexte 
hinausgriffen und Fragen der ideellen und politi
schen Lebensgestaltung mit einbezogen. Neben 
einer sozialen und starken Gemeinschaft entstand 

eine "praktische Kollegialität, deren Minimum im 
Gedankenaustausch, deren Regelfall in irgendeiner 
Art künstlerischer Kooperation und deren vielfach 
erwünscht&r Idealfall in einer soziokulturellen 
Synthese von Kunst und Leben"06 mündete. Ihre 

gemeinsame Grundlage bildeten das Missfallen 
am Zustand der Kunst und der Wunsch, eine Ver
änderung herbeizuführen. Vielfach wurden ihre 
Ideen in programmatischen Schriften verbreitet. 

Zu den Gruppen mit dezidiert ästhetischem Pro

gramm gehörten Anfang des 20. Jahrhunderts 

unter anderen in Paris die FAUVES, die KUBIS
TEN und die FUTURISTEN, in München der BLAUE 
REITER oder auch in Zürich DADA, aus dem sich 

in der Nachkriegszeit der SURREALISMUS abspal
tete. Die holländische Gruppe DE STIJL und die 
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ihr im Konzept sehr verwandte deutsche BAU

HAUSBEWEGUNG strebten nach künstlerischer 
lnterdisziplinarität, um sämtliche Lebensberei

che zu reformieren. 
Mit dem internationalen Faschismus und 

dem Zweiten Weltkrieg dann kam die weitere 
Entwicklung künstlerischer Gemeinschaftsarbeit 
zu einem vorläufigen Ende. Bereits 1948 jedoch 
formierte sich erneut eine Künstlergemeinschaft: 
die international agierende Gruppe coBRA, die 
später Kontakte zur Frankfurter QUADRIGA und 
der Münchner Gruppe SPUR unterhielt. Das Jahr 
1957 steht für weitere wichtige Gründungen: Die 
Düsseldorfer Gruppe ZERO forderte einen radika
len Neubeginn, gleichsam das Einsetzen an einem 
Nullpunkt als Beginn einer neuen Weltbetrach
tung. Die literarische WIEN ER GRUPPE bereitete mit 
ihren Lesungen und Aktionen das Feld für die sich 

ausbreitende Happening-Szene. Und schließlich 
gründete sich in Paris die SITUATIONISTISCHE IN

TERNATIONALE als eine "allumfassende Praxis", 

die eine "kollektive und anonyme Produktion" 

und eine "Kunst aus Dialog und Zusammenar
beit" anstrebte: 07 "Wir meinen zunächst, dass 

die Welt verändert werden muss. Wir wollen 

die am weitesten emanzipierende Verände

rung von der Gesellschaft und dem Leben, 

in die wir eingeschlossen sind. Wir wissen, 

dass es möglich ist, diese Veränderung durch 

geeignete Aktionen durchzusetzen." 08 Um 

1960 dann formierte sich in New York, Tokio und 
einigen deutschen Städten die internationale Be

wegung FLuxus, ein Netzwerk von Künstlern, die 
immer wieder zusammenkamen, um gemeinsam 

in Konzerten und Ausstellungen an neuen, die 
traditionellen Gattungsgrenzen überschreiten
den Formen der Kunst und damit intermedial zu 
arbeiten. Bis in die heutige Zeit besitzen SITUATIO

NISTISCHE INTERNATIONALE und FLUXUS in ihrem 

Anspruch der lnterdisziplinarität und der Einheit 

von Kunst und Leben°9 großen Einfluss auf künst
lerisches Arbeiten, und sie bereiteten das Feld für 

weitere kollektive Formen. 1962 entstand in New 
York die anti-individualistische FACTORY von Andy 

Warhol, die in Teamarbeit Porträts sowie sein fo-

tografisches Werk, Filme und Musik schuf und in 

der jeder Teilnehmer vom Künstler zum "Super
star" erkoren wurde. joseph Beuys gründete 

1973 die Freie Internationale Hochschule für 

Kreativität und interdisziplinäre Forschung, 

um eine hierarchisch geprägte Akademieausbil
dung in starren Institutionen zu umgehen. Mitte 
der achtziger Jahre demonstrierte die Gruppe der 
GUERILLA GIRLS- die Künstlerinnen waren bei ihren 
Aktionen immer als Affen verkleidet - vor US

amerikanischen Museen gegen deren frauen
feindliche Ausstellungs- und Ankaufspolitik. Hier 
fungierten die Kollektive als veränderliche Zusam
menschlüsse unter einer definierten Zielsetzung. 

ln den neunziger Jahren wird die Situation kollek
tiven Arbeitens deutlich vielfältiger. Vieles steht 
hier gleichberechtigt nebeneinander. Da ist das 
Künstlerinnenduo Christine und lrene Hohen

büchler zu nennen, die vielfach mit Schülern 
oder Behinderten zusammenarbeiten und so eine 
multiple Autorschaft realisieren. Auch das künst

lerische Arbeiten etwa von Apolonija Sustersic, 

die immer wieder die Kooperation mit Amateur
gruppen sucht, besitzt kollektiven Anspruch. 
Häufig schließen sich Künstler für spezifische 

Projekte temporär zu Teams zusammen, ohne 
dabei ihre individuellen Haltungen zugunsten ei
nes kollektiven Stils aufzugeben, wie Mike Kelley 

und Paul McCarthy, Heimo Zobernig und Franz 

West oder Dominique Gonzalez-Foerster und 
Philippe Parreno. Die künstlerische Arbeit ist hier 
das Ergebnis gegenseitiger produktiver Einflüsse. 
Gerade auch diese flexiblen und projektbezoge
nen Zusammenschlüsse von wesensverwandten 
Künstlern sind ein Phänomen der letzten zehn Jah
re. Gesellschaftsverändernden Anspruch besitzt 
das indische Medienkollektiv RAQS MEDIA COLLEC

TIVE, das alternative Strategien des Produzierens 
und Verbreitens von Informationen mit Hilfe des 

World Wide Web und freier Software entwickelt, 

um Überwachungsmechanismen zu umgehen. 
Und das Kollektiv MULTIPLICITY schließlich be
steht aus einer international zusammengesetzten 

Gruppe von Architekten, Geografen, Künstlern, 
Stadtplanern, Soziologen und Filmemachern, um 
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eine politische und sozioökonomische Gram
matik des europäischen Raumes zu entwickeln. 
Trotz ihrer Unterschiedlichkeit besitzen die hier 
vorgestellten Gruppen Gemeinsamkeiten in der 
Infragestellung des Autorbegriffs, in ihrer anti
hierarchischen und heterogenen Arbeitsweise, 
in ihrer Möglichkeit, institutionsfrei und selbst
organisiert zu agieren, und in ihrer Reflexion 
gesellschaftlicher Zustände und dem DisKutieren 
von Inhalten wie soziale Praxis, Interaktion und 
lnterdisziplinarität: "Unsere Praxis beruht auf 
der Arbeit mit anderen. Aus der Interaktion 
erwachsen Ideen, die sich verwandeln, um in 
einem bestimmten Kontext materialisiert zu 
werden. Das Interesse ist auf den Prozess der 
Konstruktion gerichtet, in dem die sozialen 
Bande geschlossen werden."10 

Es sind heute nicht mehr [allein] eine Un
zufriedenheit und ein revolutionärer Anspruch, 
die zum kollektiven Arbeiten führen, sondern die 
dadurch bereitgestellte Möglichkeit, erweiterte 
Erfahrungsräume zu realisieren- und dies durch
aus auch mit gesellschaftspolitischem Anspruch. 
Der bis in die sechziger Jahre gültige Begriff des 
"Kunstwerks", das Repräsentation verlangt, ist 
durch die Idee des "Kunstprojekts", das Präsenz 
fordert, ersetzt. Eine wichtige Voraussetzung 
hierfür ist die Ausstellungsform der Installation, 
die es überhaupt erst ermöglicht, in einem offe
nen Bezugsraum prozessbetont zu arbeiten. Der 
Entstehungsprozess wird gleichwertig mit dem 
Endprodukt. So hat sich das kollektive Arbeiten 
in seiner Entwicklung eines sozialen Raumes auch 
medial verlagert. 

Kollektive Kreativität bedeutet immer die 
Potenzierung von Talenten und Wissen. ln ihrem 
Wortsinn als "gemeinschaftliche schöpferische 
Kraft" betont sich ihr Potenzial in der Sichtbar
machung des Produktionsprozesses. Kollektive 
Kreativität kann sich durch ihre Pluralität inten
siver mit aktuellen Diskursen auseinander setzen 
und vielleicht auch am deutlichsten Veränderun
gen fordern, indem sie Alternativen aufzeigt. So 
besitzt das Künstlerkollektiv Vorbildfunktion auch 
für Kunstkontexte wie kuratarisches Handeln und 

die Struktur von Kunstinstitutionen. 
Die Methodik und die Möglichkeiten einer 

kuratarischen Tätigkeit sind vielfältig. Allerdings 
hat sich auch hier in den letzten fünfzehn Jahren 
eine Veränderung abgezeichnet, die die Tätig
keit des Kuratierens stärker in den Vordergrund 
gerückt hat. Der Prozess des Kuratierens wird 
fokussiert und nicht die Funktion des Kurators 
selbst, und so ist auch das Konzept des "Cura
tors" von dem des "Curating" abgelöst worden.11 

Der Bedeutungswandel der kurato~ischen Tätig
keit hat aber auch noch ein anderes Phänomen 
ausgelöst: das kollektive Kuratieren durch ein 
Kuratoren kollektiv. 

Seit ihrer ersten Ausstellung im Jahr 1996 
wählt das europäische Ausstellungsprojekt 
fv1anifesta drei bis fünf Kuratoren aus, die gemein
schaftlich die Inhalte der Ausstellung entwickeln. 
Für die Documenta11 [2002] hat der künstlerische 
Leiter Okwui Enwezor erstmalig sechs Co-Kura
toren eingeladen, um mit diesen gemeinsam ein 
Konzept zu erarbeiten, die Inhalte abzustimmen 
und die Künstlerauswahl vorzunehmen. Fran
cesco Bonami hat als Direktor der 50. Biennale 
von Venedig [2003] elf weitere Kuratoren gebe
ten, eigene Visionen zu realisieren. Wurde hier 
noch ein additives Verfahren angewandt, um 
eine Ausstellungssymbiose zu erreichen, so gab 

es darin mit Utopia Station gar ein Projekt, das ein 
Künstler und zwei Kuratoren gemeinsam erarbeite
ten. Für die 3. berlin biennale für zeitgenössische 
kunst [2004] hat die künstlerische Leiterin Ute 
Meta Bauer ebenfalls weitere Persönlichkei
ten für bestimmte Themen eingesetzt, darunter 
Künstler und Theoretiker aus den Bereichen Mu
sik, Architektur und Film. Und nicht zuletzt hat 
sich 1999 auch mit WHAT, HOW & FOR WHOM / 

wHw in Zagreb ein unabhängiges Kuratorinnen
kollektiv gegründet, das Ausstellungen und 
Projekte realisiert. Allerdings erscheint wHw als 
eine Ausnahme, denn hier ist das gemeinschaft
liche Arbeiten zu einer steten und langjährigen 
Organisationsform geworden. 

Die genannten Beispiele ließen sich in ver
hältnismäßig großer Zahl fortsetzen, und auch 
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viele Planungen von zukünftigen Ausstellungen 
beweisen, dass Kuratorenkollektive als sinnvolle 
Arbeitsformen erscheinen. Es zeigen sich sehr 
deutlich zwei neue Tendenzen : Nicht allein ar

beitet der Kurator zunehmend projektbezogen 
und thematisiert so den Vorgang des Kuratierens 
selbst, er wird überdies Teil eines gruppendynami
schen Prozesses, indem er Kooperationen eingeht. 
Und in diesen Kuratorenkollektiven verbinden sich 

zunehmend verschiedene Disziplinen, die nicht 
mehr als Gegensatz, sondern als Notwendigkeit 
verstanden werden. Die Form der Gemeinschafts
arbeit in der zeitgenössischen Kunst hat sich -
mit zeitlicher Verzögerung - somit analog auf 
den Bereich der Kunstvermittlung übertragen. 

Insbesondere bei temporären Ausstellungspro
jekten erscheint es nahe liegend, dass Kuratoren 
sich zu Kollektiven zusammenschließen, um neue 
Inhalte und Formate zu erproben. 

Aber auch Kuratoren in Kunst- und Ausstel

lungsinstitutionen haben vielfach begonnen, sich 
mit dieser kollektiven Arbeitsweise auseinander 
zu setzen. Den Vorwurf einer Vereinnahmung hat 
Isabelle Graw bereits in ihrem Text über die Aus

stellung when tekkno turns to so und of poetry, die 
1994 von einer Künstlerinnengruppe in den Kunst
Werken in Berlin realisiert wurde, pariert: "Wenn 
Institutionen die Tendenz haben, soziale Praxen 
als Formen festzuschreiben, dann ändert das 
nichts an deren potentiellen Möglichkeiten. 

Gruppenarbeit ist nicht zwangsläufig disqua
lifiziert, weil eine institutionelle Nachfrage 
nach ihr besteht."12 Man kann hier aber noch 

weiter gehen und die Behauptung formulieren, 
dass Institutionen prozessorientierte kollektive 
Arbeitsweisen nicht nur ausstellen, sondern diese 
auch vermehrt aufgreifen, um die darin liegenden 
potenziellen Möglichkeiten für sich als Inhalte zu 

akzeptieren. 
Wie ihr Titel bereits impliziert, geht es in der 

Ausstellung KOLLEKnVE KREATIVITÄT nicht um 
das künstlerische Werk [die Kreation], sondern um 

die Kreativität als Potenzialität, das heißt, um die 
Kreativität als Möglichkeit, die zur Wirklichkeit 
werden kann. Nicht mehr ein Ideal und ein Ziel 

werden verfolgt, sondern verschiedene Möglich
keiten vielfach mit offenem Ausgang thematisiert. 
Die Kritik an gesellschaftspolitischen Verhältnis
sen hat sich in die Entwicklung von alternativen 

Ideen transformiert. "Dies hat nichts mit Identi
tät zu tun, sondern mit Identifikation, und ist 
deswegen nicht subjektkonzentriert, sondern 
kontextgebunden."13 Es bilden sich Kollekti
ve, wenn dies sinnvoll erscheint, um bestimmte 

Themen aufzugreifen. Gruppen formieren sich 
dann schnell und flexibel in unterschiedlichen 
:Zusammensetzungen, abhängig von Projekten 
und Inhalten. Das Kollektiv hat sich vom Stil zu 
einer Strategie gewandelt. 
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There is a tradition that includes Walter Benjamin, 

Roland Barthes, the comte de Lautreamont, and 
jorge Luis Borgesthat rejects the originality of the 
author, characterizes the author as producer, and 
identifies a collective authorship: lndividuals are the 
ensemble of their social and cultural relationships. 
They compile and arrange knowledge and act as 
mediators of an id~a, and ergo exist as a subject 
in the plural.01 

Although this idea of the collective authorship 
of the individual is inherent in the exhibition title 
COLLECTIVE CREATIVITY, here it describes 
collective works in the field of art and thus is a 
kind of amplification: from collective authorship 
to the collective of authors. 

"Collective Creativity" means "collective 
creative power". The equivalent substantival form, 
collective, recalls communist forms of work and 
production as well as socialist social systems in 
which all member~- independently of individu
alistic and egoistic motives - are supposed to 

Angelika NOLLERT 

ifelsA 

act in a solidaristic way in pursuit of common 
goals for an ideallife and allow their individual 
achievements to be assimilated by the whole 
group. Hence the term collective has a political 
implication that even today often causes it to be 
received negatively. 

Communities of production in the artistic 
realm or artist collectives, by contrast, have a 
thoroughly positive connotation, because they 
arise of free will, and often they are described in 
seemingly more neutral terms like "artist com
munity" or "team of artists" and their activity 
as "collaboration" or "co-production". ldeally, 
individual energies are bundled tagether in these 
collective works and common interests prevail 
or a shared result is achieved. 

The opposite of a collective creativity is 
singular creativity, the inventive power of the 
individual, which seems unique and hence un
paralleled. The collective always consists of more 
than one person. But it presumes the existence 
of the individual and his or her awareness of it. 
Collective work is always a deliberate decision. 
Arthistory shows that artist collectives are gen
erally part of avant-garde movements that do not 
simply pursue their artistic fulfillment by joining 
socially with like-minded colleagues but also seek 
to develop a [politic~l] alternative model through 
their criticism of art and society. lt has often been 
the case that styles are named after such activ
ist and programmatic collective movements that 
introduced new topics and forms into art and 
came to have great influence: for example, DADA, 

SURREALISM, SITUATIONISM, FLUXUS, and VIENNA 

ACTIONISM. The increasingly shorter periods of 
time in which one style followed upon another 
during the twentieth century has an analogaus 
development in the increasing number of artists· 
working collectively and the measurable circle 
of influence in space and time. This notion of a 
sequence of avant-gardes and styles is, however, 
based on a sense of history that presupposes 
progress, and hence no Ionger seems current but 
has instead been replaced by the idea of a simul
taneity of various artistic possibilities. 
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ln the last fifteen years there has been an 
increasing interest in forms of collective artistic 
work. Even if the number of artist collectives is still 
clearly small in comparison to individual artists, 
the idea of collective work is discussed and ab
sorbed more and more in the art world, as a glance 
at the exhibitions and literature shows. 02 

The analysis of artistic activity transferred 
to social forms refers above all to elements of 
the authorship of artist collectives, of the work
ing process, and of the artistic result [the work, 
the product]. The multifaceted nature of artist 
collectives results from the various degrees of 
significance of and the relationships between 
these three elements. Does the artist collective 
try to create a collective work or is it more con
cerned with the process of collaboration? Do the 
artists participate tagether in a collective idea 
but then develop their works individually? Or 
does the collective of authors work tagether to 
produce a single work? Are the members of the 
collective all visual artists or does the group see 
itself as a merger of different disciplines? Or do 
the artists and their [interactive] audience form 
the collective? 

lt is also possible to distinguish between pairs 
of artists and groups of artists. Are the individual 
members of the collective known by name or 
do they remain anonymaus behind the shared, 
collective name? ls the collective work a parallel 
phenomenon with individual work carried out 
simultaneously or does it designate a particular 
level of development? ls the form of the collective 
necessary to articulate political topics? Does 
the collective assemble various talents who can 
then be assigned to specific functions? ls the 
coHective based on equal rights? And how do the 
form of the collective and the form of the work 
it generates relate? Allthese considerations can 
serve as tools to analyze and understand collec
tive working structures. lt should, however, be 
possible to trace the various forms of collective 
works back to an essential condition: collective 
works should produce content that could not 
otherwise be achieved by individuals. 
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Artist collectives have not been explored 
all that frequently, 03 and until the 196os the 
focus was traditionally on western Europe, which 
reflects the traditional art historical perspective 
of the West. lt is a stated objective of the exhi
bition and catalog COLLECTIVE CREATIVITY to 
address this shortcoming by focusing its explora
tion on the artist communities of South America 
and the "New Europe". How the meaning of the 
phenomenon of the artist collective evolved over 
its more than two-hundred-year-old history may 
be seen in its various approaches, structures, and 
formations, which can only be examined here by 
highlight ing several examples. 

The artist group is still a 'young' phenomenon 
that only became possible when the individual 
artistwas freed from the guilds and thus obtained 
a new self-confidence. The first modern artist 
society is generally agreed tobe the NAZARENES 

in Rome.04 They came together in the early 
nineteenth century above all because they were 
discontent with art education and wished torevive 
German art with the help of an ltalian spirit. 
Hence they established an artistic ordertobring 
their creed to the world. The artists' colonies like 
BARBIZON or WORPSWEDE were communities of 
like-minded artists who reverted to simple rural 
lifestyles. Some of these colonies produced reform 
movements whose influences went far beyend 
artistic contexts and contended with questions 
of how to shape one's life according to ideals and 
politics. ln addition to a streng social community 
there was also a "practical collegiality, which 
meant at a minimum an exchange of ideas, usually 
involved some kind of artistic cooperation, and 
often entailed an ideal of a sociocultural synthesis 
of art and life." 05 What they had in common was 
disapproval of the existing situation of art and 
desire to introduce change. Often their ideas were 
distributed in programmatic texts. Such groups 
with decidedly aesthetic programs in the early 
twentieth century induded, among others, the 
FAUVES, the CUBISTS, and the FUTURIST$ in Paris, 
BLAUER REITER in Munich, DADA in Zurich, from 
which SURREALISM was formed after World War 

I. The Dutch group DE STIJL and the BAUHAUS 

movement, which was dosely related to it in its 
concept, strove for an interdisciplinary art in order 
to reform all aspects of life. With international 
fascism and World War II the further evolution 
of artistic collective work came to a temporary 
halt. By 1948 already, however, a new artists' 
community had formed: the internationally active 
group coBRA, which later maintained contacts 
with QUADRIGA in Frankfurt and SPUR in Munich. 
The year 1957 marked other important formations: 
the Düsseldorf group ZERO called for a radical 
new beginning, equivalent to place a zero point 
at the beginning of a new way of looking at 
the world. The literary WIENER GRUPPE, With 
its readings and actions, prepared the ground 
for the growing Happening scene. And finally in 
Paris the INTERNATIONALE SITUATIONNISTE was 
founded as an "all-encompassing praxis" aimed 
at "collective and anonymous production" and 
an "art of dialogue and cooperation": 06 "We 
believe, first of alt, that the world must be 
changed. We want the most emancipatory 
change of the society and life in which we are 
confined. We know that this change is possible 
by means of appropriate actions." 07 Then areund 
1960, in New York, Tokyo, and several German 
cities, the international movement FLuxus was 
formed, a network of artists who met regularly 
to present joint concerts and exhibitions of new 
forms of art that transgressed traditional genre 
borders and worked 'intermedially'~ Right up to the 
present, the INTERNATIONALE SITUATIONNISTE and 
FLuxus, with their call for interdisciplinarity and a 
unity of art and life,08 have continued to ~e highly 
influential, paving the way for other collective 
forms. ln 1962 Andy Warhol's antiindividualist 
FACTORY was founded, producing in teamwerk 
portraits as well as photographic works, films, and 
music, and in which every member was chosen as 

a "superstar" by the artist.ln 1973 joseph Beuys 
founded the Freie Internationale Hochschule 
für Kreativität und interdisziplinäre Forschung 
[Free international college for creativity and 
interdisciplinary research] in order to bypass the 
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hierarchical art education in ossified institutions. 
ln the mid-1980S the GUERRILLA GIRLS - the 
artists always wore gorilla costumes du ring their 
actions- demonstrated in front of museums 
in the United States to protest exhibition and 
acquisitions policies that discriminated against 
women. Here the collectives functioned as variable 
combinations with a defined set of goals. ln the 
1990s the situation for working collectively 
became considerably more varied. Many equally 
valid options stood side by side. The artist duo 
Christine and lrene Hohenbüchler, who often 
coltaborate with students or the handicapped and 
thereby achieve multiple authorship, would be 
one example. The artistic approach of Apolonija 
Sustersic, who regularly seeks cooperation with 
amateur groups, is another. Frequently artists 
formed temporary teams for specific projects, 
without abandoning their individual approaches 
in favor of a collective style, like Mike Kelley and 
Paul McCarthy, Heimo Zobernig and Franz 
West, or Dominique Gonzalez-Foerster and 
Philippe Parreno. Here the artistic work is the 
result of mutually productive influences. Such 
flexible and project-related mergers of like
minded artists have been especially popular in 
the past decade. The RAQS MEDIA COLLECTIVE of 
lndia, which has ambitions to alter society, has 
developed alternative strategies of producing and 
disseminating information with the help of the 
World Wide Web and freeware in order to avoid 
surveillance mechanisms. Finally, a collective like 
MULTIPLICITY comprises an international group 
of architects, geographers, artists, urban plan
ners, sociologists, and filmmakers working to 
develop a political and socioeconomic grammar 
of European space. Despite the many differences 
among all these examples, the groups presented 
here have in common their questioning of the 
concept of the author, their antihierarchical and 
heterogeneaus approaches, their opportunities 
to work free of institutions in organizations they 
have created themselves, and their reflection on 
social conditions and discussion of subjects like 
social praxis, interaction, and interdisciplinarity: 
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110ur experience is based on work with others. 
ldeas arise from the interaction and they are 
transformed in order to be materialized in a 
specific context. Our interest is concentrated 
on the process in which social bonds are 
tied." 09 

Today, it is no langer solely a sense of dis
contentedness or a revolutionary demand that 
brings artists to collective work but rather the 
resulting expanded opportunity to realize experi
ential spaces- by all means with a sociopolitical 
ambition. The concept of the "artwork" as requir
ing representation that was valid into the 196os 
has been replaced by the idea of the "art project" 
that demands presence. One important prerequi
site for this has been the exhibition form of the 
installation, which made it possible to work in an 
open referential space in a way that emphasizes 
process. The process of creation becomes just 
as important as the end product. Hence collec
tive work has shifted media in its development 
of a social space. 

Collective creativity always means maximiz
ing the potential of talents and knowledge. ln the 
sense of "collective creative power" it emphasizes 
the potential expressed in making the process of 
production visible. Collective creativity's plural
ity permits it to engage more intensely in current 
discourses and perhaps also to call more effec
tively for change by demonstrating alternatives. 
The artist collective thus functions as a model 
for artistic contexts such as curatorial action and 
the structure of art institutions. 

The methodology and possibilities of cura
torial activity are wide-ranging. Over the last 
fifteen years a change has taken place here too, 
with curatorial activity moving more into the 
foreground. The focus is on the process of curating 
and not the curator's function, and so the term 
"curator" has been replaced by "curating".10 The 
shift in the meaning of curatorial activity has 
resulted in yet another phenomenon: collective 
curating by means of a curatorial collective. 

Since its first exhibition in 1996 the European 
exhibition project fvlanifesta has chosen three to 
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five curators to develop the content of the exhi
bitions in collaboration. For Documenta11 [2002) 
the curatorial director Okwui Enwezor invited, 
for the first time, six co-curators to work out a 
concept together, to agree on the content, and 
to select the artists. Francesco Bonami, the 
director of the sorh venice biennale [2003), in
vited eleven other curators to realize their own 
visions. lf this procedure to achieve a symbiosis 
in the exhibition was still an additive one, there 
was even a project called Utopia Station in which 
an artist worked together with two curators. 
For the 3'd berlin biennale for contemporary art 
[2004) the artistic director Ute Meta Bauer also 
employed other figures, including artists and 
theorists, for particular themes in the fields of 
music, architecture, and film. Last but not least, 
1999 saw the foundation of WHAT, HOW & FOR 

WHOM I WHW in Zagreb, an independent team 
of women curators who realize exhibitions and 
other projects. WHw appears to be something 
of an exception, however, in that the collabora
tive work has adopted a continuous, long-term 
organizational form. Many more examples could 
be given, and many plans for future exhibitions 
demonstrate that curatorial collectives are seen 
as a sensible way to work. Two new trends are 
ernerging clearly: not only are curators in.creas
ingly working in a project-related way, and thus 
thematizing the curatorial process itself, but they 
are becoming part of a process of group dyna
rnies in which they cooperate with others. More 
and more these curatorial collectives combine a 
variety of disciplines that are no longer seen as 
contrasts but as necessities: The collective form 
of operation in contemporary art has, with time, 
also been transferred analogously to the area of 
the communication of art. With temporary exhi
bition projects in particular, it makes sensethat 
curators should form collectives in order to ex
periment with new content and formats. 

But curators in art and exhibition institutions 
have also frequently begun to employ this col
lective approach to their work. Isabelle Graw, in 
a review of when tekkno turns to so und of poetry, 

an exhibition in the Kunst-Werke in Berlin in 1994 
featuring a group of women artists, parried the 
accusation of appropriation: .. lf institutions have 
a tendency to codify social praxis as forms, 
that does not affect their potential oppor
tunities at alt. Group work is not somehow 
disqualified simply because there is also an 
institutional demand for it."11 One could go 
further by saying that institutions do not simply 
exhibit process-oriented collective approaches to 
work but are increasingly adopting them in order 
to accept their inherent potential opportunities 
as legitimate subjects in and of themselves. 

As the exhibition's title already implies, 
COLLECTIVE CREATIVITY is concerned not with 
the artistic work [the creation] but about creativ
ity as potentiality, that is, about creativity as a 
possibility that can become a reality. No longer 
is it about pursuing an ideal and a goal but about 
thematizing different possibilities in a variety of 
ways with open outcomes. The criticism of so
ciopolitical relationships has transformed into 
the development of alternative ideas: "This has 
nothing to do with identity but instead with 
identification, and for that reason it is not 
subject-focused but tied to a context."12 Col
lectives form when it seems reasonable to take 
up certain themes. Groups then form quickly and 
flexibly in different combinations, independently 
of projects and subject matter. The collective has 
transformed from a style into a strategy. 

From German: Steven Lind rg 
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Felix, june 5th, 1994, 1994/99 
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Ich machte das Foto von Felix ein paar Stunden nach seinem Tod. Er ist aufgebahrt, 

um Besucher zu empfangen, und um ihn herum liegen seine Lieblingssachen: seine 

Fernbedienung für den Fernseher, sein Kassettenrecorder und seine Zigaretten. 

Felix litt unter extremer Auszehrung, und als er starb, konnte man seine Augen 

nicht schließen: Es war nicht genügend Fleisch auf seinen Knochen. 

Felix, jorge uAd ich lebten und arbeiteten von 1969 bis 1994 zusammen. 

Dieses gemeinschaftliche Leben endete, als jorge am 3· Februar 1994 an AlDS 

starb. Felix fQlgte ihm kurz darauf, am s. Juni 1994. 
Diese Körper sind unsere Häuser. Wir leben in ihnen als vorübergehende 

Mieter für ein paar Jahre, für die Dauer dieses kurzen Lebens. Wir bewohnen 

physische Strukturen, die unsere physische Form nachahmen: Fenster zum Schauen, 

Temperaturkontrollen, Abfallentsorgungssysteme. Wir versammeln diese Häuser 

in Städten. Am Tag leben wir in diesen Traumstädten, als seien sie dauerhaft und 

relativ unveränderlich, während wir bei Nacht den kontinuierlichen Strom der 

Traumwelt bewohnen, ohne ihre Ungewissheit in Frage zu stellen. 

Aber eigentlich sind beide Traumwelten, und beide sind gleichermaßen 

ungewiss: Wir könnten jederzeit aus der einen erwachen und uns in der anderen 

wiederfinden. 

Felix,jorge und ich lebten und arbeiteten Siebenundzwanzigjahre zusammen: 

ln dieser Zeit wurden wir zu einem Organismus, einem Gruppenhirn, einem 

Nervensystem, einer Ansammlung von Gewohnheiten, Eigenheiten und Vorlieben. 

Wir präsentierten uns als eine "Gruppe" mit dem Namen GENERAL tDEA und stellten 

uns in improvisierten Fotos als das ultimative Kunstwerk unseres eigenen Entwurfs 

dar: Wir transformierten unsere geliehenen Körper zu Requisiten, manipulierten 

Bedeutungen zur Schaffung eines Bildes, einer Realität. Wir beschlossen, die Welt 

der Massenmedien und der Werbung zu bewohnen. Wir machten uns zu den 

Künstlern, die wir sein wollten. 
Seit dem Tod von jorge und Felix kämpfe ich darum, die Grenzen meines 

eigenen Körpers als eines unabhängigen Organismus zu finden, als eines Wesens 

außerhalb von GENERAL IDEA. ln den vergangenen fünf Jahren musste ich, 

ähnlich wie das Opfer eines Schlaganfalls, die Grenzen meines Nervensystems 

wieder ·neu kennen lernen; ich musste lernen, ohne meinen erweiterten Körper 

zu funktionieren [nicht mehr drei Köpfe und zwölf Gliedmaßen] .und mit meiner 

reduzierten Körperlichkeit neue Möglichkeiten zu schaffen. 

Ich musste Abstand zu jorge, Felix und GENERAL tDEA gewinnen. Es war 

schwer, so, als würde ich aus mein·er eigenen Haut fliehen. 

Lieber Felix, indem ich dieses Bild in dieser Ausstellung zeige, erkläre ich, dass 

wir nicht länger eines Geistes und eines Körpers sind. Ich gebe dich der Weh der 

Massenmedien von GENERAL tDEA zurück, die jetzt ohne mich funktioniert. 

Wir dürfen nicht vergessen, dass die Kranken, die Behinderten und, ja, sogar die 

Toten unter uns wandeln. Sie sind Teil unserer Gemeinschaft, unserer Geschichte, 

unserer Kontinuität. Sie sind unsere Mitbewohner in dieser Traumstadt. 
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AABronson 

I made this photograph of Felix a few hours after 
his death. He is arranged to receive visitors, and 
his favorite objects are gathered araund him: 
his television remote control, his tape-recorder, 
and his cigarettes. Felix suffered from extreme 
wasting, and at the time of his death his eyes 
could~not be closed: there was not enough flesh 
left oh the bone. 

Felix and jorge and I lived and worked to
gether from 1969 until1994. This communal 
life ·ended when jorge died of AIDS on Febru

ary 3, 1994. Felix followed shortly after, on June 

5, 1994· 
These bodies are our houses. We live in them 

a·s temporary tenants for a few years, for this 
short lifetime. We inhabit physical structures 
which mirnie our physical form: windows to see, 
temperature controls, waste disposal systems. 
We gather these houses in towns and cities. By 
day we live in these dream cities as if they were 
permanent, relatively unchanging, while at night 
we inhabit the continuous flux of the dream world 
without questioning its fluidity. 

But in fact both are dream worlds, both equal
ly fluid: we might wake up at any time from one 
and find ourselves in the other. 

Felix and jorge and I lived and worked to
gether for twenty-seven years: during that time 
we became one organism, one group mind, one 
nervaus system; one set of habits, mannerisms and 
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preferences. We presented ourselves as a "group" 
called GENERAL IDEA and we pictured ourselves 
in doctored photographs as the ultimate artwork 
of our own design: we transformed our borrowed 
bodies into props, significations manipulated to 
create an image, a reality. We chose to inhabit the 
world of mass media and advertising. We made 
of ourselves the artists we wanted to be. 

Since jorge and Felix died I have been struggling 
to find the limits of my own body as an indepen
dent organism, as a being outside of GENERAL IDEA. 

Over the last five years I have found myself, much 
like a stroke victim, learning again the limits of 
my nervaus system, how to function without my 
extended body [ no langer three heads, twelve 
limbs], how to create possibilities from my re
duced physicality. 

I have had to place jorge and Felix and Gen
eralldea at a distance. This has been difficult, 
like escaping from my own skin. 

Dear Felix, by the act of exhibiting this im
age in this exhibition I declare that we are no 
langer of one mind, one body. I return you to 
GENERAL IDEA's world of mass media, there to 
function without me. 

We need to remember that the diseased, 
the disabled and, yes, even the dead walk among 
us. They are part of our community, our histo
ry, our continuity. They are our coinhabitants in 
this dream city. 



Art 6 Language 
• • • • e Anerkennung einer Reihe intellektueller 

Anliegen und künstlerischer Hilfsmittel, 

• die dieser Zusammenbruch veranlasst 
e hatte. Für eine Vielzahl von Aktivitäten, 

e die sich praktisch und kritisch auf das 
... ~.~ .... ,,..;..,, " Konzept der Kunst bezogen, aber weder 

, _, ~ ... - _ ..... (..., ....... , 

e im Atelier noch in der Galerie zu Hause 
• waren, stellte ART & LANGUAGE das 

Versprechen einer sozialen Basis im ge
e meinsamen Diskurs dar. Dieser Diskurs 

e wiederum veränderte die Praxis der Be-

• teiligten und brachte andere Arten von 
Arbeiten hervor. Einige dieser Arbeiten 

e erschienen in schriftlicher Form in ART

r~~~·l:ll'nl e LANGUAGE und anderen Publikationen, 
andere waren geeignet, unter dem 

~~~~;:J~~~~~~~~~·J e avantgardistischen Genre der Konzept-
e kunstausgestellt zu werden, während 

wieder andere ohne öffentliches Ge-
• sieht blieben, sei es, weil sie .keiner 

e verwertbaren Kategorie zugeordnet 

e werden konnten, sei es, weil sich erwies, 
dass sie im Diskurs selbst hinreichende 

e Möglichkeiten fanden. e Der Name ART &4
LANGUAGE be-

•" "·"' ' "'"""LI' zeichnet daher eine Art künstlerischer 

• Autorschaft über einen Zeitraum von 
e fast vierzig Jahren, in mancher Hinsicht 

~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ .kontinuierlich, in andererd~kontinu-
ierlich, mit Ergebnissen, die sowohl 

Die Aktivitäten von ART & LANGUAGE 

waren von Anfang an durch praktische 

Vielfalt, Widerstand gegen einfache 
Kategorisierung und eine Tendenz, 
offene und reflexive Untersuchungen zu 

provozieren, gekennzeichnet. Die früh
esten Arbeiten von ART & LANGUAGE 

datieren von vor 1968, als der Name 
erstmals für eine künstlerische Praxis 
verwendet wurde. Im darauf folgen

den Jahr erschien in England die erste 
Ausgabe der Zeitschrift ART-LANGUAGE . 

Danac~ und in den nächsten Jahren bot e ausstellbare als auch nicht ausstellbare 
ART & LANGUAGE eine gemeinsame e Arbeiten umfassen sowie eine Menge 

• Identität für eine Reihe von Personen, nicht erfasster Anomalien und anderer 
e die bereits an verschiedenen Formen • Restbestände. Was konventionellere 

der Zusammenarbeit beteiligt waren. e Künstler-Autoren angeht, so organisiert 

• Mitte der 196oer Jahre war es verbreitet e meist die Erzählung eines einzelnen 
e zu einem Zusammenbruch der Autorität Lebens eine disparate Produktion zu 

e jener individualistischen kulturellen e einer scheinbar kohärenten Entwick-
Protokolle gekommen, die unter der e lung. Daher der Reiz der Retrospektive. 

e Bezeichnung "Modernismus" bekannt Wenn jedoch das von ART & LANGUAGE 

• sind, und das Zusammentreffen der Be- e benannte Individuum ein einzelnes 

griffe "Kunst" und "Sprache" diente der e Leben hat, so muss in der Kontinuität 

• • Portrait of V.l. lenin in Style of jackson Pollock VI, 1980 
• • • • • 
• • 
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• • eines verändernden und sich selbst verändernden Diskurses • 
nach diesem Leben gesucht werden. 

ART & LANGUAGE stellten ihren Diskurs erstmals 1972 e 
bei der DOCUMENTA 5 in Form der Arbeit Index dar. Dieser e 
Index produzierte keine Erzählung, sondern ein Netzwerk 
möglicher Verbindungen innerhalb einer diskursiven Welt. • 
Es entstanden zahlreiche einzelne Texte, die gleichsam e 
miteinander sprachen, einander befragten und mitein- • 
ander diskutierten. Diese Texte konnten nicht gemäß einer 
chronologischen Abfolge gelesen werden, sondern waren e 
vielmehr durch Kompatibilitäts- oder Widerspruchsbezie- e 
hungen verbunden oder auch durch die Unvergleichbarkeit 
ihrer jeweiligen logischen Welten voneinander getrennt. Es • 
war dem einzelnen Betrachter überlassen, das angebotene e 
Material zu erforschen, indem er das Indexsystem als eine 
Karte nutzte, auf der mögliche alternative Pfade verzeichnet • 
waren. Über ein mögliches Interesse des Betrachters an den e 
spezifischen Details der Aussagen und Argumente hinaus e 
führte das Lesen zum intuitiven Erkennen einer sozialen 
und intellektuellen Struktur- als einer Form des ,Sehens'. e 
Und insofern dieses ,Sehen' selbst die Konsequenz einer e 
,schriftstellerischen' Aktivität war, starb der Betrachter als 
passiver Konsument und wurde als potenzieller Mitarbeiter • 
wiedergeboren. e 

ART & LANGUAGE wurde überwiegend mit der Ge- • 
schichte -oder Pseudo-Geschichte- der Konzeptkunst in 
Verbindung gebracht. Diese Verbindung wirkt seit langem e 
als Einschränkung für Kritik und Interpretation. ln ihrem e 
puristischen Selbstbild schuf die KONZEPTKUNST das, was 
die modernistische Kritik als das Dekorative feierte. Aus der • 
Perspektive der Gegenwart jedoch- da wir von NEO-KON- e 
ZEPTKUNST, KLASSISCHER KONZEPTKUNST und verwandten • 
Fiktionen des Marktes heimgesucht werden - könnte eine 
andere mögliche Geschichte eine sein, in der Dekoration e 
ein kontinuierliches Leben in der modernen Kunst führte- e 
ein Leben, das zwangsläufig marginal, subversiv und krimi
nell war. ln der offensichtlichen Beschäftigung mit dieser e 
Möglichkeit hat ART & LANGUAGE den Index von 1972- die • 
wohl substanziellste Arbeit der Konzeptkunst-Bewegung- in e 
das kategorische Andere der Konzeptkunst verwandelt. ln 
Index: Wrongs Healed in Official Hope wird die frühere Ar- e 

The activities of ART & LANGUAGE have been marked 
from the outset by practical variety, by resistance to easy 
categorisation, and by a tendency to provoke o-pen and 
reflexive inquiry. ART & LANGUAGE's earliest works date from 
before 1968, when the namewas first adopted as the name 
of an artistic practice. ln the followingyear, the first issue of 
the journal ART-LANGUAGE was published in England. Then and 
over the next few years ART & LANGUAGE provided a common 
identity for a number of people already involved in various 
types of collaboration. The mid 196os had seen widespread 
collapse in the authority of those individualistic cultural 
protocols which go under the name of Modernism, and the 
coming-together of the two terms "art" and "language" 
served to recognise a range of intellectual concerns and 
artistic expedients which that collapse had occasioned. For 
a variety of activities which bore practically and critically 
upon the concept of art, but which were at home neither in 
the studio nor in the gallery, ART & LANGUAGE promised a 
social base in shared conversation. That conversation in turn 
transformed the practice of those involved and generated 
other kinds of work. Some of this work took written form 
and found issue in ART-LANGUAGE and other publications, 
some qualified for exhibition under the avant-garde genre 
of CONCEPTUAL ART while some remained without public 
face, whether for lack of a negotiable category to attach 
to or because the conversation itself proved a sufficient 
occasion. 

The name ART & LANGUAGE thus signifies a kind 
of artistic authorship over the course of ?tlmost forty 
years, continuous in certain respects; discontinuous in 
others, its outcomes including works both exhibitable and 
unexhibitable, as well as a host of unrecorded anomalies 
and other remainders. Where more conventional artist
authors are concerned, it is the narrative of a single life that 
tends to organise disparate production into an apparently 
coherent development. Hence the attractions of the 
retrospective exhibition. lf the individual named by ART & 
LANGUAGE has a single life, however, it is in the continuity 
of a transforming and self-transforming conversation that 

beit als Dekoration rekapituliert. e life must be looked for. 
lt WaS at DOCUMENTA 5 in 1972 that ART & LANGUAGE 

e first represented its conversation in the form of an Index. And 
Cll rles HARRISON e what that index produced was not a narrative, but a series 
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of possible connections across and within a conversational lt is with the history- or pseudo-history- of coNC.EPTUAL 

world. A large number of individual texts were made as e ARTthatART & LANGUAGE has been mostwidely associated. 
it were to speak to each other, to interrogate each other, • That association has for long now functioned as a limit 
to argue with each other. These texts could not be read upon criticism and interpretation. ln its purist self-image, 
according to any chronological sequence; rather they were e coNCEPTUAL ART abolished that which modernist criticism 
connected by relations of compatibility or contradiction or e celebrated as the decorative. But from the perspective of 
were separated by the incommensurability of their respective the present - vexed as we are by NEO-CONCEPTUAL ART, 

logical worlds. lt was left to the individual spectator to inquire • by CLASSIC coNCEPTUAL ART and by related fictions of the 
into the material provided, using the indexing system as a e market- an other possible history might be one in which 
map on which alternative possible pathways were marked. e decoration had a continuing life in modern art- a life which 
Over and above any interest that spectator might have in was necessarily marginal, subversive, criminal. ln apparent 
the specific details of propositions and arguments, reading • pursuit of this possibility ART & LANGUAGE has transformed 
was accomplished as the intuitive apprehension of a social e the 1972 Index- arguably the most substantial work of the 
and intellectual structure- a form of 'seeing'. Andin so far • CONCEPTUAL ART movement - into coNCEPTUAL ART's 

as that 'seeing' was itself the consequence of a 'writerly' categorical other. ln Index: Wrongs Healed in Official Hope 
activity, the spectator as passive consumer died tobe reborn e the earlier work is recapitulated as decoration. 
as a potential collaborator. e Cllarles HARR150M 

Index: Wrongs Healed in Official Hope, 1998-99 
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Art & Language Die Tatsache, dass die

se Konferenz in Alte und 
Junge unterteilt, deutet 
darauf hin, dass die coN

CEPT ART als dynamische 
Bewegung verstanden und 
weiterentwickelt wird. Wir 
wollen uns gegen diese An
sicht wehren, indem wir 
auf einige Probleme hin-

weisen, die ein solches Vorgehen nach sich zieht. Im 
Grunde wehren wir uns gegen die Auffassung, dass 
coNCEPT ART ein leicht zu erkennender und klar struktu
rierter Kunststil war und ist, der in den Händen einiger 
Puristen sicher verwahrt und unversehrt bleibt, während er 
von einigen anderen, zu denen auch wir gehören, erst auf
gegeben und dann doch wieder für gut befunden wurde. Ich 
glaube außerdem, dass dies zur Folge hat, dass diese rund
erneuerte Form von coNCEPT ART nichts weiter ist als eine 
nostalgische leere Hülse, eine Modeerscheinung, ein Text 
und reichlich Neo-Neo-Dada-Schnickschnack. 

Das Interessante an einigen Vertretern der alten CON

CEPT ART ist deren paradoxes Verhältnis zur bestehenden 

dass das daraus resultierende Erscheinungsbild auf die Pose 
eines Jugendlichen beschränkt blieb- im besten Falle viel
leicht ein ironisches Spektakel. Etliche haben damit bis ins 
hohe Erwachsenenalter hinein weitergemacht und tun das 
Gleiche noch immer. Es ist und war der schnellste Weg in 
das Herz des Sammlers und des Kurators: Deren Welt deckt 
sich bald mit dem inneren Dialog des Künstlers. Natürlich 
wurden viele Kunstwerke als coNCEPT ART bezeichnet, die 

einfach nur aus einem inneren Zwang und Obsessionen 
heraus entstanden waren und diese Art von geschäftsmä
ßigem Professionalismus mehr oder weniger automatisch 
mieden [allerdings liegen der ,kühle' Profi und der zwang
haft-obsessive Künstler in der CONCEPT ART manchmal 
ziemlich eng beieinander]. Was ich damit sagen will, ist, 
dass die coNCEPT ART älteren Datumstrotz ihrer späteren 
,professionalisierten' Selbstdarstellung [und vielleicht auch 
wegen ihrer früheren Versuche, die oftmals eher mühsam 
und traurig-bemüht waren] aufgrundihrer kognitiven und 
kulturellen Merkmale weiterexistiert als etwas, das ver
drängt und verbannt wurde und eigentlich gar nicht in der 
Lage ist, professionell zu sein. 

Dies hat auch mit der Tatsache zu tun, dass sie im All
gemeinen von relativ jungen Menschen ausgeführt- und 

Wirwollten 
ure sein 

Ordnung und zur Profession des Künstlers. Ich behaupte, dass 
gewisse umgekehrt proportionale Beziehungen bestehen 
zwischen dem, was man als gängige (historische] Selbst
darstellungen von coNCEPT ART und von Konzeptkünstlern 
bezeichnen mag, und dem, was man als deren Intensität 
und ästhetische Wirksamkeit charakterisieren kann. Zum 

Beispiel haben etliche Konzeptkünstler einige seltsame Aus
stattungsstücke von anderen Berufsgruppen ziemlich radikal 
für sich verwendet [zum Beispiel Anzüge, wie sie Anwälte, 
Manager oder Therapeuten tragen]. Häufig handelte es sich 
hierbei um ungeschickte Entlehnungen, die so unreif waren, 

36 

sicherlich auch beflügelt- wurde. Das will nicht heißen, dass 
CONCEPT ART eine Jugendkultur war. Es ist bekannt, dass 
die ,frühe' CONCEPT ART in ihrer kulturell radikalen, relativ 
unveränderten Form wesentlich das Werk von Menschen 
war, die sich in einem Entwicklungsprozess befanden. Das 
heißt, von Menschen mit einem hohen Grad an Mobilität, 

geringer materieller Absicherung [und einem relat iv ge
ringen Bedürfnis nach dieser Art von Sicherheit], hoher 
Diskursivität, einem Gefühl für dialogische Situationen und 
einer relativ schmalen ökonomischen Basis. Menschen, die 
intensiv darum bemüht waren, sich selbst aus unerwünsch-



ten strukturell-normativen Determinierungen zu befreien. 
Dies sind vielleicht zusätzliche Voraussetzungen, die die 

von Professor Rorty postulierten "starken Dichter" von 
Professor Maclntyres "Managern und Therapeuten" unter
scheiden ... oder es sind mögliche Anhaltspunkte für eine 
solche Unterscheidung. Es wäre schön, wenn man die star
ken Dichter aus dem sicheren Schutz, den die Universität 
bietet, herausholen könnte: starke [jugendliche] Dichter ... 
vielleicht als ungeschickte, engagierte jugendliche Mana
ger und Therapeuten. 

Unter äußerst instabilen kulturellen Verhältnissen gel
ten die Kosten für Fehlschläge und ähnliche Risiken oft noch 
als tragbar, während der Druck relativ gering ist, Objekte 
herzustellen, die mittelgroß, unbearbeitet und leicht zu ver
kaufen sind. Für viele Konzeptkünstler bestand sicherlich 
keine große Notwendigkeit, mit irgendwelcher mechani
schen Hartnäckigkeit an das formale Erscheinungsbild alt 
ihrer ,Produkte' heranzugehen, die sich schließlich in der 
Öffentlichkeit wiederfanden. Dies soll wohlgemerkt kei
ne Verherrlichung von Jugendkultur sein. Es ist nun mal so, 
dass Jungsein meist mit diesen Umständen einhergeht. Man 
sollte sich darüber im Klaren sein, dass CONCEPT ART inso
weit lebendig war, als sie einen Zustand erreicht hatte, den 
man als exotische Variante einer amateurhaften Kunsttä
tigkeit ansehen könnte. Mit "amateurhaft" ist in diesem Fall 
nicht die ausschließliche Unterwerfung unter einen aus der 
Mode gekommenen Stil gemeint, noch meint es "primitiv" 
im Sinne von ungebildet oder in irgendeiner Weise "naiv". 
Letzteres ist allerdings in ge\:'Visser .Weise bzw. zu einem 
bestimmten Zeitpunkt von Bedeutung- was später noch 
deutlich werden wird. 

Um auf der via negativa fortzufahren: Ich benutze 
"amateurhaft" auch nicht im Sinne der hochmütigen und 
privat finanzierten Gleichgültigkeit des vornehmen Laien. 
Obwohl ich nicht die Spur einer Ahnung habe, wie man 
diesen "Amateur" am besten charakterisieren könnte, 
stelle ich mir darunter jemanden vor, der sich auf das Spiel 
einlässt, ohne genau zu wissen, wie es ausgeht [was dabei 
herauskommt], und der sich deshalb auch nicht sicher ist, 
wo und wann es begonnen hat. Dies ist keine Welt, die von 

kollaborativer Sicherheit oder gar selbstverleugnendem 
Rückzug geprägt wäre, sondern eine der Aufgeschlossenheit 
und Neugierde, was die eigene Selbstdarstellung angeht
einer Aufgeschlossenheit, die Gefahr läuft, außerkulturelle 
Züge anzunehmen. Die Materialien, denen sich diese 

Erfindungsgabe zuwendet, eignet sie sich ohne Scham an, 
ohne einen Gedanken an die Nachwelt und an das Bild, das 
sie abgibt. 

Ich muss zugeben, dass es viele Darstellungen und Be
schreibungen von Concept Art gibt. Allerdings ist es irgendwie 
erniedrigend, sie alle aufzählen zu müssen. Da gibt es zum 
Beispiel fragwürdige Versuche einer Verklärung, wie sie etwa 
Benjamin Buchloh betreibt, der sich den armen alten Mar
cel Broodthaers herausgreift und ihn als die erlösende und 
treibende Kraft der coNCEPT ART bezeichnet. Was Buchloh 
vielleicht nicht weiß, ist, wie sehr dieser an Schwitters erin
nernde Charakter wirklich Schwitters glich, wie viele seiner 
,Werke' in Wirklichkeit von seinem Freund, dem Galeristen 
und Künstler Fernand Spillemaeckers, stammen, wie viele 
von Broodthaers' Werken erst posthum entstanden sind 
und so weiter und so weiter. Dies könnte uns [oder ihm] an 
dieser Stelle Sorgen bereiten, aber die Methodik des emsigen 
Zurückdatierens und ähnlicher Vergehensweisen ist schon 
viele Male untersucht worden. Einige Kuratoren müssten 
auf ihre persönlichen Interessen verzichten, bevor derartig 
ermüdende empirische Einzelheiten irgendeine Bedeutung 
erlangten. Dieses verzerrte Bild ist vielleicht nicht gerade 
das, was Buchloh mit seinem überschwänglichen Lob für 
das relativ absurde Werk von Broodthaers bezweckt hat. 
Der Ironiker rettet die CONCEPT ART für den Geschmack des 
radikalen Kritikers. Das Bemerkenswerte an dem durchaus 
menschlichen und ahistorischen Werk von Broodthaers ist, 
dass es a priori nicht in der Lage ist, eine radikale Selb-st
entwicklung zu bewirken. Es gehört zu seinen Stärken, dass 

fast jede kritische Aussage auf es zutrifft, solange sie nur 
auf einem sattsam bekannten - man könnte auch sagen 
traditionellen - Vorurteil hinsichtlich der Durchschaubar
keit von künstlerischem Handeln beruht. Und natürlich ist 
diese Erkenntnis in einem Diskurs Zweiter Ordnung eine 
radikale kritische Entwicklung. 

Wenn man die Bedeutung von coNCEPT ART im Hinblick 
darauf beurteilen will, welche historischen [oder meinet
wegen auch ästhetischen] Erkenntnisse aus den mittelgroßen, 
unbearbeiteten Produkten zu gewinnen sind, dann ist man 
darauf angewiesen, diese Deutungsgeschichte innerhalb eines 

ontologischen und historiegrafischen Rahmens zu erzäh
len. Diese unbearbeiteten Werke und die in ihrem Schatten 
entstandenen Arbeiten müssen historisch erklärt werden. 
Aber was genau sind diese unbearbeiteten Werke? Es sind 
Gegenstände, denen inzwischen eine vermeintliche prak-
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tischeReife zugeschrieben wird, die sie aber zum Zeitpunkt 

ihrer Entstehung- und man könnte sagen glücklicherweise 

-gar nicht besaßen. 

Man könnte die coNCEPT ART im Prinzip als eine mehr 

oder weniger nicht-bildhafte, mehr oder weniger gegenständ

liche, formal reduzierte POST-MINIMAL-ART betrachten, die 

etwa zwischen 1968 und 1974 [unter "New Art" und ähn

lichen Bezeichnungen] gezeigt wurde und zu jener Zeit die 

bekannteste Avantgarde-Kunstfarm war. 

Allerdings sonnen sich viele unterschiedliche Arten von 

Arbeiten in diesem Glanz. Das, was man als minimal-istische 

bzw. ultra-minimal-istische verrückte Kunst bezeichnen 

könnte, taucht zum Beispiel in unterschiedlichen Inkar

nationen auf. Dieses obsessiv-zwanghafte, sich ständig 

wiederholende Zeug [sich ständig wiederholend auf der 

Buchseite oder auf der Leinwand oder auch innerhalb einer 

Matrix aus Raum und Zeit] ist in seiner ganzen diskursiven 

Armut, seiner trügerischen ästhetischen [und im Wesent

lichen modernistischen] Geräuschlosigkeit immer ,reif'. Es 

sind Werke ohne jegliche innere oder diskursive Komple

xität, Werke, deren ,Entwicklung' in Form von Aussagen 

vonstatten geht, die eine ,normale' menschliche politische 

Entwicklung ausschließen oder umgehen. Diese Werke als 

,unreif' zu bezeichnen wäre mehr oder weniger Zeitver

schwendung, insofern es sich hier einfach um eine unreife 

[unkomplizierte, relativ homogene und autonome] Kultur 

handelt. Es gab auch eine andere Art von ,verrückter' Kul

tur. Sie besitzt eine etwas größere innere Komplexität als 

die erstgenannte. Für diese Variante gibt [wieder einmal] 

Broodthaers ein Beispiel ab- in seiner Rolle als vermeintli 

cher Thronfolger von Rene Magritte, dem anderen großen 

Proto-Konzeptkünstler. Broodthaers entwarf eine scheinbar 

prosaische Welt- eine Welt aus soziologischen und persön

lichen Requisiten. Sehr belgisch, ein wenig scherzhaft und 

angewiesen auf die Fähigkeit des realen Objekts, Sinnzu

sammenhänge herzustellen und Sehnsüchte zu erzeugen. 

Man könnte sie auch als Maschinen im Sinne von Deleuze 
beschreiben. Unter den möglichen Aussagen, die diese zar

ten Maschinen auslösen und vermitteln, gibt es keine, die 

"Nein" lautet. Dies ist eine der Varianten des kuratarischen 

[und dabei äußerst geschäftsmäßigen] Schauspiels von ver

rückter Kunst: die logische Folge der Arbeit des scheinbar 

asketischen, zwanghaft-obsessiven Künstlers. Es ist auch 

in diesem Fall Kunst, die immer ,reif' ist. Die Behauptung, 

das eine ·oder andere Werk sei irgendwie unreif oder un-

fertig, ist mehr oder weniger uninteressant. 

Ich habe gesagt, dass ich nicht versuchen will, coN

CEPT ART zu glorifizieren oder ihre wichtigsten Vertreter 

herauszuheben. Alle ästhetischen und apologetischen Be

mühungen sind zum Scheitern verurteilt, wenn die damalige 

geistig-moralische Grundhaltung [also die zugrunde liegen

de Weltanschauung] richtig interpretiert wird. Damit meine 

ich Folgendes: Wenn es überhaupt etwas gibt, das man als 

CONCEPT ART bezeichnen kann- wenn der Begriff coNCEPT 

ART schon mit signifikanten differentiae assoziiert werden 

soll-, dann bestimmt nicht deshalb, weil irgendjemand alle 

mittelgroßen, unbearbeiteten Werke als Vertreter eines viel

fältigen, strukturell autonomen Genres identifiziert hätte. 

Natürlich gibt es auch jene, die all dem zustimmen 

würden, CONCEPT ART aber trotzdem als etwas betrachten, 

das einer ständigen [allerdings jetzt retrospektiven] Puri

fizierung bedarf. Diese Purifizierung ist normalerweise mit 

einer Unterscheidung zwischen Sprach-Kunst und spätem 

Minimalismus verbunden: CONCEPT ART entspricht einer 

Kunstform, bei der Text erscheint, um auf höchst signi

fikante Weise die Bildfläche zu formen. Die Befürworter 

dieser Purifizierung sind normalerweise Traditionalisten. 

Ich glaube, sie würden mir zustimmen, dass eine bestimm

te geistig-moralische Grundhaltung das Charakteristische 

der coNCEPT ART ausmacht. Sie würden auch sagen, dass 

ein unterscheidendes Merkmal dieser Einstellung in den 

künstlerischen Materialien liegt, zu denen sie greift .. . und 

dass so etwas wie ein besonderer ontologischer Status von 

coNCEPT-ART-Kunstwerken existiert .. . und dass Künstler 

immer auch Sinnzusammenhänge herstellen sollten [was 

auch immer das heißen mag]. 

Ich bin der Meinung, dass eben diese filigrane, ver

schwommene, voller Anspielungen steckende Metaphysik 

[eine Sinngebung, die von Ideenprojektionen und ikonischen 

Korrelaten befreit ist] das ist, was den Purismus des Puristen 

ausmacht, aber auch das, was diesen Purismus förmlich nicht 

ausbaufähig und nicht handhabbar macht. Viel wichtiger-

auch wenn es paradox erscheint - ist die Tatsache, dass 

es genau diese metaphysische und theoretische Unfer

tigkeit ist, die coNCEPT ART treffend charakterisiert und 

zur vollen Entfaltung ihrer Intensität beiträgt. Dieser Pu

rismus entsteht aus einer Verwirrung heraus, die äußerst 

verführerisch ist. Wir haben vorher schon einmal darauf 

hingewiesen, dass diejenigen, die ihre kulturellen Vorstel

lungen mit Entschlossenheit vortragen, gezwungen sind, 



dringend nach Umständen Ausschau zu halten, unter de
nen ihre Selbstdarstellung als lnnovatoren akzeptiert wird. 
Unter diesen Voraussetzungen muss alles, was produziert 
wird, auch distribuiert werden. Einige wichtige kritische The
men werden so behandelt, als seien sie effektiv abgehakt 
oder aus der Welt geschafft. Daraus folgt, dass die Aktion 
nicht unbedingt noch einmal hinsichtlich ihres innovativen 
Moments ausgeführt werden muss, vielmehr müssen ihre 
Ausführungsformen als Protokoll weitergeführt werden. Die 
Kritik an einer untergehenden Kultur, für die der innovative 
Ansatz wohl ursprünglich der Auslöser war, wird auf diese 
Weise in ein Gedankengefüge verwandelt, das die Fortset
zung dieser Aktion ermöglicht. 

Der betreffende Gedanke muss zwangsläufig als epochal 
bezeichnet werden, und zwar in dem Sinne, dass zukünftige 
Aktionen Akte der Unterwerfung unter ihn darstellen. Alle, die 
mitmachen, müssen in einen Spengler'schen Pakt einwilligen. 
Dies wird auf die zutreffen, die rein [oder Puristen] sind, und 
auf die, die- nachdem sie es mehr oder weniger geschafft 
haben, dass etwas hängen geblieben ist- sich weigern oder 
nicht willens sind, sich kritisch neu zu erfinden. Es wird auch 
für jene gelten, für die der Rest ihres Künstlerlebens mehr 
und mehr zu einer Formsache wird, und für die, die ihre 
künstlerische Innovationskraft daran messen, inwieweit sie 

den Rest ihres Lebens zu einer Formsache macht. 
Wann immer dieser Pakt geschlossen wird, verlau

fen Streitigkeiten über kulturellen Wert in den Kategorien 
Schwarz und Weiß. Auf der einen Seite~ steht der Purist, 
der in der Lage ist, eine gewisse Beharrlichkeit beizubehal
ten und aus dieser Beharrlichkeit eine Tugend zu machen. 
Aus dieser Folgerichtigkeit entsteht eine Art Geschichte. 
Auf der anderen steht der Kritiker, der Zwölftonmusik oder 
CONCEPT ART als Sackgasse oder etwas noch viel Schlim
meres betrachtet. Diese Polarisierung dient den Interessen 
beider Parteien und ist gut fürs Geschäft. Allerdings Ist das, 
was als ein unter Umständen sinnvoller und interessanter 
Konflikt oder auch als etwas Unvereinbares und Gegensätz
liches betrachtet wird, in Wirklichkeit ein Mechanismus, 

der für Ausgleich und damit auch für Stabilisierung sorgt. 
Daraus entsteht ein beträchtlicher Zugewinn für den Kura
tor. Unter diesen Bedingungen gerät die Debatte zu einem 
Trugbild und wird ihrer kritischen Kraft beraubt, so dass sie 
nur noch dazu dient, die Public-Relations-Posen polemischer 
Journalisten mit Inhalten zu versorgen. Kultureller Wider
streit oder Widerstand wird so auf eine kindische Zankerei 

über die Grenzen unbedeutender oder imaginärer Territo
rien redl.lziert. 

Eine der Annahmen im Hinblick auf den jugendlich-nor
mativen Puristen besteht darin, dass sein CEuvre von einer 
Kontinuität legitimierter Vermögenswerte gekennzeichnet 
sei. Die längst vergessenen juvenilia, die Frühwerke, die aus 
dem Hinterzimmer herausgeholt werden, sind es auf jeden 
Fall nicht. Oder sie sind vielmehr gar nie vergessen worden. 
Sie sind schon immer dem Kanon zugerechnet worden. Dies 
ist keine Überraschung, da der Kanon ein starres und un
bewegliches Ding ist. Genau das passiert, wenn die Gründe 
für ein Handeln niemals als solche rekonstruiert werden. Es 
gibt kein wertloses Zeug, das in einem gänzlich unerwarte
ten Augenblick ins Rampenlicht gerät, weil auf einmal ein 
retrospektives oder historisches Werk auftaucht oder weil 
plötzlich ein Aspekt zu erkennen ist, der eine diachrone 
Überschneidung mit dem Verlauf des Diskurses aufdeckt. 
Es gibt nur das Modell der Kontinuität von Vermögen. Die 
Sprache dieser Kontinuität ist mit Anekdoten voll gestopft. 
Bezeichnend ist hierbei vor allem der Missbrauch des be
stimmten Artikels. Ein Gespräch zwischen x und y wird zu 
"den Gesprächen zwischen x und y" erhoben und verfäl
schend in der Öffentlichkeit dargestellt. Mehrere Werke aus 
platt gewalzter Lammleber werden zu "den Platt-gewalzte
Lammleber-Werken". 'Es gibt keine ungünstigen Momente, 
die sich als unrettbar erweisen oder nicht. Stattdessen exi
stieren Übergangswerke. 

Je größer die morphologische Kontinuit~t in der 
distribuierten Ein-Idee-Kultur ist, desto größer ist die 
Wahrscheinlichkeit einer legitimierten Kontinuität von 
Vermögenswerten ... 

Viele Avantgarde-Werke aus dieser Zeit lassen sich 
viel zu einfach in bereits bestehende Kategorien pressen. 
Das Prinzip des Ockham'schen Rasiermessers lässt sich hier 
sehr leicht anwenden, trotz des Nominalismus, der diese 
kunsthistorischen Kategorien unvermeidlich kennzeichnet. 
Die Fragen, die ich trotzdem stellen möchte, sind scheinbar 
transzendentale: Warum wollen (bzw. wofür brauchen] wir 
die Kategorie "Concept Art"? Mit welchen Merkmalen lässt 

sie sich sinnvoll (und interessant] umschreiben? 
Auf jeden Fall trägt sie dazu bei, Hoffnungen auf eine 

ungewöhnliche und unstete Aktivität zu wecken. Eine Ak
tivität, die man am besten - wie Carlos Guerra es vor 
schlägt- als dialogisch und nur nebenbei als historisch be
trachtet. Eine Aktivität, die reich ist an Gegensätzen und 



Verlusten ... das heißt, eine Aktivität, die allzu leicht zwischen 
Subversivität und Inkompetenz hin und her pendelt. Dieses 

Pendeln geschieht entlang einer Linie, die an das Prinzip der 
Begrenztheit im Sinne des Philosophen Zenon erinnert: Die 
Subversivität befindet an dem einen und die Inkompetenz 
am anderen Ende, wobei nie eindeutig zu erkennen ist, ob 
die Kategorie auf der Linken faktisch die ganze Linie ein

nimmt, als Kontinuum, das lediglich an der anderen endet, 

oder ob es sich genau umgekehrt verhält ... oder ob sie sich 
irgendwo in der Mitte treffen. 

Also möchte ich auf so etwas wie eine geistig-seelische 
Haltung und eine Vergehensweise hinweisen ... ein Konstrukt 
aus Denkansätzen und Aktionen. 

Vielleicht können wir aus einer Perspektive Licht in 

diese Angelegenheit bringen, die aus einer etwas späteren 
Zeit stammt als aus den heldenhaften Jahren der coN
CEPT ART. 

Man bedenke Folgendes: 

"Wir wollen Amateure sein, wollen in den jenseiti
gen verbotenen Randbereichen tätig sein. Wir werden 
1995 ein Bild malen und es Hostage; A Roadsign near the 

Overthorpe Turn ["Geisel; Ein Verkehrszeichen nahe der 
Kurve bei Overthorpe") nennen. Öl auf Leinwand, 60 x 
40 cm. Das weiße Straßenschild wird ungefähr die Hälfte 
des Gemäldes einnehmen. Es teilt uns mit, dass wir uns 
7 Meilen von Brackley, 2 Meilen von Overthorpe und 2 
Meilen von Warkworth entfernt befinden. Diese Namen 
werden in dem Knäuel aus Linien nur schwer zu erkennen 
sein. Der Fachmann kann zwar einen kolonisierenden 
Blick auf das Bild werfen, aber das Durcheinander wird 
sich in eine körperliche Verkrampfung verwandeln, deren 
Beherrschung nicht in seiner Macht steht. Das Gemälde 
wird ziemlich unansehnlich und selbstgefällig sein. Wir 
sollten uns in diesem entsetzlichen Augenblick hinter 
unserer Sprache verbergen." 

Das Seltsame an diesem 1989 verfassten Text ist das, 
was man gewissermaßen als seine funktionale und perfor
mative Bedeutung bezeichnen könnte. Dies ist vielleicht auch 
die Bedeutung Erster Ordnung, die ihm als einer Art Text
oder als einer Version von CONCEPT ART- zukommt. 

Es entstehen Belastungen und Spannungen zwischen 
dem kulturellen Charakter eines Schuldanerkenntnisses 
und dem, was es zu schulden scheint. Der anspruchsvolle 
postmoderne Wandtext verheißt ein Bild von einem Ama
teur ... das in der womöglich denkbaren Welt des Textes 
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immer noch eingeschlossen ist ... Diese Spannung, die eine 
Art Voraussetzung für die mögliche Einlösung des Verspre
chens darzustellen scheint, könnte auch dazu beitragen, ein 
solches Ergebnis unwahrscheinlich zu machen. Die kulturel

le Form des Schuldanerkenntnisses macht das Versprechen 
unglaubwürdig oder sogar unmöglich. 

Wenn der Text, so könnte man sagen, ein Versprechen 
enthält oder in sich darstellt, dann eines, das wir nicht 
einhalten konnten [oder sollten] ... selbst wenn einer von 
uns oder wir beide es damals vorgehabt haben sollten. 

Dadurch, dass wir verbotene Randbereiche ,aufgespürt' 
haben, über die wir schreiben wollten, haben wir sie [wenn 
überhaupt] nur zum Schein betreten. Wir haben uns selbst 
Gemälde geschrieben, die so nicht gemeint sein konnten, in 
,Texten', deren Wortlaut den eigenen performativen Inhalt 

unterminierte. Haben wir, indem wir scheinbar ein Gemälde 
versprachen, das gar nicht gemalt und erdacht werden konnte, 
in Wirklichkeit dafür gesorgt, dass der Text [der einzig und 
allein als Text gedacht war] irrealisiert wurde? 

Es bestand niemals eine wirklich realistische Chance, 

dass wir ein Bild genauso malten, wie wir es versprochen oder 
vorhergesagt hatten. Wir könnten behaupten, dass die Land
schaften trügerische Objekte im Sinne von Meinong sind und 
dass dies alles eine nichttautologische trügerische Hoffnung 

ist. [Nebenbei könnte es aufschlussreich sein, zu bedenken, 
dass dieses Projekt immer noch wiederbelebt werden könnte. 
Allerdings könnte man dies nicht durch die Anfertigung des 
Bildes erreichen, sondern indem man die Texte aktualisier
te und die Daten veränderte.] Ich sollte aber auch ein paar 
positive Details anführen. Diese nicht eingelösten Verspre

chen wurden ursprünglich im Siebdruckverfahren in weißer 
Farbe auf graue Leinwände aufgetragen. Schließlich wurden 
sie per Siebdruck in Schwarz-Weiß auf Papier übertragen und 
auf Glas aufgeklebt. Dieses Glas wurde auf Gemälde gelegt. 
Einige Bilder, wie zum Beispiel Hostage XIX, sind Gemälde 
mit einer ,Vergangenheit'. Das Glas bedeckt sie und trägt 
wesentlich dazu bei, durch das Pseudo-Versprechen einer 
zukünftig entstehenden Landschaft die Vorstellung von ei
nem Museum gehörig durcheinander zu bringen. 

Vielleicht liegt das Interesse an dem Bild auch in der 

Tatsache begründet, dass wir die Landschaftsmalerei als 
bevorzugte Hobbybeschäftigung von Amateuren ansehen. 
Ich glaube, es ist durchaus plausibel, zu behaupten, dass sich 
die CONCEPT-ART-Werke aus den ausgehenden 196oer und 

frühen 1970er Jahren durch einen gewissen amateurhaften 
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Dilettantismus auszeichnen. Es handelt sich hierbei natürlich 
nicht um den hobbymäßigen Dilettantismus, den wir 
mit der Landschaftsmalerei, der man an einem freien 
Wochenende frönt, assoziieren, sondern um das Amateurtum, 
das von einem Teil oder einer Fraktion der Avantgarde 
betrieben wird. Ich denke, dass dieses Amateurturn eine 
Art selbstinszenierter Verschiebung ist: Man bewegt sich 
systematisch und scheinbar absichtlich außerhalb seines 

-angestammten Metiers. [Natürlich ist diese Verschiebung 
- dieses dialogreiche Flüchtlings-Hybridentum bzw. die 
daraus entstehende Hybridgeneration- wahrscheinlich eine 
Aktivität, die der relativ jungen kritischen Avantgarde von 
dem undurchdringlichen Professionalismus, der die Künstler 
der 196oer Jahre in ein diskursives Vakuum versetzt hatte, 
aufgezwungen oder zumindest wirkungsvoll eingeredet 
wurde. Vielleicht.] .Ich vermute, dass das, was man als das 
aussagekräftige Material der CONCEPT ART bezeichnen 
könnte, mit Sicherheit nicht die Ideenprojektionen der 
traditionellen visuellen Kunst waren, sondern vielmehr 
jene reflexiven Mechanismen, mit deren Hilfe die Kunst als 
kulturelles Material ihre Selbstdarstellung entwerfen [bzw. 
erfinden] kann. 

Vieles davon ist gut erprobt. Ich werde mich damit 
nicht weiter beschäftigen. Was ich sagen will, ist, dass ein 
solcher Ort der Selbst-Verlagerung weder als historisches 
Territorium gutgeheißen und charakterisiert werden noch 
im Hinblick auf für eine bestimmte Epoche stehende 
Werke akzeptiert werden kann. Es steht fest, dass der 
Wunsch des Garagiste, bestimmte Werke gewissermaßen 
zu klassischen Concept-Art-Kunstwerken zu erhöhen und zu 
ratifizieren, auch bedeutet, zu leugnen, dass coNCEPT ART 

überhaupt irgendwelche differentiae aufzuweisen hat. Ich 
sage dies nicht, weil ich glaubte, dass es keinerlei für diese 
Zeit irgendwie ,typischen' Werke gäbe, sondern weil ich 
überzeugt bin, dass in dem ,Zeitraum', in dem Moment, da 
CONCEPT ART von Bedeutung war, eine bestimmte geistig
seelische Haltung herrschte von der Art, dass man solche 
Stützungsversuche bestenfalls als monströse Reifizierungen 
bezeichnen kann ... oder als absurde Fehler und Sprünge im 
Verlauf einer Erzählung. [Um zu erläutern, was ich in etwa 
damit meine: Wordsworth schreibt in LucyGray, ,sie schien 
keine Angst vor dem Tod zu hC!ben', obwohl dieser Eindruck 
in Wirklichkeit erst nach ihrem Tode entsteht.] 

Ich schätze [oder hoffe], dass ich hiermit bei einer 
etwas positiveren und konstruktiveren Erkenntnis ange-



langt bin als der bloßen Behauptung, coNCEPT ART sei ein 
ziemliches Durcheinander gewesen, etwas, was nicht so 
,definierbar' ist wie etwa der Kubismus ... Damit meine ich 

nicht, dass die ausgehenden 196oer und frühen 1970er Jahre 
einer Nachbetrachtung gegenüber immun wären, sondern 
dass die radikale Unvollkommenheit einiger coNCEPT-ART

Werke genau das ist, was sie [und CONCEPT A~T an sich] so 
interessant macht. 

Dies bedeutet, dass alle oder die meisten Behauptun
gen, coNCEPT ART könne als eine Art diskrete, historisch 
klar bestimmbare Epoche isoliert betrachtet werden, falsch 

sind, es sei denn, sie beschränken sich auf streng limitier
te und offensichtlich nahezu paradoxe Formulierungen; es 
heißt, dass jeder Versuch, der Verwendung von textartigen 
Materialien, die mit bestimmten, in den späten 1960er und 
frühen 1970er Jahren (mehr oder weniger] zu Berühmt
heit gelangten Künstlern assoziiert werden, so oder so 
den Rang einer herausragenden kulturellen Leistung zuzu
schreiben (gegen die nur Reaktionäre Widerstand leisten], 
unweigerlich zu falschem Pathos führt und zum Scheitern 
verurteilt ist. 

Was kann man daraus schließen? Vielleicht dies: coN

CEPT ART entspricht nicht tautcourteiner Art "Linguistic 
Turn" im künstlerischen Handeln. Sie beschreibt die An
eignung von dialogischen und diskursiven Mechanismen 
durch Künstler, die dadurch sich und andere zur Auseinander
setzung mit neuen Denkansätzen anregen wollten. ln diesem 
be.grenzten Umfang stellt sie einen "Lingoistic Turn" dar. 
Allerdings hat coNCEPT ART keineswegs das Bildhafte auf 

das Linguistische [oder auf den Text] reduziert oder versucht, 
dies zu tun. Vielmehr stellen die Lücken und Verbindungen, 
die Übereinstimmungen und Ungereimtheiten zwischen 
Bild und Text Räume von scharfer kultureller Zuspitzung 
dar. Das abrupte Auftauchen des Textes in der kulturellen 
und historischen Sphäre des Bildes oder Gemäldes ist ein 
außergewöhnlicher Moment. Ein dialogisches (und daher 
auch mehr oder weniger linguistisches] Verständnis von 
Arbeit und Handeln bietet einen interessanten kritischen 
Ansatzpunkt im Hinblick auf herrschende Stereotype von 

der Persönlichkeit und Tätigkeit des Künstlers und sogar im 
Hinblick auf das, was man als künstlerisches Handeln in ei
nem gesellschaftlichen Kontext bezeichnen kann. Und diese 
Ansätze betreffen unmittelbar die Forderung, die CONCEPT 

ART zu historisieren. Noch einmal: Was CONCEPT ART so 
interessant macht, ist, dass sie sich weigert, [ihre eigene] 

Historizität anzuerkennen. 
Das Merkwürdige an meinen Ausführungen ist, dass 

ich einerseits versuche, coNCEPT ART zu definieren als eine 
Tätigkeit junger Menschen, die sich zu einer bestimmten Zeit 
(und an einem bestimmten Punkt ihres Lebens] im inneren 
Exil befanden, zugleich aber auch die Behauptung widerlegen 
will, die Grundeinstellung dieser Bewegung sei 1974 oder 
wann auch immer verschwunden. Aber vielleicht ist dies 
doch nicht so merkwürdig, wie es den Anschein hat. 

... Und nun werde ich mich vor allem mit den Wer
ken von ART & LANGUAGE beschäftigen, insbesondere mit 
einem mittlerweile ziemlich leidigen Thema, nämlich mit 
den Arbeiten, die als Index bezeichnet werden. Ich möch
te nicht näher auf die anekdotische Nostalgie eingehen, 
die kleingeistige ehemalige Mitstreiter diesen Projekten 
aufzuoktroyieren versuchten, um ihnen damit zu schaden
auch wenn es ganz und gar nicht angenehm ist, erleben 
zu müssen, wie sich diese ehemaligen Freunde, die ART & 
LANGUAGE aus vollkommen nachvollziehbaren Gründen
einer Kombination aus ökonomischen Notwendigkeiten und 
ideologischen Differenzen- verlassen haben, auf eine Apo
logetik zugunsten eines krankhaften Monomanen verlegt 
haben, dessen einziges Ziel vor allem darin besteht, imagi
näre Rechnungen zu begleichen. 

Zweifellos enthielten diese als Index bezeid:meten 
Arbeiten nicht allzu viel bildhaftes und ikonisches Materi
al. Sie bestanden vor allem aus Texten und textähnlichen 
Elementen. Es handelte sich um Texte odervielmehr um Kon
zeptmaterial, das stets im inneren Exil und paradoxerweise 
sowohl innerhalb (und nur innerhalb] als auch jenseits der 
Grenzen der traditionellen institutionalisierten Disziplinen 
angesiedelt war (genau wie die Künstler selbst, mit einer 
bemerkenswerten Ausnahme]. ln diesem inneren Exil ent
standen künstlerische Meta-Sprachen, die alles andere als 
unveränderlich waren. Sie waren- und sind- instabil, weil 
Konzepte, die sich innerhalb von Grenzen bewegen, die sie 
im lnnern definieren, dabei nicht im Vordergrund standen 
und stehen. Es gibt Autoren und Kritiker, die behaupten, 
dass diese ideologische Implosion auf eine seltsame Büro

kratisierung der Arbeit von ART & LANGUAGE und anderen 
Gruppierungen der CONCEPT ART hindeutet. Dem möchte ich 
entgegnen, dass diese Index-Projekte absolut keinen Anlass 
geben, von einem dämonischen Autoritarismus zu sprechen. 
Vielmehr sind [oder waren] sie die größte Chance der coN

CEPT ART, erstens eine innere Komplexität zu erzeugen, die 
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in der Lage sein könnte, sich der Management-Kultur zu wi

dersetzen, die diese Autoren angeblich so fürchten - und 
zweitens einen anti-hegemonialen und nicht-puristischen 

Weg zu gehen, der zu einer geistigen Haltung führt, die in 
einer untergehenden Kultur zu bröckeln begann: Sie boten 
die beste Möglichkeit, sich ein inneres Exil zu bewahren und 

die coNCEPT ART [und einige relativ junge Künstler] vor 
Kooption und Schlimmerem zu bewahren. An den Randbe
reichen der Index-Projekte sollten sich unter anderem einige 

relativ vergängliche [wenn auch unwiderstehliche] Formen 
von Solidarität herausbilden: Varianten von wort reicher 

und aggressiver, nicht auf das Eigentumsrecht versessener 

Toleranz. Es gibt andere Stimmen, die behaupten, dass der 
Arbeitsethos von coNCEPT ART, zumindest was die Arbeit 
von ART & LANGUAGE anging, von einer allsgeprägten Anar
chie bestimmt gewesen sei und dass diese Anarchie mit der 

Einführung eines organisierten Denkansatzes, wie ihn der 
Index repräsentierte, ihr Ende gefunden habe. Dies ist eine 
unzutreffende Verdrehung der Tatsachen. Der Index zerstör

te die Atmosphäre für die Tendenz zur Unübersichtlichkeit. 
Man sollte hinzufügen, dass die Arbeit in kleinen Einheiten 

einen politischen Touch bekommen kann, je nachdem, zu 
welchem Zweck sie dienen soll. Die jüngste Kritik am Index 

ist ein Beleg für eine Karriere, die in ihrem Bemühen, nach 
einer Nische bzw. nach einem Platz an irgendeinem Tisch zu 
suchen, schon fast mittelalterlich zu nennen ist. Der Index 

tendierte dazu, an überraschenderweise dezentralen Or

ten die Anzahl der Tische und Plätze zu erhöhen: in einem 

Exil, das die mechanischen Aspirationen von Kleingeistern 
wohl kaum erfüllen kann - und das historisch gewordene 

Kleingeisterei nicht erträgt. 
Der Index sorgte für unvorhersehbare Reaktionen und 

Gespräche sowie für kulturelle Fehlschläge und Unstimmig
keiten: für Exil und Hybridität sowie für eine Distanz vom 
vermeintlichen kulturellen Zentrum. Das macht deri klas
senspezifischen Charakter dieser Projekte aus. Auf der einen 
Seite sah sich die Garagiste-Fraktion mit Verlusten durch 

Inbesitznahme [oder Ausschluss], der die Implosion folgte, 
konfrontiert. Andererseits wollten [oder konnten] damals 

nur wenige Arbeiten die für eine Kooption notwendigen 
Qualifikationen erfüllen. Der daraus resultierende Mecha
nismus sorgte dafür, dass sich die Dinge konsequent vom 
selbstinszenierten Zentrum wegbewegten [und man sollte 
nicht vergessen, dass fast jeder der Beteiligten ursprünglich 
sehr weit weg vom Zentrum angefangen hat]. Dies geschah 

selbst dann, wenn [was selten vorkam] der autonome Cha

rakter eines bestimmten Gegenstands mehr oder weniger 
den Mechanismen der Kooption entsprach, ob nun tatsäch
lich oder potenziell. Die Künstler waren nun einmal an eine 

Maschinerie angebunden, die sie mit der Macht eines Funk
tionen speienden Behälters ins Exil trieb und zu Außenseitern 
machte. Die Arbeiter waren nicht gezwungen zu lernen, wie 

sie ihr reales [man könnte auch sagen: strukturell beding-
-tes] Unbehagen mit den angenehmen Dingen, die angeblich 
voranstanden, überwinden konnten, noch mussten sie einen 

st rukturell erfolgreichen Ersatz für Letztere finden. 
Und das ist Exil, dieser fruchtbare, aus Hybridität und 

Simulation bestehende Kontext, der wohl das einzige leben

dige und bleibende Vermächtnis von coNCEPT ART darstellt: 
ihre post-imperiale Konfusion: Es ist vielleicht einsichtig, 
dass diejenigen, die weiterhin eine historische [vielmehr 

historisierende] Aufarbeitung betreiben wollen, die mit ver
schiedensten Versuchen, Purifizierungen und Konvergenzen 
nur so um sich wirft, ·die angepassten Repräsentanten der 

kulturellen Interessen der letzten global-imperialistischen 
paranoiden Macht sind- ob ihnen dies nun bewusst ist oder 

nicht. Das manipulative Bestreben des letzten Puristen der 
CONCEPT ART scheint im Wesentlichen der amerikanischen 

Außenpolitik der 1950er Jahre ebenso geschuldet wie einer 
unvermeidbaren Geistesstörung. Wenn man so will, ist das 
,Thema' des inneren Exils, das zweifellos auf der Oberfläche 
von kulturellen Randzonen ausgetragen wird, nichts ande

res als eine nutzlose Provokation, es sein denn, es stellt die 

Eliminierung des Künstlers selbst in Aussicht. "Wir wollen 
Amateure sein 11 ist eine Oberfläche, die in der unvermin
derten Erstellung des Indexes mit enthalten ist. Es ist ein Exil, 
das den Abbau und den Verlust von hart erkämpften Fähig
keiten bedeutet, nicht eine Napoleonische Rückkehr oder 
den finalen Triumph. Eine Geschichte voll trügerischer Hoff
nungen ist eine Geschichte voller Erwartungen und Verluste, 
voller Anspielungen und Verschiebungen. Die Geschichte von 
CONCEPT ART wäre besser die Geschichte einzelner Künst

ler und ihrer Versuche, die Verantwortung für sich selbst zu 
übernehmen. Dies wäre keine trügerische Geschichte und 

keine, die Anlass gäbe zu falschen Hoffnungen. 

Aus dem Englischen: Ull llkkel 
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The fact that this event has been divided into old folks and 
young suggests that coNCEPTUAL ART has been identified 
and processed if only in a working sense. We wish to resist 
this suggestion by pointing out some of the difficulties en
tailed. Actually, what we want to resist is the thought that 
CONCEPTUAL ART is or was a readily recognised and ordered 
artistic style which remains inviolate in the hands of some 
purists and which has been variously abandoned or aetio
lated by others like ourselves. And I want to suggest that 
one of the implications of this isthat the renovated form of 
coNCEPTUAL ART is no more than a nostalgic husk; a look; 
a text and various neo-neo-Dada bits and pieces. 

What is quite interesting about some old coNCEPTUAL 

ART is its paradoxical relationship with the well-policed and 
the professional. l'd argue that there exists some set of in
verse relations between what might be called the prevailing 
[historical] self-images of coNCEPTUAL ART and conceptual 
artists, and what might be called its vividness, or aesthetic 
effectiveness. Some conceptual artists, for example, radi
cally appropriated some of the strange appurtenances of 
an-other professionalism, like lawyers', managers' and ther
apists' suits. These were often inexpert borrowings, indeed 
so callow as to reduce the resulting appearance to no more 
than an adolescent posture- an ironical spectacle, perhaps. 
Some continued [and continue] this in their more conspic
uous adult life. lt is and was a quick way to the collector's 
and curator's heart: his world becomes coextensive with the 

cultural character as displaced and exiled, unable-to-be
professional-really. 

This is not unconnected to the fact that, in general, it 
was practised- and certainly animated- by relatively young 
people. This is by no means a claim for CONCEPTUAL ART 

as youth culture. lt is an observation that 'early' CONCEP

TUAL ART, in its culturally radical, relatively untransformed 
form, is more or less essentially the work of people who 
saw themselves as in process. That is to say, people with a 
high degree of mobility, low security [and a relatively low 
perceived need for security], high discursivity, amenability 
to dialogical situatedness, possessed of a relatively mea
gre economic base; fairly active in their efforts to extricate 
themselves from unwanted structurally-ordered determina
tions, and so on. These are, perhaps, additional conditions 
which might separate Professor Rorty's "strong poets" from 
Professor Maclntyre's "managers and therapists" ... or ways 
of indicating the grounds of such a separation. lt would be 
pleasant, for example, if we could extract the strong poet 
from the patronage of the university: strong [adolescent] 
poets ... as inept and aspiring adolescent managers and 
therapists perhaps. 

ln highly volatile cultural circumstances, the cost of 
failure and similar risk is often perceived to be bearable, 
while there is relatively little pressure to produce objects of 
a negotiable middle-sized dry sort. And for many conceptual 
artists there was certainly little real pressure to act with 

any mechanical consistency 

Art 6 Language 

We A med to be Amateurs 

concerning the formal appear
ance of any of their 'products' 
which eventuaHy found them
selves in the public domain. 
This is not the apotheosis of 

internal dialogue of the artist. Of course, there was a lot of 
art which was called "conceptual" which was simply com
pulsive and obsessive and which more or less automatically 
eschewed such an executive-impersonating professionalism. 

[But the 'cold' professional and the compulsive obsessive 
are not always unadjacent in the culture of CONCEPTUAL 

ART.] What l'm trying to say is that notwithstanding its 
'professionalised' later self-image [and perhaps because of 
its early efforts which were often rather sad and aspiring] 
old coNCEPTUAL ART is vivid in virtue of its cognitive and 

"I 

youth culture. lt is merely that 
beingyoung tends to coincide 

with these conaitions being present. What is clear is that 
CONCEPTUAL ART was vivid insofar as it approached the 
condition of what might be thought of as an exotic variant 
of amateur art activity. This does not mean "amateur" in 
the sense of subservient to the grand style passe, nor does 
it mean "primitive" in the sense of untutored or somehow 
"naive". This latter sense is, however, important in some 
way or at some point- as may be clear later. 

And continuing on the via negativa, I do not use "am
ateur" in the sense of the gentleman amateur's lofty and 



privately-funded disinterest. And while I have no sense of 
jamesian clarity as to how this amateur might finally be 
specified, I do mean to suggest someone who signs up for 
the game without any guarantees as to where it will end 
- what the result will be - and, for that matter, without 
being sure where and when it began. This is not so r:nuch 
a world of collaborative and self-abnegating security [or 
hiding], so much as one of openness and inquisitiveness 
and contingency concerning one's self-description -an 
openness which runs the risk of being composed out-of
cultural-character. lt is suchthat the materials upon which 
ingenuity is turned are acquired without shame ~r sense of 
posterity, image or face. 

I must of course acknowledge that there are many rei
fications and identifications of coNCEPTUAL ART. But it is 
somehow demeaning to have to rehearse them. There are, 
for example, the [quasi-]purifications as practised by Benja
min Buch loh, who singlesout poor old Marcel Broodthaers 
as CONCEPTUAL ART's redeeming and negatively absolute 
spirit. What Buchloh is unaware of, perhaps, is the extent 
to which this Schwitters-like character was indeed Schwit
ters-like- unaware of how much of his 'work' was in fact 
the work of his friend the galerist and artist Fernand Spille
maeckers, unaware of how much of Broodthaers' work is 
posthumous, etc., etc. This might at some juncture have 
the power to worry us [or him], but the land of industrial 
back-dating and its cognates has been surveyed many times. 
Some vested curatorial interests will have to die before 
such tiresome empirical particles might count for some
thing. Perhaps this travesty is not exactly what Buchloh 
had in mind in extolling the somewhat farcical character 
of Broodthaers' work. The ironist recovers CONCEPTUAL 
ART for the taste of the radical critic. What is remarkable 
about this admittedly human unhistoricistic stuff of Brood
thaers' isthat it is incapable of radical self-development a 
priori. Among its strengths is the power to satisfy almost 
any critical predication so long as it is informed by some 
well established - one might say traditional - prejudice 
concerning the opacity of artistic behaviour. And of course 
recognition of this in a second-order discourse is a radical 
critical development. 

lf you do measure the moment of coNCEPTUAL ART in 
terms of what can be extracted historically [ or forthat mat
ter aesthetically] from the middle-sized dry goods produced, 
then you are bound to tell the interpretive story within that 

ontological and historiographically centred frame. The dry 
goods and their penumbra will have to do some historical 
talking. But what arethesedry goods? Thesearethings now 
accorded a presumed practical maturity which at the point 
[ or moment] of production they singularly- and one might 
say happily -lacked .. 

coNCEPTUAL ART might for the moment be regarded 
as more or less non-pictorial, more or less physically or for
mally reduced post-Minimal art, which was exhibited [called 
"New Art" or something] betyveen about 1968 and 1974, and 
which enjoyed avant-garde pre-eminence at that time. 

But many kinds of work are captured by this gloss. There 
are, for example, various incarnations of what might be called 
Minimal-ish or ultra-Minimal-ish mad art. This obsessive
compulsive iterative stuff (iterative on the page or panel, 
or iterative in a matrix of time and place] is, in its discursive 
poverty, its fraudulent aesthetic (and essentially Modernist] 
silence, always 'mature'. lt is work without internal or dis
cursive complexity, work whose 'development' is transacted 
in predicates which exclude or sidestep a sense of 'ordinary' 
connected human political development. To describe this 
work as 'callow' would be more or less a waste of time as it 
is simply callow [non-complex and relatively undifferentiat
ed, relatively autonomous] culture. There was also another 
species of 'mad' art. lt is possessed of a little more internal 
complexity than the former sort. This is a variety exempli
fied (again] by Broodthaers- in his role as the presumed 
heir tothat other great proto-conceptualist Rene Magritte. 
What Broodthaers did was to orchestrate a quasi-literal 
world - a world of socio-personal props. Very Belgian, a bit 
jokey, and reliant on the power of the literal object to fire 
meaning and desire. Deleuzian machines, perhaps. There 
is no 'no' among the possible predicates which these flimsy 
machines might provoke or bear. This is one of the variants 
in the curatorial [indeed the highly managerial] spectacle 
of mad art: the corollary of the fraudulent ascetic compul
sive-obsessive. lt is art which is, again, always 'mature'. The 
suggestion that this or that example of work is somehow 
immature or inchoate is more or less uninformative. 

I have remarked that I do not wish to try to purify 
coNCEPTUAL ART or to seek its powerful exemplifiers. All 
such efforts at aesthetics and apologetics are doomed to 
failure if the conative morale of the period [that is to say, 
what might have been edifying about it] is correctly identi
fied. What I am trying to say isthat if there is anything that 
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might be called CONCEPTUAL ART- if the term 1
CONCEPTU

AL ART' is tobe associated with any significant differentiae 
- then it is not in virtue of anyone's identifying any middle
sized dry goods as exemplifiers of replete and structurally 
autonomaus genre. 

Of course, there are those who would agree with all 
this somehow, but who would nevertheless regard coN

CEPTUAL ART as something in need of permanent [but now 
retrospective] purification. This purification is usually as
sociated with a distinction between language-art and late 
Minimalism: CONCEPTUAL ART equals art in which text has 
erupted to form the surface in some highly significant way. 
The advocates of this purification are usually keepers of a 
flame. I think that they would agree that there is some sort of 
morale which identifies coNCEPTUAL ART. What they would 
also say isthat this morale is distinct in respect of the artis
tic materials to which it attends ... that there is something 
like a special ontological status for works of coNCEPTUAL 

ART ... that what artists [should] make is meaning [what
ever that means] . 

I would argue that it is this flimsy, fuzzy and allusive 
meaning metaphysics [meaning shorn of its inscriptions or 
iconic correlates] which is the mark of the purist's purism, 
butthat it is also what makes this purism virtually unex
tensible or unworkable. What is perhaps more important 
- if somewhat paradoxical- isthat it is something like this 
very metaphysical and theoretical inchoateness which is 
useful for a desirable characterisation of CONCEPTUAL ART, 

and which is powerful among the conditions of its vividness. 
And this purism is born of a confusion which is deeply cor
rupting. Wehave suggested previously that 'those who nail 
their cultural reasons irrevocably to the mast are impelled 
as a matter of urgency to seek the conditions of acceptance 
of their self-descriptions as innovators; it is und er the rule of 
those conditions that whatever is made must then be dis
tributed. Certain substantive critical issues being treated as 
effectively settled, or dead, what follows as a necessity is 
not that the practice be remade in the image of its innova
tory moment, but rather that its habits be perpetuated as 

protocol. The critique of a dying culture for which the in
novatory moment may originally have been the occasion 
is thus turned into the edifice upon which the practice is 
itself perpetuated. 

The moment in question must necessarily be identi
fied as epochal, in the sense that future practice is an act 

"I 

of submission before it. All those who join in must accede 
to the Spenglerian pact. This will be the case for those who 
would be pure [or be purists]; for those who- having man
aged more or less to make something stick- refuse to or 
are unwilling to remake themselves critically; for those for 
whom the remainders of their artistic lives approach the 
condition of a formality; indeed, for those for whom it is a 
measure of the power of their artistic innovation that the 
rest of their lives should be a formality. 

Wherever the pact is observed, controversies in matters 
of cultural value are rendered in black and white. On the one 
hand the purist is able to maintain a sense of consistency, 
and of virtue in that consistency. Outofthat sense of con
sistency one kind of history is made. On the other hand the 
case is made for the critic who would regard twelve-tone 
music or coNCEPTUAL ART [ or whatever, and whatever these 
may actually be] as a dead end or worse. This polarisation 
serves the interests of both parties and is good for business. 
But what is being dignified as potentially fruitful or inter
esting conflict or incommensurability or polarity is in fact 
a form of reciprocating and thus stabilizing mechanism. lts 
outcome is a curatorially tidy complementarity. Und er these 
conditions debate is rendered fraudulent and is emptied of 
critical power, serving merely to dignify the public relations 
posturings of journalistic controversialists. Cultural conflict 
or Opposition is reduced to an adolescent squabbling over 
the limits of small or imaginary territories. 

One of the assumptions of the adolescent or normative 
purist isthat there is in his reuvre a continuity of justified 
property value. The forgotten juvenilia extracted from 
the back room is never what it is. Or rather it has never 
been forgotten. lt has always been accorded the status 
of the canonical. This is hardly surprising since the canon 
has been a fixed and intransitive thing- as it can be when 
one's reasons for acting remain forever unreconstructed 
as the reasons why one acted. There is no junk which gets 
its unforeseen moment in the timelight in virtue of some 
retrospective or historical work, some seeing of an aspect in 
the diaehrenie overlap in which discourse takes place. There 
is only the model of property continuity. The language of 
this continuity is replete with anecdote. lt is characterised 
by a misuse ofthedefinite article. A conversation between 
x and y is dignified and made fraudulently public as 11the x
y conversations"; a series of works on steamrollered lamb's 
liver becomes 11the steamrollered-lambs-liver works". There 



are no bad moments which may or may not turn out to be 
recoverable; instead there are transitional works. 

The greater the morphological continuity in distributed 
one-idea culture, the greater the likelihood that there will 
be a sense of justified continuity of property value ... 

Much of the werk of the avant-garde of the period just 
falls into the antecedently available categories too easily. 
Occam's razor is easily applied notwithstanding the un
avoidably endemic nominalism of art-historical categories. 
The question I still want to ask is a quasi-transeendental 
one. What do we want [or need] the category "coNCEPTUAL 

ART" for, and with what distinctions can it be usefully [or 
interestingly] identified? 

What it is useful for is raising one's hopes in respect 
of the identification of some anomalaus and unstable ac
tivity; activity best looked at, as Carlos Guerra suggests, 
dialogically- and only marginally historically. This is activ
ity saturated with contradiction and loss ... activity which 
slides all too smoothly between subversiveness and incom
petence.lndeed, the slippage is arranged on a line suchthat 
one is, as it were, a Zenoian finitude with subversiveness 
at one end and incompetence at the other, where it is nev
er decidable whether the category on the left occupies the 
virtual entirety of the Une as a continuum which merely ter
minates in the other, or vice versa ... or whether they meet 
somewhere in the middle. 

So, l'm adverting to something like a morale and a way 
of acting ... a set of reasons and a set of actions. 

Perhaps we can throw light on this from a perspective 
slightly later than the heroic years of coNCEPTUAL ART. 

Consider the following. 
"We aim tobe amateurs, to act in the unsecular for

bidden margins. We shall make a painting in 1995 and 
call it Hostage; A Road.sign near the Overthorpe Turn. The 
work will be executed in oil on canvas. lt will measure 
6o cm x 40 cm. The white road sign will occupy about. 
half the picture. lt tells us we are 7 miles from Brack
ley, 2 from Overthorpe and 2 from Warkworth. These 
names will be scarcely visible in a tangle of lines. The 
professional may cast a colonising eye but the tangle 
will go to a corporeal convulsion beyond her power. The 
painting will be homely and priggish. We may hide be
hind our speech at this appalling moment." 

What is strange about this text written in 1989 is in part 
what might be called its instrumental or performative sig-

nificance. This is perhaps its first-order significance as some 
kind of text- or as some kind of CONCEPTUAL ART. 

There is a strain or tension between the cultural character 
of the promissory note and what it seems to promise. The 
sophisticated post-modern text-on-a-wall promises an 
amateur painting ... is stilllocked in the possibly possible 
world of the text... this tension, which seems to offer some 
sort of condition for the eventual redemption of the promise, 
·can also be said to foreclose utterly on the likelihood ofthat 
outcome. The cultural form of the promissory note renders 
the promise implausible or even impossible. 

One might say that if the text contains or is a promise, 
it is a promise which we couldn't [or shouldn't] keep ... and 
this even if one or both of us intended to do so at the time. 
ln 'finding' forbidden margins to write about, we were 
[at best) entering them in make believe. We were writing 
ourselves paintings that couldn't be meant, in 'texts' that 
internally undermined their own performative purport. ln 
seeming to promise a painting which could not be painted 
and meant were wein fact ensuring that the text [conceived 
solely as text) could not be meant? 

There was never any realistic possibility that we would 
execute a painting as promised or predicted. We might say 
that the landscapes were illusory Meinongian objects, and 
that's non-tautologically illusory pie in the sky. [As a minor 
digression, it may be instructive to note that this project 
could still be reanimated. But this would be achieved not 
by executing the paintings, but by retrieving the texts and 
altering the dates.] I should add a few positive details. These 
disappointments were originally silk-screened in white onto 
grey canvas. Eventually they were silk-screened in black and 
white on paper and glued onto glass. This glass covered 
paintings. Some of these, Hostage XIX, for example, are 
paintings with a 'past'. The glass covers and is instrumental 
in bringing disorder to an image of a museum with the 
pseudo-promise of a landscape in the future. 

Perhaps some interest resides also in the fact that it 
is of landscape painting that we predicate amateurism. 
I have suggested that it is a feasible suggestion that a 
certain amateurishness characterises the coNcEPTUAL ART 

of the late 196os and early 1970s. This is of course not the 
amateurishness which is associated with weekend landscape 
painting, but an amateurism of a fragment or faction of the 
avant-garde. I would argue that it is an amateurism in the 
sense of something like personal displacement: being out of 



one's metier, systematically and [quasi-] intentionally. [Of 
course, displacedness- this dialogically rich refugee-hybridity 
or its consequent hybrid generation- is arguably an activity 
which was forced, or at least powerfully argued, upon the 
relatively young critical avant-garde by that impenetrable 
professionalism which created a discursive vacuum at least 
upon artists of the 196os. Perhaps.] I suppose that what 
might be called the talkative materials of coNCEPTUAL ART 
were explicitly not the sensible aggregates of traditional 
visual art, but the reflexive mechanisms with which the 
art as cultural material might construct [or concoct] its 
self-images[s]. 

Mostofthis is well rehearsed. I shall not dilate greatly 
upon it. What I will say isthat such a self-displacement can
not be defended and characterised as historical territory, 
nor can it be defended in terms of specifically epoch-exem
plifying works. lt should not need saying that the garagiste 
desire to inflate and ratify certain works as somehow 
classical CONCEPTUAL ART is to deny that CONCEPTUAL ART 
marks any worthwhile differentiae whatsoever. I say this not 
in the beliefthat there are no works which are somehow 
'typical' of the period, but in the conviction that the 'pe
riod', the moment, of coNCEPTUAL ART exhibited a morale 
such that such standings-in-relief might best be regarded 
as monstrous reifications ... or absurd errors or slippages 
in the unfolding of a narrative. [I mean something like this: 
in Lucy Gray, Wordsworth says "she seemed immune to 
mortal fears", when in fact she had not so seemed until af
ter she had died.] 

I guess- or hope- that l'm staggering towards some
thing a bit more positive or constructive than the remark 
that coNCEPTUAL ART was a mess, not something 'identifi
able' like Cubism ... I am not suggesting that the late 196os 
or early 1970s are immune to retrodiction, but rather that 
what is interesting about [some] coNCEPTUAL ART [and 
what makes coNCEPTUAL ART interesting] isthat it is radi
cally incomplete. This means that all or most claims that 
coNCEPTUAL ART can be isolated as some sort of discrete 
historical well-formed epoch are false unless severely lim
ited and apparently almest paradoxical; that any attempt 
to invest the use of certain textual-type materials associ
ated with certain artists who became [a bit] prominent in 
the late 196os and early 1970s with some sot of present 
cultural pre-eminence- resisted only by reactionaries- is 
doomed to bathos and failure. 

So what is tobe extracted from this? Perhaps something 
like the following. coNCEPTUAL ART does not correspond 
tout court to some sort of linguistic turn in artistic prac
tice. lt does represent an appropriation of certain dialogic 
and discursive mechanisms by artists who sought thereby 
critically to ernpower themselves and others, and to that 
limited extent it represents a linguistic turn. But CONCEPTUAL 
ART did not reduce [or attempt to reduce] the pictorial to 
the linguistic [ or textual]. The point is, rather, that the gaps 
and connections, the lemmas and absurdities between the 
pictorial and the textual are spaces in which much cultural 
aggravation was and is possible. The eruption of the text 
into the cultural and historical space of the picture or the 
painting is an exemplary moment. A dialogic- and conse
quently more or less linguistic- sense of work and action 
provides a considerable critical purchase upon the prevail
ing stereotypes of artistic personality and practice, and 
even upon what is to count as artistic practice in a social 
context. And these considerations bear quite powerfully 
upon what it is to claim historicity for any CONCEPTUAL 
ART. Again, what is interesting about some coNCEPTUAL 
ART is its resistance to [its own] historicity. 

And what is odd about what I am saying isthat it both 
seeks to identify coNc_EPTUAL ART as some activity en
gaged in by young people from a position of internal exile 
at a particular time [and at a particular time in their lives], 
and attempts to refuse the proposition that the morals of 
this moment died with the passing of 1974 or whenever. 
Perhaps this is not as odd as it seems. 

... And now, I suppose I am talking largely about ART 
& LANGUAGE's work, and in particular that now somewhat 
vexatious group of works known as Indexes. I will not dwell 
on the anecdotal nostalgia with which certain small-busi
ness inspired ex-colleagues have sought both to inflate and 
to derogate these projects, except to say that it is far from 
edifying to witness these former friends, who departed 
ART & LANGUAGE out of a perfectly understandable com
bination of economic necessity and what might be called 
incipient ideological difference, now reduced to the pro
duction of an apologetics in the interests of a pathological 
monomaniac whose only project is at best the settling of 
imaginary scores. 

To be sure, these Indexes did not contain very much 
pictorial or iconic material. They consisted mainly of text 
or text-like material. This was text, or rather conceptual 
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material, which was always in internal exile, paradoxically 
situated both within [just within] and beyond the borders of 
disciplines as traditionally defined and institutionally policed 
[as were the artists themselves, with one notable excep
tion]. And it was from this internal exile that far from stable 
artistic meta-languages were generated; unstable because 
there was and is no prioritization of concepts that live in the 
borders which define them internally. There are writers and 
critics who have seen this dialogical implosion as represent
ing a strange bureaucratization of ART & LANGUAGE's and 
inter alia of coNCEPTUAL ART's practice. To these, I would 

say that far from representing grounds for the denunciation 
of a demonie authoritarianism, these indexing projects are 
and were coNCEPTUAL ART's best chance [a] of an internal 
complexity which might be capable of resisting the man
agement culture these writers allege to fear, and [b] of an 
anti-hegemonic and non-purist critical path for a morale 
which was falling apart in a dying culture: the best chance 
of maintaining internal exile, and of insuring coNCEPTUAL 

ART (or some relatively young artists] against co-option and 
worse. The margins of the Index projects were such as to 
model inter alia some rather fugitive (though compelling] 
forms of solidarity: forms of talkative and aggressive non
proprietorial tolerance. Others have tried to suggest that 
a lively (or something] anarchy was evident in the produc
tive ethos of coNCEPTUAL ART, insofar as it is represented 
by the work of ART & LANGUAGE, and that this was brought 
to an end by the organization mentality of the Index. This 
is a tawdry distortion. The Index ruined the atmosphere 
for the small-business tendency. lt should be added that 
small business can acquire any political odour according 
to expedient. lndeed, a recent criticism of the Index is a 
monument to a career almost medieval in its capacity to 
grub for a niche, a place at some table or any. The Index had 
the tendency to proliferate tables and places in surprising 
uncentred locations; in an exile unlikely to satisfy the me
chanical aspirations of small business- and intolerable to 
small business gone historical. 

The Index provided unforeseen resonances, conversa

tions and cultural misfortune or embarrassment: exile and 
hybridity; distance from the putative cultural centre. Therein 
lies the dass character of these projects. On the one hand, 
the garagiste tendency faced lass by appropriation (or ex
propriation] followed by implosion, on the other hand, very 
little work at the time aspired to [or stood much chance 

of achieving] the necessary qualifications for co-option. 
The projective mechanism was relentlessly to pull things 

away from the accultured centre. (And remember, almost 
everyone involved had started life very far from that cen
tre.] This pulling away occurred even when (though this was 
quite rare] the autonomaus character of a given item was 
more or less commensurable with the mechanisms of co
option, actual or potential. The artists were tied, as it were, 
.to a machine which exiled and bastardised them in virtue 
of its power as a function -spitting container. The workers 
had no need to learn to overcome their real (one might say 
structurally induced] discomfort with the fine things which 
allegedly preceded them, nor did they need to devise the 
Latters' structurally successful replacement. 

And it is exile, this generative context of hybridity and 
malingering, which is conceivably the only vivid and continu
ing legacy of coNCEPTUAL ART: its post-imperial confusion. 
lt is perhaps understandable that those who seek to persist 
with an historical account, more often an historicistic ac
count, cast about with various attempts and purifications 

. and convergences, are the accu ltured representatives of 
the cultural interests of the remaining globally imperialistic 
paranoid power, witting or not. The manipulative strivings 
of coNCEPTUAL ART 's last purist seem to owe as much to 
the nitty gritty of American foreign policy in the 1950s as 
to some unavoidable mental disorder. The 'theme', if you 
like, of internal exile which is played out, no doubt upon 
the surface of cultural margins, is no more than worthless 
provocation unless it is the prospect of the annihilation of 

the artist herself. "We Aim to be Amateurs" is a surface 
enfolded in the unabated compilation of the Index. This is 

- exile which entails the derogation and Lass of hard-yvon com
petence, not the promise of Napoleonic return and final 
triumph. A history of pie in the sky is a history of expecta
tion and lass, of allusions and displacements. The history 
of CONCEPTUAL ART had better be a story of some artists 
and how they tried to account for themselves. This will be 
a story of neither pies nor skies. 

Also published in Alexander Alberro and Blake Stimson [eds.], Conceptual Art: A 
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Am 1. Mai 1972 fegte .l~seDh Beuvs nach der 
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Studenten den Kari•Marx•Piatz in Berlin. 
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Collective Actions 
Die meisten der[ ... ] Aktionen bilden eine Situation, in der 
eine Gruppe von Menschen von den Veranstaltern dazu auf
gefordert wird, an einer ihnen nicht bekannten Handlung 
teilzunehmen. Alles, was in einer derartigen Situation ge
schieht, läßt sich unterscheiden in das empirische Geschehen 
und in das Geschehen in der Sphäre des Psychischen, oder 
anders gesagt: in das Erleben dessen, was während einer Ak
tion im Sichtfeld der Teilnehmer vor sich geht, und dessen, 

was einer solchen Aktion vorangeht bzw. sie begleitet. 
Da uns bei unserer Arbeit gerade der Bereich des Psy

chischen, des "Inneren", interessiert, ist eine besondere 
Aufmerksamkeit für alle möglichen Vor-Ereignisse not
wendig, für das also, was gleichsam an den "Rändern" 
des Demonstrations-"Feldes" einer Aktion geschieht. Das 
Demonstrationsfeld selbst weitet sich und wird zum Ge
genstand der Betrachtung: Wir versuchen darauf Zonen zu 
entdecken, die über bestimmte Eigenschaften und Wechsel

beziehungen verfügen. Diese Eigenschaften und Relationen 
wirken, wie wir meinen, auf die Formung der Wahrneh
mungsstufen ein. Auf einer dieser Stufen kann das Gesche
hen als ein "inneres", "innerhalb" eines sich befreienden 
Bewußtseins, erlebt werden. Dies ist die allgemeine Aufgabe 
der Aktionen. ln konstruktiver Hinsicht besteht die Aufgabe 
allerdings darin, nicht willkürlich den Rahmen der unmit
telbaren Wahrnehmung, auf deren Basis sich praktisch jede 
Aktion entfalt~t, zu verlassen. 

ln diesem Zusammenhang verändert sich natürlich auch 
das Verhältnis zu den Sujets der Aktionen. Ihr mythologischer 
oder symbolischer Inhalt ist unwichtig [jedenfalls in der In
tention der Veranstalter], das Sujet wird- als konstruktives 
Element- zur Herstellungjener "inneren" Wahrnehmungs
stufe nur wie ein Instrument benutzt. [ ... ] 

Most of the actions [ ... ] create a situation in which a 
group of people are asked to participate in an event with 
which they arenot familiar. Everything that happens in 
such a situation can be divided into the empirical event 
and the event in the psychological sphere or, to put it 
another way, into the experience of what happens during 
the action within the field of vision of the participants 
and what precedes or accompanies such an action. 

Precisely because our work is focused on the 
psychological realm - the so-called inner realm - it 
requires that particular attention be paid to all the 
possible earlier events, that is, to what happens on 
the "edges" of the demonstration "field", so to speak. 
The demonstration field expands and becomes the 
object of observation: we are trying to discover zones 
that have certain properties and interrelations. The 
properties and relations have an effect, we believe, on 
the formation of Levels of perception. On one of these 
steps it is possible to experience the event as an "inner" 
one, "inside" a consciousness that is Liberating itself. 
This is just the generat task of the actions. ln terms of 
construction, however, the task consists in arbitrarily 
abandoning the framework of direct perception that is 
the basis of nearly every action. 

ln this context, of course, the relationship to the 
subject of the actionalso changes. lts mythological or 
symbolic content is unimportant [this is, at least, the 
intention of the organizers]; the subject matter, as a 
~onstructive element, is used only as an instrument to 
produce this "inner" Level of perception. [ ... ] 

Andrei Monastyrski, ,Vorwort zum ersten Band der Reisen aus 

der Stadt', in : Günter Hir~, Sascha Wonders [Hg./ed.], Präprint

ium. Moskauer Bücher aus dem Samizdat, Ausst.-Kat./exhib. cat. 

Staatsbibliothek zu Berlin - Preußischer Kulturbesitz, Neues Mu

seum Weserburg Bremen, Bremen 1998, S. 91 - 92 
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Esca~~e Program 
... Ich habe schon seit einer Weile das Gefühl, dass ich 
reden muss. 

Was wird es nutzen, fragt ihr? 
Ihr habt Recht, ich habe auch darüber nachgedacht. 
ln der letzten Zeit werde ich einfach das Gefühl nicht los, 
dass wir einander nicht verstehen. Die Gruppe besteht nun 
schon seit vier Jahren, aber die Kluft, die uns voneinander 
trennt, wird immer größer. Narr, der ich bin, hatte ich gehofft, 
unser Zusammenleben und unsere gemeinsame Arbeit seien 
ein Beweis für unsere Freundschaft! Ihr stimmt mir so oft 

zu. Ich überzeuge euch mühelos von jeder Entscheidung und 
vonallmeinen Ideen. Aber offensichtlich überzeuge ich nicht 
euch, sondern mich selbst von unserer Geschlossenheit. Ihr 
hört mich nicht und ihr versteht mich nicht. ja, wer kann 
den anderen schon verstehen? Wir leben in einem Neuen 
Monströsen Babylon, in dem das Denken durch den ständigen 
Lärm der Zungen erstickt wird. 

Quartette, 2003 
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Ich ahne allmählich, warum ihr mir immer in allem zustimmt . 
Es ist nicht eure Gleichgültigkeit; es ist einfach so, dass ihr in 
meinen Worten eure eigenen Gedanken hören könnt. Damit 
verdammt ihr euch selbst zu ewiger Einsamkeit. 

Das Wort "Nemetz" stammt von dem Wort "stumm", 
aber hier wäre es eher angebracht, von Taubheit statt von 
Stummheit zu sprechen. Beherrscht alle Sprachen, aber in 
den Worten anderer werden wir trotzdem nur uns selbst 
hören. Als würde man bei einem Beethoven-Konzert 
Schostakowitsch hören. 

Ich bin ein jämmerlicher Mensch; ich denke nicht, was 
ich begreife, und ich höre nicht, was gesprochen wird. 

Und es ist möglich, dass jemand sagt, wir seien 
untrennbar. ja, untrennbar, was den Körper und den Ort, 
aber nicht, was,den Geist betrifft. ln einer ständigen und 
sinnlosen Flucht entfernen wir uns im Geiste immer mehr 
voneinander. 



.. . 1 feel, for a while now that we have to talk. 
What will it do, you ask? 
You're right, I thought about it too. 
Lately I have a relentlessly persisting feeling that 

we completely don't understand each other. Life of the 
group is already lasting four years, but the gap dividing 
us only grows wider. A fool that I am, I had hoped, our 
coexistence and collaborative work are the evidence of 
friendship! You do agree with meso often. I effortlessly 
convince you of any decision and of any of my ideas. But 
apparently I am convincing myself, not you, of the unity 
that exists between us. You don't hear me, and you don't 
understand me. Yes, who can understand the other? We 
live in a new monstrous Babyton where the thought is 
drowned out by the constant din of tongues. 

I begin to suspect why you are always in agreement 
with mein everything. The case is not in your 
indifference; it is simply that in my words you can only 
hear your own thoughts. By that you are condemning 
yourself to eternal solitude. 

The word "Nemetz" comes from the word "dumb", 
but it would be more correct here not to speak of 
dumbness but of deafness. Do master all the languages, 
but in the words of others we will, all the same, only hear 
ourselves. As if when observing a concert of Beethoven 
we heard Shostakovich. 

I am a pathetic man; I do not think what I 
comprehend, and I do not hear what is spoken. 

And, it is possible for someone to say that we were 
inseparable. Yes, inseparable in body and place but not in 
spirit. Our spirits are constantly moving away from each 
other. in constant and senseless flight. 

Quartette, 2003 
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General ldea 
This is the story of GENERAL IDEA and the story of what we wanted. 

Dies ist die Geschichte von GENERAL IDEA und die Geschichte dessen, was wir wollten. 

We wanted to be famous, glamorous and rich . 
Wir wollten berühmt, glamourös und reich sein. 

That is to say we wanted to be artists and we knew if we were famous and 
Das heißt, wir wollten Künstler sein, und wir wussten, wenn wir berühmt und 

glamorous we could say that we were artists and we would be. 
glamourös wären, könnten wir sagen, wir seien Künstler, und würden es sein. 

We never felt we had to produce great art to be great artists. 
Wir hatten nie das Gef.ühl, große Kunst produzieren zu müssen, um große Künstler zu sein. 

We knew great art did not bring glamour or fame. 
Wir wussten, dass große Kunst nicht zu Glamour und Ruhm führen würde. 

We knew we had to keep a foot in the door of art and we were conscious of the 
Wir wussten, dass wir einen Fuß in der Tür der Kunst behalten mussten, und wir waren uns der Bedeutung 

im_portance of berets and paint brushes. 
von Baskenmützen und Pinseln bewusst. 

We made public appearances in painters' smocks. 
Wir hatten öffentliche Auftritte in Malerkitteln. 

We knew that if we were famous and glamorous we could say we were artists 
Wir wussten, wenn wir berühmt und glamourös wären, könnten wir sagen, wir seien Künstler, 

and we would be. 
und würden es sein. 

We did and we are. 
Wir taten es, und wir sind es. 

We are famous, glamorous artists. 
Wir sind berühmte, glamouröse Künstler. 

From Generalldea, FILE Megazine, vol. 3, no. 1, autumn 1975 [GLAMOUR 1ssue] 
Aus: Generalldea, FILE Megazine, Bd. 3, Nr. 1, Herbst 1975 [GLAMOUR 1ssue] 
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Entwurf einer Erklärung 

Meiner Meinung nach muss umgehend gesagt werden, dass 
die so überflüssige GORGO NA jener alte Anfang ist, dem es 
vorherbestimmt ist, keinerlei Entwicklung und Ziel zu haben. 
Sie ist strikt auf permanenten Anfang beschränkt, undefiniert 
und undefinierbar, und die Ähnlichkeit ihrer Gegenteile und 
die Verbindungen zwischen ihren Strukturen sind auf Nicht
akzeptanz gegründet. 
Von was? Nichtakzeptanz, eine Antwort geben zu müssen, 
Nichtakzeptanz von Prozessen, die der GORGONA als Befrei
ung von ihrem mysteriösen Schmerz angeboten werden und 
in denen sie nur eine Bestätigung ihres Elends sehen kann. 
Die Spärlichkeit dessen, womit sie sich beschäftigt, und 
der endlose Beginn ihrer Existenz bedingen sich gegen
seitig, weil sie einander annullieren. Die GORGONA wird 

stets wiedergeboren und versucht stets, wieder Leben zu 
schenken. Sie hat nichts hinzuzufügen oder zu sagen, sie 
irrealisiert sich selbst. 

13 Anweisungen zum lesen des Entwurfs 
1. Was als Kunst bekannt ist: Das ist das einzige und 

ausschließliche Interessengebiet von GORGONA. 

2. Wir wollen es das Thema von GORGO NA nennen. 
Es hat keinerlei psychologische, moralische oder 
symbolische Bedeutung. 

3. Die GORGONA ist für absolute Vergänglichkeit in der 
Kunst. 

4. Werke in unfertigem Zustand, bevor sie ihre 
endgültige verbale oder optische Funktion annehmen, 
verlieren nicht ihre formale Ähnlichkeit. 

5· Die GORGONA verlangt nicht, dass Kunst zu einem 
Kunstwerk oder zu irgendetwas anderem führen 
sollte. 

6. Das Denken der GORGONA ist ernsthaft und sparsam, 
es weicht vor den tief verwurzelten Gewohnheiten des 
Lebens zurück. 

7. Sie ist stets misstrauisch gegenüber exzessiver 
Klarheit. 

8. Sollten wir uns davor fürchten, zu behaupten, sie sei 
auf natürliche Weise entstanden? 

9. Sie flieht nicht vor der Welt, die auf das Menschliche 
beschränkt ist. Sie flieht vor sich selbst. 

10. Sie beurteilt entsprechend der Situation. 
11. Ihre Ambitionen wechseln von Essenz zu Illusion. 
12. Sie ist widersprüchlich. 
13. Die GORGONA ist definiert als die Summe aller 

möglichen Interpretationen. 
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Tlle Draft of an ExDianatlon 

I think that it must immediately be said that the GORGONA, being so 
unnecessary, isthat ancient beginning that is predestined not to have any 
development or goal. lt is strictly limited to a permanent beginning, undefined 
and indefinable, the similarity of its opposites and the links between their 
structures based on non-acceptance. 
Of what? On non-acceptance, if we must give an answer, of processes that 
the Gorgona is offered as salvation from its mysterious pain, and in which 
it cannot but see confirmation of its unhappiness. 
The sparsity of what it deals with and the unending beginning of its existence 
are mutually ~onditioned because they annul one another. The GORGONA 

is always being reborn and always trying to regive birth. lt has nothing to 
add or say, it irrealises itself. 

13 instructions on how to read the Draft: 

1. What is known as art: this is the only 
and exdusive field of the GORGONA's 

interest. 
2. Let us call it the GORGONA's subject. lt 

is devoid of any psychological, moral 
or symbolic meaning. 

3. The GORGO NA is for absolute 
transience in art. 

4. Works in an unfinished condition, 
before they obtain their final verbal 
or optical function, do not lose their 
formal similarity. 

s. The GORGONA does not demand that 
art should result in an artwork or 
anything else. 

6. GORGONA's thought is serious and 
spare, it draws back before the deep
rooted habits of living. 

7· lt is permanently suspicious of 
excessive darity. 

8. Should we be afraid to state that it 
arose naturally? 

9· lt does not flee from the world 
limited to what is human. lt flees 
from itself. 

10. lt evaluates according to the 
Situation. 

11. lts aspirationspass from essence to 
illusion. 

12. lt is contradictory. 
13. The GORGONAis defined as the sum 

of all possible interpretations. 

loslp VANISTA, 1961 

Gorgona 
Gorgona, gestellte Fotografie in julije Knifer's Ausstellung in der Galerie für 

zeitgenössische Kunst in Zagreb, 1966/ posed photograph at julije Knifer's 

exhibition in the Gallery of Contemporary Art, 1966 59 



Bokllorov/Gutov/ 

"ln unseren Tagen scheint jedes Ding mit seinem Gegenteil 
schwanger zu gehen. Wir sehen, daß die Maschinerie, die mit 
der wundervollen Kraft begabt ist, die menschliche Arbeit 
zu verringern und fruchtbarer zu machen, sie verkümmern 
lässt und bis zur Erschöpfung auszehrt. Die neuen Quellen 
des Reichtums verwandeln sich durch einen seltsamen 
Zauberbaum zu Quellen der Not. Die Siege der Wissen
schaft scheinen erkauft durch Verlust an Charakter. ln dem 
Maße, wie die Menschheit die Natur bezwingt, scheint der 
Mensch durch andere Menschen oder durch seine eigene 
Niedertracht unterjocht zu werden. Selbst das reine Licht 
der Wissenschaft scheint nur auf dem dunklen Hinter
grund der Unwissenheit leuchten zu können. All unsere 
Erfindungen und unser ganzer Fortschritt scheinen darauf 

hinauszulaufen, dass sie materielle Kräfte mit geistigem 
Leben ausstatten und das menschliche Leben zu einer ma
teriellen Kraft verdummen." 
Karl Marx, Rede auf der Jahresfeier des People's Paper am 

14. April1856 in London 

Revolutionsoper, 2001 
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"ln our days, everything seems pregnant with its contrary. 
Machinery, gifted with the wonderful power of shortening and 
fructifying human labour, webehold starving and overwork
ing it. The new-fangled sources of wealth, by some strange 
weird spell, are turned into sources of want. The victories 
of art seem bought by the loss of character. At the same 
pace that mankind masters nature, man seems to become 
enslaved to other men, or to his own infamy. Even the pure 
light of science seems unable to shine but on the dark back
gmund of ignorance. All our invention and progress seem to 

result in endowing material forces with intellectuallife, and 
in stultifying human life into a material force." 

Karl Marx in The People's Paper, no. 207, London, April14, 

1856 



OHO war eine ungewöhnliche Gruppe. ln relativ kurzer Zeit 
durchlief sie viele Veränderungen, und ihre Mitglieder, Struk
turen, _lnteressen und Arbeitsweisen wechselten. Dennoch 
gab es eine eindeutige Kontinuität in ihrer Arbeit, so dass 
man von einem einzigen Phänomen sprechen kann. 

Die Geschichte von OHO wird meist in drei Hauptperi
oden unterteilt. Obwohl oHo nie formell gegründet wurde, 
wird das Jahr 1966, in dem ein Buch mit dem Titel OHO 

und ein programmatischer Text, der als das OHO-Mani
fest bekannt wurde, erschienen, als ihr Beginn angesehen. 
[Die Gruppe hat eine interessante Vorgeschichte, die bis ins 
Jahr 1962 zurückreicht.) ln der ersten Periode [1966-1968) 
war OHO eine "Bewegung". Es gab keine formelle Mitglied
schaft, und die Kernmitglieder der Gruppe arbeiteten mehr 
oder weniger intensiv und eng auf viele verschiedene Arten 
mit vielen anderen Menschen zusammen. Die konzeptuelle 
Grundlage der Arbeit von oHo zu dieser Zeit war der "Re
ismus". Der Begriff, der auf das lateinische Wort "res" für 
"Ding" oder "Sache" zurückgeht, beschrieb einen Versuch, 
über die humanezentrische Welt hinaus in eine Welt der 

"Dinge" vorzudringen.ln einer solchen Welt würden sich alle 
Dinge auf dem gleichen hierarchischen Niveau befinden, da 
sie alle gleichermaßen existieren und auf ihre Art einzigartig 
sind. Die Mitarbeiter nutzten sehr unterschiedliche Medien 

[oHo ist als "multi-" oder "intermediale" Bewegung be
schrieben worden) -von Literatur, visueller Poesie und 
Künstlerbüchern bis hin zu Film, Aktionen, Happenings und 
Kunstobjekten. [Diese wurden "pop artikli", "Pop-Artikel", 
genannt. Das Präfix "Pop" wurde wörtlich verstanden als 

"Kunst des Volkes" und wies darauf hin, dass ein Kunstwerk 
kein auratisches, kostbares und seltenes Objekt, sondern 
ein Ding wie jedes andere ist.) Um den künstlerischen 
Ausdruck, der in einer reistischen Welt unangemessen ist, 
möglichst gering zu halten, verwendeten die Mitglieder häu
fig unpersönliche Techniken wie Abgüsse und Drucke oder 
bedienten sich des Prinzips der Serie, mathematischer Pro
gramme, des Zufalls und des Spiels. 

ln der zweiten Periode [1969-1970] war OHO eine 
Künstlergruppe bestehend aus vier bis sechs Künstlern. Sie 
produzierten Arbeiten auf der Grundlage zeitgenössischer 
Kunstbewegungen wie ARTE POVERA, BODY ART, PERFOR

MANCE und HAPPENING, LAND ART und PROCESS ART. Auch 
diese Arbeiten gründeten jedoch in den eigenen Ideen und 
den spezifischen Umständen des Schaffens von OHO. So 
unterschied sich beispielsweise die LAND ART der Gruppe 
grundlegend von amerikanischen "Earthworks", sie entstand 
mit einfachen Mitteln in kultivierten Landschaften, war stets 
ephemer und stand im Zusammenhang mit ökologischen 
und auch mit spirituellen Anliegen. OHO besaß eine starke 
Tradition konzeptuell basierter Arbeiten; sie war in den Aktio
nen und Process Art-Projekten der Gruppe erkennbar und 
mündete bald in konzeptuelle Arbeiten. 

ln der letzten Periode [1970-1971) wurde OHO zu einer 
"Gemeinschaft" von vier Mitgliedern, die sich zunehmend 
für die Beziehungen innerhalb der Gruppe selbst inte
ressierten. Sie verstanden sie als einen Mikrokosmos und 
versuchten, das ideale Gleichgewicht in der Gruppe, aber 
auch zwischen der Gruppe und der Natur, kulturellen Tra-

OHO 



we are living i~ Ljubl~ana, Yugoslav~3 

In our la~guage eye ~s OKO and ear iE UHO 

OKO + UHO 

\V 
OHO 

group work 

ditionen, der Welt und dem gesamten Kosmos zu finden. 
Ihre Arbeiten, die als Erforschung und Entwicklung solcher 
harmonischer Beziehungen intendiert waren, sind als "Trans
zendentaler Konzeptualismus" bezeichnet worden. Um 
dieses Ziel zu erreichen, bedienten sich die Mitglieder so 
ungewöhnlicher Ansätze wie beispielsweise der Telepathie. 
Ihre "telepathischen" Projekte [etwa die beiden lnter-Con

tinental Group Projects America - Europe] sollten jedoch 
kein Beweis für tatsächliche telepathische Fähigkeiten der 
Gruppe sein, sondern waren vielmehr eine Möglichkeit, die 
Gruppe zu trainieren und ihre kollektive Identität sowie ihr 
internes Gleichgewicht zu fördern. 

individual work 

ln den Jahren 1970 und 1971 errang die Gruppe allmählich 
eine gewisse internationale Anerkennung. Dennoch waren die 
Mitglieder der Auffassung, der einzige konsequente Schritt 
nach vorne bestehe darin, das isolierte Feld der Kunst zu 
verlassen und zu versuchen, Natur und Kultur, Kunst und 
Leben vollständig zu integrieren. 

lgor lABEL 



OHO was an unusual group. ln a relatively short time, it went 
through many transformations, changing members, structure, 
interests and ways of work. Still, there was a clear conti
nuity in their work, which makes it possible to talk about a 
single phenomenon. 

Usually, the history of OHO is divided into three main 
periods. Although OHO has never been formally established, 
the year 1966, when a book OHO and a programmatic text 
that became known as the OHO Manifeste were published, 
is considered as its beginning. [The group has an interesting 
pre-history that goes back as far as 1962.] ln its first pe
riod [1966-1968], oHo was a movement. lt had no formal 
membership, and the core members of the group collabo
rated more or less intensely and closely with many people 
andin many different ways. The conceptual basis of OHo's 

work at that time was "Reism". The term, based on the Latin 
word "res", i.e. thing, described an attempt to reach beyend 
the humanocentric world into a world of "things". ln such 
a world, all things would be on the same hierarchicallevel, 
since they all equally exist and are unique in their own ways. 
The collaborators were using very different media [oHo has 
been described as a multi- or inter-media movement], from 
literature, visual poetry and artists' books to film, actions, 
happenings and art objects. [These were called "pop artikli", 
i.e. "pop items". The prefix "pop" was understood literally, 
as "people's art", and it indicated that a work of art was a 
thing as any other, and not an auratic, precious and rare 
object.] To minimise artist's expression, inappropriate in a 
Reistic world, they often used im personal techniques, such 
as casting and printing, as well as principles of series, math
ematical programmes, coincidence and play. 

ln the secend period [1969-1970], OHO was an art group 
of four to six artists. They produced works based on such 

contemporary art movements as ARTE POVERA, BODY ART, 

PERFORMANCE and HAPPENING, LAND ART and PROCESS ART. 

These works, however, were also based on OHo's own ideas 
and specific circumstances of their work. Their LAND ART, 

e.g., was essentially different from American Earthworks
produced in cultivated landscape, with simple means, always 
ephemeral, and connected to ecological and also spiritual 
concerns. A tradition of conceptually based works was streng 

-in OHo; it was present in their actions and Process Art pro
jects and soon developed into conceptual works. 

ln its last period (1970-1971], OHO developed into a 
"community" of four members. They were progressively 
interested in the relations within the group itself. They un
derstood it as a micro-cosmos, and were trying to find ideal 
balance within the group, but also between the group and 
nature, cultural traditions, the world and the whole cos
mos. Their works, intended as exploration and development 
of such harmonic relations, have been described as 'Tran
scendental Conceptualism'. For this aim, they were using 
even rather unusual approaches, such as telepathy. Their 
"telepathic" projects [e.g. the two lnter-Continental Group 
Projects America- Europe] were not intended as any proof 
of actual telepathic abilities of the group. Rather, they were 
a way of training the group, of developing its collective iden
tity and internal balance. 

ln 1970 and 1971, the OHO Group was beginning to receive 
some international recognition. Yet the members decided 
that the only consequent step forward is to abandon the 
isolated field of art and to try to fully integrate nature and 
culture, art and life. 

laor lABEL 



Mlade StilinoviC 

Wange an Wange 

[aus einem Vortrag] 

[ ... ]Wie lebe ich in diesem wild gewordenen Kapitalismus, 
und wie habe ich den Sozialismus überlebt? Weil ich die 
Macht der Politik und der Wirtschaft, der Sprache und der 
Anti-Sprache verstanden, analysiert und ernst genommen 

habe, bin ich immer der Meinung gewesen, diese Macht sei 
gefährlich, langweilig, ewig, aber auch ich könne gefährlich, 
langweilig und stur sein. Für mich stellt diese Macht keinerlei 
Form von Autoritat dar. Ebenso wenig erlegt die Kunst mir 
irgendeine Autorität auf. Ich kann mich immer fragen, wo 
dieses New York und alles andere ist. Darüber gibt es eine 
schöne kleine Geschichte von Daniil Charms: 
Wolodja Sajzew trat auf Wasja Pirogow zu und fragte: 
"Wasja, wo ist Australien, in Afrika oder in Amerika?" 

"Ich weiß nicht", antwortete Wasja, "aber ich glaube, in 
Afrika." 

Einige meiner Arbeiten sprechen von der Farbe Weiß, 
von Schmerz, Schweigen, von nichts ... Das sind die Arbeiten 

über emotionale Zustände. Wie kann ich mit mir selbst über 
Geld sprechen? Auf politischer oder auf emotionaler Ebene? 
Geld ist da, aber es gibt keins. Und wir sind da, die Künstler 
aus dem so genannten Osten, aber es gibt uns nicht. Die Frage 
des Schmerzes ist eine streng individuelle Angelegenheit. Sie 

kann nur durch das Wort "Schmerz" ausgedrückt werden. 
Als eine einzige langweilige Tautologie. So ist das Leben und 

so ist die Kunst; sie verbinden Dinge, die nicht miteinander 
verbunden sind. Geld, Schmerz, Tautologie. 

Ich bin mir des Kontextes, in dem meine Arbeit erschien, 
bewusst, und das war der Sozialismus. Ich war mir auch 
des Kontextes des Westens durchaus bewusst, und ich 

spielte mit diesem Kontext. So war Kosuths Arbeit 47 Red 

Letters in Neon für mich reine Werbung. Im Osten war Neon 
mit Werbung verbunden. Das bedeutet, dass Kosuth für 
Tautologie Werbung machte, um sie besser zu verkaufen. 

Das ist kein~ Kritik an Kosuth, sondern eher die Betrachtung 
solcher Arbeiten aus einer sozialistischen Perspektive. Meine 
Arbeit verbindet verschiedene Räume, verschiedene Zeiten 
und verschiedene Erfahrungen. 

Ich habe in verschiedenen Räumen ausgestellt: von der 

Straße bis zum Museum, vom Strand bis zu meiner Wohnung. 
Und es ist alles das Gleiche. [ ... ] 

Wie gesagt, ich habe Autoritäten nie respektiert, weder 
die des Ostens noch die des Westens, weder die Straßen noch 
Museen. Ich habe nutzlose und sinnlose Kunst geschaffen, 

und das war mein dritter Weg. Der traurige Weg. Mit anderen 
Worten, weder links noch rechts, weder Masse noch Elite, 
weder Äpfel noch Orangen. 

Kartoffeln, Kartoffeln oder Kuchen. 

ZAGREB, NOVEMBER 2004 

Clleek to Clleek [from a lectureJ 

[ ... ] How do I live in this capitalism gone amok and how 

have I survived socialism? 
Understanding the power of politics and economy, of lan
guage and anti-language, analysing it and taking it seriously, 
I have always thought that these powers are dangerous, 
boring, eternal, but that I can be dangerous, boring and 
stubborn, too. To me, these powers do not represent any 



Bread, Cakes [for Marie Antoinette], 1998 

kind of authority. Likewise, art does not impose any kind 
of authority to me. I can always ask myself where this New 
York is or anything else. There is a nice short story about 
this by Danil Kharms: 

Volodja Zajcev approached Vasja Pirogov and asked: 
"Vasja, where is Australia, in Africa or America?" 
"I do not know", replied Vasja, "but it seems that it is in 
Africa." 

$ome of my works talk about the white colour, pain, silence, 
nothing ... Those are the works about emotional states of 

mind. How can I talk to myself about money? On the politi
cal or emotionallevel? Money is here, but there is not any. 
And we are here, the artists from the so-called East, but we 
are not. The question of pain is strictly an individual issue. 
lt can be expressed only by the word 'pain'. As one boring 
tautology. Such is life and such is art, linking things which 
arenot interlinked. Money, pain, tautology. 
I am aware of the context in which my work appeared, and 
that was socialism. I was well aware of the context of the 
West and I played with this context. For instance, for me, 

· Kosuth's work 47 Red Letters in Neon was a pure advertise
ment. Neon in the East was linked to advertisements.lt means 
that Kosuth was advertising tautology to sell it better. This 
is not a critique of Kosuth, but rather observing such works 
from a socialist perspective. My work connects different 
spaces, different times and different experiences. 
I have been exhibiting in different spaces: from the street 
to a museum, from the beach to my apartment. And it is 
alt the same. [ ... ] 
As I have said, I have never respected authorities, either 
from the East or the West, or streets, or museums; I have 
created useless and futile art and that was my third way. 
The sad way. ln other words, neither left nor right, neither 
masses nor elite, neither apples nor oranges. 
Potatoes, potatoes, or cakes. 

ZAGREB, NOVEMBER 2004 
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The Revolution Will Not Be Televised und I and February 3rd, Police Racism: Who polices the Police?, 2004 



THE REVOLUTION WILL NOT BE TELEVISED 

[A REVOLU~ÄO NÄO SERA TELEVISIONADA / ARNSTV) 

Anti-TV-Show- 8 chapters/8 Kapitel, 25 Min. 

Künstler und Gruppen, die an THE REVOLUTION WILL NOT 

BE TELEVISED beteiligt sind: Alexandre Menossi, Ana Pau

La Oliveira, Andre Komatsu, BIJARI, Carlo Sansolo, Cia. 

Cachorra, CONTRA FILE, Dionisio Neto, DIRTYHANDZ, DJ 

Maloca, Eduardo Verderame, Erika Fraenkel, Fabiana Ser

roni, Gabriete lnui, HAPAX, Hugo Fortes, Jeyne Stakflett, 

Juliana Russo, lia Chaia, Marcelo Cidade, Mari lima, MC2, 

Michael Arms, NOISYMAN, NUCLEO BARTOLOMEU DE DEPOI

MENTOS, OBJETO AMARELO, Ondina de Castro, ONI, PRIMITIVO 

GONZALES, Ricardo Basbaum, Ricardo Ramalho, Regina 

Silveira, Roberta Estrela Dalva, Seba, Tiago Judas, Tulio 

Tavares, UNIDADE MOVEL, CENTRO DE MiDIA INDEPENDENTE, 

COBAIA und FRENTE 3 DE FEVEREIRO. 

An Kapitel1, das in der Ausstellung KOLLEKTIVE KREATI• 

VITÄT gezeigt wird, sind beteiligt: BIJA~I, Daniel Lima, 

ESTUDIO PERDA TOTAL, HAPAX, Hugo Fortes, MC2 und ONI, 

Ricardo Ramalho und Tiago Judas. 

ARNSTV wurde 2004 im Rahmen des urbanen Interven
tionsprojekts ZONA DE A~ÄO [ACTION ZONE) organisiert und 
realisiert. ln einer Partnerschaft mit FEBRUARY 3RD [FRENTE 

3 DE FEVEREIRO] wurden viele Aktionen und Nachforschun
gen in Bezug auf rassistisch motivierte Handlungen der 
Polizei entwickelt. 

FEBRUARY 3RD [Frente 3 de FevereiroJ 
FEBRUARY 3RD entstand 2004 als eine interdisziplinäre Grup
pe, die forscht und direkte Aktionen ausführt, in denen es 
um den Rassismus in der brasilianischen Gesellschaft geht. 
Ihre Untersuchungen führen zu neuen Interpretationen und 
kontextualisieren Daten, die die Bevölkerung über Kommu
nikationsmittel als Fragmente erreichen. Mit den direkten 
Aktionen sollen neuen Strategien des Denkensund Handelns 
in einer Realität geschaffen werden, die sich in ständiger 
Veränderung befindet. 
Beteiligung an anderen Kollektiven wie THE REVOLUTION WILL 

NOT BE TELEVISED, NUCLEO BARTOLOMEU DE DEPOIMENTOS und 
CONTRA FILE. Es partizipieren Künstler, Intellektuelle und Ex
perten verschiedenster Bereiche. 
Im Juli 2004 nahm FEBRUARY 3Ro an dem Projekt ZONA DE 

A~Äo im SESC Säo Paulo teil. 

Participating artists and groups in THE REVOLUTION WILL 

NOT BE TELEVISED: Alexandre Menossi, Ana Paula Oliveira, 

Andre Komatsu, BIJARI, Carlo Sansolo, Cia. Cachorra, CON

TRA FILE, Dionisio Neto, DIRTYHANDZ, DJ Maloca, Eduardo 

Verderame, Erika Fraenkel, Fabiana Serroni, Gabriete lnui, 

HAPAX, Hugo Fortes, Jeyne Stakflett, Juliana Russo, lia 

Chaia, Marcelo Cidade, Mari lima, MC2, Michael Arms, 

NOISYMAN, NUCLEO BARTOLOMEU DE DEPOIMENTOS, OBJETO 

AMARELO, Qndina de Castro, ONI, PRIMITIVO GONZALES, 

Ricardo Basbaum, Ricardo Ramalho, Regina Silveira, 

Roberta Estrela Dalva, Seba, Tiago Judas, Tulio Tavares, 

UNIDADE MOVEL, CENTRO DE MiDIA INDEPENDENTE, COBAIA 

and FRENTE 3 DE FEVEREIRO. 

ln Chapter 1 showed in COLLECTIVE CREATIVITY exhibi
tion participate: BIJARI, Danielli!Tia, ESTUDIO PERDA TOTAL, 

HAPAX, Hugo Fortes, MC2 und ONI, Ricardo Ramalho and 
Tiago Judas. 

ln 2004 the ARNSTV organized and participated in the ZONA 

DE A~Äo [ACTION ZONE] urban intervention project.ln apart
nership With the FEBRUARY 3RD [FRENTE 3 DE FEVEREIRO) it 
developed many actions and researches about police's rac
ism and its motivations. 

FEBRUARY 3aD [Frente 3 de FevereiroJ 
Founded in 2004, FEBRUARY 3RD is a transdisciplinary group 
that researches and does direct actions dealing with the 
racism in Brazilian's sodety. lts investigations come up to 
new interpretations and contextualize data that reach out 
the population as fragments through means of communica
tion. The direct actions' aim the creation of new strategies 
of thinking and acting in a reality, which is in constant 
transformation. 
Take part in components of other collectives such as THE 

REVOLUTION WILL NOT BE TELEVISED, NUCLEO BARTOLOMEU DE 

DEPOIMENTOS and CONTRA FILE. Ärtists, intellectuals and pro
fessionals of various backgroundsalso participate. 
ln July 2004 FEBRUARY 3RD took part in a project called ZONA 

DE A~Äo at SESC Säo Paulo. 

Nächste Seiten I next pages: The Revolution Will Not Be Televised, und I and 

February 3rd, Here Flavio Santana has been killed by the Military Police, 2004 67 



Black: 
Adj .1. Of Black color. 2. Said to be of this color; black ..• 
3. Said to be a individual of the black race, color man 
4. Black. 8. Dirty, soüed, black ... 
7. Very sad, lugubrious •.. 8. Melancholie, funest ... 
9. Damm.ed, sinister ... 10. Perverse, evü ... 
11. Individual of black color. 12 Slave, captive ... 

Source: Aurelio Dictionary 
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I I 
Mladen STILINOVIC 3NOS3 

Dada, Fluxus, Anarchismus. 
The urban intervention5 in Brazil have their root5 in i5olated 
manife5tation5 in the hi5tory of Brazilian culture and can 
be chronologically linked to the action5 of architect and 
vi5ual arti5t Flavio de Carvalho, which took place in Säo 
Paulo in the 19305 and 19505, a5 well a5 in the in5tallation5 
and performance5 of vi5ual arti5t Helio Oiticica, in Rio de 

B+B anarchism 
Alan Kaprow'5 a55orted writing5 

and happenings I Schriften und 
Happenings 

Allison Smith'5 Musters I & II 
Anna Best'5 Vauxhall Pleasure, Phil, 

Wedding Project & Away Weekend 
Art of Change'5 project5 I Die 

Projekte von Art of Change 
Artists Placement Group'5 

activitie5 I Die Aktivitäten der 

3NOS3 Janeiro, in the 19605. [ ... ) 
Die urbanen Interventionen in Brasilien haben ihre Wurzeln in 
einzelnen Manifestationen in der Geschichte der brasilianischen Kultur 
und können chronologisch mit den Aktionen des Architekten und 
visuellen Künstlers Flcivio de Carvalho in Zusammenhang gebracht 
werden, die in den 1930er und 1950er Jahren in Säo Paulo stattfanden, 
sowie mit den Installationen und Performances des visuellen Künstlers 
Helio Oiticica in den 1960er Jahren in Rio de Janeiro. [ ... ] 

Artists Placement Group 
joseph Beuys 

Martha Rosler 
Platform 

Phil Collins, Delivery 
PublicWorks 

COLLECTIVE ACTIONS 
A5 the main emphasi5 i5 not on the ideological a5pect of collectivi5m, therefore not 
ONE mo5t important example can be i5olated. What i5 exceptionally intere5ting 
and relevant can be 5een in the activities of: the DADAISTS, OBERIU, FLuxus and the work 
of the CENTRAL COMMITTEE OF THE COMMUNIST PARTY of the Soviet Union's 
Politburo during the time of l.J. Brezhnev. (ANDREY MONASTVRSKY) What 

example of artistic collaborative 

practice [ recent or historical ] is 

the most important for your workt 
Welches Beispiel kollaborativer künstlerischer Praxis (der jüngeren Zeit oder der 

Vergangenheit) ist das wichtigste für Ihre Arbeit? 

KOLLEKTIVE AKTIONEN ART & LANGUAGE 
Da der Hauptschwerpunkt nicht auf dem ideologischen Aspekt 
von Kollektivismus liegt, lässt sich nicht ein einzelnes als 
wichtigstes Beispiel isolieren. Außergewöhnlich Interessantes 
und Relevantes findet man in den Aktivitäten der DADAISTEN, 

VOn OBERIU und FLUXUS sowie in der Arbeit des ZENTRALKOMITEES 
DER KOMMUNISTISCHEN PARTEI und des PolitbÜrOS der Sowjetunion 
während der Regierungszeit von Leonid Iljitsch Breschnew. 
(ANDREI MONASTYRSKI) 

All art practice is, to a greater 
or lesser degree, social and 
collaborative. lt is largely a 
market-driven mystification to 
deny this. While the paradigmatic 
artwork i5 now generic and 
Duchampian, the artist remains a 
Romantic construct. 



AABRONSON 
DIE SITUATIONISTISCHE INTERNATIONALE - Zusammen mit ei
ner Gruppe von Freunden gründete ich Mitte der 1960er 
Jahre eine Untergrundzeitung, eine Kommune und eine 
freie Schule in Winnipeg. Dies brachte uns mit dem inter
nationalen Untergrund in Verbindung, und wir tauschten 
Material unter anderem mit den Internationalen Situatio
nisten aus. Die Philosophie der Situationisteil hatte großen 
Einfluss auf GENERAL IDEA, besonders Guy Debords Die Ge
sellschaft des Spektakels. 

AABRONSON 
THE INTERNATIONAL SUITUATIONISTS 

- I founded an underground newspa

per, a commune, and a free school 

with a group of friends in Winnipeg in 

the mid~196os. This connected us into 

the international underground and we 

exchanged material with the INTER

NATIONAL SITUATIONISTS, amongst 

others. The philosophies of the Situ

ationists had a big impact on GENERAL 

IDEA, especially Guy Debord's Society 
ofthe Spectacle. THE FUGS • THE FUGS waren eine Band, die 1965 unter an

derem von Ed Sanders und Tuli Kupferberg gegründet 
wurde. Ed Sanders veröffentlichte auch Fuck You - A Ma
gazine for the Arts und besaß einen kleinen Buchladen im 
New Yorker East Village. Die Gruppe war stark in der 
Friedensbewegung der 1960er Jahre engagiert. Das Mo
dell der "Band" war für uns allgemein von Bedeutung 
[im Gegensatz zum Modell des "Kollektivs"]: Ich könnte 
ebenso gut die BEATLES nennen, besonders deren Auftritt 
in der Ed Sullivan Show 1963. Mit ihrem Mix aus Veröffent
lichungen, Performances und antikulturellen Aktivitäten 
sowie als Wegbereiter der Szene waren THE FUGS jedoch 
ein eindeutigeres Modell. 

THE FUGs • THE FUGS were a music group founded in 1965 by 

Ed Sanders and Tuli Kupferberg, among others. Ed Sand

ers also published FUCK YOU - A MAGAZINE OF THE ARTS, and 

ran a small storefront bookstore in New York's East Village. 

The group was very involved in the peace movement of the 

196os. ln general, the model of a 'band' was important to 

us [as opposed to the model of a 'collective'): I could as eas

ily say THE BEATLES, especially their appearance on the Ed 
Sullivan show in 1963. But the FUGS, with their mix of pub

lishing, performance, and counter-cultural activity, and as 
scene-makers, are a clearer model. · 

GENERAL IDEA- Ich lebte und arbeitete fünfundzwanzig Jahre 
lang mit Felix PARTZ undJorge ZONTAL als GENERAL IDEA 

zusammen. Unsere Methode der Entscheidungsfindung 
ging aufunsere Ursprünge in den 1960er Jahren zurück; 
alle Entscheidungen wurden per Konsens getroffen, und 
wenn wir uns nicht einigen konnten, stellten wir eine 
Idee zurück und griffen sie später wieder auf. Dadurch 
entstand ein enormes Reservoir an unvollständigen Ideen, 
die in zukünftige Projekte eingearbeitet werden konnten. 
Diese Methode bestimmt noch heute meine kollaborative 
Arbeit ... und bis zu einem gewissen Grad ist meine 
gesamte Arbeit kollaborativ. 

ART & LANGUAGE 

GENERAL IDEA- llived and worked With 

Felix PARTZ and Jorge ZONTAL as 

GENERALIDEA for 25 years. Our meth

od of decision-making came out of our 

origins in the 196os: all decisions were 

made by concensus, and when we were 

unable to agree, we put an idea "on the 
shelf", and came back to it later. This 

created an enormaus reservoir of in

complete ideas available tobe woven 

into future projects. That method still 

informs my collaborative work today ... 

and to some degree, all of my work 
is collaborative. 

Alle Kunstpraxis ist, mehr oder weniger, 
sozial und kollciborativ. Dies zu leugnen entspricht weitgehend einer vom Markt 
gesteuerten Mystifizierung. Während das paradigmatische Kunstwerk heute generisch 
und duchampiesk ist, bleibt der Künstler ein romantisches Konstrukt. 
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BankMalbekRau 
THE FUTURISTS are for us a matter of 
both true inspiration anq serious repul
sion, a classicallove/hate relationship. 
Their ideas of art as an all-embracing 
'principle' intervening in every part of 
daily life, what we eat, how we dress, 
talk and so on, in order to reconstruct 
the world and the universe. 

BAUHAUS revolutionized art training by combining the teaching of the pure arts 
with the study of crafts. Philosophicalty, the school was built on the idea that 
design did not 
merely reflect 
society; it could 
actually help to 
improve it. 

DAS BAUHAUS hat die künstlerische Ausbildung 
revolutioniert, indem es die Lehre der reinen Kunst 
mit dem Studium des Handwerks kombinierte. 
Philosophisch gründete die Schule in der Idee, dass 

DIE FUTURISTEN bedeuten für uns 
sowohl echte Inspiration als auch 
ernsthafte Abstoßung- eine klassi
sche Hassliebe. Die Vorstellung von 
Kunst als einem allumfassenden 
"Prinzip", das in jeden Bereich des 
täglichen Lebens hineinreicht -
was wir essen, wie wir uns kleiden, 
wie wir reden und so weiter - , 
um die Welt und das Universum 
zu rekonstruieren. 

GOB SQUAD Whose performances and 
events playfully Iook at the construc
tion of contemporary identity and 
the need for fantasy and spectacle in 
making sense of everyday life. 

Design nicht nur die Gesellschaft 
reflektiert, sondern tatsächlich dazu 
beitragen kann, sie zu verbessern. 

RUDI GERNREICH & PEGGY 

MOFFIT. Designer and model. 
They worked tagether their 
entire careers and they were 
each others expression. Rudi 
Gernreich made clothes for 
the liberated woman living in a 
modern world. 

Say it like you mean it. A performance 
set in a marquee deep in the heart of 
an imaginary forest, the world ends 
and the remaining survivors have to 
build a new future out of sellotape 
and cardboard. 

GOB SQUAD Die Performances und Aktionen dieser 
Gruppe betrachten auf spielerische Art die Kon
struktion der zeitgenössischen Identität und die 
Notwendigkeit von Fantasie und Spektakel, um dem 
Alltag Sinn zu verleihen. 
Say it like you mean it: Eine Performance, die in einem 
Festzelt in einem imaginären tiefen Wald spielt; die 
Welt geht unter, und die Überlebenden müssen aus 
Tesafilm und. Pappe eine neue Zukunft bauen. 

JUDY CHICAGO AND HER COLLABORATION WITH 

ARTISTSAND CRAFTS EXPERTS AROUND THE DINNER 

PARTY The project is extremely ambitious and 
demands both thoroughly historical research as 
well as technical skill. This fusion of insight and 
pleasure culminates in a very important work 

of great beauty. Although the project was not a 
product of collective decision maki~g, but merely 
a system like that of the renaissance atelier, the 
actual working Situation seemed ~o be of a kind 
where everyone was an expert of something and 
therefore indispensable. 

DIE WIENER WERKSTÄTTE 

erneuerte die Kunst durch 
Handwerk. Für sie war ein 
Kunstwerk das Produkt al
ler Künste. Sie strebte das 
allumfassende Konzept, die 
absolute Perfektion des De
korativen durch Geometrie 
mit poetischen Ornamen
ten, Eleganz, Funktionalität 
und Angemessenheit an. 
Das Zubehör des Lebens war so 
reich, so vielfältig, so überladen, 
dass fast keinen Platz mehr für 
das Leben selbst blieb - fand 

MEMPHIS: Die Gruppe wollte 
das radikale Design der 1970er 
Jahre, dem es an Persönlichkeit 
und Individualität zumangeln 
schien, überwinden und Al
ternativen dazu bieten. Eine 
Initiative, die ausschließlich 
von Designern geleitet und 
definiert wurde. Sie entwar
fen in einem skulpturalen und 
farbenfrohen Design Beleuch
tungen, Uhren, Möbel und 
Keramik. 

ROBERT VENTURI & 
Thomas Mann 1905. DENISE SCOTT BROWN 

"[ ... ] an architecture of com
plexity and contradiction must rather be a realization of 
difficult uniformity by integration than easy uniformity by 
elimination." 
"[ ... ] we acknowledge the elements of symbol and mass cul
ture as vital to architecture, and the genius of the everyday, and 
the commercial vernacular as inspirational as was the industrial 
vernacular in the early days of Modernism." 



ROBERT VENTURI & DENISE SCOTT BROWN "[ ... J eine Architektur der Kom
plexität und des Widerspruchs muss eher die Verwirklichung einer 
schwierigen Uniformität durch Integration als einer einfachen Unifor
mität durch Ausschluss sein." 
"[ . . . ] wir erkennen die Elemente des Symbols -und der Massenkultur als 
wesentlich für die Architektur an, den Genius des Alltäglichen, die kom
merzielle Sprache als inspirativ, wie es die Sprache der Industrie in den 
frühen Tagen des Modernismus war." 

THE MEMPHIS GROUP Their com
mon idea was to eliminate and 
present concrete alternatives to 
the Radical design of the 1970s 
that seemed to lack personality 
and individualism. An initiative 
that was defined and directed 
solely by designers themselves. 
ln a sculptural and colourf.ul way 
they designed lighting, clocks, 
furniture and ceramics. 

RUDI GERNREICH & PEGGY 
MOFFIT Designer und Mo
del. Sie arbeiteten während 
ihrer gesamten Laufbahn 
zusammen und fanden 
im jeweils anderen ihren 
Ausdruck. RUDI GERNREICH 
machte Kleider für die 
befreite Frau in einer mo
dernen Welt. 

JUDY CHICAGO UND IHRE 
ZUSAMMENARBEIT MIT KÜNSTLERN 
UND KUNSTHANDWERKERN IM 
ZUSAMMENHANG MIT THE DINNER 
PARTY. Das Projekt ist äußerst . 

ehrgeizig und verlangt sowohl 
gründliche historische Recherche 
als auch technisches Geschick. 
Diese Fusion von Verständnis und 
Vergnügen gipfelt in einem sehr 
bedeutenden Werk von großer 
Schönheit. 

Obwohl das Projekt nicht das Produkt 
einer kollektiven Entscheidung war, 
sondern nur ein System wie das des 
Ateliers der Renaissance, schien in der 
tatsächlichen Arbeitssituation jeder ein 
Experte und deshalb unentbehrlich zu 
sein. 

BiiaRi 

BiiaRi 
Am Anfang, als die meisten Mitglieder 
noch an der Architekturschule studierten, 
hieß die Gruppe Fabrica de BijaRi ["BijaRis 
Fabrik"], eine Anspielung auf ANDY WAR
HOLS FACTORY wegen ihrer Vielzahl von 
Aktivitäten, der Pop-Ikonografie und des 
brasilianisch-indianischen Ursprungs des 
zweiten Namensbestandteils ["bijari "], der 
aus der Tupi-Sprache stammt. Diese Hy
bridisierung von Kulturen und Referenzen 
illustriert auch brasilianische kulturelle 
Traditionen wie die modernistische ANTRO
POFAGIA-BEWEGUNG, welche später durch die 
TROPICALIA-BEWEGUNG wieder aufgegriffen 
wurde und für die Aneignung, Vermi
schung und Verarbeitung verschiedener 
fremder kultureller Einflüsse durch unsere 
lokale Perspektive steht. 
Wichtige Einflüsse sind DADA und spä
ter FLUxus hinsichtlich der verwirrenden 
Kreativität und der Implosion der Grenzen 
zwischen Kunst, Stadt und Alltag; das Ver
mächtnis der SITUATIONISTEN hinsichtlich 
der Prozesse des Derive, der Psychogeo
grafie und der kritischen Themen, die 
die Grenzen zwischen Kunst, Politik, Ge
sellschaft und Realität verschmolzen und 
die Grundlage sowie die Strategien für 
kritische Interventionen im öffentlichen 
Leben schufen. 

WIENER WERKSTÄTTEN innovated art 
through craft. They considered a 
work of art as a product of all the 
arts. They aimed at the total-con
cept, the absolute perfection of the 
decorative through geometry with 
poetic ornament, elegance, function
ality and appropriateness. 

ln the beginning when most of the group were students at the architecture 
school, the group was called FABRICA DA BIJARI ["Bijari's Factory"] an allusion 
to Andy Warhol · s Factory for its multiplicity of activities and pop iconography 
and Brazilian Indian origin of the second name which comes from tupi ["bijari"]. 
This hybridization of cultures and references illustrates also cultural Brazilian 
traditionssuch as modernist Antropofagia later re-elaborated by the Tropicalia 
movement, and which stands for the several foreigner cultural influences which 
are absorbed, mixed and re-elaborated through our local view. 

"The trimmings of Life were so rich, so 
varied, so overloaded, that there was 
almost no room for living itself" 

Thomas Mann, 1905 

lnfluenced by DADAISM and later FLuxus for its disturbing creativity and the 
implosion of frontiers between arts, city and everyday life, the SITUATIONIST·s 

heritage for the processes of derivation, psychogeography and critical issues 
which melted frontiers between art, politics, society and reality and established 
the basis and strategies for critical interventions in public life. 
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Dmitrl GUTOV 
ln 353 A.D., on the third day of the 
third month, famed calligrapher WANG 

HSI-CHIH [or XIZHI] [321-379] gath
ered tagether forty-one literates at 
the Orchid Pavilion of a summerhause 
near Shaoxing in the Guiji [modern day 
Zhejiang] area. 

The Orchid Pavilion was located 
on a hill [Lanting]- a small island be
tween two sleeves- by a meandering 
stream that fled between the pictur
esque mountains hidden by forests . 
The guests revelled in wine and verses. 
That day, in the company of his friends, 
WANG HSI-CHIH created his calligraphy 
masterpiece [Lanting Xu], outdoing 
himself. Many times after he tried to 
recreate the perfection as during that 
festive evening but he could never at
tain such heights again. 

The artist MI FU [1052-1107] nev
er painted better than du ring the time 
of a briet meeting with calligrapher su 
SHI from Jiangsu. Their connection was 
foreign to the interests of everyday life. 
MI FU could not bear any other com
pany than the company of those who 
were of equal quality to his spiritual 
life. Only those who were capable of 
sharing his rapture and understand 
his sharp railings against any kind of 
vulgarity and lies would become his 
friends. [E. Zavadska, Wise Inspirations, 

Moscow 1983] 

OMO 
In den 1960er Jahren war ich zuerst 

I I 
IRWIN 
Die offensichtlichste Antwort auf diese Frage wäre natürlich OHO. Diese Meinung 
teilen vermutlich alle Mitglieder von IRWIN. Es ist einfach eine Tatsache, dass 
ich mich deshalb schon sehr früh, sehr konkret und lebhaft für sie interessiert 
habe, weil sie aus Slowenien sind. Ihre Kunst war durchsetzt von Geschichten 
über sie selbst. Geschichten, die wegen ihrer Untergrund-Position im Verhält
nis zur Staatskunst dieser Zeit immer einen leicht geheimnisvollen, mystischen 
Tenor hatten. Später, als ich ihre Arbeit besser kennenlernte, wurde dieser ver
schwommene, hypnotische Eindruck durch eine nüchternere Wahrnehmung 
ersetzt, aber ihre Arbeit überzeugt mich noch immer. Es gibt im Grunde viele 
Gruppen in der Kunstwelt, die ich sehr respektiere und die hinsichtlich der 
Bedeutung, die ihre Arbeit für mich hat, mit OHO vergleichbar sind. Aber ich 
möchte betonen, wie wichtig für mich die Präsenz von OHO war, nicht nur die 
Präsenz ihrer Arbeit, sondern auch ihre gesellschaftliche Präsenz. 
In verschiedenen Publikationen wird darauf hingewiesen, welch bedeutende 
Auswirkungen die Zuwanderung avantgardistischer Künstler aus Buropa auf die 
Kunst in den Vereinigten Staaten hatte. Diese einzigartige, komplexe Entwick
lung wurde durch äußere Faktoren und nicht vorsätzlich ausgelöst. In der Kunst 
waren Gruppen meistens immobil, nur ihre einzelnen Mitglieder bewegten 
sich. Sie waren derart an einen Ort gebunden, dass es nicht ungewöhnlich ist, 
durch ein Adjektiv im Namen der Gruppe auf den Ort ihrer Aktivität hinge
wiesen zu werden. Beispielsweise unterscheidet man ZÜRICH DADA vom BERLINER 

DADA. Meines Wissens gibt es nicht viele Ausnahmen - eine ist DELTA x FORCE 

mit ihrem Projekt aus den späten 1980er Jahren. Gerrau das Gegenteil traffür 

IRWIN 
At the time of the constitution and es
tablishment of the group IRWIN there 
were several elements that served as 
role models: obviously the early avant
garde movements, various rock groups, 
after-the-war avant-gardes ... 
Today I could not say that there is an 
example of artistic collaborative prac
tice that is important for our work; but 
since you want an example I think that 
what ART & LANGUAGE have done and 
are doing is of big interest. 
(ANDREJ SAVSKI) 

die Ketzereien zu, die im Mittelalter 
unter Pilgern sehr verbreitet waren. 
Es scheint ein gewisses Potenzial in 
der Bewegung sozialer Gruppen zu 
liegen. [Unser Projekt NSK Embassy 
Moscow basiert darauf.] 

von DADA und der POP ART inspiriert, später jedoch mehr von ursprünglichen 
Kulturen wie der neolithischen und der keltischen. Was .mich heute noch immer 
inspiriert, ist die Synthese aus der modernen Freiheit, die eigene Individualität 
au zudrücken, einerseits und den erdverwurzelten Traditionen, die die Ver
bindung aller Lebewesen kannten, andererseits. [MARKO POGACNIK] 

Zwei weitere Projekte, die ich erwäh
nen möchte, sind NEW ACADEMISM aus 
Sankt Petersburg und die Beteiligung 
von Medienkünstlern aus den USA an 
der Befreiungsbewegung der ZAPATIS

TAS in Chiapas. Beide Projekte hatten 
großen Einfluss auf die konkrete so
ziale Realität. Sie können beide als 
Echtzeitprojekte betrachtet werden, 
weil die Protagonisten sie als solche 
auffassten. Aber es scheint, als seien 
sie einfach zu effektiv und zu real ge
wesen, um als Kunst wahrgenommen 
ZU werden. [BORUT VOGELNIK] 



My initial inspiration in the 196os was DADA and POP ART. This changed later to the original cultures like neolithic and celt
ic. The synthesis of the modern freedom to express one's individuality on one hand, and the earth-rooted traditions that 
knew the communion of allliving beings on the other is what inspires me even today. [MARKO POGACNIK] 

The most obvious answer to this question would be oHo of 
course. This is probably shared by all members of IRWIN. lt 
is simply a fact that they started to intrigue me very early 
in a very concrete, vivid manner, due to the fact that they 
are from Slovenia. Their art work was interwoven with the 
stories about them. Stories that, because of an underground 
position they have had in relation to the state art of that 
time, had always a little bit of secret, mystical tone. Later 
on was this hazy, mesmeric tone, by getting better knowl
edge of their work, replaced by a more sober perception. 
But their work still continues to convince me. There are in 
fact a lot of groups in art that I do highly respect that would 
be easily compared with oHo regarding the importance of 

their work forme. But I would like to stress the importance 
of their presence, not only through their work but for me 
through their presence in the society as well. 

ln various publications the important effect that the 
migration of European avant-garde artists had to the art in 
the United States is stressed. This was a unique event of this 
complexity that was caused by outer factors and not inten~ 
tionally.ln fact groups in art were usually immobile and only 
their members would move.They were fixed to space to such 

an extent that it is not unusual to use adjectives defining 
the location integrated in the name of the group; ZÜRICH 

DADA in difference to BERLIN DADA for instance. There are 
not many exceptions according to my knowledge. One of 
such is DELTA x FORCE with its project from late 1980s. Just 
the contrary was true for the middle age heresies that flour
ished between pilgrims for instance. lt seems that there is 
a certain potential in displacements of social entities. [Our 
project NSK EMBASSV MOSCOW was based On this.] 

The other two projects I would like to mention are NEW 

ACADEMISM from St. Petersburg and co-involvement of media 

artists from the USA with the ZAPPATIST Iiberation movement 
in Chiapas. Both projects seriously influenced the concrete 
social reality. Both can be regarded as rea~ time projects es
pecially because the protagonists did understand them as 
such. But it seems that they were simply too effective, too 
realtobe perceived as art. [aoRUT voGELNIK] 

IRWIN 
Als sich die Gruppe IRWIN bildete, gab es verschiedene 
Elemente, die als Vorbilder dienten: natürlich die frühen 
Avantgarde-Bewegungen, verschiedene Rockgruppen, 
Nachkriegsavantgarden ... 

Heute könnte ich kein Beispiel einer kollaborativen 
künstlerischen Praxis nennen, das für unsere Arbeit von 
Bedeutung wäre; aber da ein Beispiel gewünscht wird: 
Meiner Meinung nach ist das, was ART & LANGUAGE ma
chen, von großem Interesse. [ANDREJ SAVSKI] 

IRWIN 
My first and one of the more important and intense experi
ences of group work was my work with GLEDALISCE SESTER 

SCIPION NASICE [SCIPION NASICE SISTERS THEATRE]. espe
cially work on the theatre piece Krst pod Triglavom [Baptism 

below Triglav] where the three of us founders and members 
of the Theatre worked intensively on all the developmen
tal phases of the piece, in such a way that we erased the 
boundaries between the individual fields [directing, drama
turgy and scenography]. 

At the beginning, I was attracted to the possibility of be
ing able to discuss the things I was interested in with people 
that I knew and whom I especially respected. Even though 
everyone would enter the project -like the director, dramatic 
producer or scenographer- through the work process itself, 
that divisionwas no Ionger that strict.lt is important to men
tion that in the group there was no hierarchical structure, 
save the necessary different roles that come about through 
creating the performance. When a shift in the direction to
wards hierarchization occurred in the group after many years 
of team work [which, in my opinion, was proportional to our 
then relative success in Yugoslavia] that type of work was no 
Ionger of interest to me, and lleft the group. 

From today's perspective, I think that the reason forthat 
lies in the fact that theatre in itself is one hierarchical model 
[similar to film production ], and that because ofthat we were 
not able to intersect the tenacious persistence of theatre tra
dition and from it the resulting division of roles. 
[MIRAN MOHAR] 
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TUCUMAN ARDE 
My participation in the ROSARIO AVANT-GARDE GROUP is one 
of the most important and deepest experiences I had. The 
collective experience changed my vision of the world and 

1

,..-

my concept of art practice. Warking with others is essential 
to me. I think creative activity is a social construction. 
EL LEVANTE WORKSHOP PROJECT is a group experience tending 
to develop critical thinking and interchange in art produc-

I I 
TALLER POPULAR DE SERIGRAFIA 
We could mention the ATELIER POPULAIRE of May 1968, 
France, as we recently learned that Argentinian julio Le 
Parc belonged to it. 
MAlL ART from Uruguay and Argentina from the 1970s and 
1980S. 
The escraches and the artist's groups involved in it. 
THE TALLER OE GRAFICA POPULAR linked to the MEXICAN 

tion in relation to the actual context we are working in since REVOLUTION. 

2003. The experience of MUSEO DEL PUERTO in ßahfa ßlanca, The OCTOBER RUSSIAN graphic works. 

I -

Argentina,especial~thevision ofSergioRai~ondi, isre~ ~~~~~~~~~~~-.~~~~~~~~~~~~~~~.~~~.~~~ 
evant for OUr work. [GRACIELA CARNEVALE] -

URUCUM 
Meiner Ansiclit nach korrelieren die 
Aktionen der Gruppe URUCUM mit der 
Arbeit von ARTUR BARRIO, und selbst 
wenn es nicht möglich ist, sie als 
historisches Erbe zu präsentieren, so 
kann ich doch einige Parallelen mit 
seiner künstlerischen Einstellung ge
genüber den soziapolitischen Fragen 
dieser Zeit feststellen. Dies ist jedoch 
ausschließlich meine Meinung, und 
ich hoffe, dass die anderen Mitglie
der von Urucum diese Frage ebenfalls 
beantworten werden. 
Außerdem ist es wichtig zu erwähnen, 
dass wir in permanentem Kontakt 
zu anderen brasilianischen Gruppen 
stehen. Dadurch werden die Gren
zen zu diesen Gruppen fließend, so 
dass die Beteiligung an einer Grup
pe die Beteiligung an einer anderen 
ermöglicht. 
Die brasilianischen Gruppen fungie-

TUCUMAN ARDE 
Meine Beteiligung an der AVANTGAR

DE-GRUPPE AUS ROSARIO ist eine meiner 
wichtigsten und tiefgreifendstell Er
fahrungen. Diese kollektive Erfahrung 
veränderte meine Sicht der Welt und 
mein Konzept der Kunstpraxis. 
Mit anderen zusammenzuarbeiten 
ist sehr wichtig für mich. Ich halte 
kreative Aktivität für eine soziale Kon
struktion. Das EI Levante Workshop Project 
ist eine Gruppenerfahrung, bei der es 
darum geht, kritisches Denken und 
Austausch in der Kunstproduktion in 
Bezug auf den tatsächlichen Kontext 
zu entwickeln, in dem wir seit 2003 
arbeiten. Die Erfahrung des MUSEO DEL 

PUERTO in Bahia Blanca, Argentinien, 
insbesondere die Vision von SERGIO 

RAIMONDO, ist für unsere Arbeit von 
Relevanz. [GRACIELA CARNEVALE] 

ren als Solidaritätsnetz und beteiligen sich an der Arbeit anderer Gruppen; sie 
führen sogar projektierte Arbeiten für diese anderen Gruppen in ihren Hei
matstädten durch. 
Die Gruppe uRucuM steht in Kontakt und in solidarischer Beziehung mit R.Es 
DO CHÄO, AGENTE DUPLA, CRIOULOS DE CRIA~ÄO [alle Rio de JaneirO J, GRUPO EMP

REZA GO, GRUPO GRUPO CE, GRUPO DE INTERVEN~ÄO AMBIENTAL GIA BA, CDM RS, 

LARANJAS RS, GRUPO PORO MG, ANTICINEMA SP, A REVOLU~ÄO NÄO SERA TELEVISI

ONADA / THE REVOLUTION WILL NOT BE TELEVISED SP, REJEITADOS UND ANDEREN. 

( ARTHUR LEANDRO] 

URUCUM 
I believe the actions of the URUCUM 

GROUP correlate with the work of AR

TUR BARRIO, and even if it's not possible 
to present it as a historical heritage, I 
notice some similarities with his artis
tic attitude towards the socio-political 
questions ofthat period of time. 

But, this is solely my opinion and I 
hope that the other members of URU

cuM will also answer this question. 
Also, it is important to mention 

that we are in permanent contact with 
other Brazilian groups and this constant 
contact makes the frontiers with these 
groups fluent, meaning participation 
in one group enables participation in 
another. 

The Brazilian groups function as 
a solidarity net and participate in the 
work of other groups, they even exe
cute projected works for these other 
groups in their native cities. 

THE URUCUM GROUP maintains 
contacts and solidary relations with 
RES DO CHÄO, AGENTE DUPLA, CRIOULOS 

DE CRIA~Äo [all from Rio de janeiro], 
GRUPO EMPREZA GO, GRUPO GRUPOCE, 

GRUPO OE INTERVEN~ÄO AMBIENTAL GIA / 

BA, CDM/RS, LARANJAS, RS, GRUPO PORO 

MG, ANTI-CIN.EMA SP, A REVOLU~ÄO NÄO 

SERA TELEVISIONADA SP, REJEITADOS and 
others. [ARTHUR LEANDRO] 



FREUD•S DREAMS MUSEUM ESCAPE PROGRAM 
Die Frage ist, wie es in der Geschichte der westlichen Kultur dazu kam, dass 
Zusammenarbeit in der bildenden Kunst verglichen mit der Musik so selten 
ist. Warum ist die visuelle Kunst so individualistisch? In der Musik sindJOHN 
CAGE und DAVID TUDOR, oder BILL LASWELL und TOSHINORI KONDO [und 
viele andere], oder SERGEI KURJOCH IN und POPULAR MECHANICS Beispiele 
für eine Zusammenarbeit, die stets unerwartete Ergebnisse hervorgebracht 
hat. ( VIKTOR MAZ IN] 

I personally think that there are two 
ways of looking at this question. Be
fore ESCAPE PROGRAM WaS formed, 
I wasn't influenced by other artists, 
past or present, I considered them my 
enemies. Even LEONARDO DA VINCI. 

On the other hand, as an artist, I was 
naturally aware of cultural heritage 
and contemporary artistic develop
ments. I believe that the same applies 
to our group. 

FREUD•s DREAMS MUSEUM 

The question is how it 

happened in the history 

of western culture that 

collaboration in visual 

arts is so rare if you 

compare it with music? Why 

visual art is so individualistic? 

ln music, JOHN CAGE and DAVID 

TUDOR, or BILL LASWELL and 

TOSHINORI KONDO (and many 

others], or SERGEI KURYOKHIN 

and POPULAR MECHANICS are the 

examples of collaboration always 

achieving unexpected results. 

(VIKTOR MAZIN] 

ESCAPE PROGRAM 
Ich persönlich denke, dass man die 
Frage, welche Künstler für uns am 
wichtigsten waren, auf zwei verschie
dene Arten betrachten kann. Vor der 
Gründung von ESCAPE PROGRAM war 
ich nicht von anderen Künstlern der 
Gegenwart oder der Vergangenheit 
beeinflusst. Ich betrachtete sie als mei
ne Feinde. -Sogar LEONARDO DA VINCI. 
Andererseits war ich mir als Künst
ler natürlich des kulturelle Erbes und 
der zeitgenössischen künstlerischen 
Entwicklungen bewusst. Ich glaube, 
das Gleiche trifft auch auf unsere 
Gruppe zu. 
Wenn wir ein Projekt durchführen, 
denken wir dabei natürlich an sämt
liche Kultur der Vergangenheit und 
der Gegenwart, aber gleichzeitig müs
sen wir sie vergessen, um original zu 
sein. [VALERY] 

In letzter Zeit sind wir oft gefragt 
worden, ob unsere Arbeit von ILYA 
KABAKOW beeinflusst ist, da viele eine 
Reihe von Parallelen zu diesem be
merkenswerten Künstler sehen. Man 
kann in unserer Arbeit tatsächlich 
Parallelen zu der von KABAKOW fin

When we do a project we natu
rally keep in mind all culture, past and 
present. At the same time, in order to 
be original, we need to forget it. 
[vALERY] 

Lately we have often been asked if our 
work has been influenced by ILYA KABA

KOV as many see a lot of similarities 
with this remarkable artist. One can 
really find similarities with KABAKOV 

in our work. However, I think that both 
KABAKOV and we are influenced by a 
wider tradition of the Russian culture 
and literature of the nineteenth cen
tury, particularly GOGOL's, which is in 
turn firmly rooted in the tradition re
lated to the religious consciousness of 
the Russian culture. I think in that re
spect we are not so much influenced 
by individual artists, at least not con
sciously, but we are influenced by the 
spirit of the Russian culture, which is 
based on the sense of universality. 
(BOGDAN] 

den. Trotzdem 'glaube ich, dass beide, sowohl KABAKOW als auch wir, von einer 
weiteren Tradition russischer Kultur und Literatur des 19. Jahrhunderts beein
flusst sind, insbesondere der GOGOL'scHEN, die ihrerseits fest in der Tradition 
des religiösen Bewusstseins der russischen Kultur verwurzelt ist. Meiner Mei
nung nach sind wir also nicht so sehr von einzelnen Künstlern beeinflusst, 
zumindest nicht bewusst, sondern eher vom Geist der russischen Kultur, der 
in einem Gefühl der Universalität gründet. [ BOGDAN] 
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OD PROIESI 
[ ... ] From the very beginning we were just pract icing and our werk was not so 
much based on theory or art history. But while acting in the art milieu (bienni
als or exhibitions ... ] we realized that we have common strategies with some art 
works or groups [GROUP MATERIAL, Thomas Hirschhorn surprised us for example 
with kind of similar projects/tactics] . Each project has its own reflection as an 
'image' of 'what can be done together ' in itself, as well as the whole landscape 
of what we did until now. So we cannot say that we have direct references but 
of course similar strategies on working tagether with people, creating meeting 
points. [ ... ] We like to mention that the 
ODA PROJESI project and the 11 PROJECT 11 l.i~~Ei~~~~~~::::=:::z=~: 
of the city are one and the same. This 
idea of using spaces as flexible as possi
ble comes from the situation of lstanbul 
city where all the bounqaries between 
public and private are blurring. This is a 
kind of city which is transforming itself 
almest every day and this production 
of the daily life is so much seen in the 
streets. So we had different projects on 

ODA PRO.IESI 
[ ... ] Zu Beginn waren wir nur 
praktisch tätig, und unsere Arbeit 
gründete nicht so sehr in Theorie 
oder Kunstgeschichte . Als wir je
doch im Kunstmilieu [Biennalen, 
Ausstellungen J agierten, stellten wir 
fest, dass wir einige Strategien mit 
anderen Praktiken und Gruppen ge-

how to develop strategies to survive in meinsam haben [ GROUP M ATERIAL, 

this city life and we made publications THOMAS HIRSCHHORN überraschte uns 
araund the issue of the changing im- beispielsweise durch gewisse ähnli-
age of the city. [ ... ] ehe Projekte/Taktiken]. Jedes Projekt ••••••iliilill••••••llll stellt in sich eine Reflexion dar als ein 
,Bild ' dessen, ,was gemeinsam getan werden kann', ebenso wie die gesamte 
Landschaft unserer bisherigen Arbeit. Daher können wir nicht sagen, dass 
wir direkte Referenzen hätten, aber selbstverständlich wenden wir ähnliche 
Strategien der Zusammenarbeit mit Menschen an, um Orte der Begegnung 
zu schaffen. [ ... ] 

Wir möchten darauf hinweisen, dass das Projekt ODA PROJESI und das 
"PROJEKT" der Stadt ein und dasselbe sind. Die Idee, die Räume so flexibel wie 
möglich zu nutzen, geht auf die Situation der Stadt Istanbul zurück, in der alle 
Grenzen zwischen öffentlich und privat verschwimmen. Es ist eine Stadt, die 
sich fast täglich verändert, und diese Produktion des täglichen Lebens wird auf 
der Straße sehr deutlich. In verschiedenen unserer Projekte ging es also darum, 
wie Strategien entwickelt werden können, um in dieser Stadt zu überleben; 
darüber hinaus haben wir Publikationen zum Thema des sich verändernden 
Bildes der Stadt herausgebracht. [ . .. ] 

I 
TEMPORARY SERVICES 
Es gibt viele Beispiele kollaborativer 
Praxis, die uns beeinflussen. Einige 
sind für alle drei Mitglieder vori Be
deutung, andere nur für einzelne. Hier 
seien nur wenige genannt: 
There are multiple examples of col
laborative practice that we draw from. 
Same ofthese examples are of impor
tance to all three members; others are 
more individually significant. These 
are but a few: HaHa, Group Mate
rial, The Situationists, PAD/D, N55, 

RepoHistory, Rum 46, Gruppo A-12, 

The Guerilla Girls, Axe Street Arena, 
The Experimental Station, Center for 
Land Use Interpretation, Gran Fury, 
ABC No Rio, Artistkat Studios, The 
Weather Underground, The Hay
market Martyrs, The Autonomaus 
Zone, The Biotic Baking Brigade, The 
Pink Bloque, Anarchist People of Col
or, The Black Panthers, Up Against 
The Wall Motherfucker, Coalition 
For Positive Sexuality, ACT-UP, Queer 
Nation, Camp Trans, The Student 
Nonviolent Coordinating Commit
tee, some Labor unions, NOW, Voices 
in the Wilderness, The Ex, God Speed 
YOU! Black Emperor, Acid Mothers 
Temple, Amon Düülll, The Boredoms, 
High on Fire, Sonic Youth, Fanny, Par
liament, Funkadelic, The jBs, Public 
Enemy, Wu Tang Clan, The Coup, Le 
Tigre, The Fugs, Video Freaks, boing
boing.net, Guerilla News Network, 
lndymedia, Medicin Sans Frontiers, 
Women on Waves, Resource Center 
[Chicago], Chicago Women's Health 
Center, WFMU, The Young Women's 
Empowerment Project 

kl ines DOslforcllstlsches Dram • ACT-UP, AIR GALLERY, ~K KRAAK, AN ARCHITEKTUR, ANVP, ART&LAN<iUA<iE, ART 

WORKERS COALITION, BLACKGIRLSCOALITION BERLIN, B _ BOOKS, BOTSCHAFT E.V., BRITTA, BUCH HANDLUNG WELT, BÜRO BERT, 

CLIPCLUB BERLIN, CRITICAL ART ENSEMBLE, DOGFILM, ELEKTRO MUSIC DEPARTMENT, FRAUENLESBENFILMCOLLECTIF, FREIE 

KLASSE BERLIN, FREIES FACH, FRIESENWALL 120, GESELLSCHAFT FÜR LEGAUSIERUNG GFL, GUERILLA GIRLS, GROUP MATERIAL, 



RADEK COMMUNITY 
ln the contemporary world, a group is a kind of utopia, 
because the world is divided into individualities. Each of us is 
forced tobe an individual, separated from others. That's why 
each group is a utopian projett. Nobody can really 
tell how groups are actually formed, how 
they function or what they really are. When 
we formed our group, we also didn't know the answers to 

these questions; we could only guess. That is the reason 
why we didn't follow the modet of art groups, but rather of 
political groups. Also, throughout history political groups 
have been much more influential. 
For instance, we were all influenced by the ideology of 1968 

and terrorist groups ofthat time such as BAADER-MEINHOF, 

RAF. However, the notion we had about these movements 
was idealistic: none of us really thought that we would kill 
people or actually use weapons. ln different ways these 
ideas were reflected in our work; we thought of ourselves 
as a kind of RAF. [MAXIM KARAKULOV) 

flvingCitv 

I 
RADEK COMMUNITY 
In der heutigen Welt ist eine Gruppe eine Art Utopie, weil 
die Welt in Individualitäten geteilt ist. Jeder von uns ist ge
zwungen, ein Individuum zu sein, getrennt von anderen. 
Daher ist jede Gruppe ein utopisches Projekt. Niemand 
kann wirklich sagen, wie Gruppen tatsächlich gebildet 
werden, wie sie funktionieren oder was sie eigentlich 
sind. Als sich unsere Gruppe bildete, kannten wir die 
Anwerten auf diese Fragen auch nicht; wir konnten nur 
mutmaßen. Deshalb folgten wir nicht dem Modell von 
Künstlergruppen, sondern eher dem politischer Gruppen. 
Zudem sind politische Gruppen in der Geschichte wesent
lich einflussreicher gewesen. So waren wir beispielsweise 
alle von der Ideologie von 1968 und den Terroristen
gruppen dieser Zeit beeinflusst, BAADER-MEINHOF, die RAF. 

Die Vorstellung, die wir von diesen Bewegungen hatten, 
war jedoch idealistisch: Keiner von uns dachte wirklich 
daran, Menschen umzubringen oder WaJfen zu gebrau
chen. Ihre Ideen wurden auf verschiedene Art in unserer 
Arbeit reflektiert; wir sahen uns selbst als eine Art RAF. 

[ MAXIM KARAKULOV] 

flvingCitv 
At first, we were influenced by activities of THE SITUATIONIST INTERNATIONAL. As 
we proceeded, we found ourselves more like a group for anthropologic research 
or architectural design [regardless if imaginary or practical). ln other words, we 
realized st was already history, and we needed a more expanded view to apply 
and revitalize its agenda. And sometimes the local situationwas more important 
and fresh than theory or articulated analysis. ln the middle of such understand
ing we realized the true meaning of collective labour. Labour, in the different 
context from modernist economy, occupies something absolute, which can
not be exchanged. So, I would say that we are approaching to the dimension of 
anonymaus labourers. 

Zunächst waren wir von den 
Aktivitäten der SITUATIONISTISCHEN 

INT:ERNATIONALE beeinflusst. Im Laufe 
der Zeit sahen wir uns jedoch mehr 
als eine Gruppe oder ein Team, das 
sich mit anthropologischer Forschung 
und architektonischem Design be
fasst, ob imaginär oder praktisch. Mit 
anderen Worten, wir erkannten, dass 
die Situationistische Internationale 

KANAK ATTAK, KANAK TV, KEIN MENSCH IST ILLEGAL, KLASSE 

ZWEI/SCHRÖDERSTR., LES INTERMITTENTS, MINIMAL CLUB, NAME 

DIFFUSION, P.A.P [LES PREcAIRES ET ASSOCII~S DE PARIS], PAPER 

TIGER TV, PARK FICTION, PRECARIAS A LA DERIVA, PTTL, RHYTHM 

KING AND HER FRIENDS, SITUATIONISTISCH!E INTERNATIONALE, 

STARSHIP, UNIVERSAL EMBASSY, THE WOMAN HOUSE, WOMEN
1
S 

ACTION COALITION, WOHLFAHRTSAUSSCHÜSSE, ZIGARETTEN 

RAUCHEN, ETC. 

bereits Geschichte war und dass wir 
eine umfassendere Sichtweise benötigten, um ihre Agenda 
wiederzubeleben. Manchmal war die lokale Situation, die 
wir vorfanden, wichtiger und aktuell~r als Theorien oder 
eloquente Analysen. In dieser Einsicht erkannten wir die 
wahre Bedeutung von kollektiver Arbeit. Im Gegensatz 
zum Kontext der modernistischen Ökonomie nimmt Ar
beit einen absoluten Stellenwert ein, der nicht ausgetauscht 
werden kann. Daher würde ich sagen, dass wir uns der 
Dimension anonymer Arbeiter nähern. 
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GRUPO DE ARTE CALLE.IERO 
Die Arbeit VOn LA COMUNITARIA TV: 

Ein Fernsehprogramm, das von sozi
alen Organisationen Arbeitsloser und 
anderer Nachbarn von Don Orione, 
Claypole, am Stadtrand von Buenos 
Aires entwickelt wurde; sie beteili
gen sich an einem Presseprojekt mit 
dem Titel Abriendo Caminos. Das Pro
gramm wird in das Viertel übertragen 
und zeigt verschiedene Aspekte des 
politischen, künstlerischen und so
zialen Lebens seiner Bewohner. Tv 

PIQUETERA, CINE INSURGENTE und GRUPO 

DE ARTE CALLEJERO beteiligen sich an 
diesem Projekt. 

TALL R POPULAR 
DE RIGRAFiA 
Wir könnten das ATELIER POPULAIRE 

vom Mai 1968 in Frankreich er
wähnen, zu dem, wie wir kürzlich 
erfuhren, der Argentinier JULIO LE 

PARC gehÖrte. 
Mail Art aus Uruguay und Argentinien 
aus den 1970er und 1980er Jahren. 
Die ESCRACHES und die daran beteilig
ten Künstlergruppen. 
Die mit der mexikanischen Revolu
tion verbundene TALLER DE GRAFICA 

POPULAR. 

Die grafischen Arbeiten der russischen 
OKTOBERREVOLUTION. 

CONTRA ILE 

I I 
GRUPO DE ARTE CALLE.IERO 
The work of LA coMUNITARIA TV is a TV program developed by social organisations 
of unemployed and other neighbours from Don Orione, Claypole, in the outskirts 
of Buenos Aires, that join a press project called ABRIENDO CAMINOS. The program 
is transmitted by air to the neighbourhood, showing several aspects of political, 
artistical and SOCial life of its inhabitants. TV PIQUETERA, CINE INSURGENTE and 
GRUPO DE ARTE CALLEJERO are collaborating in the experience. 

SKART 

[As in all the other cases, probably] We didn't 

start the because of 

ex eriences of others but 

because of our own 

to destr selfish • necess1 

aura of self-satisfied art 
CONTRA FILE 
Wir betrachten die gegenwärtige Bewegung, die die Möglichkeit. des Wider
stands gegen die Entmenschlichung von Menschen realisiert, als grundlegend 
für die Mobilisierung und Nachhaltigkeil der Arbeit der Gruppe. Unsere Verbin
dung zu dieser Bewegung dauert an, weil wir zu einem Netzwerk aus Gruppen 
und Denkern in Säo Paulo gehören, die bereit sind, Strategien zu diskutieren 
und zu entwerfen, um dieses. Thema als Bestandteil des täglichen Lebens an 

We consider the present day movement that realizes the possibility of 
resistance against the dehumanisation of people as fundamental for the 
mobilisation and sustaining of the group's work. Our link with this movement 

is sustained as we are part of a network of groups and thinkers, based in Säo 
Paulo, who are willing to discuss and create strategies in order tö bring this 
issue to the surface, as part of everyday life. We believe that only work in 
collaboration- starting from our radical needs- anchored in reality- by 
means of the acts that interfere in our present history, can generate the 
movement capable of transforming history into the direction of resistance. 

die Oberfläche zu heben. Ausgehend 
von unseren radikalen Bedürfnis-
sen - verankert in der Realität - , 
glauben wir, dass diese Bewegung, 
die die Geschichte in Richtung Wi
derstand zu verändern vermag, nur 
durch kollaborative Arbeit in Form 
von Handlungen, die in Echtzeit in 
die Geschichte eingreifen, hervorge
bracht werden kann. 



IRWIN 
Meine erste und eine der wichtigeren und intensiveren Erfahrungen mit 
Gruppenarbeit war die Beteiligung am Theater der Schwestern Seipion Nasice, 
in besondere die Arbeit an dem Stück Krst pod Triglavom [Die Taufe unter dem Triglav J . 

. Wir drei Gründer und Mitglieder des Theaters arbeiteten in der Entwicklungs
phase des Stückes so intensiv zusammen, dass wir die Grenzen zwischen den 
einzelnen Bereichen [Regie, Dramaturgie und Szenografi.e J aufhoben. 
Zu Anfang reizte mich die Möglichkeit, mit anderen Menschen, die ich kannte 
und besonders schätzte, über Dinge;· die mich interessierten, zu diskutieren. 
Auch wenn alle sich an dem Projekt beteiligten- der Regisseur, der Dramaturg 
oder der Bühnenbildner -, war während des Arbeitsprozesses die Trennung 
zwischen den einzelnen Bereichen nicht mehr so strikt. In der Gruppe gab es 
keine hierarchischen Strukturen, bis auf die verschiedenen Rollen, die sich 
aus der Inszenierung des Stückes ergaben. Als sich in der Gruppe nach vielen 
Jahren Teamwork jedoch Tendenzen einer Hierarchisierung abzeichneten [was 
meiner Meinung nach auf unseren damaligen vergleichsweise großen Erfolg 
in Jugoslawien zurückzuführen war J, war diese Art des Arbeitens für mich 
nicht mehr interessant, und ich verließ die Gruppe. 
Aus heutiger Sicht bin ich der Meinung, der Grund hierfür liegt in der Tatsa
che, dass Theater an sich ein hierarchisches Modell ist [ähnlich wie 
das Filmemachen J und wir die Hartnäckigkeit von Theatertraditionen und die 
damit zusammenhängende Rollenverteilung.nicht durchkreuzen konnten. 
( MIRAN MOHAR] 

WHAT IS TO BE DONE? 
Es gibt nicht nur eines, sondern viele ,Beispiele, weil die Geschichte derzeit
genössischen Kunst in Russland ohne Gemeinschaften und Künstlerkreise, 
Utopien der Freundschaft, kreative Kollektive, autodidaktische Kreise und 
Institutionalisierungen von Freundschaft nicht denkbar wäre. Zu den für uns 
wichtigsten gehören die Gruppen AREFJEV in Sankt Petersburg und KOLLEKTI- · 

VE AKTIONEN in Moskau. Aber es gibt noch viele andere, die unsere Erfahrung 
von künstlerischer Zusammenarbeit und künstlerischem Austausch geprägt 
haben. Nicht alle engagierten sich in einer kollaborativen Praxis, viele von 
ihnen distanzierten sich völlig und widmeten sich einzelnen oder mehreren 
metaphysischen Untersuchungen innerhalb der eigenen vier Wände, ausgeführt 
für ein intimes Publikum von Freunden. Um diese Tradition nachzuvollziehen, 
muss man andere Quellen heranziehen, bei denen kollektive Kreativität stär
ker im Vordergrund steht: die Erfahrung der russischen LEF [LINKE 
FRONT DER KÜNSTE], der SITUATIONISTISCHEN INTERNATIONALE oder 
FLUXUS. Als Auslöser für eine Neubevachtung der eher hermetischen russi
schen Erfahrung von Gemeinschaft, die zum Kontakt mit dem öffentlichen 
Bereich und der Welt insgesamt führte, sind vermutlich die SITUATIONISTEN 

am wichtigsten. 

SKART 
[Wie in wahrscheinlich allen 

anderen Fällen] grün.deten wir 
die Gruppe nicht aufgrund 
der Erfahrungen anderer, 
sondern aus unserer 
eigenen Notwendigkeit 
heraus, die selbstsüchtige 
Aura selbstgenügsamer 
Kunst zu unterlaufen. 

• -WHAT IS TO BE DONE? 
Not one but many examples, because 
the history of contemporary art in Russia 
is unthinkable without communities 
and artist-circles, utopias of friendship, 

creative collectives, autodidactic circles, 
institutionalizations of friendship. 
Among the most important for us: 
AREFJEV GROUP in St. Petersburg, 
COLLECTIVE ACTIONS in MOSCOW. ßut 
there are many more that have formed 
our experience of artistic collaboration 
and exchange. Notall of them engaged 
in collaborative practice, many of 
them totally disengaged, embarking 
on singular or multiple metaphysical 
explorations from the confines of the 
kitchen, performed for an intimate 
audience of friends. To rethink this 
tradition, you have to look to other 
sources, where collective creativity 
is more prominent: the experience 
of the Russian LEF [ LEFT FRONT OF 

ARTISTS] Orthose ofthe SITUATIO

NIST INTERNATIONAL or FLUXUS. 

The SITUATIONISTS are probably most 
important as a trigger for rethinking the 
somewhat hermetic Russian experience 
of community as becoming a point of 
contact with the public sphere and the 
world at large. 
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Manchmal muss man den Tatsachen ins Auge sehen, Tatsachen, die 
man sich nicht selbst aussucht. Ich bin das, was man einen Kunstkritiker 

nennt. Ich verfasse einen scheinbar endlosen Strom von Beschreibun
gen, Analysen und Reflexionen zu bestimmten Arten von Objekten, 
Bildern und Praktiken. Es gibt so viel zu sehen, zu erfahren, zu erleben. 

Doch manchmal scheint es, dass diese ganze hektische Aktivität nach 
einigen grundlegenden Fragen verlangt. Für mich geht es um die fol
genden: Was ist Kunst heute? Wie vollzieht sich ihre Kritik? Und für 

wen kann sie von Nutzen sein? 
Die Antworten, die ich geben möchte, sind recht persönlich. Sie 

entstammen einem speziellen Verlangen, einer speziellen Neugier. 
Sie sind aber auch das Erzeugnis der Geschichte mit all ihrer über

wältigenden Macht. Das, was wir uns nicht aussuchen, lässt sich am 
leichtesten mit anderen teilen, oder wir kommen nicht umhin, es zu 
teilen. Die Antworten auf die grundlegenden Fragen enden also im
mer an einer unentscheidbaren Stelle, zwischen dem Einzelnen und 

dem Unvermeidlichen. 
Der Frage nach der Definition der Kunst habe ich mich immer ge

nähert, indem ich über den Rahmen nachdachte. Nicht nur verstanden 

als dasjenige, was sowohl physisch als auch diskursiv eine bestimmte 
Kategorie von Objekt definiert, sondern auch als. das, was überschritten, 

übertroffen, umgestoßen oder überstiegen werden kann. Aber natürlich 
ist diese Art von Annäherung nicht unbedingt persönlich. Den Rahmen 
der schönen Künste zu überwinden war das Anliegen der historischen 
Avantgarden . Denken Sie an die DADA-Feldzüge und mit welcher 

Spontaneität und Respektlosigkeit Hausmann und Van Doesburg sie 
durchführten. Denken Sie an die FUTURISTEN, die gegenüber den schö
nen Künsten die Schönheit der Technik verherrlichten. Denken Sie an 
die surrealistische Collage, die den Schutt der Alltagserfahrung in die 
Kunst integrierte. Denken Sie an den Neoplastizismus, der Bildformen 
auf den architektonischen Raum ausdehnte. Denken Sie an Duchamp, 
der gleichzeitig auf das Museum als legitimierenden Kontext für 
Kunstobjekte wie auf den Blick des Betrachters als unabhängigen 
Mitschöpfer künstlerischer Erfahrung verwies. Jedes Mal steht das 
Überwinden des traditionellen künstlerischen Rahmens für ein größeres 
Verlangen, sich im Namen des Fortschritts oder der Emanzipation 
von den alten kulturellen Disziplinen und Werten frei zu machen. Und 
schließlich, nach einer langen Unterbrechung in den 193oer und 194oer 
Jahren, erreichten diese avantgardistischen Überschreitungen in den 

späten 196oern und frühen 197oern einen Kulminationspunkt, an dem 
die gängigen alten Definitionen von Malerei und Plastik durchgängig 
zusammenbrachen und die bildenden Künste nicht nur auf ungeheure 
Weise auf andere Genres oder Felder- Dichtung, Musik, Tanz, Philosophie, 
Soziologie, Design und andere- überliefen, sondern vor allem auf die 
anonyme Erfahrung des Alltagslebens in komplexen technisierten 



Gesellschaften. Die avantgardistischen Bestrebungen, einst 

das Projekt einer Minderheit der aufgeklärten Bourgeoi

sie, wurden durch die subversiven Effekte des allgemeinen 

Bildungswesens der Nachkriegswelt auf eine sehr viel 

größere Anzahl von potenziellen Akteuren ausgeweitet. Nun 

schien es, dass das Verlangen, sich über die Kunst hinaus

zubewegen, endlich verwirklicht - und eine spezialisierte 

Klasse von Individuen, die sie hegte und pflegte, abgeschafft 

werden konnte. 

Aus einer postavantgardistischen Perspektive hätte die 

Situation so aussehen sollen: Die künstlerischen Experimente 

der 1960er und 1970er Jahre- FLUXUS, LETTRISMUS, SITUATIO

N ISMUS, ARTE POVERA, MINIMALISMUS, KONZEPTUALISMUS, 

PERFORMANCE, BODY ART und SO weiter- hätten den Beginn 

einer umfassenden Neudefinition von Kunst und künstle

rischem Rahmen markiert, das heißt des Ortes und der 

Grenzen, die den Praktiken zugeordnet sind, die mit Wahrneh

mung, Empfindung, Erkennen und Ausdruck experimentieren. 

Das Paradigma der Tätigkeit [oder des Prozesses] hätte end

gültig das Werkparadigma ersetzt. Kunst hätte dann eine 

Art kollektiver Workshop oder mobiles Theater werden . 

können, das die Umwandlungen intimer und sozialer Bezie

hungen erforscht, die durch partizipatorische Experimente 

hervorgebracht werden. Oder wenigstens war dies das Ver

sprechen, das ich persönlich bei den Arten von Kunst, die auf 

die späten 196oer und frühen 197oer Jahre zurückgingen, 
empfand .• 

Aber dieses Versprechen erfüllte sich nicht. Was einem 

als vorherrschender Umgang mit Kunst in den 1990er Jahren 

begegnete, war eine Aufhebung und Akademisierung der 

avantgardistischen Praktiken, die genau an jenem historischen 

Punkt in Beschlag genommen und still gestellt wurden, da 

sie anfingen, ihren Status als anerkannte Arbeiten massiv in 

den Rahmen der bildenden Kunst überlaufen zu lassen. Im 

Laufe der 198oer Jahre war dieser finale Punkt der Avantgar

den zur Grundreferenz für eine ganze institutionelle Anlage 

so genannter "zeitgenössischer Kunst" geworden, und ferner 

für einen expandierenden institutionellen Markt, der durch 

die Ausbreitung von Biennalen und anderen Megashows i'n

zwischen einen globalen Maßstab erreicht hatinnerhalb des 
neuen Rahmens werden experimentelle Praktiken nicht um 

des Wagnisses einer Erfahrungwillen angewandt, sondern 
wegen der Nebenabsichten und der aufgezeichneten Spuren, 

die sie hinterlassen. Diese Spuren, die von einem Einzelnen 

signiert oder von einer Gruppe mit ihrem Markenzeichen 

versehen und dann an der Stelle traditioneller Werke betrach

tet werden, erfüllen das funktionelle Bedürfnis nach etwas 

Ausstellbarem und sorgen für eine notwendige Legitimierung 

von Tätigkeiten, die in Wirklichkeit in keiner Weise mehr den 

alten Definitionen des Kunstobjekts entsprechen. 

Dieser Aufhebung und Akademisierung experimenteller 

Prozesse unterliegt sogar die Präsentation der klassischeren 

Formen [Malerei, Plastik, skulpturale Installationen, künst

lerische Fotografie], indem dies die Radikalität von zeitge

nössischer Kunst als einer Art Meta-Genre oder als einer 

spezialisierten Abteilung innerhalb der aufpolierten Kanones 

eines erweiterten Systems der schönen Künste gewährleistet, 

dessen Primärfunktion nicht mehr in der Erzeugung von kul

turellem Kapital besteht, sondern darin, einen symbolischen 

Handel in Fluss zu halten und den Tourismus anzukurbeln. 

Die Wirkungsweisen dieserneuen Norm sind seit Mitte der 

1990er Jahre besonders offenkundiggewesen beim Aufkom

men und dem raschen Erfolg der so genannten "relationalen 

Kunst", die das Paradigma künstlerischer Tätigkeit wiederbe

lebt und es zur Verwertung auf dem institutionellen Markt 

umrüstet. Als notwendiges Korrelat zu dem Gesamtprozess 

wird der Zeitpunkt der späten 196oer Jahre zum Objekt einer 

neuen Faszination -oder eigentlich einer Fetischisierung, 

die die Tatsache verschleiert, dass das, was gegenwärtig 

hervorgebracht wird, keine Experimente mit offenem Aus

gang sind, die allgemeine Grenzen überschreiten und in das 

Alltagsleben einsickern, sondern stattdessen aufgezeichne

te oder inszenierte Sirnutakren dieser Experimente, die von 

einer hochspezialisierten Kaste von Individuen für einen ein

deutig definierten Markt und gemäß einem ausgearbeiteten 

akademischen Code unter relativ strenger institutioneller 

Kontrolle entwickelt werden. Der Vorteil dieses Prozesses 

besteht darin, dass das Publikum - normativ verstanden 

als Körper, die Produkte konsumieren - immer noch dazu 

gebracht werden kann, schweigend an den wartenden Sirnu

lakren vorbeizudefilieren- etwas, das bei experimentellen 

Prozessen unter Einbeziehung jedes Einzelnen als Beteilig

tem wohl ziemlich unmöglich wäre. 

Bis zu einem gewissen Grade sind wir alle mitschuldig an 

dieser Faszination, dieser Fetischisierung, dieser Stillstellung 

des Umwandlungspotenzials. Der Beweis Liegt darin, dass wir 
an noch einer weiteren Ausstellung experimenteller Praktiken 

zusammenarbeiten und auf verschiedene Weise das Unbe

hagen teilen, das diese Zusammenarbeit hervorbringt. Mit 

diesen Überlegungen spreche ich nicht nur von den Künst-
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lern und Schriftstellern und Organisatoren, sondern auch 
von dem, was man die Öffentlichkeit nennt- denjenigen, die 

ich mit Duchamp als die Mitschöpfer der Arbeiten [oder der 
Sirnutakren] verstehe. Unbehagen ist eines der Dinge, die wir 

miteinander teilen, ohne sie uns auszusuchen. Es entspringt 
den Belastungen [den Beeinflussungen], denen jeder Einzelne 
in einer komplexen Gesellschaft ausgesetzt ist. Aber kann 
dieses Unbehagen an dem künstlerischen Rahmen, an dem, 

was Kunst heutzutage ist, nicht zu etwas Interessanterem, 
Leidenschaftlicherem, Nützlicherem werden? Gibt es nicht 
eine andere Möglichkeit, die Geschichte der Kunstentwick

lung in den vergangenen zehn Jahren zu erzählen? 
Der Bruch wurde meiner Erfahrung nach durch die 

Geschichte herbeigeführt. Aber auch hierbei handelt es 
sich um eine persönliche Angelegenheit, um die Frage, eine 

Außenseite oder einen Weg zu etwas Besserem zu finden. 
Die massiven Transportstreiks in Frankreich im Winter 

1995/96 - die größten und längsten in diesem Land seit 
1968 -legten den üblichen Verkehrsfluss lahm und gaben 
einen Raum für ein künstlerisches Experimentierfeld auf der 

Straße frei, wobei das Experimentieren gleichzeitig mit höchst 
drängenden sozialen und politischen Streitfragen verknüpft 
wurde [namentlich Fragen zur Inklusion in und Exklusion aus 
der neoliberalen Produktionsweise oder dem, was heute 
kulturell- informationelle Ökonomie genannt wird]. Die 

Straßenexperimente- das Experiment der Konfrontation mit 
der globalen Wirtschaftsordnung auf nationaler Ebene -
konnten dann in den darauf folgenden Jahren in den 
experimentellen diskursiven Räumen, die via Internet welt
umspannend entwickelt wurden, diskutiert und analy
siert werden. Diese theoretische Diskussion, die außerhalb 
jedes akademischen Rahmens stattfand - und die viele 

verschiedene Ausdrucksformen [oder viele verschiedene Sub
jekt-Standpunkte] zuließ, ohne jedoch die Berücksichtigung 
von wissenschaftlichen Studien, künstlerischen Arbeiten 
und philosophischen Ideen auszuschließen-, erwies sich als 
extrem hilfreich bei der Bildung eines Autonomieverst,ändnisses 
und eines Partizipationsvermögens für selbstorganisatorische 
Prozesse, die keine institutionellen Verteilerstationen mit 

allihren manipulativen Budgets, ihren zwingenden Termin
plänen und Zensurfiltern mehr benötigten. Rückblickend 
würde ich sagen, dass der parallele öffentliche Raum, der 
aus diesen experimentellen Nutzungen des Netzes hervor
ging, als so etwas wie eine Kritik der Kunst hinsichtlich ihres 
normativen Rahmens fungierte- aber auch als so etwas wie 

"I 

eine Kritik der Technologie hinsichtlich ihrer industriellen 

Standardisierung [Hacking] und eine Politikkritik an Partei
strukturen und Parteidisziplin [Aktivismus].lch fing an, an der 
Erzeugung dieser drei Arten von Kritik, die sich auch weiter
hin kollektiv als ein unaufhörliches Geben und Nehmen von 

Ideen, Affekten und Eindrücken entwickeln, teilzunehmen. 
Gleichzeitig begann ich sie als Formierung einer einzigen 
Realitätskritik jenseits der neutralisierenden und lähmen

den Grenzen, die die Genres und Disziplinen voneinander 
trennen, zu verstehen. 

Wenn postavantgardistische Kunst Individuen und 

Gruppen neue Begegnungsräume und Kreise für den Austausch 
eröffnet, um an Forschungs- oder Umwandlungsexperimen
ten zu Wahrnehmung, Empfindung, Erkennen und Ausdruck 

zu partizipieren - Experimente, die aufgrund ihres egalitä
ren und direktdemokratischen Wesens fast unweigerlich zu 
Konfrontationen mit repressiven und vereinheitlichenden 
Kräften führen-, dann kann die Kritik dieser Art von Kunst 

nicht bloß die Beschreibung ihrer Praktiken, die Analyse ih
rer Prinzipien oder die Feststellung ihrer relativen Erfolge 
oder Fehlschläge sein. Es ist ein Aspekt, ein wichtiger und 
interessanter, ein schöner Aspekt, würde ich sagen, der zum 

Vermögen der Menschen zur Selbstorganisation beiträgt, der 
Inspiration und Motivation teilen lässt und der dabei hilft, 
den Bereich des Benennbaren und Sagbaren auf partizipa
tarischem und innovativem Wege zu erweitern, genau wie 
die künstlerischen Experimente dabei helfen, die Bereiche 
des Wahrnehmbaren und des Ausdrückbaren zu erweitern. ln 

der Tat ist das Experimentieren mit dem Schreiben im Geben 
und Nehmen eines autonomen Austauschs, vor den neuen 
Horizonten der Selbstorganisation, mit der Absicht, seine 
zwei [Kilobyte-]Brocken in einen sich ständigverändernden 
und antwortenden Mix zu werfen, für mich - als Intellek
tuellen sowieso - ein Lebensgenuss. Gleichzeitig aber hat 
die Kritik postavantgardistischer Kunst - womit ich Kritik 

im strengen Sinne meine, eine Kritik, die von dieser Art von 
Kunst und ihrer Tendenz zur Auflösung von disziplinären Gren
zen, zur Kombination mit technologischen Innovationen und 
politischem Aktivismus herrührt- tatsächlich keine andere 

Wahl, alsalldie Kräfte zu erforschen, die ihre einschränken
den und begrenzenden Rahmen ausmachen. Zunächst die 
oben diskutierten institutionellen Strukturen, deren Funktion 
darin besteht, das Überlaufen, den Überschuss, die Ausbrei
tung experimenteller Praktik~n aufzuhalten. Aber auch, in 
einem viel größeren Maßstab, die normativen ökonomi-



sehen, technologischen und politischen Strukturen, die als 
so viele verschiedene Ebenen von Zwang und Kontrolle ope
rieren, die Subjektivitäten kanalisieren, autonome Energien 
einfangen und das Gegenverhalten unterdrücken, das fort
während irgendeinem mysteriösen menschlichen Streben 
nach Solidarität und Freiheit entspringt. Der Antrieb zum 
Aufzeichnen, der in den vergangenen fünf Jahren so stark 
geworden ist, hat vor allem mit dieser kritischen Forschungs
arbeit zu tun, die darum bemüht ist, die äußerst realen 

hat den Anschein, dass die unzähligen Eiscafes, deren Aus
breitung durch den Reichtum an genetisch veränderten, 
ausschließlich für den Export angebauten Sojabohnen 
gesichert ist, dazu da sind, die Tatsache zu verschleiern, dass 
heute mindestens vierzig Prozent der Bevölkerung unter der 
Armutsgrenze leben [legt man weniger als einen Dollar pro 
Tag für eine vierköpfige Familie zugrunde] und dass rund fünf
zehn Prozent der Menschen des Landes mittellos sind [nicht 
genug zu essen haben]. Man kann diese offiziellen Statisti

materiellen [technologischen] und 
diskursiven [gesetzlichen, ideolo
gischen] Rahmen, die unser Dasein 
zunehmend einschränken, zu lo
kalisieren, zu verstehen und wenn 
möglich zurück~udrängen. Es gibt ein 
grundlegendes Bedürfnis, diese Rahmen
bedingungen zu verstehen und dar
zustellen. 

Was man nicht tun kann, ist, über 
ken in den Zeitungen lesen, und ihre 

Dringlichkeit kann man mit den äußerst 
klugen, hochgebildeten Menschen 
der einst [und wahrscheinlich immer 
noch] am höchsten entwickelten Mit
telklasse Lateinamerikas diskutieren. 
Was man nicht tun kann, ist, über die 
Lebensbedingungen und die Lebens
qualität in Argentinien auf irgendeine 
vernünftige und sinnvolle Weise mit 
den gebildeten Mittelklassevertretern 
anderer Gesellschaften zu diskutieren, 
trotz der Tatsache, dass sich sogar in 
den reichsten Ländern die öffentlichen 
Bildungs- und Gesundheitssysteme 
verschlechtern, das Niveau von Armut 
und Ungleichheit steigt und die wesent
lichen Abläufe, die die Grundlagen der 
menschlichen Existenz herstellen, sich 

hinter einen kulturell-informationellen 
Schleier zurückziehen, ausgeführt ent
weder von Maschinen, deren Funktion· 
und Pbtenzial wir nicht verstehen, oder 
von Menschen, die unter fremder Kon-

Was mich verfolgt - während 
ich hier in einer Provinzstadt in Ar-
gentinien [ihr Name ist Rosario] sitze 
und ar, einem heißen Nachmittag, der 
allmählich in den Abend übergeht, die
sen Text schreibe -, woran sich alles 
orientiert, was ich zu sagen versucht 
habe, ist eigentlich die globale Arbeits
teilung. Die schockierende Tatsache 
unseres heutigen gesellschaftlichen 
Daseins besteht für mich in der ex
tremen Ignoranz, die hinsichtlich der 
Realitäten der globalen Arbeitsteilung 
[und der Arbeitslosigkeit, der Enteig
nung und der Umweltverschmutzung] 
vorherrscht. Der Kapitalismus in der 
jüngsten Phase seiner ungeheuren Aus-

die Lebensbedingungen und die 

LebensQualität in Argentinten 

auf irgendeine vernünftige und 

sinnvolle Weise mit den gebildeten 

Mittelklassevertretern anderer · 

Gesellschaften zu diskutieren, trotz 

der Tatsache, dass sich sogar in den 

reichsten Ländern die öffentlichen 

Bildungs- und Gesundheitssysteme 

verschlechtern und das Niveau 

von Armut und Ungleichheit steigt 
trolle in weit entfernten Ländern arbei-

breitung hat das Gefüge der menschlichen Beziehungen, 
der Hierarchien und Abhängigkeiten komplett umgewan
delt und macht Ausbeutung, Armut und Hunger unsichtbar, 
während die Herrschaftsvertreter zerstreut, vervielfacht, 

depersonalisiert und effektiver und kälter gemacht wer
den [nämlich wann immer die repressiven Operationen, 
die sie auszuführen aufgefordert sind" nicht automatisiert 
und in einen maschinellen Code umgeschrieben werden 
können] . Unterdessen dehnt sich, wie hier in Rosario, die 
innerstädtische Überfluss-Zone immer weiter aus, und es 

ten, oder von Immigranten aus der 
Nachbarschaft, deren Sprache wir nicht sprechen und deren 
Lebensgründe für uns im Dunkeln bleiben. Das hochflexible, 
sich ständig verändernde Spiel von Inklusion und Exklusion 
hat sich auf einen Weltmaßstab erweitert, der uns alle in 

äußerst asymmetrische Verhältnisse verstrickt, die wir uns 
nicht selbst aussuchen. Und genau diese Verhältnisse sind es, 
die zu verstehen uns gelingen könnte, wenn wir versuchen, 
über die uns auferlegte Ignoranz hinauszukommen. 

Aber vielleicht ist genau hier zu fragen, für wen dieser 
ganze Wortschwall potenziell von Nutzen ist? Wer kann 
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"wir" sagen, oder sich zumindest unwohl fühlen bei dem 
Gebrauch von "wir" in dem Diskurs, den ich hier eröffne? 
Die Antwort, die ich gerne zur Diskussion stellen würde, ist 
die, dass wir- the producers of the show -, sowohl in den 
institutionellen als auch in den alternativen Kreisen der 
so genannten zeitgenössischen Kunst, nichts mehr oder 
weniger sind als die immer brüchiger werdende Mittelklas
se, das so genannte "planetarische Kleinbürgertum" [wie 
Giorgio Agamben verächtlich sagt], die Leute, die mitten 
im Niedergang und Verschwinden des fordistischen Systems 
aufwuchsen, die dessen Bildungssystem durchliefen und 
dann fortfuhren, irgendeine Richtung autonomen Denkens 
und Empfindens zu verfolgen, dabei an den Fäden der neuen 
Umgebung von Kultur und Informationsarbeit hängend, die 

zur allgemeinen Münze der täglichen Existenz geworden ist
ob in Rosario, wo sie heute unmöglich und nicht aufrecht
zuerhalten scheint, oder in Zagreb, wo sie immer noch über 
die Stadtgrenzen hinausgehen könnte, oder in Kassel, wo sie 
zweifellos wie ein Schicksal erscheint. Diese neue Umge
bung, wie peinlich dumm sie auch manchmal sein kann, ist 
unsere existenzielle und kulturelle Voraussetzung, und -sie 

ist gewaltig, global. Die ererbte Geringschätzung, die die 
Wörter "Mittelklasse" und "Kleinbürgertum" umgibt, kann 
man getrost aus dem Fenster werfen, selbst wenn diese 
Bezeichnungen nicht besonders interessant oder bewahrens
wert sind. Worauf es bei der Möglichkeit des "wir"-Sagens 
[oder zumindest der Vorstellung davon] ankommt, ist die 
Erkenntnis, dass gegenwärtig Menschen der verschiedensten 
Herkünfte und Klassen an dem zunehmend entmutigenden 
Projekt der Erhaltung und Umwandlung -der egalitären Ideale 
und Strukturen zusammenarbeiten können, denen wir unsere 
Existenz, unsere ästhetische Experimentierfreude oder unser 
Vermögen zur philosophischen Forschung, unser Verstehen 
und unser Vergnügen, unsere Fähigkeit, mit Ko'nzepten zu 
spielen und uns in einer komplexen Umgebung zu bewegen, 
zu verdanken haben. Das allmähliche Abrutschen und Zerfal
len der nach unten offenen Mittelklassen ist genau das, was 
die Notwendigkeit neuer Solidaritäten mit anderen Klassen 
und kulturellen Horizonten eröffnet: eine Gelegenheit, die 

es wert ist, ergriffen zu werden. 
Eine faszinierende Unterhaltung mit einem älteren 

Kollegennamens juan Carlos Marin [dessen Bücher man 
auf Spanisch auf dem weltweiten Marktplatz finden kann] 
vermittelte mir eine, wie mir scheint, wichtige Einsicht: dass 
es sich bei der Erforschung der globalen Arbeitsteilung, und 

damit der Verschiedenheit der globalen Klassenzusammen
setzung, um genau das handelt, was in den entwickelten und 
den sich entwickelnden Gesellschaften seit den "Unruhen" 
der 196oer und 1970er Jahre [zugunsten von Regierbarl<~its
studien] unterdrückt worden ist. Es ist erwähnenswert, dass 
diese Unterdrückung bis zur Ermordunggehen konnte- und 
es in vielen Fällen auch tat. Die Möglichkeit für Künstler, auf 
gründliche und ernsthafte Weise mit Sozialwissenschaftlern 
zusammenzuarbeiten, ist damit beschnitten worden; und mit 

dem Rückgang dieser Möglichkeit jede Chance, das globale 
Labyrinth zu verstehen. Aber wie wir alle sehen können, hat 
genau diese Art von Zusammenarbeit in den vergangenen 
Jahren eine Erneuerung erlebt, innerhalb der und über die 
dreifache Form der Kritik hinaus, die ich oben erwähnte. Hier 

haben wir etwas, das es wirklich wert ist, verteidigt zu werden: 
gegen die Attacken derer, die zu reineren [und einfacher 

zu kontrollierenden] Formen des künstlerischen Forschens 
und des künstlerischen Ausdrucks zurückkehren wollen. 
Das Unbehagen über das Museum erscheint eher unterge
ordnet angesichts dieser neuen Entwicklung, selbst wenn 
man nie vergessen sollte, dass nur die Existenz autonomer 
Kreise einen kritischen Umgang mit den Kunstinstitutionen 
ermöglicht [da nur diese autonomen Kreise einem die Kraft 
geben, nein zu sagen, wenn die Forderungen der Händler 
oder der Bürokraten inakzeptabel werden]. 

Mit alledem will ich aber nicht sagen, dass die Kunst
praxis nur eine Ersatzsoziologie, eine Möglichkeit, Statistiken 
herauszuputzen, sei. Was heute am rätselhaftesten an der 
Weltsituation ist, sind die kulturellen Unterschiede, die 
voneinander abweichenden Motivationen, die vielfältigen 
Gründe, Unterordnung vorzuziehen oder im Gegenteil auf 
unmittelbare oder komplexe Weise gegen ein absurdes 
und gefährliches System zu revoltieren. Was wir in den 
selbstorganisierten Kunstpraktiken erkennen, sind unge
mein verschiedene und zunehmend präzise, zunehmend 
aktivistische Formen der Erforschung dieser Vielfalt. Das 
Unvermeidliche und Intim-Persönliche, die globale Arbeits
teilung und die globale Verschiedenheit des Verlangens -
ich mag Kunstkritiker sein, aber dies scheint es mir wert, 

erforscht zu werden. 
Wenn wir uns das nächste Mal treffen, in welchem Raum 

oder Medium auch immer, erzählen Sie mir doch bitte von 
Ihren Vorstellungen. 

Aus dem Englischen: Holger Wölfte 



AN EGALITARIAN 
CULTURE, TM ROUGH 
PARTICIPATORY 
M EANS, FOR ALL B~an HOLMES 

THOSE WILLING 
TOSTART RIGHT NOW 
Sometimes you have to face the facts, the ones you do 
not choose. I am what is called an art critic. I produce an 
apparently endless stream of descriptions, analyses and re
flections on certain kinds of objects, images and practices. 
There is ·so much to be seen, to be known, tobe experi

enced. But sometimes it seems that all this frenetic activity 
begs the basic questions. For me, they are these: What is 
art today? How is its critique carried out? And for whom 
can it be useful? 

The answers I aim to give here are quite personal. They 
stem from a specific desire, a specific curiosity. But they 
arealso the product of a history, with all its overwlielming 
force. What we do not choose is what we can most easily 
share, or what we can't avoid sharing. So the answers to the 
basic questions always end up in some undecidable place, 
between the singular and the inevitable. 

I have always approached the question of art's definition 
by way of a reflection on the frame. Not only asthat which 
both physically and discursively defines a particular cate
gory of object, but also as that which can be transgresseä, 

surpassed, subverted, exceeded. But of course, this kind of 
approach is not exactly personal. Overcoming the beaux
arts frame was the ambition of the hjstorical vanguards. 
Think of the DADA tours, performed with such spontaneity 
and irreverence by Hausmann and Van Doesburg. Think of 
the FUTURISTS, exalting the beauty of technology against 

the beaux-arts tradition. Think of SURREALIST collage, inte
grating the detritus of everyday experience into art. Think 
of NEOPLASTICISM, extending pictorial forms into architec
tural space. Think of Duchamp, pointing simultaneously 
to the museum as the legitimating context of art objects, 
and to the beholder's gaze as the free co-creator of artistic 
experience. Each time, the overcoming of the traditional ar
tistic frame stands for a larger desire to throw off the old 
cultural disciplines and values, in the name of progress or 
emancipation. And these vanguard transgressions, after a 

long interruption in the 1930~ and 1940s, finally reached a 
point of culmination in the late 196os and early 1970s, with 
a general collapse of the old generic definitions of painting 
and sculpture and a tremendous overflow of the visual arts, 
not only into other genres or fields- poetry, music, dance, 
philosophy, sociology, design, etc.- but above all, into the 
anonymous experience of everyday life in the complex tech
nological societies. The vanguard ambition, once a minority 

project of the enlightened bourgeoisie, was extended to a 
vastly larger number of potential actors through the subver

sive effects of mass education in the postwar world. Now, 
it seemed, the desire to move beyond art could finally be 
realized - suppressing the specialized dass of individuals 
who had conceived and nurtured it. 

From a post-vanguard perspective, the artistic ex
periments of the 1960s and 1970S - FLUXUS, LETTRISM, 
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SITUATIONISM, ARTE POVERA, MINIMALISM, CONCEPTUAL

ISM, PERFORMANCE, BODV ART, etc.- should have marked 
the beginning of a sweeping redefinition of art and of the ar
tistic frame, that is to say, of the place and limits attributed 
to the practices that experiment with perception, sensation, 
cognition and expression. The paradigm of the work should 
have been definitively replaced by the paradigm of activity 
[or process]. Art could then have become a kind of collective 
workshop or mobile theater for exploring the transforma
tions of intimate and social relations that are produced by 
participatory experiments. Or at least, this was the prom
ise that I personally sensed in the kinds of art that referred 
to the late 196os and early 197os. 

Butthis promisewas not fulfilled . What one encoun
tered in the mainstream treatment of art in the 1990s was a 
suspension and academicization of the vanguard practices, 
which had been seized and frozen at exactly the historical 
moment when they began massively to overflow their sta
tus as authorized works within the beaux-arts frame. ln the 
course of the 198os this final moment of the vanguards had 
become the foundational reference for an entire institutional 
construction of so-called "contemporary art", and also for 
an expanding institutional market which, through the pro
liferation of biennials and other megashows, has now attained 
a global scale. Within the new frameexperimental practices 
are carried out, not for the risk of an experience, but for the 
accessory objects and recorded traces that they leave be
hind. These traces, signed by an individual or logotyped by 
a group, are then contemplated in the place of traditional 
works, fulfilling the functional need to have something to 
exhibit, and supplying a necessary legitimacy for activities 
that in reality no langer conform in any way to the old defi
nitions of the art object. 

This suspension and academicization of experimen
tal processes underlies the presentation of even the more 
classical forms [painting, sculpture, sculptural installations, 
pictorial photography], because it is what guarantees the 
radicality of contemporary art as a kind of meta-genre, or 
as a specialized division within the revamped canons of an 

expanded beaux-arts system, whose principle function is no 
langer the generation of cultural capital, but the fluidification 
of symbolic commerce and the Stimulation of tourism. The 
operations of this new norm have been particularly apparent 
since the mid-1990s, with the emergence and rapid success 
of so-called "relational art", which revives the paradigm of 

artistic activity and retools it for exploitation within the 
institutional market. As a necessary correlate to the whole 
process, the moment of the late 196os becomes the object 
of a renewed fascination, or indeed, a fetishization, covering 
up the fact that what is now produced arenot open-ended 
experiments that overstep generic boundaries and infiltrate 
everyday life, but instead, recorded or staged simulacra of 
such experiments, developed by a highly specialized caste 
of individuals for a clearly defined market, according to an 
elaborate academic code under relatively strict institutional 
control. The advantage of this process isthat publics, nor
matively conceived as bodies consuming products, can still 
be made to file silently past the waiting simulacra- some
thing that would be quite impossible with experimental 
processes involving everyone as a participant. 

We are all to a certain extent complicit in this fasci
nation, this fetishization, this freeze of the transformative 
potential. The proof isthat we are collaborating on yet an
other exhibition of experimental practices, and sharing, in 
various ways, the anxiety that this collaboration produces. 
With these reflections, I do not only speak of the artists 
and writers and organizers, but also of what is called the 
public- those whom I understand, with Duchamp, as the 
co-creators of the works [or the simulacra]. Anxiety is one 
of the things that we share without choosing. lt stems from 
the pressures [the manipulations] to which everyone in a 
complex society is subject. But can this anxiety about the 
artistic frame, about what art is today, not become some
thing more interesting, more passionate, more useful? ls 
there notanother way of telling the story of art's develop
ment over the last ten years? 

The rupture, in my experience, was brought by history. 
Butthis was also a personal thing, a matter of finding an out
side, or a way into something better. The massive transport 
strikes in Francein the winter of 1995-96- the largest and 
langest in the country since 1968- shut down the routine 
flow of traffic and reopened a space for artistic experimen
tation in the streets, while at the sametime linking that 
experimentation to the most pressing social and political 
issues [ notably the issues of inclusion to and exclusion from 
the neoliberal mode of production, or what is now called 
the cultural-informational economy]. The experiences of 
the street- the experience of confrontation, on a national 
scale, with the global economic order- could then be dis
cussed and analyzed over the following years, within the 



experimental discursive spaces that were being developed 

on a world scale via the internet. And this theoretical dis
cussion, which took place out side of any academic frame 
- admitting many different kinds of expression [or many 
different subject-positions], but not excluding references to 
scientific studies, artistic works, philosophical ideas- proved 
tobe extremely useful in building a sense of autonomy and 
a capacity for participation in self-organizing processes, 
which would no longer need the institutional relays, with alt 
their manipulative budgets, their coercive calendars, their 
censoring filters. Looking backwards, I would say that the 
parallel public space that emerged from theseexperimental 
uses of the net acted as something like art's critique of its 
normative frame- but also as something like technology's 
critique of its industrial standardization [hacking], and poli
tics' critique of party structures and disciplines [activism ]. 
I began to participate in the production of these three cri
tiques, which continue to evolve collectively, as a ceaseless 
give-and-take of ideas, affects and sensations. And at the 
same time, I began to understand them as forming a single 
critique of reality, beyond the neutraliz:ing and paralyzing 
boundaries that separate the genres and the disciplines. 

lf post-vanguard art opens up new spaces of encoun
ter and circuits of exchange for individuals and groups to 
participate in exploratory or transformative experiments 
with perception, sensation, cognition and expression - ex
periments which, by their egalitarian and direct-democratic 
nature, lead almost inevitably to confrontations with re
pressive and normalizing forces- then the critique of this 
kind of art cannot only be the description of its practices, 
the analysis of its principles, the assessment of its relative 
successes or failures. That's one aspect, an important and 
interesting one, a beautiful one I would say, which contrib
utes to people's capacity for self-organization, which shares 
inspiration and motivation, and which helps to expan·d the 
realm of the namable and sayable in a participatory and in
novative way, just as the artistic experiments help to expand 
the realms of the sensible and the expressible. ln fact, the 
experimentation of writing in the give-and-take of autono~ 

mous exchange, under the new horizons of self-organization, 
with the aim of throwing in one's two [kilo]bits into and 
ever-changing and ever-responding mix, is really the plea
sure of my life, as an intellectual anyway. But at the same 
time, the critique of post-vanguard art- by which I mean 
critique in the strong sense, a critique that emanates from 

this kind of art, and from its tendency to dissolve disciplin

ary boundaries, to meld with technological innovation and 
political activism - has really no choice but to investigate 
all the forces which constitute its restraining and limiting 
frames. First, the institutional structures discussed above, 
whose function is to halt the overflow, the excess, the prolif
eration of experimental practices. But also, on a far broader 
scale, the normative economic, technological and political 
structures, which operate on as so many different levels of 
coercion and control, channeling subjectivities, capturing 
autonomaus energies, repressing the counter-behaviors that 
continually spring from some mysterious human aspiration 
to solidarity and freedom. The mapping im pulsethat has be
come ·so compelling over the past five years has everything 
to do with this critical research, which attempts to locate, 
understand, and if possible, push back the very real mate
rial [technological] and discursive [legal, ideological] frames 
that increasingly do fence in our existence. There is a vital 
need to understand and to represent those frames. 

Sitting herein a provincial city in Argentina [ Rosario is 
the name], writing this text on a hot afternoon that melts 
gradually into evening, what obsesses me, what orients 
everything I have been trying to say, is actually the global 
division of labor. For me, this is the shocking fact of social 
existence today: the extreme ignorance that prevails con
cerning the realities of the global division of labor [and of 
unemployment, and of expropriation and pollution]. Capital
ism in its most recent phase of tremendous expansion has 
totally transformed the map of human relations, of hierar
chies, of subordinations, rendering exploitation, poverty and 
hunger invisible, even while the agents of domination are 
dispersed, multiplied, depersonalized, made more effective 
and cold [that is, whenever the repressive operations they 
are called on to perform cannot be automated and written 
into the code of machines]. Meanwhile, as herein Rosario, 
the zone of center-city opulence continues to expand and 
the innumerable ice-cream parlors, whose proliferation is 

underwritten by the wealth of genetically modified soy
beans grown exclusively for export, are apparently there 

to cover up the fact that at least 40% of the population 
now lives under the poverty line [calculated at less than 
$ 1 a day for a family of four] and some 15% of the country 
is indigent [without enough to eat]. You can read these of
ficial statistics in the daily paper, and you can discuss their 
urgency with the extremely intelligent, well-educated people 



of what was once [and probably still is] Latin America's most 
highly developed middle dass. What you cannot do is dis
cuss the conditions and qualities of life in Argentina in any 
reasonably meaningful way with the educated, middle-dass 
people of other societies, despite the fact that even in the 
richest countries, the public education and health systems 
are deteriorating, the levels of poverty and inequality are 
rising, and the basic operations that produce the fundamentals 
of human existence are withdrawing behind a cultural
informational veil, to be performed either by machines 
whose functions and potentials we do not understand, or 
by people working under foreign control in far-off countries, 
or by immigrants living next door, whose language we do 
not speak and whose reasons for living remain obscure to 
us. The highly flexible, constantly changing game of indu
sion/exdusion has expanded to a word scale, involving all 
of us in highly unequal relations that we do not choose. 
And these relations are exactly what we could come to un
derstand, in an attempt to go beyond the ignorance that 
is imposed upon us. 

But maybe the question to ask right now is, for whom 
is all this verbiage potentially useful? Who can say "we", 
or at least feel uncomfortable with the use of the "we" in 
the discourseI am now producing? The answer I would like 
to throw out for discussion isthat in both the institutional 
and alternative circuits of so-called contemporary art, we
the producers of the show - are nothing more or less than 
the increasingly fragile middle dasses, the so-called "plan
etary petty bourgeoisie" [as Giorgio Agamben says with 
disdain], the people who grew up amidst the dedine and 
disappearance of the Fordist industrial system, who went 
through its public educational systems and then went on 
to pursue some line of autonomaus thought and sensibility 
while hanging on the threads of the new environment of cul
tural and informationallaber that has become the common 

coin of daily existence- whether in Rosario where it now 
looks impossible and unsustainable, or in Zagreb where it 
still might expand beyond the city limits, or in Kassel where 
it undoubtedly appears like a destiny. This new environ
ment, however painfully stupid it can sometimes be, is our 
existential and cultural condition, and it is massive, global. 
The inherited contempt that surrounds the words "middle 
dass" and "petty bourgeois" is something to throw out 
the window, even if those designations arenot particularly 
interestingor worth keeping either. What depends on the 
possibility of saying "we" [or at least of imagining it] is the 
realization that people of all different kinds of origins and 
dass levels can now coltaborate on the increasingly daunt
ing project of preserving and transforming the egalitarian 
ideals and structures to which we owe our very existence, 
our aesthetic experimentalism or capacity for philosophi
cal inquiry, our understanding and our pleasure·, our ability 
to juggle concepts and to move through a complex envi
ronment. The gradual slide and decay of the downwardly 
mobile middle dasses is precisely what opens up the ne
cessity for new solidarities with other dasses and cultural 
horizons: an opportunity worth seizing. 

A fascinating conversation with an older fellow named 
juan Carlos Marin [whose books you may be able to find, 
in Spanish, on the planetary marketplace] provided me with 
what seems like a vital insight: that research into the glob
al division of labor, and therefore into the diversity of the 
global dass composition, is precisely what has been sup
pressed in the developed and developing societies, since 
the 'troubles' of the 196os and 1970s [in favor of studies on 
governability].lt is worth mentioning that this suppression 
could, and in many cases did, go all the way to the point 
of assassination. The possibility for artists to coltaborate 
with social scientists in a deep and serious way has there
by been cut back; and with the decline ofthat possibility, 
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any chance of understanding the globallabyrinth would 
disappear. But as we all can see, precisely that kind of col
laboration has been undergoing a renewal in the last few 
years, within and beyend the triple form of critique that I 
mentioned above. Here is something really worth defend
ing, against the attacks from those who want to get back 
to morepure [and more easily controllable] forms of artis
tic inquiry and expression. The anxiety about the museum 
appears rather minor in the face of this new development, 
even if one should never forget that only the existence of 
autonomaus circuits makes any critical use of the art insti
tutions possible [because only those autonomaus circuits 
give you the strength to say no when the demands of the 
merchants or the bureaucrats become unacceptable]. 

Taller Popular de Serigrafia, 2004 

But with all this, I don't mean to say that art practice is 
just a Substitute sociology, a way of dressing up statistics. 
What is most enigmatic about the world situation today 
are the cultural diffe rences, the diverging motivations, the 
multiple reasons for preferring Subordination or, on the con
trary, for revolting in immediate or complex ways against 
an absurd and dangeraus system. What we are seeing in the 
self-organized art practices are vastly different and increas
ingly precise, increasingly activist forms of research into this 
multiplicity. The inevitable and the intimately personal, the 
global division of labor and the global divergence of desire
I might be an art critic, but that's what matters to me. 

Next time we meet, in whatever space or medium, 
please tell me your idea. 

MRNI~ImR 

~ 



Denn wenn der Geist, während 

er nicht existierende Dinge 

als Ihm gegenwärtig vorstellt, 

zugleich wüßte, daßJene Dinge 

tatsächlich nicht existieren, 

so würde er sicherlich dieses 

Vorstellungsvermögen einem Vorzag 

seiner Natur, nicht einem Fehler 

derselben zuschreiben, zumal wenn 

diese Fähigkelt des Slchvorstellens 

von seiner Natur allein abhinge, d. h. 

[ ••• ]wenn diese Vorstellangsfählgken 

des Geistes frei wäre.01 

Spinoza, Die Ethik 

Kollektivität, 
bescheidene Vorhaben 

und unvernünftiger 

0DtilniSiniiS 

Cllarles ESCHE 

Ich möchte mir ein Leben ohne strukturelle, instrumentale 
und politische Angst vorstellen. Ich möchte mir ein System 
kultureller und gesellschaftlicher Werte ausmalen, die sich 
von denen unterscheiden, die mich umgeben- ein System, 
das kollektiven menschlichen Anliegen den Vorrang vor 
persönlichem und nationalem Wohlergehen gewährt. Ich 
möchte, dass sich die Politik auf die Seite der Freiheit und 
nicht auf die der Reglementierung schlägt, und ich möchte, 
dass andere sich dem Vorhaben anschließen, Wege zu fin
den, diese Veränderungen möglich zu machen- schließlich 
bietet eine Vielzahl von Menschen immer noch mehr mög
liche Ansätze als nur eine Person allein. Aber in ebendiesem 
Moment konstruktiver Begehrlichkeit muss ich zugeben, 
dass mein Wunsch nach Veränderung plötzlich gegen eine 
Wand der Undurchführbarkeit prallt. Demokratische Politik, 
so wie sie momentan betrieben wird, hat weniger als nichts 
zu bieten. Revolution[ismus] hat sich auf tragische Weise 
als unzulänglich erwiesen. Liberalismus ist nur ein anderer 
Name für Fatalismus und Kompromissbereitschaft. 

Bevor ich also plane [bevor wir planen?], wie Wider
stand zu leisten ist ... , bevor wir abwägen, wie wir am besten 
zu handeln beginnen ... , müssen wir uns meiner Meinung 
nach damit beschäftigen, wie wir dies gedanklich angehen 
sollten. Was passiert, wenn wir uns die Frage [oder ist es eine 
Feststellung?] "Was tun?", die Lenin aufgeworfen hat, mit 
der gleichen inneren Einstellung wie er damals, allerdings 
unter heutigen Gesichtspunkten stellen? Offensichtlich hat 
sich viel verändert. Wir können genau die Dinge, auf denen 
Lenins Schlussfolgerung basierte [Gewerkschaften, Klas
sensolidarität und politische Machbarkeit], nicht mehr als 
selbstverständlich voraussetzen. Das Problem besteht da
rin, dass es keine politische Macht bzw. Struktur mehr gibt, 
von der man sich vorstellen könnte, dass sie eine kohärente 
Alternative darstellen könnte- unabhängig davon, wie sehr 
man sie sich herbeiwünscht. Zumindest kann ich nicht einmal 
fern am Horizont eine einzige brauchbare erkennen. 

Die großen revolutionären linken Grundsatzprogramme, 
die das letzte Jahrhundert geprägt haben, waren letzt
lich ausnahmslos Misserfolge. Sie haben es einfach nicht 
geschafft, neue gesellschaftliche, kulturelle und imagina
tive Möglichkeiten zu entwickeln und dafür auf repressive 
Schutzmaßnahmen zu ver-
zichten. Schließlich blieb 
ihnen- ob tragischerweise 
oder nicht, darüber lässt 

01 I Benedictus de Spinoza, Ethica/ 

Die Ethik, Stuttgart 1977, 

S. 167 [Pars II, Lehrsatz 17]. 



sich streiten- nichts anderes übrig als zu kollabieren. Aller

dings konnte der Kapitalismus seinen darauf folgenden Sieg 

vielfach kampflos erzielen, und die Errungenschaften des 

Wildost-Kapitalismus kann man allerhöchstens als Teilerfolge 
bezeichnen. ln der Politik hingegen weisen die Fürsprecher 
des Kapitalismus dieses Argument zurück, indem sie einfach 

behaupten, dass jeder neue Versuch in Richtung gesell
schaftlicher Gleichheit und Emanzipation, der mit Hilfe von 
kollektiven Aktionen unternommen wird, nur das Produkt 

einer verqueren Einbildungskraft und unweigerlich ein Schritt 

auf dem Weg zu jenem Gulag und jenem Geheimstaat sei, 
den die großen Utopien letztlich errichtet hätten. Ihr Re

zept für eine mögliche Zukunft basiert allein auf persönlicher 
ökonomischer Zufriedenheit und privater Sicherheit. Die 
Gesellschaft, die Kultur und die Gemeinschaft müssen zuseh
en, wie sie unter marktwirtschaftliehen Kontrollstrukturen 

allein zurechtkommen- außer in den Bereichen, in denen 
die offenkundige Unzulänglichkeit einer rein kommerziel
len Lösung immer eindeutiger werdende Aufrufe nach sich 

zieht, an die persönliche Erlösung durch Gott zu glauben. 
Auf diese Weise wird das Ende politischen Engagements 
wirkungsvoll besiegelt, indem kollektives Handeln gänzlich 

abgelehnt und ins Lächerliche gezogen wird. 
Allerdings lässt eine solche Aussicht ganz offensichtlich 

viele menschliche Erfahrungen und Wünsche außer Acht. Ein 
wesentlicher Teil unserer Bedürfnisse wird allein durch das 
Zusammensein und die Solidarität mit anderen b.efriedigt. Wir 

lernen uns selbst und unsere sich verändernden ldentitäten 

mit Hilfe von gemeinsamen kulturellen Erfahrungen kennen. 
Der ,Gemeinsinn' einer Gesellschaft ist nicht fest vorgegeben, 
sondern Veränderungen durch. fantasievolle Provokationen 
im ,Gemeinwesen' unterworfen. Genau dort und genau so 

kann die Kunst auf unnachahmliche Art und Weise die Welt 
verändern. ln diesem Sinne verstehe ich Spinozas Lehrsatz 
am Anfang dieses Textes, nämlich seine Anregung, sich nicht 
existierende Dinge als gegenwärtig vorzustellen, als eine Art 
bewusster Selbsttäuschung, die es der Kunst schon immer 

ermöglicht hat, sowohl für die Kunstschaffenden als auch 
für das Publikum von Nutzen zu sein. Angesichts unserer 

politischen Verzweiflung stellt sich die Frage: Können wir 
die ungezügelte Fantasie nutzen, um die Wünsche zu arti
kulieren, die im gegenwärtigen kapitalistischen Kontext kein 
Gehör finden? Ich glaube natürlich, dass wir das können. Um 
dies zu erreichen, müssen wir nach neuen gesellschaftlichen 
und kulturellen Verhaltensmodellen Ausschau halten, be-

sonders wenn es um den öffentlichen Raum geht, von dem 

die Kunst und ihre Institutionen wahrscheinlich einige der 

wenigen noch überlebenden Bestandteile sind. 

"Das, was ich als ,Agonismus' bezeichne,[ ... ] ist eine 
andere Art der Manifestation von Antagonismus, 
weil es eine Beziehung impliziert, die nicht zwischen 
Feinden besteht, sondern zwischen ,Gegnern'. Hierbei 
definiere ich Gegner paradox als ,freundschaftlich 
verbundene Feinde', d. h. als Personen, die zwar 
Freunde sind, weil sie einen gemeinsamen 
symbolischen Raum teilen, die gleichzeitig aber 
auch Feinde sind, weil sie diesen gemeinsamen 
symbolischen Raum auf unterschiedliche Art und 
Weise organisieren wollen."02 

CHANTAL MOUFFE, THE DEMOCRATIC PARADOX 

Wir können uns nun dafür entscheiden, uns im Sinne Spino
zas vorzustellen, dass die Kunst diesen Ort des Agonismus 

darstellen könnte, eben weil sie sich mit symbolhafter 
Sprache beschäftigt und angesichts des weltweiten Uni
lateralismus der Supermächte Modelle und etwas, das ich 

als "bescheidene Vorhaben" bezeichnen möchte, für das 
Zustandekommen einer solchen freundschaftlichen Feind

schaft zur Verfügung stellen kann. "Bescheidene Vorhaben" 
artikulieren sich selbst genau in seinem Sinne des ,Was sein 
könnte' statt ,Was ist'. Sie sind letztlich Spekulationen, da sie 

sich die Dinge anders ausmalen, als sie im Augenblick sind. 

Allerdings sind solche spekulativen Aktionen äußerst konkret 
und aktuell. Sie vermeiden das eindeutig Fantastische ebenso 
wie die hermetische Reinheit des privaten Symbolismus, um 
sich mit den real existierenden Bedingungen zu beschäfti
gen und sich dem zuzuwenden, was möglicherweise nötig 
ist, um diese zu verändern. Bescheidene Vorhaben befassen 
sich grundsätzlich, wenn auch entsprechend den unterschied
lichen künstlerischen Verfahrensweisen auf verschiedene 

Art und Weise, mit dem Problem äußerer Notwendigkeiten 
im Verhältnis zur freien Entfaltung der Vorstellungskraft als 

einer Grundvoraussetzung für die Herstellung von Werken. 

Sie schließen Kritik nicht aus, sondern betrachten sie als 
ein Apriori, aus dem zukünftige Ideen entstehen müssen. 

02 I Chantal Mouffe, The 

Democratic Paradox, 

London zooo, S. 13. 

Außerdem wird die Vorstel-
lung von Neuproduktion und 
schöpferischer Kreativität häu
fig in Frage gestellt. Bescheidene 



Vorhaben berücksichtigen in der Regel schon existierende 
Objekte, Bedingungen und Situationen und manipulieren 
die einzelnen Elemente, indem sie diese in neue, ambitio
niertere oder sinnvollere Konfigurationen transformieren. 
Dieses Merkmal, das Augenmerk auf konkrete Sachzwänge 
zu richten, ist genau das, was derartige Aktionen gemäß 
unserem limitierenden Ausdruck zu "bescheidenen" macht, 
und nicht so sehr die Bedeutung des involvierten Themas 
oder das Nichtvorhandensein eines ausgeprägten Verlan
gens nach Veränderung. Indem sie so verfahren, nutzen diese 
bescheidenen Vorhaben die Möglichkeiten der freien, trans

formativen und einzigartigen Imagination, die die Kunst seit 
dem späten 18. Jahrhundert für sich bewahrt hat. 

Die gegenwärtige große Anzahl an Projekten, bei denen 
Künstler zusammenarbeiten, ist zum Teil auf diese Motiva
tion zurückzuführen. Sich bei dem gegenwärtigen Stand 

der Dinge etwas vorzunehmen bedeutet immer auch, sich 
dem Vorwurf der Naivität oder noch Schlimmerem auszu
setzen. Kollektives Arbeiten verleiht jene Stärke, mit der 
diese Widerstände überwunden werden können, und bietet 
Möglichkeiten, umfassende Ansätze zur Erforschung und 

Analyse existierender Umstände zu entwickeln, um das Werk 
sowohl auf äußere Notwendigkeiten als auch auf Imagina
tion zu gründen. Wenn man es nüchterner betrachtet, so 
könnte die Zunahme an kollektiver Kunst allerdings auch 
darauf beruhen, dass solche Bestrebungen aus den meisten 
anderen Bereichen der Gesellschaft schon fast verschwun
den sind. Kunst wirkt oft antizyklisch und bringt Wünsche 
zum Ausdruck, die sonst nicht ohne weiteres artikuliert 
werden. Man könnte meinen, kollektive Kreativität sei die 
normale künstlerische Reaktion auf eine · Entwicklung, die 
geprägt ist von extremem Individualismus. Vielleicht könnte 
sie ja im Sinne eines dringend benötigten Anflugs von un
vernünftigem Optimismus ein prophetischer Schritt hin zu 
der Vorstellung einer kreativen Solidarität sein, die ihren Aus
druck nicht in einem gemeinsamen politischen Programm, 
sondern in einem gemeinsamen spekulativen Diskurs inner
halb eines agonistischen Kunstraumes findet. Dies meint 
weder die erzwungene Solidarität des Realsozialismus oder 

des Nationalismus noch die diffusen geteilten Interessen 
von geografischen Gemeinschaften. Vielmehr bezeichnet 
es die freiwillige und individuelle Entscheidung, sich in Form 
eines Kollektivs zu gruppieren und zu kommunizieren ohne 
den Zwang, eindeutige und objektive Resultate erzielen zu 
müssen. Zumindest ist das eine mögliche Hoffnung, die mit 

Hilfe einer Ausstellung wie KOLLEKTIVE KREATIVITÄT in 
Erfüllung gehen kann. 

Ich will zum Schluss noch ein drittes Zitat anführen, 
das uns alle, ob Künstler oder nicht, auf eindrucksvolle Art 
und Weise dazu auffordert, sich für eine solche veränderte 
kollektive Zukunft einzusetzen. 

"Denn wenn es den Menschen gelänge, statt 
weiterhin in der längstuneigentlichen und sinnlos 
gewordenen Gestalt der Individualität ihre Identität 
zu suchen, diese Uneigentlichkeit als solche 
anzunehmen, aus dem eigenen So-Sein nicht eine 
individuelle Identität und Eigenschaft zu machen, 
sondern eine identitätslose Singularität, eine 
gewöhnliche, völlig ausgestellte Singularität-
wenn die Menschen es also vermögen würden, 
ihrem So-Sein nicht diese oder jene biografische 
Identität zu geben, sondern einzig das So zu sein, 
ihre singuläre Äußerlichkeit und ihr Gesicht, dann 
träte die Menschheit erstmals in eine bedingungslose 
Gemeinschaft ohne Subjekte ein, in eine Mitteilung, 
die nichts kennt, was nicht mitteilbar wäre. 
Unter den Merkmalen der neuen planetarischen 
Menschheit jene auszusuchen, die ihr das Überleben 
erlauben, die feine Scheidewand zu entfernen, 
die die schlechte mediale Öffentlichkeit von der 
vollkommenen Äußerlichkeit, die nur sich selbst 
mitteilt, trennt- das ist der politische Auftrag 
unserer Generation."03 

GIORGIO AGAMBEN, DIE KOMMENDE GEMEINSCHAFT 

Dies ist -seien wir optimistisch - genau der Auftrag, den 
die Gemeinschaft der im Bereich Kunst Tätigen hoffentlich 

zuallererst als den ihren begreift. 
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I want to imag
ine a life without 
structural, instru- p. 130. 

mental, political 
fear. I want to picture a set of cultural 
and social values different from the 
ones I see areund me- one that gives 
priority to collective human aspirations 
rather than personaland national sal
vations. I want politics to be on the side 
of liberty not control and I want to join 

others in finding ways to make these 
changes happen- because there still is 
greater possibility in the many than in 
the one. But there, at this moment of 
constructive longing, I have to admit 
that my desire for change suddenly 
hit a wall of impossibility. Democratic 
politics, as currently conducted, of
fer less than nothing. Revolution[ism] 
has shown itself to be tragically in
adequate. Liberalism is fatalism and 

compromise by another name. 
So, before I [before we?] plan 

how to resist..., before we consid
er how to begin to act..., I think we 
have simply to deal with how to 
think? What happens if we ask Len-
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in's old question [or is it a statement?], "What 
is to be Done" in the same spirit but in the light 
of today. Self evidently, much has changed . 
We cannot take for granted the very things -
trade unions, dass solidarity and political pos
sibility- that lenin built his argument upon . 
The problem is that, however strongly desired, 
there is no existing 'political' force or structure 
that could yet be imagined to articulate a co
herent alternative. Or I cannot see one even on 
the horizon. 

The big scale, one size fits allleft revolution
ary programmes that defined the last century 
were ultimately unmitigated failures. They simply 
failed to develop new social, cultural or imagina
tive possibilities in favour of defensive repression. 
Eventually, and arguably tragically, they simply 
ran out of any viable options except collapse. Yet 
in many ways the subsequent victory of capi
talism was won by default and the successes of 
wild east capitalism have been mixed to say the . 
least. Yet in the political field, capitalist apolo
gists wave aside by rapidly arguing that any new 
steps towards social equality and emancipa
tion through collective action are figments of a 
twisted imagination and lead step by inevitable 
step precisely to the Gulag and the secret state 
that the big Utopias did indeed provide. Their 
prescription for an imaginable future, such as 
it is, centres solely on personal economic sat
isfaction and private security. Society, culture, 
community are left to fend for themselves und er 
the control of commercial imperatives- except 
where the obvious inadequacies of a total eco
nomic solution are answered by ever more overt 
calls to faith in personal salvation through God. 
ln this way, the end of the political is effectively 
ensured because collective agency is entirely de
nied and ridiculed. 

Yet such a prospect patently ignores much 
human experience and desire. A substantial part 
of our needs is fulfilled only in campanionship 
and solidarity with others. We come to know 
ourselves and our shifting identities through 
common cultural experiences. The 'common 

sense' of a society is not a fixed given but sub
ject to change through imaginative provocation 
in 'common'. lt is where and how art can in un
traceable ways change the world. ln these terms, 
I understand Spinoza's opening proposal of imag
ining "non-existent things as present" as a form 
of deliberate self-deception that has always al
lowed art to function for both its makers and 
its public. The question is, given our politica·l 
desperation, can we use the free imagination to 
articulate the desires that have no voice in the 
current capitalist settlement? Of course, I believe 
we can. To do so, we need to look to new mod
els of social and cultural behaviour, particularly 
when it comes to the public sphe.re of which art 
and its institutions are perhaps one of the very 
few surviving elements. 

" ... what I call'agonism' ... isadifferent mode 
of manifestation of antagonism because it 
involves a relation not between enemies 
but between 'adversaries', adversaries being 
defined in a paradoxical way as 'friendly 
enemies', that is, persons who are friends 
because they share a common symbolic 
space but also enemies because they want 
to organise this common symbolic space in 
a different way."02 

CHANTAL MOUFFE 

THE DEMOCRATIC PARADOX 

We can choose to imagine in Spinozan terms 
that the art sphere can be that place of agonism 
precisely because it deals in symbolic language 
and could provide models and what I term "mod
est proposals" for fr iendly enmity at a time of 
superpower unilateralism in the wider world. 
"Modest proposals" articulate themselves pre
cisely in terms of this 'what might berather than 

what is'. They are essentially speculative in that 
. they imagine things other than they are now yet 
those speculative gestures are intensely concrete 
and actual. They avoid the clearly fantastical as 
well as the hermetic purity of private symbolism 
in order to deal with real existing conditions and 
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what might be necessary in order to change them. 
ln different senses according to varying artistic 
approaches, modest proposals at root address 
the problern of necessity in relation to the free 
imagination as a prerequisite to producing work. 
They do not abandon critique but take it as an 
a priori out of which prospective ideas have to 
emerge. The idea of new production and original 
creativity is also in question much of tre time. 
Modest proposals generally make use of existing 
objects, conditions and situations and manipulate 
the elements into different, more aspirational 
or purposetut configurations. This concern for 
concrete necessity is the quality that defines 
the Iimits of the term 'modesty' in the expres
sion, rather than the scale of the issue involved 
or the absence of grand ambition for change. ln 
doing so, these modest proposals exploit the 
possibilities of free, transformative and singular 
imaginations that art has reserved for itself since 
the late eighteenth century. 

The current abundance of artistic collabora
tions findspart of its motivation here. To propose 
in the current state of affairs is to open up to the 
charge of naivety or worse. Collective working 
provides strength to overcome such opposi
tion as well as the means to develop extended 
research and analysis of existing conditions in 
order to base the work on necessity as well as 
imagination. Less instrumentality however, the 
reason for a growth in collective art may precisely 
be because of its demise in most other areas of 
society. Art often works countercyclically, ex
pressing desires that are not easily articulated 
elsewhere. We could speculate that collective 
creativity is the normal artistic response to a 
moment of extreme individualism. Perhaps, in 
a necessary spirit of foolish optimism, it may 
be a predictive step towards an idea of creative 

solidarity expressed not in a common political 
programme but in shared speculative discourse 
within an agonistic' art sphere. This is neitherthe 
forced solidarity of real socialism or nationalism 
nor the vague shared interests of geographic 
communities. Rather it is a willed and individual 

choice to combine and communicate collectively 
without the need for dear, objective results. That, 
at least, is an imaginative hope that this kind of 
exhibition can help to realise. 

I will conclude with a third quotation that, 
in its simple grandeur, commits us all, artists and 
not artists, to working for such a different, col
lective future. 

"[ ... ] if instead of continuing to search for 
a proper identity in the already improper 
and senseless form of individuality, 
humans were to succeed in betonging to 
this impropriety as such, in making of the 
proper being-thus not an identity and 
an individual property but a singularity 
without identity, a common and absolutely 
exposed singularity- if humans could, that 
is, not be-thus in this orthat particular 
biography, but be only the thus, their 
singular exteriority and their face, then 
they would for the firsttime enter into a 
community without presuppositions and 
without subjects, into a communication 
without the incommunicable. 
Selecting in the new planetary humanity 
those characteristics that allow for its 
survival, removing the thin diaphragm that 
separates bad mediatized advertising from 
the perfect exteriority that communicates 
only itself- this is the political task of our 
generation."03 

GIORGIO AGAMBEN 

THE COMING COMMUNITY 

Optimistically, this is the task that the com
munity around art could first choose to accept. 



D e r I II Wann ist etwas aus und vorbei? Wann wird aus 
einem Treffen ein Abschiednehmen? 

Ihr seid mit Menschen zusammen, die ihr 
mögt, mit denen ihr etwas gemeinsam erschafft. 

Es sieht so aus, als würdet ihr euch niemals tren-
nen, als wärt ihr durch ein gemeinsames Karma 
miteinander verbunden, in einer Art Mission auf 

der Erde, bei der jeder für den anderen da ist. 

s a 111 111 
Ihr nehmt die Menschen in der Außenwelt gar 
nicht wahr. Euer Lächeln wird vom Lächeln der 
anderen in eurer Gruppe reflektiert. Andere, die 
sich außerhalb eures kleinen kreativen Zirkels be-
finden, beneiden euch um euer wechselseitiges 
Verflochtensein, um den Enthusiasmus, den ihr 
versprüht, um die Freude, die von euch ausgeht, um 
das Licht, das ihr in die Dunkelheit um euch herum 

aussendet. Je mehr sie euch beneiden und je mehr 

e n b r II sie euch angreifen, desto enger rückt ihr zusam-
men, unbestechliche, leidenschaftliche Verfechter 
der Einzigartigkeit des Kollektivismus, miteinander 

verzahnt durch die Kraft, die ihr euch gegenseitig 
gebt. Ihr seid unendlich tapfer und schön, ih.r wid-
met eure Werke einander, ihr unterzeichnet sie 
gemeinsam. Ein wahres kollektiv-kreatives Ideal. 

Ihr habt einander an den Händen gehalten und 
seid entschwebt. 

c II d e s ln einem Moment des Lachens ruft einer von 
euch - es ist merkwürdig, wie schwierig es doch 
ist, im Nachhinein zu rekonstruieren, wer es war 

-jemanden von außen herbei und will ihm ein 
kleines Stück von eurem kreativen Vergnügen 
anbieten. Weil ihr durch es bereichert werdet 
und es teilen könnt. Ihr seid glücklich, diese Per-
son kommt, umarmt euch alle, umarmt vielleicht 

K 0 I I e einen von euch etwas mehr, wodurch sie diese 
Person aus der Gruppe heraushebt und sie etwas 
mehr für sich allein beansprucht. Einer von euch 
genügt ihr, die anderen dienen nur dem Zweck, an 
ihn heranzukommen. Für einen kurzen Moment 

verweist ihr dara1,.1f, im Spaß. Aber das, was vor 

einer halben Stunde noch eine witzige Bemerkung 
hätte sein können, ist bald nicht mehr lustig. Die 
ausgesonderte Person merkt nicht, dass sie her-

k t - s ausgelöst wird. Sie erlebt eure Einwände nicht als 
I V besonders witzig, sondern fasst sie als Angriff auf. 

Liiliana FILIPOVIC 
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Ihr versucht zu verstehen, was gerade passiert, 

versucht zu erklären. Aber ihr habt keinen Erfolg. 
Euer Freund, der selbst auf die Distanz immer 

alles verstanden hat, merkt nicht mehr, dass ihr 
euch entschuldigen wollt. Die unsichtbaren Bande 
der einverständigen, stillen Freude sind für im

mer durchtrennt. Später fragt ihr euch, ob sie 
jemals wirklich existiert haben, wenn ihr in das 
abweisende Gesicht der Person schaut, über die 
ihr mittlerweile gar nichts mehr wisst, die dieses 

Gesicht jemand anderem zugewandt hat, dem zu 

begegnen ihr keine Gelegenheit hattet. Die Idee, 
deretwegen ihr euch zusammengetan habt, ist mit 
unbekanntem Ziel verschwunden. Eine Situation, 
über die ihr noch nie zuvor nachgedacht habt, 
nämlich, dass ihr euch letztlich zum Wohle der 

Gruppe selbst opfert, ist urplötzlich verschwun
den. Diese Selbstaufgabe kommt jetzt zur Sprache. 
Die Schneekönigin hat wieder einmal gesiegt. Ein 

Passus aus Heiner Müllers Text Herzstück taucht 
unversehens in eurem Gedächtnis auf: Eine der 
Figuren des Stücks benutzt ein Taschenmesser, 

um das Herz desjenigen, der es ihm dargeboten 
hat, aus ihm -herauszuschneiden. Plötzlich ruft er: 

"Aber das ist ja ein Ziegelstein. Ihr Herz ist ein 
Ziegelstein." Und die andere Person antwortet: 

"Aber es schlägt nur für Sie." 01 

Einige Werke sind übrig geblieben, mit mit
einander v'erwobenen Signaturen, wie ein altes 

Herbarium, wie eine Monografie über die Aktionen 
des Kollektivs. Gruppenfotos, die zeigen, wie glück
lich ihr wart, Bilder von einigen von euch, von 
denen ihr nichts mehr wisst, von denen ihr nichts 
mehrwissen wollt, genau wie von den T-Shirts mit 
dem Gruppen-Logo, um dessentwillen ihr alle ge
stritten habt. Auf einmal kommen Fremde auf euch 
zu und fragen euch, wie das damals war, als ihr 

noch alle zusammen gearbeitet habt. Ihr existiert 
nur noch in Magisterarbeiten und Zeitmaschinen. 

Ihr werdet dokumentiert. Urplötzlich könnt ihr 
nachvollziehen, was es heißt, ein Denkmal zu 
sein, was es bedeutet, Teil einer retrospektiven 
Zurschaustellung zu sein. Den Platz der Idee, die 
euch einst miteinander verbunden hat, haben 
gegenseitige Anschuldigungen eingenommen. 

Indem sie zur einzigen noch existierenden tiefen 

interpersonellen Verbindung zwischen euch ge
worden sind, zeigen sie deutlich, dass der Mensch 

letztlich doch eine gewalttätige Natur besitzt. 
Nur sie stellen noch den Zusammenhalt zwischen 
euch dar. Ihr versucht euch zu erinnern, wie alles 
begann? Wie ihrzusammengefunden habt? Wie 
es war, als die Differenzen untereinander noch 
unwichtig waren? 

Aber vielleicht warst du ja selbst derjenige 

außerhalb der Gruppe, der Zeuge war, als sie sich 
trennte. Das Medium, das als Katalysator des 
Zerfalls fungierte. Du bist in einem Moment zur 

Gruppe gestoßen, als sich alle gegenseitig liebten, 
und wusstest sofort: Schon ist hier alles aus und 
vorbei. Ein Bruch vor Zeugen bedeutet immer das 
endgültige Aus. Was mag wohl der Grund für eine 
solche Trennung sein, die häufig nicht einmal der 
Tod wieder versöhnen kann? 

KollektivisMus- ein NarzissMus d r 
kleinen Unterschiede? 
Für den Menschen ist es laut Freud gar nicht so 
einfach, die Befriedigung seines Aggressionstriebs 

aufzugeben, weil er sich durch dessen Ausleben 
gut fühlt. Ein Mensch wird neurotisch, weil er 

das Maß an Frustration nicht ertragen kann, das 
ihm die Gesellschaft zum Wohle ihrer kulturellen 

Ideale aufbürdet. "Wir sind so eingerichtet, daß 
wir nur den Kontrast intensiv genießen können, 
den Zustand nur sehr wenig [ ... ]".02 · 

Man stelle sich vor, man wacht eines Morgens 
auf und muss feststellen, dass Zusammenkünfte 
von kreativen Menschen perGesetzverboten sind. 
Eigentlich bedarf es keiner analytischen Theo
rien, die uns erst darauf hinweisen müssten, dass 
nichts ein Individuum mehr an die Realität bindet 

als das Verlangen nach Arbeit.03 ln diesem Sinne 
besteht die Kunst der Arbeit, welcher Art auch 

immer, in der Ausübung von Toleranz und Flexi
bilität, bis hin zur Auslösung von Denkweisen, die 
unangenehm und verwirrend sein können. Die 
Außenwelt ist ein Resonanzkörper für Gefühle, 
auf die eine Vielzahl an Interpretationen tref
fen. Arbeit besitzt eine menschliche Identität, 
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und wir neigen dazu, sie als solche zu betrachten 
und uns ihr emotional zuzuwenden. Sie sogar zu 
missbrauchen. Sie aber auch zu überhöhen und 
zu verklären, sie zu verherrlichen, sich mit ihr zu 
identifizieren, sie zu erkennen und unsere Identität 
mit ihr zu verflechten. Dabei werden häufig auch 
die kollektiven Symbole der menschlichen Ent
wicklungsprozesse offen gelegt. Otto Rank hat 
dies so formuliert: "Je nachdem, ob die Unsterb
lichkeit kollektiv, sozial oder individuell gesucht 
w ird, unterscheiden sich die verschiedenen Kul
tur-Ideologien, aber auch deren religiöse und 
künstlerische Formen." 04 

Das Leben wird durch die Arbeit museali 

siert. Man versucht, es von anderen zu trennen, 
es einzeln zu benennen. Und so wird das kollek
tive Schaffen zur Flucht vor der Angst vor dem 
Tod. Lebenserhaltung, Fortbestand der Spezies. 
Rank fährt fort: "ln der Kunst endlich, die sich 
aus der kollektiven Tröstungsideologie der Reli
gion entwickelt hat, und an deren Endpunkt wir 
den nach dem vollen Liebeserlebnis dürstenden 
romantischen Künstler finden, wird der Indivi
dualitätskonflikt derart gelöst, dass das nach 
lsoliertheit und Vereinigung gleichzeitig streben
de Ich sich sozusagen eine eigene Privatreligion 
schafft, die nicht nur den Kollektivgeist der jeweili
gen Epoche ausdrückt, sondern zugleich eine neue, 
eben die künstlerische, Ideologie hervorbringt, die 
der Masse die Religion ersetzt." 05 Allerdings he
ben alle drei von Rank aufgeführten Ideologien, 
die kollektiv-religiöse, die sozial-künstlerische und 
die individuell-erotische, "das Individuum aus der 
biologischen Lebensebene der Realität, in der nur 
die sexuelle Unsterblichkeit der Fortpflanzung der 
individuellen lsoliertheit entgegenwirkt", in eine 
höhere, überindividuelle, "in der eine ideelle Kollek
tivität geschaffen wird, wie sie vom Individuum 
willensmä~ig hervorgebracht wird und, nach Be
darf, jeweils geändert werden kann". 06 

Kollektivität dient daher auch dem Bedürf
nis, sich mit Hilfe einer Gruppe eine Identität zu 
verschaffen, als Garant dafür, dass das Leben er
halten und verlängert wird. Aber auch der Macht 
des Erfolges durch das ,elitistische' Ausschlie~en 

anderer. Dadurch erhält sie auch für Individuen 
au~erhalb der Gruppe Bedeutung, und zwar in 
Form des Kollektivs, mit dem man zwar nicht 

zusammenarbeitet, mit dem man sich aber iden
tifiziert- weil kollektives Schaffen sogar für jene 
Personen au~erhalb der Gruppe notwendig ist. 
Dieses narzisstische Sich-in-Stimmung-Bringen, 
das durch das Lachen über die anderen oder durch 
deren Zurückweisung entsteht, ist manchmal ge
nau das, was die Gruppe antreibt. Es ist zudem 
von Bedeutung im Hinblick auf die Machtlosigkeit 
des Einzelnen, weil mit dem Nichtvorhandensein 
eines persönlichen Ich-Ideals auch die persön
liche psychische Unterscheidbarkeit verschwin
det. Unglücklicherweise wächst der persönliche 
Individualismus noch, während man auf die Tren
nung der Gruppierung wartet. Das Phantasma von 
so manch einer Gruppe hängt nämlich mit der 
Art und Weise zusammen, in der Menschen ihre 
jouissance [grenzenloses Genie~en] organisie
ren. Sie sind die Bewahrer der Museen, ~ammler, 
die ihre individuelle Macht von der kollektiven 
verliehen bekommen, manchmal ohne zu ver
stehen, dass sich das, dem sie Vorschub leisten, 
oftmals gegen ihre eigenen Interessen richtet. Es 
ist leichter, das, was stört, zu akzeptieren, weil 
dessen Nichtakzeptanz auf ein Bedürfnis hin
deuten könnte, das auf einem traumatischen 
persönlichen oder sozialen Element beruht, das 
man nicht symbolhaftdarstellen kann. 

Ab wann aber wirkt das Kollektiv nur noch 
performativ, ab welchem Punkt wird es nur noch 
durch Pertorrnativität als einzig möglicher Exis
tenzform am Leben erhalten? Die Existenz für 
andere, für jemanden au~erhalb der Gruppe? Für 
den Beobachter. Den Blick des Anderen. Wenn 
der Gegenstand des kollektiven Experiments 
nicht länger das Experiment ist, sondern das 
Kollektiv selbst. 

Things fall apart 

Warum also kann der Kern nicht länger aushalten? 
Der Kern, von dem ihr dachtet, er würde im Kollek
tiv nicht benötigt. Wann richtet sich das, was euch 
wichtiger zu sein schien als euer eigenes Leben, 
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feindlich gesinnt gegen die Gruppierung selbst? 
Wann verwandelt sich der Zusammenbruch der 
kollektiven Demokratie in den Totalitarismus 
des Individualismus? Wann wird der Zusam
menbruch zur einzig noch möglichen Form der 
Kommunikation? 

Der argentinische Psychoanalytiker Enrique 
Carpintero bezeichnet die Fragmentierung der 
Identität als eine der Krankheiten unserer Zeit und 
erinnert an den Todestrieb, der untrennbar mit 

dem Überlebenstrieb verbunden ist. Bekanntlich 
sah Freud die Aufgabe der Kultur darin, dem Eros 
zu dienen, der die Menschheit vereinen will, in
dem er einen Raum erschafft, in dem sich ein 
Austausch von libidinösen und symbolischen 
Akten vollziehen kann. Dabei bietet die Kunst 
eine Ersatzbefriedigung für die älteste kulturelle 
Entsagung, die wir tief in uns immer noch ver
spüren, und dient so dazu, den Menschen mit 

den Opfern zu versöhnen, die er um ihretwillen 
erbracht hat.07 Die Entwicklung kreativer Möglich
keiten bringt die Fähigkeit hervor, zerstörerische 
und Selbstzerstörerische Gewalt zu eliminieren. 
Wenn die Kultur einen solchen unterstützenden 
Raum allerdings nicht erzeugen kann, kommt 
es zu dem, wovor Carpintero warnt: zu "einer 
destruktiven Gemeinschaft, in der die Affirma
tion eines Mitglieds die Zerstörung eines anderen 
nach sich zieht". 08 Carpintero sieht zudem in 
der Forderung nach einer individualistischen und 
narzisstischen Beziehung zum Konsum, auf dem 
in erster Linie das Selbstwertgefühl der Menschen 
basiert, einen der Gründe für die Schwächung 
individueller und kollektiver Identität. Auf diese 
Weise unterminiert die vorherrschende Ideologie 
aus Marktwirtschaft und auf Kommerz ausgerich
teter Konsumkultur die Fähigkeit des Subjekts, . 
sich mit seiner gesellschaftlichen Gruppierung 
zu identifizieren. 

Trotzdem muss man festhalten, dass dieser 
,unterstützende Raum', der von der Kultur errichtet 
anstatt von außen oktroyiert werden sollte, medial 
vermittelt ist und sich kurz vor dem Zusammen
bruch befindet. Diesem Raum Platz zu gewähren, 
heißt zugleich, die Zerstörung in Form der Zer-

streuungder Szene zu fördern. Mehr noch, sobald 
Sprache die inneren Barrieren durchbricht, kehrt 
sie aus Furcht vor dem Verlust von Individualität 
wieder zu den Restriktionen des Nationalismus 
zurück. Diese Art von Schutz ist mit Sicherheit 
gleichbedeutend mit eigener Einkerkerung. Das 
heißt: mit Repressionen. 

Fools' na1111es, llke fools' faces, 
are onen seen ln pulalle places 
Der Todestrieb, der Instinkt zur Selbstzerstörung, 
bezeichnet gleichzeitig auch das, was die Eigen
dynamik des Zusammenbruchs eines Kollektivs, 
egal welchen Typs, in Gang setzt: das Individuelle. 
Das kollektive Unbewusste führt uns automatisch 
immer zu denen, die das Kollektiv erschaffen: Die 
Frage stellt sich, was das Motiv für destruktive 
Aktionen ist. Freuds Ausführungen zur Kunst sind 
häufig kritisiert worden, weil sie im Gegensatz 
zum revolutionären Charakter seiner psychoana
lytischen Theorien als sehr konservativ betrachtet 
wurden. Sie besagten, dass den Künstler auf dem 
Weg, "der ihn in Form von Kunst von der Fantasie 
zurück zur Realität führt", triebhafte Bedürfnisse 
antreiben. Er "möchte Ehre, Macht, Reichtum, 
Ruhm und die Liebe der Frauen erwerben; es feh
len ihm aber die Mittel, um diese Befriedigungen 
zu erreichen".09 

Woher stammt dieses Unbehagen? Handelt 
es sich hierbei etwa nicht um berechtigte Wün
sche? Vielleicht entsteht es, weil es sich genau_ 
genommen um Lügen handelt? Lügen sind un
angenehm, aber sie wirken nicht so nachhaltig 
wie Unzufriedenheit. jeder, der weiß, wie der 
menschliche Verstand arbeitet, weiß auch, so 
Freud, dass es für einen Menschen nichts Schwie
rigeres gibt, als auf ein einmal ausgekostetes 
Vergnügen zu verzichten, und dass das, was wie 
ein Verzicht aussieht, eigentlich das Formen eines 
Ersatzes darstellt.10 Unbeschadet der Tatsache, 
dass diese Theorie später im Rahmen der psy
choanalytischen Forschung korrigiert wurde und 
neue Erkenntnisse gewonnen werden konnten 11 -

so zum Beispiel, dass in dem Moment, in "dem 
der Künstler eine gewisse Reife erreicht, die Wahr-

101 



nehmung durch die Öffentlichkeit von ihm sehr 
intensiv internalisiert und mit seinem Über-Ich 
gekoppelt wird. Dieses bekommt für ihn dadurch 

eine größere Bedeutung als irgendeine Art von 
Anerkennung, die die Außenwelt ihm zollt"12 

-, 

kehrt das narzisstische Selbstbild mit einem Mal 
wieder zum Ich zurück und projiziert die eigene 
kreative Machtlosigkeit auf die Außenwelt, die an 
Bedeutung verliert, indem der Künstler ihr seine 
Zuwendung entzieht. 

Während Viktor Mazin, der Begründer von 
FREUD's DREAMS MUSEUM in Sankt Petersburg, 
der Meinung ist, dass "kollektive Kreativität 
nicht nur ein Mittel ist, um der Forderung 
des Kapitalismus nach Spezialisierung zu wi
derstehen, sondern auch eine Möglichkeit, 
im Verborgenen einen Kampf gegen die Illu
sion eines autonomen Ichs auszufechten", 13 

ist es wichtig, daran zu erinnern, dass eben der
jenige, dessen Traumdeutung die Gründung des 
Museums geschuldet ist, der Vorstellung sehr 
skeptisch gegenüberstand, dass der menschli
che Fortschritt durch materielle Opfer während 
des Kommunismus ermöglicht würde- mit dem 
die Idee des Kollektivs eng verbunden ist und 
in dem die Geschichte aus marxistischer Sicht 

eine Form kollektiven Handelns darstellt. Freuds 
Standpunkt wird durch die Gegenwart bestätigt. 
Der Zusammenbruch des kommunistischen Ost
blocks machte deutlich, dass der Individualismus 
gesiegt hatte und die Bereitschaft, sich für das 
Allgemeinwohl zu engagieren, immer mehr ab
nahm. Sogar auf selbstverschuldete ökologische 
Katastrophen auf der Welt wird häufig nur mit 
performativen und sich selbst beweihräuchern
den Erste-Hilfe-Aktionen reagiert. Während wir 
behaupten können, eine gewisse Reife erreicht 
zu haben und die Impulse für unsere Aktionen 
nicht in der Außenwelt suchen zu müssen, wird 

der Name des Einzelnen zu seinem Kapital. Nicht 
nur im finanziell-pragmatischen Sinne, sondern 
als etwas, was dem Tod vorbeugt. Allerdings ist 
nach Mazin die Nennung des Urhebers einer 
Idee gleichbedeutend damit, diese Idee zu Tode 
zu tragen. 

Ist die Einsamkelt unser WorkiiiOD"' 
Einer der Gründe für den Zusammenbruch des 
Kollektivs, das zudem häufig auch eine Möglich

keit des sozialen Widerstands darstellt, ist der, 
dass der Stimulus für das Schaffen kollektiver 
Arbeit von außerhalb der Gruppe selbst stammt. 
Die durch Verbot entstehende Isolation stimuliert 
paradoxerweise gerade die kollektive Kreativität. 
Unter nicht-repressiven gesellschaftlichen Bedin
gungen begibt sich die Gruppe selbst in Isolation, 
um eine möglichst intensive Atmosphäre kollek
tiver Kreativität zu erzeugen. Kollektive Aktionen, 
wie gering sie auch sein mögen, tragen immer 
auch zu einer generellen Veränderung der Gesell-

. schaft bei, der das Kollektiv angehört und die es 
spiegelt. Selbst in linguistischer Hinsicht: Erinnern 
wir uns daran, wie aus einem "Happening" eine 
"Performance" wurde. Heutzutage ist die Subver
sivität des Kollektivs durch Korrumpierung der 
demokratischen Kräfte und Stärkung von deren 
Gewährsleuten in das herrschende System inte
griert. Foucault würde sagen, dass die totalitäre 
Macht des Diskurses nicht überboten werden kann, 
dass nichts dem Diskurs der Macht entkommt. 
Allerdings verschwinden solche Gruppierungen, 
die oftmals unter dem entliehenen Deckmantel 
der kollektiven Kreativität agieren, sobald der fi
nanzielle Rückhalt wegfällt, und die kollektiven 
Kräfte verflüchtigen sich, da sie in der potenziel
len Dialektik ihrer eigenen Restrukturierung keine 

brauchbare Lösung sehen können. Die Geschichte 
könnte in diesem Fall als eine Art Psychotherapie 
dienen, allerdings arbeitet die menschliche Erin
nerung selektiv, und wir können uns jetzt schon 
nicht einmal mehr an die zentrale Kunst des Er
innerns erinnern. 
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Der Nazismus des Narzissmus 
Der Rassismus als die stärkste und primitivste 
Form des Kollektivismus ist unauslöschbar. Sein 
Universalismus verstärkt sich immer wieder im 

Anschluss an gesellschaftliche Veränderungen, 
er nimmt neue Namen an und festigt sich in 
Form von Theorien als postmoderner Rassismus, 
Neorassismus, differenzieller Rassismus, Metaras
sismus und so weiter. Allerdings ist der Rassismus 

der Theorie immer einen Schritt voraus, schließlich 

bedarf es keiner Rechtfertigung für das Misstrauen 
gegenüber dem Anderen. ln der modernen Ge
sellschaft, die sich selbst als hoch entwickelt und 
demokratisch bezeichnet, kommt er nicht länger 

in Form von Aussagen wie "Ich kann dich nicht 

tolerieren", oder in der gemäßigteren Form "Ich 
nehme dich nicht wahr", "weil du einer anderen 

Rasse angehörst", vor. Sondern vielmehr als " Ich 
mag dich, ich begünstige dich, ich nehme dich 

wahr, weil wir seit Jahrhunderten die gleiche Ge
stalt und die gleiche Hautfarbe haben". Diesem 
narzisstischen Winkelzug kann man schwerlich 
widerstehen. Er stellt hier einfach eine Art von 

Regression des Ego auf den EntwiCklungsstand 
eines Kleinkindes noch vor der Entstehung des 
Über-Ichs dar. ln diesem Fall tritt der Kollek

tivismus als Terrorismus auf - die gegenwärtig 
ausgeprägteste Form des Kollektivismus. Warum 

lernen wir nichts daraus? Vielleicht, weil es die 
Zerstörungswut anderer ist, die uns vereint? Oder 
stellt er eine Verbindung zu dem Teil unseres Leb
ens her, den wir verdrängen? 

Carpintero erinnert daran, dass der Todestrieb, 
der untrennbar mit dem Lebenstrieb verbunden 
ist, Destruktion fördern, aber auch in den Dienst 
des Lebens gestellt werden kann. Wenn Macht 
durch kollektives Bemühen erfolgreich umverteilt 

werden kann, "so dass sie von der Elite auf die 
Mehrheit übergeht, wird dies eine Verände
rung der Auswirkungen des Todestriebs auf 
der Basis des Pr,inzips von Kooperation, Soli
darität und positiver sozialer Beziehungen, die 
durch die mit dem Überlebenstrieb einherge
henden Merkmale aufrechterhalten werden, 
nach sich ziehen". 14 

I 

Das Unbewusste Ist als 
Zusammenbruch konzl~tlert 
Während eine Gruppierung, egal welchen Typs, 
demokratisch ist, sind es Zusammenbrüche nur 

selten. Selbst bei der Frage "Ist es die Zukunft oder 
das Ende?" geht es, wie Vilem Flusser betont, 

"nicht um meine oder deine Zukunft, sondern 
um die Geschichte".15 

Das Unbewusste ist transindividuell, solange 

es als ein aktiver Diskurs zwischen dem Subjekt 
und dem Anderen stattfindet. Das Kollektiv hat 
die Möglichkeit, sich das Andere einzuverleiben. 
Sämtliche kollektiven Aktionen werden dann aus 
der Perspektive des Anderen reflektiert. Dadurch 
öffnet es sich und rückt zugleich noch enger zu

sammen, da diese Anderen aus der Außenwelt, 
als Kollektiv, genau das offen legen, was ein Ein
zelner manchmal gar nicht erkennen kann. Man 
könnte sogar sagen, dass man, selbst wenn man 

alleine handelt, niemals allein ist. Das Unbe
wusste ist immer bei einem. Auf diese Weise weiß 
es schon, bevor man es sich eingestehen will, 
wann der Moment der Trennung gekommen ist, 
wann es notwendig ist, dass eine andere Gruppe 

ge-bildet wird, ein anderes Kollektiv- vielleicht 
ein schlechteres, vielleicht aber auch ein besseres. 
Obwohl du immer noch mit anderen Tiere auf 
Höhlenwände maltest. Die Psychoanalyse kann 
subversive Auswirkungen auf unsere destruktiven 
Fähigkeiten haben. Selbstreflexion ist die Voraus
setzung für Selbstkritik. Die lnstitutionalisierung 
des Kollektivs würde höchstwahrscheinlich sein 
Überleben sichern, als eine vertraglich festgelegte 

Strategie, die leider auch als solche zu erkennen 
ist. Aber wer interessiert sich schon für so etwas? 

Kreative Kräfte im lnnern des Menschen wären 
wohl die einzigen Triebfedern, die zur Veränderung 
einer solchen Situation führen könnten, indem der 
Kollektivismus als Vision einer Übergangs-Utopie 
verstanden würde. Es muss sich noch herausstel
len, ob man dies mit Hilfe jenes optimistischen 



Entwurfs einer "Multitude" erreichen kann, die 
Michael Hardt und Antonio Negri zu bilden 
versuchen - die Autoren einer Philosophie, die 
Ranciere als "un grand pantheisme de la vie" -
einen großen Pantheismus des Lebens- bezeichnet 
hat. 16 lhrer Meinung nach "müssen die Mitglie
der einer Multitude nicht eins werden oder 
ihre Kreativität aufgeben, um miteinander 
zu kommunizieren und zu kooperieren". Die 
beiden Autoren betonen, dass die kollektive In
telligenz aus einer ungemein breiten Vielfalt an 
Kommunikations- und Kooperationsmöglich
keiten entsteht. 17 Daher "sind in der Multitude 
das Recht auf Ungehorsam und das Recht auf 
Unterschiedlichkeit von fundamentaler Be
deutung. Die Demokratie der Multitude lässt 
sich somit auch als eine Art ,Open-Source'
Gesellschaft verstehen, als eine Gesellschaft, 
deren Quellcode sichtbar ist, so dass wir alle 
gemeinsam daran arbeiten können, seine ,Bugs' 
zu beseitigen und neue, bessere soziale ,Pro
gramme' zu entwickeln". 18 

ln diesem Sinne könnte die "Multitude" als 
eine militante kollektive Verpflichtung verstan
den werden. Es bleibt abzuwarten, inwiefern 
man sich weigern kann, ein Borg innerhalb des 
Kollektivismus zu werden. Im Gegensatz zur De
mokratisierung des Kollektivismus betrachten die 

H A L L 

Schöpfer von Star Trek das Kollektiv als das ge
meinsame Bewusstsein der Borgs, das mit Hilfe 
von technologischen Implantaten eingepflanzt 
wird. Die Borgs verkörpern die Furcht vor dem 
Individualismus, die Angst vor der eigenen Exis
tenz in der Welt, die Weigerung, Verantwortung 
für sich selbst zu übernehmen. 

Aber bevor die Möglichkeit unendlichen 
Fortschritts eintritt, ist es da nicht an der Zeit, 
anstelle von negativen Fantasien endlich auch 
positive Fiktionen in die Tat umzusetzen? Und 
sogar Utopien, vor deren Verwirklichung man 
keine Angst mehr haben sollte. Wir sollten uns 
mit der Frage beschäftigen, warum wir gar nicht 
wissen wollen, was wir wollen, und mit der stän
digen Warnung, wir sollten Angst davor haben, 
dass diese Wünsche in Erfüllung gingen. "Uto
pien sind nicht-fiktional, auch wenn sie nicht 
existieren. Utopien erscheinen uns vielmehr 
in Gestalt kaum wahrnehmbarer Botschaf
ten aus einer Zukunft, die vielleicht niemals 
kommen wird." 19 ln diesem Sinne ist es not
wendig, den Zusammenbruch als Akt der Liebe 
zu betrachten, der zur Auflösung führt, um so die 
Vergangenheit als Vermächtnis für die Zukunft 
bewahren zu können- so wie Thanatos, der De
struktionstrieb, Eros, den Lebenstrieb, bedingt 
und aufrechterhält. 
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• r e When is the end? 
When does a meetingturn into a good-bye? 

You are with people that you like, with whom 
you are creating something, it seems to you that 
you will never part, that you are karmically con-

a k d nected in some mission on earth, living for one 
another. You do not notice those on the outside. 
Your smiles reflect one on another. Others, those 
outside your small creating circle, envy you for 
your intertwinedness, the enthusiasm you emit, 
the joy you spread, the light you bring to the dark 

0 w n araund you. The more they envy you, and the 
more they attack you, the closer you are to each 
other, incorruptible, passionate in the uniqueness 
of collectivism, intertwined by the power which 
you offer among yourselves. You are endlessly 
brave and beautiful, you dedicate your works to 

0 f t each other, you sign them together. Areal collec-
tive creative ideal. You have taken hold of each 
other's hands and flown away. 

ln one moment of laughter, one amongst you, 
it is unusual how difficult it is to reconstruct who 
it was in retrospect, calls on someone from the 

II e c outside, wishing to offer her, or him, a little bit of 
your creative pleasure. Because you are richer by 
it and you can share it. You are happy, this per-
son comes, hugs you all, perhaps hugging one of 
you more, singling her or him out from the group, 
wishing that person a little more for herself or 

I I 
himself, only one of you is sufficient, you others 

0 serve only as a means to get to him, her. At one 
moment you notice this through joking. However, 
that something, which half an hour earlier could 
have been a witty remark, is no langer. The one 
singled out does not notice that he or she has 
been singled out; they do not experience your 

e c t objection as being particularly witty, but rather 
as an attack. You try to understand what is hap-
pening, to explain. But you do not succeed. Your 
triend who understood everything even from a 
distance no langer recognizes the language of 
apology, and the invisible threads of the under-- e standing and silent joy have disappeared forever. I V You ask yourself afterwards whether they ever ex-
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isted while you gaze at the cold face of the person 
about whom you no Ionger know anything, who 
has relinquished that face to someone whom you 
have not had the chance to meet. The idea that 
gathered you tagether has fluttered away in an 
unknown direction. A situation which you never 
even gave thought to, that you are in fact sac
rificing yourself for the good of the group, has 
disappeared. Sacrificing is named. The ice queen 
has succeeded once again. A scene from the text 
of Heiner Müller's Herzstückbursts forth in your 
memory, when one character, using a pocket-knife 
to takeout the heart of the person who offered it 
to him, exclaims: "But that's a brick. Your heart is 
a brick." And the other character responds: "But 
it beats only for you." 01 

Some works have remained, with interwo
ven signatures, like some old herbarium, like 
some monograph on collective activities, your 
group photos of happiness, pictures of some of 
you about whom you no Ionger know anything, 
about whom you no Ionger wish to know any
thing, as well as the t-shirts with the mutuallogo 
for which you all contended. All at once, strang
ers come up to you and ask you what it was like 
when you all worked together. You exist only 
in master's theses and time machines. You are 
documented. You suddenly come to know what 
a monument feels like. What it is like to be part 
of some retroprinciple display. ln the place of 
the idea that connected you mutual accusations 
have now entered. Confirming the fundamentals 
of a human being's violent nature, they now be
come the only deep interpersonal connection. 
Only they gather you together. You try to re
member how it all began? How you gathered? 
How it was when interpersonal differences were 
not important? 

Or, perhaps you yourself were that one, 
someone, outside of the group, who witnessed its 
break-up. The medium that catalysed the disinte
gration. You wandered into a scene of mutuallove 
and at the same moment you knew: everything 
is already over here. A split before witnesses is 
final. What could have been the reason for such 

a break-up, that often even death does not bring 
reconciliation? 

Collectlvism • a narclsslsm of 
minor differences! 
lt is not easy for people to relinquish the satisfac
tion of their aggressive tendencies, as Sigmund 
Freud would remind us, because in doing so they 
feel good. A person becomes neurotic because 
he cannot toterate the amount of frustration 
which society imposes on him in the service 
of its cultural ideals. ln short, we are made so 
that we can derive intense enjoyment only 
from a contrast and very little from a state 
of things ... 02 

lmagine that you wake up one morning only 
to find that creative gathering has been banned by 
the law. Actually, we do not need mentally ana
lyzing theories to point especially to the truths 
that nothing ties an individual more to reality 
than the demands of work.03 ln that sense, the 
art of work, regardless of whichever type, is the 
practice of tolerance ahd flexibility, and even 
the provoking of thinking in ways which are un
pleasant and disturbing. The external world is a 
resonator of emotions characterized by a diver
sity of interpretations. Work possesses a human 
identity and we tend to address it as such and 
place ourselves emotionally towards it. Even abuse 
it. But also extol it, idealize it, identify with it, 
realize it, interlacing our identity with it. While 
doing so, the collective symbols of man's devel
opmental process are often uncovered. Otto 
Rank would say that already according to that, 
if immortality is sought collectively, socially 
or individually, individual cultural ideologies 
are differentiated, and at the sametime also 
their religious and artistic forms. 04 

Life is museumized in work. There are at
tempts to separate it, to name it, and collective 
creation becomes the flight of fear from death. 
Maintaining of life, prolongation of the species. 
ln the art that developed from collective religious 
ideologies of consolation, as Rank explains, and 
at whose final point the artist is located who 
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yearns for the experience of Love, the indi
viduality conflict is solved in that the ego, 
seeking at once isolation and union, creates, 
as it were, a private religion for itself, which 
not only expresses the collective spirit of the 
epoch, but produces a new ideology- the ar
tistic - which for the bulk of them takes the 
place of religion.05 However, all three ideolo
gies, as recognized by Rank, collective-religious, 
social-artistic and individual-erotic, elevate the 
individual from a biological existential Level of 
reality, where only the sexual immortality of 
procreation works against individual isolation. 
Where the creation of an ideal collectivism 
takes place which the individual creates wiU
ingly and which, as necessary, can always be 
changed.06 

Collectivism thus functions also as a need to 
identify through some group as a kind of promise 
for duration and extension of life. But also as the 
power of success through the 'elitist' exclusion of 
others. Thus receiving meaning also for individu
als outside the group, as the importance of the 
collective with which one does not co-operate 
but with which one identifies himself. Because 
collective creation is necessary even for those 
outside the group. This narcissistic humouring 
of oneself through the humouring of the other, 
or, rejection, is what sometimes keeps the group 
going. lt is important also for the possibility of 
power of individual powerlessness because the 
non-existence of a personal ego-ideal erodes 
even a personal psychical distinctiveness. Un
fortunately, personal individualism gets strenger 
even in waiting for the break-up of the gathered. 
Namely, the phantasm of some group is Linked 
to the way in which people organize their jou
issance. These are the keepers of the museums, 
collectors who gain their individual power from 
the collective one, sometimes not understand
ing that what they are pandering to often speaks 
against their stands. lt is easier to accept what 
disturbs, because non-acceptance would point to 
the desire that is structured areund ·some per
sonal or social traumatic element which cannot 

be symbolized. However, when the collective 
becomes only performative, when it is main
tained only through performativity as the only 
way for its existence? Existence for the Other, 
for one outside the group? The observer. The 
gaze of the Other. When the subject of the col
lective experiment is not an experiment but the 
collective itself. 

Tlllngs fall D rt 
What is the reason, why the core can no longer 
hold out? The ceriter that you thought was not 
necessary in the collective. When what seemed 
to you worth more than life itself is directed 
hostilely towards the very gathered? When the 
breakdown of the collective democracy trans
forms into a totalitarianism of individualism? 
When the breakdown becomes the only form of 
communication? 

Enrique Carpintero, an Argentinean psycho
analyst, talking of the fragmentation of identity 
as an illness of our time, reminds us of the death 
instinct, which is inscribed in the life instinct. 
Namely, as it is already known, Freud saw the 
task of culture as engaging in the service of Eros 
which aims at uniting humankind by creating a 
space in which libidinal and symbolic exchanges 
are developed. ln the process, art offers a sub
stitutive satisfaction for the oldest of cultural 
renunciations, which we still feel deep within 
ourselves and because of this it serves to recon
cile man with the sacrifices on its behalf.07 The 
development of creative possibilities produces 
the ability of eliminating destructive and self
destructive violence. However, when culture 
cannot create that supportive space, as Car
pintero warns, what is formed is a destructive 
community in which the affirmation of one 
member implies the destruction of another.08 

Carpintero also sees one of the reasons for the 
weakening ofindividual and collective identity in 
the calling for an individualistic and narcissistic 
relation towards consumption as the main source 
of self-respect. ln this way, the prevailing ideol
ogy of market economy and consumer culture 
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undermines the ability of the subject to identify 
itself with its social group. 

Nevertheless, it is necessary to mention that 
this 'supportive space' which should be built by 
culture instead of being reinforced, is being in
terceded by media and is in a state of collapse.:.. 
Giving way to space means destruction in the dis
persion of the scene. Moreover, what happens is 
that speech, when it breaks through the barriers 
of internal boundaries, returns to the restriction 
of the nationalistic as a fear of the loss of indi
viduality. Clearly, this type of preservation is also 
its own incarceration. Repression. 

Fools' na111es, llke fOols' faces, 
ar often s n ln publlc plac s 
Death instincts and self-destruction, is the mutual 
title of what sets in motion the dynamics of the 
breakdown of a collective, regardless of the type: 
and that is the individual. The collective uncon
scious always Ieads us to those who create the 
collective, and the question is what is the mo
tive of destructive action. When discussing art, 
Freud's words provoked disagreement among 
many, as being very conservative in centrast to 
the revolutionary quality of the psychoanalyti
cal theories themselves, that on the path that 
leads back from fantasy to reality, in the form 
of art, instinctual needs set the artist in motion. 
He longs to attain honour, power, riches, fame, 
and the love of women; but Lacks the means 
of achieving those satisfactions. 09 

Why the uneasiness? ls it not about legiti
mate desires? Because an untruth is at heart? 
Untruths are offensive but they are not Lasting 
like discontent. Everyone who understands the 
human mind, states Freud, knows that there is 
nothing more difficult for a person than to re
linquish pleasure once tried, and what Looks like 
relinquishment is in fact the formation of a sub
stitute. 10 Despite later psychoanalytic corrections 
and acknowledgement, 11 that at that moment 
when the artist reaches maturity, perception 
of the public becomes considerably inter
nalised, linked with his super-ego and this 

then has a greater value for him than any kind 
of acknowledgement that the external world 
could bestow to him, 12 what happens isthat at 
one moment the narcissistic role returns to the 
ego, and projects one's own creative powerless
ness onto the world which ceases tobe relevant 
because of the withdrawal of Love from it. 

And while Viktor Mazin, founder of FREuo's 
DREAMS MUSEUM in St. Petersburg, notes that "col
lective creativity is not only a way to resist 
the capitalist call for specialization but a way 
of the hidden struggle with the illusion of the 
autonomous ego", 13 it is essentia l to recall that 
the one whose Interpretation of Dreams set off 
the emergence of the museum, looked sceptically 
upon human advancement realized through ma
terial sacrifice du ring Communism with which the 
idea of the collective is linked to, in which from 
the Marxistpoint of view the history isaform of 
collective practice. The present confirms Freud's 
standpoint. The collapse of the Communist Bloc 
illuminated the domination of individualism and 
the lessening of the feeling of commitment toward 
the common good. Even the self-production of 
one's own worldly ecological catastrophe unifies 
only on the Level of the often performative and 
self-promoting first aid. And while we can speak 
about attaining maturity and not looking back 
to the external world as the initiator of activity, 
the individual name becomes capital. Not only 
in the sense of financial pragmaticism but asthat 
which guards against death. However, the nam
ing of the owner of ideas "means to bury the 
idea", as it is noticed by Mazin. 

ls lonellness our workslloD? 
One of the causes of the breakdown of the col
lective, which also often represents the way of 
social resistance, is in that the stimulus for cre
ating collective work comes from without the 
group itself. The isolation imposed by prohibi
tion actually paradoxically stimulates collective 
creativity. ln socially non-repressive conditions 
the group imposes isolation onto itself in order 
to achieve an intensity of collective creation. Col-
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lective action, regardless of how minimal, always 
contributes to the general change of society to 
which the collective belongs and which it mir
rors. Even on the linguistic scene. Let us recall 
how a 'happening' grew into a 'performance'. To
day the subversion of the collective is included 
in the budget of ruling structures, by corrupting 
democratic forces and the strengthening of those 
belanging to informant. Foucault would remind 
us that nothing oversteps the totalising power of 
discourse, nothing escapes the discourse of power. 
But such formed groups, which are often active 
under the borrowed nam·e of collective creation 
disappear when the financial core disappears, 
and the collective forces evaparate not finding 
a solution in the possible dialectic in their own 
restructuring. History here could serve as a type 
of psychotherapy, but human memory is selec
tive and we no langer even remember the very 
art of memory. 

Nazisill of Narclsslsm 
Racism as the strengestand most primitive form 
of collectivism is ineradicable.lts universalism al
ways consolidates time and time again following 
social changes, renaming and confirming itself in 
the theories of postmodern racism, neo-racism, 
differential racism, meta-racism, etc. Racism, 
however, is always a step further from theory.and 
it does not need justification for ambivalence to
wards the other. lts present-day meaning in what 
calls itself a highly democratically developed so
ciety is no langer only "I cannot talerate you", or, 
in a milder form, "I don't notice you", because you 
are a different race. But rather, "I like you, and 
favour you, I notice you because for centuries we 
have been the same configuration and colour". 
This narcissistic quirk is difficult to resist. 

This is simply about a type of regression 
of the ego to an infantile degree of develop
ment prior to the emergence of the super-ego. 
Here collectivism performs as terrorism, as the 
mornentary strengest collect~vism. Why can 
nothing be learned from this? is it because the 
destructiveness of others unifies us? Or does it 

unify ourselves with the part of our being that 
we are repressing? 

Carpintero reminds us that the death instinct 
which is inscribed in the life instinct can lean to
wards death but that it can also be used in the 
service of life. "lf collective efforts are able to 
redistribute the implementation and benefits 
of power form the elites to the majority, such 
actions can facilitate the displacement of the 
effects of the death instinct through the sup
port of principles of collaboration, sharing, and 
positive social ties that reflect characteristics 
associated with the life instinct." 14 

The unconsclous ls structurecl 
like a breakdown 
And while gathering, regardless of what type, is 
democratic, breakdowns are rarely such. Even 
the question "the future or the end", as Vilem 
Flusser emphasizes, does not ask about the end 
of my future or yours, but of the question of 
history. 15 The unconscious is transindividual as 
it takes place as an active discourse between the 
subject and the Other. The collective has the pos
sibility of embodying the Other and any activity 
within is reflected from the position ofthe Other. 
lt thus becomes external and closer still, as this 
Other on the outside, as a collective, uncovers 
that which is sometimes not seen individually. 
lt could be said that even when you act individ
ually, you are never alone. Your unconscious is 
with you. And in this way it knows, before you 
wish to admit it to yourself, when the moment 
of separation has come, when it is essential that 
another group is formed, a different collective, 
perhaps even an inferior one or possibly a better 
one. Although you would, perhaps, still continue 
drawing animals on cave walls with the others. 
Psycheanalysis itself can have a subversive effect 
on our destructive abilities. Self-reflection is at 
the beginning of every self-criticism. lnstitution
alisation of the collective is most likely what can 
uphold it, as a contractual strategy which unfortu
nately is recognized as such. But who is interested 
in this? Creative inner forces could perhaps be 



the only ones to transform such a Situation if 
collectivism would be understood as a vision of 
transitional utopia. What remains to be seen is 
whether this could be achieved with optimistic 
'multitude' as Michael Hardt and Antonio Negri 
endeavour to establish, the authors whose phi
losophy Ranciere called "un grand pantheisme de 
la vie".16 For them the members of the multitude 
do not have to become the same or renounce their 
creativity in order to communicate and cooperate 
with each other. They emphasize that what we 
need to understand is the collective intelligence 
that can emerge from the communication and Co
operation of such a varied multiplicity.17 Thus, "in 
the multitude the right to disobedience and 
the right to difference are fundamental." ln 
this regard, "one approach to understanding 
the democracy of the multitude is as an open
source society, that is, a society whose source . 
code is revealed so that we all can work col
laboratively to solve its bugs and create new, 
better social programs.'118 

ln that sense 'multitude' could be considered 
as a militant collective obligation. What remains 
to be seen then is how one does not consent to 
being a Borg in collectivism. ln contrC!st to the 
democraticization of collectivism, the creators 
of Star Trek see collectiveness in the mutual 
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consciousness of the Borg imposed with techno
logical implants. The Borgas the embodiment of 
fear from individualism, the sense of one's own 
anxiety of existence in the world, not consenting 
to one's own responsibility. 

But before the possibilities of endless ad
vancement isn't it about timethat besides negative 
fantasies that positive ones begin tobe realized? 
And even utopias. To stop being afraid of their 
realization. To confront ourselves with the rea
son why we do not wish to know what we want, 
as with the incessant warning that we should be 
fearful of the fulfilment of these wishes. "Uto
pias are no-fictional, even though they are 
also non-existent. Utopias in fact come to us 
as barely audible messages from a future that 
may never come into being.'11 9 ln this way then 
it is necessary, just like Thanatos conditions Eros 
and sustains it, to perceive the breakdown as love 
which leads to disintegration in order to preserve 
the past as a legacy for the future. 

Translated from Croatian by Susan .lakopec 



COLLABORATIVE CREATIVITY IS NOT ONLY A FORM OF RESISTING THE CAPITALIST CALL FOR SPECIALIZATION 

BUT ALSO A FOR~1 OF HIDDEN STRUGGLE WITH THE ILUSION OF THE 
11

AUTONOMOUS EG0
11 

••• 

Viktor Mazin, Dreaming museums, Manifesta Journal no. 3, 2004, p. 19 



Etcetera ••• 
Etcetera ... presents Etcetera .... 

Etcetera ... is nottobe defined. 
You may imagine what comes next! 

Etcetera ... from Latin "et", that means "and"; and "cetera I ceterum", "else". The 
word used to interrupt the discourse suggesting the omission of what should be told. lt's 

represented by the abbreviation etc. 

Etcetera ... is the ward which breaks the linguistic system. 

Etcetera ... closes and opens the discourse. 

Etcetera ... 'is' in alllanguages; therefore it is an ally all round the world. 

Etcetera ... is present time. 

lts members cannot be counted. 

Etcetera ... singular and plural, female and male. 

Etcetera ... may be added, subtracted, divided and multiplied. 

Etcetera ... attirms the urgency ot a 

REVOLUTION 
the upcoming will fix a scar in the body of this time ... 

capitalstrengths move forward without rest; the gloomy invisible mass of markets will 
try to capitalise the air; the surviving Iands willspread their hidden roots. 

Consequences are evident ... 

The whole humanity will become impoverished by this situation. 

The asphyxiated society's Rebellions will grow and multiply, overcoming the ridiculous 
limits. The breezes will turn twister. 

Reality's veils will ope'n. 

iStop! 
We will take liberty to assume the magic instantiated of the present. 

At this very instant: 
Here and Now. 

Towards the reformulation of any aspects of life, towards the transformation of the 
essential ties towards an overcoming stage where creative action may be strengthened. 

Towards a transformation of life [of culture]. 

When living renews its means. When time and work get new dynamics. 

The problems of food, health, education which worry us today will d isappear being once 
overtaken by all of us. That will be possible thanks to the endless collective production, 

to development of the participation and to the socialself sufficiency. 

Once it satisfies the basic necessities, the society will develop new basic necessities, 
related to the advance of the artistic and scientific, physical and mental potentialities, 

now hidden by the shadows of the past culture. 

The creativity will expand itself as a virus, infecting sensibility and filling the everyday 
life with intensity, building a new temporal relation. 

The collective participation in the permanent construction and renewing process of 
new reality [as an everyday practice], willlead to the overcoming of alllimits. 

Gente Armada, Köln I Cologne, 2004 





The dissolution of the artificial barrier between life and art, giving space to new forms of cultural integration. 

The expanding of poetry to spaces of life, as an emancipator elixir, allied to freedom and Iove. 

The metaphor will get possessions of reality. 

The buildings will be formed like sculptures. 

Musicality and rhythm will install themselves in the movement. 

Hornes will be little theaters, places of self-recognition and human development. 

The transformations in the subjectivity will produce new objectivations, new forms of art and science not yet imagined. 

The Iiberation of unconscious poetic forces, repressed in the past society, will overflow spaces filling them with life. 

The poetry will be the form of communication of a new society an9 the tool of construction of the new culture . 

... but this will be another battle ... 

The time to fight for the upcoming has arrived. 
We will manage it with our poetic weapons and with some others more real, if it would be necessary! 

TO EAT, 
TO CREATE!!! 

Etcetera ... 

Etcetera ••• Dräsentlert Etcetera ••• 
Etcetera ... soll nicht definiert werden. 

Man kann sich vorstellen, was als Nächstes kommt! 
Etcetera ... , von lat. "et", "und", und "cetera"/"ceterum", "Weitere[s] ". Dient zur Unterbrechung des Diskurses und Kennzeichnung der 

Auslassung von etwas, das gesagt werden sollte. Dargestellt durch die Abkürzung "etc. ". 

Etcetera ... ist das Wort, das das !inguistische System aufbricht. 

Etcetera ... beendet und eröffnet den Diskurs. 

Etcetera ... ,ist' in allen Sprachen; daher ist es auf der ganzen Welt ein Verbündeter. 

Etcetera ... ist Gegenwart; die Mitglieder sind unzählbar. 

Etcetera ... Singular und Plural, weiblich und männlich. 

Etcetera ... kann addiert, subtrahiert, dividiert und multipliziert werden. 

Etcetera ... bestätigt die Dringlichkeit einer 

REVOLUTION 
Die bevorstehende wird eine Narbe im Körper dieser Zeit hinterlassen ... 

Kapitalkräfte rücken ohne Unterlass vor; die bedrückende, unsichtbare Masse der Märkte wird versuchen, aus der Luft Kapital zu 
schlagen; die überlebenden Länder werden ihre verborgenen Wurzeln ausbreiten. 

Die Konsequenzen sind offensichtlich ... 

Die ganze Menschheit wird durch diese Situation verarmen. 

Die Rebellionen der erstickten Gesellschaften werden wachsen, sich vermehren und die lächerlichen Grenzen überwinden. Die Winde 
werden zum Wirbelsturm. 

Die Schleier der Realität werden gelüftet. 

iStop! 
Wir werden uns die Freiheit nehmen, uns der konkreten Magie der Gegenwart zu bedienen. 

ln eben die~em Augenblick: 



Hier und jetzt. 
Für die Neuformulierung aller Aspekte des Lebens, für eine Transformation der lebenswichtigen Verbindungen, für eine Phase der 

Überwindung, in der kreatives Handeln gestärkt werden kann. 

Für eine Transformation des Lebens [der Kultur]. 

Wenn das Leben seine Mittel erneuert. Wenn Zeit und Arbeit eine neue Dynamik erhalten. 

Die Probleme der Ernährung, Gesundheit, Erziehung und Ausbildung, die uns heute Sorgen bereiten, werden verschwinden, wenn 
wir alle sie übernehmen. Dies wird möglich sein dank der endlosen kollektiven Produktion, dank weiterentwickelter Beteiligung und 

sozialer Autarkie. 

Sobald die Grundbedürfnisse befriedigt sind, wird die Gesellschaft neue Grundbedürfnisse entwickeln. Sie hängen mit dem Fortschritt 
künstlerischer und wissenschaftlicher, körperlicher und geistiger Potenziale zusammen, die heute noch von den Schatten der 

vergangenen Kultur verborgen sind. 

Die Kreativität wird sich wie ein Virus ausbreiten, die Sensibilit ät befallen und den Alltag mit Intensität erfüllen, indem sie ein neues 
Zeitverhältnis herstellt. 

Die kollektive Beteiligung an dem permanenten Konstruktions- und Erneuerungsprozess einerneuen Realität [als alltägliche Praxis] 
wird zur Überwindung aller Schranken führen . 

Zur Auflösung der künstlichen Grenze zwischen Leben und Kunst, die neuen Formen der kulturellen Integration Raum geben wird. 

Zur Ausweitung der Poesie in Räume des Lebens, als emanzipatorisches Elixier, verbündet mit Freiheit und Liebe. 

Die Metapher wird von der Realität Besitz ergreifen. 

Die Gebäude werden wie Skulpturen modelliert sein. 

Musikalität und Rhythmus werden Eingang in die Bewegung finden. 

jedes Heim wird ein kleines Theater sein, Ort der Selbsterkenntnis und der menschlichen Entwicklung. 

Die Veränderungen der Subjektivität werden neue Objektivierungen hervorbringen, neue Formen der Kunst und Wissenschaft, die · 
jetzt noch unvorstellbar sind. 

Die unbewussten poetischen Kräfte, die in der vergangenen Gesellschaft unterdrückt wurden, werden, befreit, in Räume eindringen 
und sie mit Leben erfüllen. 

Die Poesie wird die Kommunikationsform einerneuen Gesellschaft und das Werkzeug zur Errichtung der neuen Kultur sein . 

.. . aber das ist eine andere Schlacht... 

Die Zeit ist gekommen, für das Bevorstehende zu kämpfen. 

Wir werden es mit unseren poetischen Waffen bewältigen, und mit realeren, wenn es nötig sein sollte! 

UM ZU ESSEN, 
UM ZU SCHAFFEN!!! 

ETcETERA •.• 

El Mierdazo, Buenos Aires, zoo2 



ARTICLE I 

Our Art Action. are a eoncept. 

Anyone who wiah•• ean ua• the eoneept of t ~• Gue1Tilla Art Aetion 
Group, and ita eontent, aa they pleaae. 

Under no eondition, aay the ideaa that we uae, the written aaterial, 
and other eontent involved, be eopywrighted, nor ean it beeoae the 
exeluaive poaaeaaion of anyone. 

ARriCLE I! 

We do not advocate · Tiolenee, nor the uae of vi•l•n••· 

Ir there ia any phyaieal violftnce in our Art Action~, it ia only 
dlreeted to ouraelvea, and •• a •••na of ayabolically dra.atizt~ 
the da~er of r•ality-violeneo, of oppreaaion, And of repreaaion. 

Ir •D1 peraon other than ourstlvea,or th• perforaera involved in 
the Art Aetiona, ahould beeo•• the victim of a forM of phyaieal 
Tiolenee, even by accident, it would ne~ate the •1 .. and purpolt 
of our Art Act iona • 

AR!' ICLE III 

We ••• ouraelvea •• ~ueatienera. 

Our intentioD 1• never to iapoae our own point of view, but to 
pro-.•k• ptople into a eon!'rontation wit.h the exillti~ criaea • 

Our aethoda are only " few of the pouible waya to draml\t ize 
" protl••• 

March 4, 1970. 
GUERRILLA Am' ACTION GROUP 
Jon HENDRICKS 
Jun TOCHK _\ .# • 

.jV\.1\.l"\~«Jw'\A-1 
~ Tot..~4 

e 



ADDENDUM I 

Artiele I 1• retroaetive to Oetober 1, 1969, and 1• bind!~ 
froa that date on. 

&DDRNDUM II 

·Our eoncern 1a with peop1e, not property, or ·~ form of property. 

We \Ueltion the Order Of prioritiea in thil eountry, the faet that 
property - how to defend property and how to expand property - a1way• 
••• .. te have pr1or1ty over people and peopl•'• need1. 

Maroh 18, 1970. 
GUERRILI.l &R'l' A.CT ION GROUP 
Popn JOH.NSON 
Joa HENDRICR3 
Jean TOCHE 



Bei George Maciunas' FLuxus-Konzept stand der Gruppen
gedanke im Mittelpunkt. Ziel war die Gründung einer nicht

kommerziellen, provokativen, außerhalb des Mainstream 
agierenden, aktionistischen und politisch handelnden Be
wegung ... Das Vorgehen der Gruppe basierte auf Prinzipien 

der Anonymität, des Kollektivismus, der Uneigennützigkeit, 
des Internationalismus und der Vorstellung von einer "ver

einigten Front" gegen die "Krankheit, die die Spießbürger 
darstellen". Die Gruppe ist eine Art dritte Person, die sich 
von den Einzelpersonen unterscheidet, aus denen sie besteht. 
Genau darin liegt ihre Stärke begründet, und genau das ist 
auch die Ursache für ihre Selbstzerstörung. 

Das Buch What's Fluxus? What's Not? Why. stellt so etwas 
wie einen leicht missmutigen Versuch dar, die Aufmerksam
keit wieder auf das ursprüngliche Anliegen von FLuxus zu 
lenken, das heißt auf Themen wie das Sein und die Selbst- · 

bestimmung. "Eine Einleitung" greift bestimmte Protagonisten 
heraus, wie zum Beispiel joseph Beuys, der schon früh ver

suchte, die Bezeichnung "FLUxus" für seine eigenen Zwecke 
zu nutzen, obwohl sie später in der Öffentlichkeit häu

fig mit "Gruppen" in Verbindung gebracht wurde. Dieser 
Essay versucht zudem, die Strategie bestimmter Kuratoren 
zu entlarven. Ein Beispiel dafür ist Rene Blocks Konzept 
für die Ausstellung Fluxus in Deutschland 1962-1994, die 
möglichst allumfassend und allgemein gültig sein sollte, wo
durch sie letztlich dazu beitrug, dass die wahre Bedeutung 

der Entstehung von FLuxus verkannt und verborgen bleibt. 
Zugleich kritisiert der Essay vermeintliche FLuxus-Werke . 

aus der heutigen Zeit wie zum Beispiel Francesco Conz' 

Multiples, die nichts weiter sind als mitunter wunderschöne 
Produkte aus limitierten Editionen- und damit das genaue 
Gegenteil von FLuxus-Editionen. Aber vor allem versucht 
der Essay den Leser davon zu überzeugen, die in dem Buch 
abgedruckten Originaltexte von FLuxus-Künstlern zu lesen, 
die entweder bereits vor der Gründung der Bewegung oder 
aberwährend der ersten Jahre ihres Bestehens verfasst wur
den. Der Essay zielt sicherlich auch darauf ab, Diskussionen 
anzuregen und Debatten anzuheizen. Zukünftige Aktivisten 
können neuen Mut schöpfen und Anhaltspunkte für neue 

Denkansätze finden, indem sie die Überreste der Bewegung 
hegen und pflegen. Die Probleme, mit denen sich FLUxus in 
erster Linie beschäftigt hat, haben sich kaum verändert. Im 
Gegenteil, sie sind wahrscheinlich noch größer geworden, 
so dass es sehr viel fruchtbaren Boden gibt, auf dem sich 
die Saat der Veränderung ausstreuen lässt. 



Eine Einleitung 
NEW YORK, JUNI 2002 

Seit über zwanzig Jahren bin ich Kurator der Gilbert and 

Lila Silverman Fluxus Collection in Detroit und habe dazu 
. beigetragen, dass sie sich zu einer der wichtigsten FLUX

us-Sammlungen auf der ganzen Welt entwickelt hat. Ich 
habe zahlreiche Ausstellungen mit Werken aus ihrem Be

stand mitorganisiert, habe mehrere Bücher und Kataloge 
veröffentlicht und sowphl die Sammlung als auch meine 
Zeit und meine Ideen vielen internationalen Institutionen 
und Wissenschaftlern, die auf diesem Gebiet forschen, zur 
Verfügung gestellt. Seit geraumer Zeit beobachte ich mehr 
oder weniger ruhig aus der Dist anz, wie rund um die Welt 
eine Fülle von Ausstellungen ins Leben gerufen werden, die 

behaupten, "Fwxus dies" oder "FLuxus das" zu sein. Als 
Beispiele seien hier folgende Ausstellungstitel genannt: Ubi 

Fluxus ibi fvfotus 1990-1962; Fluxus in Deutschland 1962-
1994; Fluxers; Fluxus S.P.Q.R.; Fluxus Subjektiv; The Fluxus 

Constellation; Fluxus Da Capa. 

Ich behaupte, dass vielleicht nur acht oder neun Prozent 
der bei diesen Ausstellungen gezeigten Werke in irgend
einer Weise etwas mit FLuxus zu tun haben. Die restlichen 
91 oder 92 Prozent kann man eher als Anti-FLuxus-Werke 
bezeichnen, als "bildende_ Kunst", gegen die FLuxus opponi
erte. Ausgefallene Materialien machen noch keine Bewegung 
aus, Ideen allerdings schon. Zugegeben, bei einer Ausstellung 
wie Fluxus in Deutschland 1962-1994 bekommt man einige 
großartige Kunstwerke zu sehen. Wer würdeangesichtsder 
überwältigenden Werkreihe von Arthur Köpcke nicht in 
Verzückung geraten, wer würde ein beeindruckendes Objekt 
von Henning Christiansen nicht gerne in seinem Boudoir 
aufstellen? Es geht mir hier nicht um die Frage, ob dies gute 
oder schlechte Kunst ist. Vielmehr ist dies ein Versuch, all 
das aus dem Weg zu schaffen, was die Wichtigkeit und die 
Bedeutsamkeit einer Bewegung überdeckt hat oder von 
dem man eine Zeit lang glaubte, es mache deren Bedeutung 

aus. Ja, FLuxus ist eine Bewegung- genau wie FUTURISMus, 
DADAISMUS, KONSTRUKTIVISMUS, SURREALISMUS und SO weiter 
Bewegungen waren. Jede Bewegung durchlebt ihre Höhen 
und Tiefen, sicherlich gibt es immer wieder Grauzonen, Ein
flüsse, Nachahmer, Abtrünnige, Wegbereiter, Blender und 
Versager, aber jede Bewegung muss ein bestimmtes Ziel 

haben - einen Grund, ein zwingendes Erfordernis für ihre 

Existenz. Man kann die klassischen Komponenten einer Kunst
bewegung regelrecht spezifizieren: 

Eine Bewegung wird von einem Individuum [oder einer 
kleinen Gruppe von Individuen] in Gang gesetzt, von Visio
nären mit einem bestimmten Ziel, die vehement gegen den 
Status quo ankämpfen, die brillant und hochmotiviert sind, 
die an ihre Ideen glauben und sich gegenüber der Gruppe, 
die sie um sich herum formieren, selbstlos verhalten. 
DADA: Hugo Ball, Emmy Hennings, Richard 

Huelsenbeck, Tristan Tzara ... 

FUTURISMUS: Filippo Tommaso Marinetti.. . 

SURREALISMUS: Andre Breton ... 

KONSTRUKTIVISMUS: Kasimir Malewitsch, Naum Gabo 

und Antoine Pevsner, später auch Wladimir Tatlin, 

Alexander Rodtschenko, Warwara Stepanowa, 

Wladimir Majakowskij ... 

FLUxus: George Maciunas ... 

Mit Hilfe von FLuxus wollte Maciunas die Welt verän
dern, was ihm wohl auch gelungen ist. jede Kunstbewegung 
will ihre Ideen propagieren, einige tun dies durch eigene 
Publikationen oder indem sie schon etablierte Publika
tionen infiltrieren - FLuxus tat beides: Es hat eine Zeitung 
und Anthologien von FLuxus-Werken herausgegeben, und 
es hat manchmal bei einer ,konventionellen' Zeitschrift das 
Sagen übernommen und diese für eine Ausgabe zu einer 
FLuxus-Zeitschrift gemacht, wie zum Beispiel Kunst Van 

Nu [September/Oktober 1966]. Allerdings kann eine Bewe
gung nur dann erfolgreich sein, wenn sich eine "vereinigte 

Front" bildet. Maciunas wusste das. Er hatte schließlich 
Kunstgeschichte studiert. DADA brach nach nur wenigen 
Jahren auseinander, als die Ästhetiker mit den Idealisten 
und den Pragmatikern zu streiten begannen: Paris contra 
Berlin contra New York und so weiter. 

Was Hannah Höch, Raoul Hausmann, johannes 

Baader und Richard Huelsenbeck mit dem DADAISMUS in 
Berlin zu erreichen versuchten, spiegelt sich in den FLUxus

Werken Henry Flynts, George Maciunas' und Ben Vautiers 

wider. Zwischen New York DADA- Marcel Duchamp und 
Man Ray- und etwa George Brecht, Yoko Ono oder Rob

ert Watts bestehen Parallelen. Die Pariser DADA-Variante 
von Tristan Tzara und anderen findet ihren Widerhall in 
Werken beispielsweise von Dick Higgins, Alison Knowles 

oder Larry Miller. 



Das Interessanteste bei einem Vergleich der Bewe
gungen DADA und FLuxus- wie auch anderer - liegt allerdings 
in der Beobachtung, dass beide nach einer Anfangszeit, die 
geprägt war von intensiver kollektiver Arbeit und Origina
lität, in der unablässig äußerst bedeutsame und wesentliche 
Ideen hervorgebracht wurden, in Splittergruppen und unter
schiedliche Lager zerfielen. Künstler verließen die Bewegung 
und wendeten sich eigenen Projekten zu, nur um wieder 
zurückzukehren, sobald die Luft rein war, und die Flagge ihrer 
Bewegung zu hissen. Nach Maciunas' Tod kann ich nur we
nige neue kreative Impulse in der nuxus-Kunst erkennen. Ich 
bin vielmehr der Meinung, dass man von Oberflächlichkeit, 
Übersättigung und von einem Gehen an Krücken sprechen 
kann. Einige Künstler, die der FLUxus-Bewegung angehörten, 
haben sich über deren Anforderungen hinweggesetzt und 
so neue bedeutende Werke kreiert - William de Ridder 
gehört zum Beispiel zu ihnen. Die vergrößerten Remakes, 
die Frances,co Conz am l~ufenden Band erstellt, als "FLux
us" zu bezeichnen, ist allerdings lächerlich. Das soll nicht 

heißen, dass Francesco keine außergewöhnlichen Arbeiten 
produziert - das tut er sehr wohl, etwa im Falle von Eric 
Andersens Crying Stones. Nur handelt es sich dabei nicht 
um FLUxus-Werke. Das gilt erst recht für Rene Blocks Aus

stellung Fluxus in Deutschland 1962-1994! Schauen Sie sich 
die einmal genauer an! Der Katalog enthält eingangs eine 
Art FLuxus-Dokumentation, ein wunderbares Kapitel mit 
Fotos von Manfred Leve von FLuxus-Performances, eine 
Sektion mit FLuxus-Werken von George Maciunas und 
schließlich eine mit einer Auswahl an FLuxus-Editionen, 
die man "George Maciunas I Herausgeber" genannt hat, 
wodurch die Rolle von Maciunas bei FLuxus allerdings auf 

die eines Herausgebers bzw. Verlegers reduziert wird. Und 
dann konnte ich lediglich ein einziges FLuxus-Werk in dem 
Abschnitt zu Nam june Paik und ein weiteres in dem zu 
Takako Saito finden. Die restlichen Werke in der Ausstellung 
und im Katalog sind- mit Ausnahme von wenigen Werken 
aus einer gewissen Grauzone- allesamt NICHT-FLUXUS, 
GEGEN-FLUXUS, ANTI-FLUXUS. Es sind sicherlich wertvolle, 
einzigartige, individualistische und ästhetische Kunstwer

ke- einige gelungen, andere weniger-, aber es sind keine 
FLUxus-Werke. Entschuldige mal, Rene, aber was haben 
joseph Beuys' aus dem Jahr 1957 stammende Montage 
Ohne Titel und sein 1973 entstandenes Werk Das Schweigen 

mit FLuxus zu tun? Rein gar nichts, außer dass das Werk 

aus dem Jahr 1973 von der Edition Block in Berlin in einer 

Edition von fünfzig Exemplaren produziert wurde und dass 
das Werk von 1957 seinen Titel erst 1963 erhielt, in dem 
Jahr, in dem Beuys mehrere seiner Werke mit neuen Titeln 
versah, die das Wort FLuxus enthielten, und in dem er 
seiner Ausstellung, die von Oktober bis November 1963 im 
Haus van der Grinten zu sehen war, folgenden Titel verlieh: 
)oseph Beuys- Fluxus. 

Nein, keines der beiden Werke ist ein FLUxus-Werk in 
dem Sinne und in dem Kontext, die George Maciunas in 
zahlreichen Manifesten, Definitionen, Mitteilungsblättern 
und Programmen formuliert hat und die Beuys sehr wohl 
kannte. Tatsächlich war es wohl eher so, dass Beuys selbst 
Maciunas' Manifest vom Februar 1963 veröffentlicht hat, 
nachdem er Maciunas schriftlich gebeten hatte, ihm ein 
Exemplar für die Konzerte zu schicken, die er im Februar in 
Düsseldorf veranstalten wollte. Während der Konzerte wurde 
das Manifest zum allerersten Mal verteilt, als die FLUxus
Gruppe es am 2. Februar 1963 dem Publikum von der Bühne 
herab zuwarf. Indem sich Beuys das Wort FLuxus aneignete, 
entstand der Eindruck, dass er die Ideale, die in Maciunas' 
Manifest zu lesen waren, mittrug: "Purge the world of [ ... ) 
,intellectual' [ ... ) culture, [ ... ) of dead art, [ ... ) illusionistic 
art [ ... ]" ["Befreien wir die Welt von [ ... ).,intellektueller' 
[ ... ]Kultur,[ ... ] von toter Kunst,[ ... ] idealistischer Kunst 

[ ... ]!"] So waren während der Beuys-Ausstellung im Jahr 
1963 unter anderem auch so bemerkenswert prophetische 

Werke wie das aus den Jahren 1948/49 stammende Fluxus 

fürVierzehnjährige und eine 1955 entstandene Arbeitnamens 
Entladung am Fluxus- Gerät zu sehen. Auf Beobachtungen bei 
Katzen-Fluxus aus dem Jahr 1956 folgen 1957 vier Werke: 
Fluxus-Gerät, Fluxus-Programm, Plastiken mit Akustik: fVfona 

Lisa Fluxus und Notationen zu Leonardo-Fluxus. 1958 schuf 
er Fluxus-Brenner und Fluxus-Spielzeug, anschließend 1959 
Fluxus-Gerät. Darauf folgte eine Dürreperiode, bis 1961 Flux

us-Gerät entstand. 1962 wurden neun Werke gezeigt, die das 
Wort FLuxus im Titel trugen, 1963 drückte er zwei weiteren 
Werken die Bezeichnung FLUXus auf. Zwei FLUxus-Werke von 
Beuys sind in dem 1963 erschienenen Katalog vertreten: 
Fluxus-Getränk [1962] und Fluxus-Lied [LA LA LA] aus dem 

Jahr 1963. Für mein ungeübtes Auge scheinen sie sich von 
den anderen abgebildeten Werken in nichts zu unterscheiden. 
Beide scheinen einzigartig zu sein, bei beiden wurden ,ein
fache', wahrscheinlich vergängliche Materialien verwendet. 
Ich möchte allerdings behaupten, dass beide "intellektuell" 

sind und keines von beiden "von allen Menschen und nicht 

,.Eine Einleitung" erschien 2002 unter dem Titel ,.An lntroduction" in : jon Hendricks [Hg.]: 0 que e Fluxus? 0 que näo 

e! 0 porque. I What's Fluxus? What's Not! Why., Centro Cultural Banco Do Brasil Rio de janeiro in Zusammenarbeit 

mit der Gilbert and Lila Silverman Fluxus Collection Foundation, Detroit, S. 18-20. 



nur von Kritikern, Dilettanten und Professionellen ver
standen" werden kann ["to be grasped by all peoples, not 
only critics, dilettantes and professionals"]. Als einzigartige, 
individualistische, zerbrechliche, wertvolle Kunstwerke 
entsprechen sie nicht im Entferntesten dem in Maciunas' 
Manifest geäußerten Aufruf, "die Kader der kulturel
len, sozialen & politischen Revolutionäre miteinander 
zu einer vereinigten Front & Aktion zu verschmelzen" 
[,,Fuse the cadres of cultural, social & political revolutionar
ies into unitedfront & action."] . Vielleicht hat Beuys dies ja 
später versucht, aber überwiegend nicht unter dem Banner 
von FLUXUS und nicht zusammen mit dem FLuxus-Kollektiv, 
sondern vielmehr in Form eines Personenkults, indem er in 
der Regel ein Foto von sich verwendete, um das Produkt zu 
verkaufen. Infolgedessen wurden für gewöhnlich Beuys und 
all das, was mit ihm zu tun hatte, mit FLuxus gleichgesetzt. 
Das mag den Mythenbildnern entgegenkommen, entspricht 
aber nicht der Wahrheit. 

Es geht nicht darum, jedes Werk der Ausstellung von 
Block im Hinblick auf seinen FLuxus-Gehalt in Frage zu stel
len ... Ohne Zweifel verschleiert sie weitgehend die Ziele 
von FLUxus und ersetzt dessen Ideale durch sich selbst 
genügende Kunst. 

Meiner Meinung nach besteht das Problem nicht so 
sehr darin, dass eine Menge Leute großen Spaß daran ha
ben, es sei ihnen gegönnt - und sicherlich ist eine Menge 
von all dem, was in den letzten vierundzwanzig Jahren mit 
dem Label "~LUxus" versehen wurde, wirkliche Kunst. Nein, 
mein Problem ist vielmehr, dass ich an den Idealismus von 
FLuxus glaube, so wie Maciunas ihn artikuliert hat und wie 
er .in einer Art sozialem Kontrakt die Zustimmung von zahl
reichen außergewöhnlichen Künstlern der damaligen Zeit 
gefunden hat - dieser Idealismus ist unterwegs irgendwo 
verloren gegangen. Ich bin nicht bereit, mehr als zwanzig 
Jahre meiner Arbeit einfach so wegzuwerfen und zu sagen: 
"Oh, nun ja, ich habe mich geirrt." Nein, ich glaube, dass die 
Ideale es wert sind, an ihnen festzuhalten, und dass sie die 
Mystifizierung durch Beuys, die Verwässerung durch Block, 
die Verschleierung durch Conz, die Vereinnahmung durch 
Friedman, die ... irgendwie überstehen werden. 

lrgendwo existiert das Echte, das Hartnäckige, das 
Wichtige, das Essenzielle, das Mutige und das Explosive, das 
mich daran glauben lässt, dass FLUXUS wiederaufleben und 
all dies andere langsam verblassen wird. 

Aus dem Englischen: Ull Nickel 

Im gleichen Katalog vertritt Rene Block in einem 

Gespräch mit Tobias Berger die Überzeugung, 

dass Fluxus als weltumfassende künstlerische 

Bewegung nicht auf die wenigen frühen 

Manifeste von Maciunas und dessen Thesen 

beschränkt werden kann, sondern sich erst in 

der Befreiung vom Diktat Maciunas entfalten 

konnte. Auch wenn Maciunas' Idee von Fluxus 

als Kollektiv scheiterte, so ist seine Leistung 

und künstlerische Bedeutung von Rene Block 

nicht in Frage gestellt, bestenfalls im Vergleich 

mit anderen Künstlern der Bewegung relativiert 

worden. 

Vgl. Tobias Bergerund Rene Block, "What is 

Fluxus?", ebd., S. 38-45 (Anm. d. Red .] 

ln the same catalog, in a conversation with 

Tobias Berger, Rene Block stated his opinion that 

Fluxus, as a worldwide artistic movement, cannot 

be reduced to Maciunas's few early manifestos 

and his theses, and in fact could only develop 

after it was freed of Maciunas's dictate. Even if 

Maciunas's idea of Fluxus as a collective failed, 

Rene Block was not calling into question his 

achievement or artistic significance but at most 

qualifying it by comparison to other artists in the 

movement. 

Cf. Tobias Bergerund Rene Block, "What is 

Fluxus?", ibid., pp. 38-45 (Ed.] 



The notion of group was basic to George Maciunas' 
concept of FLUxus, creating an art movement that was 
anti-commercial, provocative, outside the main, activist, 
politically-based ... Fundamental to the ideas of the group 
were principles of anonymity, collectivism, anti-egotism, 
internationalism, a "united front" against "bourgeois 
sickness." Group is a third person, different from the indi
viduals that it is composed of, and there lies its strength, 
or its self-destruction. 

The book What's Fluxus? What's Not! Why. is a kind 
of grumpy attempt tosteer thoughts back to FLuxus' origi
nal necessity of being and self-definition. Along the way, 
"An lntroduction" points out egos, such as joseph Beuys' 
early attempt to co-opt the name for his own self-pur
poses, even though later he would frequently be identified 
with "groups" in the public's mind. The essay also tries to 
debunk curatorial strategies, such as Rene Block's all-in
clusive, anything goes Ruxus in Deutschland 1962-1994, 
which ultimately confuses and obscures the very real im
portance that is inherent in the foundation of FLuxus. This 
essay dismisses later-day purported FLuxus productions, 
such as Francesco Conz's multiples, which are no more 
than sometimes beautifullimited edition product -the an
tithesis of FLuxus editions. But most importantly, the essay 
tries to lure the reader into reading the original texts by a 
number of FLUXUS artists that are containep in the book, 
written before and du ring the early years of the movement. 
The essay certainly is intended to create discussion and con
troversy; after alt, that's part of what FLUxus was about, 
not morbidity, but change. By preserving and observing the 
relics of the movement, future activists can gain courage 
and find clues for new approaches. The problems addressed 
by FLuxus in the first place haven't changed much; in fact, 
they've probably gotten worse, so there's a tot of fertile 
terrain to sow change. 

Forewordl 



An lntroduction 
NEW YORK, JUNE 2002 

For more then twenty years, I have been curator of The 
Gilbert and Lila Silverman Fluxus Collection, Detroit, 
helping to build it into among the most important FLuxus 
collections in the world, mounting numerous exhibitions 
from its holdings, publishing several books and catalogues 
and making both the collection and my time and ideas 
available to many international institutions and scholars 
in the field. Fora number of years now, I have stood more 
or less silently aside while a plethora of exhibitions pur
porting to be "FLuxus" this or "FLuxus" that, have been 
mounted around the world, a few of them, with titles such 
as: Ubi Fluxus ibi fv1otus 1990-1962; Fluxus in Deutschland 

1962 -1994; Fluxers; Fluxus S.P.Q.R.; Fluxus Subjektiv; The 

Fluxus Constellation; Fluxus Da Capa. 

I would say that perhaps 8% or 9% of the content of 
these shows had anything to do with FLuxus. The remain
ing 91% or 92% had much more to do with anti-FLuxus, 
with "fine art" that FLuxus was against. Quirky materials 
do not a movement make, ideas do. Oh sure, there are some 
very good art works in a show like Fluxus in Deutschland 

1962- 1994. Who wouldn't drool over the stunning group 
of Arthur Köpcke works, or Love to have a funky Henning 
Christiansen object in their boudoir. This is not a discus
sion about good or bad art; rather it is an attempt to push 
aside all the crap that obscures and for a time consider 
the importance and meaningfulness of a movement. Yes, 
a movement- just as FUTURISM, DADA, CONSTRUCTIVISM, 
SURREALISM etc., were movements. Any movement gets 
twiggied araund and certainly there are grey areas, influ
ences, imitators, secessionists, precursors, quaisists and 
failures, but a movement must have a purpose- a reason 
tobe, a need tobe. The dassie components of an art move
ment can almost be itemized: 

A movement would be started by an individual [or 
small group of individuals] visionaries with a goal, who 
react strongly against the status quo, who are brilliant, 
driven, believe in their ideas and are selfless to the group 
they form araund them. 
DADA: Hugo Ball, Emmy Hennings, Richard Huelsenbeck, 

Tristan Tzara ... 

FUTURISM: Filippo Tommaso Marinetti... 
SURREALISM: Andre Breton ... 
CONSTRUCTIVISM: Kasimir Malevich, Naum Gabo and An

toine Pevsner, then VladimirTatlin, Alexej Rodchenko, 
Varvara Stepanova, Vladimir Mayakovsky ... 

FLuxus: George Maciunas ... 
Through nuxus, Maciunas setout to change the world, 

and probably did. Every art movement wants to propagan
dize its ideas, some through their own publications, or by 
infiltrating establishment publications, FLuxus did both -
publishing a newspaper, anthologies of FLUXUS works and 
at times taking over a 'straight' journal such as Kunst Van 

Nu [September/October 1966] and making it a FLuxus jour
nal for an issue. But a movement only succeeds if there is 
a 'United Front'. Maciunas knew this. He studied history. 
DADAfell apart after a few years when the aesthetician did 
combat with the idealists and pragmatists: Paris vs. Berlin 
vs. New York etc. 

What Hannah Höch, Raoul Hausmann, johannes 
Baader and Richard Huelsenbeck tried to do with DADA 
in Berlin is reflected in FLUXUS by Henry Flynt, George 
Maciunas and Ben. Vautier. New York DADA- Marcel Du
champ and Man Ray have parallels with George Brecht, 
Yoko Ono and Robert Watts etc., and in the Paris DADA of 
Tristan Tzara etc. one can see parallels with Dick Higgins, 
Alison Knowles and Larry Miller, etc. 

But what is most interesting in comparing movements 
such as DADA and FLuxus is seeing how, after initial perioqs 
of great collective activity and originality, periods when 
ideas of great importance and vitality were spit out con
stantly, both movements lapsed into splinter groups and 
camps, some artists wandering off to do their own thing, 
then returning when the coast was clear and raising their 
movements' flag. After Maciunas' death I see little new 
original initiative in FLUXUS. Rather, I feel there is a lot of 
superficial repletion and crutch leaning. A few artists associ
ated with FLuxus dropped the standard and continued on in 
vital new work- William de Ridder is one- but to call the 
enlarged remakes that Francesco Conz churns out "FLux
us" is ridiculous. This is not to say that Francesco doesn't 
produce some extraordinary works- he does, such as Eric 
Andersen's Crying Stones. lt's just they are not FLuxus. 
And Rene Block's Fluxus in Deutschland 1962-1994! Check 
it out! There is some FLuxus documentation in the intro
duction, a great section of photographs by Manfred Leve 



of FLuxus performances, a section of George Maciunas' 

FLuxus works and then something they called "George 
Maciunas I Herausgeber" with a selection of FLuxus edi
tions, but editorially reduces Maciunas' role in FLuxus to 
that of editor or publisher. Then I found one FLuxus work 
in the Nam june Paik section and another in the Takako 

Saito section. The rest of the works in the show and cata
logue with few grey-area exceptions, are all NON FLUXUS, 
COUNTER FLUXUS, ANTI-FLUXUS- precious, unique, indi
vidualistic, aesthetic-art works- some good, some bad, but 
NOT FLuxus. Give me a break Rene. What do joseph Beuys' 

Untitled 1957 montage, and his 1973 Das Schweigen have 
to do with FLUxus? Nothing except that the 1973 work was 
produced in an edition of 50 by Edition Block, Berlin, and the 
1957 work was titled in 1963, a year that Beuys back titled 
several works, appropriating the word FLuxus, and titling 
his October- November 1963 exhibition at Haus van der 
G ri nten: )oseph Beuys- FLUXUS. 

No, neither is a FLuxus work in the sense and context 
that was put forward by George Maciunas in numerous 
manifestes, definitions, newsletters and programs that Beuys 

was well aware of. ln fact, it was probably Beuys who pub
lished Maciunas' February 1963 manifeste, having written 
to Maciunas requesting one for the February concerts in 
Düsseldorf that Beuys was arranging and where the mani
festes were first distributed when the FLuxus group threw 
them at the audience from the stage on February 2, 1963. 
So, by appropriating the word, Beuys would seem to have 
endorsed the ideals stated in Maciunas' manifeste: "Purge 

the world of [ ... ] 'intellectual' [ ... ] culture of dead art, 

illusionistic art [ ... ]" ln fact, the 1963 Beuys exhibition 
included such remarkable prescient works as his 1948/49 
FluxusfürVierzehnjährige, and a 1955 work titled Entladung 

am Fluxus-Gerät. The 1956 Beobachtungen b. Katzen-Fluxus 

is followed in 1957 by four works: Fluxus-Gerät; Fluxus-Pro

gramm; Plastiken mit Akustik; Mona-Lisa Fluxus and Notations 

zu Lionardo-Fluxus. 1958 brought Fluxus-Brennerand Fluxus

Spielzeug, with Fluxus-Gerät following in 1959. Then, there 
was a dry period until1961 when Fluxus-Gerät was made. 
Finally in 1962, nine works using FLUxus in theirtitles were 
shown, and then in 1963 two more got FLuxused. Two of 
Beuys' FLuxus works are illustrated in his 1963 catalogue: 
Fluxus-Getränk, 1962 and Fluxus-Lied [LA LA LA], 1963. To 
my untrained eye they both seem indistinguishable from 
the other works illustrated. Both appear to be unique, and 

employ 'poor', perhaps ephemeral materials. But I would 
say that both are "intellectual", neither could be "grasped 

by all peoples, not only critics, dilettantes and profes

sionals". And as unique, individualistic, fragile, precious art 
works they are a far cry from the Maciunas Manifesto's call 
to "Fuse the cadres of cultural, social & political revo

lutionaries into unitedfront & action." Perhaps Beuys 

attempted that later, but generally not under the FLuxus 

banner, and not with the FLUXUS Collective, but rather as 
a sort of personality cult figure generally using a photo of 
hirnself to sell the product. The result has been a usual equa
tion of Beuys and all that he was about, and FLuxus. Notall 
bad for the myth-makers, but confusing the truth. 

There is no point in questioning each work in the Block 

show as to its FLuxusness ... Needless to say, it goes a very 
long way in totally obscuring what FLuxus' goals were and 
replaces those ideals with self-serving Kunst. 

Forme, the problern is not that a lot of people are hav
ing a field day, no one should begrudge that- and certainly 
a lot of the stuff that has been labelled "FLuxus" these past 
24 years is genuine fine art. No, my problern isthat I believe 
in the ldealism of FLuxus as articulated by Maciunas and 
joined in a kind of social contract by numerous extraordinary 
artists at the time -the idealism got lost somewhere down 
the tracks. I am not ready to chuck out more than twenty 
years of my work, and to say: "Oh well, I was wrong." No, I 
think the ideals are worth holding onto and they will some
how survive the Beuysmystification, the Blockization, the 
Conzobscurision, the Friedmancentricity, and the ... 

At some point the real, the tough, the essential, the pro
vocative, the gutsy and the explosive that makes you think, 
FLuxus will re-emerge, and the rest will do a slow fade. 

"An lntroduction" was first published in 2002 in Jon Hendricks [Ed.): 0 que e Fluxus? 0 que näo e! 0 porque. I What's 

Fluxus? What's Not! Why., Centro Cultural Banco Do Brasil Rio de janeiro in cooperation with the Gilbert and Lila 

Silverman Fluxus Collection Foundation, Detroit, p. 18-20. 



LONDON 1970 

Gilbert and GeorgeJ the sculptors, say:-

'WE ARE ONLY HUMAN SCULPTORS' 

We are only human sculptors in that 

we get up every day, walking some

times, reading rarely, eating often, 

thinking always, smokingmoderately, 

enj oying enjoyment, looking, relax

ing to see, loving nightly, finding 

amusement, encouraging life, fighting 

boredom, bei~gnatural,daydreaming, 

tra velHng along, dra wing occasionally, 

talking lightly, tea drinking, feeling 

tired, dancing sometimes, philoso

phising a Iot, criticising never, whist

ling tunefully, dying· very slowly, 

laughing nervously, greeting politely 

and waiting till the day breaks .. 

Two Text Pages Describing Our Position, 1970, Magazine Sculpture 

in Auftrag gegeben vom I commissioned by the Sunday Times Magazine 125 



. . . .. .. ... . . 

Wir sind nur menschliche Skulpturen insofern, als wir jeden Tag aufstehen, manchmal spazieren 

gehen, selten lesen, oft essen, immer denken, mäßig rauchen, Spaß an der Freude haben, schauen, 

uns entspannen, um zu sehen, nächtlich lieben, Vergnügen finden, zum Leben ermuntern, gegen 

Langeweile kämpfen, natürlich sind, tagträumen, umherreisen, gelegentlich zeichnen, plaudern, 

Tee trinken, müde sind, manchmal tanzen, viel philosophieren, niemals kritisieren, melodisch 

pfeifen, sehr langsam sterben, nervös lachen, höflich grüßen und warten, bis der Tag anbricht. 
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Diese beiden Leute, die an einem Tor mit fünf Gitterstäben lehnen. So eine einfache 

Sache, und doch verbirgt sich ein wenig mehr hinter der Geschichte. Man beachte 

zum Beispiel die Ähnlichkeit ihrer Posen, oder die Unterschiede: der eine dunkel, der 

andere hell. Der Spazierstock. Ein einreihiger und ein zweireihiger Anzug. Man denke 

an all die diagonale Auflockerung, denn nur das Bild dahinter ist symmetrisch. 



These two people resting on a five-bar gate. Such a sin1ple easy 
thing to do and yet there is a little more to the story. Observe, for 
instance, the similarity of thcir· poses, or look to the djfferences, 
one dark, one light. Se the walking stick. One slngle-breasted suit 
and one double-breasted suit. Think of all that diagonal relaxation, 
for only the picture behind is symmetrical. 

l'Vith Very Best JtVishes to You All jrom 

'. R f FOR ALL ' Autunm 1970 

Two Text Pages Describing Our Position, 1970, Magazine Sculpture 

in Auftrag gegeben vom I commissioned by the Sunday Times Magazine 



GRUPPO PAROLE E IMMAGINI, eine Low
ßudget-Unternehmung ohne lukrative 
Absichten, wird einzig und allein durch 
die Leidenschaft ihrer Mitarbeiter zu
sammengehalten. Die Intention der 
im Sommer 2004 von' luca Frei ins 
Leben gerufenen GRUPPO PAROLE E 

IMMAGINI ist die freie Aneignung, Aus
arbeitung und Verbreitung textuellen 
und visuellen Materials, das die Mit
arbeiter unbedingt mit anderen teilen 
wollen. 

When will 
the smash-up occur 

after which 
it will be possible 
to consider trying 
to construct 
something new l 

GriiDDO Parole e lmmagin-

Fog is the sailor's worst enemy, 2004 

A low budget activity without lucrative intentions, GRUPPO PAROLE E 

IMMAGINI is held tagether solely by the passion of its contributors. lnitiated 
during summer 2004 by luca Frei, the intention behind GRUPPO PAROLE E 

IMMAGINI is the free appropriation, elaboration and distribution of textual 
and visual materials which the contributors feel an urgency to share. 

When will..., 2005 

[Zitat/quotation Sirnone Weil, Bild/picture Miljenko Stancic) 



GruDo de Arte Calleiero 
jede Kunst ist politisch, insofern sie ein Instrument der Macht 
ist, um Tendenzen und Diskurse durchzusetzen, insofern sie 
ein Werkzeug ist, um Macht zu konfrontieren und würdigere 
menschliche Beziehungen aufzubauen. Dabei verkennt die 
Kunst, zumindest dem Anschein nach, ihre eigene politische 

_ Konstruiertheit und normalisiert die vermutete Neutralität 

der etablierten symbolischen Produktionsform. 
jede Kunst ist politisch, insofern die Materialien und 

die menschliche Zeit, die für die Förderung bestimmter 
Beziehungen, bestimmter so genannter "talentierter" 
Individualitäten verwendet wird, ein Produkt der Gewinnung 

La Comunitaria TV, 2004 

kreativer und produktiver Kapazitäten einer Armee so 
genannter "nichttalentierfer" Menschen sind, die gezwungen 
sind, Galerien zu errichten, zu putzen, Dinge herzustellen, zu 
transportieren und Künstler zu ernähren oder sich gegenseitig 
im Krieg, der von den Medien verbreitet und unter den Teppich 
der Normalität gekehrt wird, umzubringen. 

Die Nützlichkeit der so genannten Kunst für dominante 
Sektoren ist nicht allein ein Ergebnis derjenigen, die sie 
bewusst benutzen, um ihre ideologische Hegemonie 
aufrechtzuerhalten, sondern ebenso des Zusammenfließens 
von Überlebensstrategien und des sozialen Aufstiegs 



individualistischer Spekulationen - von Beziehungen, die 
für den gegenseitigen Gewinn gebaut werden und für die der 
Fortbestand der Kunstökonomie eine Notwendigkeit ist. 

jede Kunst ist politisch, insofern sie sich anstrengt, 
ihre Grenzen zu definieren und sich von anderen Bezie
hungsformen zu unterscheiden, bei denen die Produktion 
entfremdender oder widerständiger Bilder und Symbole Teil 
einer täglichen Praxis bildet, die nicht darüber nachdenkt, 
ob sie künstlerisch ist. 

Von GAC aus begreifen wir das Politische als Praxis und 
nicht als Thema der Repräsentation. Wir machen keinen 
Unterschied zwischen Aktivismus und Kunst; das Politische 
ist impliziter Bestandteil ein und desselben Verfahrens. 

Unsere Praxis beruht auf der Arbeit mit anderen. Aus 
der Interaktion erwachsen Ideen, die sich verwandeln, um 
in einem bestimmten Kontext materialisiert zu werden. Das 
Interesse ist auf den Prozess der Konstruktion gerichtet, in 
dem die sozialen Bande geschlossen werden. 

Der Objekt- oder Materialaspekt unseres Arbeitens 
wird zu einer ,Rechtfertigung', uns einzusetzen und in einer 
bestimmten Situation oder einem bestimmten Kontext 
Veränderungen auszulösen. 

Uns interessiert nicht, ob unsere Arbeit von den legi
timierenden Instanzen als "Kunst" verstanden wird, auch wenn 
dies manchmal passiert, und wir haben auch an bestimmten 
künstlerischen institutionellen Events teilgenommen, bei 
denen häufig die "künstlerische Qualität" unseres "CEuvres" 
in Frage gestellt wurde, auf Kosten seines Potenzials zur 
politischen Veränderung. 

Blancos, 2004 

Allart is political in as much as it is an instrument of power in 
order to inspire tendencies and discourse, in as much as it is 
a tool to confront power and build up more dignified human 
relationships, in as much as it fails to recognize, at least to 
all appearances, its own political nature and normalizes 
the assumed neutrality of the established symbolic mode 
of production. All art is political to the extent of which 
materialsandhuman time is used for the promotion of certain 
relationships, of certain individualities called 11talented"; it 
is a product of the extraction of the productive and creative 
capacity of an army of "not talented" persons, who are forced 
to construct galleries and clean them, to produce canvases 
and transport them, to clothe and feed the artists, or to kill 
themselves in wars which are disseminated by the media or 
swept under the carpet of normality. 

The usefulness of so-called art for the dominant 
sectors is not produced only by those people who use them 
consciously to maintain their ideological hegemony, but 
also by the confluence of survival strategies and the social 
rise of individualistic speculations, well as by structures 
of relations of mutual benefit. And it is a necessity for the 
continuity of the economy of art. 

All art is political in as much as it makes an effort to 
define its lim its and to differentiate itself from other kinds of 
relationships where the production of images and symbols
alienating or opposing- forms part of an everyday practice 
which does not pause to reflect if it is artistic. 

Through the GAC we camprehend politics as practice 
and not as a theory of representation. We do not make a 
difference between activism and art; the political is implicitly 
to be found in this same procedure. 

Our experience is based on work with others. ldeas arise 
from the interaction and they are transformed in ordertobe 
materialized in a specific context. Our interest is concentrated 
on the process in which social bonds are tied. 

The aspect of our work concerned with the object or 
materials develops into an 'excuse' to intervene and to trigger 
transformations in a specific situation or context. 

lt is not of interest for us if our work is considered as "art" 
by the legitimizing instances, even though this does happen 
sometimes and we have participated in various certain 
institutional artistic events, where the "artistic quality" of 
our work has been questioned many tim es at the expense 
of its potential to precipitate political change. 
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Wir können heute sagen, dass RADEK COMMUNITY unser Versuch ist, die Frage 
zu beantworten, was Gemeinschaft ist und wie wir in der gegenwärtigen Welt 
zusammen sein können. RADEK COMMUNITY war von Anfang an mehr als nur ein 
Kunstprojekt. Wir interessierten uns für die Möglichkeit, die Gruppe zu sein, die 
sich in ihren Interaktionen mit der ganzen Welt befasst und nicht nur mit der 
Welt der zeitgenössischen Kunst. Niemand kann sagen, wie Gruppen tatsächlich 
entstehen, wie sie funktionieren oder was sie wirklich sind. jede Gruppe hat ihren 
eigenen, ganz speziellen Traum, der nicht auf eine andere Gruppe übertragen 
werden kann. Dieser Traum muss jedes Mal neu entdeckt werden. 

Daher sind die meisten unserer Projekte Erkundungen auf der Suche nach 

Gruppenidentität im Allgemeinen und der Identität der RADEK COMMUNITY im 
Besonderen. Sie verfolgen jene alternativen kommunikativen Praktiken, die das 
Nervengewebe jeder Gemeinschaft bilden; sie versuchen die linguistischen 
Mechanismen zu lokalisieren, durch die Kollektivität in breiteren, umfassenderen 
sozialen Räumen Autonomie erlangt; si·e können aufgefasst werden als Versuche, 
unseren eigenen Traum zu entdecken. 

Eine Gemeinschaft entsteht in dem Augenblick, da eine Gruppe von Menschen 
einen gemeinsamen Traum träumt, einen Traum, der anders ist als der von 
außen auferlegte Traum. Der Versuch, diesen Traum in der Realität sichtbar zu 
machen, alternative Mechanismen für seine Produktion zu entdecken, führt zu 
vielseitigen kommunikativen Praktiken und Experimenten im eigenen Umfeld. 
Diese Experimente sind von einer pulsierenden existenziellen Bedeutung und 
dienen als Grundlage für die Existenz der Gemeinschaft im Allgemeinen. 

Dieser Traum kann nicht auf ein bestimmtes, zu erreichendes Ziel reduziert 
werden. Ein Ziel ist die Basis von Organisationen - nicht von Gemeinschaften. 
Der Sinn gemeinschaftlicher Existenz besteht darin, eine Zusammengehörigkeit 
zu schaffen, die den. Traum Wirklichkeit werden lässt. jedes spezifische Ziel 
zeugt davon, dass diese Zusammengehörigkeit bereits existiert und wir nur die 
Instrumente zur Erreichung des Ziels auswählen müssen. Und es gibt keinen Platz 
für eine neue Gemeinschaft. 

Das so genannte Massenbewusstsein resultiert aus dem Wunsch einer 
wachsenden Anzahl zunehmend dissoziierter Menschen, trotzdem zusammen 
zu sein. Die wirkliche Frage ist, welche Mechanismen dieses Bewusstsein eigentlich 
produzieren und um welchen Traum dieses Bewusstsein organisiert ist. Wenn 
dieser Traum einst von den Kirchen produziert wurde, dann wird ihr Platz nun von 
Unternehmen und ihren Marken eingenommen, den zeitgenössischen Instrumenten 
der Traumproduktion. Und welch peinliche Formen dies auch annehmen mag, 
wir haben einfach keine andere Möglichkeit, zusammen zu sein. Wir müssen 
fremde Träume kaufen. 

adek communitv 
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Poster 

We can say now that RADEK coMMUNITY is our attempt to 
answer the question : what community is and how we can 
be together in contemporary world. From the very begin
ning RADEK COMMUNITY was more than just an art project. 
We were interested in the possibility of being the group con
cerning its interaction w.ith whole world, not only the world 
of contemporary art. No one can really tell how groups are 
actually formed, how they function or what they really are. 
Every group has its own very particular dream that can't be 
transferred to another group. Every time this dream must 
be discovered anew. 

Therefore the majority of our projects are explorations 
in search of group-identity in generaland the identity of the 
RADEK COMMUNITY in particular. They trace those alternative 
communicative practices that make up any community's 
nerve-tissue; they attempt to locate the linguistic mecha
nisms through which collectivity gains autonomy in broader, 
more total social spaces; they can be read as attempts to 
discover our own dream. 

Any community arises at the moment in which a group 
of people dreams a common dream, a dream that differs 
from the dream that is imposed from the outside. The 
attempt to reveal this dream in reality, to uncover alter
native mechanisms for its production, organizes versatile 
communicative practices and experiments araund itself. 
Theseexperimentsare endowed with a pulsating existen
tial importance, serving as a basis for the existence of the 
community in general. 

This dream can't be reduced to any specific goal which 
should be achieved. Goal is a basis of organizations- not of 
communities. The sense of community being is to construct 
such sociality which allows the dream to come possible. Any 
specific goal testifies that this sociality already exists and 
we haye just to choose the instruments to achieve the goal. 
And there is no place for a new community. 

ln fact, so-called mass-consciousness is a result of the 
desire of a growing, increasingly dissociated number of peo
ple to be together nonetheless. The real question is which 
mechanisms actually produce this consciousness and araund 
which dream this consciousness is organized. lf this dream 
was once produced by the churches, their place is now taken 
by corporations and their brands, which are contemporary 
instruments of producing dreams. And no matter which awk
ward forms this takes on, we simply have no other possibility 
for being together. We must buy alien dreams. 
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Dieses Wandgemälde ist eine Kopie eines Wandgemäldes mit dem Titel 
lraqi freedom in Twentynine Palms, Kalifornien, usA. Das Wandgemälde 
in Twentynine Palms zeigt bekannte Bilder des Konflikts, beispielsweise 
vom Sturz der Statue Saddam Husseins in Bagdad, neben Porträts 
amerikanischer Soldaten. 
ln dieser Kopie wurden die amerikanischen Truppen durch dänisches 
Militärpersonal und dänische Waffen ersetzt. 

Superdanish, 2004 

[Wandgemälde realisiert von I mural painted by Mark Bell & lssam ldano] 
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This mural is a copy of a mural titled lraqi freedom in Twentynine Palms, California 
USA. The Twentynine Palms mural includes signature images of the conflict, such as 
the toppling of the statue of Saddam Hussein in Baghdad, alongside portraits of 
American soldiers. 
ln this copy American troops are replaced by Danish military personal and 
weaponry. 
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Taller · ODIIIar de Serigrafia 

B 

R BAJADORES E L C 

Wir sind eine Gruppe von bildenden Künstlern, die sich im 
Kontext des Kampfes um soziale Gerechtigkeit engagieren. 
Dabei nutzen wir Bilder, die versuchen, den Moment, den 
Raum und die Atmosphäre festzuhalten, in denen der Protest 
sich entwickelt. Mit den Bildern als Zeugnissen der Probleme, 
in denen wir intervenieren wollen, bringen wir die Werkstatt 
auf die Straße, dorthin, wo der Protest stattfindet, und bed
rucken die Kleidungsstücke, die die Menschen tragen. Dies 
bewirkt, dass ein Bild nicht nur bei einer bestimmten Pro

testaktion zu sehen ist, sondern darüber hinaus auch bei 
anderen Demonstrationen verbreitet wird, überall dort, wo 
jemand mit diesem Aufdruck erscheint. Die Bilder, die wir 
schaffen, werden immer wieder in verschiedenen Kontex
ten des Kampfes gedruckt und gezeigt. 

Fabricas recuperadas de pie 

trabajadores en lucha, 2003 

Die TPS entstand aus einer der vielen Volksversam
mlungen, die sich in den Stadtteilen von Buenos Aires nach 
dem Volksaufstand vom Dezember 2001 bildeten. An einem 
zum Gedenken an den Staatsstreich von 1976 organisierten 
Kulturtag fand auf den Straßen ein in Form öffentlicher 
Versammlungen organisierter offener Siebdruckkurs statt. 
Oie Erfahrung, auf der Straße zu drucken, hat uns dazu er
mutigt, diese Aktivität zu wiederholen, aber nicht mehr in 
Form eines Kurses, sondern als künstlerische und politische 

Aktion. Nachdem verschiedene Künstler dazugestoßen war
en, entstand aus der Werkstatt Ende des Jahres 2002 ein 
autonomes Kollektiv. 

Seit dieser Zeit arbeiten wir mit Bewegungen arbeits
loser Arbeiter, mit Volksversammlungen, mit Arbeitern, 
die ihre Fabriken selbst verwalten, mit Menschenrechtsor
ganisationen, mit Parteien aus dem linken Spektrum, mit 

Angehörigen und Befreundeten von Volkskämpfern, die 
bei sozialen Protestaktionen ermordet wurden, mit Künst
lergruppen und Künstlern. Wir demonstrieren gemeinsam 
und knüpfen Bande der Kooperation und gegenseitigen 
Partizipation, wenn wir Veranstaltungen und Gedenktage 
organisieren oder Kleidung und bedruckte Objekte herstel
len, mit denen wir unsere Arbeit finanzieren. 

Maquinazo, eine Veranstaltung, die von den Arbeitern der 

Cooperativa 18 de Diciembre durchgeführt wurde. Um den 

Streik finanziell zu unterstützen, wurden Halstücher mit 

Bildern von TPS, Arde! Arte und Etcetera ... hergestellt. 
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We are a group of graphic artists en
gaged in the battle for social justice, 
using pictures which try to witness 
the atmosphere of the time and the 
place where protest evolves. With the 
pictures as a substantiation ofthe prob
lems we want to engage in, we bring 
our workshop to the street where the 
protest takes place, and we make prints 
on the clothes people are wearing. This 
has the effect that a picture not only 
becomes visible du ring a specific pro

test, but that it is also dispersed to 
other demenstratians any place where 
somebody arrives wearing this print. 
The pictures we generate are printed 
and shown again and again in differ
ent areas of strive. 

The TPS came into being through 
one of the many people's assernblies 
which arose in the districts of Buenos 
Aires after the national uprising in De
cember 2001. During an open silk screen 
dass in memory of the coup of 1976 
which took place in the street on a 
festival of culture and which was organ
ized in public meetings, the experience 
of printing in the street encouraged us 
to possibly repeat this activity, how
ever not in form of a dass, but rather 

as an artistic and political action. At 
the end of 2002, afterdifferent artists 
had joined, the workshop formed itself 
into an autonomaus collective. 

Since that time we have involved 
ourselves with movements of unem-

Maquinazo, event, organized by the workers of Cooperativa 18 de Diciembre. ' 

To support the strike financially scarfs with images from TPS and Arde!Arte and 

Etcetera ... have been produced. 

ployed workers, people's assemblies, 
workers who administrate their fac
tories themselves, organisations for 
human rights, left-wing parties, rela
tives and friends of popular fighters 
who were assassinated during social 
protests, art groups and artists; we 
demonstrate tagether and tie bonds 
of cooperation and mutual participa
tion with them in the organization of 
events and days of commemoration, 
as well as in the production of clothing 

and printed objects in order to finance 
our work. 

jNo a la explotacion!, 2004 
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IIICIIIII8n Arde Arcllive 
IGraciela CarnevaleJ 
TUCUMAN ARDE ["Tucuman brennt"] war der Höhepunkt eines 
radikalen Prozesses einer avantgardistischen Gruppe von 
Künstlern. Dieser Prozess wird sichtbar in den vielfältigen 

Werken, Manifesten und Aktionen, die zwischen 1966 und 
1968 entwickelt wurden, eine Zeit intensiver Diskussionen, 
Forschungen und ideologischer Veränderungen, die uns die 

Kunst als politische Praxis mit dem Ziel annehmen ließen, 
die Kunst nicht der Politik unterzuordnen. 

Die politischen Konnotationen von TA liegen nicht nur 
in ihren Inhalten, sondern auch in der Art, wie die Gruppe 

den Status quo von Kunst und Politik in Frage stellt und auf 
eine Verlagerung weg von künstlerischer Institution und hin 
zum sozialen Bereich verweist. 

Unsere bewusste Wahrnehmung der sozialen Bedin

gungen und der Art, wie Macht in der Gesellschaft ausgeübt 
wurde, lassen uns die Bedeutung von Kunst, Kunstinsti-

Tucuman Arde-Ausstellung im CGT I 

tutionen, die Funktion von Kunst, Form und Inhalt des 
Kunstwerks hinterfragen und Kunst als eine soziale Praxis 

betrachten, die nicht vom Leben -und dem ideologischen 
Bewusstsein des Künstlers getrennt ist. 

Im heutigen Kontext der sozialen Mobilisierung in einer 

globalen kapitalistischen Gesellschaft entstehen neue For
men der Organisation und des Kampfes; neue Arten der 
künstlerischen Praxis und des sozialen Aktivismus werden 

sichtbar, die nach neuen Praktiken und Räumen für kollek
tive Beteiligung suchen. 

TUCUMAN ARDE war ein Versuch, in einem anderen sozia
politischen Kontext und in einer anderen Zeit künstlerische, 

kulturelle und politische Bedingungen zu hinterfragen. Heute 
kann die Bewegung als Referenz stehen, als eine Einladung, 

sich alternative Richtungen für eine Kunstpraxis unter der
zeitigen Bedingungen vorzustellen. 

138 Tucuman Arde exhibition in the CGT, Rosario, 1968 



TUCUMAN ARDE ["Tucuman is burning"] is the culmination 
of a radical process of an avant-garde group of artists. 
This process is made visible through the various works, 
manifestos and actions developed al'ong the years 1966 to 
1968; period of intense debates, searches and ideological 
transformations that made us assume art as a political 
practice intending not to subordinate art to politics. 

The political connotations ohA is not only in its content 
but also in the way it put into question the status quo of art 
and politics, pointing out a disruption from artistic institution 
to social sphere. The awareness of social conditions and 
how power was exercised in society make us question the 
meaning of art, art institutions, the function of art, the 
shape and content of the work of art and to consider art as 
a social praxis not separated from life and the ideological 
consciousness of the artist. 

Tucuman Arde-Ausstellung im CGT I 

Nowadays in the context of social mobilizations within 
a global capitalistic society new ways of organization and 
struggle arise and new kinds of artistic practices and social 
activism are becoming visible searching for new practices 
and new spaces for collective participation. 

TUCUMAN ARDE was an attempt to challenge artistic, 
cultural and political conditions in a different socio-political 
context and time. Nowadays, it can stand as a reference, an 
invitation to imagine alternative directions for art practice 
in our actual circumstances. 

Tucuman Arde exhibition in the CGT, Rosario, 1968 



FREuo's DREAMS MUSEUM ist in vieler Hinsicht ein kollektives Kunstwerk. 
Ein Aspekt betrifft seine physische Schaffung. Die Installation des FDM wurde 

von dem Künstler Vladimir Kustov und dem Kurator und Psychoanalytiker Vik
tor Mazin geschaffen. Wichtig ist, dass die Positionen ,ein Künstler' und ,ein 
Kurator' nicht beibehalten w~rden. ln der Zusammenarbeit verliert sich die Illu
sion eines autonomen Egos. 

Der zweite Aspekt ist der Ursprung des FDM als Konzept. Die Idee_ entstand 
in Diskussionen zwischen Künstlern, Analytikern und Museologen. 

Beim dritten Aspekt geht es um die Existenz des FDM. Es fungiert als ein 
dezentraler Schauplatz wie das Subjekt in der Psychoanalyse. Die Installation 
ist auf die Vorstellungskraft der Zuschauer und Teilnehmer der Aktionen hin 
orientiert. Zuschauer und Teilnehmer sind nicht passiv, sondern so aktiv, wie sie 
es als Analysanden in einer Sitzung sein sollten. FDM ist zugleich bestimmt und 
unbestimmt. Die Installation wandelt sich je nach dem Standpunkt der Person, 
die sie betrachtet. Sie appelliert an die Aktivität der Vorstellungskraft des Be
suchers. ln diesem Sinne funktioniert FDM als ein kontramediales [gegen Medien 
gerichtetes) Museum. 

FREuo's DREAMS MUSEUM is a collective work of art in many respects. 
One aspect concerns its physical creation: the installation of was created by an 
artist Vladimir Kustov and a curator and psychoanalyst Viktor Mazin. What's 
important is non-maintenance of the positions of 'an artist', 'a curator'. ln the 
collaborative work one loses an illusion of an autonomaus ego. 

The secend aspect is FDM origins as_a concept. The idea of FDM was born in 
discussions, in between different artists, analysts, and museologists. 

The third aspect is about FDM existence. lt works as a discentered venue, 
as well as a subject in psychoanalysis does. The installation is oriented towards 
imagination of viewers and participants of the events. The viewers and partici
pants arenot passive but as active as supposed tobe an analysand at a session. 
FDM is terminable and interminable installation. lt changes depending on the 
displacements of one who looks at it. lt appeals to the activity of visitor's imag
ination. lt this sense FDM works as contra-media museum. 

Freud's Dreams Museum 



Freud's Dreams Museum, 1999 



Wllat is to be done? 
Eine Plattform für engagierte Kreativität 
CHTO DELAT?/WHAT IS TOBE DONE? [,,Was tun?"] wurde Anfang 
2003 gegründet und bringt Künstler, Philosophen, Sozialwis
senschaftler und Autoren aus Moskau und Sankt Petersburg 

zusammen. Diese Arbeitsgruppe gibt eine gleichnamige 
Zeitung in englischer und russischer Sprache mit zentralen 
Themen aus den Bereichen Lyrik und Politik heraus, deren 
besonderer Schwerpunkt auf der künstlerisch-intellektuel
len Situation in Russland liegt. Unsere Gruppe engagiert sich 
auch in einer Vielzahl von Kunstprojekten, unter anderem in 
öffentlichen Aktionen, Radiosendungen und künstlerischen 
Untersuchungen des urbanen Raums. Jüngstes Ausstellungs
und Forschungsprojekt war Drift-Narvskaya Zastava, eine 
Gemeinschaftsuntersuchung eines konstruktivistisch-pro
letarischen Viertels in Sankt Petersburg. 

Unsere Zeitung - von der bislang acht Ausgaben 
erschienen sind - reflektiert die Heterogenität unserer Ar
beitsgruppe, für die interdisziplinäre Begegnungen weder 
bloße Gelegenheiten zur Artikulation persönlicher Ähnlich
keiten oder Unterschiede noch akademische Übungen sind. Sie 
ist ein nicht-entfremdetes Mittel, um zusammenzukommen 
und ein Gegenwissen zu produzieren, das den Bedingungen, 

speziellen Ereignissen und wird kostenlos bei Kongressen 
oder Ausstellungen verteilt, wo sie ein breiteres kulturel
les Publikum erreicht. Als Ergänzung zu Kunstwerken oder 
als Intervention ist sie ein taktisches Medium, ein Auslöser. 
Aber sie verfolgt auch das strategische Ziel, eine Plattform 
für eine Neukonzeption von Solidarität sowohl in lokaler, 
mikro-politischer Hinsicht als auch als Basis für Interna
tionalismus zu bieten. Es geht nicht nur darum, die Vielzahl 
kritischer Ansätze und Begriffe erneut anzusprechen und 
zu aktualisieren, sondern darum, sie zu nutzen, um neue 
Möglichkeiten des Lesens und Um-Schreibens der lokalen 
Situation zu finden und einen Beitrag zur verstärkten inter

nationalen Diskussion über die sich verändernde Beziehung 
zwischen Kunst und Politik zu leisten. Kurz, unser Ziel ist 
es, die Vielzahl von Mitarbeitern, Kollektiven und Gemein
schaften aus Russland und dem Ausland an einem Ort 

zusammenzubringen, an dem sie gemeinsam denken und 
diskutieren [und hoffentlich handeln] können. 

Davld RIFF und Dmltrw VILENSKY 

Herausgeber der Zeitung CHTO DELAT? 

unter denen sich die zeitgenössische 
russische Kultur entwickelt, angemes
sen ist. Jede Ausgabe der Zeitung ist 
ein Experiment, das Künstler, Kritiker 
und Philosophen in einen engagierten 
redaktionellen Prozess einbindet, aus 
dem theoretische Essays, Kunstpro
jekte, Open-Source-Übersetzungen, 
Fragebögen, Gespräche und Comic
strips hervorgehen. Insgesamt könnte 
man das Format als eine Mischung 
aus Theoriezeitschrift und Fanzine 
beschreiben. Der wesentliche Unter
schied zu einem Magazin ist jedoch, 

dass unser Ziel nicht nur darin besteht, 
die Stimme unserer Mikro-Gemein
schaft zu kultivieren oder ein intimes 
Publikum anzusprechen. Die Zeitung 
entsteht meist im Zusammenhang mit 

A Platform for Engaged Creativltv 
Founded in early 2003, CHTO DELAT?/WHAT IS TO BE DONE? 

brings together artists, philosophers, social scientists and 
writers from Moscow and St. Petersburg. This workgroup 
publishes an English-Russian newspaper on issues centrat to 
poetics and politics today, with a special focus on the Russian 
artistic-intellectual situation. The workgroup also engages 
in a variety of art projects, including public actions, radio 
programs, and artistic examinations of urban space. lts most 
recent exhibition and research project is Drift- Narvskaya 
Zastava, a community-examination of a constructivist-pro
letarian neighborhood in St. Petersburg. 

Our newspaper- of which eight issues have appeared 

so far - reflects the heterogeneity of our workgroup, f~r 
whom cross-disciplinary encounters are neitheronly articu
lations of personal similarities or differences, nor academic 
exercises but a non-alienated means of getting together and 
producing counter-knowledge adequate to the conditions 



Builders, 2005 

under which contemporary Russian 
culture is evolving. Each issue of the 
newspaper is an experiment that 
draws artists, critics, and philoso
phers into a heated editorial process, 
which results in theoretical essays, 
art projects, open-source transla
tions, questionnaires, dialogues, and 
comic-strips. On the whole, its for
mat could be described as something 
between a theoretical journal and a 
fanzine. However, the key difference 
to a 'zine isthat our goal is not only 
to reclaim the voice of our micro
community or to speak an intimate 
audience. The newspaper is usually 
made in connection with specific 
events and is distributed for free at 
congresses or exhibitions, where it 
reaches a broader cultural public. 
As a supplement to artworks or as 
an intervention, the newspaper is a 
tactical medium, a trigger. Howev
er, it also pursues a strategic goal, 
namely to provide a platform for re
thinking solidarity, both in the local 
micro-political sense and as a basis 
for internationalism. The goal is not 
only to readdress and actualize a 
variety of critical approaches and no
tions, but to use them to invent new 
ways of reading and re-writing the lo
cal situation, as well as contributing 
to the unfolding international discus
sion on the changing relationship 
between art and politics. ln short, 
our goal is to bring together a vari
ety of contributor:s, collectives, and 
communities from both Russia and 
abroad, providing a space in which 
they can think, argue, [and hopefully 
act] together. 

Davld RIPF and 

Dmltrv VIL NSKY 

editors of the newspaper CHTO DELAT? 
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AA BROMSOll 
The founding of INTERMEDIA, 

a seminal multidisciplinary 
artists group, in Vancou
ver in the mid-196os. The 
group included artists, danc
ers, poets, performers, mu
sicians and for a brief but 
intense period created an 
explosion of collaborative 
multi-media activity on the 
West Coast of Canada. The 
energy reverberated across 
Canada and to a large ex
tent influenced the art-mak
ing of the entire country. 
THE PARIS RIOTS OF 1968- the 
world was changed as of this 
moment: the intersection of 
art, politics and activism, 
but also the emergence of 
youth culture as a dominant 
culturat and politicat force. 

ART 6 LAIIGUAG 

COLLECTIV ACTIONS 
One cannot separate just ONE exampte as being 
the most important again. The efforts of Rus
sian cosmi5m and the work of NASA in co5mo5 
re5earch a5 well a5 the activitie5 of scientific-re
search institute5 in the ussR from the 19605 and 
19805, which have been practically destroyed to
day, were alt 5hown to be extremely important. 
[ANDREY MONASTYRSKY). 

nvlngCitv 
Anonyme, aber natürlich 
sukzessive Arbeit ist die 
wichtigste Form des kollek
tiven Handelns . Wie die 
Arbeit, von der in alten 
Volksliedern und Märch
en erzählt wird. 

ßvin Citv 

Anonymaus but 

naturally successive 

labour is the most 

important mode of 

collective operating. 

Like the one 

expressed in the old 

folk songs or tales. 

Welcher Akt, welches Ereignis, welche Geste oder Bewegung 

der Zusammenarbeit (der jüngeren Zeit 

und/oder der Vergangenheit] als Form des Operierens in der 

Welt an sich ist für Sie am wichtigsten? 

Wir sind keine Kollaborationsfetischisten. Wenn wir 
ein Beispiel angeben müssten, könnten wir CLEMENT 

GREENBERG und JACKSON POLLOCK nennen. Sie sind jedoch 
schwerlich als inspirativ zu bezeichnen. Es ist nur eines 
von vielen vernachlässigten Beispielen. 

Feminist movements and actions, past and present 
ANTI-WAR DEMO, london, 15th February 2003 
MUJERES CREANDO presentation at CAMDEN ARTS CENTRE, 

London, 3rd February 2005 
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BiiaRi 
Collaborative acts between social and 
artistic movements have been showing 
a growing relevance for the exchange 
of different practices: objective x sub
jective, practice x aesthetics and the 
creation of devices and strategies for 
the re-activation of public life through 
possibilities of resistance and desire. 
Those encounters, even being punc

tual, are trying to break consolidated 
barriers established on a segregated 
city and creating new forms of acting 
politically and aesthetically: in that 
way reinventing the city. 

BiiaRi 

GRUPO DE ARTE CALLEIERO 
ln this moment, in which multimedia 
construct a state of insecurity and par
anoia in order to increase the power 
and budgets of local and international 
security forces, the collaborative strat
egy is most important for our work. 
ln different ways, millians of people 
around the world [a wide range from 
experts to consumers] are actively 
collaborating with their body-minds, 
producing discourses, images, com
municational strategies and obeying 
implicit or explicit orders in big and 
small wars against the poor and against 
other capitalists ... 

GRUPO DE ARTE CALLEIERO 
In dieser Zeit der multimedialen 
Konstruktion eines Zustands der 
Unsicherheit und Paranoia, der die 
Macht und das Budget lokaler und 
internationaler Sicherheitskräfte 
erhöhen soll, hat die kollabora
tive Strategie höchste Bedeutung 
für unsere Arbeit. Millionen von 
Menschen auf der Welt [von Ex
perten bis zu Konsumenten] 
kollaborieren auf verschiedene Art 
aktiv mit ihrem Geist und ihrem 
Körper, produzieren Diskurse, 
Bilder, Kommunikationsstrate
gien und gehorchen implizit oder 

Die Kollaboration von sozialen und künstlerischen Bewegungen hat die zunehmende Relevanz des 
Austauschs verschiedener Praktiken gezeigt: objektiv x subjektiv, Praxis x Ästhetik, Schaffung von 
Instrumenten und Strategien zur Reaktivierung des öffentlichen Lebens durch Möglichkeiten des 
Widerstands und Begehrens. Diese Begegnungen, auch wenn sie nur punktuell sind, versuchen, die 
konsolidierten Schranken in Städten mit Rassentrennung niederzureißen, neue Formen des politischen 
und ästhetischen Handelns zu etablieren und auf diese Weise die Stadt neu zu erfinden. 

explizit, in 
großen und 
in kleinen 
Kriegen Befe
hlen gegen die 
Armen und 
gegen andere 
Kapitalisten ... 

Wh ich collaborative act/ event/ gesture/ 

movement [recent or historical or both] 

- as a mode of operating in the world 

as such is the most important for you! 
Feministische Bewegungen und Aktionen 

der Vergangenheit und Gegenwart • 

ANTIKRIEGS-DEMO, London, 15. Februar 2003 • 

Die Präsentation von MUJERES cREANDö im CAMDEN 

ARTS CENTER, London, 3. Februar 2005 

Art& Language • We arenot collaboration fetishists. 

lf we had to choose an example, we might suggest 

Clement Greenberg and jackson Pollock. lt would 

be hard to make it inspirational, though. lt's merely 

one of many neglected examples. 

I I 
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URUCUM 
ln the context of Brazilian art, I 
haven't heard of anything like A~u
CAR INVERTIDO ("The inverted Sugar"), 
a quarantine of the occupation of 
National Foundation of Art's head
quarters [Funda~äo Nacional de Arte 
- FUNARTE] by 70 artists in Rio de Ja
neiro in Mayljune 2002. 
What stands out in the worldwide 
frame is what I call "the day of NO", 
or- a day when the relieved colonized 
people showed to the meister of world 
that he is ,also vulnerable. 
[ARTHUR LEANDRO] 

URUCUM 
Im Kontext der brasilianischen Kunst 
ist mir nichts bekannt, was At;:UCAR 

INVERTIDO ["Invertzucker"] gliche, 
einer Inbesitznahme der Zentrale der 
NATIONALEN KUNSTSTI~TUNG [FUNDA

t;:AO NACIONAL DE ARTE - FUNARTE] VOn 

siebzig Künstlern in Rio de Janeiro im 
Mai/Juni 2002. 
Wa~ im weltweiten Rahmen he
raussticht, ist das, was ich "den Tag 
des Nein" nenne, der Tag, an dem 
die ehemals kolonisierten und nun 
befreiten Menschen dem Herrn der 
Welt zeigten, dass auch er verwund
bar ist. ( ARTHUR LEANDRO) 

kpD 

''Food", New York 1971 

TEMPORARY SERVICES 
CULTURE IN ACTION (a public art exhi
bition) had an enormaus impact on 
US. The ANTI-CORPORATE GLOBALIZA

TION MOVEMENT has had a big impact 
on some of our members. The ANAR

CHIST INFO-SHOP and AUTONOMOUS 

ZONE MOVEMENT has also impacted US 
as have anti-spaces (AKA ALTERNATIVE 

ALTERNATIVE SPACES) from all over the 
place. The vast world of independent 
music, record labels, self-publishers 
and distributors is a constant source 
of inspiration. Reading interviews with 
people who are working tagether to 
create and circulate their own culture 
is important for us. 

OHO 

TEMPORARY SERVICES 
CULTURE IN ACTION [eine öffentliche 
Kunstausstellung] hatte sehr großen 
Einfluss auf uns . Die ANTIGLOBALISIE

RUNGSBEWEGUNG hatte großen Einfluss 
auf einige unserer Mitglieder. Die 
ANARCHISTISCHE AUTONOMOUS ZONE IN

FOSHOP hat uns ebenso beeinflusst 
wie Gegenräume [ ANTI-SPACES - auch 
bekannt als alternative Alternative 
Spaces] überall um uns herum. Die 
weite Welt der Independentmusik, 
von Plattenlabels, Selbstverlagen und 
Händlern ist ein ständiger Quell der 
Inspiration. Für uns ist es wichtig, In
terviews mit Menschen zu lesen, die 
zusammenarbeiten, um ihre eigene 
Kultur zu schaffen und zu verbre
iten. 

I work towards developing a network of people called "Life 
web: geomancy and transformation" [founded 2001] that 
connects people world-wide interested in changing them
selves and the modern civilisation. I see it as a part of the 
planetary movement of CULTURE CREATIVES CREATORS - a 
name for countless movements and groups concerned with 
the planetary changes. [MARKO POGACNIK] 

KOLLEKTIVE AKTIONEN 
Auch hier kann man nicht ein Beispiel als das wichtigste anführen. Die 
Leistungen der russischen Kosmonautik und die Arbeit der NASA im Be
reich der Weltraumforschung sowie die Aktivitäten der wissenschaftlichen 
Forschungsinstitute der UdSSR in den 1960er bis 1980er Jahren, die heute 
praktisch zunichte gemacht sind, waren alle äußerst wichtig. 
[ANDREJ MONASTYRSKI) 

"1. Frauenfilmseminar 1973", Helke Sander /Claudia von Alemann, Berlin 1973 • "lf you lived here", Martha Rosler, New 
York 1989 • "CopyShop", BüroBert, Köln 1992 • "when tekkno turns to sound of poetry", Shedhalle ZurichiKunst Werke Berlin 
1994-95 • "Messe 20K- ÖkonoMiese machen", Köln 1995 • "Sex&Space", Shedhalle Zürich I Forum Stadtpark Graz 1996-
97 • "MicroStudio surplus- 11 Tage des didaktischen Liedes", Berlin 1996 ·"Minus 96: Geld.Stadt.Tausch" Berlin 1996 
"!nnenStadtAktion" in many cities in Germany, Austria, Switzerland 1997, 1998 • "A-Clips" 1997, 2000, 2003 • 
"Reproduktionskonten fälschen", BoudryiKusterllorenz, Berlin 1999 • "MoneyNations", Shedhalle Zürich I Kunsthalle 
Exnergasse 199&-2001 • "lntermittents: Strike in Avignon" 2003 • "Antikoloniale Konferenz" Berlin 2004 
... etc. 
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I I 
IRWIN 
Let's say the research line of French sociology of culture that starts with PIERRE BOURDIEU -I don't know if it is actually a 
collaborative act or not but I have read several books that seem to me very much a continuation of BOURDIEU's work. 

(ANDREJ SAVSKI] 

ESCAPE PROGRAM 
Die entscheidendste Idee in der Geschichte des kollektiven Geistes war für mich 
die REVOLUTIONÄRE BEWEGUNG VON 1968. HIPPIEKOMMUNEN sind meiner Meinung 
nach ideale Gemeinschaften, und als ich Mitglied der Gruppe EMERGENCY EXIT 

war, folgten wir dieser Form der Kollektivität. Eine weitere wichtige Idee ist das 
"soBoRNosT"-KoNZEPT. Der russische Begriff soBORNOST bedeutet nicht das Glei
che wie "Kollektivismus"; er umfasst Vorstellungen von Zusammengehörigkeit, 
Einheit und Gleichheit und folgt der Tradition russischer Religionsphilosophie. 
Schließlich ist für mich die RUSSISCHE DISSIDENTENBEWEGUNG VON 1968 wich
tig. Meine Eltern und viele Freunde waren Dissidenten. Seit meiner Kindheit 
interessiere ich mich besonders für 
den künstlerischen Aspekt der ms- Mladen STILINOVIC 
SIDENTENBEWEGUNG und wollte es mir 
zur Le'Qensaufgabe machen, ihn aufre
chtzuerhalten. Aus diesem Grund bin 
ich Künstlerin geworden. [ usA] 

WHAT IS TO BE DONE? 

I think that I created my model of 
behaviour in relation to the group's ac
tivities, but also in relation to myself. 
That behaviour has no set of rules or ... 
but is dependent on situation. 

Mladen STILINOVIC 
Ich glaube, dass ich mein Verhaltens
modell in Bezug auf die Aktivitäten 
der Gruppe, aber auch in Bezug auf 
mich selbst geschaffen habe. Dieses 
Verhalten hat keine Regeln oder .. . , 
sondern hängt von der jeweiligen 
Situation ab. 

TUCUMAN ARDE 

ESCAPE PROGRAM 
For me, the most decisive notion in 
the history of collective mind was THE 

REVOLUTIONARV MOVEMENT OF 1968. 
HIPPIE COMMUNES are in my opinion 
ideal communities and when I was a 
member of EMERGENCV EXIT group 

we followed this type of collectivity. 
Another important idea is the con
cept of "soaoRNOsT". The Russian 
term "soaoRNOsT" is not the same 
as "collectivism"; it comprises a notion 
of togetherness, unity and equality 
and follows the tradition of Russian 
religious philosoP.hy. The third impor
tant thing is the RUSSIAN DISSIDENT 

MOVEMENT ofthe same time, 1968. My 
parents and many friends were dissi
dents. Since I was a child, I have been 
particularly interested in the artistic 
aspect of the DISSIDENT MOVEMENT, 

and I wanted to dedicate my life to 
keeping it alive.'That is the reason why 
I became an artist. [uzA] 

The concept of multitude by Negri and 
Hardt, understood as a multiplicity of 
singularities, drawn tagether by a com
mon teleology. The appearance of this 
concept is capable of redefining many 
of the more isolated community-ex
periences of the past. lt's important 
because it supplies a modeland an im
pulse for solidarity, expresbed through 
networking out to other groups and 
maintaining dialogue with them, even 
if their 1personal ontology' is different 
from your own. 

Die MAI-UNRUHEN IN FRANKREICH und die KUBANISCHE REVOLUTION in den 
1960er Jahren.Bestimmte Gruppen, die eine Verbindung zu.m sozialen 
Aktivismus in Europa haben. Die MADRES DE PLAZA DE MAYO mit ihren 
hartnäckigen Forderungen, ihre Kinder lebendig zurückzubekommen. 
Lehrtätigkeit als kreativer und kommunikativer Akt. 
( GRACIELA CARNEVALE] 

TUCUMAN ARDE 
THE MAV FRENCH MOVEMENT and the CUBAN REVOLUTION in the 1960s. 
Certain groups ac~ually related to social activism in Europe. 
PLAZA DE MAVO MOTHERS with their constant reclaim for their children to appear alive. 
Teaching as a creative and communicative act. [GRACIELA CARNEVALE] 

147 

I 



ODA PRO,ESI 
Being and acting as a· 'neighbour' and creating our own 
strategies and ethical standpoints, is still a very important 
collaborative act.ln Stockholm Tensta, the MARKNAD EVENT, 

a neighbourhood festival, that is once a year organized by 
people living there, is a good example of a collaborative event 
that operates well in the desolated, planned and well-organ
ized immigrant neighbourhood. The gesture of lstanbul as a 
whole is the very organic collaborative one, as to show the 
way, the duration and the never ending result with open
ings to new tactics. Revolution as the movement, the idea 
with different possible or impossible realizations is stilland 
will be the strongest collaborative movement, realized or 
dreamed of in micro- or macro-situations. 

SKART 
[As in all the other cases, probably] we didn't want to be like 
others, especially during the wartime when all values 
were turned upside down [if we are to vote, let's vote 
for the unknown, for new, upcoming poets] 

OHO 
Ich arbeite an der Entwicklung eines 
Netzwerks von Menschen mit dem 
Titel LIFE WEB: GEOMANCY AND TRANS
FORMATION [gegründet 2001], das 
weltweit Men chen verbindet, die 
daran interessiert sind, sich selbst 
und die moderne Zivilisation zu 
verändern. Ich sehe dies als Teil der 
planetarischen Bewegung "cuLTURAL 
CREATIVEs" - eine Bezeichnung für 
zahllose Bewegungen und Gruppen, 
die sich mit planetarischen Verände
rungen beschäftigen. 
[ MARKO POGACNIK.] 

TALLER POPULAR D SERIGRAFiA 

I 
RADEK COMMUNITY 
Die RADEK COMMUNITY entstand nicht als ein Projekt mit 
einer bestimmten Absicht. Es war nicht so, dass wir plötz
lich festgestellt hätten, dass wir eine Gruppe waren. Sie 
entstand einfach deshalb, weil wir zusammen waren, denn 
wir glaubten, als Gruppe wesentlich effektiver sein und 
größeren Einfluss auf die Gesellschaft haben zu können. 
Es schien, dass man nur in einer Gruppe eine alternative 
Lebensform erreichen konnte. Eine Gruppe kann einen 
legitimen Einfluss haben, eine eigene Philosophie und 
eigene Kommunikationsmittel. Sie kann eine Alternative 
zur Gesellschaft darstellen. Schließlich verwendeten wir 
dieses Modell als künstlerisches Projekt, während wir am 
Anfang nur eine Gruppe von Leuten gewesen waren, die 
die Welt verändern wollten. Wie ich bereits sagte, waren 
unsere Vorbilder politische Gruppen wie die RAF. Und ich 
sagte auch, dass niemand den Entstehungsprozess einer 
Gruppe wirklich erklären kann. Man muss persönliche Er
fahrungen sammeln und diesen Prozess selbst durchlaufen. 
Es gibt keine allgemein gültigen Regeln. Jede Gruppe ist 
anders; jede Gruppe ist von den Umständen beeinflusst, 
unter denen sie entstanden ist. Die Erfahrung der einen 
Gruppe kann nicht direkt auf eine andere Gruppe über
tragen werden. 

Das ist bei allen Gruppen ein Problem. Man kann nie 
vollkommen sicher sein, dass eine Gruppe existiert. Ihre 
Mitglieder müssen sich stets besonders darum bemühen, 
für Gruppenzusammenhalt und Gruppengefühl zu sorgen 
und zu verhindern, dass die Gruppe auseinander bricht. 
Die Umwelt steht der Existenz von Gruppen feindlich ge
genüber, weil sie eine echte Alternative zur Gesellschaft 
darstellen. Jede Gruppe hat ihren inneren Zusammenhalt, es:~;..,; • 

und Interaktionen mit der Außenwelt drohen ihre Ho
mogenität zu zerstören. Ich fürchte, dass dies derzeit auch _ ..... ,..."'""··"'·• 

mit der RADEK coMMuNITX passiert. Vielleicht ist es schon •;'",l.ii~~r.(ll~;~ 
passiert: Wenn eine Gruppe keine eigenen Ressourcen 
besitzt, bricht sie auseinander. [MAXIM KARAKULov] 

Die Aufstände vom 20. Dezember 2001. • Die Ermordung der Streikposten DARio SANTILLAN und 
MAXIMILIANO KOSTEKI am 26. Juni 2002. • Die UnterstÜtzung der BEWEGUNG RECORDED FACTORIES. 
• Die Beteiligung an der BEWEGUNG DES KAMPFES FÜR DEN SECHS-STUNDEN-TAG.• The 2Qth December 
2001 insurrection. • The 26th june 2002 killing of the piqueteros Dario Santillan and Maximiliano 
Kosteki. The Support of the MOVEMENT OF RECORDED FACTORIES. 

The participation in the MOVEMENT FOR SIX HOURS WORKING DAY. 



OMO 
Meine Beteiligung an der Gruppe OHO 

ist Geschichte. Ich erinnere mich nicht 
an spezielle Bücher, Bewegungen oder 
Ereignisse, die unsere Arbeit besonders 
beeinflusst hätten, nur an eine allge
meine erfrischende modernistische 
Stimmung, ausgelöst durch Filme, 
Bücher und Gemälde in der frühen Zeit 
der Demokratisierung der slowenisch-

I 
WMAT IS TO BE DONE? 
Das Konzept der Multitude von NEGRI und HARDT, aufgefasst als eine Vielzahl 
von Singularitäten, die durch eine gemeinsame Teleologie verbunden sind. 
Das Erscheinen dieses Konzepts ermöglichte es, viele der eher isolierten 
Gemeinschaftserfahrungen der Vergangenheit neu zu definieren. Es ist 
deshalb von Bedeutung, weil es ein Modell und einen Impuls liefert für 
Solidarität, die sich durch ein kollaboratives Netzwerk mit anderen Gruppen 
ausdrückt und den Dialog mit ihnen aufrechterhält, selbst wenn sich deren 
,persönliche Ontologien' von der eigenen unterscheiden. 

en Gesellschaft und der maßvollen Öffnung gegenüber der modernen Welt. Erst 
später konnte ich die Bedeutung und den Sinn unserer Aktivitäten reflektieren 
und artikulieren, bei denen Kreativität die Hauptsache war. Die Gruppe stellte 
eine Art sicheren Schoß dar, der inspirierende intellektuelle Exkursionen in die 
Außenwelt ermöglichte. Daher würden ein paar clevere Aussagen post festurn eine 
recht prätentiöse Geste darstellen. [NASKO KRIZNAR] 

IRWIN 
Sagen wir, die Forschungstradition 
der französischen Kultursoziologie, 
die mit PIERRE BOURDIEU beginnt f) ich 
weiß nicht, ob es tatsächlich als Akt 
der Zusammenarbeit aufzufassen ist 
oder nicht, aber ich habe verschiedene 
Büc?er gelesen, die mir durchaus eine 
Fortsetzung von BOURDIEUS Arbeit dar
zustellen scheinen. [ANDREJ SAVSKI] 

SKART 
(Wie in wahrscheinlich allen anderen 
Fällen) wollten wir nicht wie alle 
anderen sein, besonders während 
des Krieges, als alle Werte auf den 
Kopf gestellt waren (wenn wir wählen 
könnten, würden wir für das Un
bekannte, für neue, für kommende 
Dichter stimmen) 

OMO 
My collaboration in OHO group is a his
tory.l do not remember specific books, 
movements or events which influenced 
considerably our work, except a generat 
and refreshing modernistic mood, gen
erated by films, books, paintings in that 
time of early democratization of the 
Slovene society and modest opening 
to the modern world. Only later I could 
reflect and articulate the significance 
and meaning of our activities, the main 
point of which was creativity. The group 
represented a safe uterus which enabled 
inspiring intellectual excursions to the 
outer world. So that some clever post 
festum statements imply quite preten
tious gestures. (NASKO KRIZNAR] 

ODA PRO,ESI 
Nachbar zu sein, als ein solcher 
zu handeln und eigene Strategien 
und kritische Standpunkte zu ent
wickeln ist noch immer ein sehr 
wichtiger kollaborativer Akt. Der 
MARKNAD im Stockholmer Stadtteil 
Tensta, ein Straßenfest, das einmal 
im Jahr von den Anwohnern orga
nisiert wird, ist ein gutes Beispiel für 
ein funktionierendes kollaboratives 
Ereignis innerhalb des Lebens in ei
nem trostlosen, geplanten und gut 
organisierten ImmigrantenvierteL 
Der Gestus von Ystanbul als Ganzem 
ist ein sehr organischer, kollaborati
ver, einer, der den Weg, die Dauer, 
das nie abgeschlossene Ergebnis 
und Möglichkeiten für neue Tak
tiken auf?eigt. Revolution als Idee 
mit verschiedenen möglichen oder 
unmöglichen Umsetzungen ist und 
bleibt die stärkste kollaborative Be
wegung, eine Bewegung, die in 
Mikro- oder Makrosituationen real
isiert oder erträumt wird. 

AABRONSON 
Die Gründung von INTERMEDIA, einer 
einflussreichen multidisziplinären 
Künstlergruppe in Vancouver Mitte 
der 1960er Jahre. Die Gruppe umfasste 
Künstler, Tänzer, Dichter, Schauspiel
er, Musiker und sorgte eine kurze, aber 
intensive Zeit lang für eine Explosion 
kollaborativer Multimedia-Aktivitäten 
an der kanadischen Westküste. Die En
ergie breitete sich über ganz Kanada 
aus und hatte großen Einfluss auf das 
Kunstschaffen im gesamten Land. 
Die UNRUHEN IN PARIS 1968 die die 
Welt wurde durch diesen Moment 
verändert: durch den Schnittpunkt 
von Kunst, Politik und Aktivismus, 
aber auch das Entstehen der Jugend
kultur als dominante ·kulturelle und 
politische Kraft. 
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»TUCUMAN BRENNT NOCH IMMER«- das verkündet ein 
mit Hilfe einer Schablone gedruckter Text, der in den letzten 

Monaten auf mehreren Wandreklametafeln in den Straßen 
von Buenos Aires aufgetaucht ist. Der anonyme Verfasser ist 
Leandro lniesta, ein dreiundzwanzig Jahre alter Künstler. Das 
in schwarzer und roter Farbe gedruckte Statement ahmt die 
ein wenig psychedelisch anmutende Typografie des Stickers 
nach, den juan Pablo Renzi 1968 anlässtich der Aktionen 
von TUCUMAN ARDE ["Tucuman brennt") entworfen hatte. 
Es stellt - erkennbar zumindest für die, die schon einmal 
etwas davon gehört haben- ohne Zweifel eine Reminiszenz 

an die kollektiven politisch-künstlerischen Werke dar, die 
den Höhepunkt der radikalen Avantgarde-Experimente 
bildeten, die ab Mitte der 196oer Jahre in Buenos Aires und 
Rosario durchgeführt wurden. 

Den Schablonentext ergänzte ein weiterer nicht un
terzeichneter Text, eine Auflistung aktueller statistischer 
Daten über die sozioökonomische Situation in Tucuman. 
Die ersten Zeilen lauteten: "Tucuman (ist eine] kleine 
Provinz, die dicht besiedelt und seit den 196oer Jahren 
von Armut betroffen ist, was auf die Schließung der 
Zuckermühlen und die darauf folgende Deindustriali
sierung zurückzuführen ist." 

So lässt diese Aktion - die man auf den ersten Blick 
für einen privaten, auf den Kunstmarkt ausgerichteten 
Hinweis halten könnte, der auf einem kunstgeschicht
lichen Zitat basiert, dessen Bedeutung sich nur denjenigen 
voll und ganz erschließt, die die mythische Bezugnahme 
auf die Arbeit aus den sechziger Jahren erkennen können
auch eine andere Lesart zu, die es zum Beispiel einem 
zufällig vorbeikommenden Fußgänger erlauben würde, In
formationen über die Provinz zu lesen, ohne einen Bezug 
zu einem Ereignis herstellen zu müssen, das sich vor mehr 
als dreißig Jahren zugetragen hat, und ohne gezwungen zu 
sein, sie als Kunst [bzw. als Meta-Kunst) zu deuten. Unser 
hypothetischer Fußgänger würde daraus schließen, dass 
Tucuman noch immer brennt, weil diese Provinz im Nor
den immer noch ein typisches Beispiel für chronisches Elend 
ist, wie es auch kürzlich erst wieder auf den Titelblättern 
unserer Tageszeitungen zu lesen war. Tucuman ist ein Ort, 
der ständig für Schlagzeilen sorgt, da in den öffentlichen 
Krankenhäusern der Provinz immer wieder Kinder an Un
terernährung sterben. 

lniestas einfache Strategie geht also weit über einen 
bloßen Hinweis auf einen sinnbildlichen Namen hinaus. ln 
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kleinerem Rahmen reproduziert er in dreifacher Hinsicht die 
Komplexität der Aktionen, die von TUCUMAN ARDE durch
geführt wurden. Zum Ersten nimmt er auf die Situation 
Bezug, dass der Künstler zum Sozialwissenschaftler wird: 
1968 untersuchten Künstler die Ursachen für die Krise, die 
die Provinz erschütterte. Auch wenn sie dabei Soziologen 
und Ökonomen zu Rate zogen, so reisten sie doch selbst 
nach Tucuman, um als Augenzeugen der Konsequenzen, 
die die Schließung von zahlreichen Zuckermühlen für die 
Bevölkerung mit sich brachte, an den Ereignissen teilzuha
ben. Die Künstler benutzten Fotos, Interviews, Filme und 
andere Dokumentationsmedien, um die Unaufrichtigkeit 
der offiziellen Propaganda hinsichtlich des Ausmaßes der 
Krise zu enthüllen. 

Folgerichtig betrifft die zweite Methode den Aufbau ei
ner Gegenöffentlichkeit mittels eines lnformationsangebotes, 
das an die breite Masse von Zuschauern außerhalb des in 
sich abgeschlossenen Kunstmarkts gerichtet ist. TUCUMAN 

ARDE wollte sich selbst als Gegen-Diskurs etablieren. Um 
dieses Ziel zu erreichen, wandten die Initiatoren eine aus
geklügelte Strategie an, die darin bestand, die Probleme in 
Tucuman in der breiten Öffentlichkeit publik zu machen, 

und zwar mit Hilfe unterschiedlicher Maßnahmen, deren 
Umsetzung auf mehreren Ebenen erfolgte: irreführenden 
Pressekonferenzen, mysteriösen Anzeigenkampagnen [zu 
denen auch der bereits erwähnte Sticker gehörte] und zahl
reichen Ausstellungen von Forschungsergebnissen, die in 
den Räumen der oppositionellen Gewerkschaften in Rosario 
und Buenos Aires stattfanden, wodurch man das Versamm
lungsverbot, das die Ongania-Diktatur verhängt hatte, ge
schickt umging. 

Die dritte Übereinstimmung mit den Zielen von TUCUMAN 

ARD~ ,jst die Infragestellung der Räume, die eigentlich für die 
Ausstellung von Kunstwerken vorgesehen sind. 1968, noch 
bevor sie aktiv eine zentrale Rolle bei der Kommission für 
künstlerische Aktionen der GEWERKSCHAFTSORGANISATION CGT 

[Union General de Trabajadores] einnahm, bildete die Avant
garde die Speerspitze einer ganzen Reihe von Aktionen und 
Initiativen, die sie letztlich die Kunstinstitutionen verlassen 

ließen. Dadurch vollzog sie einen offenen und endgültigen 
Bruch mit diesen der Moderne verpflichteten Institutionen, 
die ihr zuvor Gelegenheit geboten hatten, ihre Werke aus
zustellen und Präsenz zu zeigen, allen voran das Institute Di 
Tella, eine Privatstiftung, die mit ihrer Unterstützung zeit
genössischer Kunst experimentelle Ansätze gefördert hatte. 

Heute weigert sich lniesta, den Stempeltext "Tucuman 
br"ennt noch immer" im Rahmen einer Schablonen-Ausstel
lung im Centro Cultural Recoleta [einer Einrichtung, die sich 
für unbekannte Künstler und neue Kunsttendenzen einsetzt] 
zu verwenden, weil aus seiner Sicht eine Durchführung der 
Aktion in diesen Räumlichkeiten die von ihm verwendeten 
Methoden nicht zur Wirkung kommen ließe und die Arbeit 
eigentlich auf die Straße gehört. Er glaubt fest daran, dass 
die Kunst ihre Umgebung verändern kann. Aus derselben 
Überzeugung heraus wurde damals ein Interventionspro
gramm entworfen. Das Vorhaben bestand darin, eine "neue 
Ästhetik" zu schaffen, die als spezifischer Beitrag zu einer 
Revolution dienen sollte, von der die Künstler glaubten, sie 
stünde unmittelbar und unausweichlich bevor. Sie wollten 

"einen neuen Bereich", "eine neue Funktion" und "neue 
Materialien für die Umsetzung dieser Funktion" festlegen, 
um "neue Werke zu schaffen, deren Inhalte das ideologische 

Bewusstsein des Künstlers zum Ausdruck bringen". Die "neue 
Ästhetik" befreite das Bemühen der Künstler, Kunst und 
Leben miteinander verschmelzen zu lassen, aus der Um
klammerung durch das ldeenkonstrukt, das die historischen 
Avantgarde-Bewegungen errichtet hatten. 

Lässt sich aus diesen Übereinstimmungen schließen, 
dass Tucuman noch immer brennt? lniestas Schablonendruck 
ist nicht das einzige Werk, bei dem es um eine Rückbesin
nung auf mythenumrankte Werke aus dem Jahr 1968 geht. 
Im Gegenteil, die Verweise sind zahlreich und vielfältig. So 
erinnert etwa eine "Tucuman Arde" benannte Bar an der 
Hauptstraße von Lujan City an dieses Ereignis, und eine der 
sich für Gegenöffentlichkeit einsetzenden Gruppen hat sich 
nach dem Volksaufstand, der Ende 2001 ausbrach, den Na

men ARGENTINA ARDE [,,Argentinien brennt"] gegeben. ln 
den letzten Jahren ist TUCUMAN ARDE zu dem Werk der ar
gentinischen Kunst geworden, das am meisten zitiert und 
über das mit Sicherheit am meisten geschrieben worden ist 
-und das nicht nur von Kunsthistorikern, Kuratoren und Kri
tikern, sondern auch von politischen Aktivisten. 

Neben dem Risiko, von Kunstinstitutionen verein
nahmt zu werden, und der Gefahr, lediglich auf ein frühes 

Beispiel für Konzeptkunst reduziert zu werden [ein Um
stand, auf den die Protagonisten selbst schon sehr früh die 
Aufmerksamkeit lenkten], 01 ist die heute interessierende 
Frage vor allem, wie Tucuman Arde von Aktionskünstlern 
verstanden wird, die sich der Agitation auf der Straße 
verschrieben haben - ein Vorgehen, das aktuelle künst-



lerische [und politische] Praktiken aus der Erfahrung von 
1968 übernommen hat. 

auf lenkten, wie präsent eine abwesende Person sein kann. 
Zur gleichen Zeit kam es in Buenos Aires zur Gründung 

einer Künstlergruppe, die sich anfänglich GAS-TAR nannte, 
ihren Namen aber später in CAPATACO [,,Colectivo de arte 
participativo tarifa co~un," Kollektiv für partizipative Kunst 
Normaltarif] änderte.02 Dieses Akronym ist ein Wortspiel, 
das auf der Doppelbedeutung von "Kollektiv" [=Gruppe] und 
"colectivo", in Argentinien die Bezeichnung für ein öffent
liches Transportmittel, basiert. Bis Anfang der 199oer Jahre 

Kunst und Politik auf der Straße: 
Von den 1980er Jahren bis Ins Jahr 2001 
Zu Beginn der 198oer Jahre, als die Militärdiktatur in den 
letzten Zügen lag, entwickelten einige Künstler-Initiati
ven konkrete Ausdrucksformen, um dem Kampf gegen 
einen völkermordenden Staat, der für das Verschwinden 
von dreißigtausend Menschen ver
antwortlich war, eine Plattform zur 
Verfügung zu stellen. Die sinnbild
lichste visuelle Arbeit bestand in der 
Herstellung mehrerer Tausend le
bensgroßer menschlicher Silhouetten, 
die auf Papier gedruckt und dann auf
recht auf Wände, Bäume und Säulen 
geklebt wurden. Diese "Siluet azo" ge
nannte Aktion begann am Abend des 

21. September 1983 anlässlich des 111. 
Marcha de la Resistencia [des dritten 
Widerstandsmarsches], zu dem die 
MADRES DE PLAZA DE MAYO und andere 
Menschenrechtsorganisationen auf

gerufen hatten. Ihre beeindruckende 
Wirkung erzielte sie nicht nur aufgrund 
der Art ihres Zustandekommens [die 
Demonstranten erlaubten Hunderten 
von Künstlern, Zeichnungen ihrer Kör
perumrisse anzufertigen, die jeweils 
eine verschwundene Person symboli
sieren sollten], sondern auch durch die 
Eindrücklichkeit der großen Anzahl an 
Silhouetten, deren stumme Schreie den 
Passanten am nächsten Morgen von den 
Gebäuden im Geschäftsviertel entge
genhallten. Die Initiative zu dieser Akti
on warvon den drei bildenden Künstlern 
Rodolfo Aguerreberry, julio Flores 
und Guillermo Kexel ausgegangen, und 
sie wurde auf breiter gesellschaftlicher 
Basis aufgegriffen. ln ihrer Folge ent
standen eine Reihe von Aktionsformen, 
sämtlich beeindruckende visuelle Dar
stellungen, die die Aufmerksamkeit dar-

01 I in mehreren zwischen 1969 und 1973 

verfassten Schriften sprachen sich Roberto 

jacoby, Juan Pablo Renzi und Le6n Ferra-

ri mit Nachdruck gegen die Forderung aus, 

die Bedeutung von Tucuman Arde auf den 

Status eines Werks der Konzeptkunst zu re-

duzieren. 

021 CAPataco bestand aus Fernando "Coco" 

Bedoya, Emei, Daniel Sanjurjo, Fernando 

Amengual, Jose Luis Meiras und mehreren an

deren Künstlern. Viele der Mitglieder gehörten 

dem MAS [Movimiento al Socialismo] an, einer 

den Trotzkisten nahe stehenden Partei. 

03 I Sie bestand aus einer Gewerkschafts

kooperative [Artistas Plasticos Asociados]. 

zu der Graciela Sacco, Daniel Garcia und Ga

briet Gonzalez Perez gehörten. Ein weiteres 

Mitglied war der Wissenschaftler Guillermo 

Fantoni. 

041 Einige der heutigen Gruppierungen haben 

sich Vorbilder auserkoren, deren Ursprünge 

noch weiter in der Vergangenheit liegen. Die 

Bandbreite der Bezüge reicht vom Surrealis

mus [auf den die Gründungsgeschichte der 

Gruppe Etcetera ... verweist] über russische 

Avantgardebewegungen [TPS verwendete 

Poster von Malewitsch und Majakowskij] bis 

hin zu weniger deuUichen Einflüssen: dazu 

zählen etwa die während der 1968er Mai

Unruhen in Frankreich produzierten Grafiken, 

Fluxus und Situationismus, die chilenische 

CADA und nicht zuletzt das Vermächtnis 

führte diese Gruppe, deren Wirken bis
lang noch nicht eingehend erforscht 
worden ist, eine Reihe von Straßen- · 
interventionendurch [sowohl grafische 
Aktionen als auch Performances], die 
überwiegend in enger Beziehung zu 
Protestaktionen des Volkes außerhalb 
des Kunstzirkels standen. Zudem ver-
suchten sie, eine Brücke zu TUCUMAN 

ARDE zu schlagen, indem sie deren noch 
lebende Protagonisten aufspürten und 
sich ausdrücklich in deren Tradition 
stellten. Ähnliches geschah in Rosario, 
als 1984 eine neue Künstlergenera
tion03 eine Konferenz organisierte, die 

dazu beitragen sollte, Werke, Doku
mente, Manifeste und Zeugnisse der 
GRUPO DE ARTE DE VANGUARDIA [Grup
pe der avantgardistischen Kunst] de 
Rosario, die sich nach den Aktionen 

von TUCUMAN ARDE aufgelöst hatte, 
zu retten. 

Auf diese Weise riefen die jun
gen Künstler ein künstlerisches und 
politisches Vermächtnis wieder in Erin
nerung, das von der Diktatur gnadenlos 
mundtot gemacht und vollkommen 
zerstört worden war. Die Rehabi1ita
tion erfolgte eher im Geheimen, fast 
beiläufig und prophetisch: Es sollten 
noch viele Jahre vergehen, bis TUCUMAN 

ARDE als ein unverzichtbarer Referenz
punkt für alle, die Kunst und Politik 
miteinander vereinen wollten, offiziell 
in die Annalen der argentinischen Kunst 
eingegangen war.04 
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Im Laufe der 1990er Jahre- einem 
Jahrzehnt, das von der Demontage des 
Staates und von der nichtssagenden 

Zurschaustellung der neoliberalen ~~Er
rungenschaften" der Menem-Regierung 

geprägt war- wurden einige Künstler
gruppen gegründet, die sowohl auf der 
Straße als auch in traditionell der Kunst 
vorbehaltenen Räumen Interventionen 

durchführten: darunterEN TRAMITE [Ro
sario], cosTURAS URBANAS [ C6rdoba], 
ESCOMBROS [La Plata], MUTUALARGENTl

NA und ZUCOA NO ES (ßuenos Aires]. Zu 

ihnen sind zwei weitere Gruppen zu re
chnen, die auch heute noch existieren: 

des Konzeptualismus, der durch Künstler wie der Aufmerksamkeit eines unkenzen

trierten Betrachters entgehen], während 
sie eigentlich auf ganz anderes ver

weisen- etwa auf ein nahe gelegenes 
ehemaliges geheimes Strafgefangenen

lager [,,El Olimpo soo km"]; oder auf die 
Flughäfen, von denen aus die ~~Todes
flüge" starteten, bei denen Gefangene 
bei lebendigem Leibe aus Flugzeugen in 
den Rio de la Plata geworfen wurden; 
oder auf einen Aufruf, Unterdrücker 
anzuklagen und zu bestrafen. 

Alberto Greco, Oscar Bony, Le6n Ferrari, Vic

tor Grippo, Edgardo Vigo und viele andere 

Einzug in die argentinische Kunst der 196oer 

Jahre gehalten hat. 

OS I Mit diesem Gesetz von 1986 wurde 

eine Frist von maximal sechzig Tagen für 

die Einreichung von neuen Anklagen wegen 

Menschenrechtsverletzungen während der 

Militärdiktatur festgesetzt. 

06j Das Errichten von Straßenposten ist eine Die Gruppe ETCETERA ... leistete 
ihren Beitrag zu den Escraches, indem sie 

beeindruckende Theateraufführungen 
inszenierte, die etwa unter Verwendung 
von riesigen Puppen, Masken oder Ver

kleidungen Folterszenen nachspielten, 
darstellten, wie Unterdrücker einer in-

weit verbreitete Maßnahme des öffentlichen 

Protests, die in der Regel von entlassenen 

GAC (GRUPO DE ARTE CALLEJERO] und 
ETCETERA ... , deren Ursprünge eng mit 

der Entstehung von HIJOS verbunden 
sind, jener Menschenrechtsorganisa
tion, in der sich die Kinder- viele erst 

Arbeitern initiiert wird. Dabei unterbrechen 

sie den Verkehrsfluss auf den Straßen, indem 

sie sie mit Hilfe einer dicht gedrängten Men-

sehenmenge blockieren, die den Autos den 

an der Schwelle zum Erwachsenenalter-von vers'chwun-
denen Personen, Exilanten und militanten Aktivisten der 

196oer und 1970er Jahre zusammengeschlossen haben. 
Seide Gruppen arbeiteten aktiv bei der Inszenierung von 
,,Escraches" zusammen, einer Protestform, mit der Menschen
rechtsorganisationen darauf reagierten, dass denjenigen, 
die für den Völkermord verantwortlich waren, Straffrei

heit zugesichert wurde. Die Escraches entstanden aus dem 
Bedürfnis heraus, die gesellschaftliche Ächtung von Unter
drückern zu stimulieren, die aufgrunddes Ley de Obediencia 

Debida [,,Befehlsnotstandsgesetz"L des Ley da Punto Final 
[,,Schlusspunktgesetz"] 05 oder des von Menem unterzeich
neten Gnadenerlasses entweder aus dem Gefängnis entlas
sen oder erst gar nicht vor Gericht gestellt worden waren. 
Als Protestaktionen, die mit Aufdeckung arbeiteten, legten 
die Escraches gegenüber ahnungslosen Nachbarn und Ar
beitskollegen- in der Regel wurden ehemalige Unterdrücker 
in privaten Sicherheitsdiensten ,recycled' - die Identität 
eines Unterdrückers, sein Aussehen, seine Adresse und vor 

allem seine kriminelle Vergangenheit offen. 

Ab 1998 entwarf GAC eine eigene grafische Darstel
lungsweise für Escraches. Die für sie typischen Mitteilungen 
machen sich den Code von Verkehrszeichen zu Nutze, in
dem sie scheinbar wie ein ganz normales Straßenschild 
aussehen [in der Tat könnte ein solches Schild durchaus 

haftierten Mutter ihr neu geborenes 

Baby wegnahmen oder ein Armeeangehöriger sein Gewissen 
erleichterte, indem er eine~ Priester seine Sünden beich
tete, oder ein Fußballspiel initiierten, bei dem Argentinien 

gegen Argentinien spielte. 
Anfänglich blieben sowohl die Hinweisschilder von 

GAC als auch die Theaterperformances von ETcETERA ... als 

11 Kunstaktionen" im Kunstbetrieb gänzlich unbeachtet. Auf 

der anderen Seite verliehen sie den Escraches eine gewisse 
gesellschaftliche Identität und Präsenz und trugen so dazu bei, 
dass diese Aktionen als eine neue Maßnahme des Kampfes 
gegen die Straffreiheit beachtet,wurden. 

Ermutigt durch den Volksaufstand, der im Dezember 

2001 ausbrach, entstand eine eindrucksvolle Anzahl an 
Gruppen, die sich aus bildenden Künstlern, Film- und Video
regisseuren, Dichtern, progressiven Journalisten, Denkern 
und Gesellschaftsaktivisten zusammensetzten. Sie ent
wickelten neue Strategien der Intervention mit Bezug auf die 
gesellschaftliche Situation und soziale Bewegungen in der 
Hoffnung, die Lebensumstände in Argentinten zu verändern. 

Zu diesen neuartigen Maßnahmen gehörten öffentliche 

Versammlungen, das Errichten von Straßenposten, 06 die 
Übernahme still gelegter Fabriken durch die ehemaligen 
Arbeiter, Arbeitsloseninitiativen, Tauschclubs und anderes. 
Einige dieser Gruppen existierten nur sehr kurze Zeit oder 
lösten sich wieder auf, sobald sich die entsprechenden 



Umstände verändert hatten. Andere wiederum setzten 
ihre Aktionen fort und führen nach wie vor Projekte zur 
Mobilisierung der Gesellschaft durch, wie etwa TPS [TALLER 
POPULAR DE SERIGRAFiA, "Siebdruck-Workshop für das Volk"] 
und ARDE! ARTE [,,Brenne, Kunst, brenne!"]. 

TPS geht auf ein konkretes Ersuchen der Asamblea Popular 
[Volksversammlung] de San Telmo vom Februar 2002 zurück: 
Die Teilnehmer wollten den Siebdruck erlernen und für dessen 
Verbreitung in der Gesellschaft sorgen. Die Gruppe begann 
schon bald Poster herzustellen, auf denen die Bevölker
ung zu Demonstrationen und Aktionen aufgerufen wurde, 
und kam auf die Idee, während politischer Versammlungen 
und Gedenkfeiern Kleidungsstücke zu bedrucken [T-Shirts, 
Taschentücher, Banner, Sweatshirts 

und Clarin schreibt, dass es regnet", eine Anspielung 
auf die Zeitung mit der höchsten Auflage im Lande]. 
ARGENTINA ARDE war eine von Dutzenden damals aktiven 
Nachbarschaftsversammlungen. ln ihr schlossen sich über 
einhundert Mitglieder von Gruppen zusammen, die sich mit 
Kunst, Video, Fotografie, Journalismus und Kulturaktionen 
beschäftigten. 

Nach einem Streit innerhalb der politischen Gremien, 
der zur Auflösung von ARGENTINA ARDE führte [dabei ging 
es um "die belanglose Frage der Militanz", wie es javier del 
Olmo, ein Mitglied von ARDE! ARTE, formulierte], existierte 
ARDE! ARTE in Form einer Gruppe von mindestens sechs 
Künstlern weiter, die auf der Straße Aktionskunst insze-

nierten. 
und anderes: all das, was Menschen 
anziehen und "aus Verlangen nach 
Liebe ausziehen"], wobei sie vor allem 
mit den Straßenposten zusammenar
beiteten. Dank der bedruckten Klei
dungsstücke, die die Menschen auch 
wirklich trugen, konnte die Gruppe ihre 

071 Beide Initiativen wurden von Künstlern ins Aus dem gleichen Antrieb heraus; 
Widerstand leisten zu wollen, entstan
den andere Initiativen, deren oberstes 
Ziel nicht die Kontaktaufnahme mit 
Bewegungen zur Mobilisierung des 
Volkes war, sondern die Wiederher
stellung sozialer Beziehungen - sei 
es zwischen Künstlern oder Nicht
Künstlern -, die Wiederbelebung der 
Verbindungen der Menschen unter

Leben gerufen: Proyecto Venus von Roberto 

jacoby, einem der Begründer von Tucuman 

Arde, der heute auch als Koordinator von Zonas 

Temporalmente Aut6nomas [.,Temporäre 

Autonome Zonen"] fungiert . Er betrachtete 

die Grl!ppe als einen Baustein für die Errichtung 

· Bilder erfolgreich in Umlauf-bringen 
und den Anlass für den Protest auch 

' von experimentellen Gesellschaften. Der 

.,Künstler" von PTV ist Lucas Di Pascuale. 

in anderen Bereichen publik machen. 
Für jede einzelne Aktion bereiteten ihre Mitglieder ein Reper
toire an aussagekräftigen, um nicht zu sagen eindeutigen, 
Bildern und Slogans vor, unbeeindruckt von der Frage, ob 
diese als Pamphlete bezeichnet werden könnten - Haupt
sache, sie gaben den Grund des Aufrufs und die zugrunde 

liegende Einstellung wider. TPS "versucht, den Kampf mit 
Hilfe eines Bildes darzustellen, das die Zeit und den Ort 
des Protests deutlich herauslesen lässt". Sie tut dies auf 
der Basis eines unmittelbaren interpersonellen Austauschs, 
zwischen demjenigen, der druckt, und demjenigen, der dafür 
ein eigenes Kleidungsstück zur Verfügung stellt. 

ARDE! ARTE ist· ein Ableger von ARGENTINA ARDE. 
Genau wie die Gruppe, auf die sie sich bezieht, will sie 
Gegenöffentlichkeit herstellen. Auch sie entstand während 
der aufgeheizten Atmosphäre der Demonstrationen des 
Jahres 2001 in der Folge eines Aufrufs von lndymedia an 
alle, Aufzeichnungen vom Geschehen auf den Straßen zu 
machen, als feststand, dass die Massenmedien keine wahr
heitsgemäßen Informationen veröffentlichen würden [damals 
wurden in Buenos Aires Graffiti auf die Wände gesprüht, 
in denen zu lesen war: "Sie pinkeln uns auf den Kopf, 

einander und die Schaffung von neuen Lebensstilen und 
Erfahrungen. PROYECTO VENUS sieht sich selbst als ein "ex
perimentelles Bündnis" in Form eines Netzwerks, das aus 
ungefähr zweihundert Mit~iedern besteht, die sowohl Güter 
als auch ihre Arbeitskraft untereinander austauschen und 

dafür eine gruppenspezifische Währung benutzen. Darüber 
hinaus rufen sie weitere gemeinsame Projekte ins Leben. Die 
PTV (PARTIDO TRANSPORTISTA DE VOTANTES, · "Partei des 
Wählertransports"] inszeniert sich selbst als ernst zu 
nehmende Parodie einer politischen Partei, deren einziges 
Anliegen darin besteht, für den Transport der Wähler 
in die Wahllokale zu sorgen. ln C6rdoba hat die Gruppe 
bereits zwanzig ständige und dreihundert sporadische 
,Mitglieder'.07 

Zwischen dem Volksaufstand im Dezember 2001 und 
der Amtseinführung von Präsident Nestor Kirchner Mitte 
2003 durchlebte das Land eine Zeit, die von einer Atmos
phäre noch nie da gewesener institutioneller Instabilität 
und permanenter Agitation geprägt war. Künstlergruppen 
wurden von neuen Kollektiven angesprochen, die eine radi
kale Veränderung des politischen Systems forderten ["Weg 
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mitjedem von ihnen"], und hatten an der Entstehung eines 

wiedererstarkten Aktivismus teil. "Ich war nie ein Opfer der 
Unterdrückung gewesen", berichtet javier del Olmo, als er 

sich an die Kugeln erinnert, die auf ihn abgefeuert wurden, 
als die Polizei im Sommer 2002 gegen das allgemeine Topf

schlagen vorging. "Es war ein völlig neues Gefühl: Wir fühlten 
uns als Vorkämpfer der Realität." 

Damals erlebten die Künstlergruppen eine lange, in
tensive Zeit des Aktivismus und wurden mit Anfragen von 

Versammlungen und Straßenposten-Initiativen überhäuft. 
Auslöser dafür waren die konkreten Bedürfnisse, die sich aus 
den ständigen Aufrufen zu Demonstrationen ergaben. Die 

Gruppen gingen sogar so weit, wöchentliche Aktionen ins 
Leben zu rufen. Mehrere Künstlerkollektive partizipierten und 
arbeiteten gemeinsam an einer Aktion. Künstler, die mehreren 
Gruppen angehörten, wechselten innerhalb kürzester Zeit 
von einer Aktion zu einer anderen. 

Dabei kam es auch zu spontanen Aktionen. So gelang es 
Künstlern, die Menschenmenge dazu zu bewegen, während 

einer Demonstration den monotonen Rhythmus der Töpfe 
und Trommeln zu verändern, indem sie dazu übergingen, 
auch die metallenen Laternen entlang der Avenida de Maya 
als Schlaginstrumente zu benutzen. Einige Aktionen wurden 

von Künstlergruppen initiiert und später bei Versammlungen 
zur Diskussion gestellt. Ein Vorschlag, den ETcETERA ... bei 
der Versammlung der Künstler eingereicht hatte, gelangte 
bei der Generalversammlung der unterschiedlichen Inte

ressengruppen mit positivem Ergebnis zur Abstimmung, 
um später von Nachbarschaftsversammlungen wieder auf
gegriffen und in abgewandelter Form umgesetzt zu werden. 
Diese "Mierdazo"- eine Aktion, bei der tonnenweise mensch
liche und tierische Fäkalien vor den Türen des Parlaments 
abgeladen wurden mit dem Ziel, die Regierung zu verstören
wurde am 28. Februar 2002 endlich durchgeführt und löste 
einen Eklat in den Medien aus. ln anderen Fällen wurden 
Vorschläge für Aktionen, die ursprünglich von Künstlern 

stammten, vom Volk aufgegriffen und variiert. Im Mai 2003 

führten die weiblichen Beschäftigten der Textilfabrik Bruk

man - nach der Schließung durch die Eigentümer hatten 

die ehemaligen Arbeiter die Fabrik zunächst übernommen, 

waren dann jedoch im April 2003 von einem Infanterie
bataillon gewaltsam vertrieben worden- unter Mithilfe von 
mehreren Künstlern eine Aktion durch, 

entfernt, die jetzt leer stand und von einer Polizeiabsper

rung umgeben war, stellten die Frauen Nähmaschinen auf 
der Straße auf und nähten Kleider für die Opfer der Flut 
in Santa Fe, wodurch sie einen Akt der Solidarität in eine 

öffentliche Aktion verwandelten. 
Die Grenzen, die festlegen, ob solche vielgestaltigen 

Straßenaktionen nun Kunst sind oder nicht, beginnen zu 

verschwimmen. Hängt ihre Klassifizierung von der Definition 
der Künstler selbst ab? Oder von ihrem Status als Künstler? 
Oder von der Interpretation der Arbeiten durch Kritiker und 
Kuratoren, von dem Urteil, das der Kt,mstmarkt fällt? Viel 
passender scheint das Bild von einem öffentlich zugäng

lichen Reservoir, von mehreren frei zugänglichen Quellen, 
mit deren Hilfe Protestaktionen in kreative Akte verwandelt 
werden können: Man denke nur an die von einer Familie der 

"betrogenen Sparer" aufgeführte Performance, bei der sich 
Eltern und Kinder entschlossen, ihre Ferien in den Räumlich
keiten jener Bank zu verbringen, die sich weigerte, ihnen ihr 

Geld zurückzugeben. Die ganze Familie richtete sich in dem 
Gebäude gemütlich ein, zog Badeanzüge an und nahm Son
nencreme zur Hand. 08 

Bei all diesen Aktionen geht es um die Schaffung von 

neuen Lebensstilen und den Aufbau von Beziehungen zu 
anderen, darum, Not, Kummer und Wut in etwas anderes 
zu verwandeln, in einen gelungenen Appell an andere Men
schen in Zeiten, die von Chaos und sozialer Kreativität 

geprägt sind. · 

Verschieden und doch ähnlich 
Im Dezember 2002 versammelten sich im Tatlin, dem Raum, 

in dem PROYECTO VENUS sich traf, etwa zwanzig Kollektive, 
um das so genannte "Encuentro Multiplicidad" [,,Treffen der 
Mehrzahl"] abzuhalten. Sie wollten sich über ihre Gemein
samkeiten informieren und die Unterschiede herauszufinden 
versuchen, die die je besondere Identität der einzelnen Grup
pen ausmachten. Im Rahmen seiner Analyse der vielfältigen 
Aktionen, die bei dieser Gelegenheit vorgestellt wurden, 
kommt jose Ferneindez Vega zu dem Ergebnis, dass diese 
Gruppen nur wenig Unterschiede, aber viele Gemeinsam

keiten aufweisen: "Einvernehmliche interne Abläufe, 
offene Zugangsmoglichkeiten und Mitgliederrotation [ ... ], 
Aktivitäten, die auf der Basis von besonderen Projekten 

die sie "Maquinazo" nannten: Nur we
nige Meter von der geräumten Fabrik 

08 I Eine Idee, die von javier del Olmo 

organisiert werden [ ... ], grundsätz
liche Übereinstimmung, die Hoff
nung, als Netzwerk zu fungieren, ja stammte. 



sogar mit anderen Gruppen zu kooperieren. [ ... ] Es ist 
richtig, dass diese Gruppen sich anhand ihrer je 
charakteristischen Werke, Besonderheiten, Geschichte, 
Standorte und Bestandteile identifizieren lassen. Dennoch 
vertreten sie fast identische Prinzipien."09 Die Aufzäh

lung der Gemeinsamkeiten ließe sich noch fortsetzen: Sie 
ziehen die kollektive Urheberschaft vor und befürworten 
das Verschwinden der Figur des Künstlers als Individuum. 

Stattdessen sprechen sie sich dafür aus, dass der persönliche 
"Stil" und der Name des Künstlers nicht mehr zu erkennen 

sein, sondern anonym bleiben bzw. durch eine Kunstgat

tung ersetzt werden soll. 
Allerdings möchte ich im Folgenden, statt auf diese 

gemeinsame Basis einzugehen, zum einen die jeweiligen 

Besonderheiten der vier Gruppen GAC, ETcETERA .. . , TPS und 
ARDE! ARTE, die allesamt zur Zeit in Buenos Aires aktiv sind, 
darlegen, indem ich mich mit ihrer Arbeitsweise, Formen
wahl und Sprache, ihrem Verständnis von Kunst sowie ihren 

Verbindungen zu politischen Aktivisten und ihren Bezie

hungen zu politischen Organisationen, Gewerkschaften und 

gesellschaftlichen Bewegungen beschäftige. Zum anderen 
werde ich auf Spannungen zwischen ihnen und Kunstinsti
tutionen eingehen. 

Organisch oder autonom? 
Der erste Unterschied besteht in der Art und Weise, wie 
Beziehungen etwa zu Menschenrechtsbewegungen oder 
Arbeitsloseninitiativen sowie zu sie unterstützenden Or

ganisationen gestaltet werden. Ebenso wie die meisten 

Argentinier tendieren diese Gruppen dazu, die alten Partei
strukturen [sogar die der Linken] abzulehnen und deren 
Interventionsmethoden bei Konflikten mit Misstrauen zu 
begegnen, da sie deren Vergehensweisen als aufdringlich, 
manipulativ und sektiererisch empfinden. Sie wenden sich 
sporadisch oder regelmäßig an neue Organisationen: Sie sind 
Mitglieder von Koordinations-Komitees wie dem Ausschuss 
für Escraches oder dem Kampf für den Sechs-Stunden-Tag; 

sie nahmen [oder nehmen bis heute] an Volksversamm
lungen teil und arbeiteten [oder arbeiten immer noch] 

mit verschiedenen Gruppierungen der Straßenpasten
Bewegung zusammen, vor allem mit den Regionalbüros 

Organisationen aus, und wie diskutieren sie diese mit ihnen? 

Um was bitten diese Organisationen sie? Nun, sicherlich nicht 

immer nur darum, die Rolle einzunehmen, die normalerweise 

der politischen Kunst zufällt, indem sie "die Inhalte der Politik 
illustriert" und die Bilder und das grafische Design für Ak

tionen entwirft [Banner, Poster, Wandgemälde]. Sie bitten 
Künstlergruppen auch darum, didaktisch tätig zu werden, 

indem sie etwa bestimmte Techniken [wie zum Beispiel den 
Siebdruck] vermitteln, die Arbeitslosen bei der Arbeitssuche 
behilflich sein könnten. Dementsprechend produzieren TPS 

und MTD LA MATANZA unter der Prämisse, "etwas herzustel

len, ohne ausgebeutet zu werden", Kleidungsstücke, dle sie 
mit ihren Bildern bedrucken, und lassen sie dann über ein 
Fair-Trade-Netzwerk vertreiben. 

Allerdings verlaufen diese Beziehungen nicht immer 

nur harmonisch, und die Sympathie beruht nicht immer auf 
Gegenseitigkeit- besonders wenn es um Versammlungen 
geht, an denen vor allem Mitglieder der Mittelschicht von 
Buenos Aires teilgenommen haben und deren Teilnehmer

zahl zuletzt stetig gesunken ist. Magdalena jitrik, ein Mit

glied von TPS, berichtet über ihre Erfahrungen auf einer 
Nachbarschaftsversammlung, bei der es um die Einrichtung 
einer Suppenküche für Kinder ging. Sie hatte vorgeschlagen, 

"dass deren Vorderseite und architektonischen Merk
male eine bestimmte Meinung zum Ausdruck bringen 
sollten, denn da diese Versammlungen schließlich ein 
neues Phänomen darstellten, sollte auch ihre Architek
tur neuartig sein. [ .. . ] Diesen Kampf habe ich allerdings 
verloren, entweder weil mein Vorschlag missverstan
den worden ist oder weil ihnen [ .. . ] die Vorstellung 
einfach nicht gefiel, dass man alle visuellen, grafischen, 
schriftlichen oder auditiven Aussagen einer Bewegung 
unter Berücksichtigung ihrer Ziele konzipieren soll". Als 
einige Zeit nach dieser Auseinandersetzung die TPS gegrün
det wurde, entschieden sich ihre Mitglieder dafür, über ihre 
Kunstproduktion nicht mit den Volksversammlungen zu 
diskutieren, sondern sich ihre Autonomie zu bewahren: "Die 
künstlerische Produktion hat etwas Undemokratisches 
an sich. Es wäre sehr undemokratisch für die TPS, ein 
Poster zu verä.ndern, nur um den Forderungen eines 
Kollektivs nachzugeben, das von Kunst keine Ahnung hat 

und auch keine Anstalten macht, sie der MTD, der Bewegung der arbeits
losen Arbeiter. 09 I jose Fernandez Vega: "Variedades de lo verstehen zu wollen." Dies war nicht 

das einzige Mal, dass es zu Spannungen 
zwischen den Künstlern und den Ver-

Auf welche Weise richten Künstler
gruppen ihre Vorhaben nach diesen 

mismo y de lo otro", in: Multiplicidad, Malba-

Proyecto Venus, Mai 2003, S. 25f. 
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sammlungen kam. ARDE! ARTE zog sich letztlich aus einer 
Nachbarschaftsversammlung zurück, als die Diskussion 
über ein relativ unbedeutendes Vorhaben- es ging darum, 
eine Wand des Gebäudes, in dem man sich traf, als Aus
stellungsfläche zu nutzen- sich zu einer lang andauernden, 
zermürbenden Auseinandersetzung entwickelte. 

Im Gegensatz dazu scheint unter der Straßenpasten
Bewegung größere Akzeptanz künstlerischer Vorhaben 
geherrscht zu haben, umso mehr, als ihre Vorstellungen von 

einer "politisch korrekten" Form politischer Kunst gering 
ausgeprägt waren. 

Die TPS fühlt sich den Straßenposten sehr eng verbun
den. Sie sieht sich lediglich als Ausführende, die die Bilder 
kreiert, um die sie gebeten wird. "Wir sind sie", erklärt die 
TPS. Die Straßenposten fällen ihre Entscheidungen gemein
sam mit der TPS, die sie als echten Mitstreiter betrachten. 
Das, was die TPS erlebt, fließt in die Gestaltung eines jeden 

Bildes oder Mottos, das gedruckt werden soll, mit ein. "Die 
Tatsache, dass wir unsere Workshops auf der Straße 
durchgeführt und die Produktionsprozesse vergesell
schaftlicht haben, hat die Entstehung .einer Beziehung 
gefördert, einer ,partizipativen Form von Kunst'." 

Die GAC ist weit entfernt von einer solch ausgeprägten 
Identifikation. Lorena Bossi verweist auf die anarchische 
Natur der Verbindungen zwischen der Gruppe und den 
Organisationen, zu denen sie ursprünglich stabile und 
organisch gewachsene Beziehungen aufgebaut hat. 

Bei ARDE! ARTE- die ursprünglich in Verbindung mit der 
Universidad Popular de las Madres de Plaza de Mayo stand 
und jetzt einen Raum nutzt, der ihnen von der Palermo
Volksversammlung zur Verfügung gestellt wird- hat die 
Beschäftigung mit der Frage, ob sie ihre Autonomie wahren, 
sich unterordnen oder die Forderungen der einzelnen Organi
sationen mittragen sollten, verschiedene Phasen durchlaufen. 
Aktuell haben sie sich dafür entschieden, nur solche 
Aktionen durchzuführen, die in einer ,organischen' Bezie

hung zu dem Konflikt stehen, an dem sie gerade arbeiten. 
Jüngstes Beispiel ist eine Aktion mit Bezug auf die fast zwei
hundert jungen Opfer eines Feuers, bei dem im Dezember 

2004 die Diskothek "Republica de Croman6n" bis auf die 
Grundmauern niederbrannte. Einen Monat nach der Tragödie 
baute die Gruppe zusammen mit der Palermo-Versammlung 
fünfzig Papierdrachen für die Demonstration, zu der An
gehörige und Freunde der Opfer aufgerufen hatten. Die 
Gruppe wollte die Doppelbedeutung des Wortes "cometa" 

[Drache] nutzen- es bezeichnet sowohl ein Spielzeug, das 
man fliegen lassen kann, als auch das Bestechungsgeld, 
das man korrupten Beamten zahlt-, um zum einen auf die 
Jugend der Opfer und zum anderen auf die Anschuldigungen 
anzuspielen, mit denen die unverantwortliche Gedanken
losigkeit der Stadtverwaltung angeprangert worden war. 
Als die Demonstranten dann allerdings losmarschierten, 
prasselte ein nasskalter Dauerregen auf sie herab, und der 

Schmerz und die Trauer waren so stark, dass die Gruppe be
schloss, die Drachen nicht steigen zu lassen. Einen Monat 
später waren es die Angehörigen selbst, die die Gruppe 
baten, die Drachen doch bei der nächsten Demonstration 
steigen zu lassen. 

Wie gingen die Mitglieder von TUCUMAN ARDE mit 
ähnlichen Spannungen um? Die Gewerkschaft CGT DE LOS 

ARGENTINOS hatte einen Aufruf an Studenten, Intellektuelle 
und Künstler veröffentlicht, sich ihr anzuschließen. ln dem 
hier zur Rede stehenden Fall wurde dieses Ersuchen in einem 
Künstler-Komitee diskutiert. Dessen Mitglieder meinten 
zwar, dass die Gewerkschafter sich nicht in die Arbeit von 
Künstlern einmischen sollten. Allerdings beeinflusste dieser 
Aufruf eindeutig die Wahl des Themas, mit dem sich die 
Gruppe beschäftigen wollte: Einer der zehn Punkte des 
Gewerkschaftsprogramms formulierte das Ziel, Aufmerksam
keit auf die Situation in Tucuman zu lenken. Zudem eröffnete 
der Aufruf die Möglichkeit, ihr Projektmit Hilfe der Kontakte 
und der Unterstützung der Gewerkschaft sowohl in :rucuman 
als auch in den Gewerkschaftsräumen, in denen die Ergeb
nisse ausgestellt wurden, in Gang zu bringen. Die Tatsache, 
dass hier eine Avantgarde-Arbeit in einer politisch-gewerk
schaftlichen Institution der Opposition ausgestellt wurde, 
trug zur :;eränderung der Spielregeln bei, die die Art der Ver
handlungen und die Verbreitung von Arbeiten bestimmen. 
ln dieser Beziehung sowie in der kollektiven Urheberschaft 
und den offenkundigen Bemühungen, ein neues [Massen-] 
Publikum zu erreichen und sich neue Ausdrucksmöglichkeiten 
zu erarbeiten, manifestiert sich deutlich ein Bestreben: die 
künstlerische Kreativität in den Dienst der Veränderung der 
Gesellschaft zu stellen und so das Verhältnis zwischen Kunst 

und Politik neu zu definieren. Die Wirkungen dieses Vorhabens 
waren allerdings wegen des Drucks, den die Regierung auf 
die Gewerkschaftsführer ausübte, gering. So war man ge
zwungen, die Ausstellung in Buenos Aires schon bald wieder 
zu beenden. Die Künstler folgerten daraus, dass sie an die 
Grenzen ihrer Arbeit in Legalem Rahmen gestoßen waren, 



worauf innerhalb der Gruppe darüber 
diskutiert wurde, ob es nicht sinnvoller 
sei, in den Untergrund zu gehen. 

Was den SILUETAZO betrifft, SO 

wurde die Initiative der Künstler 1983 
von den MADRES DE PLAZA DE MAYO über
nommen und abgeändert. Die Aktion 
wurde jetzt von den Mitmarschierenden 
ausgeführt und im Laufe der Demonstra
tion modifiziert. Ursprünglich sollten alle 
Silhouetten gleich aussehen, aber die 
Madres baten darum, doch auch Kinder 
und Schwangere darzustellen. Die Silhou
etten sollten keine Merkmale aufweisen, 
die Rückschlüsse auf deren Identität 
erlaubten. Allerdings schrieben einige 
Demonstranten spontan die Namen von 
Verschwundenen und die entsprechen
den Daten auf die Umrissbilder, andere 
wiederum bedeckten die Silhouetten 

mit Slogans. 
Dies macht deutlich, dass zwischen Organisationen 

und Bewegungen viele unterschiedliche und zumeist auch 
veränderliche Beziehungen existieren: Aus Identifikation wird 

Autonomie, aus der Abbildung eines Mottos wird die Ver
mittlung von bestimmten Fähigkeiten. Die meisten dieser 
Gemeinsamkeiten und Diskrepanzen geben Anlass, über 
den Status von künstlerischen Aktionen nachzudenken, die 
politisch etwas bewirken wollen. 

Kunst oder Mllltanz? 
Man kann sich mit diesen Künstlerkollektiven auch be
schäftigen, indem man ihre Definition einer künstlerischen 
Arbeitsweise und die Rolle, die ihrer Meinung nach ein Künst
ler einnehmen sollte, untersucht. 

Bei der GAC sorgt dieses Thema für große Irritationen. 
Die Mitglieder betrachten ihre künstlerischen Aktionen als 
eine besondere Art von Militanz. Sie beschreiben sich selbst 

als "eine Gruppe von Menschen, die sich durch Kunst in 
die Politik einzumischen versuchen.[ ... ] Wir sind nicht 
der Meinung, dass Politik zwangsläufig nur mit Hilfe 
des klassischen Rüstzeugs gemacht werden sollte."10

-

"Wir wurden von Leuten als Künstler bezeichnet, die 
aus dem Bereich der Kunst stammen", meint 

ETCETERA ... hingegen vertritt die 
Überzeugung früher surrealistischer 

Manifeste, dass die Revolution von der 
Kunst ausgehen müsse und jeder danach 
streben könne, Künstler zu werden. Laut 
Nancy Garin hat die Gruppe bereits 
damit begonnen, "die Kunst professio
nell auszuüben". Was bedeutet eine sol
che Professionalisierung? "Dass wir uns 
auf die ursprünglich surrealistische 
Ausrichtung der Gruppe zurückbe
sinnen, dass wir zudem eine Verbin
dung zur Realität herstellen, uns 
dem Theorie-Studium widmen und 
uns ständig über die neuesten Ent-

. wicklungen auf dem Kunstmarkt 
informieren- abgesehen davon, dass 
wir auch weiterhin aktiv am Kunstge
schehen teilnehmen und Vernissagen 
besuchen." Die Gruppe ist sich erst kürz-

lich bewusst geworden, dass "diese Dinge" [etwa die Ob
jekte, die sie für Demonstrationen herstellen] "eigentlich 
Kunstwerke sind" und von ihr wie auch von anderen de
mentsprechend behandelt werden müssten. Folglich gab 

sie die Vorstellung auf, sie könnten einfach weggeworfen 
und nach Bedarf beliebig oft reproduziert werden. Diese 
Wertschätzung eines Gegenstands, der als ein Kunstwerk 
angefertigt wurde, steht den Vorstellungen von GAC und 
TPS diametral gegenüber. Diese betrachten die Ressourcen, 
die sie bei ihren Interventionen verwenden, als keineswegs 
einzigartig, sondern von oftmals vergänglicher und anonymer 
Natur. Sie begrüßen es, wenn sie von anderen übernommen 
und wiederverwendet werden, ob es sich nun um ein Druck
werk oder um eine Umfrage handelt. 

Bei den Mitgliedern von ARDE! ARTE wird dieses Thema 
weit weniger kontrovers diskutiert: Ihnen geht es nicht 
darum, zu definieren, ob das, was sie tun, Kunst ist oder nicht. 
Sie sind sich in jedem Fall sicher, dass Kunst sich nicht nur 
in dem produzierten Objekt manifestiert [einem Wandge
mälde, einem Poster, einem Banner oder was auch immer 

sie zu einer Aktion beitragen], sondern die ganze Aktion mit 
ihrem ureigenen Kontext Kunst ist. · · 

Einige Mitglieder von TPS und ETcETERA ... haben un

Carolina Golder. 10 I Zitiert nach : Ebd. 

ter ihrem eigenen Namen Arbeiten geschaffen, 
die wahrscheinlich vor oder während der Grün-

Arde! Arte, Cometa ["Kite"), Aktion während der Demonstration I action in dem
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dungder Gruppen entstanden sind. Diese Werke werden in 
traditionellen Ausstellungsräumen gezeigt und scheinen ins
gesamt keinerlei Bezüge zu der im Kollektiv entstandenen 
Produktion aufzuweisen. TPS ist der Meinung, dass es sich bei 
Letzterer um eine dem Konzept der Autorschaft entgegen
gesetzte Praxis handelt, bei der individuelle Stilmerkmale 
nicht mehr zu erkennen sind und der Kunstschaffende zu 
einer Gruppe wird, die auf ihre Umwelt einwirken kann. Laut 
Karina Granieri ist "der Arbeitsprozess an sich das, was 
zählt, und nicht so sehr das Bild selbst. Direkte Kontakte 
untereinander, in kleinem Rahmen, das sind Bedingungen, 
die nicht vermittelt, sondern nur gelebt werden kön
nen". Sie erwähnt, dass die Gruppenmitglieder, wenn sie an 
einer Protestaktion teilnehmen, oft genug gebeten werden, 
Kleidungsstücke zu bedrucken, mit denen sie sch<?n bei 
früheren Interventionen gearbeitet haben. Die sich über
deckenden Spuren dieser Aktionen auf solchen T-Shirts sind 

stets auf ihren besonderen Beitrag zum revolutionären Pro
zess hinwiesen. Indem sie ihre künstlerische Arbeit und ihre 
Ansichten über Kunst auf das Gebiet der Politik verlagerten, 
wollten diese Künstler einen Raum nur für sich erobern, um 
auf diese Weise aktiv an der kollektiven Transformation 

des öffentlichen Raumes teilhaben zu können. Ihre militan
ten Praktiken -sie verteilten etwa Flyer, die den Rücktritt 
bestimmter Personen forderten, auf den Stufen des Institute 
Di Jella, sabotierten die Verleihung des Braque-Preises oder 
störten eine Lesung von Jorge Romero Brest, dem Guru der 
Avantgarde-Bewegungen- bezeichneten sie als Kunstwer
ke, als leidenschaftliche kollektive Aktionen, die dieselben 

Auswirkungen auf die Realität hätten wie "eine politische 
Versammlung". Auf der anderen Seite wurden die Silhou
etten wedervon ihren Herstellern als Kunstwerke konzipiert 
noch von den Zuschauern als solche betrachtet. Sie wurden 
vielmehr als eine visuelle Ausdrucksform des Kampfes und 
des Gedenkens wahrgenommen.11 

Drlnn n oder draußen? 
ln den Beziehungen zwischen diesen Gruppen und dem 
Kunstsystem liegt ein weiterer Konflikt. ln einer Art Umkeh
rung der Ereignisse des Jahres 1968, da die Künstler einen 
radikalen Bruch mit den Räumen und den restriktiven Ver

triebswegen, die der Kunst vorbehalten waren, vollzogen 
hatten- ein Akt des Widerstands, der sie zu Außenseitern 
oder gar zu Gegnern des modernen institutionellen Kunst
betriebs gemacht hatte, an dem sie bis dahin partizipiert 
hatten; ein Aufstand, der sie auf die Straßen getrieben und 
nach neuen Herausforderungen außerhalb des Feldes der 
Kunst hatte Ausschau halten lassen-, werden die Künstler -

heute von Institutionen des Kunstmarkts angesprochen 
und gebeten, ihre Straßenaktionen in 

Zeugnisse der Geschichte von TPS und 
ihrer Mitwirkung an den Kämpfen der 

Straßen posten. 

111 Eine frühe Ausnahme bildetEdward Shaw, deren Räumlichkeiten zu zeigen oder 
ein Kunstkritiker des Buenos Aires Herald, der zu dokumentieren. 

Festzuhalten bleibt, dass diese 
Gruppierungen - mit Ausnahme der 
GAC- das, was sie tun, mit mehr oder 
weniger Nachdruck als Kurist definieren 
und sich selbst als Künstler bezeich
nen. ln diesem Punkt stimmen sie mit 
den Mitgliedern von TUCUMAN AROE 

überein, die auf ihrem Status als "wahre 
Avantgarde-Künstler" beharrten und 

dort im Januar 1984 einen längeren Artikel 

veröffentlichte, in dem er die Silhouetten als 

die "wichtigste künstlerische Manifestation 

des Jahres" bezeichnete. 

121 Es handelt sich hierbei um eine ganz an

dere Situation als die, in der sich CAPataco in 

den 198oer Jahren befand, insofern sie vom 

Kunstmarkt erst gar nicht registriert und fol

glich auch nicht kritisiert wurde. 

Arde! Arte and VyP [Hugo Vidal and Cristina Piffer], 

action in Arte BA, Buenos Aires, 2004 

Während die GRUPO OE ARTE OE 

VANGUAROIA de Rosario und die aus 
Buenos Aires stammende Avantgarde
Künstlergruppe als die wichtigsten 
Akteure in diesem Bereich galten, 
erschienen die meisten jungen Künst
lergruppen seit 2001 als Newcomer auf 
dem Gebiet der Kunst, die wenig oder 
kein symbolisches Kapital besaßen 
und sich infolge ihrer internationalen 



Präsenz als Gastkünstler bei renommierten Kunst-Events 

[GAC bei der Biennale in Venedig 2003, GAC und ETcETERA ... 

2004 bei der Ausstellung Ex Argentina, um nur zwei Beispiele 
zu nennen] urplötzlich im Rampenlicht der Öffentlichkeit 
wiederfanden. Dies führte natürlich dazu, dass sie auch die 

Aufmerksamkeit im eigenen Lande auf sich zogen. Von dem 
Moment ihrer Gründung an wurde die TPS zum Gegenstand 
einer Unmenge von akademischen Haus- und Doktorarbeiten, 
die sie über Nacht zu einer Fallstudie machten.12 

Eine derart überraschende Entwicklung [vom Straßen
Aktivismus -zur unaufhaltsamen Anerkennung durch den 

internationalen Kunstmarkt] führte ohne Zweifel zu Span

nungen innerhalb der Gruppen, besonders innerhalb der 
GAC, die den Beschluss fasste, ihre Werke nicht mehr in den 
traditionellen Ausstellungsräumen zu zeigen. 

So entschied sich ARDE! ARTE, wenn auch nicht mit der 
kategorischen Haltung, wie GAC sie vertrat, die Einladung 
zur Teilnahme an der Kunstmesse ArteBA abzulehnen [die, 

nebenbei bemerkt, ein großes Aufhebens um die von ihr ge
hegte Erwartung machte, die "politische Kunst" dem Markt 

einverleiben zu können]. Stattdessen beschloss die Gruppe, 
eine Aktion in der Nähe der Messe durchzuführen: Sie über
malte die Werbeplakate der ArteBA mit schwarzer Farbe, um 

auf diese Weise die weißen, nichtssagenden Silhouetten zu 
überdecken, die einen Bezug zu jenen Aktionen, die mit dem 
stLUETAZO begonnen hatten, herstellen sollten. Zudem hat
ten Unbekannte im Andenken an einen verschwundenen 

Künstler auf jedes Plakat ein Blatt Papier geklebt. 
Auch ETcETERA ... wählte das Umfeld der ArteBA, um über 

einen Zeitraum von drei Jahren hinweg die Arte Biene zu in
szenieren, in deren Rahmen sie am Eingang der Messe- und 
manchmal trotz Verbots auch in den Messehallen selbst

nichtautorisierte Aktionen und Installationen präsentierte. 
Es ging ihr vor allem darum, deutlich zu machen, dass sie 
institutionelle Räume nicht grundsätzlich ablehnte, sondern 
sich für deren Demokratisierung aussprach. 

Die TPS wiederum hält es für möglich, Ausstellungs- und 
Produktionsräume zu kreieren, die in keinerlei Beziehung zu 

bereits existierenden stehen -wie etwa Straßenposten -, 
und den Kunstmarkt davon zu überzeugen, wie wichtig 

solche Räume sind. So spricht sie sich dafür aus, den Kunst
markt auf andere Bereiche auszudehnen, anstatt ihn völlig 
zu ignorieren. 

Auch ARDE! ARTE vertritt die Meinung, dass auf der 
Straße andere Gesetze herrschen- obwohl die Grenzen zum 

Kunstmarkt längst immer mehr verschwimmen- und dass 

das, was auf der Straße funktioniert, nicht ohne weiteres 

auch in einer Kunstgalerie funktionieren muss. Letztlich ist 
der beste Platz für die Betrachtung eines Gemäldes immer 

noch derWhite Cube. ETcETERA ... bezeichnet laut Garin ihre 

Haltung gegenüber dem Kunstsektor als," mit einem Fuß in 
der Tür und mit einem Fuß draußen". Allerdings beharrt 
die Gruppe darauf, dass ihr entscheidender Kampf als Kün

stler sich "innerhalb des Bereichs von Gleichgesinnten" 
abspielen muss. 

Während die Avantgarde 1968 glaubte, die "neue Äs
thetik" könnte sich ihre revolutionäre Natur nur dadurch 
bewahren, dass sie sich von Kunstinstitutionen fern hielte, 
scheint heutzutage der Unterschied zwischen dem, was sich 

innerhalb dieser Institutionen abspielt, und dem, was außer
halb geschieht, allmählich zu verschwimmen. Die Grenzen 
werden immer wieder neu gezogen und formuliert. 

ExDerlmentleren oder kommunizieren? 
Als sie die gleiche Richtung wie ihre Kollegen aus dem Jahr 

1968 einzuschlagen begannen, merkten die Künstler, dass ihre 
formalen Experimente dazu führten, dass ihr Publikum bald 
nur noch aus Gleichgesinnten bestand. Das Herstellen einer 
avantgardistischen Arbeit im Umfeld einer Gewerkschaft 

führte zu Spannungen zwischen formalen Vorstellungen und 
den Anforderungen, die aus der Beteiligung der Gewerkschaft 
erwuchsen. Außerdem war der Aktionsaufruf an ein Laien
publikum gerichtet, das sich aus der Arbeiterklasse bzw. dem 
Volk rekrutierte. Leon Ferrari lenkt die Aufmerksamkeit auf 

das Thema Sprache, das an Bedeutung gewinnt, sobald die 
Avantgarde sich in ein neues Umfeld begibt, dabei auf den 
typischen elitären Kunst-Code, den die Mehrheit der Bevölke
rung nicht versteht, verzichtet und nach einerneuen Sprache 
zu suchen beginnt, die für das neue Publikum einen ,Sinn' 
ergibt. Das Dilemma, das aus der Kluft zwischen Kommuni
zierbarkeit und Experimentierfreude entsteht, trat bei der 
Konzeption der Ausstellungen von TUCUMAN ARDE deutlich 
zutage: Einige der Mitwirkenden bedauerten es noch viele 

Jahre später, dass sich der Aspekt der Information auf Kosten 
der künstlerischen Entschlossenheit durchgesetzt hatte. 

Treten derartige Spannungen auch heute noch bei Grup
pen auf? Das Problem der Kommunizierbarkeit von Aktionen 
wird auf unterschiedliche Art und Weise gelöst, wobei ein 
Verzicht auf Informationsvermittlung generell nicht in Frage 
kommt. Bei der TPS hängt die Wahl ihrer Sprache, die man 
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durchaus als direkt und reißerisch -pamphletisch bezeich

nen kann, unmittelbar mit der Entscheidung zusammen, den 
Schwerpunkt auf die Kommun1kation mit einem Laienpubli
kum zu legen- eine freiwillige Entscheidung, die der Gruppe 

ein gewisses Maß an Freiheit in Gestalt einer Abkehr von den 
"Zwängen der Autorschaft" gewährt. Tatsächlich sind die 
von TPS entworfenen Bilder von einigen Protagonisten aus 
dem Bereich der Kunst abqualifiziert worden: Die Kritiker 

bezeichnen das, was die Mitglieder tun, als "misslungenen 
sozialistischen Realismus" und werfen ihnen eine Tendenz vor, 
sich mit unbedeutenden "Arbeiter"- und "Guerilla"-Themen 
zu beschäftigen. Die TPS verteidigt allerdings ihre kreative 

Arbeit, die es ihr möglich mache, eine angestrebte Kombina
tion aus Bild und Slogan zu realisieren ["eine Möglichkeit, 
die notwendigen Bedingungen für eine Intervention 
herzustellen; eine Zeit für das, was wir denken; eine 
Aktion, in der ein Bild eine wichtige Hilfe bei der Inter
vention in jenen Problemen darstellen kann, deren wir 
uns annehmen wollen"] . Auf der anderen Seite kann es 
auch vorkommen, dass dieselbe Entscheidung sich zu einem 
elaborierten Zitat der Kunstgeschichte entwickelt. So stellte 

die Gruppe etwa im Jahr 2004 anlässtich der Gedenkfeiern 
zum 1. Mai, kurz vor der Eröffnung einer Retrospektive mit 
Arbeiten des Konzeptkünstlers Victor Grippo im MALBA, 
einem bedeutenden privaten Museum in Buenos Aires, eine 
Siebdruckarbeit her, die auf einer Fotografie aus dem Jahr 

1973 basiert, auf dem Grippo beim Bau seines berühm
ten Brotofens auf dem Roberto-Arlt-Platz zu sehen ist. Die 

Bildunterschrift- "Bau eines Brotofens auf einem öffent
lichen Platz" -löst utopi~che und politische Assoziationen 
aus, die deutlich weiter reichen als die Wirkung herkömm
licher kunstgeschichtlicher Zitation. Vielmehr wird der Text 
zu einer poetischen Metapher, die die Verstaatlichung von 
Produktionsmitteln symbo,Usiert. Andere so kurze wie tref
fende Slogans wenden sich von der traditionellen Rhetorik 
der Linken ab und öffnen sich gegenüber Möglichkeiten, die 
über den direkten Kampf um die politische Macht hinaus
gehen. Beispiele hierfür sind "Kultur der Arbeiterklasse", "Es 
geht um uns" und "Das 21. Jahrhundert hat begonnen". 

Auch AROE! ARTE geht es darum, dass die Menschen 

ihre Arbeit verstehen, sich ihre Aktionen zu Eigen machen 
und sie selbst in die Hand nehmen. Allerdings versucht die 
Gruppe, Lösungen zu vermeiden, die zu offensichtlich oder 
geradlinig sind. Dabei ist sie sich der Tatsache bewusst, 
dass eine unvollendete, interpretativ offene Arbeit auch zu 

Mehrdeutigkeit führen kann und dass alternative Bedeutungs
ebenen auf der Straße häufig unbemerkt bleiben. 

Genau dies sind die Risiken, die ETcETERA ... eingeht, 

wenn sie sich bei ihrer Arbeit humoristischer, absurder und 
surrealistischer Elemente bedient, um auf diese Weise eine 
passende Metapher für eine Intervention zu finden, mit der 

sie die bestehenden politischen Verhältnisse verändern will. 
Nicht immer werden diese Metaphern richtig dekodiert: So 

gab es etwa Probleme, als die Gruppe am 24. März 2004, 

dem Jahrestag des Staatsstreichs von 1976, im Rahmen 
einer "Frühjahrsputz" genannten Aktion Seifenstücke ver
teilte. Das Ganze fand während einer Feier statt, bei der die 

ESCUELA OE MECANICA OE LA ARMADA, eines der größten VOn 
der Diktatur errichteten Strafgefangenenlager, offiziell an 
Menschenrechtsorganisationen übergeben wurde, um in eine 
Gedenkstätte umgewandelt zu werden. Die Intervention war 

als Anspielung auf den "schmutzigen Krieg" gedacht- die 
Bezeichnung der Militärregierung für den Guerilla-Krieg-, 
wurde allerdings von Hebe de Bonafini, der Leiterin einer 

der beiden Organisationen der MADRES OE PLAZA OE MAVO, 

als Anschuldigung eines stillschweigenden Einverständnisses 
mit dem Regime [,,eine Schönheitsoperation"] missverstan

den, und sie bedachte die Gruppe der Presse gegenüber mit 
harschen Worten. 

ETcETERA .. . hat sich zudem auf Provokationen verlegt, 
indem sie Straßen-Performances inszeniert, _bei denen die 
herrschende Klasse [Politiker, Offiziere, Priester, Geschäfts

leute, Richter] die tragenden Rollen stellt. Die Künstler geben 
sich nicht damit zufrieden, diese Charaktere nur bloßzustellen: 
Meistens parodieren sie sie und lassen die Darsteller Demons
tranten angreifen, um aufzuzeigen, wie brutal der Kampf im 
Rahmen des Herrschaftsdiskurses geführt wird. So ruft zum 

Beispiel ein "Geschäftsmann" den streikenden Arbeitern 
zu: "Geht zurück an die Arbeit!", und ein "Militäroffizier" 
sagt zu den Müttern der Verschwundenen: "Eure Kinder sind 
bestimmt nicht ohne Grund gefangen genommen worden." 
Die GAC greift bei ihren Arbeiten auf eine andere Form von 
Überidentifikation zurück, indem sie ihre Aussagen hinter 
international geläufigen Codes [Verkehrsschildern, Werbe
plakaten, Meinungsumfragen und anderem] verbirgt, um ihr 

lrritationspotenzial zu steigern, ohne dabei jedoch auf den 

zugrunde liegenden ,Witz' einzugehen. "Mit unserer Arbeit 
wollen wir die Sprache des Systems infiltrieren. Wenn 
wir dies erst einmal erreicht haben, wollen wir kleine 
Risse, Fehler und Veränderungen auslösen, um so die 



Ränkespiele der Mächtigen zu demaskieren und zu de
nunzieren .. , so lautet das Ziel der Gruppe. Angesichts der 
beunruhigenden Sicherheitsprobleme in Argentinien -die 
Menschen sind dazu übergegangen, sich als Schutz vor den 
zahlreichen Raubüberfällen, Plünderungen und Entführun
gen Feuerwaffen zuzulegen- hat die CiAC eine Intervention 
in Form einer Werbeanzeige durchgeführt: Auf einem Poster 
werden billige Waffen angeboten, einschließlich Informa
tionen darüber, wofür sie in Zeiten der Unterdrückung 
verwendet wurden und inwiefern sie heutzutage wieder 
als Mittel der Unterdrückung dienen. Diese Poster wurden 
nicht von der GAC signiert, sondern gaben die Telefonnum
mern des Innenministeriums preis, das für die Wahrung des 
inneren Friedens zuständig ist. Die Werke von TPS wiederum 
sind weder Parodien noch Bloßstellungen: Sie erinnern an 
eine Geschichte von Kämpfen. 

Diese Darstellung der Unterschiede und Gemein
samkeiten in der Aktion und Produktion der aktuellen 
Künstlerkollektive und ihres historischen Hintergrundes 
hinsichtlich ihrer formalen, rhetorischen und diskursiven 
Methoden ließe sich fortsetzen. Bemerkenswert ist das 
eindeutige Bemühen alldieser Künstlerkollektive, die vorge
gebenen Grenzen der Kunst in Frage zu stellen, auszudehnen 
und wenn möglich zu überschreiten. Sie wollen dies über 
eine Neudefinition ihrer Intervention erreichen, indem sie 
von Parametern ausgehen, die geeignet sind, der Kunst eine 
gesellschaftliche Funktion zurückzuerobern, die ihr gegen
wärtig nur allzu oft nicht mehr zukommt. Ungeachtet 9er 
offenkundigen kontextuellen Unterschiede entsprechen die 
Gruppen der 196oer Jahre und die der Gege-nwart einander 
in ihrem festen Willen, die Kunst Wirkungen auf ihre Um
gebung entfalten zu lassen. Die Risiken, die dem Konzept der 
aktiven Teilnahme von Künstlern an Protestaktionen imma
nent sind [das heißt: dem Konzept einer Nutzen bringenden 
Kunst], betreffen nicht nur die traditionelle Vorstellung von 
der Autonomie der Kunst, sondern auch deren Beschrän
kung auf jenen ornamentalen und ausschließlich dekorativen 
Raum, in dem die Kunstvonseiten der Politik situiert wurde. 
ln diesem Sinne geht eine Neuinterpretation von Kunst auch 

immer mit einer Neuninterpretation von Politik einher. 
Meiner Meinung nach ist diese Risikobereitschaft das wich
tigste Vermächtnis von TUCUMAN ARDE und der Grund für 
ihre bis heute andauernde Relevanz. 

Aus dem Englischen: Ull Nickel 

leandro lniesta, "Tucuman sigue ardiendo" 

["Tucuman is still burning"] Buenos Aires, 2004 
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»TUCUMAN IS STILL BURNING« dedares a stencil that 
appeared on several street advertisements on Buenos 
Aires walls over the last few months, anonymously authored 
by Leandro lniesta, a solitary 23-year old artist. The black 
and red statement replicates the slightly psychedelic 
typography of the sticker sketched by juan Pablo Renzi on 
occasion of TUCUMAN ARDE ["Tucuman is burning"] in 1968, 
and- to those who have at least heard about- it cannot but 
stand as a reminder of the political and artistic collective 
work that marked the peak of the radicalising avant-garde 

~:--~:..-s~r.;-;1 experience that ,took place in the cities of Buenos Aires and 
..._ ......... _"'-'"

5
"'

1 Rosario after the mid-sixties. 

The stencil was accompanied by an unsigned text 

~~jti~;i~f:=====i~~J recording recent statistical data about Tucuman's socio
economic situation, starting from the following description: 
"Tucuman [is a] small province, densely populated and 
historically impoverished as from the 196os thanks to 
the shutdown of its sugar mills anc:t the ensuing de
industrialisation processes." 

Thus, this intervention, which at first sight might be 
taken for a private wink aimed at the art circuit stemming 
from a quotation of the history of art, and whose full com
prehension would seem tobe restricted exclusively to those 
who have some knowledge of the mythical reference to the 
work of the 196os, provides the possibility of a different 
reading, exercised by the uninformed pedestrian who, com
ing across the Statement as he walks the streets, can read 
information about the province without having to refer 
it to an episode that occurred over thirty years ago or being 
forced to· understand it as art [or as meta-art]. Our hypo
thetical pedestrian would infer that Tucuman is still burning 
because this northern province is still an exponent of the 
most chronic form of squalor, as has not long ago been 
pointed out by the front pages of our newspapers. Tucuman 
is a place where malnutrition keeps furnishing the news 
through the recurrence of child mortality in the province's 
public hospitals. 

lniesta's simple strategy, then, reaches far beyond a 
mere reference to an emblematic name. ln a small scale, 

he is reproducing, in three different ways, the complexity 
involved in the actions that took place in TUCUMAN ARDE. 

The first way is related to the fact that the artist becomes 
a social researcher: in 1968, artists explored the causes for 
the crisis that was tearing the province to pieces. While it 
is true that that they turned to sociologists and economists 



for help, they also travelled to Tucuman themselves, in an 
effort to become involved in the events as eye witnesses 
of the consequences brought upon the population by the 
shutdown of tens of sugar mills. The artists resorted to photo
graphs, interviews, films, and other documentary media 
to show the falseness of official propaganda regarding 
the course of the crisis. 

Consequently, the secend way consisted in the con
struction of counter-information within the public space, 
addressed to a mass spectatoroutside the limited art circuit. 
TUCUMAN ARDE intended to set itself up as a counter dis
course; in order to achieve their goal, its makers carried out 
an elaborate strategy installing Tucuman's problems in mass 
circuits through sundry means divided into various stages, 
such as misleading press conferences, mysterious advertising 
campaigns [a part of which was the above mentioned 
sticker], mass exhibitions of the research outcomes, held 
at the premises of the opposition Trade Unions in Rosario 
and Buenos, in open defiance to the ban on public meetings 
imposed by Ongania's dictatorship. 

The third coincidence lies in the questioning of the spac
es allotted to the exhibition of art. Throughout 1968, and 
before moving on to werk at the heart of the trade union 
CGT'S (UNION GENERAL DE TRABAJADORES] (ommission of 
Artistic Action, the avant-garde had been at the head of 
an itinerary composed of actions and definiti9ns that had 
driven them out from the art institution, in an open, de
finitive rupture with such modernising institutions as had 
so far allowed them room and visibility, specially lnstituto 
Di Tella [a private foundation whose support of contempo
rary art had welcomed experimental trends.] Now lniesta 
refuses to stamp "Tucuman is still burning" for a stencil 
exhibition held at Centro Cultural Recoleta [an institution 
that legitimises new artists and tendencies] because, in his 
view, entering this space goes against the potentiality of 
the means he is using as well as of its being recorded in the 
streets. He diffidently believes that art is able to alter its 
own surroundings. Out of this belief, an intervention pro

"new materials to perform this function" so as to achieve 
"a new werk whose structure will realise the artist's ideo
logical conscience". The "new aesthetics" recovered the 
endeavour of merging art and life from the set of ideas 
upheld by historical avant-garde movements. 

Does it follow from these coincidences that Tucuman 
is still burning? lniesta's stencil is not exceptional as far as 
its recovery of the mythical werk of 1968 goes. Quite the 
contrary; references are as frequent as they are varied. For 
instance, a bar located on the main avenue of Lujan City 
pays hernage to the event by bearing the name "TUCUMAN 

ARDE", just as one of the counter-information groups that 
arose after the popular revolt staged at the end of 2001 
was named ARGENTINAARDE ["Argentina is burning"]. ln the 
last few years, Tucuman Arde has become the most fre
quently revisited werk of Argentine art, and it is certainly 
the one that has been written about the most, not only by 
art historians, curators, and critics, but also political 
activists. 

Besides the risk of being engulfed by the art institution, 
added to the reductionism involved in reducing it to stand for 
an early instance of conceptual art [a risk the protagonists 
themselves soon poi nted out], 01 the question that matters 
now is how TUCUMAN ARDE is read by activist artists that 
have thrown themselves into street agitation, an activity 
that present artistic- and- political practices have taken 
over from the original1968 experience. 

Art and PGiitics ln tlle streets: 

from tlle 1980s to 2001 

ln the early 198os, at the dosing stages of the last military 
dictatorship, some artists' initiatives that provided visibil
ity to the fight against a genocidal State that caused the 
disappearance of 30,ooö people were expressed in concrete 
terms. The most emblematic of these visual productions 
was the making of thousands of life-size human silhouettes 
printed on paper and then glued, in a standing posture, onto 
walls, trees, and pillars. This practice began on the evening of 

gramme was devised. The proposal 
consisted in setting out to produce 
a "new aesthetics" as a specific con
tribution to a revolution that these 
artists perceived both as imminent 
and inevitable. They sought to define 
"a new field", "a new function", and 

01 I in a number of writings produced between 

1969 and 1973, Roberto jacoby, juan Pablo 

September 21 5
\ 1983, on the occasion 

of the 111 Marcha de la Resistencia 
[Third March of Resistance] called by 
MADRES DE PLAZA DE MAYO and other 
human rights organisations. lts re
markable impactwas due not only to 
its mode of production [the demons-

Renzi and Le6n Ferrari made an emphatic 

pronouncement against the claim that 

Tucuman Arde be reduced to the status of a 

conceptual work of art. 
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trators lent their bodies for hundreds of artists to outline 
their contours, which in turn came to stand for each of the 
disappeared] but also to the effect achieved by the crowd 
of silhouettes whose voiceless screams addressed passers
by from the walls of downtown buildings on the following 
morning. The initiative for this procedure had come from 
three visual artists [Rodolfo Aguerreberry, julio Flores, 
and Guillermo Kexel] and was adopted by the society 
from then on, turning into a series of mobilisations, an 
overwhelming visual manner of drawing attention to how 
present an absence can be. 

by the dictatprship. The vindication was almost secret, 
marginal, and anticipatory: long years were to pass before 
TUCUMAN ARDE entered the official narratives of Argen
tine art as an inescapable reference for whoever intends . 
to bring art and politics together. 04 

' 

At the same time, Buenos Aires witnessed the pro
duction of a group of artists who, at the beginning, 
went by the name of GAS-TAR, a name that they later 
changed to CAPATACO ["Colectivo de arte participativo 
tarifa comun", ordinary fare participative art collective] . 

All throughout the 199~s- a decade marked by the 
stripping of the State and the vacuous Ostentation of the 
neo-liberal "achievements" of the Menem administra
tion- there emerged a few isolated groups of artists that 
promoted interventions in the.streets as well as in spaces 
dedicated to art: EN TRAMITE (Rosario], COSTURAS URBANAS 

[C6rdoba), ESCOMBROS [La Plata), MUTUAL ARGENTINA and 
zucoA NO ES [Buenos Aires], among others. Herewe should 
include other two groups that have sur'vived to this day: GAC 

[Grupo de Arte Callejero] and ETCETERA ... , whose origins are 
strongly bound to the birth of HIJOS, the human rights Or

The new acronym hints at a pun based 
on the twofold sense of "collective" 
[meaning group] and "colectivo", a 
word used in Argentinaas a synonym 
for a vehicle in public transport. 02 

Until the early 1990s, this group, 
which has not been thoroughly 
examined yet, carried out a series 
of street interventions [both graph
ic and performatic], mostly related 
to popular mobilisations outside the 
art circuit. Moreover, they sought to 
lay a bridge towards TUCUMAN ARDE, 

tracking down those of its protagonists 
that were still alive and attributing 
them a parental rote they felt was lack
ing. Samething similar happened in 
Rosario, when in 1984 a new generation 
of artists03 organised a conference with 
the purpese of rescuing.works, docu
ments, manifestes and testimonials 
from GRUPO DE ARTE DE VANGUARDIA 

[group of avant-garde art] de Rosa
rio, self-dissolved after the events of 
Tucuman Arde. 

_These young artists thus re
articulated an artistic and political 
memory that had been smashed to 
pieces by the ruthless gagging imposed 

02 I Composed by Fernando Coco Bedoya, 

Emei, Daniel Sanjurjo, Fernando Amengual, 

jose Luis Meiras and several others. Many of its 

members belonged to the MAS [Movimiento 

al Socialismo], a party ofTrotzkyist leanings. 

031 Gathered in a Trade Union co-operative 

[Artistas Plasticos Asociados] including 

Graciela Sacco, Daniel Garcfa and Gabriet 

Gonzalez Perez, with the collabo'ration of 

researcher Guillermo Fantoni. 

04 lln current groups, heredity or filiation 

does not end there. References range from 

surrealism [Etcetera's foundational myth] 

and Russian avant-garde movements [posters 

by Malevieh and Maiakovsky, cited by TPS] 

to less explicit influences like the graphics 

produced in France's May events, Fluxus and 

situationism, Chilean CADA and, last but not 

least, the legacy of conceptualism introduced 

into Argentine art in the 196os by such artists 

as Alberte Greco, Oscar Bony, Le6n Ferrari, 

Victor Grippo, Edgardo Vigo, among so many 

others. 

OSI A 6o-day deadline for the presentation of 

further accusations against repressors. 

ganisation that gathers the children of 
the disappeared, exiles, and militants 
of the 196os and 197os, many of whom 
were then entering adulthodd. Both 
groups actively collaborated in ,staging 
"escraches" [exposr~re protests), the 
mode adopted by the struggle for hu
man rights on the face of the impunity 
granted to the perpetrators of the 
genocide. The escrache arise from the 
need to stimulate 'social condem-
nation' of repressors who had either 
been exempted from prison or sim
ply not brought to trial thanks to the 
Law of Due Obedience, Ley de Punto 
Final, 05and the Pardon Decree signed 
by Menem. The exposure protest dis
closes the repressor's identity, his face, 

his address and, above all, his past as a 
repr~ssor to his neighbours and work 
mates [as a rule, repressors have been 
'recycled' in companies affering private 
security), who know nothingabout his 
criminal record. 

Ever since 1998, GAC has beengen
erati~g a graphics of escraches. Their 
typical notices subvert the highway 
code by pretending to depict an ordi
nary traffic sign [in fact; such a sign 



might well pass unnoticed to the unaware spectator] while 
what they are really pointing to is, for example, the proximity 
of what used to be a clandestine detention centre [El 
Olimpo - soo km away]; the airfields from where "death 
flights" took off [detainees, still alive, where dumped into 
the Rfo de la Plata from aeroplanes], or a claim for the trial 
and punishment of repressors. 

ETcETERA ... contributed to escraches by staging stun 
ning theatrical performances where huge dummies, masks, 
or people in disguise played scenes of torture, showed re 
pressors stealing a new-born baby from its mether in prison, 
a member of the Armed Forces relieving his conscience by 
confessing his sins to a priest , or a football game where 
Argentina played against Argentina. 

ln the beginning, both GAC notices and ETcETERA's 

theatrical performances were utterly invisible to the realm 
of art in terms of "art actions"; on the other hand, they 

-endowed escr;=lches with social identity and visibility, 
contributing to their being seen as a novel way of fight
ing impunity. 

Encouraged by the popular revolt that erupted in 
December 2001, there arose a striking number of groups 
composed by visual artists, film and video-makers, poets, 
alternative journalists, thinkers, and social activists who 
created new ways of intervention related to social facts 
and movements in the hope of changing the Argentine 
lifestyle. These new ways comprised popular assemblies, 
!)ickets,06 factories recovered from inactivity by their former 
workers, movements gathering the unemployed, bartering 
clubs, etc. Some of these groups were extremely short
lived or vanished when the conjuncture had passed, but 
others carry on with their work in articulation with social 
mobilisations, as is the case with TPS [Taller Popular de Seri
graffa, "Silkscreen Printing Popular Workshop"] and ARDE! 

ARTE ("ßurp, Art!"). 
TPS originated from a concrete request posed by Asam

blea Popular [people's assembly] de San Telmo in February 

banners, sweatshirts: whatever people wear and "take off 
in amoraus demand") during political meetings and com
memorations, particularly hand in hand with the pickets .. 
By working on garments that people actually wear, they 
succeed in circulating their images and spreading the reason 
for the protest in other circuits. Foreach particular occa
sion they prepare a repertory of direct, not to say obvious, 
images and slogans, mindless of whether these could be 
Labelted as pamphletary so long as they reflect the frame 
of mind and the reason for the call. TPS "tries to provide 
the struggle with an image that may identify the time and 

place of the protest." They do so on the basis of a one on 
one exchange, from the hand that prints to the hand that 
offers a personal garment. 

ARDE! ARTE is an offshoot of Argentina Arde; just like 
the work it pays homage to, it aims at producing counter
information. lt also came to life in the heated atmos.phere 
of the 2001 demonstrations, after a call issued by lndy
media to whoever was record'ing the events in the streets 
areund that time, once it was confirmed that the mass 
media were not releasing the expected information [in 
those days, graffiti on the walls of the city read: "They're 
peeing on our heads and Clarin reports it's raining", 
in direct reference to the newspaper with the largest 
nation-wide circulation]. ARGENTINA ARDE functioned as qne 
more among the dozens of neighbourhood assernblies that 
flourished at the time, gathering more than one hundred 
people that included art, video, photography, journalism, 
and cultural activism groups. 

After a conflict among political apparatuses that broke 
up ARGENTINA ARDE [the "pettiness of militancy", remarked 
javier del Olmo, a member of ARDE! ARTE], ARDE! ARTE con
tinued existing as a group of six or more artists working on 
action art in the streets. 

Aspart of the same feeling [a turmoil] there originated 
'other initiatives whose chief aim did not lie in establishing 
a connection with popular mobilisations but in recreat

2002 [they wanted to learn silkscreen 
printing and to disseminate the tech
nique into the society). They soon 
started to produce postersthat called 
the po.Pulation to demonstr~tions or 
activities and, in a rather random man ..: 
ner, they found themselves printing 

06 I Pickets are a frequent mode of popu-

ing social bonds - among artists or 
non-artists- in re-establishing bonds 
among people and generating new 

Lifestyles and experiences. PROYECTO 

VENUS defines itself as a network "ex
perimental association" composed of 
about 200 people who exchange either 
goods or work and use a currency in-. garments [T-shirts, handkerchiefs, 

I 

lar protest, usually staged by unemployed 

workers, whose modus operandi consists 

in interrupting the flow of traffic on roads 

and avenues by blocking them with a com

pact group of people standing in the way a.nd 

burning tyres. 
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ternal to the group, or else undertake joint projects. PTV 

(PARTIDO TRANSPORTISTADE VOTANTES, "Voters' Transport 
Party"] appears as a serious parody of a political party whose 
single platform consists in providing transport to the vot
ing centres. in the city of C6rdoba they already have about 
20 permanent and 300 sporadic 'members'.07 

Between the revolt of December 2001 and President 
Nestor Kirchner's inauguration in mid-2003 the country 
experienced an atmosphere of unprecedented institutional 
instability and ceaseless agitation. Art groups were addressed 
by the rising of new collective subjects demanding a radical 
change within the political system ["out with them all"] 
and were involved in the emergence of renewed activism. 
"I had never been a victim of repression", says javier del 
Olmo as he remembers the bullets shot past him when the 
police rushed forth against the generalised pot-banging in 
the summer of 2002. "lt was a completely new sensation: 
we felt we were protagonising reality". 

ln those days they went through an unceasing, intense 
time of activism, and were showered with requests from 
assernblies and pickets, urged by the concrete needs posed 
by the continual calls to demonstrations. They went as far 
as to produce weekly actions. Several art collectives would 
participate and coltaborate in one single call. Artists who 
belonged to more than one group moved from one action 
to another in a matter of seconds. 

Spontaneous actions also occurred. For instance, 
artists succeeded in proposing that the crowd should 
change the monotonous rhythm of pots and drums du ring a 
demonstration by beating the metal lamp posts along 
Avenida de Mayo. Some of the actions originated in an art group 
to be later discussed by an assembly. One of the proposals 
made by ETcETERA .. _. to the artists' popular assembly 
was eventually voted and accepted by the generat inter

originally made by artists. in May 2003, Brukman's female 
workers, aided by several artists [Brukman was a textile 
factory that, after being closed down by its owners, was 
recovered by the workers, who were violently evicted by an 
lnfantry battalion in April] performed an action which they 
named MAQUINAZO: a few meters away from the evicted 
factory, now empty and surrounded by a police fence, the 
women installed sewing machines on the street and made 
clothes for the victims of the Santa Fe floods, thus turning 
an act of solidarity into a public intervention. 

The boundaries that define whether or not these vari
ous street practices are art or, at any rate, which of them 
truly are art, suddenly become blurred. Does it depend on 
the artists' own definition? Does it depend on their status 
as artists? On the reading of their works by critics or cu
rators, on the judgement passed by the art milieu? Rather 
than all of this, what comes to mind is the image of a public 
reservoir, of a number of available resources to turn pro
test into an act of creation: just think of the performance 
staged by the "swindled family", when parents and children 
chose to spend their holidays inside the premises of the 
Bankthat refused to return their money. The whole fam
ily settled down in the building wearing their bathing suits 
and keeping their sun-tan Lotions at hand.08 

lt is about creating new ways of life and of relating to 
others, about turning shortage, grief, and wrath into some
thing else, into a colourful call to others intimes of frenzy 
and social creativity. 

Dlsslmllar vet allke 
in December 2002, a score or so of collectives gathered at 
Tattin [the space that sheltered PROYECTO VENus] to hold 
what was named ENCUENTRO MULTIPLICIDAD ("Mu[tiplicity 
Encounter"]. They sought to learn about their common 

assembly meetin& tobe later taken up 
again and redefined by neighbourhood 
assemblies. The MIERDAZO [consisting 
in massively carrying human and/or 
animal faeces to Parliament with the 
purpose of annoying the administra
tion] was finally put into practice on 
February 281h, 2002, bringing about a 
commotion in the media. On other 
occasions, popular mobilisations ap
propriated and transformed proposals 

07 I Both initiatives were thought out 

features and to find the specificity 
from which each of them derived 
their particular identity. in his analy
sis of the various interventions that 
were presented for the occasion, jose 
Ferneindez Vega finds that these 
groups have few differences and much 
in common: "Consensual internal 
functioning, open entrance regimes 
and memberrotation [ ... ], activities 
organised on the basis of special 

by artists : Proyecto Venus by Roberto 

jacoby, one of the promoters of Tucuman 

Arde, now also a co-ordinator of Zonas 

Temporalmente Aut6nomas ["Temporarily 

Autonomaus Zones"], as part of the invention 

of experimental societies. P}V's "founding 

artist" is Lucas Di Pascuale. 

08 I A suggestion from javier del Olmo. 



projects [ ... ], basic agreements, the hope to work as 
a net, even to co-operate with other groups. [ .. . ] lt is 
true that these groups can be identified through their 
specific works, characteristics, history, location and 
component parts. Still, their principles are almost one 
and the same."09 The list of what they share could certain
ly be enlarged: they prefer collective authorship and are in 
favour of effacing the figure of the artist as an individual, 
blurring the artist's "style" and proper name and replacing 
it by anonymity or by a generic name. 

However, at this point, rather than insist on this com
mon basis I will explore, on the one hand, the uniqueness 
of four of these groups [GAC, ETcETERA .. -., TPS and ARDE! 

ARTE, all of them currently active in Buenos Aires], look
ing into their manner of working, their choice of forms and 
language, their notions about art and their connection with 
political action, the ways in which they solve their relation
or affiliation- to political or Trade Unionorganisationsand 
social movements and, on the other hand, their tensions 
regarding their relation to art institutions. 

Organlc or autonomous 
The first difference may be found in the way they relate 
to movements of human rights, of unemployed workers, 
etc. and to the organisations that support them. Like the 
majority of Argentine society, these art groups tend to re
ject old party structures [even those of the Left] and to 
distrust their modes of intervention in the face of conflicts, 
for they view these modes as intrusive, manipulative, or 
sectarian. They do sporadically or permanently approach 
new organisations: they are members of co-ordinating 
committees like the BOARD OF ESCRACHE or the STRUGGLE 

FORA SIX-HOUR WORKING DAY; they participated [or are 
participating] in.popular assemblies; they collaborated [or 
are collaborating) with diverse sectors of the picket move
ment, especially with regional branches of MTD [ movement 
of unemployed workers]. 

How do art groups adjust to and discuss their propos
als with these organisations? What do these organisations 
ask of them? Weil, certainly not always the convention
al role that political art plays by "illustrating the letter 

fulfil a didactic role, to transmit certain technical skills [like 
silkscreen printing, for instance] that are believed to provide 
the \memployed with job opportunities. Along these lines, 
and seeking "to manufacture without being exploited", TPS 

and LA MATANZA MTD manufacture garments on which they 
have printed their images, and these are then distributed 
through a "network of fair trade". 

Relations do not always run smoothly nor are they 
mutually sympathetic, particularly when it comes to as
semblies, a phenomenon that basically brought tagether 
members of the Buenos Aires middle dass and whose sum
moning capacity has been dwindling steadily. TPS Magdalena 
jitrik tells about her experience in a neighbourhood assem
bly during a meeting where the building of a soup kitchen 
for children was being discussed. She suggested that "the 
front and architectural features should convey mean
ing, because if assernblies were a new phenomenon, the 
architecture should also be new. [ ... ] This was a battle 
I lost, either because my proposal was misunderstood 
or simply because they didn't like [ ... ] the idea that ev
ery visual, graphic, written or sound expression of a 
movement ought to be conceived of in terms of what 
the movement itself aspires to achieve." Some time after 
this argument, when TPS was created, its members decided 
not to discuss their production with the assernblies and to 
keep their autonomy: "There is something about artis
tic creation that is not democratic. lt would be terribly 
undemocratic for TPS to alter a poster for the sake of 
yielding to the demands of a collective that knows noth
ing about art and does not feellike making the effort · 
to understand what it is." This was not the only case in 
which tensions between artists and assernblies surfaced. 
ARDE! ARTE ended up by withdrawing from another neigh
bourhood assembly when a minor proposal- using one wall 
of the building where they met as a space for exhibitions 
- turned into a tedious, corroding argument. 

ln contrast, it would seem as if the picket movements' 
acceptance of artists' proposals were much better, and 
inversely proportional to the fact that pickets have no 
preconceived ideas about a "politically correct" form for 
political art. 

of politics;', devising the images or 
the graphic design that accompani-es 
mobilisations [banners, posters, wall 
paintings]. They also ask art groups to 

091 jose Fernandez Vega, "Variedades de lo 

TPS feel extremely identified with 
pickets; they perceive themselves as 
mere executors or performing agents 
of the images they are asked to pro-

mismo y de lo otro", in Multiplicidad, Ma lba-

Proyecto Venus, May 2003, p. 25-26. 
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duce. "We are they", TPS declare. They make joint decisions 
with TPS as if it were a tangible subject, and the situa
tions that this subject undergoes define the image and 
the motto to be printed. "Bringing our workshopsout 
into the streets and socialising the production pro
cess encouraged the construction of a relationship, of 
a 'participative form of art'." 

GAC is very far from such a strong identification . 
Lorena Bossi speaks of the anarchic nature that has 
lately been ruling the bonds between the group and the 
organisations with which it used to establish solid, or
ganic relations. 

ÄS for ARDE! ARTE [initially connected to UNIVERSlOAD 

POPULAR OE LAS MADRES OE PLAZA OE MAYO and nOW using 
a space provided by the Palermo assembly], the issue of 
autonomy or Subordination or acquiescence to the de
mands made by the various organisations has gone through 
several phases. To date, they have decided to perform only 
actions that are 'organically' related to the conflict on which 
they are working. A recent instance of this decision is re
lated to the nearly two hundred young victims of the fire 
that burnt the Republica de Croman6n disco down to the 
ground in December 2004. One month after the tragedy, 
the group, tagether with the Palermo assembly, made 
fifty kites. They meant to take them to the demonstration 
called by the victims' relatives and friends . Their proposal 
was to take advantage of the pun implied in the two mean
ings of "cometa" [kite] [the flying toy and the bribe paid 
to corrupt officials] as an allusion to the victims' tender 
years and to the accusations levelled at the local govern
ment for its irresponsible thoughtlessness. However, as 
the demonstration marched on, the rain fell on them, grey 
and persistent, and grief and mourning weighed so heavily 
that the group decided against flying the kites. Now, when 
another month has gone by, the relatives themselves are 
asking them to launch the kites into the sky at the next 
demonstration. 

How did the makers of TUCUMAN ARDE deal with similar 
tensions? CGT OE LOS ARGENTINOS had issued an unpre
cedented call for students, intellectuals, and professionals to 
join their ranks. ln the case that concerns us here, the sup
port requested came under an Artists' Committee. Their 
memberships did not mean that unionists were to interfere 
with the artists' work, but it definitely contributed to the 
choice of subject [denunciation of the situation in Tucuman 

was one of the ten items included in the workers' Union 
programme] . At the same time, it provided the means to 
bring off their project through the contacts and support 
from Trade Unions in Tucuman and the Union premises 
where the findings were exhibited. Moving an avant-garde 
work of art into a political-and-unionist institution from 
the opposition changed the rules of the game, the manners 
of negotiation, and the circulation of the work. This rela
tion, as well as collective authorship, the apparent efforts 
to reach new [mass and popular] audiences and to find a 
new language are ways in which a 'quest becomes mani
fest: a redefinition of the connection between art and 
politics stemming from the need to direct the impact of 
artistic creation towards the transformation of the society. 
The scope of this quest was constrained by the pressure 
that the government put on Trade Union leaders, forcing 
the immediate closure of the exhibition in Buenos Aires, 
driving the artists to conclude that they were confronting 
the limitations of working within a legal framework, and 
bringing about discussions on the convenience oftheir go
ing underground. 

Regarding the SILUETAZO, in 1983 the artists' initia
tive was accepted and re-formulated by MADRES DE PLAZA 

DE MAYO, carried out by the mobilisation that marched 
with them, and transformed as the demonstration was in 
progress. The original idea was to have a uniform pattern, 
and Madres asked for children and pregnant women tobe 
represented as well. The silhouettes were not to bear any 
marks that might point to their identity, but ·some of the 
people spontaneously wrote on them the names of the dis
appeared and the corresponding dates and others covered 
the surfaces with slogans. 

From this trajectory it is clear that the relations with 
organisations and movements is wide and changing, shifting 
from identification to autonomy and from the illustration 
of a motto to the transmission of a skill. Many. of these 
agreements and disagreements provide grounds to reflect 
on the status of artistic practices that aspire to intervene 
in politics. 

Art or mllltancv 
Yet another possible approach tothisset of art collectives 
is to question the artistic definition of their practices and 
to explore the nature of the artist. 

GAC evidently finds this issue most irritating. lts mem-



bers view their production as a specific form of militancy. 

They describe themselves as "a group of people who try 
to militate in politics through art. [ ... ] We arenot of the 
opinion that politics should necessarily be exercised 
using dassie tools." 10 "We were called artists from the 
field of art", declares Carolina Golder. 

At the opposite end, ETcETERA .. . claims -like in early 
surrealist manifestes - that revolution should come from 
art, and that anyone can aspire to become an artist. Ac
cording to Nancy Garin, the group has already begun "to 
exercise art as professionals". What does such profes
sionalisation involve? "To recover the surrealist view of 
the group's origins and combine it with a connection to 
reality, the study of the theory and a permanent update 
about what is going on in the world of art, besides sus
taining our critical presence in the milieu and attending 
openings." The group "has only recently become aware 
that 'these things' [the objects they produce for dem
onstrations, for example] are in fact works of art" and 
that they had to appreciate and have it appreciated as such; 
giving up the idea that these objects could be discarded and 
reproduced as often as necessary. Such an appreciation of 
a device produced as a work of art is diametrically opposed 
to the ideas upheld by GAC or TPS, who maintain that the 
resources used during their intervention are of a multiple, 
often ephemeral and anonymaus nature, and favour their 
being taken up again and used by others, whether the ob
ject in question be a print or a survey. 

For members of ARDE! ARTE the matter is less contro
versial: it is of little importance to define whether what 
they do is art or not. ln any case, they are sure that the 
manifestation of art is not restricted to the object that has 
been produced [a wall painting, a poster, a banner, what
ever the support] butthat it lies in the whole of the action 
within its own context. 

Some of the members ofT~~ and ETcETERA ... possess 

10 llbid. 

individual style-marks while vindicating the subject- pro

ducer as a group that c'an intervene in their surroundings. 
ln Karina Granieri's words, "what matters is the work 
process rather than the image itself. Micro scale, one-on
one contact, are situations that cannot be transmitted 
but lived." She tells tnat often enough, when attending a 
mobilisation, they are asked to print garments on which 
they themselves had made a previous intervention on 
different and remote times. The overlapping traces on those 
T-shirts bear the inscription of TPs's history and its articu
lation with picket struggles. 

lt is thus to be noticed that, exception made of GAC, 

and more or less emphatically, they all define what they 
do as art and describe themselves as artists. On this point 
they coincide with the makers of TUCUMAN ARDE, those 
who defended their status of "true avant-garde" tagether 
with the specificity of their contribution to the revolu
tionary process. By tautening their production and their 
reflections upon art in the direction of the political arena, 
those artists intended to gain a space of their own so that 
they could intervene in the collective transformation of 
the public. realm. They defined their militant practices 
[handing out resignation flyers at the door of the Di Tella, 
the violent sabotage to the Braque Prize, breaking into a 
lecture by jorge Romero Brest, the guru of avant-garde 
movements] as works of art; collective, violent actions that 
made an impact on reality as "a political meeting" would 
do. On the other hand, the silhouettes were not presented 
as art by those who made them, nor were they read as art 
by those who watched them. Rather, they were seen as a 
visual form of struggle and memory.11 

Inside or outside 
The relation between these groups and the institution of 
art isanother point of conflict.ln a movement that inverted 
the trajectory of 1968, when the artists staged a ruthless 

rupture with spaces and restricted 
modes of circulation reserved to art

their individual work, which may be 
previous to or simultaneaus with the 
establishment of the groups. These 

works circulate in conventional 
exhibition spaces and, on the whole, 
do not seem to be related with col
lective production. TPS maintains that 
the latter is the outcome of an anti
author practice, and that it erases 

111 We can find an early exception in Edward 

a rebellion that drove them outside or, 

worse still, on the opposite side of the 
modernising institutional circuit with 
which they had shared their lives till 
then; a rebellion that forced them out 
onto the streets and made them seek 
for alternative environments away 

Shaw, art critic at The Buenos Aires Herald, 

who in january 1984 published a lengthy 

article in which he spoke of the silhouettes 

as being "the year's most important artistic 

manifestation". 
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from the field of art- at present artists are addressed by 
the institutions of art and asked to show either their street 
practices or a record of them inside the circuit. 

While it is true that, at that time, GRUPO OE ARTE OE 

VANGUAROIA OE ROSARIO as well as the group of avant-garde 
artists from Buenos Aires were visibly acknowledged as the 
most dynamic area in the field, until2001 most of the young 
people in present-day groups appeared as newcomers to 
art, with little or no symbolic capital, and were suddenly 
pushed towards tremendous exposure as a consequence 
of their international projection after being guest artists 
at major events [GAC at the Venice Biennial 2003; GAC and 
ETcETERA ... at Ex Argentina in 2004, just to give a few ex
amples] . This naturally attracted domestic attention to 
them. From the very moment TPS was established, they be
came the subject of a flood of academic papers and theses 
that overnight turned them into a case studyY 

Such an unprecedented parable [from street activism 
to non-stop acknowledgement by the international art 
milieu) no doubt aroused tensions inside the groups, par
ticularly in the case of GAC, where it was decided that the 
group would cease to exhibit their production in conven
tional exhibition spaces. 

Although not in the same categorical, absolute terms, 
AROE! ARTE decided to refuse an invitation to participate in 
the latest Arte BA fair of art galleries [which, incidentally, 
made a big fuss of their expectations to annex "political 
art" to the market), choosing instead to make an inter
vention in the vicinity of the fair, laying black paint on 
Arte BA's advertising posters in order to offset the white, 
empty silhouettes that referred to the procedure that had 
started with the SILUETAZO. Also, on these very posters, an 
anonymous hand had glued a sheet of paper in memory of 
a disappeared artist. 

ETcETERA ... also chose the margins of Arte BA to stage, 
over a period of three years, Arte Biene, consisting of un
authorised interventions or installations at the entrance 
to the fair when not illegally inside the premises. The 
point they were trying to make was that they were not 
giving up institutional spaces, but claiming for their demo
cratisation 

established: a picket, for example - and persuade the art 
circuit to acknowledge the validity of such spaces. Thus 
they claim for an enlargement of the art circuit rather 
than for its neglect. 

AROE! ARTE also posits that, although the boundaries 
are far from clear, the codes ruling the streets are different, 
and that what works successfully on the streets cannot be 
transplanted into an art gallery. Ultimately, the most suit
able place to gaze at a painting is still the 'white cube'. ln 
Garin's opinion, ETcETERA ... describes its position before 
the art institutionasthat of "one foot in the door and the 
other out", yet insists that their crucial struggle as artists 
is to be held "inside the realm of our peers". 

While in 1968 the avant-garde believed that the "new 
aesthetics" could preserve its revolutionary nature only if 
it kept away from the institutions of art, in our days the 
difference between the inside and the outside of these in
stitutions seems rather blurred, and the boundaries are 
undergoing constant revision and re-formulation. 

Experllllentlng or COIIIIIIIInlcatlng 
On arriving at the itinerary of 1968, artists perceived that 
their formal experiments had carried them so far that their 
only audiences were composed of their peers. The making 
of an avant-garde work of art in a Trade Union opened up 
an area of tensions between fornial quests and the adjust
ments required by their insertion in the Union, in addition 
to a call addressed to a lay audience, whether working dass 
or popular. leon Ferrari underscores the issue of language 
that arises when the avant-garde moves into a new envi
ronment, abandons the elite code typi.cal of experimental 
art unknown to the majorities, and starts seeking for a new 
language that can convey 'meaning' to the new audiences. 
The dilemma between communicability and experimentation 
was seen in the assembling of the exhibitions of TUCUMAN 

AROE; many years later, some of the participants regretted 
that theinformative aspect had prevailed at the expense of 
an impoverishment of the artistic resolution. 

Are such tensions present in art groups nowadays? 
The issue of communicability of action is solved in vari

On its part, TPS holds that it is 
possible to create exhibition and pro
duction spaces totally disconnected 
from those that have long been 

121 This is a very different situation from the 

ous ways, but is never experienced 
in terms of renunciation. ln the case 
of TPS, the choice of a language that 
might be read as obvious or pamphle
tary is clearly related to the decision 

one lived by CAPataco in the 198os, as they 

were not taken into account by the art world, 

not even to argue against them. 



of prioritising communication with a lay audience, and this 
is lived as a voluntary choice, with the degree of freedom 
involved in moving away from "authorship pressures". lt is 
also true that the images produced by TPS are disqualified 
by some of the voices coming from the field of art: it is 
said that what they do is "poor socialist realism" and that 
they are prone to tackle run-off-the-mill "workerish" or 
"guerrillarish" topics. TPS defend the creative process that 
enabled them to reach a given combination of image and 
slogan ["the possibility of generating the right circum
stances for intervention; a time for our thoughts; an 
invention where an image can provide .material sup
port to those problems where we wish to intervene"]. 

On the other hand, there are occasions when this decision 
ends up being an elaborate citation of the history of art. 
For example, in 2004, at the commemoration ceremony 
of May 15

\ shortly before the opening of conceptual artist 
Victor Grippo's retrospective exhibition at MALBA [a 
major private museum in Buenos Aires], the group 
made a silkscreen print based on a photograph in which 
Grippo is seen building his famous bread oven at Roberto 
Arlt square in 1973. The caption- "building a bread oven 
at a public square" - is suggestive of utopic and political 
readings that reach far beyend the learned quotation from 
the history of art; in fact it turns into a poetic metaphor 
pointing to the socialisation of the means of production. 

Arde! Arte, "Vete y Vete" ["Look you and Go"), Aktion während einer "Eschrache" I 

action during an "escrache" in Buenos Aires, 2002 173 



Other slogans, while still brief and accurate, move away 
from the conventional rhetoric of the Left and open up to 
something that exceeds a strict fight for political power. 
Examples of this are "working-class culture", "it's us", "21 st 

Century has started". 
lt is also AROE! ARTE's concern that people may under

stand their work, that they may appropriate it and take it 
into their own hands, but they try to avoid solutions that 
would look either too obvious or too linear. Nevertheless, 
they are aware of the fact that an open-end work that allows 
for multiple readings may result in ambiguity and that, on 
the streets, a second meaning will often pass unnoticed. 

Theseare the risks that ETcETERA ... runs when it works 
on humour, on the absurd, or on surrealistic games to find 
the right metaphor for an intervention in certain politi
cal conjunctures. Their metaphors are not always suitably 
decoded: on March 24th, 2004- an anniversary of the coup 
d'etat staged in 1976- du ring the ceremony at which ESCUELA 
OE MECANICA OE LA ARMAOA [one of the largest clandestine 
detention centres furnished by the dictatorship] officially 
passed into the hands of human rights organizations to 
be converted into a memorial, when the group handed 
out bars of soap and called their action 11Spring cleaning", 
they faced problems. Their intervention was meant as an 
allusion to the "dirty war", the name given to guerrilla 
warfare by the military, but it was misinterpreted as an 
accusation of connivance with the regime ["a cosmetic 
surgery"] by Hebe de Bonafini, Chair of one of the two 
Organisations MAORES OE PLAZA OE MAYO, and she fed the 
mass media with harsh words on the group. 

ETCETERA ... also resorts to provocation by staging 
street performances where the ruling dass is represented 
[politicians, military, priests, businessmen, judges, etc.] 
They are not content with just denouncing these charac
ters; they mostly parody them and make the performers 
attack demonstrators, exposing the brutal nakedness of the 
topics involved in the dominant discourse. The "business
man" shouts: "Go back to work!" at workers on strike. Or 
the "military man" tells Madres of the disappeared that 
"it can't have been without reason that your children were 
captured". GAc's works resort to a different kind of over
identification when it camouflages its devices with ruling 
institutional codes [traffic signs, advertising, public opinion 
polls, etc.] to make them more irritating, without ever ex
plaining the underlying 'joke'. "Our production seeks to 

infiltrate the language of the system and, once there, 
bring about small ruptures, faults, alterations, so as 
to unmask or denounce the games of relation played 
by those in power," they say. On the face of the worry
ing security problems in Argentina - the population has 
begun to purchase fire arms for self-protection because of 
the continual robberies, muggings, and kidnappings- GAC 
intervened by means of an advertisement consisting of a 
poster offering inexpensive guns [and information about 
the uses they had been put to during the past repression, 
and also ways in which they are being used for repres
sion purposes at present]. The posters were not signed by 
GAc; instead, they featured the telephone numbers of the 
Ministry of the lnterior, incharge of dealing with domestic 
strife. On the other hand, TPs's works neither parody nor 
denounce; they recall a history of struggles. 

I could continue drawing attention to differences and 
coincidences in the formal, rhetoric or discursive modes of 
action and production of current art collectives and their 
historical bac~ground. What should be bornein mind when 
associating them is their clear effort to question the le
gitimised boundaries of art, their intention to expand their 
frontiers or even abandon their territory as a result of re
defining their intervention from parameters that have been 
freed from the lack of a social function to which moder
nity has condemned art. Regardless of obvious contextual 
differences between the 196os and the present, they be
come one in their manifest will to achieve an incidence 
of art in their surroundings. The risks involved in thinking 
of an active form of art within mobilisation processes- a 
form of art that invokes usefulness- not only go against 
the established ideology of autonomaus art, but also defy 
the ornamental or merely illustrative space where political 
convention has lodged art. From this set of practices, to 
re-think art implies to re-think politics. ln my view, such a 
risk is the most outstanding legacy of TUCUMAN AROE and 
the reason why it is still sparkling. 





Vom existenziellen Individualisten zur 

Kollektl" und Kollektlvltät · 

ln der zeitgenössischen russischen Kunst 

Vlktor MISIANO 
llya Kabakovs berühmte Arbeit Plan zum Leeren einer fvfüll 

tonne-ein in Fünf-jahres-Schritte eingeteilter Zeitplan, nach 
dem die Bewohner einer Kommunalwohnung ihren Müll 
wegwerfen sollten- zeigt uns sehr deutlich das Verständ
nis des Künstlers von Kollektivität. Das Kollektiv entstammt 

·einer Disziplinargesellschaft, in der das Individuum in die 
Masse hineingezwungen und absurden, äußeren Gesetzen 

Avdei Ter-Oganian, On the Side of the Object, Trekhprudny Gallery, Moskau/Moscow, 1992 



unterworfen ist. Viele von Kabakovs Total-Installationen 
erinnern uns an Benthams Panoptikum, das Michel 
Foucault, ein anderer Kritiker der Moderne, bevorzugt auf
griff. Kabakovs Denken steht jedoch in größerer Nähe zur 
existenziellen Kritik der Moderne: Der anonymen Masse 
wird eine auf Transzendenz ausgerichtete Subjektivität 
entgegengesetzt. 

Die Masse läuft auf etwas hinaus, das Kabakov selbst 

sprach.02 Überdies hatte, laut Aussage von Boris Groys, 
einem Freund Kabakovs, "jeder Sowjetbürger seinen ei
genen Kreis, oder sogar mehrere".03 Anders gesagt, die 
sowjetische Gesellschaft hatte- zeitgleich mit dem Westen 
- Disziplinarschemata aufgegeben und sich in ein Netz aus 
unabhängigen Gemeihschaften aufgelöst, und später trat 
auch sie in "eine Epoche der Tribalisierung"04 ein. Laut Zeu
gen gab es in der Gesellschaft "Monarchisten, Antisemiten, 

[und später auch zahlreiche andere] 
einen "Gemeinschaftskörper" nannte, 
das heißt: "ein kollektiver Körper in 
einem frühen Urbanisierungsstadi
um, in dem Aggressivität unter den 
Einflüssen einer unvorteilhaften 
Umgebung zunimmt". 01 Ein meta
phy~ischer Individualist, der sich dieser 
aggressiven Masse widersetzt, lebt mit 
Ängsten und Zwangsvorstellungen und 
entwickelt schließlich verschiedene 
Methoden, um sich vor einer ständi
gen disziplinarischen Beobachtung zu 
verstecken. 

Ein solches Bild der Welt ent-
spricht allerdings eher der Epoche 
der 1930er bis 1950er Jahre, als die 
sowjetische Gesellschaft gewaltsam 
modernisiert wurde. ln den 196oer 
Jahren, als Kabakov künstlerisch zu 
arbeiten begann, unterschied sich 
die sowjetische Gesellschaft deutlich 
vom militärischen Kollektivismus. 
Kabakovs Arbeiten sind dafür derbes
te Beweis. Durch ihre Schaffung ergab 
sich eine soziale Substanz zwischen ei
nem "Gemeinschaftskörper" und einem 
existenziellen Individualisten! Diese 
Arbeiten konnte man konsumieren! 
Kabakov selbst stimmt der Existenz 
dieses Beweises zu: ln seinen Erin
nerungen an die 196oer und 1970er 
Jahre beschreibt er eine breite Gemein
schaft von unabhängig denkenden 
Intellektuellen, zahlreiche "Salons" 
und schließlich "einen befreundeten 
Kreis", der einem Individuum ent-

01 I .,CnoBapb TepMV!HOB MOCKOBCKoill 

KOHL\enryanbHOiiJ WKOJlbl" [Slowar terminov 

moskowskoj konzeptual'noy ~chkoly , 

· Wörterbuch der Termini der Moskauer 

konzeptuellen Schule]. in : Ad Marginem, 

Moskau 1999, S. 53· 

021 Vgl. die Erinnerungen von llya Kabakov: 

Die 6oer und 70er Jahre. Aufzeichnungen über 

das inoffizielle Leben in Moskau, Wien 2001 . 

03 I 6op111c lpolilc [Boris Groys], "0 HaweM 

Kpyre" [0 naschem kruge, Über unseren 

Kreis]. in: Wiener Slawistischer Almanach, 

Sonderband 44: .,Mein Russland". Literarische 

Konzeptualisierungen und kulturelle Projek

tionen, Wien 1997, S. 413-421, hier S. 413 . 

04 I So die Definition des französischen 

Soziologen Michel Maffesoli zur Frage der 

Postmoderne. Vgl. Michel Maffesoli, Le temps 

des tribus. Le declin de l'individualisme dans 

les societes de masse, Paris 1988. 

OS I Lew Lurje, "Kommunismus und Kanari 

envögel", in: Berlin-Moskva, Moskau-Berlin 

1950-2000. Bd. 1: Kunst aus fünf Jahrzehnten, 

Ausst.-Kat. Martin-Gropius-Bau Berlin, Staat

liche Tretjakow-Galerie Moskau, Berlin 2003, 

S. 104-106, hier S. 106. 

061 Siehe hierzu das Gespräch mit llya Kabakov 

und Erik Bulatov [Moskau, Juli 1987] in: Erik 

Bulatov. Moskau, Ausst.-Kat-. Kunsthalle Zü

rich, Portikus Frankfurt am Main, Kunstverein 

Bonn, Zürich 1988, S. 37-47, bes. S. 40f. 

Zionisten, Orthodoxe, Schüler okkulter 
Wissenschaften, Anhänger östlicher 
Religionen, Postmodernisten, Hippies, 
Altgläubige, Trotzkisten, westlich orien
tierte Liqerale, gemäßigte Slawophile, 
Castaneda-Jünger, Gnostiker, Stalinis
ten und reine Epikureer". 05 

Obgleich Kabakov auf seiner Rolle 
als metaphysischer Individualist be
stand, versuchte er die Vorstellung von 
einem "befreundeten Kreis" zu entthro
nen und meinte, es sei dies "bloß die 
letzte Utopie"06 gewesen. Dennoch sind 
Kabakovs Arbeiten nicht von ihrer Ver-
breitung innerhalb einer ausgewählten 
Gemeinschaft zu trennen. Seine Alben 
setzen dementsprechend die gemein
same Rezeption in einer Gruppe voraus. 
Der Künstler blätterte die Seiten eines 
auf ein Lesepult gestellten Albums um 
und las Textstellen und Kommentare 
laut vor. Kabakov bezeichnete dies als 
"Haustheater". 

*** ln den 197oer Jahren begann der Kreis 
der Konzeptkünstler ["unser Kreis" ge
mäß Groys] sich mit dem eigentlichen 
Umstand kollektiver Gruppenarbeit 
auseinander zu setzen. KOLLEKTIVE AK

TIONEN wurde aus folgenden Gründen 
zur wichtigsten Gruppe: * Nachdem Kabakov mit dem 

"Hi:wstheater" ·als individuel
ler Autor einen Gruppendialog 
in Gang gesetzt hatte, präsen
tierte sich KOLLEKTIVE AKTIONEN 

selbst als ein kollektiver ·Autor; 
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die Inhalte der Gruppe wurden abgeändert, aber der 
Kern blieb immer konstant: Andrei Monastyrski, lgor 
Makarewitsch, jelena jelagina, Sergei Romaschko 
und Nikolai Panitkow. 

* Kollektive Arbeit erhielt komplexe Formen: Zunächst gab 
es eine Gruppe [,,einen kollektiven Autor"], die Aktionen 
durchführte, und dann einen recht dauerhaften Kreis 

von Aktionsteilnehmern (nämlich "unseren Kreis") . 

* Die Verbindungen zwischen den Gruppenmitgliedern 
und den Aktionsteilnehmern waren nicht auf eine 
Dichotomie - Autor und Öffentlichkeit- beschränkt, 

sondern dialogisch: Die Beteiligten hatten aktiven Anteil 
an der Aktion und anschließend an der Diskussion [in 
diesem Fall wurde der dialogische Charakter wörtlich 
genommen). 

* Bedeutend ist ferner, dass die Poetik von KOLLEKTI

VE AKTIONEN mit ihrer Nähe zur Aktionsform und der 
Umsetzung im "Machen" den natürlichen Lauf der 
Alltagsroutine ästhetisierte und die Grenzen zwischen 
Kunst und Leben aufhob. 

* Schließlich konzentrierte sich KOLLEKTIVE AKTIONEN 

in ihrer Praxis darauf, durch die Entwicklung des so 

genannten "Seitenblicks", "einer Zone des Ununterscheid
baren", der "unbegründeten Aktion", ein disziplinarisches 
Zentrum zum Verschwinden zu bringen. 
Die Erfahrung von KOLLEKTIVE AKTIONEN- einer Gemein

schaft, die ihr Wesen als Gruppe reflektiert- stellt somit das 

Kernproblem der neuen sozialen Struktur in der spätsowje
tischen Gesellschaft dar, in welchem Zusammenhang die 
Künstler eine- benutzt man ihren Lieblingsbegriff- Meta
position einnehmen wollten. Man könnte ihre Hinwendung 
sowohl zu Formen der Aktion und Performance wie auch 
zur Ästhetisierung des Alltagslebens ein Programm nennen. 

Seit Ende der 196oer Jahre wurde eine individuell- und grup
penkünstlerische Haltung für Millionen von Sowjetbürgern 
zu einer routinisierten Praxis, indem sie die Unmöglichkeit 
der Selbstverwirklichung durch zivile Aktionen kompensier
ten. Dies wurde zur L~gitimation kollektiver Arbeit: ln einer 
Gesellschaft, in der die Kunst in routinehaftesLeben aufge

löst wird, wurde der Anspruch auf individuelle Autorschaft 
als archaisch betrachtet. 

KOLLEKTIVE AKTIONEN spielte für einen großen Kreis von 
Moskauer Konzeptkünstlern, Schriftstellern und Theoretikern 
die Rolle eines institutionellen Zentrums: Mit regelmäßigen 
Aktionen gaben sie einen sozialen Rhythmus vor, durch die 

lnitiierung von Diskussionen unterstützten sie die Bildung 
unabhängiger Diskurse und schufen parainstitutionelle Struk
turen- das MANI-Archiv, -Museum, -Editionen und so weiter. 
Auf diese Weise bemühten sich die Moskauer Konzeptualis

ten- im Gegensatz zum westlichen Konzeptualismus, der an 
der Analyse externer Wirkungsweisen von Kunst interessiert 
war- um die Organisation ihrer internen Verbreitung, um 
andere künstlerische und soziale Kreise außen vor halten zu 
können. Jedoch verblieben sie immer, indem sie so genann

te "unbegründete Aktionen" durchführten, im Prozess der 
lnstitutionalisierung und erlangten nie die Form von wirkli
chen Institutionen. Dies deckt sich mit dem Kernpunkt der 

sowjetischen Gesellschaft dieser Jahre: Zeitgleich mit dem 
Westen in eine "Epoche der Tribalisierung" eingetreten, bie
tet sie nicht das Bild einer Zivilgesellschaft. 

*** Die 197oer und 198oer Jahre waren die Zeit, in der die Kunst-
historiker Sergej Awerinzew, Leonid Batkin und die Tartuer 

Semiotische Schule unter Führung von jurij Lotman bestim
mend für das intellektuelle Leben in Russland wurden. Ohne 
dass eine Verbindung zu den französischen Überlegungen 

bestand, arbeiteten diese Intellektuellen ein dem "Tod des 
Autors" entsprechendes Konzept aus. Die Aktualisierung 
der Theorie zur Kultur des Karnevals von Michail Bachtin 
wurde zu einer weiteren Ausrichtung der zeitgenössischen 
Kunst. Die Kultur des Karnevals kennt - im Gegensatz zur 
Ironie, zur romantischen Ironie Kabakovs und Bulatovs
keinen Autor; sie ist eine vollkommen kollektive Interak

tion. Die Praxis der Gruppen MUCHOMORS [Konstantin 
Swesdotschetow, Sergej und Wladimir Mironenko, Sven 
Gundlach), s/z [Viktor Skersis und Wadim Sacharow) 
und ROSCHAL-DONSKOJ-SKERSIS realisierte sich im Dialog 
mit diesen Ideen. 

Dies bildet die Grundlage für das Verständnis der 
Künstler von kollektiver Arbeit. Der Karneval wurde nie mit 
einer Metaposition befrachtet; vielmehr ist er die Rückseite 

des sozialen Status quo. Daraus ergibt sich Folgendes: 
* Die Künstler waren durch den Eintritt in einen externen 

Dialog nie auf einen ausgewählten Kreis beschränkt. Jeder 

kann zu ihrem Partnerwerden-zufällige Passanten [wie 
in der Aktion Slogan von ROSCHAL, DONSKOJ UND SKERSIS) 

oder jemand, der sich Tausende von Kilometern entfernt 
auf der anderen Seite der Erde befindet [wie in ihrer 
Aktion Let's become a metercloser]. Wie jeder Karneval 
hatten ihre Aktionen einen totalen Charakter. 



* Mit diesem totalen Charakter kultivierten die Künst
leraktionen einen direkten und fokussierten Blick: Sie 
zeichnen sich nicht durch externe Kontemplation aus, 
wie sie typisch für KOLLEKTIVE AKTIONEN war. Dement
sprechend sucht die Gruppe s/z in ihrem Bestreben, 
eine alternative Sprache hervorzubringen, diese nicht 
in den Rissen und Lücken der bestehenden Sprache, 
sondern versucht, eine vollkommene Alternative zu 
ihr zu schaffen. 

* Stets richtet sich ihre Kunst nicht auf esoterische, son
dern auf offensichtliche Bedeutungen und Assoziationen, 
auf Motive des "Eisernen Vorhangs", auf Kultfiguren 
wie Che Guevara, Andrej Sacharow und Alexander 
Solschenizyn. 

* Und schließlich folgten die Künstler dem Ziel des Kar
nevals, im Lachen die für die Disziplinargesellschaft 
typischen sozialen Rituale auf den Kopf zu steHen. So 
organisierte die Gruppe ROSCHAL-DONSKOJ-SKERSIS- in 
einer Epoche der Massenemigration Moskauer Intel
lektueller - als Parodie sowjetischer Sportfeste eine 
Rundfahrt mit der Zielrichtung "Moskau-Jerusalem" 
in einem Moskauer Garten. 
Die Praxis des Lachens dieser Künstler lässt sich als ty

pisches Phänomen der spätsowjetischen Gesellschaft als 
ein "Doppeldenken" begreifen: Alternative Werte und Le
bensweisen bilden sich parallel zu offiziellen Normen und 
Ritualen aus. Die Künstler der Gruppen MUCHOMORS, s/z und 
ROSCHAL-DONSKOJ-SKERSIS lebten in völliger Eintracht mit 
den meisten ihrer Landsleute und erfüllten die Anordnungen 
der Staatsgewalt, während sie sich gleichzeitig über die be
schränkte Regierung lustig machten. Das bedeutete, dass all 
diese Gruppen, im Gegensatz ZU KOLLEKTIVE AKTIONEN, die 
immer noch besteht, ihre Ex~stenz in der postsowjetischen 
Epoche aufgaben. Konstantin Swesdotschetow, Wadim 
Sacharow und Michail Rosehat begannen mit ihrer eige
nen, individuellen künstlerischen Arbeit. 

*** Das Phänomen der Gruppe MEDICAL HERMENEUTICS [Sergej 
Anufrijew, juri Leiderman und Pawel Pepperstein] wurde 

möglich aufgrund innerer, für KOLLEKTIVE AKTIONEN typischer 
Widersprüche. Während man im Prozess der Selbstorganisa
tion einer gänzlichen lnstitutionalisierung entkam, begann 
es nicht nur zu methodologischer Strenge zu kommen, son
dern auch zu einer Hierarchie. So berechnete der Anführer 
der Gruppe, Andrei Monastyrski, den Beitrag eines je-

den Mitglieds zu den gemeinsamen Unternehmungen von 
KOLLEKTIVE AKTIONEN. Er war besessen von Hierarchiebil
dung und schuf ein Pyramidenschema der Moskauer Kunst, 
in dem jeder einen militärischen Rang innehatte. 

Bei ihrem Erscheinen Ende der 198oer Jahre beschloss 
MEDICAL HERMENEUTICS unmittelbar, diesen Widerspruch ZU 

nutzen, und besetzte im Verhältnis ZU KOLLEKTIVE AKTIONEN 

eine Metaposition innerhalb dessen, was als "unser Kreis" 
bezeichnet wurde. Dennoch konstituierte sich KOLLEKTIVE 

AKTIONEN zu ihrer Zeit als Metaposition gegenüber dem 
Moskauer konzeptuellen Kreis und der gesamten spätsow
jetischen Gesellschaft. MEDICAL HERMENEUTICS wiederum 
machte die eigentümliche Kommentarpraxis von KOLLEKTIVE 

AKTIONEN zum Gegenstand des Kommentars: Hauptthemen 
und-gesprächeder Gruppenmitglieder waren vor allem die 
interne Struktur und Tradition der Moskauer Konzeptualisten
gemeinde. Zum Höhepunkt dieser Kommentartätigkeit wurde 
die Einführung und Rechtfertigung des Begriffs "NOMA", der 
das Markenzeichen "unseres Kreises" bildete - ein unver
ständliches und mysteriöses Markenzeichen wie das einer 
Geheimsekte oder einer Loge. 

Mit ihrem Erscheinen am Ende der Sowjetepoche verhalf 
MEDICAL HERt"lENEUTICS der übernommenen Praxis kollekti
ver Arbeit zu einer neuen Legitimation. ln dieser Situation, 

als die sowjetische Gesellschaft und ihre Kunstgemein
de aus der Isolation traten, wurde MEDICAL HERMENEUTICS 

zum Theoretiker und Analytiker der Repräsentationser
fahrung des Moskauer Untergrunds in der internationalen 

Kunstszene. NOMA wurde von "unserem Kreis" bereitwillig 
angenommen, und 1993 fertigte llya Kabakov eine riesige 
Installation mit dem TitelNOMA an, bei der tatsächliche 
Künstler der kollektiven Untergrunderfahrung die Haupt
darsteller waren. 

*** Anfang der 199oer Jahre bekam die postsowjetische 
Gesellschaft ein lumpiges Gesicht, das an dasjenige 
erinnerte, das llya Kabakov rekonstruierte und mit dem er 
beängstigte. Der Hauptunterschied bestand in der Tatsache, 
dass es keine disziplinarischen Normen, die einen kollektiven 

Übergang ermöglichten, und keinen auf fünf Jahre festge
legten "Plan zum Leeren einer Mülltonne" mehr gab. Der 
Moskauer Philosoph Waleri Podoroga beschreibt die At
mosphäre dieser Jahre auf folgende Weise: "Die Kunst der 
Post-Perestroika-Periode, die Kunst der 1990er Jahre, 
spiegelt einen Zustand extremer psychischer Depression 
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wider und bietet nicht einmal Raum 
für Nostalgie. [ ... ]Gemeinschaftliche 
Verbindungen sind zusammengebro
chen, und der Künstler kann sich 
nicht mehr auf selbstverständliche 
Unterstützung, auf Sympathie und 
Anerkennung verlassen. Er ist auf 
sich allein gestellt. [ ... ] Enttäuscht 
von nahen und fernen Freunden 
und Kollegen, gezwungen, seinen 
Lebensunterhalt außerhalb der 
Sphäre der Kunst zu verdienen, 
desillusioniert vom Westen, wendet 
er sich aber auch nicht dem Osten 
zu [es ist nicht lange her, dass der 
Glaube an die Kunst ein Leben in 
Hunger bedeutete, als der Künstler 
das bevorzugte Opfer des Molochs 
der Produktion war] [ ... ] Die Künstler 
sehen sich der Verantwortung für 
sich und für andere beraubt, und 
sie verlangen nicht länger größere 
Aufmerksamkeit als in der Vergan
genheit [ ... ] Spätherbst, Blätter 
fallen, Wind und Regen [ ... ]"07 

Diese Worte verkündete der Phi

losoph während des Gruppenprojekts 
VisualAnthropologyWorkshop, das in 
Moskau in einer flüchtigen Einrichtung 
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Transnacionala. Highway Collisions Between 

East and Westat the Crossroads of Art, Ljublja-

na 1999, S. 182-192, sowie: "L'amitie comme 

engagement. Europe de l'Est: projets confiden-

tiels", in: L'engagement. Actes du symposium 

de l'Association International des Critiques 

d'Art (Les Abbattois, Toulouse, 15-16 juin 

2ooo), Rennes 2002, S. 81-93. 

bolisch wie sozial- wie in einen leeren 

Raum gesetzt: Er wuchs immer größer 
und wies den anderen immer mehr 

zurück. 
Gleichzeitigjedoch gab das Gefühl, 

sich verteidigen zu müssen, die Veran

lassung zu etwas Gegensätzlichem: 
ln einer Situation infrastrukturellen 
Zusammenbruchs sind professionelle 
Identität und künstlerischer Status nur 
möglich als eine Angelegenheit kollek
tiven Nachahmens und performativer 
Leistung. Die über ein Jahr andauernde 
Diskussion zwischen Künstlern und 
Philosoph war die einzige Möglichkeit, 

einen Diskurs und einen Sozialkörper 
für die Gemeinschaft zu konstituie
ren. Die Erfahrung dieses und weiterer 
dialogischer Projekte aus der Mitte 

der 199oer Jahre [zum Beispiel das 

Hamburg-Projekt] 08 wurden als "Ver
trauensgemeinschaft" definiert. Anders 
als die stets selbstorganisiert arbei
tenden Untergrundgemeinschaften, 

anders als "unser Kreis", baute diese 
Gemeinschaft auf gegensätzlichen 
Positionen auf und stützte sich selbst 
nur auf der ersten Ebene der lnstitu
tionalisierung. Gegenüber der Loge 

namens Contemporary Art Center [CAC] stattfand, die 
bald darauf verschwand. Das Projekt fand von Juni 1993 bis 

Juni 1994 statt, und verschiedene Künstler nahmen gemein
sam mit Waleri Podoroga daran teil: Wladimir Archipow, 
Alexander Brener, Wadim Fischkin, Dmitri Gutov, Nina 
Kotet, Wladimir Kuprjanov, juri Leiderman, Anatoli Os
molowski, Guja Rigwawa und einige andere. Der Leitgedanke 
des Projekts bestand darin, eine sich von selbst fortentwick
elnde Diskussion zwischen einem Philosophen und Künstlern 

in Gang zu setzen, bei der der Philosoph Themen anbot und 

die Künstler Projekte ausführten, die später in der Gruppe 
zur Diskussion kamen. 

Das Projekt regte eine neue, dem postsowjetischen 
Kontext angemessene Art von Gruppenarbeit an. Die Auf
lösung disziplinarischer Normen gab den Weg frei für eine 

aggressive Individualisierung: Der Mensch erschien- sym-

NOMA verwirklichte sich diese Gemeinschaft nicht durch 
die Ausarbeitung eines gemeinsamen Programms, einer 
gemeinsamen Poetik und Strategie: jeder Teilnehmer der 

am CAC veranstalteten Diskussionen blieb in seiner ganz ei
genen Position und seinem künstlerischen Credo verwurzelt. 

Die "Vertrauensgesellschaft" basiert auf der Tatsache der 
physischen Anwesenheit ihrer Mitglieder zu einem konkre
ten Zeitpunkt an einem konkreten Ort. Infolgedessen ist, 
bei allen möglichen Formen von sozialer Zusammenarbeit, 
geschäftlicher Zusammenarbeit, gemeinschaftlichen Ideen, 

verwandtschaftlichen und nationalen Verbindungen, die 
Freundschaft das einzige, das sich mit der Erfahrung dieser 
Projekte vergleichen lässt. 09 

Die Erfahrung von "Vertrauensgemeinschaften" betrach
tet sich selbst als Teil der Problematik dessen, was heute 

allgemein als "Biopolitik" bekannt ist. "Es geht dabei um 



die Entstehung einerneuen gesellschaftlichen Ordnung, 
welche die Existenz eines Individuums, sein Bewusstsein 
und seinen Körper ihrer Kontrolle zu unterwerfen ver
sucht. Die Ganzheit des Soziums wird fortan nicht mehr 
durch disziplinäre Regeln, sondern durch die ,Verwaltung 
des Lebens' erhalten."10 Wie die "Vertrauensgemeinschaf
ten" zeigen, "kann diese neue Verwaltungsordnung im 
Sinne einer ,Selbstverwaltung' neu gedacht werden eher 
als konstituierende Koexistenz immanenter Einzigartig
keiten denn als die Funktion einer homogenisierenden 
Souveränität eines Verwalters".11 

*** Zu der Zeit, da das CAC den Ort für ein dialogisches work 

in progress bildete, wurde die Trekhprudny-Gasse mit ihren 
Künstlerateliers in eine Galerie umgewandelt, in der fast jeden 
Donnerstag um neunzehn Uhr eine eintägige Ausstellung 
eröffnet wurde. Verantwortlich für diese Nonstop-Ausstel
lung waren die Künstler Awdej Ter-Oganjan, Konstantin 
Reunow, Alexander Segutin und das Künstlerduo Wladi
mir Dubossarski und Alexander Winogradow. Im Laufe 

von zwei Jahren, von September 1991 bis Mai 1993, gab es 
87 Einzelausstellungen und gemeinsame Veranstaltungen 
in dem winzigen Raum von sechs mal sechs Metern. Im Ge
gensatz ZU KOLLEKTIVE AKTIONEN und den Gewohnheiten der 
"Vertrauensgemeinschaften", die interne Präsentationen 
etablierten, befasste sich die Trekhprudny-Galerie mit der 
externen Präsentation. Als erstes Beispiel eines von Künstlern 
geführten Raumes im postsowjetischen Russland hatte die 
Galerie nicht den Status einer Alternative, sondern war das 
Zentrums des institutionellen Lebens, eines Lebens, das nur 
unter diesen speziellen Umständen möglich war. Gleichze
itig wurde von Dubossarski und Winogradow auch das 
Autorenprojekt Kunst auf Bestellung entwickelt. Dubossar
ski und Winogradow identifizierten sich mit unterwürfigen 
Künstlern, die bereit waren, jeden Kundenwunsch zu ver
wirklichen, und versprachen dem Friseur "ein Gemälde für 
den Friseur", Kanzler Kohl"ein Gemälde für einen Kanzler", 
Frankreich "ein Gemälde für Frankreich 11 und Großbritan
nien "ein Gemälde für Großbritannien~~. Ob man nun die 

auf Bestellung] bezeichneten- verspotteten Dubossarski 
und Winogradow nicht die Skrupellosigkeit ihres Mark
tes, sondern die Tatsache, dass es niemanden gab, der sie 
ausnutzte. 

Schon bald jedoch tauchten Leute auf, die einen mark
tUchen Vorteil aus Dubossarskis und Winogradows Malerei 
ziehen wollten. Zur gleichen Zeit entstand aus ihrer Förder
tätigkeit das Art Klyazma, ein Festival in einem Moskauer 
Stadtpark, und gegenwärtig ART-Strelka, ein Block von 
Galerien im Moskauer Zentrum. 

Die Aktivitäten von Dubossarski und Winogradow sind 
symptomatisch, da sie den Rückgriff auf Zusammenarbeit 
und kreatives Kapital, wie sie im klassischen Kapitalismus 
gegenwärtig sind, sowohl als künstlerisches Duo als auch 
mit ihrer Produzententätigkeit verwirklichen . Dieses Duo 
und seine Aktivitäten sind einzigartig, weil der russische 
Kapitalismus in Wirklichkeit weder zu einem kooperativen 
noch zu einem kreativen Kapitalismus wurde, sondern auf 
aggressive Weise individualistisch und korrupt war. 

*** Die Spannungenaufgrund von konfrontativer Polemik, die das 
Kräftespiel der "Vertrauensprojekte" betrafen, verstärkten 
sich, weil jeder Beteiligte einen reduktionistischen Gestus 
als Grundlage für seine individuelle Poetik benutzte, einen 
Gestus völliger Ablehnung und Umgestaltung. Der neue rus
sische Staat wurde in Entsprechung dazu mit dem gleichen 
reduktionistischen Gestus errichtet - einer totalen Ableh
nung von siebzig Jahren Erfahrung und dem Versuch, ganz 

von vorne anzufangen [oder zum "unverfälschten Russland" 
zurückzukehren]. 

Aus dieser neuen sozialen Situation zog Anatoli 
Osmolowski seine Schlüsse-wenn sich eine Avantgarde-Ide
ologie in diesem Land niederschlägt [und die Sowjeterfahrung 
war ihr politischer Anteil]; dann ist es notwendig, sich ihrem 
Wiedererwachen zu widmen. Sollte sich herausstellen, dass 
der sowjetische Gesellschaftstypus in einer- um einen 
Ausdruck Elias Canettis zu benutzen - "lnflationsmasse 11 

aufgeht, dann ist es sinnlos, etwas Hermetisches wie "un
seren Kreis" zu rekonstruieren . Genau dieser Fall, wie er 

Trekhprudny-Galerie ein Künstlerpro
jekt nennen mag- nicht in dem Sinn, 
dass es sich um ein künstlerisches 
Projekt handelte, sondern weil seine 
Kuratoren Künstler waren, die sich 
selbst als "artist to order 11 [Künstler 

10 I Misiano, "Das Hamburg-Projekt: Abschied 

in Form von NOMA, einer geschloss
enen, einflussreichen Gruppe, Gestalt 
angenommen hatte, schien sowohl von der disziplinären Ordnung", S. 158. 

111 Misiano, "The, Harnburg Proje<:t': A Fare-

well to Discipline". 

ihm wie auch vielen anderen diskred
itiert zu sein. Man sollte sich nicht 
an eine ausgewählte Gruppe wenden, 
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sondern an das neue soziale Subjekt 
der postsowjetischen Gesellschaft, an 

die Masse. Dementsprechend wurden 
die ersten künstlerischen Äußerungen 
Osmolowskis in der Sprache provo

kativer Straßenaktionen ausgeführt. 
Später erkennt sich Osmolowski in den 
Ideen der Situationisten wieder, und 

Guy Debords Buch Die Gesellschaft 
des Spektakels erscheint auf Russisch 
durch seine Initiative und von ihm gestaltet. Die Rekon
struktion einer Avantgarde kann kein individuelles Projekt 
sein, insofern Avantgarde ihrer Idee nach eine künstlerische 

und soziale Bewegung ist. Folglich lässt sich Osmolowskis 
künstlerischer Weg nicht von Gruppengründungen trennen. 
Sein Debüt hatte Osmolowski als Mitglied der Gruppe ETI 

[EXPROPRIATION OF ART TERRITORY], es folgten REVOLUTION 

ARV BEARER, NEZESIUDIK und NON-GOVERNMENTAL CONTROL 

COMMISSION. Die Gruppen, die Osmolowski gründete, war
en keine Netzwerk-Gemeinschaften: Er selbst, Mitglied der 
Netzwerk-Projekte des CAC, versteht eine Gruppe als eine 
Stoßbrigade. Seine Führungsqualitäten im Rahmen einer 
Gruppensolidarität führten Osmolowski zur kuratarischen 

Praxis, zur maßgeblichen Rolle bei dem Projekt Radek und 
zur Lehrtätigkeit an der von Künstlern gegründeten Schule 
für zeitgenössische Kunst. Dieses Verfolgen von diszipli
narischen Prinzipien bei der internen Organisation von 
Gemeinschaften findet sich auch in deren externer Strategie 
und Vorgehensweise. Fast immer befassen sich Osmolowskis 
Gruppen mit modernen Erneuerungsgedanken, Generations

konflikten 12 und "konkurrierenden Theorien".13 

ln Verbindung mit der Verwandlung des postsowjetisch

en Chaos in Putins "vertikale Macht" und dem Erscheinen 
eines kunstbetriebsartigen Gebildes begann Osmolowski 
seine Ziele zu verändern. 

Straßenaktionen wurden durch kuratarische Projekte 
abgelöst, bei denen zumeist seine Schüler und Mitstreiter [aus 

Dmitri Gutov machte, während er zu 

Beginn der 1990er Jahre eine reduk
tionistische Haltung vorgeführt hatte, 
das gesamte Projekt der Moderne im 
20. Jahrhundert zum Gegenstand der 
Überarbeitung. Die methodelogischen 
Grundlagen seiner Kritik erwarb er mit 

dem philosophischen Erbe des sowje
tischen Ästhesielogen Michail Lifshitz, 
der für den westlichen Modernismus die 

legendäre Definition von der "Krise der Hässlichkeit" prägte. 
Wir sprechen hierbei von einer Rückkehr zum Grundverständ

nis von Aufklärung, ihren anleitenden und erzieherischen 
Werten. Solche Ziele entsprechen einem sowjetischen Marx
ismus, der sich auf den konstruktiven Aufbau eines Landes 
mit einem realem Sozialismus konzentriert und sich darin 

vom westlichen Marxismus, d7r auf die Kritik des Kapital
ismus abzielt, unterscheidet. Der westliche Modernismus, 
und nach ihm Gutovs Gegenspieler Osmolowski, stellte 

die Vorstellungen vom "Tod der Kunst", von Sprachdestruk
tion und Dekonstruktion in den Vordergrund. Gleichzeitig 

erlaubt eine wahre Aufklärung [im Gegensatz zur "Dialek
tik der Aufklärung"] direkte künstlerische Verbindungen. 
Seine Bezugspunkte findet Gutov dementsprechend in der 
klassischen europäischen Malerei, in der realistischen Tra
dition, in der sowjetischen Malerei der 192oer bis 1930er 

und der 196oer Jahre. 
Mit der Idee zur Gründung des LIFSHITZ-INSTITUTS Ende 

der 198oer Jahre, das ein Zentrum zur Diskussion und Er
forschungvon Überlegungen sein sollte, die in Nachbarschaft 
zu dem betreffenden sowjetischen Denker stünden, huld
igte Gutov nicht der kollektiven Arbeit. Kollektivität wurde 
natürlich aus einem demokratischen Charakter heraus gebo

ren, der seinem Ideal entsprach: Die Kategorie des Subjekts 
nach westlichem Verständnis w~r der sowjetischen Sozi
alstruktur fremd. Als Hauptverfechter der Lifshitz'schen 
Ideen war er selbstverständlich offen für die Diskussion 

der RADEK COMMUNITY] beteiligt waren. 
Die Strategie revolutionärer Attacken 

wurde durch Kritik aus dem Inneren 
des Kunstbetriebs heraus ersetzt. Als 
Folge konzentrierte Osmolowski sich 
im Jahr 2004 auf seine individuellen 
künstlerischen Aktivitäten. 

12 I Vgl. Anatoli Osmolowski, "Generation 

Kills Generation", in: Khudozhestvenny Zhur

nal [Moskau], 2, 3, 1994, S. 2. 

dieser Ideen in einem lebendigen Di
alog und gemeinsamer Arbeit. Zur 

gleichen Zeit wurde Osmolowski, 
der sein Ziel in der Dekonstruktion der 
in Russland in Erscheinung tretenden 

"Gesellschaft des Spektakels" sah, zur 
Integration in das System und folglich 
zur zwangsläufigen Akzeptanz von 

13 I in den 1990er Jahren benutzte Anatoli 

Osmolowski regelmäßig diese von Paul Fey-

*** erabend übernommene Wendung. 

Harnburg Projekt, Contemporary Art Centre, Moskau/Moscow, 1993-1994 



Spielregeln gedrängt- zur Akzeptanz von Subjektivität und 

individueller Autorschaft. 
Da das LIFSHITZ-INSTITUT nicht in das russische Gesell

schaftsleben eingebunden ist, beinhaltet diese Initiative 
jedoch einen inneren Widerspruch. Anders als Osmolowskis 
Dekonstruktivismus und Dubossarskis und Winogradows 
künstlerische Geschäftsunternehmungen, deren Kunst in 

der Gegenwart realisiert wird, kann Gutovs tutorielles Pa
thos, das seine Inspiration aus der Vergangenheit bezieht, 
erst in der Zukunft umgesetzt werden. Infolgedessen muss 

sich seine demokratische Konstruktivität unvermeidlich in 
Melancholie verwandeln.14 

*** Die Gruppe ESCAPE PROGRAM tauchte in den ausgehenden 
1990er Jahren auf, nachdem es die ersten reduktionistischen 
Haltungen in der Kunst bereits gegeben hatte, doch es ge
lang ihr, eine letzte an den Schluss zu setzen. Globalistischer 

Offenheit und massenmedialer Spektakelhaftigkeit stellt 
das Programm eine kommunikative Intimität gegenüber. 

Diese Intimität wird auf eine ganz persönliche Ausrichtung 
reduziert: Die meisten ihrer Performances wenden sich an 
nur einen Zuschauer. Kunst soll persönlich überreicht und in 

Umlauf gebracht werden. Dennoch geben sie sich nicht wie 
"unser Kreis" als Elite aus: Vielmehr ist es dienende Bereit
willigkeit, allen Leidenden Gottes Wort zu überbringen. 

Wenn das LIFSHITZ-INSTITUT frühen marxistischen Krei
sen ähnelt, dann ist ESCAPE PROGRAM eine Rückkehr zu den 
Katakomben der ersten Christen. 

Zu diesem Programm gehörte Kollektivität: Mit der in
dividuellen Pflege kommunikativer Intimität brachten sie es 
unweigerlich zu einer Vereinigung: Leidende Seelen fanden 
sich gegenseitig. Ihre Eintracht wurde sowohl zur Garantie 

für ihre Arbeit wie auch zum Gegenstand ihrer Aktivitäten. 
Der größte Teil ihrer Arbeiten, das heißt ihrer externen Kom
munikation, ist ihren internen Zusammenhängen, das heißt 
der internen Kommunikation, gewidmet. 

Bei der Schaffung von künstlerischen Projekten, die ei

nen individuellen statt eines Massenkontakts voraussetzen, 
vermitteln die Künstler unwillkürlich einen größeren Reiz 

mit ihrer Arbeit; die Arbeit verwandelt sich in ein exklusives 
Produkt. Ihr sanfter Reduktionismus, der sich auf eine mo
ralisierende Distanz und eine interne 

man von den skandc;tlösen und radikalen Künstlern der 1990er 

Jahre ermüdet war. Sie entkommen einem formalen Beken
nerturn und gründen eine Sekte, und doch zeichnet sich der 

Ort ihres Verweilens durch perfektes Design aus. Je länger 
die Gruppe arbeitet, desto mehr sieht die Ausstellung ihrer 
internen Bezüge wie selbstgenügsamer Narzissmus aus. 

Die Kollektivität der Gruppe ESCAPE PROGRAM ist ein 
Symptom der sozialen Enttäuschung über alle russischen 

Utopien des 20. Jahrhunderts einschließlich der jüngsten 
-der Utopie eines Kapitalismus mit menschlichem Antlitz. 

Die Künstler der Gruppe ESCAPE PROGRAM arbeiten zusam
men, weil sie sich gemeinsam wohl fühlen, und öffentlich 
betrachtet mag jeder Zuschauer sie, weil er sich unwohl 
fühlt, wenn er alleine ist. 

*** Die Gruppe CHTO DELAT? / WHAT IS TOBE DONE?' [,,Was tun?"] 

ist die erste Erscheinung in der neuen Dekade. Sie ist frei 
von reduktionistischem Pathos. Sie übernahmen, was ihnen 
passend erschien: von ESCAPE PROGRAM den ethischen An

trieb, vom LIFSHITZ-INSTITUT die interdisziplinäre Struktur, 

von Osmolowski den politischen Aktivismus. Indem sie 
sie anerkennen, beziehen sie ihre Vorgänger in einen künst
lerischen und intellektuellen Dialog ein. Dies ist insofern 
absolut einleuchtend, als es ihr Ziel ist, kritisch denkende 
Künstler und Intellektuelle zusammenzuführen. Folglich sind 
ihnen reduktionistische Haltungen, deren Pathos und Ana

lysen konkreter Ereignisse fremd. Nicht am marxistischen 

Denken der 192oer und 193oer Jahre sind sie interessiert, 
sondern hauptsächlich am heutigen Marxismus in Russland 
und in der gesamten globalisierten Welt. Ethik wird nicht in 

einem internen, sondern in einem externen Dialog vergegen
wärtigt. Damit ist ihr Dialog nicht der der Konfrontation wie 
bei den obsessiven Neurotikern der Mitte der 1990er Jah
re, sondern der einer gemeinsamen Arbeit, die nicht durch 
eine Sekte oder "unseren Kreis" vereint wird, sondern durch 
Solidarität. Ihr ambitioniertes Ziel hat die Chance, verwirk
licht zu werden. 

Ungeachtet der so offensichtlichen Unterschiede gibt es 
eine Gemeinsamkeit zwischen den konsolidierten Gemein

schaften und den Individuen: Sie alle leiden an der ewigen 

Frage: "Was tun?" 

Hermeneutik konzentriert, erwies sich 

als von den gegenwärtigen Zuschauern 
gewünscht - in einem Augenblick, da 

141 Vgl. Gutovs Text über Dürers Melancho

lie in : Khudozhestvenny Zhurnal [Moskau], 

1, 1993· MOSKAU, FEBRUAR 2005 

Aus dem Englischen: Molger Wölfte 
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From ein Existentlaiindividualist 2 

Collectlve and Collectlveness ln conte~nDorarv Russlan Art 

Vlldor MISIANO . 
llya Kabakov's famous work Plan for Throwing out a Garbage 
Can- a schedule of throwing out garbage by the inhabitants 
of a communal flat, divided into five-years' periods- shows 
us very vividly the artist's understanding of collectiveness. 
Collective is a derivation of disciplinary society, where an 
individual is forced into the mass, submitted to some exter
nalandabsurd laws. Many of Kabakov's total installations 
remind us of Bentham's Panopticum that was favored by 
Michel Foucault, another famous critic of modernity. How-

Alexander Segutin, Overcoat, Trekhprudny Gallery, Moskau I Moscow, 1991 



ever, Kabakov's thinking is closer to the existential critics 
of modernity: faceless mass is contradicted·by subjectivity 
yielding for transcendence. 

Zionists, orthodoxies, followers of occult sciences, advocates 
of Eastern religions, postmodernists, hippies, old believers, 
Trotzkists, western liberals, moderate Slavophils, followers 

The mass comes to something 
that Kabakov hirnself [and later many 
others] called 'a communal body', i.e. 
"a collective body on the stage of 
primary urbanization when aggres
siveness is intensified under the 
influence of unfavorable environ
ment."01 A metaphysical individualist 
resisting tothisaggressive mass, lives 
with scares and obsessions and finally 
works out various methods of hiding 
from disciplinary all-seeing. 

However, such picture of the 
world is adequate to the epoch of the 
1930s to the 1950s, when the society 
was forcedly modernized. ln the 196os, 
when Kabakov's creative work start
ed, the Soviet society differed greatly 
from military collectivism. Kabakov's 
works are the best evidence. Since they 
were created there existed some so-

1 cial substance between 'a communal 
body' and an existential individual
ist! Somebody might consume those 
works! Kabakov hirnself accepts the 
existence ofthat instance: in his mem
oirs about the 196os and the 1970s he 
describes a wide community of in
dependently thinking intelligentsia, 
numerous 'salons' and, finally, 'a friend
ly circle' adequate to an in9ividual.02 

Moreover, according to the evidence 
of Boris Groys, a close friend of Kaba
kov. "Any Soviet person had his own 
circle, even several ones".03 ln other 
words, simultaneously with the West, 
Soviet society had departed discipli
nary schemes and disintegrated into 
the net of self-sufficient communities; 
lateritentered "an epoch of tribes".04 

According to witnesses "the society 
consisted of adherents of monarchy, 

01 I See "Cnosapb TepMI!tHOB MOCKOBCKolil 

KOHL.IemyanbHOiil WKOnbl" [Slowar terminov 

moskowskoj konzeptual'noy schkoly, Diction-

ary of Moscow Conceptual School terms] in 

Ad Marginem, Moscow 1999, p. 53 · 

02 I See the memoirs by llya Kabakov: Wie

ner Slawistischer Almanach, special issue no. 

4T6o-e -70-e ... Zapiski o neoficial'noj zizni v 

Moskve, Vienna 1999; in German language: Die 

6oer und 70er Jahre. Aufzeichnungen über das 

inoffizielle Leben in Moskau, Vienna 2001. 

031 See 5op1!1C rpolilc [Boris Grays], "0 Ha WeM 

Kpyre" [0 naschem kruge, On Our Circle] in 

Wiener Slawistischer Almanach, special issue 

no. 44: "Mein Russland". Literarische Konzep

tualisierungen und kulturelle Projektionen, 

Vienna 1997, pp. 413-421, here, p. 413. 

041 That was the definition of post-modern 

time tissue by the French sociologist Michel 

Maffesoli. Cf. Michel Maffesoli, Le temps des 

tribus. Le declin de l'individualisme dans les 

societes de masse, Paris 1988. 

OS I Lew Lurje, "Kommunismus und Kanari

envögel" in Berlin-Moskva, Moskau-Berlin 

1950-2000. Vol. 1: Kunst aus fünf Jahrzehn

ten, exhib. cat. Martin-Gropius-Bau Berlin, 

The State Tretyakov Gallery Moscow, Berlin 

2003, pp. 104-106, here, p. 106. 

061 Cf. the interview with llya Kabakov and 

Erik Bulatov [Moscow, July 1987] in Eric Bulatov. 

Moscow, exhib. cat. Institute of Contempo

rary Arts London, MIT List Visual Arts Center, 

Boston, The Newport Harbor Art Museum, 

Newport Beach, California, The Renaissance 

Society at the University of Chicago, Zurich 

1989, pp. 38-47, esp. p. 41. 

of Castaneda, Gnostics, Stalinistsand 
pure Epicureans".05 

Although Kabakov, insisting on 
his role of being a metaphysical in
dividualist, tried to uncrown the idea 
of "a friendly cirde" saying that it was 
"just the last utopia".06 However, Ka
bakov's works are inseparable from 
their circulation inside the community 
of the chosen. Thus, his albums pre
sume performative group consumption. 
The artist, having placed the albums 
on the reading stand, turned pages 
and read out loud textual remarks 
and comments. Kabakov called this 
"home blow". 

*** ln the 197os the circle of conceptu-
al artists ["our circle", according to 
Groys] started to reflect the very fact 
of collective group work. The group 
COLLECTIVE ACTIONS (cA) became the 
most important because of the follow
ing reasons: 
* Since Kabakov started a group dia

logue as an individual author du ring 
the 'home blow', COLLECTIVE AC
TIONS presented themselves as 
a collective; the content of the 
group was changed but the core 
was always constant: Andrey 
Monastyrsky, lgor Makarevich, 
Elena Elagina, Sergey Romashko, 
Nikolay Panitkov. 

* Collective work obtained complex 
forms: first, there existed a group 
["a collective author"] that was 
doing actions, and, secend a quite 
permanent circle of the actions' 
participants [i.e. "our circle"]. 

* The relations between the members 
of the group and the actions' 
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participants were not limited by dichotomy- an author 
and the public- but were dialogical: participants took 
an active part in the action and then in the discussion 
[in this case dialogic character became literal). 

* lt is also important that cA's poetics - being close to 
the form of an action and realized in "doing"- esthet
icised natural flow of everyday routine and destroyed 
borders between art and life. 

* Finally, in their practice COLLECTIVE ACTIONS focused 
on the disappearance of disciplinary center by devel
oping so-called 'side gaze', 'a zone of indistinguishable', 
'ungrounded action'. 
Thus, the experience of COLLECTIVE ACTIONS, a COm

munity reflecting its group nature, is the core problern of 
new social structure of the late Soviet society, in relation 
to which the artists wanted to take up, if using their fa
vorite term, a meta-position. One might call their appeal 
both to the forms of action and performance and aestheti
sation of everyday life, a program. From the end of 196os 
individual and group artistic attitude has become routine 
practice for millians of Soviet people by compensating im
possibility of self-realization in civil action. That became 
legitimization for collective work: in a society where art 
is dissolved in routine life, desire for individual authorship 
was regarded archaic. 

COLLECTIVE ACTIONS played a role of an institutional 
center for a wide circle of Moscow conceptual artists, writ
ers and theoreticians: by periodic actions they set a social 
rhythm, by initiating discussions they helped to form self
sufficient discourse, created para-instit~tional formations
MANI archive, museum, editions, etc. Thus, contrary to the 
Western conceptualism interested in the analyses how art 
functions externally, Moscow conceptualists were inter
ested in the organization of its internal circulation so that 
they can shut off other artistic and social circles. However, 
while cultivating so-called "ungrounded action", they al
ways remained in the process of institutionalization and 
never obtained forms of real institutions. That corresponds 
with the very core of the Soviet society of those years: hav
ing entered the "epoch of tribes" at the sametime with the 
West, it did not have a view of civil society. 

*** The 1970s and 198os were the times when art historians 
Sergei Averinzev, leonid Batkin and Tartu Semiotic School 
headed by Yuri lotman became very authoritative for Rus-

sian intellectuallife. Not being connected with the French 
thought, these intellectuals worked out analogue to the 
concept of 'the death of the author'. Actualized theory of 
carnival culture by Michail Bakhtin has become another 
justification of contemporary art. Carnival culture, contrary 
to irony, romantic irony of Kabakov and Bulatov, does not 
know an author- it is total collective interaction. Practice of 
the groups MUKHOMORS [Konstantin Zvezdochetov, Ser
gei and Vladimir Mironenko, Sven Gundlakh J, s/z [Viktor 
Skersis and Vadim Zakharov] and ROSHAL-DONSKOI-SKER
sts was realized in a dialogue with those ideas. 

This is the basis for these artists' special understand
ing of collective work. Carnival was never fraught with a 
meta-position; it is more a reverse side of social status 
quo. Consequently: 
* Entering an external dialogue these artists were never 

limited by the circle of chosen ones. Anyone can be
come their partner- occasional walker [like in the action 
5/ogan by ROSHAL-DONSKOI-SKERSIS) or someone being 
thousands kilometers apart, on the other side of the 
earth [like in their action Let's become a meter closer]. 

Like any carnival their actions had character of total
ity. 

* Having total character, these artists' actions culti
vated a straight and focused gaze: they do not have 
any external contempiation, typical for COLLECTIVE 
ACTIONS. Thus, trying to create alternative language, 
the s/z group is not looking for it in cracks and gaps 
of the existent language, but tries to create a total al
ternative to it. 

* Their art constantly appealsnot to esoteric but to obvi
ous senses and associations, to motives of 'iron curtain', 
to cult figures of Che Guevara, Andrej Sakharov and 
Aleksandr Solzhenitsyn. 

* Finally, in their actions the artists followed the carni
val aim for laughing 'turning inside out' of social rituals 
typical for disciplinary society. Thus, in the epoch of 
mass emigration of Moscow intelligentsia the group 
ROSHAL-DONSKOI-SKERSIS 1 by parodying Soviet Sport 
feasts, organized a round in the direction Moscow -
Jerusalem in one Moscow garden. 
Laughing practice of these artists recognizes itself in 

such typical phenomenon of the late Soviet society as 'dou
ble thinking': when alternative values and way of life builds 
up parallel to official norms and rituals. The artists of the 



groups MUKHOMORS, s/z and ROSHAL-DONSKOI-SKERSIS lived 
in total unification with most of their compatriots, fulfill
ing the orders of power and concurrently laughing at the 
foolish government. That meant that, contrary to CA that 
still exists, all those groups terminated their existence in 
post-Soviet epoch. Konstantin Zvezdochetov, Vadim Za
kharov and Mikhail Roshal started their own individual 
creative work. · 

*** The phenomenon of the group MEDICAL HERMENEUTICS 

[HH] with members Sergei Anufriev, Yury leiderman 
and Pavel Peppershtein has become possible because 
of internal contradiction, typical for COLLECTIVE ACTIONS. 

While escaping total institutionalization, in the process 
of self-organization, it started to come not only to meth
odological strictness but also to hierarchy. Thus, the group 
leader Andrey Monastyrsky calculated contribution of 
each member into the common business of coLLECTIVE 

ACTIONS. Building hierarchies had possessed his mind and 
he created a pyramidal scheme of Moscow art where eve
rybody had military ranks. 

Having appeared at the end of the 198os, MEDICAL 

HERMENEUTICS immediately decided to use this contradic

tion and occupied meta-position in relation to CA inside 
the so-called 'our circle'. However, in their time CA consti-
tuted itself as meta-position towards Moscow conceptual 
circle and to the whole late Soviet society. MH transformed 
commentary practice peculiar to CA into the subject of com

ment: the main topics and dialogues of the group members 
were mostly the internal structure and tradition of Moscow 
conceptualist community. The climax ofthat commentary 
activity became introduction and justification of the notion 
"NOMA", that was a togotype of 'our circle' - an obscure 
and mysterious togotype like every togotype of any secret 
sect and a Massen lodge. 

llya Kabakov made a huge installation titled NO/VIA, where 
real artists of underground collective experience became 
the main characters. 

*** At the beginning of the 1990s post-Soviet society ob
tained a lumpen view reminding of the one reconstructed and 
frightened by llya Kabakov. The main difference was in the 
fact that there were no more disciplinary norms, possible to 
keep collective transgression, no more Scheduleofthrowing 
out of a garbage can fixed forfive years. Moscow philosopher 
Valery Podoroga describes the atmosphere of those years 
in the following way: "Art of the post-perestroika period, 
1990s art, has reflected a state of extreme psychological 
depression, of lost hope, and has had no place even for 
nostalgia .... Corporate unities have collapsed, and the 
Artist can no longer rely on automatic backing, sympa
thy and recognition. He is on his own ... Disappointed in 
close and distant friends, colleagues; obliged to earn a 
living outside the realm of art, disillusioned with the 
West and not yet turning to the East [not long ago belief 
in art as truth meant a life of hunger, while the artist 
was the favourite victim of the Moloch of Production) 
... Artists find themselves deprived of responsibility for 
themselves and for others, and no longer demand more 
recognition than in the past ... late autumn, falling of 
leaves, wind and rain ... " 07 

These words were pronounced by the philosopher du r
ing one group project visual anthropology workshop, held 
in Moscow in a fragrant institution Contemporary Art 
Center [CAC) that soon disappeared. The project was held 
from june 1993 to june 1994 and several artists took part 
in this project tagether with Valery Podoroga: Vladimir 
Arkhipov, Alexander Brener, Vadim Fishkin, Dmitri Gu
tov, Nina Kotel, Vladimir Kuprianov, Yury Leiderman, 
Anatoly Osmolovsky, Guia Rigvava and some others. 
The main idea of the project was to create a self-develop
ing discussion between a philosopher and artists where the 

Having appeared at the end of the Soviet epoch, MH 

introduced new legitimization into the inher'ited practice 
of collective work. ln the Situation philosopher was affering topir.r ·. ,d 

071 Cf. Valery Podoroga, "Moscow Anthropot- 1 . artists were doing projectc •- '-~t diswhen Soviet society and art commu

nity were exiting isolation, MH was 
becoming an ideelogist and analytic 
of the experience of representation 
of the Moscow underground at the 
international art scene. 'Our circle' 
eagerly accepted NOMA and in 1993 

ogyWorkshop.1993- 1994: Documentation of 

a Project/Project of Documentation" [Moscow 

Art Magazine 2ooo] in Cream. Contemporary 

Art in Culture. 10 Curators, 10 Writers, 100 

Artists, London, New York 2000, pp. 38-42, 

here, p. 38. 

cussed in a group. 
The project suggested a new type 

of group work adequate to the new 
post-Soviet context. Disintegration 
of disciplinary norms opened an exit 
to aggressive individualization: a hu-



man being appeared to be placed in a, symbolically and 
socially, empty space: it hyperbolically grew, rejecting an
other one. 

co-existence of immanent singularities rather than 
as a function of the curator's homogenizing sover
eignty".11 

*** However, at the sametime self-defense feeling prompt
ed something opposite: in the situation of infrastructural 
collapse professional identity and an artist's status is pos
sible only as a fact of collective imitating and performative 
effort. The discussion between artists and philosopher con
tinuing for a year was the only possible way of constituting 
discourse and social body of the community. The experience 
of that and other dialogical projects of the middle of the 
1990s [for example, Harnburg Projek f 8

] were defined 'confi
dential commuriity'. Contrary to underground communities, 
to 'our circle', constantly working with self-organization, this 
community, built upon polar positions, supported itself only 
on the basic level of institutionalization. This community, 
opposite to the Massen lodge NOMA is not realized in the 
working out of common program, poetics and strategy: eve
ry participant of the discussions held in CAC was rooted in 

At the time when CAC was the place for dialogical work in 
progress, Trekhprudny lane with artists' studioswas trans
formed into a gallery, where a one-day exhibition opened 
nearly every Thursday at 7 p.m. Artists Avdei Ter-Ogani
an, Konstantin Reunov, Alexander Segutin and a creative 
couple Vladimir Dubossarsky and Alexandre Vinogradov 
were responsible for that exhibition non-stop. There were 
87 solo exhibitions and collective shows in that tiny space 
[six by six meters] during two years, from September 1991 
till May 1993. Opposite to CA and 'confidential communi
ties' practices, that were establishing internal representation, 
Trekhprudny Gallery was turned to external representa
tion. Being the first example of an artist-run space in the 
post-Soviet Russia, the gallery did not have a status of 
any alternative but was a center of institutionallife, the 

his unique position and artistic credo. 
'Confidential society' is based upon the 
fact of physjcal presence of its mem
bers in concrete time and concrete 
place. Consequently, of all possible 
types of social cooperation, business 
cooperation, common ideas, relational 
and national connections, etc., friend
ship is the only one that relates to the 
experience of these projects.09 

Experience of the 'confidential 
communities' "recognizes itself as a 
part of the problern of what is now 
commonly known as bio-politics ... 
- the formation of a new social or
der that tries to extend its control 
over the very existence of the in
dividual, her/his body and her/his 
consciousness. Society's integri
ty is no longer simply maintained 
by systemic disciplinary rules, but 
by the 'administration of life"'10

. As 
the 'confidential communities' show, 
"this new administrative order can 
be rethought in terms of 'self-ad
ministration', as the constituent 

081 Cf. Viktor Misiano, "Das Hamburg-Projekt: 

Abschied von der disziplinären Ordnung", in 

Berlin-Moskva, Moskau-Berlin 1950-2000. 

Vol. 2: Chronik, exhib. cat. Martin-Gropius-Bau 

Berlin, The State Tretyakov Gallery Moscow, 

Berlin 2003, S. 155-158. Another version 

as: "The ,Hamburg Project': A Farewell to 

Discipline" in: Manifesta Journal, 5, Amsterdam 

2005 [not yet published]. 

091 Cf. Viktor Misiano, "The lnstitutionalisation 

of Friendship", in Eda Cufer ( ed.): Transnacionala. 

Highway Collisions Between East and Westat 

the Crossroads of Art, Ljubljana 1999, pp. 182-

192, and also "L'amitie comme engagement. 

Europe de l'Est: projets confidentiels" in: 

L'engagement. Actes du symposium de 

l'Association International des Critiques d'Art 

[Les Abbattois, Toulouse, 15-16 juin 2ooo], 

Rennes 2002, pp. 81-93. 

10 I Cf. Misiano, "The Harnburg Project: A 

Farewell to Discipline". 
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life that was possible in those specific 
conditions. 

Simultaneously, the author's 
project Artmade to order by Dubos
sarsky and Vinogradov [o&v] was 
also developing. ldentifying themselves 
with servile artists ready to realize 
any customer's will, o&v promised 
"a painting for the hairdresser" to the 
hairdresser, and to the chancellor Kohl
"a picture for a chancellor", to France
"a picture for France", and to Britain
"a picture for Britain". Whether 
Trekhprudny Gallery might be called 
artists' project, not in the sense that 
it was an artistic project, but because 
its curators were artists, then calling 
themselves "artists to order", o&v 
did not sneer at their market unscru
pulousness but at the fact that there 
was nobody to use it. 

However, very soon there appeared 
people who wanted to use marketable 
advantage of o&v's painting. At the 
same time their promoters activity 
transformed into ART Klyazma, a festival 



in a suburban Moscow park, and presently, ART-Strelka- a 
block of galleries in the center of Moscow. 

o&v's activity is symptomatic because they realized 
the recourse of cooperation and creative substance, present 
in dassie capitalism both in their creative duet and in their 
work as producers. This duet and its activity are unique 
because in reality Russian capitalism has become neither 
cooperative, nor creative, but was aggressively individual
istic and corrupted. 

*** The tension of confrontation polemies assigning dynamics 
of 'confidential projects' strengthened because every par
ticipant was using a reductionist gesture as a basis for his 
individual poetics, a gesture of total rejection and reconstruc
tion. New Russian state was being created in accordance with 
the same reductionism gesture- total rejection of seventy 
years' experience and an attempt to begin everything from 
the starting point [or return to the 'Genuine Russia'] . 

Anatoly Osmolovsky made conclusions out of this new 
social situation- if vanguard ideology is precipitated in this 
country [and Soviet experience was its political part], then 
it is necessary to devote oneself to its resurrection. ln case 
the Soviet type of society turned out to be absorbed, if to 
use a term by Elias Canetti, by "inflation crowds", then it 
is senseless to reconstruct some hermetic 'our circle'. That 
very event transformed into the form of NOMA, a solid and 
influential group, seemed both to him and to many others, 
to be discredited. One should not appeal to the group of 
chosen but to the new social subject of post-Soviet society, 
to the crowd. Consequently, the first creative expressions by 
Osmolovsky were realized with the language of provocative 
street actions. Later Osmolovsky recognized hirnself in the 
situationists' idea5, and the book Society of the Spectacle 
by Guy Debord is coming out in Russian by his initiative 
and with his own design. 

Reconstruction of vanguard can't be an individual project 
as vanguard as a notion is artistic and social movement. 

Osmolovsky were not net communitie5: being a member 
of cAc net projects, he hirnself understands a group as a 
shock-brigade. Leadership understanding of group solidar
ity led Osmolovsky to curatorial practice, to the main role 
in the journal project Radek, to teaching in the School for 
contemporary Art, created by the artists. This following 
disciplinary principles in internal organization of commu
nities, recognizes itself also in their external strategy and 
tactics . Nearly always Osmolovsky's groups cultivate 
modernist ideas of innovation, generations'conflict12 and 
'competing programs', 13 etc. 

Tagether with the transformation of post-Soviet chaos 
into Putin's 'power vertical', and the appearance of art sys
tem contours, Osmolovsky started to correct his aims. 

Street actions were substituted by curatorial projects, 
where his pupils and collaborators [from RADEK COMMUNITY] 
mostly participated. Strategy for revolutionary attacks was 
substituted by critics from inside art system. As a result, in 
2004 he focused at individual creative activity. 

*** While performing his reductionist gesture at the beginning 
of the 1990s, Dmitri Gutov made the whole modernist 
project of the twentieth century the subject of revision. 
He gained methodological basis for this critique from the 
philosophic heritage of Soviet aesthetician Mikhail Lifshits, 
who gave legendary definition of the "crisis of ugliness" to 
the Western modernism. We are 5peaking about the re
turn to the basic sense of enlightenment, its tutorial and 
educational values. Such aims are appropriate for Soviet 
Marxism focused at constructive building of the country 
of real sociali5m; that is how it differs from the Western 
Marxism aimed at the critique of capitalism. Consequently, 
Western modernism, and after it, Gutov's opponent, Os
molovsky, put torward the ideas of 'death of art', language 
destruction and deconstruction. At the sametime truthful 
enlightenment [contrary to the 'dialectics of enlightenment'] 
sanctions straight creative communication. Consequently, 

Consequently, Osmolovsky's artistic 
way cannot be separated from group 

foundation. He debuted as a mem
ber the group ETI (EXPROPRIATION OF 
ART TERRITORV], then REVOLUTIONARV 
BEARER, NEZESIUDIK, and NON-GOV
ERNMENTAL CONTROL COMMISSION. 
The groups that were founded by 

12 I Cf. Anatoly Osmolovsky, "Generation 

Gutov find5 his reference point5 in the 
classical European painting, in realistic 
traclition, in the Soviet painting of the 

19205, 19305 and 196os. 

Kilts Generation" in Khudozhestvenny Zhur

nal [Moscow], 2, 3, 1994, p. 2 . 

13 I Th is notion, borrowed from Paul Fey-

erabend, was constantly used by Anatoly 

Osmolovsky in the middle of 1990s. 

Having come to the idea to create 
LIFSHITS' INSTITUTE at the end of 1980s, 
that might become a center for discus
sion and investigation of ideas, clo5e 



to this Soviet thinker, Gutov was not worshiping collective 
work. Collectivity naturally was born out of the democratic 
character of his ideal: Soviet social structure was alien to 
the category of subject in its Western understanding. Being 
the main propagandist of lifshits' ideas he was naturally 
open to the discussion of these ideas in a lively dialogue 
and common work. At the sametime Osmolovsky, seeing 
his aim as the deconstruction of 'the society of the spec
tacle' appearing in Russia, was pushed to the integration 
into the system, and, consequently, to inevitable accept
ance of game rules- to the acceptance of subjectivity and 
individual authorship. 

However, this initiative is internally Contradietory be
cause LIFSHtTs' INSTITUTE is not included in the Russian 
social way of life. Opposite to Osmolovsky's deconstruc
tivism and to o&v's creative business undertakings, whose 
art is realized in the present, Gutov's tutorial pathos, get
ting inspiration in the past, might be realized only in the 
future . Consequently, his democratic constructiveness is 
inevitably transforming into melancholy.14 

*** The ESCAPE PROGRAM appeared at the end of 1990s, when 
first reductionist gestures had already been donein art but 
managed to do the last one at the end. The program Coun
terpoints communicational intimacy to globalist openness 
and mass-media spectacularity. This intimacy is brought to 
personal appeal: this intimacy is reduced to personal ori
entation: most of their performances are addressed to one 
spectator. They want to bandy about, to hand art over per
sonally. However, they do not pretend tobe elite like 'our 
circle': moreover, it is ministerial readiness to carry God's 
word to any suffering. 

ln case LIFSHITs' INSTITUTE resembles the first Marxist 
circles, then the ESCAPE PROGRAM is a return to the cata
combs of the first Christians. 

Collectivity was appropriate to this program: by in
dividual cultivation of communicational intimacy, they 
inevitably came to consolidation: suffering souls found each 
other. Their ~nity be'came both guarantee of their work and 

a topic for their activity. The major part of their works, i.e. 
external communication, is dedicated to their internal re
lations, i.e. internal communication. 

more attractiveness to their work; the work transforms into 
an exclusive product. Their gentle reductionism, focusing 
at moralizing distance and internal hermeneutics, proved 
to be required by present spectators- in the moment of 
fatigue of scandalous and radical artists of the 1990s. They 
escape formal confessionalism and create a sect, however, 
their dwelling place is distinguished by perfect design. The 
more this group works, the more exposition of their internal 
reference Iooks like self-sufficient narcissism. 

The ESCAPE PROGRAM's collectiveness is a symptom of 
social disappointment in alt Russian utopias of the twen
tieth century including the last one- utopia of capitalism 
with a human face. Artists of the group ESCAPE PROGRAM 

work tagether because they are comfortable together, and 
in the public, each spectator likes them because he feels 
badly being alone. 

*** The group CHTO DELAT? / WHAT IS TO BE DONE? is the first 
phenomenon of the new decade. lt is free from reductionist 
pathos. They inherited what seemed appropriate to them: 
ethical motivations- from the ESCAPE PROGRAM, interdis
ciplinary structure - from LIFSHITS' INSTITUTE, political 
activism -from Osmolovsky. While accepting, they include 
their predecessors into creative and intellectual dialogue. lt 
is absolutely reasonable as their main goal is to consolidate 
critically thinking artists and intellectuals. Consequently, they 
are alien to reductional gestures, their pathos and analyses 
of concrete events. They arenot interested in Marxist think
ing of the 192os and 1930s but mostly in Marxism today, in 
Russia and in the whole globalized world. Ethics is not real
ized in internal dialogue but in external one. Consequently 
their dialogue is not a confrontation of obsessive neurotics 
as in the middle ~f the 199os, but comrnon work, united 
neither by a sect or 'our circle', bl:.lt by solidarity. Their am
bitious aim has a chance to be realized. 

Contrary to so obvious differences, there is something 
common to consolidated communities and individuals: 
they alt suffer from the eternal question: "What is to be 
done?" 

MOSCOW, FEBRUARY 2005 

While creating projects that pre
sume an individual and not a mass 
contact, the artists involuntarily impart 

141 Cf. Gutov's textonAlbrecht Durer's 
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ersten Bischofs von Brasilien kochen. Bispo Sardinha 
[Bischof Sardine) war im Auftrag der portugiesischen 
Kirche gekommen, um die christliche Glaubenslehre zu 
verbreiten, hatte dann jedoch an der Küste des k~rz zuvor 
eroberten Landes Schiffbruch erlitten. Er wurde zusammen 
mit seiner neunzigköpfigen Crew verspeist. Dies ist die 
Episode, mit der die Geschichte der Christianisierung 
Brasiliens beginnt. Ihr Ziel war es, das subjektive und 
kulturelle Fundament zur Kolonialisierung des Landes 
durch die Portugiesen zu legen.01 

01 I Nossa Senhora da Ajuda, das Schiff, das Bischof Pedro Fernandes 

de Sardinha mit einer neunzigköpfigen Mannschaft nach Brasilien 

brachte, erlitt am 16. Juni 1556 in der Nähe von Coruripe [im heutigen 

Bundesstaat Alagoas] Schiffbruch. Die portugiesische Regierung 

beschloss mit Unterstützung der Kirche einen Rachefeldzug, bei dem 

im Laufe von fünf Jahren die Indiobevölkerung vollständig ausgerottet 

wurde. Zwar gibt es unterschiedliche Darstellungen dieses Ereignisses, 

doch die Annahme eines solchen ,.Festmahls" wird von historischen 

Dokumenten gestützt, unter anderem von Briefen zeitgenös~ischer 

jesuitischer Missionare. 

SZENE 2 -Hans Staden, ein deutscher Abenteurer, befindet 
sich in Gefangenschaft der Tupinambas-lndios. Sie treffen 
die nötigen Vorbereitungen, um ihn zu töten und zum ex
quisiten Hauptgang eines gemeinschaftlichen Festmahls zu 
machen. Doch als alles vorbereitet ist, entschließen sich die 
Einheimischen, auf den Schmaus zu verzichten: Sie befin
den, dass seinem Fleisch die Würze der Tapferkeit fehlt. Die 
offenkundige Feigheit des Fremden hat ihnen den Wunsch 
nach einer Kostprobe vergällt: Der anthropophagische Ap
petit bleibt diesmal ungestillt. Mit dem Bericht von diesem 
Abenteuer, von Staden selbst verfasst, nimmt die Reiselit
eratur des kolonialen Brasilien ihren Anfang.02 

02 I Hans Staden war ein deutscher Abenteurer, der 1554 nach einem 

Schiffbruch an der Küste von ltanhaem [im heutigen Bundesstaat 

Säo Paulo] strandete. Der Bericht von seiner Reise nach Brasilien in 

der Frühphase der Kolonisierung machte ihn berühmt, und er gilt als 

der Begründer der Reiseliteratur über dieses Land. Sein Buch, eine Mi

schung aus Fiktion und Bericht von alltäglichen Ereignissen, illustriert 

mit 53 Tafeln, hatte erheblichen Einfluss auf die Reiseschriftsteller des 

16. und 17. Jahrhunderts. 



Dies sind die beiden berühmtesten Berichte von anthropo

phagischen Festessen, mit denen die Einheimischen jenen 
Europäern begegneten, die in der Absicht kamen, ihre Welt aus
zubeuten. Sie nehmen in der brasilianischen Vorstellungswelt 
einen herausragenden Platz ein, als nationale Gründungs
mythen im Hinblick auf die Politik der Beziehung zum 
Anderen und seiner Kultur, insbesondere zu einem Anderen, 
der habgierig nach den eigenen Ressourcen trachtet -
nach den materiellen ebenso w ie nach den kulturellen und 
den subjektiven [Arbeitskraft] . 

Aber warum gibt es zwei verschiedene Szenen? Wir 
können vermuten, dass die heterogenen Reaktionen der 
Indios auf die Eindringlinge uns den Weg weisen zum Ver
ständnis der Politik der Beziehungen zum Anderen, zur Praxis 
dieser Politik bei den Indios, die auf dem Territorium jenes 
zukünftigen Staates lebten, dessen Gründung die Koloni
satoren damals vorbereiteten. Indem sie Bischof Sardine 
und seine Mannschaft verspeisten, konnten sie sich, so die 
Legende, die Macht des Kolonisators aneignen und ihren 
eigenen Kampfgeist stärken. Indem sie andererseits darauf 
verzichteten, Hans Staden zu verspeisen, vermieden sie es, 
von der Feigheit des Fremden angesteckt zu werden. Doch 
was genau ist in diesem besonderen Fall unter Feigheit zu 
verstehen? Vielleicht die Einstellung, mit der er ihre Welt 
aufsuchte, um ihr ein idealisiertes Bild des Anderen zu ent
nehmen, das seine metaphysischen Illusionen nährte, sein 
Unbehagen und seine Schuldgefühle minderte, statt ihn 
in seiner eigenen Macht zu bestärken -im Zuge der Kon

frontation mit der gewaltträchtigen Beziehung zwischen 
Kolonisator und Kolo"nisierten, aber auch über die Deterri
torialisierung seines Selbstbildes, die sich unweigerlich aus 
dieser Beziehung ergab. 

ln den 193oer Jahren wurde dieser Mythos von der 
modernistischen Avantgarde in Säo Paulo reaktiviert und 
erhielt, wortwörtlich abgeleitet aus dem Akt des Verzehrs, 
den die Indios praktizierten, einen Ehrenplatz in der kulturel-

031 Das Movimento Antropof<igico war eine bedeutende Strömung der 

brasilianischen Kunst in den 192oer Jahren. Mit seiner transfigurierten 

dadaistischen Basis und seiner konstruktivistischen Praxis bildete es 

ein eigenständiges Phänomen innerhalb der internationalen Moder

ne, obwohl es außerhalb Brasiliens weitgehend unbekannt blieb. Die 

wi<:htigste Quelle zu dieser Bewegung ist das 1928 von dem Dichter, 

Dramatiker und experimentellen Romancier Oswald de Andrade ver

öffentlichte Manifesto Antrop6fago. 

len Vorstellungswelt. Die "Anthropophagische Bewegung''03 

übernahm die moralische Verhaltensformel für die Bezie
hung zum Anderen und seiner Kultur, die in dieser Praxis 
ritualisiert war, und übertrug sie auf die brasilianische Ge
sellschaft als Ganze, zur Geltendmachung ihrer Politik des 
Widerstands und der Neuschöpfung. 

Woraus besteht diese Verhaltensformel? Man muss 
den Anderen entweder verzehren oder ihn laufen lassen. 
Aber man verzehrt nicht jeden Beliebigen. Die Entschei
dung hängt von der Einschätzung ab, wie seine Gegenwart 
die Lebenskraft des eigenen Körpers beeinflussen würde: 
Die Regel lautet, sich von dem fernzuhalten, was sie schwä
chen würde, und sich dem zu nähern, was sie zu stärken 
vermag. Wenn man sich für die Nähe entscheidet, muss 
man sich so physisch wie irgend möglich beeinflussen las
sen: den Anderen als eine lebendige Präsenz verzehren, ihn 
sich einverleiben, um die Partikel seiner bewunderten und 
begehrten Differenz in die Alchemie der eigenen Seele ein
ziehen und an der eigenen Vervollkommnung, Erweiterung 
und Entstehung mitwirken zu lassen. 

Die Anthropophagische Bewegung lenkt den Blick auf 
die Wirksamkeit dieser Formel in einem Modus der kulturel
len Produktion, der seit der Gründung des Landes besteht: 
Die brasilianische Kultur wurde im Zeichen dieses kritischen 
und respektlosen Verzehrs einer Andersartigkeit geboren, 
die immer schon vielfältig und wechselhaft war. Die Idee 
der Anthropophagie ist eine Reaktion auf die Notwendigkeit, 
sich nicht nur der imposanten Präsenz der kolonisierenden 
Ku ltur zu stellen, sondern auch- und vor allem- dem Pro
zess der kulturellen Hybridisierung, den das Land im Zuge 
der verschiedenen Einwanderungswellen seit seiner Entste
hung erlebt hat. Das Kriterium für die Entscheidung, ob efne 
Kultur sich als Speise für das anthropophagische Festmahl 
eignet, liefert weder das System der von ihr verkörperten 
Werte per se noch sein Status innerhalb irgendeiner Hie
rarchie des Wissens, sondern die Frage, ob dieses System 
funktioniert, wodurch es funktioniert, in welchem Maße es 
ihm gelingt, besondere Kräfte aufzubieten, und in welchem 
Umfang es Elemente für die Erschaffung neuer Welten be

reitstellt. Dies gilt nie für ein System in seiner Gesamtheit, 
sondern nur für einzelne Fragmente, die sich ohne Skrupel 
mit Fragmenten anderer, zuvor verzehrter Systeme verbin
den lassen. Zu dem Test, ob die Fragmente einer Kultur im 
affirmativen Sinn funktionieren, gehört die Einschätzung, 
ob sie Freude erwecken- "Freude ist der Lackmustest", wie 



das Manifest der Poesia Pau-brasil04 wiederholt bekräftigt, 
zum Beweis einer pulsierenden Vitalität. 

Auf diese Weise bereichert, verlieren die Kulturen jede 
Konnotation einer Identität, jede Möglichkeit, eine feste Po
sition in einer a priori etablierten Hierarchie des Wissens 
einzunehmen, sei es eine privilegierte oder eine abseiti 
ge Position. Und das gilt für das Wissen der Kolonisatoren 
ebenso wie für das der Kolonisierten und aller anderen 
Völker. ln den Worten des brasilianischen Anthropologen 
Darcy Ribeiro: 

"Die Kolonisierung bestand in Brasilien in dem be
harrlichen Versuch, eine europäische Wesensart zu 
implementieren, die dem tropischen Umfeld ange
passt und in allen Rassenmischungen verkörpert 
war. Doch sie stieß sich immer wieder am störri
schen Eigensinn der Natur und an den Launen der 
Geschichte, so dass wir entgegen dieser Intentionen 
geworden sind, was wir sind, das Gegenstück zum 
zivilisierten Weißen, im lnnern ebenso Un-Europä
er wie Un-lndios und Un-Afrikaner."05 

Können wir diese Worte nicht ebenso gut als eine Defi
nition unserer zeitgenössischen Subjektivität verstehen? Und 
zwar an jedem beliebigen Ort der Erde, da unter dem Empire 
des transnationalen Finanzkapitalismus alle Orte einander 
gleichen? Ich beziehe mich auf die Politik der Subjektivie
rung, die dieses Regime etablierte und zu dessen Merkmalen 
auch die Hybridisierung von Welten, die Auflösung sämt
licher Hierarchien auf der Weltkarte der Kulturen und die 
Unmöglichkeit jeglicher Stabilität gehören, was im Grun
de das Ende jeder Illusion von Identität impliziert-alldies 
gewürzt mit einer gehörigen Portion Freiheit, Flexibilität 
und Respektlosigkeit. Dieser Zustand der zeitgenössischen 
Subjektivität wurde zudem so begeistert begrüßt, dass er 
eine allgemeine Verblendung auslöste- die ihrerseits dazu 
neigt, eine Entfremdung mit, wie wir sehen werden, höchst 
perversen Auswirkungen hervorzurufen. 

Die brasilianische Erfahrung mit dieser Form der Po
litik der Subjektivierung im Laufe der letzten fünfhundert 

04! ,.Manifesto da Poesia Pau-brasil" [1924], in : Oswald de Andrade, 

Obras completas de Oswald de Andrade, Bd . 6: A Utopia Antropofa

gica, Säo Paulo 1990. 

OS! Darcy Ribeiro, 0 Povo Brasileiro. A forma~äo e o sentido do Brasil, 

Säo Paulo 1995. 

Jahre lässt erkennen, dass es kaum einen Grund gibt, die
sen Zustand zu verherrlichen : Die Anthropophagie allein 
reicht nicht hin, um die Vitalität einer Gesellschaft zu 
garantieren. Sie kann im Einklang mit den unterschied
lichsten Politikformen stehen : von der Affirmation der 
kreativsten und in höchstem Maße ethischen Kräfte bis 
zur unterwürfigsten Flexibilität, deren Kehrseite eine ab
grundtief perverse lnstrumentalisierung des Anderen ist. 
ln Brasilien findet man zwischen diesen beiden Polen eine 
Vielzahl von Tendenzen, die jedoch meist eindeutig zum 
perversen Pol neigen. 

Kann eine kritische Analyse der anthropophagischen 
Erfahrung in Brasilien einen Beitrag zur Problematisierung 
der zeitgenössischen Subjektivität leisten? Oder genauer, 
kann sie einen Beitrag leisten zur Problematisierung der 
Politik der Beziehung zum Anderen, aber auch zur Fra
ge nach dem Schicksal der Kräfte des Wissens und der 
Kreativität, die dieserneuen Gestalt der Subjektivität zu 
Eigen sind? Und vermag sie letzten Endes einen Beitrag 
zur ,Heilung' der gegenwärtigen blinden Begeisterung für 
die Flexibilität und die Freiheit der in jüngster Zeit erfolg
ten Hybridisierung zu leisten? 

Die Beantwortung dieser Fragen erfordert zwei 
Umwege. Der erste betrifft das Paradoxon der Sensibilität
die zwei irreduziblen Erscheinungsformen jeder sensiblen 
Annäherung an das Andere - und den Status dieses Para
doxons im Prozess der Individuation. Der zweite handelt 
von einer Genealogie der dominanten Politik der Subjekti
vierung unserer Zeit. 

Das Paradoxon des Sensiblen 
Die Andersartigkeit der materiellen Welt zu erkennen und sich 
zu ihr zu verhalten erfordert eine Aktivierung verschiedener 
Potenziale der Subjektivität in ihrer sensiblen Dimension, 
je nachdem, ob man die materielle Welt vorrangig als fest 
umrissene Form oder als Kraftfeld begreift. Um die Welt 
als Form .zu erkennen, bedarf es der Perzeption, einer em
pirischen Ausübung der Sensibilität; um die Welt als Kraft 
zu erkennen, bedarf es dagegen der Empfindung, einer in
wendigen Ausübung der Sensibilität. Letztere entspringt der 
Begegnung zwischen dem Körper als einem Kraftfeld-be
stehend aus den nervalen Energien, die ihn durchströmen
und den Kräften der Welt, die auf ihn einwirken. ln diesem 
Verhältnis zur Welt als einem Kraftfeld pulsieren neue Emp
findungsblöcke innerhalb der körperlichen Subjektivität, 



sobald neue Erfahrungen der vielfältigen und wechselhaf

ten Andersartigkeit der Welt auf ihn einwirken. 

"Perzeption" und "Empfindung" beziehen sich auf zwei 
verschiedene Fähigkeiten des sensiblen Körpers. Die Perzep
t ion des Anderen vermittelt seine formale Existenz an die 
Subjektivität [eine Existenz, die in visuelle, akustische und 
andere Repräsentationen übersetzt wird], die Empfindung 

dagegen vermittelt die lebendige Gegenwart des Anderen. 
Durch die Empfindung oder den Affekt der Vitalität kann 
die Subjektivität beurteilen, ob das jeweilige Andere eine 

Stärkung oder eine Schwächung der Lebenskräfte auslösen 
würde. Der Effekt dieser lebendigen Gegenwart kann nicht 
repräsentiert oder beschrieben, sondern nur zum Ausdruck 

gebracht werden durch einen Vorgang, der einer performativ 
konkretisierten Erfindung bedarf: einer Lebens-, Gefühls- oder 
Denkweise, einer Form des sozialen Miteinanders, eines Ter
ritoriums der Existenz, aber auch eines Kunstwerks. 

Zwischen diesen beiden Formen der Welterfassung be
steht eine grundsätzliche Unvereinbarkeit. Als Paradoxon 

ist sie konstitutiv für die menschliche Sensibilität, sie ist die 
Quelle ihrer Dynamik, die treibende Kraftpar excellence im 
Prozess der Subjektivierung- der Auslöser jener unablässi

gen Bewegungen des Erschaffensund Erneuerns der eigenen 
Realität und der Realität der Welt. Der Grund hierfür liegt 
darin, dass das Paradoxon die gegenwärtigen Formen der 
Realität letztlich in Schach hält, wenn sie zu einem Hindernis 
für die Integration neuer Anknüpfungspunkte des Begeh
rens werden, die das Entstehen neuer Empfindungsblöcke 

hervorrufen. Die gegenwärtigen Formen können dann in
nerhalb des Prozesses nicht mehr richtungweisend sein, sie 
verlieren ihre Vitalität und ihre Bedeutung. Eine Krise der 

Subjektivität setzt ein, die Druck erzeugt, Erstaunen und 
Furcht hervorruft und Unsicherheit verursacht. 

Als Reaktion auf diesen unangenehmen Druck wird in 
der Subjektivität das Leben als Schaffenskraft und Tatkraft 
mobilisiert. Die Gefühle des Erstaunens und der Furcht zwin
gen zum Ausdruck einerneuen Konfiguration der Existenz, 

einerneuen Konfiguration des Selbst, der Welt und der Be
ziehungen, die zwischen beiden bestehen- was wiederum 

die Schaffenskraft mobilisiert [der künstlerische Effekt]. 
Dieselben Gefühle drängen uns auch zum Handeln, damit 
die neue Konfiguration sich in der Existenz etablieren und, 
zum Abschluss des Prozesses, als eine gemeinsame Reali
tät der herrschenden Kartografie einschreiben kann -was 
wiederum die Tatkraft mobilisiert [der politische Affekt, 

sowohl in seiner konstruktiven Form als auch in der Form 

des Widerstands gegen Tyrannei]. 
Dieser Prozess kulminiert im Übergang von einer virtuel

len, innerlichen Realität zu einer tatsächlichen, empirischen, 
ausgelöst durch die Unvereinbarkeit der beiden Erfahrungen 

der Andersartigkeit .. lch nenne diesen Übergang ein" Ereignis": 
Es ist die Erschaffung einer Welt, es ist das, was die Welt in 

Gang setzt. 
ln Bezug auf die Welt als Form orientiert die Subjektivi

tät sich im Raum ihrer empirischen Realität und situiert sich 

selbst innerhalb der entsprechenden Kartografie der Reprä
sentationen. Im Verhältnis zur Welt als Kraftfeld orientiert 

sich die Subjektivität an dem Kräfteplan der Empfindungen
die durch die irreduzible lebendige Gegenwart des Anderen 
hervorgerufen werden- und nimmt als Lebewesen seinen 
Platz unter anderen Lebewesen ein. Und im Verhältnis zum 
Paradoxon zwischen diesen beiden Sensibilitäts-Erfahrungen 
orientiert die Subjektivität sich innerhalb der Zeitlichkeit 

ihres vitalen Pulsierens und situiert sich selbst als Ereignis, 

als ihr eigenes Anders-Werden. 
Dieser Prozess macht sämtliche Erscheinungsformen 

der Subjektivität zu ephemeren Konfigurationen in einer 

labilen Balance. Daher ist jede Politik der Subjektivierung 
elastisch; stets verschiebt und verändert sie sich- und ent
steht als eine Funktion neuer Empfindungspläne und alter 
Kartografien, die ihre Bedeutung verloren haben; sie variiert 
daher mit dem soziokulturellen Kontext, dessen sensible 
und existenzielle Konsistenz sie liefert. Ihre Spezifität wird 

unter anderem von ihrer Politik der Erkenntnis bestimmt: 
von dem Platz, den die beiden Formen der sensiblen An
näherung an das Andere einnehmen, von der Dynamik des 
Verhältnisses und vom Status der paradoxen Beziehung 

zwischen beiden. 
Wie können diese Überlegungen nun genutzt werden, 

um die dominante Politik der Subjektivierung in den spä
ten 197oern und frühen 198oern zu problematisieren? Und 
welche Resonanzen bestehen zwischen diesem Typus der 

Subjektivität und dem Typus der Anthropophagie? 

Zur Gen aloale der Politik der Sublektlvlerung 
ln den späten 1970er Iaiiren 
Um diese Fragen zu beantworten, müssen wir ein Jahrzehnt 
weiter zurückblicken·, in die späten 196oer und frühen 1970er 
Jahre, als der sich seit langem abzeichnende Bankrott des 
so genannten modernen Subjekts - ein Prozess des Nie-



dergangs, der gegen Ende des 19. Jahrhunderts eingesetzt 
hatte- seinen Tiefpunkt erreichte und eine massive gesell
schaftliche, kulturelle und politische Krise auslöste. Wenn 
ich hier vom modernen Subjekt spreche, beziehe ich mich 
damit auf die Figur des "Individuums" mitsamt seinem Glau
ben an die Beherrschbarkeit der Natur, der Dinge und des 
Selbst durch den Willen und den Verstand unter der Führung 
des Ich. Auf welch

1

er Politik der Erkenntnis basierte dieses 
krisengeschüttelte Modell der Subjektivität? 

Um die Illusion der Kontrolle über die Turbulenzen des 
Lebens aufrechtzuerhalten, bedarf es eines bestimmten Status 
der empirischen und inwendigen Ausübung der Sensibilität. 
Einerseits besteht in diesem Zustand eine Narkotisierung 
der inwendigen Ausübung der Sensibilität, andererseits eine 
Hypertrophie ihrer empirischen Ausübung. Die Subjektivi
tät bewegt sich daher mehr oder weniger ausschließlich 
innerhalb der Grenzen ihres gegenwärtigen existenziellen 
Territoriums und ihrer entsprechenden Kartografie, die hier 
verdinglicht sind. Die Erfahrung des Paradoxons zwischen 
neuen Empfindungen und der bestehenden Kartografie wird 
verleugnet und verdrängt, wodurch die Ursache der Gefühle 
des Bedeutungsverlusts, des Erstaunens und der Furcht un
erkannt bleibt. Folglich werden die Schaffenskraft und die 
Tatkraft, die sonst auf natürlichem Weg von dieser Verlust
erfahrung ins Spiel gebracht werden, von der Empfindung 
abgeschnitten- das heißt von den Einflüssen der lebendigen 
Gegenwart des Anderen, von den Zeichen, die ihrer Ent
zifferung harren, und von ihrem kritischen Potenzial im Hin
blick auf die vorherrschenden Orientierungsgrößen. 

Das Resultat ist eine Hypertrophie des Ichs: Es überschrei
tet seine Hauptfunktion, die darin besteht, die Subjektivität 
durch die verschlungenen Pfade der gegenwärtigen Karto
grafie der Repräsentationen zu führen, und beansprucht 
die Befehlsgewalt über jene Prozesse, die neue Formen des 
sozialen und subjektiven Lebens erschaffen und uns eine 
subjektive Konsistenz geben. Das hieraus resultierende 
Selbstgefühl ist zugleich verräumlicht und totalisiert, ohne 
Bezug zur Welt und ihrer Zeitlichkeit- daher die Vorstellung 
vom Individuum und seiner vermeintlichen Innerlichkeit. Mit 

dieser Form einervom Identitätsprinzip beherrschten Subjek
tivität verbreitete sich eine Narkotisierung ihrer lebendigen 
Dimension, und dies war vom 17. bis zum 19. Jahrhundert 
die dominante Politik der Subjektivierung. 

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts begann der Nieder
gang dieser Figur der Subjektivität, der in den Jahrzehnten 

nach dem Zweiten Weltkrieg zum Abschluss kam. Die Gründe 
für diesen Niedergang sind vielfach analysiert worden; wir 
brauchen hier nicht weiter auf sie einzugehen. Doch einen 
bedeutsamen Aspekt gilt es für unsere Zwecke festzuhal
ten: Seit dem späten 19. Jahrhundert ist die Subjektivität 
einer größeren und wechselhafteren Vielfalt an Welten 
ausgesetzt als je zuvor, einer Vielfalt, die sie mit ihrer psy
chischen Ausstattung nicht mehr bewältigen kann. Das 
Verhältnis zwischen dem Virtuellen und dem Realen muss 
neu verhandelt werden, um die unablässig entstehenden 
neuen Zustände der Sensibilität zu integrieren, die sich nicht 
länger verdrängen lassen, wie es im Rahmen der modernen 
Politik der Subjektivierung geschehen war. 

Flexible SubJektivität 
ln dieser Situation entsteht eine neue Strategie des Begeh
rens. Ich nenne sie in Anlehnung an einen Begriff von Brian 
Holmes "flexible Subjektivität"06 und möchte sie hier im 
Hinblick auf ihre Psychedynamik problematisieren, unter 
besonderer Berücksichtigung der Formen ihrer sensiblen 
oder sinnlichen Annäherung an die Andersartigkeit und 
des Status dieses Paradoxons zwischen den beiden Formen 
innerhalb des Prozesses der Individuation. Seit dem Ende 
des 19. Jahrhunderts und in der ersten Hälfte des 20. Jahr
hunderts tauchte diese Figur vor allem in den Kreisen der 
künstlerischen und intellektuellen Avantgarden auf. Wenn 
die neue Politik des Begehrens, die sich in dieser Zeit her
ausbildete, einerseits eine Reaktion auf das Erfordernis war, 
sich den Einschränkungen der europäischen bürgerlichen 

Subjektivität zu stellen, so zeichnet eben diese Bewegung 
sich andererseits durch eine Utopie aus, deren Modell das 
Andere des Europäischen war, das die Avantgarden ideali
sierten, als wäre es ihr eigenes Spiegelbild. Tatsächlich war 
es jedoch nur ein Abglanz jener utopischen Bilder, die Eu
ropa seit dem 16. Jahrhundert auf die kolonisierten Völker 
in Amerika, Afrika und Asien projizierte. 

Die Anthropophagische Bewegung lässt sich im Kon
text dieser Ambiguität verorten: Wie die europäischen 
Avantgarden ihrer Zeit kritisierten auch die brasilianischen 

Modernisten die damalige Politik des Begehrens und die 

06 I Vgl. Brian Holmes, ,.The Flexible Personality", in: Ders., Hiero

glyphs of the Future. Art and Politics in a Networked Era, Zagreb 2002; 

online verfügbar unter: http://www.geocities.com/CognitiveCapita

lism/holmes1 .html 



kulturelle Produktion. Ihr bissiger Spott zielte insbesondere 
auf die akademischen Intellektuellen ihres Landes, die sich 
pathetisch vor der dominanten Kultur verneigten und sich 
zugleich arrogant als Träger der Wahrheit inszenierten. 
Die Wahrheit, so lautet einer der berühmtesten Sätze des 
Anthropophagischen Manifests, )st eine viele Male wie
derholte Lüge".07 

Einen Unterschied gilt es jedoch zu betonen: Während 
die europäischen Avantgarden das Andere fantasierten, 
indem sie es auf außereuropäische Kulturen projizierten, 
reklamierte die brasilianische Avantgarde stolz den Platz 
des idealisierten Anderen für sich selbst. Zwar trifft es zu, 
dass die in diesen Bewegungen neu entstandene Politik der 
Subjektivierung in einigen Zügen mit lokalen Traditionen über
einstimmte: ein fortwährender Prozess der Hybridisierung, 
der die Subjektivität und die Kultur zu Bereichen eines von 
der unvermeidlichen Existenz des Anderen angetriebenen 
Werdens machte. Doch indem sie sich mit dem Objekt der 
Projektionen der europäischen Avantgarde identifizierten, 
unterwarfen die Brasilianer sich unkritisch dem Bild des Ko
lonisierten, das die Kolonisatoren vorzeichneten -was im 
Übrigen auch mit dem Anspruch einer nationalen Identität 
einherging, der in offenem Widerspruch zu ihrer Hauptthe
se stand: Ein Rückfall in eine Form der Subjektivität, die als 
eine in sich ruhende Einheit konstruiert und narkotisiert ist 
gegenüber den Einflüssen der lebendigen Präsenz des Ande
ren, dessen Mitwirkung an der fortwährenden Produktion des 
Selbst negiert wi_rd. Mit dieser zwiespältigen Haltung trug 

die Anthropophagische Bewegung zur Fetischisierung des 
fantasierten Bildes bei und folglich auch zur Unterdrückung 
des kritischen Potenzials im Verhältnis zum Anderen, das 
in den Thesen der Anthropophagen l,md der europäischen 
Avantgarden angelegt war, und verhinderte so eine nach
haltige Veränderung des Modus der Subjektivität, die dieses 
Potenzial schon damals hätte fördern können. 

Seit den 195oe.r Jahren und vermehrt in den 196oern 
und frühen 197oern erfasste die flexible Subjektivität die 

07 I "Manifesto Antrop6fago" (1928], in: Andrade, A Utopia Antro

pofagica. Der volle Wortlaut im Original: "Contra a verdade dos 

povos missionarios, definida pela sagacidade de um antrop6fago, o 

Visconde de Cairu: - E mentira muitas vezes repetida." [,,Gegen die 

Wahrheit der missionarischen Völker, definiert durch die Weisheit ei

nes Anthropophagen, des Visconde von Cairu:- Sie ist eine viele Male 

wiederholte Lüge.''] 

kulturelle Avantgarde, ihre Präsenz wurde in einer ganzen 
Generation spürbar. ln aller Welt, vor allem unter der bür
gerlich-wohlhabenden Jugend, entstand eine Bewegung der 
massiven Desidentifizierung mit den dominanten Mustern 
der Gesellschaft. Die durch die vehemente Krise mobilisier
ten Kräfte des Begehrens, der Kreativität und des Handelns 
wurden für kühne existenzielle Experimente eingesetzt, 
die radikal mit dem Establishment brachen. Eine Vielzahl 
von Menschen unterschiedlichster Herkunft übernahmen 
die flexible Subjektivität als ihre Politik des Begehrens und 
bewirkten so eine Art Exodus, in dem gegenwärtige Le
bensweisen verändert und andere Kartegrafien gezeichnet 
wurden- ein Prozess, der durch ihre weitläufige kollektive 
Ausdehnung ermöglicht und gefördert wurde. 

ln Brasilien formte sich in dieser Zeit eine breite Be
wegung des makropolitischen Widerstands, die von einem 
intensiven Prozess kultureller und existenzieller Experimen
te begleitet wurde, an dem eine ganze Generation beteiligt 
war. Die Wiederentdeckung der Anthropophagie beeinflusste 

einige der wichtigsten Bewegungen dieser Jahre, die in ge
wisser Hinsicht das kritische Potenzial der Anthropophagie 
nachträglich verwirklichten, während sie ihre reaktionäre 

· Dimension [ihre tendenzielle Forderung nach einem nati
onalen Bild, das die Existenz des Anderen aus dem Prozess 
der fortwährenden Konstruktion des Selbst ausschloss] au
ßer Acht ließen. Ich beziehe mich hier auf die Bewegungen 
der Konkreten Poesie [in den frühen 195oern],08 des Neo
Konkretismus in der visuellen Kunst [in den späten 195oern 
und frühen 196oern] 09 und des Tropicalismo vor allem in der 

08 I Die unter dem Namen "Konkrete Poesie" bekannt gewordene 

Bewegung entstand 1953 aus den Aktivitäten und Experiment~n der 

Noigrandres-Gruppe- bestehend aus Decio Pignatari und den Brüdern 

Haroldo und Augustode Campos- und ihrer gleichnamigen Zeitschrift. 

Sie wurde öffentlich bekannt durch die Ausstellungen der Konkretisti

schen Bewegung (Exposi<;äo Nacional de Arte Concreta] in Säo Paulo 

(1956] und in Rio de Janeiro [1957], an denen Dichter und bi ldende 

Künstler aus beiden Städten teilnahmen. 

091 Die Neo-Konkretisten Wpren eine Gruppe von Dissidenten innerhalb 

der Konkretistischen Bewegung, die sich 1959 mit der Veröffentlichung 

ihres Manifests im Jornal do Brasil abspaltete. Dieser Gruppe unter der 

ideellen Führung des Dichters und Kritikers Ferreira Gullar gehörten 

Künstler aus Rio an, wie.Helio Oiticica und Lygia Clark, die gegen den 

ihrer Ansicht nach exzessiven Rationalismus und Formalismus ihrer Ko l-



Musik [in den späten 196oern).10 Letzterer reichte als soziale 
und massenkulturelle Bewegung weit über die Avantgarden 
hinaus. Durchtränkt von den Werten der Gegenkultur, also 

von einem auf die Spitze getriebenen existenziellen Expe
riment, übertraf diese Bewegung in Brasilien vergleichbare 
Bewegungen in Europa und Nordamerika bei weitem. Sie 
forderte nicht die Rückkehr zu einer angeblichen Essenz 

des Menschen und der Natur, sondern im Gegenteil einen 
fortwährenden Prozess der Hybridisierung und Verschmel
zung, der die Errungenschaften der Industrie und Technik 
ebenso mit einbezog wie das gesamte Spektrum der kultu
rellen Populationen des Landes - das, ohne Rücksicht auf 
Klassenschranken, selbst jene umfasste, die allgemein als 
rückständig, altmodisch oder unterentwickelt angesehen 
wurden. Sie berücksichtigte, neben weiteren Elementen der 
lokalen Massenkultur, auch eine Vielzahl internationaler Be

zugsgrößen- die durch die damals einsetzende mediatisierte 
Globalisierung auch auf lokaler Ebene zunehmend präsent 
waren-, ohne nationalistische oder ideologische Vorurteile, 
aber auf der Basis einer kritischen Respektlosigkeit gegen

über jeglichen Formen serviler Faszination. 
Diese neue Politik der Subjektivierung zeichnet sich 

durch verschiedene Merkmale aus. Zu ihnen zählen un
ter anderem die Aktivierung der inwendigen Ausübung der 
Sensibilität und die Entstehung einer Instanz der Subjekti
vität, deren Aufgabe es ist, die Dissonanzen zwischen den 
Auswirkungen der beiden Ausübungsformen der Sensibi

lität und die Mängel der empirischen Kartegrafien sowie 
die Notwendigkeit, neue zu erstellen, aufzudecken, sobald 
das Leben dies nahe legt oder als eine Bedingung für das 

legen aus Säo Paulo protestierten. Sie propagierten eine andere Politik 

der Kunst: die Verkörperung der Beziehung zwischen Kunst und Leben 

und die Bejahung der existenziellen, subjektiven und affektiven Dimen

sionen des Kunstwerks. Ihr wichtigster philosophischer Bezugspunkt 

war die Phänomenologie von Maurice Merleau-Ponty, Ernst Cassirer 

und Susan Langer. Auf Betreiben von Helio Oiticica vereinigten beide 

Gruppierungen sich einige Jahren spater wieder im Rahmen der Aus

stellung Nova Objetividade Brasileira (1967}. 

10 J Der Tropicalismo war eine kulturelle Bewegung der späten 196oer 

Jahre, die mit Spott, Respektlosigkeit und Improvisation die populäre, 

von der Ästhetik des Bossa Nova dominierte Musik Brasiliens revolu

tionierte. Unter der Führung von Musikern wie Caetano Veloso und 

Gilberto Gil [dem heutigen Kulturminister in Lulas Regierung] bezog 

Fortbestehen seiner Prozessualität erfordert. Diese Instanz 

nenne ich das "Selbst". 
Ein intaktes Selbst versetzt die Subjektivität in die Lage, 

ihr nomadisches Potenzial zu entwickeln: Die Freiheit, die ge
wohnten Territorien zu verlassen, zwischen verschiedenen 
Referenzsystemen zu verhandeln, andere Verbindungen her

zustellen, neue Territorien zu besiedeln. Hierfür muss das 
Ich auch seine kognitiven Kapazitäten verbessern, etwa um 
sich in neuen Kartegrafien bewegen zu können. Doch es gibt 
viele verschiedene Strategien zur Eroberung neuer Territo
rien: Damit dieser Prozess sich in Übereinstimmung mit der 
Bewegung des Lebens entfaltet, müssen die Territorien auf 
der Grundlage dessen hergestellt werden, was die Empfin

dungen notwendig erscheinen lassen. Diesen Prozess steuert 
das Selbst in seiner Eigenschaft als Schnittstelle zwischen 
dem virtuellen Plan und der empirischen Kartografie, so dass 
es neben seiner Warnfunktion, mit der ~s die Notwendigkeit 
eines Wechsels zwischen diesen beiden Registern anzeigt, 

die zweite Funktion erfüllt, diesen Wechsel zu vollziehen. 
Gemäß dieser Politik steuert nicht mehr das Ich, sondern das 
Selbst die Prozesse der Subjektivierung- es wird zur organi

sierenden Instanz der Subjektivität, was auch heißt, dass es 
für die subjektive Konsistenz zuständig ist. Und so entsteht 

ein Typus der Subjektivität, der das Paradoxon verkörpert, 
durch das sich die Subjektivität in ihrer Zeitlichkeit konsti
tuiert- mit anderen Worten, eine prozessuale Subjektivität, 
die eine Mannigfaltigkeit und ein Werden ist. 

Ist es nicht eben dieses Auftreten des Selbst ein

schließlich der Aktivierung dieser beiden Kräfte, was den 
anthropophagischen Modus der Subjektivierung ausmacht, 

der Tropicalismo seine Inspiration aus Ideen, die man in Oswald de 

Andrades Anthropophagischem Manifest fand- insbesondere die Art, 

wie Elemente aus fremden Kulturen übernommen und mit der brasi

lianischen Kultur verschmolzen werden, wobei andere Werte als die 

der dominanten Kultur zum Zuge kommen. Der Tropicalismo manifes

tierte sich auch in anderen Kunstgattungen, so zum Beispiel in Helio 

Oiticicas Skulptur Tropicalia (1965) , die der Bewegung ihren Namen 

gab, und in der Inszenierung von Oswald de Andrades Schauspiel 0 Rei 

da Vela [1967] durch Jose Celso Martinez Correa, Direktor des Teatro 

Oficina. Die Bewegung fand ein abruptes Ende, als die Militärdikta

tur im Dezember 1968 den Fünften Institutionellen Akt [Al-s] erließ. 

Caetano und Gil wurden verhaftet und nur unter der Bedingung aus 

dem Gefängnis entlassen, dass sie das Land verließen. 1969 gingen sie 

nach England ins Exil. 



insbesondere in seiner neuen, spezifischen Gestalt jener 
Zeit? Ist es nicht eben dieses Selbst, das eine Einschätzung 
der Auswirkungen des Anderen und damit die Entscheidung, 
sich ihm zu nähern oder sich von ihm zu entfernen, erst er
möglicht? Doch wie ich schon sagte, der anthropophagische 
Modus der Subjektivierung lehrt uns, dass die Freiheit der 
Hybridisierung an und für sich keinerlei Sicherheit gewährt, 
da sie mit sehr verschiedenen Politiken verknüpft werden 
kann, von den kritischsten bis zu den reaktionärsten. 

Global Realltv Sllow 
Dieser Wandel in der Politik des Begehrens löste eine tiefgrei
fende subjektive, gesellschaftliche und kulturelle Krise aus, 
die das bestehende politische und ökonomische Regime in 
Frage stellte. Angesichts dieser Situation war das Machtge
füge auf neue Strategien angewiesen, um sich konsolidieren 
und die Situation wieder unter seine Kontrolle bringen zu 
können. Das sollte ihr in den späten 197oer und frühen 
198oer Jahren gelingen. Die von der Deterritorialisierung 
und der Krise verursachte Eruption kreativer Kräfte wurde 
vom Kapital instrumentalisiert, das die gesellschaftliche 
Ausbreitung der flexiblen Subjektivität für sich nutzte -
nicht nur ihr Funktionsprinzip, sondern auch die Formen der 
Kritik, die sie hervorgebracht hatte, und die Lebensweisen, 

die sie im Laufe von zwei Jahrzehnten erfunden hatte. Wie 
in fernöstlichen Kampfsportarten, wo man sich den Stärken 
des Gegners nicht widersetzt, sondern sie gegen ihn selbst 
wendet, dienten die Erfindungen der 196oer und 1970er 
Jahre dem neuen Regime als Rezept und Treibstoff. 

ln dieser Zeit entfaltete der transnationale Finanzka
pitalismus sich in allseinen Dimensionen, er wurde, was 
man mit Toni Negri und Michael Ha.rdt den "kognitiven", 
"kulturellen" oder "kulturell-informationellen" Kapitalismus 
nennen kann,11 um zu betonen, dass die Arbeitskraft, aus 
der der Mehrwert generiert wird, heute nicht mehr in erster 

11 I Vgl. Michael Hardt und Antonio Negri, Empire. Die neue Welt

ordnung, Frankfurt am Main, New York 2002. 

121 Vgl. Maurizio Lazzarato, "Creer des mondes: Capitalisme contem

porain et guerres ,esthetiques"', in: Multitodes [Paris], Sonderband, 

15, Winter 2004: Art contemporain: La recherche du dehors. - Eine 

überarbeitete Fassung dieses Textes ist unter dem Titel 11 Entreprise et 

Neomonadologie" abgedruckt in: Maurizio Lazzarato, Les Revolutions 

du Capitalisme, Paris 2004. 

Linie der mechanischen Kraft des Proletariat entspringt, 
sondern dem Wissen und dem Erfindungsgeist einerneuen 
produktiven Klasse, die manche Autoren schon als "Kogni 
tariat" bezeichnen. Doch wie kann dieser Erfindungsgeist 
abgeschöpft werden? 

Eine These von Maurizio Lazzarato,12 die ich hier aus 
der Perspektive der Politik des Begehrens weiterentwickeln 
möchte, kann helfen, diese Frage zu beantworten. Lazzarato 
verweist auf einen wesentlichen Unterschied zwischen dem 
industriellen und dem postindustriellen Kapitalismus, der sich 
in dieser Zeit weltweit ausbreitete. Das neue Regime wid
met sich im Grunde nicht mehr der Produktion von Dingen, 
wie in der fordistischen Fabrik, sondern der "Erschaffung 
von Welten" - von Bildwelten, die von der Werbung und 
der Massenkultur fabriziert und von den Medien verbreitet 
werden und die dazu dienen, den kulturellen, subjektiven 
und gesellschaftlichen Boden für die Errichtung von Märkten 
zu bereiten. 

ln den späten 1970ern waren die Subjektivitäten einer 
intensivierten Deterritorialisierung ausgesetzt, vor allem 
aufgrund der rapiden Entwicklung und Verbreitung von 
Telekommunikationstechniken sowie aufgrund der Anpas
sungszwänge an einen immer rascheren Veränderungen 
unterworfenen Markt. Ein radikaler Wandel wurde durch 
spezifische subjektive Deterritorialisierungseffekte der ka 
pitalistischen Bildwelten ausgelöst. Dieser Wandel stellt 
einen der wichtigsten Aspekte der in jener Zeit entstandenen 
Politik der Subjektivierung dar. 

ln der Produktionskette der heutigen kapitalistischen 
Welt-Fabrik gibt es vier Arten von Produzenten, die über 
ihre Arbeitskraft in Form von Intelligenz, Wissen und Krea
tivität, aber auch über ihre Überzeugungen, Spontaneität, 
Geselligkeit, affektive Präsenz und anderes instrumentali
siert werden. Die ersten sind die Kreativen, einschließlich 
einer ganzen Reihe neuer Produktionssektoren wie der Wer
bung mit den verschiedensten Experten, die für sie tätig sind 
[Konzepter, Fotografen, Grafik-Designer, Texter, Audiovisi
onstechniker und andere]. Die zweiten sind die Berater, wie 
etwa Wirtschaftsprüfer, Marketingexperten, Headhunter, 
Personalberater und so weiter. 

Die Kreativen und die Berater sind das strategische Rüst
zeug in einerneuen Art von Krieg, den wir alle seit dieser Zeit 
erleben und den Laizarato als "planetarischen ästhetischen 
Krieg" bezeichnet. ln diesem Krieg geht es um Konfektions
welten, die das Kapital produziert, in einem erbarmungslosen 



Konkurrenzkampf zwischen Ausdrucksmaschinen, die um die 
Vorherrschaft auf dem krisengeschüttelten Markt der Sub
jektivitäten konkurrieren. Denn es genügt nicht, Bildwelten 
zu produzieren; sie müssen auch verführen können, damit die 
Subjektivitäten sie als Vorlage für die Neukartografierung 
ihrer Welt wählen und sie im alltäglichen Leben konkreti
sieren. Um auf dem Markt erfolgreich zu sein, müssen diese 
Welten, die durch Werbekampagnen erschaffen werden, 
deren Realität nur eine Realität der Bilder, der Zeichen ist, 
letztlich ins soziale Leben integriert werden. 

Hier kommt die dritte Art von Produzenten ins Spiel: 
die Konsumenten, die diese Bildwelten in ihrer empirischen 
Existenz verwirklichen und damit zugleich zu Produzenten 
innerhalb dieses Regimes werden. Sie brauchen eine enor
me kognitive Beweglichkeit, um die Vielzahl der Welten, die 
pausenlos entsendet werden, zu erfassen und zu selektieren, 

eine athletische Mobilität des Ich, um von einer Welt zur 
nächsten zu springen, und eine nie nachlassende Elastizität, 
um stets ihre eigene Gestalt entsprechend der spezifischen 
Lebensweise der jeweiligen Konfektionswelt anzupassen. 
Mit der Arbeitskraft dieser subjektiven Fähigkeiten parti
zipieren die Konsumenten an der Produktion der Welten, 
die das Kapital erschafft, indem sie sie in ihrer empirischen 

Realität konkretisieren. 
Zu diesem Zweck ist eine völlig neue Gattung von Ex

perten entstanden, die die vierte Art von Produzenten in der 
kapitalistischen Welt-Fabrik darstellen: die Human-Layout
Dienstleister [Persönlichkeitsberater, Persönlichkeitsstylisten, 
Typberater, Modeberater, Dermatologen, Schönheitschirur
gen, Kosmetiker, Dekorateure, Innenarchitekten, Selbst
hilfe-Experten und so weiter]. Ihre Haupttätigkeit besteht 
darin, den Konsumenten ihre Dienste zu verkaufen, mit dem 
Versprechen, dank ihrer Hilfe die neue, flexible Form der 
Subjektivität erreichen zu können. 

Aus diesem Prozess entsteht ein verkäufliches Selbst, 
das seine Fähigkeit kommerzialisiert, die Abweichung zwi
schen dem Virtuellen und dem Realen zu signalisieren, um 
als Kreativer, als Konsument oder als Berater die Welten des 
Kapitals zu produzieren. Hier wird eine flexible Subjektivi
tät für den Laufsteg sichtbar: Was dem Anderen -der auf 
die Funktion des Zuschauers/Konsumenten reduziert ist
vorgeführt wird, sind Elemente der neuesten modischen Welten 
und die Fähigkeit und Geschwindigkeit, mit der man sie 
verkörpert, in einer Art Marketing- oder Werbekampagne 
für einen selbst. Angesichts dieser Verirrung stehen wir vor 

der Frage: Was ist so verführerisch an den Konfektionswel
ten des Kapitals? Was unterscheidet sie von wirklichen, 

konkreten Welten? 

Perverse Verführung 
Die Antwort auf letztere Frage springt ins Auge, wenn es 
uns gelingt, den dichten Schleier der Bilder zu zerreißen, 
der die empirische Ausübung unserer visuellen Sensibili
tät lähmt und ihre inwendige Ausübung verwirrt. Dann 
können wir sehen, dass es der verführerische Eindruck von 
Selbstvertrauen, Prestige und Macht ist, den jene Perso
nen vermitteln, die diese Bildwelten bevölkern, als hätten 
sie das Paradoxon aufgelöst, als hätten sie für alle Zeiten 
einen Platz im Gefilde der vermeintlich "Gesicherten" ge
funden.13 Mit anderen Worten: Das Verführerische an den 
vom Kapital produzierten Bildwelten ist eigentlich die von 
ihnen vermittelte Illusion, es gäbe eine Welt, deren Bewohner 
nie ein Gefühl der Verletzlichkeit und Unsicherheit erleben 
oder wenigstens in der Lage sind, derartigen Gefühlen aus

zuweichen oder das Unbehagen zu beherrschen, das sie 
auslösen; Menschen, die ein hedonistisches Leben führen, 
glatt und ohne Störungen, für alle Zeit stabil. Diese Illusion 
birgt das Versprechen, dass es ein solches Leben gibt, dass 
es uns zugänglich ist, und mehr noch, dass der Zugang nur 
von unserer Verkörperung der vom Kapital produzierten 
Welten abhängt. So entsteht eine perverse Beziehung zwi
schen der Subjektivität des Empfängers/Konsumenten und 
diesen Bild-Personen. 

Der Glamour dieser privilegierten Personen und der Um
stand, dass sie in ihrer Eigenschaft als bloße Medienwesen 
jedem realen Zugang entzogen sind, wird vom Empfänger als 
ein Zeichen ihrer Überlegenheit interpretiert. Wie in jeder 
perversen Beziehung, in der ein Verführter die arrogante 
Überheblichkeit eines Verführers idealisiert-anstatt in ihr 
ein Zeichen seiner narzisstischen Armut und seiner Unfähig
keit, sich vom Anderen affizieren zu lassen, zu erkennen-, 
fühlt der Empfänger/Konsument dieser Bilder sich ver-

·131 Mit dieser Bezeichnung beziehe ich mich auf den Begriff, der in den 

1970er Jahren in Italien von verschiedenen Strömungen innerhalb der 

Autonomia Operaia in Umlauf gebracht und dann von Felix Guattari 

aufgegriffen und weiterentwickelt wurde. Siehe Felix Guattari und Suely 

Rolnik, Micropolitica: Cartografias do desejo, Petr6polis 1986, y., erw. 

Auflage 2005, S. 187-190; englischsprachige Ausgabe: Schizo-analysis _ 

in Brazil, New York 2oo6 [noch nicht erschienen] . 



schmäht und aus ihrer Welt ausgeschlossen. Im Zuge der 
Identifikation mit diesem Bild-Wesen wählt die Subjektivi
tät des Konsumenten es zu ihrem Vorbild, in der Hoffnung, 
eines Tages würdig zu sein, selbst seiner Welt anzugehö
ren. ln ihrem Wunsch, diesem Wesen zu gleichen, begibt 
sie sich in eine Position der Unterwürfigkeit und der stän
digen Bitte um Anerkennung. Doch dieser Wunsch bleibt 
per definitionem unerfüllt und die Hoffnung kurzlebig. Das 
Gefühl des Ausgeschlossenseins kehrt immer wieder, und 
um sich von diesem Gefühl zu befreien, unterwirft die Sub
jektivität sich noch mehr, mobilisiert ihre Kräfte von Mal zu 
Mal intensiver, versucht in einem halsbrecherischen Rennen 
Konfektionswelten aufzuspüren, die sie verkörpern und kon-
kretisieren kann . · 

Dieses verlogene Versprechen bildet den grundlegenden 
Mythos des integrierten Welt-Kapitalismus14

- die treibende 
Kraft seiner Politik der Subjektivierung, die Differenz, die 
er in die heutige Erfahrung der Deterritorialisierung ein
führt. Die Illusion, die vormals dazu diente, die Strukturen 
des modernen Subjekts aufrechtzuerhalten, folgt nun einer 
neuen Formel. Sie wird umgewertet und erreicht den Höhe
punkt ihrer Glaubwürdigkeit in der Religion des kulturellen 
Kapitalismus. Eine monotheistische Religion, die ihr Aus
gangsszenarioletztlich mit allen Religionen dieser Tradition 
teilt: Es gibt einen allmächtigen Gott, der das Paradies ver
spricht, mit dem einzigen Unterschied, dass hier das Kapital 
die Rolle des Gottes einnimmt und das versprochene Paradies 
nicht im Jenseits, sondern im diesseitigen Leben liegt. Die 
glamouräsen "g~sicherten" Wesen der Welt der Werbung 
und der massenkulturellen Unterhaltung sind die Heiligen 
des kommerziellen Pantheons- "Superstars", die im Bilder
himmel über unseren Köpfen glitzern und die Möglichkeit 
verkünden, zu ihnen aufzusteigen.1s 

Der Glaube an das religiöse Versprechen des kapita
listischen Paradieses ist die Grundlage für die erfolgreiche 
lnstrumentalisierungder subjektiven Kräfte. Das von diesem 
Glauben erzeugte Gefühl der Erniedrigung und die Hoffnung, 

141 Den Begriff "Integrierter Welt-Kapitalismus" ["Capitalisme Mondial 

Integre", CMI] prägte Felix Guattari bereits Ende der 196oer Jahre 

als Alternative zu dem der "Globalisierung", den er für zu allgemein 

hielt und der letztlich dazu diene, die fundamental ökonomische, 

· spezifisch kapitalistische und neoliberale Bedeutung des Phänomens 

der Transnationalisierung zu verschleiern, dessen Ausbreitung in der 

damaligen Zeit begann. 

eines Tages könnte man ,es schaffen' und den Ausschluss 
überwinden, mobilisieren den Wunsch, die auf dem Markt 
angebotenen Konfektionswelten zu realisieren. Durch diese 
Dynamik wird die Subjektivität zum tatkräftigen Produzenten 
solcher Welten: eine freiwillige Knechtschaft, die nicht wie 
in den traditionellen monotheistischen Religionen, in denen 
der Zugang zu,m Paradies von Tugenden abhängt, durch ei
nen repressiven oder normativen moralischen Codex bewirkt 
wird. Hier existiert kein solcher Codex, ganz im Gegenteil, 
je origineller die Welt ist, die eine Firma anbietet, desto 
größer ist ihre Konkurrenzfähigkeit, wobei "Originalität" in 
diesem Kontext nur einen Kunstgriff des Bildes bezeichnet, 
mit dem sich seine Welt von allen anderen unterscheiden 
lässt. Dieser Unterschied ist das Verführerische, denn sei
ne Verkörperung würde den Konsumenten zu einer Person 
machen, die sich von allen anderen abhebt und über ihnen 
steht - ein essenzieller Punkt innerhalb dieser Politik der 
Beziehung zum Anderen, da dies zugleich die Illusion einer 
Annäherung an das imaginäre Pantheon nährt. 

ln diesem Kontext wird das öffentliche Leben durch eine 
globale Reality Show ersetzt, inszeniert von einem kulturell
informationellen Kapitalismus, der den gesamten Planeten 
überzieht. Eine Art weltumspannender Bildschirm, auf dem 
Menschen sich um eine eventuell zu vergebende Statisten
rolle drängeln, um einen flüchtigen und imaginären Platz, 
der permanent verwaltet, ausstaffiert und gegen alles und 
jeden abgesichert werden muss. 

Das k""ufllclle Selbst 
Die gegenwärtige Politik der Subjektivierung hat damit eine 
Möglichkeit gefunden, mit der Reaktivierung des öffentlichen 
Lebens, die durch die gesellschaftliche Verbreitung einer 
flexiblen Subjektivität in den 196oern und frühen 197oern 
entstanden war, umzugehen und sie zu neutralisieren. Sie 
übernimmt den Wechsel von einem identitätsbasierten zu 
einem flexiblen Prinzip der Subjektivierung, jedoch nur als 

15 I Vgl. Brian Holmes, "Reverse lmagineering: Toward the New Ur

ban Struggles, Or: Why smash the state when your neighborhood 

theme park is so much closer?" [dt.: Reverse lmagineering: "Die neu

en Kämpfe der Städte. Oder: Warum den Staat zerschlagen, wenn der 

nächste Themenpark viel näher ist?", in: derive, 16, Juli 2004], sowie: 

"Warhol in the Rising Sun: Art, Subcultures and Semiotic Production", 

beide im englischen Original online verfügbar unter: http://www.u

tangente.org 
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eine effizientere Methode, um die Narkotisierung des mo
dernen Subjekts und seine Isolation von den Auswirkungen 

der lebendigen Gegenwart des Anderen wiederherzustel
len. So entsteht eine flexible Identität, deren Träger keine 
Verbindung zum kollektiven Leben haben und von einer Il

lusion der Einheit geprägt sind. 
Einerseits führt die pausenlose Erschaffung neuer, laut

starker Konfektionswelten zu einer Hyperstimulation des 
Paradoxons zwischen den beiden Ausübungsformen der 

Sensibilität, der daraus resultierenden Krise und des damit 
verbundenen Leidens; andererseits wird die Distanzierung der 
Subjektivität von den Ursachen dieser Angst noch gesteigert 

durch die perverse Beziehung zwischen dem Konsumenten 
und dem Markt, deren treibende Kraft der Glaube an das 
versprochene Paradies ist. Das Selbst wird dabei in seiner 
Funktion, die Notwendigkeit zur Erschaffung neuer Territorien 

zu signalisieren, durch den Markt instrumentalisiert, und das 
Ich übernimmt die Leitung der Schaffens- und Tatkräfte, die 
vom Selbst mobilisiert wurden. Aber das Ich kennt nur die 
empirische Ausübung der Sensibilität- seine Hauptfunktion 

ist, wie wir sahen, die Subjektivität durch die Kartografie der 
bestehenden Territorien zu leiten. Wenn das Ich die Herr
schaft über die Prozesse der Erzeugung neuer Kartegrafien 
der eigenen Existenz und der Welt übernimmt, ist es ihm 
daher nicht möglich, die Ursachen der Verunsicherung zu 

erkennen, die aus der Erfahrung des Paradoxons und dem 
Verlust fester Bezugspunkte entsteht. Es neigt dazu, seine 
Desorientierung einem Kollaps nicht nur der gegenwärtigen 

Konfiguration, sondern der gesamten Subjektivität zuzu
schreiben. So beginnt es, imaginäre Gründe zu ersinnen, die 
die vermeintliche Notlage erklären - ·daraus entsteht dann das 
Gefühl der Unterlegenheit und des Ausgeschlossenseins. Um 
sich vor diesem Unbehagen zu schützen, verdrängt das Ich 
dieses Gefühl und errichtet Barrieren zu seiner Verteidigung. 
Da dieser Zustand vor allem durch die vom Kapital darge

botenen Bildwelten mobilisiert wird, ist die nächstliegende 
Vertei.digungsstrategie, diese Bilder begierig aufzugreifen 
und zu versuchen, ihnen zu entsprechen, in der Hoffnung, 
auf diese Weise die Angst zu überwinden. 

Damit schließt sich der Kreis der lnstrumentalisierung 
der subjektiven Kräfte durch das Kapital. Sämtliche Phasen 
des Prozesses der Subjektivierung werden nun als primäre 
Energie für die Produktion von Welten für den Markt genutzt: 
die inwendige und die empirische Sensibilität, das Unbehagen 
aufgrund des Paradoxons zwischen ihren Ausübungsformen 

[das vom Markt als Turbolader genutzt wird], der von diesem 
Unbehagen ausgehende Druck, sich selbst und die Welt 
ebenso umzugestalten wie die Kräfte des Begehrens und 
die Schaffens- und Tatkräfte, die durch diesen Druck mo

bilisiert werden. So entsteht allmählich eine Population aus 
hyperaktiven Zombies, die sich in den letzten Jahrzehnten 

des 20. Jahrhunderts und zu Beginn des 21. Jahrhunderts 
weltweit ausbreitet, Verkörperungen einer Subjektivität, 

deren Motto "The winner takes all" lautet. 
Die kollektiven Experimente der 196oer und 197oer Jahre, 

deren Ziel die Emanzipation von der dominanten F.orm der 

Subjektivität war, wurden letztlich ununterscheidbar von 
ihrer Eingliederung in die neue Politik der Subjektivierung 

unter dem kognitiven Kapitalismus. Viele Protagonisten der 
Bewegungen aus dieser Zeit gingen in die Falle: Geblendet 
vom Jubel über ihre Kreativität und ihre transgressive und 
experimentelle Haltung, aufgrund deren man sie früher 

stigmatisiert und marginalisiert hatte, geblendet von ihrem 
prestigeträchtigen Bild in den Medien und den hohen Ho
noraren, wurden sie zu den geistigen Schöpfern der vom 
Kapital produzierten Welten. 

Lilst rn Knechtschan 
ln Brasilien bekam diese Entwicklung des Kapitalismus einen 

ganz eigenen Anstrich. Zum einen, weil, wie erwähnt, die 
196oer und 197oer Jahre in diesem Land von makropolitischen 
Widerstandsbewegungen geprägt waren, aber auch von in
tensiven Prozessen einzigartiger kultureller und existenzieller 
Experimente und von der Kühnheit'ihrer Widerstands- und 

Schaffenskraft. ln diese Zeit fiel auch die bereits erwähnte 
Wiederentdeckung der Anthropophagie, die die ursprüng
liche Ambiguität dieser Bewegung überwand. 

Zum zweiten, weil in Brasilien die Entwicklung dieser 
Bewegung zwischen dieser Phase und dem Anbrechen des 

kulturell-informationellen Kapitalismus abrupt durch die 
Militärdiktatur unterbrochen wurde, die mit dem Staats
streich von 1964 errichtet wurde und einundzwanzig Jahre 
lang an der Macht blieb. Zwar bestanden die politischen 
und kulturellen Bewegungen in der ersten Zeit der Militär

herrschaft, bis 1968, nicht nur weiter, sondern wurden sogar 
noch radikaler: Der makropolitische Aktivismus ging in den 
Untergrund, und sowohl im ländlichen Raum als auch in den 
Städten intensivierte er seine Guerilla-Aktivitäten. Doch ab 

Ende 1968, mit der Verkündung des Fünften Institutio
nellen Akts [AI-5],16 der es erlaubte, für jede als subversiv 



erachtete Aktion eine Gefängnisstrafe zu verhängen, ohne 

dass der Fall vor ein ordentliches Gericht kam, verlor die Be

wegung zusehends an Tatkraft. Von dieser Zeit an wurden 
makro- und mikropolitische Aktivisten in erheblicher Zahl 
inhaftiert und in den Gefängnissen vielfach auch gefoltert; 

viele starben, andere wurden wahnsinnig oder flohen ins 
Exil.17 Eine Lähmung legte sich über das Land, die Kräfte 
der Kreativität und des Widerstands wurden von einer Art 

Paralyse erfasst, vergleichbar der Reaktion mancher Tiere, 
denen die Logik des Überlebens gebietet, angesichts eines 

aggressiven Feindes zu erstarren und sich tot zu stellen, bis 
der Aggressor sich wieder entfernt- eine defensive Reakti

on, die von Angst ausgelöst wird, deren Wirkung aber auch 
fortdauern kann, wenn keine reale Gefahr mehr besteht. 

ln diesem Sinne waren die schädlichsten Auswirkungen 
der Diktatur in Brasilien, wie bei jedem totalitären Regime, 
nicht die sichtbaren oder spürbaren - die Gefängnisse, die 

Folter, die Unterdrückung und die Zensur-, sondern die 
subtileren, unsichtbaren, die zu fassen, durchzuarbeiten und 

schließlich abzuwerfen erheblich schwerer war. Der Grund 
für diese Schwierigkeit liegt darin, dass die Kräfte der Kre

ativität und des Widerstands unter diesen Umständen mit 
brutalen Strafen bis hin zum Tod bedroht waren. Der dadurch 
erweckte Angstzustand der Seele lähmt die Kollektivkräfte 
des Widerstands ebenso wie die der Kreativität und der In
telligenz- Traumata, die selbst nach dem Ende des Regimes, 

das sie bewirkte, noch fortbestehen können. 
Mit diesem Kontext musste sich der Neoliberalismus 

auseinander setzen, als er sich in Brasilien zu entfalten be
gann. Wenn es stimmt, dass die allmähliche Auflösung der 

Diktatur in den späten 1970er und frühen 198oer Jahren 

16 I Al-s wurde am 13. Deze~mber 1968. von der Militärregierung 

verkündet. 

17 I Zahllose Brasilianer wurden damals ins Exil getrieben. Diejeni

gen, die am tatkr~ftigsten an der Gegenkultur beteiligt waren, gingen 

zum größten Teil nach London. Diejenigen, die sich, zumeist im Unter

grund, am makropolitischen Aktivismus in Brasilien beteiligt hatten, 

wählten Exilländer, die sich in einer "revolutionären" Phase befanden

wie Chile, Argentinien und natürlich Kuba in Lateinamerika, Angola und 

Mosambik in Afrika-, und flohen von einem land ins nächste, wenn 

die dortigen Regierungen gewaltsam gestürzt wurden . Nicht wenige 

suchten Zuflucht iri Paris, wo Anfang der 197oer Jahren ungefähr 30.000 

Exil-Brasilianer lebten. 

durch den Druck der politischen und sozialen Bewegungen 

innerhalb des Landes herbeigeführt wurde, dann ist es eben

so zutreffend, dass der Druck des transnationalen Kapitals 

gleichermaßen daran beteiligt war. Die tabula rasa des öf
fentlichen Lebens, die die Militärregierung hinterließ, war für 
das neue Regime durchaus nützlich, doch die damit einher
gehende dominante Politik der Subjektivierung war mit der 
neuen Ordnung völlig inkompatibel, denn diese Subjektivität 

unterlag einem äußerst rigiden Prinzip der Identität, das sich 
auf die Werte von Tradition, Familie und Vaterland berief, 
die charakteristischen Werte der konservativsten Kräfte im 

Land. Das neue Regime musste die Subjektivität mit ihrer 
Flexibilität und ihren kreativen und handelnden Kräften, 
mit ihrer Freiheit zu Experimenten aller Art, wie sie in den 

Jahren vor der Diktatur bestanden hatte, wieder aktivieren, 
jedoch mit dem Ziel ihrer lnstrumentalisierung, im Dienst 
der Erfindung virtueller Welten durch ihre Produzenten und 

der Realisierung dieser Welten durch die Konsumenten und 
ihre Berater, zur Schaffung neuer Märkte. . 

Mit ihren Erinnerungen an die intensive Vergangenheit 

dieser kreativen Kräfte und gezeichnet von den Narben der 
Wunden, die die Diktatur schlug, erlebte ein erheblicher Teil 

dieser Generation die Ausbreitung des kognitiven Kapita
lismus als ihre Rettung. Ihre vormals unterdrückten Kräfte 
wurden wieder befreit, ja sogar bejubelt, und sie bekamen 
Gelegenheit, in vorderster Linie an der Errichtung der neuen 
Ordnung mitzuwirken. So erfolgte die Wiedererweckung 
der kreativen Bewegung im nachdiktatorischen Brasilien 

im Zeichen des Neoliberalismus, und ein beachtlicher Teil 

dieser Bewegung wurde, wie auch in anderen Ländern, zum 
eigentlichen Motor des neuen Wirtschaftsregimes.18 

Berücksichtigt man darüber hinaus den spezifisch brasi
lianischen Umstand, dass die Reaktivierung di~ser Kräfte mit 
den anhaltenden Nachwirkungen des brutalen Traumas der 

181 Der Kampf um die Redemokratisierung in den späten 197oern und 

frühen 198oern führte zur Entstehung einer ganzen Reihe verschiede

ner Bew~gungen- der Frauenbewegung, der Schwulenbewegung, der 

Bewegung der Schwarzen und anderen - von denen sich viele um die 

damals gegründete Arbeiterpartei scharten. ln den folgenden Jahrzehn

ten, während ein beträchtlicher Teil der Kräfte der Kreativität und des 

Widerstands dieser Generation vom Neoliberalismus instrumentali

siert wurde, entwickelten die Bewegungen sich weiter, und schließlich 

gelang es ihnen zusammen mit anderen Kräften in der brasilianischen 

Gesellschaft, Lula zum Staatspräsidenten zu wählen. 
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Wenn die anthroDODh gisehe Ir dltlon, an Ihrem reaktionären Pol, dazu beitrug, die Brasilianer 
zu rfolgrelchen Athleten der m rktgerechten Flexibilität zu machen, so reiht sich Ihr aktiver 
Polin den Chor dl ser dissonant n Stimmen ein, mit seinem ganzen Know-how und seinem 
unv rw eh elb ren Timbre. 

Diktatur zusammenwirkte, so zeigt sich, dass viele führende 
Vertreter der Bewegungen der vergangenen Jahrzehnte in 
diese Falle gerieten, in eine Form der Knechtschaft, die noch 
entfremdeter war als die in Westeuropa und Nordamerika 
und die eine monströse Abart jener käuflichen flexiblen 
Subjektivität hervorbrachte, die sich damals auf der inter
nationalen Bühne konsolidierte. Die lokale Subjektivität, viel 

anfälliger für ihre lnstrumentalisierung, ergab sich in eine 
lüsterne Unterwerfung unter die perverse Prostitution ihrer 
kreativen und kämpferischen Kräfte, im treuen, beinahe fana
tischen Glauben an die Religion des kulturell-informationellen 
Kapitalismus und sein verlogenes Glücksversprechen. Sie 
identifizierte sich völlig kritiklos mit den virtuellen Welten, 
die der Markt offeriert, und versuchte sie gänzlich zu repro
duzieren und alle ihre Waren und Dienstleistungen zu 
konsumieren, in der Hoffnung, so Zutritt zu ihrem imaginären 
Paradies zu erhalten. Die anthropophagische Tradition -
deren reaktionärste Kräfte hier zusammenkamen- trug das 
ihre zu dieser Flexibilität der Hybridisierung bei. 

Ein Monster, geboren aus der Unfähigkeit der Kräfte 
des Begehrens, in diesem Kontext Widerstand zu leisten 
und kreativ zu werden, vermutlich, da sie noch unter den 
traumatischen Auswirkungen der diktatorischen Gewalt 
litten, noch verschärft durch ihre perverse Nutzbarmachung 
durch den Neoliberalismus. Eine Überdosis an Gewalt, die 
die Grenzen des Erträglichen überschreitet und daher auch 
eine Reaktion verhindert, die einen Prozess des Durchar
beitens mobilisieren könnte. Nach einem Jahrhundert der 
Psychoanalyse wissen wir, dass es manchmal drei Genera
tionen dauert, bis ein Trauma dieser Größenordnung verdaut 
ist und die toxischen Nachwirkungen dieser Unterbrechung 
des Lebensstroms abflauen- Nachwirkungen, dietrotzdes 
defensiven Vergessenmachens der Wunde im Herzen der 
kreativen und kämpferischen Kräfte aktiv bleiben. Diese 

191 Das Kulturministerium der Regierung Lula unter Leitung von Gil

berto Gil stieß bei seinen Bemühungen, die perversen Auswirkungen 

dieser Situation zu ändern, unter denen die Kultur in der brasiliani

schen Gesellschaft noch immer leidet, auf erhebliche politische und 

juristische Schwierigkeiten. 
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schädlichen Nachwirkungen zeigten sich nicht nur in Be
zug auf die Politik der Subjektivierung, sondern auch im 
Bereich der damals einsetzenden Kulturpolitik, wo sie bis 
heute spürbar sind.19 

Auf diese Merkmale der brasilianischen Lage dürfte man 
in allen Ländern stoßen, die während der Ausbreitung des 
integrierten Welt-Kapitalismus in den späten 1970er Jahren 
von einem totalitären Regime beherrscht wurden, sei es ein 
Totalitarismus von rechts, wie in den meisten lateiname
rikanischen Ländern, oder ein Totalitarismus von links, wie 
in Osteuropa. Man darf sogar vermuten, dass der Zusam
menbruch dieser Regime, wie in Brasilien, im Wesentlichen 

den Erfordernissen der neuen Gestalt des Kapitalismus ent
sprach, die sich in dieser Zeit herausbildete. Um die Politik 
der Subjektivierung- und insbesondere das Schicksal der 
Kräfte der Kreativität und des Widerstands- im heutigen ka
pitalistischen System zu verstehen, ist es daher unerlässlich, 
aus einer mikropolitischen Perspektive zu problematisieren, 
was in diesen Kontexten tatsächlich geschah. 

Antivirus 
Wir sind heute weit entfernt von der Anthropophagie der 
Festessen unserer Vorfahren, die sich der Vorstellungswelt der 
Brasilianer so tief einbrannten, dass sie zu den Gründungs

mythen unseres Landes wurden, und noch weiter entfernt 
von der Formel der Beziehung zum Anderen und der Kultur, 
die die Anthropophagische Bewegung aus diesen Mythen 
extrahierte; und:._ was schwerer wiegt- auch weit entfernt 
von der Wiederentdeckung dieser Bewegung in den 196oern 
und 197oern, die eine flexible Subjektivität schuf, -die nicht 
mehr das Bild einer stabilen, mutierenden oder mehr oder 
weniger idealisierten nationalen Identität verkörperte. in der 
neuen Szene werden Körper nicht mehr aus den Partikeln 
des Anderen erschaffen, die wir in Gestalt der Einwirkun

gen seiner Vitalität erfassen und verzehren, während sie 
zugleich unsere Bezugssysteme in eine Krise stürzen und 
somit an einer kollektiven Konstruktion mitwirken, die man 
das "öffentliche Leben" nennt. Stattdessen werden Körper 
nur noch ausgehend von den Bildern der Konfektionswelten 
erzeugt, die das Kapital uns anbietet, indem es die Illusion 



einer individuellen [und dennoch mutanten] Einheit reakti
viert, die sich von dem Traum nähren, dass wir eines Tages 
zu den schwelgerischen virtuellen Festessen der prominen
ten Medienwesen zugelassen werden, die diese glamouräsen 
Bildwelten bevölkern. 

So entsteht heute eine Subjektivität, die in ihrer inwendi
gen Ausübung der Sensibilität noch nachhaltiger narkotisiert 
und dementsprechend abgeschnitten von der lebendigen 
Gegenwart des Anderen ist. Eine Art Zombie-Anthropopha
gie: die gegenwärtig äußerst erfolgreiche Verwirklichung der 
reaktionären Tendenzen dieser alten Tradition. 

Doch wie ich schon sagte, die Nachwirkungen eines 
Traumas währen nicht ewig, auch ihre Zeit ist begrenzt. Und 
es scheint, dass seit Ende der 198oer, Anfang der 1990er und 
insbesondere seit der zweiten Hälfte der 1990er Jahre in Bra
silien und anderswo20 das Virus des Glaubens an das Paradies, 
das der kulturelle Kapitalismus verspricht- dieser Mythos, 
der wie ein Parasit die essenziellsten Fähigkeiten der Subjek
tivität absorbiert-, endlich identifiziert worden ist. 

Seitdem ist überall die Suche nach einem Antivirus, 
mit dem diese Epidemie bekämpft werden kann, in Gang 
gekommen, mit unterschiedlichen Mitteln und in den 
verschiedensten Bereichen, von der Kunst über soziale Be

wegungen bis zum politischen Aktivismus, einschließlich 
aller erdenklichen Querverbindungen zwischen ihnen. Man 
beginnt, die Verblendung durch den Glanz, in dem das Kapi
tal das Leben als kreative Kraft erscheinen lässt, um es umso 

20 I Die Reaktivierung dieser Kräfte der Kreativität und des Wider

stands begann in Brasilien ungefähr im Jahr 2000, kurz bevor Lula 

und seine Arbeiterpartei die Präsidentschaftswahlen gewannen. Die 

neue Regierung, die seit 2002 im Amt ist, billigt und unterstützt die 

Bewegung von der kaum wahrnehmbaren Warte der Mikropolitik aus. 

Von der sichtbaren Warte der Makropolitik aus dagegen. kennzeich

net dieselbe Regierung eine Ambiguität, die wohl teilweise auf die 

schwierige Situation des Landes zurückzuführen ist, in der es nur sehr 

eingeschränkt möglich ist, bedeutende Reformen durchzuführen. Der 

Handlungsspielraum der Regierungsmacht wird auf internationaler 

Ebene von der Weltmacht der Finanzmärkte und ihrer regulierenden 

Institutionen, wie dem Internationalen Währungsfonds und der Welt

bank, sowie von der Schuldenlast, die frühere Regierungen aufgetürmt 

haben, eingeschränkt und auf nationaler Ebene von Kräften, die sich 

mit dem Neoliberalismus identifizieren, aber auch von konservativen 

Kräften- undalldas auf einer politischen Bühne, die traditionell höchst 

anfällig für Korruption ist. 

leichter der Prostitution zu unterwerfen, zu ,behandeln', um 

seine kritische Kraft- seine Gesundheit- zu reaktivieren. 
Der wieder einsetzende Exodus hin zu immer dichter 

bevölkerten künstlerischen, politischen und existenziellen 
Experimentiertetdem scheint die heutige flexible Subjekti
vierung aus ihrer perversen lnstrumentatisierung zu befreien. 
Ein Exodus, der die anthropophagische Politik wieder in die 
Lage versetzen könnte, singuläre Kartegrafien zu erschaf
fen und im setben Moment die Veränderungen im Plan der 
Empfindungen zu verwirklichen -Effekte einer Öffnung in 
Richtung einer lebendigen Andersartigkeit, die in der zwei
fachen Ausübung der Sensibilität und der Spannung ihres 
Paradoxons erfasst wird. Im Zuge dieses Exodus trachtet 
die irreversible Eroberung der Flexibilität und des Privilegs, 
zu einer so reichhaltigen und wandetbaren Andersartigkeit 
Zugang zu haben- was erst die Globalisierung und die flä
chendeckenden Kommunikationstechnotogien ermöglichten 
-, danach, sich wieder in den Dienst des Lebens zu stellen. 

Doch dies ist kein Happy End: Diese Art des Glaubens 
ist unsere schwerwiegendste Pathologie, sie infizierte das 
ganze Spektrum der idealistischen Utopien, von rechts bis 
links, das sich heute in Form der virtuellen Paradiese des 
Neoliberalismus zeigt. Dennoch kann man spüren, dass der 
Soundtrack dieser globalen Reality Show nicht mehr ganz 
so monoton ist: Man hört dissonante Stimmen, die sich 
von den verführerischen Melodien der Sirenengesänge des 
Kapitals und ihrer marktgerecht flexiblen Subjektivitäten 
abheben. Wenn die anthropophagische Tradition, an ihrem 
reaktionären Pol, dazu beitrug, die Brasilianer zu erfolgrei
chen Athleten der marktgerechten Flexibilität zu machen, 
so reiht sich ihr aktiver Pol in den Chor dieser dissonanten 
Stimmen ein, mit seinem ganzen Know-how und seinem 
unverwechselbaren Timbre. 

Selbst wenn diese Stimmen nicht so zahlreich sind 
und ihr Timbre leise und fragil klingt- kaum hörbar unter 
dem arroganten Dröhnen der dominanten Stimmen -, so 
sind sie doch in der Lage, eine unsichtbare, aber keineswegs 
wirkungslose Verschiebung in der globalen Kartografie der 
politischen, kulturellen und subjektiven Kräfte in Gang zu 
setzen. Es scheint, dass wir uns nicht mehr in derselben 
Landschaft befinden. 

Aus dem Englischen: Cllriatol) er Hollender 



SCENE 1 - Caetes Indians dance araund a cauldron where, 
over a raaring fire, they are cooking the chopped-up body 
of Brazil's first bishop. Bispo Sardinha (Bishop Sardine] had 
been shipwrecked on the recently conquered land, where he 
had come to inaugurate the Portuguese Church's catechism 
of the native population. He and the ninety crew members 
accompanying him were all eaten. This is the founding epi
sode in the history of catechism in Brazil, the objective of 
which was to ensure the subjective and cultural groundwork 
for the country's colonization by Portugal.01 

SCENE 2 - Hans Staden, a German adventurer, 02 has been 
captured by the Tupinambas Indians, who are preparing to 
kill him and make him into the exquisite main course of a 
collective meal. When the time comes, however, the natives 
decide to forego the feast: to their minds, his flesh would 
lack the savors of bravery. The foreigner's manifest coward
liness had taken away all their desire totaste him, and the 
anthropophagic appetite, on this occasion, went hungry. The 
narrative of this adventure, recounted by Staden himself, 
founded the travelliterature of colonial Brazil. 

Theseare the two most famous accounts of the anthropopha
gic banquet practiced by the natives against the Europeans 
who had come to exploit their worlds. They stand out in 
the imaginary of Brazilians as one of the country's found
ing myths, concerning the politics of the relationship to the 
other and his culture, particu larly the other as a predator 
of one's resources - whether material, cultural or subjec
tive (labor power] . 

Why are there two different scenes? lt may be supposed 
that the heterogeneity of the Indians' reaction in the face 
of the predator's presence provides us with a possible key 
to the politics of relating to the other, as practiced by the 
Indians who inhabited the territory of the future country 
that colonization was then establishing. Legend has it that 
swallowing Bishop Sardine and his crew enabled them to 
appropriate the potency of the colonizer, thus feeding their 
own warrior bravery. Not swallowing Hans Staden, on the 
other hand, enabled them to avoid being contaminated by 
the foreigner's cowardliness. But what exactly should be un
derstood by cowardliness in this particular case? Probably 
his attitude of coming to their worlds in order to extract 
from them an idealized image of the other, so as to nourish 
his metaphysical illusions and to appease his malaise and 
guilt, instead of affirming his own potency- in a confronta
tion with the violence of the relationship between colonizer 
and colonized, but also with the deterritorialization of his 
self-image, to which this relationship certainly led. 

01 I Nossa Senhora da Ajuda, the ship carrying Bishop Pedro Fernandes 

de Sardinha and a crew of ninety men, was sunk near Coruripe [today 

in the state of Alagoas] on 16 june 1556. in retaliation, Indians were 

exterminated in the course of five years of battles, decided by the 

Portuguese government with the support of the Church. Despite 

conflicting versions as to the actual course of events, the 'banquet' 

thesis is upheld by historical documents, including letters written by 

jesuits at the time. 

02 I Hans Staden was a German adventurer who was shipwrecked 

of the coast of ltanhaem [now in the state of Säo Paulo], in 1554. He 

became famous through his travel narratives in Brazil in the early 

years of colonization, and is considered the founder ·of this genre 

of literature in the country. His writings are a blend of fiction and 

narrative about everyday life, illustrated with 53 plates, which had a 

considerable influence on travel writers of the sixteenth and seventeenth 

centuries. 



ln the 1930s, the myth was reactivated by the mod
ernist vanguards of Säo Paulo and assumed a place of pride 
in the cultural imaginary, which extrapolated on the lit
erality of the act of devoration practiced by the Indians. 
Known as the ANTHROPOPHAGie MOVEMENT,03 it took up 
the ethical formula of the relationship to the other and his 
culture, ritualized through this practice, and transposed that 
formula to Brazilian society in its entirety, as an assertion 
of what were held to be its characteristic politics of resis
tance and creation. 

What are the constitutive elements of this formula? 
The other is tobe devoured or Let go. lt is not just any other 
that one devours. The choice depends on evaluating how 
his presence affects the body in its vital potency: the rule is 
to move away from those who would weaken it and to ap
proach those who would intensify it. When the decision is 
made to come closer, one must allow oneself to be affected 
as physically as possible: swallowing the other as a living 
presence, absorbing him into the body, so that the particles 
of his admired and desired difference are incorporated into 
the alchemy of the soul, in such a way as to promote one's 
refinement, expansion and becoming. 

The ANTHROPOPHAGie MOVEMENT makes visible 
the active presence of this formula in a mode of cultural 
production that has been ongoing since the country was 
founded: Brazilian culture was born under the sign of 
this critical and irreverent devouring of an otherness, 
which has forever been multiple and variable. The idea of 
Anthropophagy is a response to the necessity of facing 
up not merely to the imposing presence of colonizing 
cultures, but also- and above all- to the process of cultural 
hybridization, as part of the country's lived experience, 
through the different waves of immigration which populated 
it, from the outset of its existence until today. The criteria 
of selection in order for a culture tobe admitted as a dish 
in the anthropophagic feast is not the system of values 
per se which it embodies, nor its status in some sort of 

031 The Movimento Antropofagico [Anthropophagist Movement] was 

an important aspect of Brazilian art in the 1920s. With its transfigured 

Dadaistbasis and constructivist practice, it distinguished itself within 

the international context of modernism, though it is little known 

outside Brazil. The Manifesto Antrop6fago, launched in 1928 by Oswald 

de Andrade- a poet, playwright and experimental novelist- is the 

movement's principal reference. 

hierarchy of knowledge, but rather if this system works, 
with what it works, to what extent it summons or fails 
to summen up particular powers, and to what extent it 
provides or fails to provlde elements for creating worlds. 
This does not hold for a system in its totality, but only for 
several of its fragments that can be articulated, completely 
unscrupulously, to fragments of other systems that had 
been previously devou'red. The test to determine if the 
fragments of a culture function in the affirmative sense 
involves assessing if they produce joy- "joy is the litmus 
test", as the Manifeste of PAU-BRAZIL POETRV04 asserts twice, 
the test of a pulsating vitality. 

Empowered in this way, cultures lose all identity-based 
connotation, all possibility of occupying a stable place in any 
hierarchy of knowledge that might have been set up a priori, 
whether the place itself is privileged or disqualified. And that 
is no less the case for the knowledge of the colonizers than 
forthat of the colonized, or any other people. As Brazilian 
anthropologist Darey Ribeiro puts it: 

"Colonization in Brazil funetioned as a persistent 
effort to implement a Europeanness adapted to these 
tropics and inearnated in these miseegenations. But 
it always eollided with the stubbornness of nature 
and with history's fancies, so that despite those 
intentions we beeame who we are, the opposite 
of whiteness and civility, so innerly de-European 
as de-lndian and de-Afro."05 

Could these same words not be understood as a 
definition of contemporary subjectivity? And this, at any 
point whatsoever on the planet, given that all the points 
resemble one another under the transnational empire 
of finance capitalism? I am referring to the politics of 
subjectivation established by this regime, which is also 
characterized by the hybridization of worlds, the dissolution 
of any hierarchy on the world map of cultures and the 
impossibility of any stability, which would, in principle, 
imply the end of any illusion of identity- all of this seasoned 
with heavy doses of liberty, flexibility and irreverence. This 
condition of contemporary subjectivity has, moreover, been 

041 "Manifesto da Poesia Pau-brasil" [1924], in A Utopia Antropofagica, 

Obras Completas de Oswald de Andrade, Säo Paulo 1990. 

051 Darcy Ribeiro, 0 Povo Brasileiro. A formac;:_o e o sentido do Brasil, 

Säo Paulo 1995. 



enthusiastically received, actually triggering generalized 
bedazzlement, which tends to produce an alienation whose 
effects, as weshall see, are highly perverse. 

The Brazilian experience with this type of politics 
of subjectivation over the past five centuries makes it 
clear that there is little reason to celebrate this condition: 
anthropophagy alone by no means ensures the vitality of 
society. lt can be invested in keeping with different politics: 
from the affirmation of the most creative and ethical forces 
to the mostservile flexibility, whose corollary is the most 
perverse instrumentalization ofthe other.ln Brazil, one finds 
a variety of tendencies between these two poles, often more 
significantly weighted toward the perverse pole. 

Can the critical elaboration of the Brazilian an
thropophagic experience contribute to problematizing 
contemporary subjectivity? More specifically, can it con
tribute to problematizing the politics of the relationship 
to the other, as well as the fate of powers of knowledge 
and creation, inherent in this new figure of subjectivity? 
Can it, ultimately, contribute to 'healing' today's blinding 
fascination with regard to the flexibility and the freedom 
of recently acquired hybridization? 

To respond to these questions, two detours will be 
necessary. The first will concern the paradox of human 
sensibility- the two irreducible modes of sensible approach 
to otherness- and the status ofthat paradox within the 
process of individuation. And the second, a genealogy of the 
dominant politics of subjectivation at the present time. 

Par dox of tll Sensible 
Knowing and relating to the otherness of the world as 
matter implies the activation of different potentials of 
subjectivity in its sensible dimension, depending on whether 
the matter-world is grasped primarily as an outline of forms, 
or as a field of forces. Knowing the world as form calls upon 
perception, which is carried out by the empirical exercise 
of sensibility; whereas knowing the world as force calls on 
sensation, which is carried out by the intensive exercise 
of serisibility. The latter is engendered in the encounter 

between the body as a field of forces- constituted by the 
nervaus energies that course through it - and the forces 
of the world that affect it. ln this relation to the world as 
a field of forces, new blocks of sensationpulse within the 
body-subjectivity as it is affected by fresh experiences of 
the world's varied and variable otherness. 

'Perception' and 'sensation' refer to different powers 
of the sensible body. The perception of the other brings his 
or her formal existence to subjectivity [an existence trans
lated into representations which are visual, auditory, etc.], 
while sensation brings the living presence of the other. lt 
is through the sensi3tion or affect of vitality that subjec
tivity can judge if the other at issue produces an effect of 
intensification or weakening of the life forces. The effect of 
this living presence cannot be represented or described but 
only expressed, in a process requiring at] invention which 
is concretized performatively: a way of being, feeling or 
thinking, a form of sociability, a territory of existence, but 
also a work of art. 

Between these two modes of apprehending the world 
there is an invincible disparity. This paradox is constitutive 
of human sensibility, the source of its dynamics, the driv
ing force par excellence of the processes of subjectivation 
- triggering the inexhaustible movements of creation and 
recreation of the reality of oneself and the world. The rea
son why isthat the paradox ultimately places the current 
forms of reality in check, as they become an obstacle to the 
integration of new connections of desire that provoke the 
emergence of a fresh block of sensations. These current forms 
then cease tobe the guides and conductors of the process, 
they are drained of vitality and lose their meaning. A crisis 
of subjectivity sets in, exerting pressure, arousing feelings 
of astonishment and dread, causing vertigo. 

To respond to ·this uncomfortable pressure, life is mo
bilized within subjectivity as the power of invention and 
action. The feeling of astonishment and dread forces the 
expression of a new configuration pf existence, a new fig
uration of oneself, the world and the relations between 
them- which is what mobilizes the power of creation [the 
artistic affect]. The samefeelingalso forces one to act so 
that the new configuration can assert itself in existence 
and inscribe itself within the reigning map as a shared re
ality, without which the process cannot be fulfilled- which 
is what mobilizes the power of action [the political affect, 
both in its constructive aspect and in its resistance to op

pressive forces]. 
The culmination of this process is the passage from 

a virtual, intensive reality to an actual, empirical one, un
leashed by the disparity between those two experiences of 
otherness. l'll call this passage an "event": it is the creation 
of a world, it is what puts the world to work. 



ln the relation to the world as form, subjectivity orients 
itself in the space of its empirical actuality and situates itself 
within the corresponding cartography of representations. 
ln the relation to the world as a field of forces, subjectivity 
orients itself within the diagram of sensations - which are 
the effect of the irreducible living presence of the other 
- and situates itself as a living being among living beings. 
And in the relation to the paradox between those two 
sensible experiences, subjectivity orients itself within the 
temporality of its vital pulsation and situates itself as event, 
its becoming-other. 

This process makes any and all forms of subjectivity into 
ephemeral configurations in an unstable balance. Thus the 
politics of subjectivation are elastic, they shift and transform 
- they emerge as a function of new sensible diagrams and 
the loss of meaning of existing cartographies; thus they vary 
along with the sociocultural contexts, of which they are 
the sensible and existential consistency. What determines 
their specificity is, among other factors, their politics of 
cognition: the place that is occupied by the two modes 
of sensible approach to the world, the dynamics of their 
relation, the status of the paradox between them. 

How then can these considerations be used to 
problematize the dominant politics of subjectivation 
in the late 1970s and early 198os? And what are the 
resonances between this type of subjectivity and that of 
anthropophagy? 

Genealogv of the Polltlcs of Sublectlv tlon 
ofthe late 1970s 
Answering this question requires going back a decade, to 
the late 196os and early 1970s, when the long bankruptcy 
on which the so-called modern subject had embarked- a 
process of decline that began at the close of the nineteenth 
century- reached its nadir and provoked an important social, 
cultural and political crisis. When I speak of the modern 
subject I am referring to the figure of the 'individual' with 

its belief in the possibility to control nature, things and 
oneself by will and reason, under the command of the ego. 

On what politics of cognition does that crisis-ridden model 
of subjectivity depend? 

Sustaining the illusion of control over the turbulences 
of life depends on a certain status of the empirical and 
intensive exercises of the sensible. On the one hand, there 
is an anaesthesia of the intensive exercise of the sensible; 

and on the other, there is a hypertrophy of the empirical 

exercise. Subjectivity therefore tends to move exclusively 
within the limits of its current existential territory and 
the outlines of its corresponding cartography, which are 
reified. The experience of the paradox between the new 
sensations and the current cartography is denied and 
repressed, and with this, the cause of the feelings of loss of 
meaning, astonishment and dread becomes unknown. As a 
consequence, the powers of creation and action naturally 
brought into play by the experience of the loss of references 
are dissociated from sensation - that is, from the effects 
of the living presence of the other, the signs that they ask 
one to decipher, and their critical force with respect to the 
reigning orientations. 

The result is a hypertrophy of the ego: it oversteps its 
primary function, which is to guide subjectivity through 
the meanders of the current map of representations, and 
claims the power of command over the processes of creating 
new forms of social and subjective life, of providing oneself 
with a subjective consistency. This gives rise to a feeling of 
oneself as spatialized and totalized, detached from the world 
and from temporality- hence the idea of the individual 
with its supposed interiority. With this kind of subjectivity 

governed by the identity principle, an anaesthesia of its 
living dimension installs itself as the dominant politic of 
subjectivation that took form between the seventeenth 
and the nineteenth centuries. 

This is the figure of subjectivity that begins to enter 
its decline at the end of nineteenth century, in a process 
that will be completed after World War II. The causes for 
this breakdown have been widely studied and we need not 
go into them here. Yet there is an aspect to be noted for 
our purposes: from the late nineteenth century onwards, 
subjectivity is increasingly exposed to a greater and more 
swiftly changing diversity of worlds than it had formerly 
known, exceeding what it had equipped itself for psychically. 
A negotiation between the virtual and the actual becomes 
necessary in order to incorporate the new sensible states 
that are ceaselessly engendered, and that can no longer be 
contained in their state of repression, as they had been in 
the modern politics of subjectivation. 

Flexlbl SubJectlvltv 
A new strategy of desire begins to emerge. I will call it 
"flexible subjectivity" in reference to a notion proposed by 
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Brian Holmes, 06 which I will problematize herein terms of 
its psychodynamics, and especially its modes of sensible or 
sense-based approach to otherness and the status ofthat 
paradox between them, within the process of individuation. 
From the end of nineteenth century and throughout the first 
half of the twentieth century, this figure appeared primarily 
among the artistic and the intellectual vanguard. lf, on the 
one hand, this new politics of desire which began to take 
shape at that time is in effect a response to the exigencies 
of dealing with the constraints of European bourgeois 
subjectivity, on the other hand, this same movement is 
marked by a utopia, whose model is the other of the European, 
idealized by the vanguards, like the other side of its own 
mirrar- a reverberation of the utopian images which, since 
the sixteenth century, Europeans projected onto the peoples 
that they colonized in America, Africa and Asia. 

lt is in the context of this ambiguity that one can sit
uate the Anthropophagie Movement: like the European 
vanguards of the same period, the Brazilian modernists cri
tiqued the politics of desire and cultural creation of the day. 
With biting humor, they particularly targeted the country's 
academic intellectuals, who pathetically kowtowed to the 
dominant culture and arrogantly posed as the bearers of 
the truth. The truth, according to one of the most famous 
lines in the Anthropophagist fv1anifesto, "is a lie repeated 
many times." 07 

One difference, however, should be pojnted out: whereas 
the European vanguards fantasized about their other by pro
jecting him on non-European cultures, the Brazilian vanguard 
proudly attributed itself the place of this idealized other. lt is 
true that certain traits of this new politics of subjectiyation 
which began to take shape with these movements corre-

06 I Cf. Brian Holmes, "The Flexible Personality", in Hieroglyphs of 

the Future, Zagreb 2002. 

online at: <www.geocities.com/CognitiveCapitalism/holmes1 . 

html>. 

071 "Manifeste Antrop6fago" (1928), in A Utopfa Antropotagica, Obras 

Completas de Oswald de Andrade, Säo Paulo 1990.The full sentence 

in the original text reads as follows: "Contra a verdade dos povos 

missionarios, definida pela sagacidade de um antrop6fago, o Visconde 

de Cairu:- t mentira muitas vezes repetida." [Against the truth of 

missionary peoples, defined by the sagacity of an anthropophagist, 

the Viscount of Cairu: it is an often repeated lie]. 

spond, in effect, to a local tradition: a ·continued process of 
hybridization which makes subjectivity and culture the field 
of a becoming, driven by the unavoidable existence of the 
other. But by identifying themselves with the object of the 
European vanguards' projections, their Brazilian counter
parts subjected themselves acritically to the image of the 
colonized as construed by their colonizers- which implies, 
moreover, laying claim to anational identity, and thus con
tradicts their main thesis. One lapses back into a type of 
subjectivity constructed as a unity in itself, anaesthetized 
to the effects of the living presence of the other, whose 
participation in the ongoing process of production of one
self is thus denied. With this ambiguity, the Anthropophagie 
Movement contributed to fetishizing the fantasized image 
and, consequently, to blocking the critical potency of the 
relation to the other [embodied in both the anthropopha
gists' propositions and those of the European vanguards] 
and thereby halting the shift that this potency can in fact 
fester in the mode of subjectivation of the day. 

Beginning in the 1950s, and more intensively in the 
196os and early 1970s, this flexible subjectivity overflowed 
the cultural vanguard, to take on a palpable presence 
among an entire generation. A movement of massive 
disidentification with the dominant model of society was 
unleashed among broad sectors of mostly middle-class 
youth throughout the world. The forces of desire, creation 
and action, intensely mobilized by the crisis, were invested 
into audacious existential experimentation, in a radical 
rupture from the establishment. Flexible subjectivity was 
adopted as a politics of desire by a wide range of people, 
who began an exodus in which current ways of life shifted 
and other cartographies were traced- a process supported 
and made possible by its broad collective extension. 

ln Brazil, at the time, a vast movement of macropolitical 
resistance emerged, along with an intense process of cultural 
and existential experimentation that was shared by an entire 
generation. A revival of anthropophagy influenced certain 
of the most important movements of the period, which in 
some sense realized the critical power of anthropophagy, 
by leaving aside its reactive dimension [its tendency to 
lay claim to a national image, excluding the existence of 
the other in the ongoing process of self-construction]. I 
am referring here to the movements of CONCRETE POETRY 

[in the early 195os],08 NEO-CONCRETISM in the visual arts 
[in the late 1950s and the early 196os] 09 and TROPICALISM, 



particularly in music [in the late 196os).10 The latter was a 
social and mass-cultural movement, extending well beyend 
the vanguards. lmbued with the values of the counterculture 

08 I The movement known as Concrete Poetry originated in 1953 in 

the activities and experiments of the Noigrandres group- comprised 

of Decio Pignatari and the brothers Haroldo and Auguste de Campos 

- and their book-journal of the same name [1952]. This movement 

was launched publicly in the exhibition of the Concretist Movement 

[Exposi<;:äo Nacional de Arte Concreta], held in Säo Paulo, in 1956, 

and in Rio de Janeiro, in 1957, in which poets and visual artists from 

the two cities took part. 

091 Neo-concretism was a dissident faction of the Concretist Movement, 

which emerged in 1959, on .the basis of a manifeste published in the 

Journal du Bresil. Made up of artists from Rio, including Helio Oiticica and 

Lygia Clark, and under the theoreticalleadership of the poet and critic 

Ferreira Gullar, their difference was founded essentially in opposition 

to what they saw as the excessive rationalism and formalism of their 

colleagues from Säo Paulo. They laid claim to a different politics of art: the 

embodiment of the relationship between art and life and the affirmation 

of the artwork's existential, subjective and affective dimension. Their 

principal philosophical reference was the phenomenology of Maurice 

Merleau-Ponty, Ernst Cassirer and Susan Langer. The two groups were 

reunited several years later at the initiative of Helio Oiticica, at the 

exhibition entitled Nova Objetividade Brasileira in 1967. 

10 I Tropicalism was a cultural movement in the late 196os, which, by 

making use of derision, irreverence and improvisation, revolutionized 

popular Brazilian music, dominated at the time by the aesthetics 

of Bassa Nova. Spearheaded by such musicians as Caetano Veloso 

and Gilberto Gil [today, Ministe,.r of Culture in Lula's government], 

Tropicalism drew its Inspiration from ideas found in Oswald de Andrade's 

Anthropophagie Manifeste- particularly theway in which elements of 

foreign culture are included and fused with Brazilian culture, making 

use of values other than those of the dominant culture. Tropicalism 

manifested itself as well in other artistic realms, such as visual artist 

Helio Oiticica's Tropicalia sculpture [1965]- hence the movement's 

name- and in the staging of Oswald de Andrade's play 0 Rei da Vela 

[1967]. by Jose Celso Martinez Corr_a, director at the Oficina Theater. 

The movement came to a brutal Interruption in December 1968, 

when the Fifth lnstitutional Act [Al-s] was decreed by the military 

dictatorship. Caetano and Gil were sent to prison and subsequently 

freed only on the condition that they leave the country. They went 

into exile in England, in 1969. 

and thus of an existential experiment pushed to the outer 
limit, the movement went far beyend comparable movements 
in Europe and North America. lt laid claimnot to a supposed 
essence of man and nature to be reconquered, but on the 
contrary, to a continuous process of hybridization and fusion, 
incorporating the achievements of industry and technology, 
as well as a broad spectrum of cultural groups in the country, 
without dass barriers- including those considered outdated, 
old-fashioned or underdeveloped, as well as elements 
of local mass culture. lt incorporated, too, a variety of 
international references- increasingly present on the local 
stage given the then-nascent mediatized globalization 
- without any nationalist or ideological prejudice, but on 
the basis of a critical irreverence toward any attitude of 
servile fascination. 

A series of aspects characterize the new politics of 
subjectivation. These aspects include the activation of the 
intensive exercise of the sensible and the emergence of an 
instance of subjectivity whose function is exactly that of 
marking the dissonance between the effects of the two 
exercises of the sensible, as well as the inadequacy of em
pirical maps and the need to create others, each time that 
life indicates or requires it as a condition for maintaining its 
processuality. l'll call this instance the "self". 

With a functioning self, subjectivity is led to develop 
its nomadic potential: the freedom of letting go of the ter
ritories to which it is accustomed, negotiating between sets 
of references, making other articulations, setting up other 
territories. To do this the ego must also upgrade its cognitive 
capacity, so as to learn how to move within new cartogra
phies. Yet there are many different politics of the creation 
of territories: for this process to unfold in the direction of 
life's movement it is necessary to create the territories on 
the basis of the urgencies indicated by the sensations. lt is 
the self that orients this process through its condition as 
interface between the virtual diagram and the actual map, 
complementing its function as an alarm indicating that a 
shift between the two registers is necessary, with its other 
function as the operator of this shift. ln this politics, the self 
replaces the ego as the guide of the processes of subjectiva
tion- as the organizing instance of oneself, and therefore, 
that which supplies subjective consistency. What forms is 
a type of subjectivity that embodies the paradox that con
stitutes it as temporality - in other words, a processual 
subjectivity that is multiplicity and becoming. 
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ls it not precisely the arrival on the scene of the self 
with the activation of these two powers that defines an 
anthropophagic mode of subjectivation, particularly in its 
new version, specific tothat period? lt is not precisely the 
self that enables an evaluation of the· effect of the other, 
and the choice to approach or to move away? But, as I 
stated earlier, the anthropophagic mode of subjectivation 
teaches us that the freedom of hybridization in and of it
self is no guarantee of anything, in that it can be invested 
with very different politics, ranging from the most critical 
to the most reactive. 

Global Realltv Show 
This shift in the politics of desire is what provoked a seri
ous subjective, social and cultural crisis that threatened 
the existing economic and political regime. ln the face of 
this situation, the power structure needed new strategies 
to reassert itself and regain control. This would be achieved 
in the late 1970s and early 198os. The flowing fountain of 
creative force mobilized by deterritorialization and crisis 
would be instrumentalized by capital, which seized upon 
the social proliferation of flexible subjectivity itself - not 
only its functional principle, but also the forms of critique 
which it manifested !'3nd the modes of existence which it had 
invented over the course of two decades. As in the martial 
arts of the Far East, where one does not attack the enemy's 
strength but rather uses it against him, the inventions of 
the 196os and early 1970s were to serve as the formula and 
fuel of the new regime. 

ln that period, transnational finance capitalism took 
on its full dimensions, becoming what we may call, with 
TONI NEGRI and MICHAEL HARDT,11 "cognitive", "cu[tural" 
or "cultural-informational" capitalism, stressing that the 
laborpower from which surplus value is now primarily ex
tracted is no longer the mechanical force of the proletariat, 
but instead the power of knowledge and invention of a new 
productive dass, which some authors call the "cognitariat". 
But how is this invention power siphoned off? 

An idea of MAURIZIO LAZZARAT0,1Z which I will devel
op from the viewpoint of the politics of desire, could help 

11 I Toni Negri and Michael Hardt, Empire, Cambridge 2000. 

12 I Cf. Maurizio Lazzarato, "Creer des mondes: Capitalisme 

contemporain et guerres 'esthetiques'", in Multitudes 15, special 

answer this question. LAZZARATO points to an important 
difference between industrial capitalism and the entrepre
neurial capitalism that was spreading across the planet at 
that time. lnst~ad of objects in the Fordist factory, what 
the new regime fundamentally produces is the 'creation 
of worlds'. These are image-worlds fabricated by advertis
ing and mass culture, conveyed by the media, serving to 
prepare the cultural, subjective and social ground for the 
implantation of markets. 

ln the late 1970s, subjectivities were exposed to an 
intensifying deterritorialization, principally because of a 
powerful deployment of the technologies of communi
cation at a distance and the necessity of adaptation to a 
market which changed at an ever more rapid rate. But a 
radical change is introduced by the particular subjective ef
fects of deterritorialization produced by the image-worlds 
of capital. This particular difference constitutes one of 
the principle aspects of the politics of subjectivation that 
emerged at that time. 

The chain that constitutes this capitalist world-factory 
indudes four types of producers, who are instrumentalized 
in their labor power of {ntelligence, knowledge and cre
ativity, but also of belief, spontaneity, sociability, affective 
presence, etc. The first are the creators, induding a series 
of new productive sectors such as advertising and all the 
different professionals it involves (concept creators, photog
raphers, graphic artists, designers, audiovisual technicians, 
etc.] . The second are the cons!Jlting professionals such as 
business and marketing experts, head-hunters, personnet 
managers, etc. 

Creators and consulting professionals are the strate
gic equipment for a new kind of warthat we have all been 
living through since that period, which MAURIZIO LAZ

ZARATO calls "a planetary aesthetic war". A warthat takes 
place over the ready-to-wear worlds created by capital, in 
the ferocious co~petition between machines of expression 
rivaling with each other to conquer the market of subjec
tivities thrown into crisis. For it is not enough to create 
image-worlds; they must also have the power to seduce, 
so that the subjectivities choose them as models for their 

issue: "Art Contemporain: La recherche du dehors", Paris Autumn 

2003. A revised version of this text has been included under the title 

"Entreprise et Neomonadologie", in: Maurizio Lazzarato, Les Revolutions 

du Capitalisme, Paris 2004. 



remapping and concretize them in their everyday life. ln
deed, in order for them to move the market, these worlds 
born in the form of advertising campaigns- whose reality 
is only one of images, a reality of signs - must ultimately 
be built in sociallife. 

Here intervenes the third type of producers of the chain: 
the consumers, those who actualize the image-worlds in 
empirical existence, and thus simultaneously become pro
ducers of the regime. They niust have great cognitive agility 
to catch and select the plurality of worlds that never cease 
being released into the air all at once; an athletic mobility 
of the ego to leap from one world to the other; a plasticity 
in resculpting themselves according to the mode of being 
specific to each ready-to-wear world . With the labor force 
of these subjective powers the consumers participate in the 
production of the worlds created by capital, concretizing 
them in empirical reality. 

Tothis end, another whole new series of professionals 
comes into existence, who are the fourth type of producers 
of the capitalist world-factory: the human layout providers 
[personal trainers, personal stylists, clothing stylists, fashion 
consultants, dermatologists, plastic surgeons, estheticians, 
designers, interior architects, self-help professionals, etc]. 
Their major business consists in selling their work to the 
consumers, which would have the power to help them to 
achieve this new kind of flexible subjectivity. 

This process gives rise to a self-for-sale that commercial
izes its power to signal the dissonance between the virtual 
and the actual in order to produce the worlds of capital,· ei
ther as creator, consumer or consultant. A showroom-type 
flexible subjectivity is embodied here: what is exposed to 
the other- reduced to the condition of spectator/consumer 
- are the elements of the tatest fashionable worlds and the 
ability and speed to incorporate them, in a kind of marketing_ 
or advertising campaign for oneself. ln the face of this aber
ration, a question arises in our minds: what is so seductive 
about the ready-to-wear worlds created by capital? What 
differentiates them from actual, concrete worlds? 

Perven Seductlon 
The answer to this last question leaps out before our eyes, 
if we can cut through the tightly woven veil of images that 
mesmerizes the empirical exercise of our visual sensibility 
and obfuscates its intensive one. We can then see that what 
seduces is the image of self-confidence, prestige and power 

of the characters inhabitirg these image-worlds, as though 

they had resolved the paradox, forever rejoining the ranks of 
the supposedly 'guaranteed'.13 ln other words, what seduces 
about the image-worlds created by capital is, basically, the 
illusion they convey that there exist worlds whose inhabit
ants would never experience fragility and feelings of vertigo, 
or who would at least have the power to avoid them or to 
control the disquiet they provoke, living a kind of hedonistic 
existence, smooth and without turbulence, eternally stable. 
This illusion bears the promise that such a life exists, that 
access to it is possible, and even more, that it depends only 
on the incorporation of the worlds created by capital. Aper
verse relation sets itself up between the subjectivity of the 
receiver/consumer and these image-characters. 

The glamour of these privileged people and the fact that, 
as media beings, they are inaccessible in their very nature, 
is interpreted by the receiver as a sign of their superiority. 
As in any perverse relationship where the seduced idealizes 
the arrogant indifference of the seducer- instead of seeing 
it as a sign of his narcissistic poverty and his incapacity to 
be affected by the other- the receiver/consumer of these 
characters feels disqualified and excluded from their world. 
ldentified with this image-being and taking it as a model in 
the hope of one day becoming worthy of belanging to its 
world, consumer subjectivity begins wishing to resemble it, 
placing itself in a position of submission and perpetual de
mand for recognition. As such a desire remains unsatisfied 
by definition, the hope is short-lived. The feeling of exclusion 
always returns and, to free itself of this feeling, subjectiv
ity submits even more, continually mobilizing its forces to 
a higher degree, in a breakneck race to find ready-to-wear 
worlds to be embodied and concretized. 

This mendacious promise constitutes the fundamental 
myth of integrated world capitalism 14

- the driving force of 

13lt'm referring here to the notion put torward by various tendencies 

within Autonomia Operaia in the 1970s in ltaly, as it has been taken up 

and reworked by Felix Guattari. See Felix Guattari and Suely Rolnik, 

Micropolitica: Cartografias do desejo, Petr6polis 1986 [7th ed. revised, 

zoos], pp. 187-90. Forthcoming in English: Schizo-analysis in Brazil, 

New York 2006 .. 

14 I "lntegrated World Capitalism" [Capitalisme Mondial Integre 

- CMI] is a term coined by Felix Guattari as early as the Late 196os 

as an alternative to the term "globalization", which he considered to 
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its politics of subjectivation, the difference that it introduc
es in the contemporary experience of deterritorialization. 
The illusion that upheld the structure of the modern subject 
takes on a new formula here. lt is transvalued and attains 
the apex of its credibility in the religion of cultural capital
ism. A monotheistic religion whose scenario is basically the 
same as in all the religions of this tradition: there exists an 
all-powerful God who promises paradise, with the differ
ence that capital is in the role of God and the paradise that 
it promises is within this life and not beyond it. The glam
orous guaranteed beings of the worlds of advertising and 
mass-culture entertainment are the saints of a commer
cial pantheon - 'superstars' that glitter in the image-sky 
above the heads of everyone, announcing the possibility 
to join them. 15 

The belief in the religious promise of a capitalistic 
paradise is what sustains the successful instrumentaliza
tion of subjective powers. The feeling of humiliation that 
this belief produces and the hope to one day 'make it' and 
escape exclusion mobilizes the desire to realize the ready
to-wear worlds affered on the market. lt is through this 
dynamic that subjectivity becomes the active producer of 
these worlds: a voluntary servitude that is not achieved 
through repression or obedience to a moral code, as in the 
traditional monotheistic religions where access to paradise 
depends on virtue. Here, the code does not exist, but on the 
contrary, the moreoriginal the world that the corporation 
conveys, the greater its power to compete, understanding 
originality in this context as a mere artifice of image that 
differentiates one world from all the rest. This difference is 
what seduces, since its embodiment would make the con
sumer into a being distinct from and above all the others 
- which is essential in this politics of relation to the other, 

be excessively generic and which serves to hide the fundamentally 

economic, specifically capitalist and neoliberal senses, of the 

phenomenon of transnationalization which began to be, installed 

at that period. 

151 Cf. Brian Ho.lmes, Reverse lmagineering: Toward the New Urban 

Struggles. Or: Why smash the state when your neighborhood theme park is 

so much closer? [ Creative Commons Attribution· NoDerivs-NonCommercial 

License; http://creativecommons.org/licenses/by-nd-nch.o; see also 

Warhol in the Rising Sun: Art, Subcultures and Semiotic Production, 

available at www.u-tangente.org] 

because it feeds the illusion of being nearer to the imagi
nary pantheon. 

ln this context, public life is replaced by a global reality 
show orchestrated by the cultural-informational capitalism 
that has taken over the entire planet. A kind of world-wide 
display screen where people jostle their way toward a pos
sible role as an extra, a fleeting and imaginary place that 
has to be incessantly administrated, invested and guaran
teed, against everything and everyone. 

S lfforSale 
The contemporary politics of subjectivation thus found a 
way to confront and neutraUze the reactivation of public life 
brought by the social propagation of a flexible subjectivity 
in the 196os and early 197os. lt embodied the shift from an 
identity-based principle of subjectivation to a flexible one, 
but only as a more successful way to reinstate the anaes
thesia of the modern subject and its dissociation from the 
effects of the living presence of the other. That gives way 
to a flexible sort of identity, whose different figures have 
no link with collective life and remain marked by the illu
sion of unity. 

On one hand, the non-stop creation of noisy new ready
to-wear worlds provokes a hyperstimulation of the paradox 
between the two exercises of the sensible, of the crisis to 
which it Ieads and the suffering it brings; while on the oth
er hand, the dissociation of subjectivity from the cause of 
this anxiety is pushed to the extreme by the perverse re
lation established between the consumer and the market, 
whose driving force is belief in the promise of paradise. The 
self, in its function as an alarm that ·signals the necessity 
of creating new territories, is therefore instrumentalized 
by the market; and the ego takes over the management of 
the forces of creation and action that this alarm convokes 
in response. But the ego knows only the empirlcal exercise 
of the sensible - its primary function being, as we have 
seen, to guide subjectivity through the cartography of cur
rent territories. When it is placed at the command of the 
processes of creating the cartographies of oneself and the 

world, the ego has no way to know the causes of the ver
tigo arising from the experience of the paradox that causes 
it to lose its references. lt tends to interpret its disorienta
tion as the result of a collapse of its very subjectivity, and 
not only of its current configuration. lt then begins to fab
ricate imaginary reasons that are supposed to explain its 



distress - hence this feelings of inferiority and exdusion. 
To protect itself from its unease, it represses the feeling 
by constructing defensive barriers. Given that this state is 
mainly mobilized by the image-worlds proposed by capi
tal, the most obvious defensive strategy consists in seizing 
upon their images and trying to fulfill them in existence, in 
the hopes of overcoming anxiety. 

Thus the instrumentalization of subjective forces by 
capital comes full cirde. ln fact, all the phases of the sub
jectivation process are used as primary energy for the 
production of worlds for the market: intensive and empiri
cal sensibility; the unease of the paradox between their 
two exercises [which is turbo-charged by the market]; the 
pressure that this feeling of unease exerts to realign oneself 
and the world; and the forces of desire, creation and action 
that this pressure mobilizes. What begins to takeform is the 
population of hyperactive zombies that will proliferate in
creasingly across the planet in the last decades of twentieth 
century and the beginning of twenty-first, as the models of 
a winner-take-all subjectivity. 

The experimentation that had been carried out collec
tively during the 196os and early 1970s in order to attain 
emancipation from the dominant subjectivity pattern became 
indistinguishable from its incorporation to the emergent 
politics of subjectivation under cognitive capitalism. Many 
of the protagonists of the movements of the previous de
cades fell into the trap: dazzled by the celebration of their 
creative force and theirtransgressive and experimental pos

ture which had formerly been stigmatized and marginalized, 
dazzled as well by their prestigious image in the media and 
their high salaries, they became the creators of the worlds 
produced by capital. 

Voluptuous Servltude 
ln Brazil, this whole capitalistic operation takes on a specific 
face. First of all, because in this country, as already men
tioned, the 196os and 19yos were marked by movements 
of macropolitical resistance, as well as by intense processes 
of highly singular cultural and existential experimentation, 

that were particularly daring in their forces of resistance 
and creation. As we saw, it was also the era of revival of 
Anthropophagy, which had moved beyend the ambiguity 
of the movement at its origin. 

Secondly, because in Brazil between this period and 
the time of cultural-informationa l capitalism, there was 

a robust interruption in this movement's flow, carried out 
by the military dictatorship, which came to power through 
a coup d'etat in 1964 and remained in power for the next 
twenty-one years. lt is true that at the beginning of the 
regime, and up until1968, the political and cultural movement 
not only continued, but actually radicalized; macropolitical 
activism went clandestine and rural and urban guerilla 
activity intensified. Nevertheless, from late 1968 on, with 
the promulgation of the Fifth lnstitutional Act [A15),16 

which punished actions considered subversive with prison 
time, without any right to habeas corpus, the movement 
progressively lost its momentum. From those years on, a 
significant number of Brazilian macro and micropolitical 
activists did prison time, and were quite frequently tortured 
- and many of them died, sunk into madness or fled into 
exile.17 A sort of paralysis of the forces of creation and 
resistance was set up in the country, rather like the reaction 
of animals which, in the face of an aggressive predator, 
through a logic of survival, freeze and feign death until 
the aggressor departs - a defensive reaction, triggered by 
terror, but whose effects can continue even when there is 
no longer any real danger. 

ln the same sense, the most nefarious effects of the 
Brazilian dictatorship, as moreover with any totalitarian 
regime, were not those which were palpable or visible- such 
as the prisons, the torture, the repression and the censorship 
- but rather those which were more subtle, invisible, and 
for that very reason, more difficult to apprehend, work 
through and finally cast aside. The reason for this difficulty 
is that the forces of creation and resistance in this sort of 
situation are threatened with punishment - whose level 
of violence can extend to death. The consequence of this 

16 I The AIS was promulgated by the military dictatorship on 13 

December 1968. 

171 Countless Brazilians _;ere forced into exile at the time. Ofthosemost 

involved in the counterculture, the majority went to London. Those who 

were involved in largely clandestine macropolitical activism in Brazil 

went into exile in countriesthat werein the midst of 'revolutionary' 

situations-such as Chile, Argentina aml, of course, Cuba, in Latin 

America, and Angola and Mozambique in Africa - running from one 

country to the next as the governments were brutally overthrown. A 

certain number of them also sought refuge in Paris, where in the early 

19705 there were some 30,000 Brazilians in exile. 



state of terror in the soul is the paralysis of the powers of 
collective struggle, creation and intelligence. Those are 
the traumatic effects which tend to linger even after the 
demise of the regime which provoked them. 

This was the context with which neoliberalism had to 
contend as it installed itself in Brazil. lf it is true that the 
process of dissolution of the dictatorship, in the late 1970s 
and early 198os, resulted from the pressure of political 
and social movements inside the country, it is no less true 
that it certainly also resulted from the pressure exerted by 
transnational capitalism. The tabu Ia rasa of public life carried 
out by the military government was useful for the new 
regime, but the dominant politics of subjectivation which 
accompanied and supported it was totally incompatible- for 
it was a subjectivity overseen by a particularly rigid principle 
of identity, laying da im to the values of tradition, the family 
and the fatherland! specific to the most conservative forces 
within the country. The new regime needed to reactivate 
subjectivity in its flexibility and its forces of creation and 
action, in all their freedom of experimentation, the way 
they had existed in the years prior to the dictatorship, 
but in order to instrumentalize them in the service of the 
invention of virtual worlds by its producers as well as their 
actualization, by its consumers and their advisors, through 
which the markets are established. 

Embodying the memory of the intense past of these 
forces of creation, and bearing the scars of wounds 
inflicted by the dictatorship, a significant portion of this 
generation experienced the advent of cognitive capitalism 
as a salvation . lt freed their forces from repression, and 
what is more, it celebrated them and gave them the 
power to play a forefront rote in constructing the new 
regime. The awakening of the movement of creation in 
post-dictatorship Brazil thus occurred under the auspices 
of neoliberalism, and a significant part of this movement 
became, as elsewhere in the world, the very engine of the 
new economic regime.18 

181 The struggle for the country's re-democratization in the late 1970s 

and early 198os gave rise to several different movements- including 

the women's movement, the gay movement, the Black movement 

- many of which rallied araund the Labor Party, which was created 

at that time. Over the following two decades, in parallel with the 

instrumentalization of a significant part of the forces of creation and 

resistanc~ of that whole generation by neoliberalism, the movement 

lf one adds to this the fact, specific to the local situa
tion, that this reactivation was mingled with the lingering 
after-effects of the dictatorship's brutal trauma, the result 
was suchthat many of the protagonists of the movements 
of the previous decades fell into the trap, in a sort of servi
tude that was still more alienated than in Western Europe 
or the United States, producing a monstrous version of the 
sort of flexible subjectivity-for-sale that was consolidating 
itself on the international scene. Far morevulnerable to in
strumentalization, the local subjectivity abandoned itself to 
voluptuous submission to the perverse pimping of its forces 
of creation and struggle, in a devout or even fanatical ad
hesion to the religion of cultural-informational capitalism 
and its mendacious promise of paradise. Entirely devoid of 
critique, it identified with the virtual worlds proposed by 
the market, seeking to reproduce everything about them, 
to consume all of their objects and services, in the hope of 
gaining admission to their imaginary paradises. The anthro
pophagic tradition- summoned up, in this particular case, 
in its most reactive pole- no doubt contributed to this sort 
of flexibility of hybridization. 

A monster born of the impotency of the forces of de
sire to create and resist in this context, probably because of 
the traumatic effect of the dictatorship 's violence, aggra
vated by the perverse use made of it by neoliberalism. An 
overdose of violence that exceeds the Iimits of tolerability, 
and therefore, of the possibility to react and mobilize a pro
cess of working-through. lt is well known, after a century of 
psychoanalysis, that traumas of this magnitude sometimes 
require three generations to be digested, so as to quell the 
toxic effects of an interruption of the vital flux- effects that 
remain active, despite the defensive forgetting of the wound 
at the heart of the forces of creation and of struggle. That 
was to have nefarious effects not merely in the realm of the 
politics of subjectivation, but also in terms of the cultural 
politics which would be established in the country from that 
point forth, and which is still ongoing today.19 

continued to move torward and, along with other forces within Brazilian 

society, finally managed to have Lula elected president. 

19 I The Ministry of Culture in Lula's government, led by Gilberto 

Gil, has faced serious political and legal difficulties in its attempts 

to change the perverse effects of this situation, which pervades the 

status of culture in Brazilian society. 



The specificity of this situation in Brazil is no doubt 
something that is common to all the countries who had 
been under a totalitarian regime at the time of the instal
lation of integrated world capitalism in the late 1970s- be 
it rightwing variant of totalitarianism, as in most of the 
countries of Latin America, or leftwing variant, as in the 
countries of Eastern Europe. One may even suppose that, as 
in Brazil, the collapse ofthese regimes corresponds funda
mentally to the needs of the new figure of capitalism which 
was then being put into place. ln order to better grasp the 
politics of subjectivation under the contemporary capital
ist empire- particularly as concerns the fate of forces of 
creation and resistance- problematizing what actually oc
curred in those contexts from a micropolitical point of view 
becomes an unavoidable task. 

The Anti-VIrus 
We are far from the anthropophagy of the ancestral ban
quets, which struck the imaginary of the Brazilians as one 
of the country's founding myths; further still from the for
mula of the relationship to the other and to culture that 
the Anthropophagie Movement drew from it; far too
and more gravely- from the revival of this movement in 
the i96os and 1970s, which created a flexible subjectivity 
that no langer embodied the image of a· national iden
tity, whether stable or mutant or more-or-less idealized. 
ln the new scene, bodies are no langer created from par
ticles of the other, which are apprehended and devoured 
in the form of affects of vitality, while throwing our own 
references into crisis and thus partici'pating in a collective 
construction which might be referred to as 'public life'. ln
stead, bodies are only created on the. basis of images of 
the ready-to-wear worlds proposed by capital, in reacti
vating the illusion of an individual, and still mutant, unity, 
nourished by the dream of one day having the privilege of 
finally being admitted to the luxurious virtual banquets 

20 lln Brazil, the reactivation of the forces of creation and resistance 

began in about 2000, just prior to Lula's and the Labor Party's election 

to the presidency. The new government, which has been in power since 

2002, supports and authorizes the movement from the impalpable 

perspective of micropolitics. At the same time, from the visible 

perspective of marcropolitics, this same government is stamped 

with an ambiguity which is due, in part, to the fact that the country's 

current situation is difficult to manage and the possibility for the 

shared by the VIP media-beings, who populate these glam
orous image-worlds. 

A subjectivity still more seriously anaesthetized in its 
intensive exercise of the sensible and, thus, very strongly 
dissociated from the living presence of the other, now comes 
into being. A sort of Zombie Anthropophagy: the highly suc
cessful, contemporary actualization of the reactive pole of 
this long tradition. 

Nevertheless, as I mentioned earlier, the effects of 
traumas are not eternal; they have a time-limit. ln effect, 
it would seem that since the end of the 198os and the ear
ly 1990s, and even more so beginning in the secend half of 
the 1990s, in Brazil and elsewhere,20 the virus in faith in the 
paradise promised by cultural capitalism - this myth that 
parasites subjectivity in its mostessential powers- has be
gun to be identified. 

A movement in search of an antivirus to fight this epi
demic has begun everywhere, with different methods and 
in a variety of domains- from art to political activism, via 
social movements and through alt sorts of transversality 
between them. The bedazzlement brought on by the cele
bration that capital makes out of life as power of creation, 
whose goal is to subject it to a relationship of pimping, has 
begun to be 'cared for', in such a way as to reactivate the 
critical force- the health- of this power. 

The revival of a movement of exodus toward ever more 
populated artistic, political and existential experimentation 
would seem tobe starting to free contemporary flexible sub
jectivity from its perverse instrumentalization. An exodus 
which would restore to anthropophagic politics the power 
to create singular cartographies, actualizing the changes 
in the diagram of Sensations at this time - effects of the 
opening onto a living otherness, captured in the double 
exercise of the sensible and the tension of their paradox. 
ln this exodus, the irreversible conquest of flexibility and 
of the privilege to have access to such rich, heterogeneaus 

introduction of significant reform is highly restricted . The space of 

governmental power is hemmed in, internationally, by the world power 

of the financial markets and their regulatory institutions such as the 

International Monetary Fund and the World Bank, and the heavy debt 

that the country had accumulated under previous governments, and 

nationally, by the power of forces identified with neoliberalism, but 

also conservative forces, all of which plays itself out on a political 

stage traditionally marked by corruption. 



and variable otherness - made possible by globalization 
and long-range communications technologies- seeks to 
put itself once again in the service of life. 

No, this is not a happy ending: that type of faith is our 
main pathology; it stretches across the whole gamut of ide
alizing utopias, from left to right, presenting itself today in 
the form of neoliberalism's virtual paradises. What can be 
sensed, however, is quite simply that the soundtrack of this 
global reality show is no longer so monotonous: one hears 
dissonant voices with respect to the seductive melodies of 
the sirens of capital and their subjectivities madeflexible for 
the market. lf the anthropophagic tradition, in its reactive 
pole, contributed to placing Brazilians in the front ranks of 
the athletes of flexibility for the market, its active pole, on 
the other hand, partakes of this chorus of dissonant voices, 
with its know-how and its own timbre. 

Even if these voices are not so numerous and their 
timbre subtle and fragile - scarcely audible beneath the 
arrogant din of dominant voices- they have the power to 
foster a shift that although invisible is by no means im
potent, in the planetary cartography of political, cultural 
and subjective forces. lt seems that we are no longer in the 
same landscape. 

Translated by Brlan Holmes and SteDII n Wrlsllt 
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Eines der Schlüsselereignisse in der Geschichte der NSK-Bewegung war die Performance oder rückläufi
ge Aktion mit dem Titel Die Taufe unterdem TrigJav des THEATERS DER SCHWESTERN SC I PION NASICAS, 

die zum ersten Mal im Februa·r 1986 in der großen Halle des Kultur- und Kongresszentrums Cankarjev 
Dom in Ljubljana stattfand. Das monumentale Theater- und Musikspektakel, an dem alle Gruppen 
des NSK-KoltektiVS (IRWIN, LAIBACH, THEATER DER SCHWESTERN SCIPION NASICAS, NEUER KOLLEKTI

VISMUS, ABTEILUNG FÜR REINE UND ANGEWANDTE PHILOSOPHIE) teilnahmen, folgte dem Prinzip des 
Wagner'schen Gesamtkunstwerks [Eda Cufer, 2001] und basierte nicht auf einem Text: Der Inhalt 
manifestierte sich durch die vorherrschende Aktivität der Form. Es spielte auf das bekannte Epos Krst 
pri Savici [Die Taufe an der Savica] von France Preseren und damit auf die slowenischen National
symbole an, indem es die Geschichte der Christianisierung der Nation aus dem Blickwinkel der Kunst 
präsentierte. Während der Vorbereitungen zu der Performance machte der Suitcase for Spiritual Use 
["Koffer für den spirituellen Gebrauch"] mit den Symbolen und Dokumenten aller NSK-Gruppen die 
Runde unter den Bewohnern von Ljubljana. jeden Tag wurde der Name des jeweiligen Benutzers in 
der Zeitung veröffentlicht. Der Koffer wurde von NEW COLLECTIVISM [Neuer Kollektivismus], der De
sign-Gruppe der NSK, entworfen. 

Neue Slowenische Kunst 

One of the key events in the history of NSK movement was the performance or retrogarde event en
titled ßaptism under Trig[av by the SCIPION NASICE SISTERS THEATRE, which was staged for the first 
time in February 1986 in the great hall of Cankarjev Dom Congress and Cultural Centre in Ljublja
na. The monumental theatre and music spectacle, in which all groups of the NSK collective [IRWIN, 

LAIBACH, SCIPION NASICE SISTERS THEATRE, DEPARTMENT OF PURE AND APPLIED PHILOSOPHY] par
ticipated, followed the Wagnerian Gesamtkunstwerk principle [Eda Cufer, 2001] and was not based 
on a text: the content manifested itself through the prevalent activity of the form. lt alluded to the 
well-known poem by France Preseren Krst pri Savici [Baptism at the Savica] and therefore to the 
Slovene national symbols, presenting the story of the christianization of the nation through the lens 
of art. Du ring the preparations for the performance Suitcase for Spiritual Use containing the symbols 
and documents of all NSK groups, circled among the inhabitants of Ljubljana. Every day the name of 
the current user of the suitcase was published in the newspaper. The suitcasewas designed by NEW 

COLLECTIVISM, NSK's design group. 



Suitcase for Spiritual Use, 1986 
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IRWIN 
The commonwealth [ state] is created by the speech act performed in making the civil covenant. 
"Natureis by the art of man, as in many ~ther things, so in this also imitated, that it can make an artificial animal. 
This artificial animal [person] is the Commonwealth." [Thomas HOBBES, Leviathan] 

Das "Retroprinzip" ist IRWINS Arbeitsweise. Es wurde in den 
199oer Jahren entwickelt und geht auf der Aktivität der 
Gruppe IRWIN innerhalb des Künstlerkollektivs NSK [NEUE 
SLOWENISCHE KUNST] in den 198oer Jahren zurück, durch das 
es auch realisiert wurde. Die Struktur der NSK basierte seit 

deren Gründung 1984 auf der Verbindung zwischen Grup
pen und Individuen, die in verschiedenen Bereichen aktiv 

waren; Anfang der 1990er Jahre wurde aus dieser Bewegung 
der NSK Staat. Im Rahmen dieses Prozesses entstand 1993 
das architektonische Modell des NSKStatein Time [NsK Staat 
in der Zeit] als Übergang der zweidimensionalen Struktur 
der NSK in eine dreidimensionale. Diese Architektur ist eine 
Union der bereits verwirklichten Projekte des NSK-Kollek

tivs; sie wird von Mitgliedern der NSK bewohnt, in ihr finden 
Ausstellungen, Performances, Präsentationen und ähnliche 
Ereignisse statt, und auch IRWINS Gemälde aus der Serie 
Was ist Kunst hängen dort. Weil diese Gemälde einen genau 
festgelegten Platz im Inneren des NSK Staat-Artefakts ha
ben, wandeln sie sich nach und nach zu Ikonen. Nachdem 
IRWIN sich in dem Projekt eingerichtet hatte, skizzierten sie 

in den 1990er Jahren ihre dortigen Aktivitäten. Sie wurden 
in dem Projekt Construction ofContext präsentiert, dessen 
Titel wörtlich als die Konstruktion eines künstlerischen Sys
tems zu verstehen ist. 

Die Tatsache, dass es in Osteuropa kein gewachsenes 
künstlerisches System gab [das heißt, kein System symboli
scher und ökonomischer Wechselseitigkeit], wurde nach dem 
Zusammenbruch des sozialistischen Systems deutlicher als 
je zuvor. jürgen Harten beschrieb in seinem Beitrag zu dem 
Symposium Living with Genocide: Art andthe War in Bosnia 

[Museu de Arte Contemporanea, Ljubljana 1996] die Um
stände der Zeit als eine Situation, in der sich die Vision für 

die Zukunft zerschlagen habe, die gegenwärtige ku lturelle 
Identität eine Fälschung und die Vergangenheit ein Rätsel, 
wenn nicht gar ein absolutes Tabu sei. Im Vergleich zur Ak
tivität in einem offiziell diktierten künstlerischen System, in 
dem das Künstlerische in einem Netzwerk offensichtlicher 

Erwartungen und Autoritäten gefangen ist, hat ein amorpher 
Status [der zeitlich begrenzt ist und sich notwendigerweise 
erneut in eine feste Struktur differenziert] jedoch gewisse 

Vorteile. Neben der Tatsache, dass er Einblick in die Prozes
se gesellschaftlicher Veränderung ermöglicht, kann man 
gerade wegen der gelockerten Beziehungen in ein solches 
System eintreten und auf eine Art daran teilnehmen, wie 

es in einem stabilen künstlerischen System nicht so ohne 
weiteres möglich wäre. 

IRWINS Aktivitäten in den 199oer Jahren orientierten 
und organisierten sich entlang dreier Leitkonzepte, die sich 

nicht nur gegenseitig beeinflussten, sondern auch ermög
lichten oder gar auseinander erwuchsen. So waren etwa 
von Anfang an Bücher als Endprodukte der geopolitischen 
Projekte geplant; Kapital ermöglichte die Eröffnung der NSK 
Embassy fvfoscow, das vollkommen andere Kapital von Opus 

Slovenija hatte entscheidenden Einfluss auf die Einrichtung 
der Sammlung ARTEAST zooo+ und so weiter. 
* Die Politik der künstlichen Person: Bewahrt IRWINS Kohärenz 

und lenkt sie [die performative Funktion der Benennung 

und Eigenbenennung] 
* Geopolitik: Die Herstellung von Beziehungen und Koope

rationen mit Künstlern auf internationaler· Ebene 
* Instrumentelle Politik: Der Einsatz von Instrumenten, durch 

die Künstler und ihre Produktion in den breiteren sozialen 
Kontext eingebunden werden 

IRWIN 



The "retroprinciple" is IRWIN's working procedure. 
lts activity, which was based on IRWIN's activity 
within the collective NSK (NEUE StOVENISCHE 
KUNST] in the 198os and realised through it, was 
plotted out in the 1990s. The structure of NSK 
since the time of its founding in 1984 had been 
based on the connection between groups and 
individuals active in various fields; at the begin
ning of the 1990s this movement realised itself 
as the NSK STATE. As part of this process, in 1993 
the architectonic model of the NSK State in Time 
resulted from the transfer of the two-dimensional 
structure of NSK into a three-dimensional one. 
This architecture is a union of the already real
ised projects of.the NSK collective, it is inhabited 
by members of NSK and within its interior there 
take place representations, performances, presen
tations and similar events, and IRWIN's paintings 
from the series Was ist Kunsthang there. Because 
these paintings have a precisely defined place in 
the interior of th~ NSK State artefact, they are 
subsequently becoming transformed into icons. 
IRWIN, settled into this project, outlined its ac
tivity from it in the 1990s. This was presented in 
the project Construction of context, the title of 
which must be understood literally as the con
struction of an artistic system .. 

Birds of Feather [IRWIN/oHo], 1985 

The fact that there was not a developed ar
tistic system in Eastern Europe [i.e., a system of 
symbolic and economic alternation] became all 
the more apparent following the collapse of the 
socialist system than it had existed previously. 
jürgen Harten, in his contribution to the sym
posium Living with Cenocide: Art and the War in 
Bosnia [Museu de Arte Contemporanea, Ljubljana 
1996], described the circumstances of the time as 
a situation in which the vision of the future had 
evaporated, present-day cultural identity was a 
forgery and the past was an enigma, if not out
right taboo. However, in comparison with activity 
in an officially dictated artistic system, in which 
the artistic is caught up in a network of obvious 
expectations and authority, an amorphaus status 
[which is temporary and necessarily differenti
ates itself once again into a firm structure] has 
certain advantages. ln addition to the fact that 
it makes possible a view into the interior of the 
process of societal transformation, it is precisely 
because of loosened relations that it is possible 
to enter into it and to actually participate in it 
in a way that would be difficult in a stabile ar
tistic system. 

IRWIN's activity in the 1990s was organised 
along three main lines, which not only influenced 
one another, but mutually enabled, and even gave 
rise to, each other.ln this way, for example, books 
were planned from the very beginning as the fi
nal product of the geopolitical projects, Kapital 
made possible the opening of the NSK Embassy 
f\1oscow, the entirely different capital of Opus 
5/ovenija significantly influenced the setting up 
of the collection ARTEAST zooo+, and so on. · 
* The politics of the artificial person: preserves IR

WIN's coherence and directs it [the performative 
function of naming and naming oneself]. 

* Geopolitics: the establishment of relations 
and cooperation with artists in the interna
tional sphere. 

* Instrumental politics: the use of the instru
ments through which artists and their output 
are caught up in the wider social context. 

IRWIN 
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Theatre of Sisters 
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Tank/ De~ StuFm 
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I -1-
SABINA: Ich weiß, dies ist gleich eine fundamentale Frage, 
aber ich möchte zuallererst wissen, wie ihr euch getroffen 
habt und was euch bewogen hat, als Gruppe zusammen
zuarbeiten? 

NATASA: Und habt ihr sofort den Wunsch verspürt, als Grup
pe zusammenzuarbeiten, oder ergab sich das spontan? 

ANDREJ: Soweit ich mich erinnern kann, hat sich das einfach 
so ergeben. Anfangs haben wir einige Gemeinschaftspro
jekte zusammen gemacht, aber das war noch eine ganz 
andere Art von Gruppenarbeit. Einige von uns haben ge
meinsam an der Kunstakademie studiert, und wir haben 
vor allem untereinander Kontakte geknüpft, weil wir uns 
über die Club-Szene kannten, über das K4, das Student und 

ähnliche Treffpunkte. 

NATASA: Wann war das? 

ANDREJ: 1983. Wir waren noch an der Kunstakademie, nur 
Dusan arbeitete schon als Solo-Künstler und hatte sich in 
alternativen Künstlerkreisen einen Namen gemacht. 

BORUT: Genauer gesagt war Roman die Schlüsselfigur, um 
die herum sich die Gruppe IRWIN bildete, er hat uns zusam

mengebracht. 

ROMAN: Andrej und ich sind durch Europa getrampt. ln 
Luzern haben wir uns die AusstellungZurück in die USA an

geschaut und einen Katalog geklaut. Als wir nach Ljubljana 
zurückkehrten, wollten wir eine Ausstellung machen, die 
dem Aufbau des Katalogs, aber nicht dem der Ausstellung 
entsprach, weil wir der Meinung waren, dass die slowe
nische Kunst sehr eklektisch ist. Wir sprachen mit Borut, 
Dusan und den beiden Bildhauern Marko Kovacic und Bo
jan Stokelj, die ebenfalls zur Gruppe gehörten. Ich kannte 
Miran schon vom Gymnasium her, er war damals Mitglied 
einer Theatergruppe, des THEATERS DER SCHWESTERN SCIPI

ON NASICAS. Zwei Jahre später schloss sich Miran IRWIN an. 

Mit den beiden Bildhauern gab es einige Missverständnisse, 

so dass sich unsere Wege 1984, nach der ersten Ausstellung 
Zurück in die USA, schon wieder trennten. Von da an sind 
wir die ganze Zeit in derselben Besetzung zusammenge
blieben. Ich möchte einen sehr wichtigen Punkt bei dieser 
Geschichte hervorheben: Obwohl ich die Gruppe zusam-



mengebracht habe, hatte IRWIN noch nie einen Anführer. 

Das ist wahrscheinlich auch der Grund dafür, dass wir die 

ganze Zeit zusammengeblieben sind. Wir arbeiten grund

sätzlich nach einem gemeinschaftlichen Prinzip, das ist das 

Entscheidende. 

BORUT: Vielleicht waren uns damals einige Dinge noch nicht 

so bewusst, die man aber jetzt als entscheidende Faktoren 

bezeichnen kanri: Vor allem wollten und konnten wir die ek

lektische Kunstproduktion, die damals in der slowenischen 

Kunst vorherrschte, nicht akzeptieren. Wir hatten kein In

teresse daran, ein Spiel mitzuspielen, das von den internen 

Regeln dieses Kunstkontextes definiert wurde. Das stand 

für uns von Anfang an fest. Der zweite entscheidende Punkt 

war das Bedürfnis, möglichst viel kritische Masse anzusam

meln, so dass wir aus eigener Kraft Grenzen überschreiten 

konnten, ohne auf die Unterstützung von Institutionen an

gewiesen zu sein, die zu der Zeit die Möglichkeiten eines 

unabhängigen künstlerischen Arbeitens innerhalb dieses 

Kontextes stark einschränkten. Künstler konnten sich ent

weder dem bestehenden System anpassen oder emigrieren. 

Genau das war zehn Jahre zuvor schon passiert: Marina 
Abramovic und Braco Dimitrijevic, die ins Ausland ge

gangen waren und dort Fuß fassen konnten, vertraten ganz 

andere Positionen und verfügten über ganz andere Möglich

keiten als Rasa Todosijevic und Nesa Paripovic. Auch das 

waren Künstler mit klaren Standpunkten, allerdings waren 

sie bestimmt von den Forderungen ihres Milieus, von dem 

sie nicht loskamen. 

NATASA: Bedeutet das, dass ihr als Gruppe zu arbeiten be

gonnen habt, weil ihr euch einen Kontext schaffen wolltet, 

in dem ihr arbeiten konntet? 

ROMAN: Genau. Wir vertraten ein besonderes Verständnis 

von Eklektizismus. Die Generation vor mir, Dusans Genera

tion, schuf formal eklektische Gemälde, aber das Format der 

Werke knüpfte durchweg an die großformatigen amerikani

schen Gemälde an, was im sozialistischen Jugoslawien, wo es 

nur kleine Wohnungen gab, vollkommener Blödsinn war. Wir 

konnten die ontologische Argumentation nicht verstehen, 

die solche Kunstproduktion rechtfertigte, außer vielleicht 

das Bedürfnis, eine Arbeitsweise von einem Bereich auf ei

nen anderen zu übertragen. Wir nannten es höfische Kunst 

und reagierten formal darauf, indem wir kleinere Formate 

herstellten, mit einem Rahmen, der ein integraler Bestand

teil war und nicht nur ein Dekor, das den Übergang von der 

Wirklichkeit zur Kunst symbolisiert. 

BORUT: Man sollte nicht vergessen zu erwähnen, dass in den 

siebziger Jahren, also vier oder fünf Jahre, bevor wir zu ar

beiten begannen, die Bildsprache der abstrakten Kunst in 

Slowenien vorherrschte. Wir definierten uns eben durch die 

Abgrenzung gegenüber dieser Position. 

MIRAN: Abstraktion war die offizielle Kunst. Die Kunst, die in 

den sechziger Jahren von der Generation unserer Professoren 

- Modernisten und abstrakte Maler- geschaffen wurde, war 

die offizielle Position. Konzeptkunst war fast vollkommen 

von der Bildfläche verschwunden, insbesondere die politisch 

orientierte Konzeptkunst. Ich unterscheide hier eine poli

tisch-konzeptuelle und eine metaphysische Richtung. Für 

mich ist das zum Beispiel der Unterschied zwischen Goran 
Dordevic und Marina Abramovic. Zu dem Zeitpunkt er

schien auch LAIBACH auf der Bildfläche. Als erste Künstler 

verwendeten sie, die hier den Begriff Retro-Avantgarde. Zu 

dem Zeitpunkt war die politische Avantgarde an der Macht 

-die Kommunistische Partei und dieXommunistische Liga 

und der offizielle Kunststil war der Modernismus. Das war 

Jugoslawien. Deshalb begannen wir mit unseren Aktivitä

ten in einem Kontext, in dem unsere Professoren schweren 

Herzens auf unsere Gemälde aus der Was ist Kunst-Serie 
blickten, für deren Bildsprache wir Motive der Populärkul

tur, des Modernismus und der Kunst von totalitären Regimes 

verwendeten. So reagierten wir auf den offiziellen Moder

nismus. Damals war das wichtig, weil zu jener Zeit niemand 

über den sozialistischen Modernismus gesprochen hat, an

ders als heute. 

BORUT:. Das war genau die Zeit, in der die New-lmage-Ma

lerei entstand, die zu dem Zeitpunkt, als wir mit unserer 

Arbeit begannen, Transavantguardia genannt wurde. 

ANA: Wie sah damals eure Beziehung zu OHO aus, zur Ge

neration vor euch? 

ousAN: OHO spielte in dem Kontext eine entscheidende Rol

le. Der erste alternative Ausstellungsraum in Ljubljana, die 

Galerie SKUC, wurde 1978 mit einer Ausstellung von Fotos 

und Dokumenten von oHo eröffnet. Danach blieb die Ga-
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lerie ein Jahr lang geschlossen, weil das ganze Geld für die 
Erstellung des Katalogs ausgegeben worden war. Mit der 

Eröffnung dieses Ausstellungsraumes ergab sich erstfTlals 
die Gelegenheit, auch Kunstformen zu zeigen, die von der 
damals vorherrschenden Richtung abwichen. Die damalige 
Kunst war total statisch. Die Galerie der Moderne verfügte 
über eine ständige Sammlung, nie veränderte sich dort et

was, und es wurden keine Ausstellungen gezeigt. 

ANDREJ: OHO besaß einen Kultstatus, aber nur innerhalb 
eines sehr kleinen Kreises von Leuten, denn es gab nur wenige 
Informationen über sie. Sie hielten sich damals schon nicht 

mehr in Ljubljana auf, einige von ihnen hatten sich sogar 
ganz von der Kunst abgewandt. 

ROMAN: Allerdings bestand eine der ersten Aktionen von 
IRWIN darin, Gemälde zu schaffen, die auf fotografischen 
Dokumentationen einiger Konzeptkunstaktionen von oHo 
basierten. Wir gingen zu Marko Pogacnik und erzählten ihm, 
dass wir mit Hilfe von Malerei genau das erreichen wollten, 
was OHO vorhatte, nämlich die Kunst aus dem Museum 
zu holen. Wir hatten ein sehr konstruktives Gespräch mit 
Pogacnik, er gab uns sogar ein Schreiben mit auf den Weg, 

in dem er erklärte, dass er mit unserer Aktion einverstanden 

sei und dass sie dem Konzept von OHO entspreche. 

SABINA: Wie reagierte die Kunstszene auf eure ersten 
Werke? 

ousAN: Negativ. 

MIRAN: Ich würde sagen, dass unsere Arbeit sich aus diesen 
ersten Reaktionen gespeist hat. Manchmal passierte gar 
nichts, keiner hat über uns geschrieben, aber manchmal 

gab es auch direkte Angriffe auf uns. Das war keine Kritik, 
das waren Diffamierungen, die auch mit Medienkampagnen 
einhergingen. Uns wurde unterstellt, dass wiretwas machten, 
das nichts mit Kunst zu tun hat. 

BORUT: Zu der Zeit hatte die New-lmage-Malerei so etwas 
wie ein Heimatrecht hier, sie hatte in Jugoslawien große 
Bedeutung. Wir grenzten uns von Anfang an klar von ihr 
ab und stellten eine direkte Verbindung zu oHo her: Unsere 
Position bestand ausdrücklich darin, uns von der New-lmage
Malerei zu distanzieren und unmittelbar an die Konzeptkunst 
anzuknüpfen. 

ANDREJ: Damals gab es klare Erwartungen in Bezug auf die 
Kunst und wohin sie sich entwickeln sollte. Sie richteten sich 

allesamt auf den Fortbestand und die Weiterentwicklung 
der abstrakten Kunst. Die Kunstform, die dafür vorgesehen 
war, war offensichtlich die Malerei. Hier gab es zwei starke 
Gruppierungen: Auf der einen Seite die offizielle alte 
modernistische Linie, die staatlichen "abstrakten Künstler", 
und auf der anderen Seite eine gerade entstehende neue 
Generation, die in den siebziger Jahren die Avantgarde bildete
eine etwas andere Form des Modernismus. Wir erhielten 
von beiden Seiten negative Reaktionen. 

BORUT: Die Generation aus den Siebzigern trug dazu bei, 
dass sich die abstrakte Kunst als vorherrschender Kunststil 
durchsetzen konnte, was der Künstlergeneration der 6oer 
Jahre nicht gelungen war. Dies war eine wichtige Veränderung. 
Aber genau wie wir wurden auch sie an den Rand gedrängt. 
Sie betrachteten uns mit Skepsis, jedoch auf eine andere Art 
als die Vertreter der offiziellen Linie. Allerdings standen sie 
uns nicht alle vollkommen negativ gegenüber, so dass wir 
mit ihnen ins Gespräch kommen konnten. Einige von ihnen 
waren Kollegen von Dusan. 

MIRAN: Letztlich ging es um ideologische und ästhetische 
Fragen. Wir waren eigentlich überall Außenseiter. Das 
Kollektiv NEUE SLOWENISCHE KUNST (NSK], das in den 
achtziger Jahren weder der alternativen Szene angehörte 
noch die offizielle Position vertrat, war im Grunde eine 
Institution für sich. Die Idee von NSK bestand darin, nach 

Black Square on the Red Square, 1992/2004 



außen hin als Institution zu erscheinen, aber in Wirklichkeit 

besaßen wir damals weder ein Büro noch ein Sekretariat und 

waren noch nicht einmal eine juristische Person. 

NATASA: Warum gehörte NSK deiner Meinung nach nicht 

zur Alternativszene? 

MIRAN: Weil es für die alternative Szene, zum Beispiel für die 

Punkbewegung, einfach dazugehörte, gegen die Institutionen 
zu opponieren und bestimmte positivistische Mittel im Kampf 

gegen irgendetwas einzusetzen. Die Methoden von LAIBACH 

waren von Anfang an ganz andere, und in gewisser Weise 
prägte das die Vergehensweisen der anderen Gruppen aus 
dem NSK-Kollektiv. 

BORUT: Das sind wichtige Unterschiede, aber wichtiger war 
damals etwas anderes. Die alternative Szene war nicht nur 
an den gesellschaftlichen und politischen Umwälzungen 
unmittelbar beteilfgt, sie wurde auch für politische Zwecke 

in Dienst genommen und in dem ideologischen Konflikt 
instrumentalisiert, der um die Bürgerrechtsbewegung und die 
politischen Veränderungen der achtziger Jahre entbrannt war. 
ln den neunziger Jahren gab es Versuche, die Alternativszene 

zu reaktivieren und ihr in Form von Kunst Ausdruck zu 

verleihen. Aber es zeigte sich, dass das nicht möglich war, 
weil es sich nicht um eine kohärente ästhetische Bewegung 
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handelte. Damals wurde zwischen der NSK und anderen 

Gruppierungen unterschieden, weil die NSK die Form in den 

Vordergrund stellte. 

ROMAN: Ich kann mich an unsere langen Diskussionen über 
dieses Thema erinnern. Nehmen wir zum Beispiel die zwei 

Musikgruppen LAIBACH und BORGHESIA, die damals ganz 
unterschiedliche Ansätze vertraten . BORGHESIA griffen 

gewissermaßen auf die westliche zeitgenössische Form 
der Independentmusik zurück, und sie machten es genauso 

gut wie die Bands aus dem Westen . Die Form und die 
Ausdrucksweise, die LAIBACH verwendeten, erhielten nie die 

gleiche Anerkennung. Sie hatten ein besonderes Verhältnis 
zum Westen : Sie betrachteten ihn als etwas, das sich 
außerhalb ihrer Welt befand, während sie hier waren, in 
diesem Land, und daher waren Form und Ausdrucksweise 

vollkommen verschieden. 

MIRAN: Die Strategie der Achtundsechziger des direkten An

griffs und der Kritik gegenüber Institutionen wurde in der 

Zeit des Punks fortgesetzt, diese Vergehensweise existierte 
noch in den achtziger Jahren. Aber mit LAIBACH, und das ist 
das Entscheidende, kam eine neue Strategie ins Spiel, die 

der Überidentifikation. 

BORUT: Die Schlüsselfiguren im theoretischen Diskurs der 
damaligen Zeit, Rastko Mocnik und Slavoj Zizek, stammten 
aus der Achtundsechziger-Generation. Sie hatten bereits eine 

Denkweise etabliert, die sich in Bezug auf das Verhältnis zu 
Institutionen vom Widerstand der Achtundsechziger unter

schied. Sie handelten nach der Maxime "der Marsch durch 
die Institutionen", allerdings war die alternative Szene mehr 
oder weniger politisch auf Widerstand eingestellt. 

IVET: Wie sah die Szene damals aus? Wie entwickelte 

LAIBACH ihre Methode? 

ousAN: Das war genau der Punkt, an dem sich die ganze 
Szene zu entwickeln begann. Es boten sich völlig neue Mög

lichkeiten. 1978 wurde, wie erwähnt, die Galerie SKUC mit 
der oHo-Ausstellung eröffnet, musste dann aber für ein Jahr 
schließen und wurde 1979 wiedereröffnet. Die Zeit war ge
prägt von Vorstößen in verschiedenste Räume. Der Punkt ist 
ganz einfach: Die Menschen begannen, selbst die Initiative 
zu ergreifen, da der Sozialismus dies bereits zuließ. Die ver-



schiedenen Räumlichkeiten wurden meistens sofort wieder 
geschlossen, aber die SKUC-Galiere überlebte irgendwie. 

Eine einzigartige Veränderung trat ein, als sich plötzlich Räu
me auftaten, die es den Leuten ermöglichten, sich in ganz 
unterschiedlichen Kreisen zu präsentieren. ln der SKUC

Galerie gab es eine Literaturgruppe, eine Kunstgruppe, eine 
Musikgruppe, und das gleiche Modell wurde auch in andere 
Bereiche hineingetragen. Diese Aktivitäten sprachen sich 
innerhalb des Landes sofort herum, und schon bald kamen 
auch die ersten Besucher aus dem Ausland. Zuvor war Slo
wenien hermetisch abgeschlossen gewesen. 

ANDREJ: Die SKUC-Galerie funktionierte nach einem Prinzip, 
das bereits in Belgrad und Zagreb etabliert war. Ich glaube, 

dass das Studenten-Kultur-Zentrum SKC in Belgrad ei!le 
Art Vorbild war. Dadurch war es der jungen Kunstszene in 
Ljubljana möglich, engere Beziehungen zu den Kunstszenen 

in Zagreb und Belgrad aufzubauen. 

SABINA: Welche strategische Bedeutung hatte die Tatsa
che, dass ihr eine Gruppe wart, für euch, für eure Arbeit 
und für die Art und Weise, wie ihr von der Szene wahrge
nommen wurdet? 

NATASA: Ich vermute, ihr habt zu einem bestimmten Zeit
punkt begriffen, dass ihr eine Gruppe seid, und das hat euch 
noch stärker gemacht. 

ROMAN: Außer Dusan, dessen Arbeiten bereits vor der Grün

dung von IRWIN bei Ausstellungen zu sehen gewesen waren, 
hatte niemand von uns zuvor bereits eine Karriere als So

lokünstler eingeschlagen. Für uns stand das, was wir taten, 
von Anfang an in der Tradition des Bauhauses und anderer 
historischer Kontexte, und einiges andere stieß hier dazu. 
Als Erstes gründete sich LAIBACH, dann das SCIPION NASICE 

THEATER und darauf IRWIN, und schließlich begründeten wir 
alle zusammen den NEUEN KOLLEKTIVISMUS, eine Unterabtei
lung der NSK, die sich mit Grafikdesign beschäftigte. Es war 
eine neue Lebensform und eine neue Denkweise. 

BORUT: Im damaligen Kontext war es nicht so schwierig, 
zu einer Entscheidung zu gelangen, denn wir befanden 
uns in der folgenden Lage: Auf der einen Seite konnte man 
sich dazu entschließen, zu einem Bestandteil des Systems 
zu werden, wobei man schon im Voraus wusste, dass und 

welche Einschränkungen in Kauf zu n~hmen sein würden. 
Auf der anderen Seite konnte man genug kritische Masse 
ansammeln, um für sich allein zu arbeiten. 

NATAsA: Inwieweit war der Entschluss, als Gruppe zu ar

beiten, ideologisch geprägt? 

MIR AN: Damals- und das scheint mir wichtig- war es noch 
etwas anderes als heute, sich dafür zu entscheiden, als 
Gruppe zu arbeiten. Es war wahrscheinlich sogar einfacher. 
Als wir beschlossen, zusammenzuarbeiten, zeigte es sich, 
dass sich die Dinge sehr schnell entwickelten und dass die 
Gruppe als eine Art Beschleuniger wirkte. Projekte, für die 
man vorher ein oder zwei Jahre gebraucht hätte, entstanden 

in nur wenigen Monaten. Die Gruppe funktionierte wie eine 
Schule: Wir hatten gemeinsame Interessen, wir verzichteten 
darauf, unsere Nachnamen zu benutzen, jeder brachte sein 
gesamtes Wissen in die IRWIN-Projekte ein . Auf der anderen 

Seite entstand dadurch eine kritische Masse. Wir wollten 
irgendwann einmal aus Slowenien raus, denn wir waren nie 
ausschließlich auf den slowenisch-jugoslawischen Raum aus
gerichtet. Wir wussten aber genau, dass wir das Land nur mit 

einem starken Rückhalt verlassen konnten. Und wir stam
mten aus der unteren Mittelschicht und der Arbeiterklasse 
und hatten nicht die Möglichkeit, viel herumzureisen. Auf 
der Ebene VOn IRWIN und NSK war es wichtig, dass wir eine 

Gruppensituation geschaffen hatten und die Möglichkeit, 
konzeptionell und finanziell nicht nur zu überleben, sondern 
uns sogar noch zu erweitern. Wir waren uns vielleicht nicht 
alldieser Probleme bewusst, aber einiger durchaus. Uns war 
klar, dass wir etwas unternehmen mussten in einem Bereich, 

der uns nicht viele Möglichkeiten ließ. 
Der konzeptionelle Kontext in Verbindung mit dieser 

kritischen Masse, die durch unsere Eroberungjenes Raumes 
entstand, brachte uns an einen Punkt, auf den wir uns da
mals schon geeinigt hatten, nämlich, dass wir hier bleiben 
würden. 1988 wurden wir eingeladen, nach New York zu 
gehen, aber selbst da entschieden wir uns, hier zu bleiben. 
Wir wollten zwar herumreisen, aber hierher zurückkommen 

und hier arbeiten. 

NATASA: Seid ihr davon überzeugt, dass die Gruppe- und 
hier meine ich jetzt nicht nur IRWIN- in diesem Land oder 
in irgendeinem anderen Bereich auch heute noch dieses 
Potenzial hat? 



BORUT: Ich kann nur für dieses Land sprechen, aber ich glau

be, dass hier die Gruppe dieses Potenzial auf jeden Fall noch 
hat. ln einer Situation, in der der Kunstkontext derart un

terrepräsentiert ist und kein Raum für den Diskurs bleibt, 
kommt der Gruppe immer noch große Bedeutung zu. 

NATASA: Ihr glaubt, dass ein zentraler Zusammenhang zwi
schen der Entstehung des Kollektivs und der Situation der 
Kunst darin besteht, dass das Kollektiv umso mehr gebraucht 

wird und umso größeren Nutzen entfaltet, je weniger öffent

lich artikuliert und elaboriert das diskursive Umfeld ist? 

BORUT: Du hast vorhin nach der Bedeutung ideologischer 

Kontexte in Bezug auf IRWIN gefragt. Man kann sagen, dass 
ein direkter Zusammenhang zwischen der Gruppenbildung 

und der Lage im ehemaligen Jugoslawien der ausgehenden 
siebziger und frühen achtziger Jahre bestand, als der Zu
sammenbruch des Sozialismus schon absehbar war. Das 
Aufkommen des Post-Strukturalismus war dabei von ent

scheidender Bedeutung. Rastko Mocnik wurde damals zum 

Leiter des neu gegründeten Instituts für Kultursoziologie 
an der Universität von Ljubljana ernannt. Eine öffentliche 
Vortragsreihe von mehreren Theoretikern wurde ins Leben 

gerufen, und die gesamte alternative Szene hat diese Vorträge 

besucht. Dies trug entscheidend dazu bei, dass ein gemein
samer ideologischer Hintergrund entstehen konnte. 

ROMAN: Es ist immer gut, den soziologischen Hintergrund 

eines Künstlers zu kennen. Ich glaube, dass wir osteu
ropäischen Künstler uns allesamt in einem Vakuum bewegt 
haben, insofern, als die Qualität künstlerischer Arbeit, ihre 
Bedeutung und ihre Kontextualisierung von zeitgenössischen 

Kunstzeitsch riften, Kunstbüchern, M useumsausstellungen, 
Ausstellungen in privaten Galerien und von Sammlern be
stimmt wurde. Diese Dinge beeinflussen sich gegenseitig, 
aber nichts von alledem existierte in Osteuropa. Wie aber 
verleiht man so der eigenen Idee in der Zeit, in der man lebt, 

mehr Dynamik? Für uns war es wichtig, dass sich dies alles 
innerhalb der Gruppe entwickeln konnte, denn so entstand 

ein dynamischer Prozess, ein Ort der Kontemplation und 
der Reflexion. Da wir eine kleine Gruppe waren, war diese 
Denkarbeit ein konstanter Faktor, wir haben ständig über 
irgendetwas diskutiert. Wir trafen uns jede Woche, was ja 
auch ein Teil des Prozesses war. Wenn man sich die gegen
wärtige Situation anschaut, so muss man feststellen, dass 

sich Osteuropa kaum verändert hat. Es gibt noch immer 

keine Zeitschrift für zeitgenössische Kunst, die sich mit mehr 
als nur der nationalen Kunst beschäftigt. Es gibt keine be
deutenden Museen, keine wichtigen privaten Galerien und 

· keine relevanten Sammler. 

NATASA : Was könnte eine Gruppe aber dann in einem Land 
bewirken, in dem die Kunst sich mittels eines differenzierten 

Systems artikulieren kann, zum Beispiel in Deutschland? 

ROMAN: ln Deutschland hat ein KQnstler auch als Einzelperson 
die Möglichkeit, auf sich aufmerksam zu machen und sich zu 
präsentieren, sogar über die Grenzen des Landes hinaus, weil 

alle erwähnten Faktoren gegeben sind. Die osteuropäischen 
Länder hingegen bringen nur Repräsentanten hervor, Künstler, 
die stellvertretend für etwas stehen und nicht als Künstler 
an sich betrachtet werden. Das gilt genauso für Rumäni

en, Bulgarien, Ungarn oder die Tschechische Republik, wo 
es vermutlich Hunderte von Künstlern gibt, und ich kenne 

höchstens fünf aus jedem Land. 

BORUT: Ich weiß gar nicht so genau, was ein Künstler in 
Deutschland in der Hinsicht tun kann. Ich könnte mir vors
tellen, dass dort ganz andere Probleme relevant sind. Was 

bestimmte Probleme angeht, sollte man sich immer mit 

dem gesellschaftlichen Umfeld auseinander setzen, in dem 
ein Künstler lebt; es ist wichtig, dass man sich unmittelbar 
mit dem gesellschaftlichen Kontext befasst. Eine Verallge

meinerung wäre problematisch. Das heißt nicht, dass wir 
eine Kommunikation mit Leuten, die andere Standpunkte 

vertreten, ausschließen, aber für uns ist es wichtig, dass 
wir zunächst einmal unsere eigene Position finden. Un
ter bestimmten Umständen kann die Entwicklung einer 
autonomen Position an sich die produktivste Art von Kom
munikation darstellen. 

MIRAN: Wir haben oft darüber gesprochen ... Ein Student, 

der seit drei Jahren in Düsseldorf Kunst studiert, kann den 
Besitzer der Galerie von gegenüber schon ansprechen, das 

heißt, er kann seine Arbeit bereits als Beruf betrachten. Aber 
jemand, der in Moskau oder Zagreb studiert hat, sieht diese 
Entscheidung für die Kunst als etwas, an dem er ein Interes
se hat, und nicht als Beruf. Manch einer hält das dann über 
Jahre durch, und ein anderer eben nicht. Man könnte umge
kehrt auch sagen, dass diese fehlenden Möglichkeiten sich 



auch andersherum auswirken, also nicht im negativen Sin

ne, sondern positiv. Zwischen Nord- und Südkorea existiert 
ein zehn Kilometer breiter Korridor, der intakt geblieben ist. 
Dort sind Pflanzen und Tiere nicht vom Aussterben bedroht. 

Dieser Teil hat sich in eine ganz andere Richtung entwickelt. 
Wenn man Osteuropa aus dieser Perspektive betrachtet, 
also als einen Raum, auf den die westlichen Theorien nicht 
angewendet werden können, in dem es keinen Früh- und 

keinen Spätkapitalismus gab, so kann man sagen, dass ei
nige absolut einmalige Dinge entstanden sind, wie es auch 
die Ergebnisse unseres Präsentationsprojekts für Kunst aus 

Osteuropa East Art fvfap deutlich zeigen. 

ANDREJ: Ich glaube schon, dass die Gruppe auch für Künst
ler aus dem Westen eine Entwicklungsmöglichkeit darstellt. 

Wie die Geschichte gezeigt hat, schließen sich Künstler zu 
Gruppen zusammen, wenn sie ein gemeinsames Interesse 
daran haben, eine neue Form zu bilden, um so eine kritische 

Masse und einen internen Dialog zu erzeugen. 

ANA: Die Gestaltung eines autonomen Bereichs ist bei JRWJN 

ein fortdauernder Prozess, sie wird nicht als abgeschlossenes 

Projekt betrachtet. Inwieweit haben sich eure Methoden und 
Strategien im Laufe der letzten zehn Jahre verändert? 

BORUT: Sie haben sich drastisch verändert. Sie beschäftigen 
sich mit anderen Problematiken und werden anders ar

tikuliert. Allerdings können sie von Beginn an kontinuierlich 
nachvollzogen werden, vor allem anhand der Organisation 
des Kontextes. Ich glaube, es war 1986, als wir öffentlich 

bekannt gaben: "Wir sind Künstler und keine Politiker. 
Wenn die slawische Frage irgendwann einmal für alle 
Zeiten gelöst sein sollte, werden wir unser Leben im
mer noch als Künstler zu Ende führen." Und tatsächlich 
tun wir ja genau das bis heute. 

MJRAN: Schon in den achtziger Jahren war uns bewusst, dass 
ein Künstler einen Kontext schaffen muss, innerhalb dessen 
sein Werk gelesen werden kann, denn wenn ein Kunstwerk 

oder ein Artefakt nicht Teil einer Geschichte ist, einer Er
zählung oder eines Systems, dann existiert es nicht, kann 
nicht einmal entstehen. Die Gründung von JRWJN bedeutete 
die Konstruktion unseres eigenen Kontextes. Unser Kontext 
und unser Werk sind beides Artefakte, das eine hat Auswir

kungen auf das andere. 

BORUT: Wenn wir auf das Thema Ideologie zurückkommen, 
geht es auch wieder um den Versuch, uns von der alter

nativen Szene abzugrenzen. Der Grund dafür war genau 
diese Ambivalenz, das Verhältnis zwischen dem formalen 
Element und der Konstruktion unseres eigenen Kontextes. 

Unser Kontext ist als Form konstruiert. Das unterscheidet 
unsere Position von einer, die sich ideologisch direkt gegen 
etwas richtet, insofern dieses duale Verhältnis von Anfang 

an unserer Arbeitsweise immanent war. 

MJRAN: Wir wollten unseren Kontext selbst herstellen. Wir 
wollten einen Platz einnehmen, der uns gehört. Das bedeu

tete, dass wir ihn selbst schaffen mussten. 

NATASA: Und jetzt, da er existiert, signiert jeder von euch 

seine Bilder selbst? 

ousAN: Das betrifft wieder die Frage nach der Gruppe, die 
Frage, wie eine Gruppe funktioniert. Der Unterschied zwi

schen einem unabhängigen Künstler und einer Gruppe 
besteht darin, dass die Gruppe eine innere Dynamik be
sitzt, die letztlich auf etwas Statisches abzielt. Die Gruppe 

erzeugt eine Formel, an der sie festhält... 

ANA UND SABJNA: Die nutzt sich dann irgendwann ab und 
muss überarbeitet werden. 

DUSAN: Ja, und das muss gemeinsam innerhalb der Grup

pe geschehen. 

ROMAN: Seit wir unsere Bilder signieren, ist das Ganze dy
namischer geworden, hat an Vitalität gewonnen. Diese 

Dynamik ist sehr stark, und nach zwanzig Jahren noch tun 
sich wieder neue Aspekte in Bezug auf Ästhetik und Form 
auf. Im Grunde glaube ich nicht an das Gemälde als solches, 
sondern an den Kontext, in dem es existiert. 

BORUT: Ich möchte Folgendes betonen: Es stimmt, dass wir 
die Arbeit der Gruppe mit Hilfe von internen Spielregeln or

ganisieren möchten, die nach Möglichkeit produktiv wirken 
sollen. Ihrwisst selbst, dass interne Probleme in einer Gruppe 
ein komplexes Thema sind. Dass wir uns diesen Methoden 
zuwenden mussten, weist auf ein Scheitern einer Strategie 
hin, auf die Notwendigkeit, die Grundlage dieser Strategie 

· zu verändern. 



MIRAN: Wir befinden uns jetzt in einer Lage, in der es mög
lich ist, zu sagen: "Dieses Werk gefällt mir nicht, aber fragen 
Sie doch den Urheber, und er wird Ihnen mehr darüber er
zählen." Das ist sehr wichtig. Wenn die einzelnen Werke 
mit IRWIN signiert sind, und der Name des Urhebers steht 
in runden Klammern dahinter, dann bedeutet das, dass eine 
Verbindung zwischen dem Werk und IRWIN besteht, die al
lerdings durch den Urheber initiiert ist. 

BORUT: Das kennt man aus der Geschichte. Wenn man sich 
um eines gemeinsamen Zielswillen zusammentut, wird in 
dem Moment, da dieses Ziel bis zu einem gewissen Grad er
reicht ist, deutlich, dass man eben aufgrundder Unterschiede 
mehr als eine summarische Einheit bildet und dass gerade 
sie sehr bald eine wichtige Rolle zu spielen beginnen. 

MIRAN: Hier kommen wir zu der Feststellung, dass die 
Gruppe nicht unbedingt einen Wert an sich darstellt. Grup
penarbeit hat ihre besonderen positiven Qualitäten, sie hat 
aber auch negative Seiten, ihre Eigenheiten. Wenn man in 
einer Gruppe arbeitet, und es herrscht eine gewisse Über
einstimmung, dann gewöhnt man sich bald so sehr daran, 
dass man sich gar nicht mehr fragt, ob man die Dinge nicht 
auch ganz anders machen könnte. Aus Häresie innerhalb der 
Gruppe entwickeln sich Dinge. So gesehen glaube ich nicht, 
das das Arbeiten in der Gruppe grundsätzlich besser ist. Da
mals haben wir uns einfach für die Gruppe entschieden. Ich 
bereue das zwar nicht, aber es bringt gewisse Einschrän
kungen mit sich. 

ANA: IRWIN hat nie wie eine sich nach außen abschottende 
Sekte funktioniert. Das Interessante ist, dass die Gruppe 
von Anfang an eine nicht-hierarchische Struktur hatte. Wir 
wissen aus eigener Erfahrung, wie schwierig es ist, dies über 
eine lange Zeit hinweg aufrechtzuerhalten. Wir interessieren 
uns für IRWINS Offenheit für Projekte wie die Transnacionale 
oder die intensive Kommunikation mit Russland ... Inwie
fern hat diese intensive Kooperation - und hier besonders 
die gemeinsamen Themen und Strategien, die die Moskau
er Szene und die Szene in Ljubljana verbinden- die innere 

Dynamik eurer Gruppe beeinflusst? 

BORUT: Ich glaube, Moskau war der entscheidende Schritt, 
der IRWIN in den neunziger Jahren ein neues Arbeitsfeld 
eröffnet hat- ein Schritt, der unser Aktionsprinzip aus den 

Achtzigern auf den Kopf gestellt hat. Im Hinblick auf das Sig
nieren und die Verwendung von Eigennamen befinden wir 
uns nun in einem ernsthaften Transformationsprozess. Wenn 
man ein Jahrzehnt als einen maßgeblichen Zeitabschnitt 
in der Kunst betrachtet, so muss man sich im Grunde alle 
zehn Jahre komplett neu erfinden. Damit meine ich nicht, 
dass man so tun soll, als habe man sich selbst auf den Kopf 
gestellt, sondern dass man sich in einer völlig neuen Situa
tion wiederfindet, als Gruppe, als Einzelperson, als Mitglied 
der Gruppe. Genau das tun wir im Moment. Wir wollen IR

WIN verändern, so wie die Gruppe sich im Laufe der Zeit 
immer schon verändert hat. 

MIRAN: Unsere wicht igsten Transformationen waren die 
Gründung des NSK Staats in den neunziger Jahren und die 
Hinwendung zum Osten. Die NSK EMBASSY MOSCOW war 
ein absolut'entscheidender Punkt. 

BORUT: Man darf nicht vergessen zu erwähnen, dass dies zu 
starken Spannungen innerhalb der NSK geführt hat. 

MIRAN: ln dem Buch NSK EMBASSY MOSCOW. How the fast 
sees the East von 1992 haben wir uns bei den Diskussio
nen zum ersten Mal mit unseren Eigennamen zu erkennen 
gegeben, wir haben damit begonnen, die Geschichte nieder
zuschreiben und über sie nachzudenken. Dies geschah in 
der NSK zuvor nicht. 

ROMAN: Ich möchte an das anknüpfen, was Borut über die 
Zehnjahresperioden sagte. Wenn man zu arbeiten beginnt, 
ist man immer ein Künstler, der aus einer bestimmten Zeit 
stammt. Es ist deine Zeit, und du artikulierst dich in dieser 
Zeit. Nach zehn Jahren verändern sich die Dinge, plötz
lich entsteht eine neue Sensibilität, und du befindest dich 
in gewisser Weise in einer Gegenposition. Es ist äußerst 
schwierig, im zweiten Jahrzehnt durchzuhalten, und sobald 
das dritte Jahrzehnt naht, bist du, sofern du es überhaupt 
geschafft hast, das alles zu überstehen, nicht länger ein 
Künstler deiner Zeit, sondern ein Künstler, der für seinen 

eigenen Namen oder für eine Gruppe steht. IRWIN erreicht 
jetzt so langsam das dritte Jahrzehnt, und erst jetzt ist es 
uns möglich, uns auf IRWIN zu beziehen und dadurch an un
serer Struktur zu arbeiten. 

NATASA: Wird IRWIN dann immer noch benötigt? 



ROMAN: Für mich ist es eine Art zu leben. Ich lebe und den

ke auf diese Art und Weise. 

BORUT: Ich glaube, die Gruppe hat immer noch große Be

deutung, und diese Bedeutung ist nicht abstrakt, sondern 

relativ konkret. Die Gruppe wird gebraucht, da sie eine Funk

tion erfüllt. Sie ist letztlich ein Vehikel, ein Werkzeug und 

nicht zuletzt auch ein Artefakt. IRWIN ist nicht einfach nur 

ein Raum der Identifikation. 

MIRAN: Wir können IRWIN mit WHAT, HOW & FOR WHOM 

vergleichen. Wir bezeichnen uns beide als Gruppen, die die 

gleichen Dinge tun. Ihr seid Kuratorinnen und organisiert 

Ausstellungen, wir sind Künstler, genauer gesagt Maler. 

Ich bin mir sicher, dass es einige Dinge in eurer und in 

unserer Gruppe gibt, über die nie gesprochen wird. Als wir 

uns vor einigen Jahren in Zagreb unterhalten haben, haben 

wir zu euch gesagt, dass wir, wenn wir euch alles erzählen 

würden, gar nicht existierten. Wenn ich jetzt zurückblicke, 

dann hatte für mich die Erfahrung am Theater wahrschein

lich größere Bedeutung als die Arbeit mit IRWIN, vielleicht, 

weil es in erster Linie meine individuelle Erfahrung war. Al

lerdings ist IRWIN wichtiger für mich, da die Gruppe eine 

horizontale Struktur besitzt, und diese Struktur hat sie die 

ganze Zeit über beibehalten. 

IVET: Ich glaube, dass die Rollen in einer Gruppe sich ver

ändern und neu verteilt werden, anders als in einem Team, 

in dem jeder eine besondere Rolle übernimmt und diese 

auch beibehält. 

NATASA: Ich denke, dass die Rollen genauso festgelegt sind 

wie in allen Beziehungen zwischen Menschen. Ich glaube, 

dass in der Art und Weise, wie die Rollen innerhalb einer 

Gruppe wechseln, das Geheimnis ihres Fortbestehens liegt. 

Was ich gerne wissen möchte, ist, inwieweit ihr die Rollen 

verändert habt, sobald euch eine Rolle zufiel, die ihr einneh

men musstet. Die Frage ist doch, wie man die Beziehungen 
untereinander ?tändig verändert, ohne dass die Harmonie 

in der Gruppe beeinträchtigt wird. 

BORUT: Es ist ungeheuer wichtig, die Positionen innerhalb 

einer Gruppe möglichst laufend zu verändern, aber ich 

stimme zu, dass sich die Positionen im Laufe der Zeit im

mer mehr verfestigen. Deshalb ist es besonders wichtig für 

IRWIN, dass jeder von uns an seinen eigenen Gemälden ar

beitet. Aus eben diesem Grund bleiben wir bei der Malerei, 

aus eben diesem Grund nehmen die Gemälde den Mittel

punkt unserer Aktivitäten ein, denn so befinden wir uns auf 

dem gleichen Level. 

Die Regeln der Gruppe müssen so definiert werden, dass 

sie von sich aus dazu beitragen, das gemeinsame Ziel zu errei

chen, ohne gleichzeitig eine zu große Belastung darzustellen. 

Die Produktion von Gemälden in den neunziger Jahren wurde 

in Anbetracht gewisser Standards als vollkommen archaisch 

betrachtet, aber abgesehen davon, dass wir sie gut fanden, 
erfüllte sie auch gruppenintern eine Funktion. 

ROMAN: Rückblickend scheint es mir von großer Bedeutung, 

dass wir seit 1984 kontinuierlich die Entwicklung der Male

rei betrieben haben, als eines archaischen Mediums, das in 

enger Beziehung zur Gegenwart steht. 

BORUT: Projekte haben diese Art der Malerei erst möglich 

gemacht, da sie dafür sorgten, dass ihr Standpunkt und ihr 

Kontext einer Neubewertung unterzogen wurden. 

LJUBLJANA, 2005 

Aus dem Englischen: Uli Nickel 



• SABJNA: I know this is a basic question, but to start off, I 
would like to ask how you met and what motivated you to 
begin working together as a group? 

NATASA: Did you immediately wish to work as a group or 
did that happen spontaneously? 

ANDREJ: As far as I can recall, the group just happened.ln the 
beginning, we started to work on a couple of joint projects, 
but it was a somewhat different grouping; some of us had 
been together at the art academy and we socialised together 
mainly connected with the club scene, K4, Student, etc. 

NATASA: What year was that? 

ANDREJ: 1983. We were at the academy, and Dusan was 
already working solo and was established in the alternative 
circles. 

BORUT: More concretely, the key person around whom 
the JRWJN group evolved was Roman, he gathered us 
together. 

ROMAN: Andrej and I hitchhiked across Europe and in 
Lucerne we saw the exhibition Back to USA, where we 
stole a catalogue. When we returned to Ljubljana we wanted 
to make an exhibition according to the catalogue, but not 
according to the exhibition itself because our idea was that 
Slovenian culture was eclectic. Wespoke with Borut, Dusan 
and two sculptors, Marko Kovacic and Bojan Stokelj, who 
were also members of the group. I had known Miran back 
in high school and he was member of theater at the time
CiLEDALISCE SESTER SCIPION NASICE (Scipion Nasice Sisters 
Theater]. Two years later Miran joined JRWJN. There was quite 
a bit of misunderstanding with the two sculptors so that 
already in 1984 after the firstexhibitionBack to the USA we 
parted ways with them. From that point on we have been 
together the entire time. I would like to emphasize what is 
important in this whole story and that isthat even though 

I gathered the group, JRWJN never had a leader and this is 
most likely why we have remained tagether the entire time. 
Our way of functioning is truly that of a community and 
that is what is most important. 

BORUT: Perhaps some things were not so clear then, but 



now they can be defined as crucial points: the firstwas that 
we did not want, nor could we accept the eclectic situation 
that was reigning in art in Slovenia at the time; we were not 
interested in accepting agame which was defined by the 
internal rules ofthat space. That was clear from the very 
start. The second important thingwas the need to accumulate 
enough critical mass so that we ourselves could cut across 
borders without the help of some institutions which were 
limiting the possibilities of independent functioning of 
artists in that space back then. Artists could either fit in to 
the existing system, or emigrate. just as it had happened ten 
years earlier: Marina Abramovic and Braco Dimitrijevic 
who went abroad and managed to incorporate themselves 
there had a completely different position and possibilities 
then did Rasa Todosijevic or Nesa Paripovic. Those were 
people with clearly defined positions, but the gravitation 
of the milieu, however, determined them. 

NATASA: Does that mean that you began to work as a group 
in order to create a context for yourselves within which 
you could work? 

ROMAN: Exactly. We took on the position of a specific 
understanding of eclecticism. The generation before me, 
Dusan's generation, created formally eclectic paintings, but 
the formatwas completely tied in with American large format 
paintings which was complete nonsense within the locale 
of socialist Yugoslavia [where flats were small]. We could 
not understand the ontological reasoning by which such art 
was being created, except for the need for translating the 
experience of one space into another. We called it court art 
and we reacted to it in a formal sense by creating smaller 
formats, with a frame which is its integral part and not a 
decoration between the real and art. 

BORUT: lt should be mentioned here that in the Slovene art 
of the 1970s, four to five years before we began to work, 
what was key was adopting an abstract assortment and 
we constituted ourselves exactly through difference in 
relation to that. 

MIRAN: Abstraction was the official art. The art that was 
created in the 196os by the generation of our professors, 
who were modernists and abstract painters, was the official 
position, and the conceptual practice was almost completely 

erased, especially politically oriented conceptual art. I 
divide the conceptual along the political conceptual and 
metaphysicalline. Formethis is the difference between, for 
example, Goran Dordevic and Marina Abramovic. This was 
also the moment when LAIBACH appeared on the scene, and 
they were the first to use the notion of retro-avant-garde in 
the region. The political avant-gardewas in power at the time
the Communist Party and the Communist League, and the 
official artwas modernism. That was Yugoslavia . Therefore, 
we startedout in the context in which our professors looked 
with heavy hearts at our paintings from the Was ist Kunst 
series with motifs taken out of low culture, modernism and 
the art of totalitarian regimes. lt was our reaction to official 
modernism. At that moment it was important because no 
one had spoken about socialist modernism at the time, 
which is being talked about now. 

BORUT: That was actually the time of the 'new image' or 
Transavantguardia how it was called in Yugoslavia when 
we started. 

ANA: What was your relation toward OHO at that time, to 
the generation that was before you? 

DUSAN: OHO was very significant in that context. The first 
alternative exhibition space in Ljubljana, the SKUC Gallery, 
was opened in 1978 with an exhibition of OHO photographs 
and documents. After this, the gallery closed down for a 
year because all the money had been spent on publishing 
the catalogue. The opening ofthat exhibition space opened 
up the possibility for exhibitingother types of artdifferent 
from the kind that was prevalent at the time. Art at the time 
was completely static. The Modern Gallery had a permanent 
collection, nothing was changing there and there were no 
exhibitions. 

ANDREJ: OHO had a cult status, but in a very tight circle as 
there was very little information about them. They were 
no langer in Ljubljana then, some had stopped altogether 
with art ... 

ROMAN: But one of the first actions by tRWIN was to produce 
paintings based on photo documentation of some OHO 

conceptual actions. We came to Marko Pogacnik and told 
him that we wanted to do in a manner of paintings what 



OHO had done to bring art out of the museum. We had 
a very constructive dialogue and Pogacnik even wrote a 
letter of support in which he announced that he accepted 
our action and that it was in the spirit of OHO. 

SABINA: What was the general reaction of the art scene with 
regards to your first pieces? 

ousAN: Negative. 

MIRAN: I would say that we fed ourselves with those reactions. 
Sometimes there was silence, no one would write about us, 
but sometimes we experienced direct attacks. Those were 
not criticisms, but rather disqualifications tied in with the 
media, accusations that we were doing something that had 
nothing to do with art. 

BORUT: That was the time when the 'new image' had its 
'homeland right' here. lt was very significant in Yugoslavia. 
We set up a clear relation against the new image from 
the start, and created a direct link with OHO. Our explicit 
position was to distance ourselves from the 'new image' 
and to directly link into the conceptual. 

ANDREJ: There were certain expectations that were tied in 
with art at that time, how it should develop, and all these 
expectations were linked to the continuation and further 
development of abstraction. The form in which it should 
happenwas obviously the painting. There were two streng 
groupings in the field. On the one hand the official, old 
modernist line, state "abstractionists", while on the other 
there was the emergence of a new generation which was 
avant-garde during the 1970s- it was a somewhat different 
form of modernism. We received negative reactions from 
both sides. 

BORUT: The generation from the 1970s contributed to the 
setting up of complete abstraction in those spaces as the 
generation from the 196os had not yet done so. lt was a 
very important shift. But they were marginalized just as 
we were. They had a sceptical relation toward us, but in a 
different way from the officialline. The factwas that they 
were not all of them and not entirely negative toward us 
and it was possible for us to establish communication with 
them. Dusan was a colleague with some of them. 

MIRAN: lt was about ideological, aesthetic difference, really. 
We were actually OUtside of it all. NEUE SLOWENISCHE KUNST/ 

NSK [New Slovenian Art] collective, which did not beleng 
to the alternative nbr to the officialline during the 198os, 
was in fact its own institution. The idea of NSK was to look 
from the outside as an institution but in reality we didn't 
even have an office or a secretary, nor did we exist at that 
time as a legal entity. 

NATASA: Why do you think it did not beleng to the 
alternative? 

MIRAN: Because for the alternative such as it was, let's say, 
the punk movement, it was typical to work against the 
institutions, to use specific positivist methods of attacks 
against something. Even at the beginning, LAIBACH's method 
was different, and this in some way in the 198os defined 
the methods of other NSK groups. 

BORUT: Theseare significant differences, but back then they 
were not of major importance. The alternative was not only 
actively co-involved in the social and political changes but 
it was also used for political means and instrumentalized 
in the ideological clash regarding civil society movement 
and political changes in 198os. During the 1990s it was an 
attempt to reconstruct alternative and articulate it in the 
terms of art, but it turned out this was impossible because 
it was not a coherent aesthetic movement in fact. And at 
that time, a distinction was made between NSK and others 
as the NSK took form into account. 

ROMAN: I remember our long discussions about that. Let's take 
two groups from the musical field, LAIBACH and BORGHESIA 

for example; those were two separate things during the 
same time. BORGHESIA in some way used the Western 
contemporary alternative form and they did it just as good 
as it wasdonein the West. What LAIBACH was doing, their 
form and manner of expression, was never accepted in the 
same way. Their position was specific towards the West, 
they saw the West as being outside, out there, and that 
they were here, in this space, and the form and manner of 
expression were completely different. 

MIRAN: The strategy of 1968 positivistic attacks and critiques 
on institutions, still continued in the time of punk and this 
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model still existed in 1980. But with LAIBACH, and that is 
the key moment, a new strategy of over-identification 
took place. 

BORUT: The people that were key figures for theory at 
the time, Rastko Mocnik and Slavoj Zizek, they were 
the generation of 1968. Theoretically, they had already 
established a relation that differed from the 1968 resistance 
to institutions. They coined the maxima "march through 
institution.s", but the alternative was more or less politically 
functionalized in the former way. 

WHW: What did the scene Iook like at the time? How did 
LAIBACH develop their method? 

ousAN: That was the beginning of the creation of the entire 
scene, the start of opening up the space. As we already 
mentioned, the SKUC Gallery was opened in 1978 with the 
OHO exhibition, after which it was closed for a year and in 
1979 it began to work again. That was a time of taking up 
various spaces. The issue is completely concrete: people 
moved toward taking over the initiative as socialism already 
allowed this. These various spaces were always being closed 
down, but SKUC somehow survived. A unique shift happened 
when alternative spaces appeared where people could present 
themselves to various circles. SKUC had a literary circle, 
an art one, a music one, and this same modelwas carried 
on further. Those activities spread immanently within this 
region and brought in the first people from abroad. Prior to 
this the Slovenian space had been completely closed. 

ANDREJ: SKUC functioned on the logic that was already 
established earlier in Belgrade and Zagreb. I think that the 
Student Cultural Centre [SKC) from Belgrade was a kind of 
model. This allowed Ljubljana's younger art scene to establish 
stronger relations with Zagreb and Belgrade art scenes. 

SABINA: How important was it for you strategically at the 
timethat you were a group, and for your work and for how 
you were perceived within the scene? 

NATASA: l'm assuming that at one time you understood that 
you were a group and that this made you stronger. 

ROMAN: Except for Dusan who had exhibited prior to IRWIN, 

not one of us has an individual career. We immediately saw 
that what we were doing was a reference to BAUHAUS and 
to some other historical references, and some things were 
linked in to this. First LAIBACH started, then the SCIPION 

NASICE THEATER and IRWIN, and then we created the NEW 

coLLECTIVISM, a group for design. That was a way of life 
and thinking. 

BORUT: Within the context of the time it was not difficult 
tobring about a decision as the situationwas as follows: on 
the one hand you could take a side to become a part of the 
system for which you knew in advance that it was limited 
as well as what is the nature of its limitations, and on the 
other hand you could concentrate enough critical mass to 
work on your own. 

NATASA: How ideological was the position that you work 
as a group? 

MIRAN: lt seems crucial to methat in that context it was a 
different thing to decide on working in a group from how 
it is now, it was perhaps even easier. When we decided to 
work together, it turned out that things developed quickly, 
that the group served as some kind of accelerator. Projects 
that would otherwise last a year or two evolved in a few 
months. The group functioned like a school - we had a 
mutual interest, we didn't use personal names, everyone 
contributed his entire knowledge to IRWIN projects. On 
the other hand, this created a critical mass, and we were 
interested in stepping out of the Slovenian space, we never 
counted only on the Slovenian-Yugoslavian space:we knew 
exactly that one could only step out of that space with a 
strong backing, and we were from the lower-middle and 
working classes and we didn't have a chance of travelling 
around much. 

At the IRWIN and NSK level it was important that we 
created a group situation and the possibility of not only 
surviving conceptually and economy-wise, butthat we could 
expand. Perhaps at the time we were not aware of all these 
things, but of some we were. lt was evident to us that we 
needed to undertake something within a space which did 
not offer us many possibilities. 

A combination of conceptual context and creating 
that critical mass in occupying ourselves with this space 
brought us to the point that we had already decided back 



then that we would remain here. ln 1988 we were invited 
to move to New York, but even then we decided that we 
would stay here, that we would travel araund but come 
back and work here. 

NATASA: Do you think that the group even at this moment, 
and I don't mean just IRWIN, hasthat potential in this or any 
other different space? 

BORUT: I can only speak for this space, and I think that the 
group absolutely hasthat potential.ln a situation where the 
context of art is so unarticulated and where there is no space 
for discourse, I think that the group still has a meaning. 

NATASA: Does it seem to you that one of the main links 
between the appearance of the collective and the art situation 
is suchthat in a less articulated artistic situation the collective 
is more needed and useful? 

BORUT: You have asked before about the ideology in relation 
to IRWIN. lt can be said that there was a direct relation to 

. the Situation in former Yugoslavia during the late 1970s 
and beginning of 198os when the collapse of socialism was 
already obvious. The appearance of post structuralism 
was very important factor in this regard. Rastko Mocnik 
became a head of the newly established Department for 
Sociology of Culture at Ljubljana University at the time and 
a series of lectures by different theoristsopen to the public 
was initiated that were attended by the entire alternative 
scene. This helped importantly in establishing a common 
ideological background for it. 

ROMAN: lt is always good to understand the sociological 
background from where the artist originates.l think that all of 
us artists from Eastern Europe werein an erased space, as the 
quality of artistic work, its significance and contextualisation 
given by contemporary art journals, books on art, museum 
exhibitions, exhibitions in private galleries and collectors. 
Thesearethings that influence one another, and there was 
none of this in Eastern Europe. And how to make your idea 
more dynamic in the time in which you live? For us it was 
important that this could develop within the group, as this 
was a dynamic process, a place for contemplation and 
reflection. Seeing as we were a small group, this reflection 
was constant as we were always discussing something, every 

week we had meetings and that was part of the process. lf 
we observe the current situation, Eastern Europe has not 
changed that 1')1uch, there is still no journal for contemporary 
art for an area wider than the national one; there are no 
strong museums, private galleries or collectors. 

NATASA: What can a group do then in, for example, Germany, 
where there is definitely an articulated artistic system? 

ROMAN: An artist in Germany has the possibility of being 
visible/present as a person even outside of Germany because 
of everything already mentioned. While the countries of 
Eastern Europe produce only representatives, artists who 
are references for something, and not artists as such. The 
same is the case with Romania, Bulgaria, Hungary, the Czech 
Republic, where there must be hundreds of artists, and I 
know of only five at most from each country. As an artist 
in Eastern Europe, you are functioning within local system 
as you do not have the possibility of being visible because 
of all the things I mentioned earlier. 

BORUT: I don't know, not really, what an artist can do in 
Germany in that respect. I can imagine that they have an 
entirely different set of problems. Regarding certain problems 
it is always necessary to refer directly to the social scope 
in which artists exist, it is necessary to function in direct 
relation to the social context. A generalisation would be 
problematic. 

lt does not mean that we are excluding communication 
with other positions but it seems necessary to us to establish 
our own position first. ln certain circumstances to establish 
an autonomaus position in itself can be regarded as the 
most productive way of communication. 

MIRAN: We have talked about that many times .. . A third
year student in Düsseldorf can already approach the gallery 
owner across the street, which means to approach one's work 
as a profession. But someone who has studied in Moscow 
or in Zagreb approaches that as a decision, as something 
that he is interested in doing, but not as a profession. And 
throughout the years someone perseveres in that, and 
someone else not. We can turn this araund and say that this 
impossibility functions completely in reverse, not negatively, 
but positively in fact. 

Between Northern and Southern Korea there exists 



one passagethat is ten kilometres wide which has remained 
intact, in which plants and animals were not endangered, 
and this part developed into a different direction . lf we 
observe Eastern Europe in that light, as a certain space 
where Western theory cannot be used, where there was no 
early or late capitalism, we can say that some completely 
original things developed, which are also indicated by the 
results from East Art f'vfap. 

ANDREJ: I think that Western artists have that kind of 
possibility. As we know from history, artists link themselves 
into groups when they share a common interest in producing 
some sort of a new form in order to obtain a critical mass 
and internal dialogue. 

ANA: The formation of an autonomaus field is a constant 
process with IRWIN, it is not seen as a finished project. How 
much have your methods and strategies changed in the 
past ten years? 

BORUT: They have changed drastically. They are directed 
towards different problems, articulated in a different way, 
but they can be followed in continuity from their very 
beginning, precisely through the Organisation of the context. 
I think that in 1986 we openly stated: "We are artists and 
not politicians. When the Slav question is solved once 
and for alt we want to finish our lives as artists." And 
we are in factstill doing just that. 

MIRAN: Already in the 198os we were aware that an artist has 
toset up a context within which his work is read, because if 
an artistic work, artefact is not part of one story, narration, 
one system, then it does not exist, it cannot even happen. 
The development of IRWIN was the construction of our own 
context. Our context and our work are both artefacts, one 
has an effect on the other. 

BORUT: lf we go back to the question of ideology, we return 
to the attempt to separate us from the alternative. lt was 
exactly because of the ambiguity, because of the relation 
between the formal element and the construction of our 
own context. Our own context is constructed as a form. lt 
is for this reason that we differ from the direct ideological 
position toward something, because this dualrelationwas 
incorporated in our functioning from the very beginning. 

MIRAN: We were interested in making our own context by 
ourselves, to take a place that belonged to us, that is, to 
create it. 

NATASA: And now that it has been created you started sign 
your paintings individually? 

ousAN: That again is a question of the group, a question 
of how a group can go on. The difference between an 
independent artist and a group is in that a group has an 
internal dynamic that aims towards the static, the group 
creates some formula that it sticks to .. . 

ANA AND SABINA: Then this is used up and needs to be 
made up again. 

ousAN: Yes, and this needs to be done tagether as a group. 

ROMAN: Ever sin.ce we have been signing our paintings, it 
has become more dynamic, it has brought a new freshness. 
These are very strong dynamics and now after twenty 
years aesthetics and form is in expansion again. ln essence 
I do not believe in the painting as such, but in the context 
which comes with it. 

BORUT: There is something that needs to be emphasized 
here. lt is true that the intention is to organize group's life 
with the help of internallaws which are aimed to function 
productively. You yourselves know that internal problems 
are a complex issue in a group. lt is true and it needs tobe 
acknowledged that the fact that we had to take on these 
measures shows the collapse of one strategy, the necessity 
to transform the core ofthat strategy. 

MIRAN: We now have a situation in which it is possible to 
say: "That work does not appeal to me, but ask the author 
and he will tell you more about it." This is very important. 
lf the individual works are signed as IRWIN with the name 
of the author in parentheses, this means that the work has 
a link to IRWIN, but through the author. 

BORUT: This is known from throughout history. lf you 
join because of some goal, at the moment when the goal 
is realized to some degree, it becomes obvious that it is 
precisely the differences, for which it was only possible to 



come to the point of not just a summary unity, that begin 
· to play a very important role. 

MIRAN: Now we come to the point that a group as such 
is not good in itself. Group work has its specific qualities 
that are positive, but it also has negative sides some of 
which are specific. lf you work in a group and you have 
some kind of consensus, you become so used to no Ionger 
asking whether some things could be done differently. Inner 
heresy is something that develops things. ln that sense, I 
don't think that working in a group is better in general. But 
at that moment we easily decided on the group, and I don't 
have any regrets, but it still has its limitations. 

ANA: IRWIN never functioned as some kind of closed sect. 
What is interesting here is that from the very beginning 
there was a non-hierarchical structure that was in place of 
which we know from our own experience how difficult it is to 
maintain through a Ionger period of time. We are interested 
in IRWIN's openness in projects such as Transnacionala or 

Circle, 2005 

in the intense communication with Russia ... How did this 
intensive co-operation, or rather this sharing of territory 
and strategy especially in the sense of the Moscow scene 
and its connection with the Ljubljana scene influence your 
internal dynamic? 

BORUT: I think that Moscow was the key move that opened 
the new field for IRWIN during the 199os, a move that 
turned our principle of activity in the 198os upside down. 
ln connection with what we spoke of before, signing and 
individual names, we are now seriously in the process of 
transformation. lt allcomesdown to that, if we take a decade 
as a relevant measure of time in the field of art seriously, 
one needs to turn oneself upside down every ten years. This 
does not mean to pretend that you have turned yourself 
from your feet to your head, butthat you find yourself in a 
completely different situation, as a group and as a person, 
member of the group. This is what we are doing now. lt is 
our interest to transform IRWIN, just as it has already been 
transformed through time. 



MIRAN: Our important transformationwas the NSK state in 
time in the 1990s and the move towards East Europe. The 
NSK Embassy fvfoscow was the absolute break. 

BORUT: lt also needs tobe mentioned that this causedserious 
tensions within the NSK. 

MIRAN: ln the first book [NSK Embassy fvfoscow. Howthe East 
sees the East, 1992] in discussions we begi n to perform for the 
first time with our names, we begin to write down history 
and reflect upon it. This did not exist before in the NSK. 

ROMAN: I would like to tie in with what Borut said about 
decades. When you begin to work, you are always an artist 
of your time. That is your time and you are speaking out in 
it. After ten years things turn araund and suddenly a new 
sensibility emerges and you are then in an antithesis in some 
way.lt is extremely difficult to sustain yourself in the secend 
decade, and by the time the third decade rolls around, it is 
only then that you are no langer an artist of your time, if 
you have managed to endure, but an artist with a reference 
to your name or group. IRWIN is now slowly coming to its 
third decade and only now is it possible for us to refer to 
IRWIN and to work on our structure through that. 

NATASA: And is IRWIN still necessary? 

ROMAN: Forme it is a way of life. I live and think like that. 

MIRAN: We can make a comparison between IRWIN and wHw. 

We declare ourselves as groups who do the same thing. You 
are curators and you make exhibitions, and we are artists, 
painters. I am certain that within your and within öur group 
there are some things which we never talk about. When we 
spoke in Zagreb several years ago, we told you that if we 
if we were to telt you everything, then we woutd not even 
exist. When I look back now, for me the experience with 
the theaterwas perhaps strenger than the experience with 
IRWIN, perhaps because it was first forme. But IRWIN is more 
important to me as it has a horizontal structure, and it has 
maintained this quality throughout time. 

IVET: I think that in centrast to the team where the rotes are 
quite specific and which are hetd to, in a group rotes change 
and are re-examined. 

NATASA: I have the feeling that rotes are fixed all the same, 
just as in people's retations. lt seems to me that the way 
rotes change is the secret of the endurance of a group. I am 
interested in knowing in which way you changed roles, as 
a rote fell to you, you had to carry it. And the question is 
how to constantly change those relations in harmony with 
the group reality. 

BORUT: I can answer the previous question of whether IRWIN 

makes any sense anymore. I think that it makes sense, and 
that this sense is not defi ned abstractly but rather concretely. 
The group makes sense if it has function. IRWIN is in fact a 
vehicle, a tool and last but not least an artefact. IRWIN is 
not a bare space of identification. 

lt is extremely important to obtain changing of positions 
in a group as far as it goes, but I do agree that positions 
become more and more fixed with time. Because of this it is 
cruciat importance for IRWIN that every one of us is working 
on his own paintings. lt is for this reason that we insist 
on paintings, that the paintings are in fact occupying the 
centrat position in our activities, because we are equivalent 
in them. 

The rules of the group need to be made so that they 
by themsetves help to construct the mutual goat by not 
being too cumbersome at the same time. The production of 
paintings duringthe 1990s was by certain Standards regarded 
as completely archaic, but beside the fact that we liked it, 
it had its internal function. 

ROMAN: Now when we look back, it is very important 
that from 1984 on for the entire time we have had the 
development of the painting as an archaic medium that 
has tied into the contemporary. 

BORUT: Projects made the painting possible as they always 
redefined its position and context. 

LJUBLJANA, 2005 



Moscow Portraits 
Adrian Kovacs, Self-portrait with book, 1989 







Moscow Portraits 
The studiowas filled with apowertut fragrance of roses, 
and when the light summer breeze moved through 
the trees in the garden, the heavy perfume of lilac or 
the more delicate smell of pink hawthorn in blossom 
would float through the open door. The faint buzzing 
of bees that flew through the taU unmowed grass or 
circled monotonously around the honeysuckle polten 
cups made the silence even deeper. The low, muffled 
rumble of the Moscow traffic sounded like the bass of 
a distant organ. 

On the easel in the middle of the room was the 
portrait of an exquisitely handsome young man holding 
an open book in his hands. Later I was to find out that 
it was a banned book on a Russian painter from the 
beginning of the century, whose name I can unfortunately 
no longer recall. And at some distance away from the 
portrait there sat the Artist whose sudden disappearance 
a few years ago had been a matter of much excitement 
and speculation. While he was looking at the pleasant and 
charming countenance he had so skilfully captured by 
his art, a smile of satisfaction appeared on the painter's 
face as if to stay there. But he suddenly shook, dosed his 
eyes and covered his eyelids with his fingers as if fearing 
he might wake up from this strange dream. 

"This is your best work, better than anything you 
have created", I said slowly. "Next year you must send 
it to a gallery on West Broadway. You know, Arbat 
is too large and too crude a street. Whenever I went 
there, there were either too many people so I couldn't 

see the paintings, which is terrible, or there were too 
many paintings so I couldn't see the people, which is 
even worse. West Broadway is the only proper place 
for your painting. I have a hunch that only there it will 
become really interesting. You know my intuition has 
never failed me." 

"I don't think l'll send it anywhere", he replied, 
throwing back his head in that odd way that already his 
friends at the Academy used to laugh at. "No, I won't 
send it anywhere." 

I raised my eyebrows and, surprised, looked at him 
through the thin mist of blue smoke coming in strange 
circles from my cigarette, weU-laced with opium. "You 
won't send it anywhere? My dear friend, why not? Do 
you have a reason? You painters are a strange lot! You 
do everything to gain reputation. Once you have it, you 
seem to want to be rid of it. That's ridiculous, because 
there's only one thing worse than being talked about, and 
that's not being talked about. This portrait would earn 
you a place far above aU other young Russian painters 
and make the old ones envious." 

"I know you're going to laugh atme", said the Artist, 
now perceptibly nervous, "but I really cannot exhibit it. 
l've put too much of myself in it." 

Reclining on the sofa, I smiled at him. "Yes, I knew 
you were going to react like this; but what I have told 
you is true. You have put too much of yourself in it! 
Believe me, I had no idea you were so vain; indeed, I 
see no resemblance between you with your strong 

IRWIN: Anastasia, 1990 (Was ist Kunst: Moscow Portraits] 



face and coal-black hair, and this young, egg-headed 
Adonis who seems tobe carved in ivory. Welt, my dear 
Artist, he is Narcissus and you, of course, have a soulful 
face and everything that goes with it. But beauty, true 
beauty, ends were the soulful countenance begins. 
Your mysterious Model, whose identity you have not 
yet revealed and whose painting fascinates me, never 
thinks. I am positive about that. He is a beautiful brainless 
creature who should always be herein wintertime when 
there are no flowers to Look at, and to refresh our mind 
in summer. Do not delude yourself, my friend, you are 
not at all Like him." 

"Of course I am not at alllike my Model", replied the 
Artist. "I know that perfectly well. Yet, every portrait 
painted with feeling is a portrait of the artist and not 
the model. The model is but circumstantial, a mere 
chance. He is not what the painter reveals; on the painted 
canvas the painter reveals himself. That is why we all 
suffer, we suffer because of that which the gods have 
bestowed upon us. You because of your position and 
wealth, I because of my cleverness and skill - if that 
is worth anything - and my Model suffers because of 
his beauty." 

"I must be off", I murmured, stretching, "and before 
lleave I want you to answer my question." 

"And that is?" said the painter, with his eyes riveted 
to the ground. 

"You know well enough." 
"No, Sir, I do not." 
"AU right, then I shall repeat my question. I want you 

to explain why you do not want to display this portrait. 
I want to hear the real reason." 

"I told you the real reason." 
"No, you did not. You said there is too much of you 

personally in it. And that is childish." 
"Very good, Sir", said the Artist, looking me straight 

in the eyes, "as you insist, I shall tell you: the reason I 
do not want to exhibit this painting isthat I am afraid 
it would reveal its secret, a secret I did not want to tell 
you about. You see, this is not the only portrait done of 
the same model. You are probably not aware that there 
are several paintings Like this one." 

"Curious", I remarked, slightly ironically, probably 
due to the beneficial effect of the opium. 11You are 
trying to tellmethat this is not the only portrait of your 
mysterious Modelthat you have painted?" 

"No, you haven't understood. Only this painting 
you are looking at is my work. Nevertheless, as far 
as I know, altogether six portraits like this have been 
painted up to now! lt is my regret that I haven't seen 
the others nor do I know their authors. lndeed, I do 
not think I shall ever know. And although the portraits 
have all been painted with the same model, in them we 
shall only recognize their authors. When, and if, these 
portraits are hung together in the same gallery, in each 
of them the visitor will see only the artist, thus the true 
image of our enchanting Model will remain elusive and 
completely unknown. Simply, it will be lost forever. 
So, this is the fatal secret of the portrait", finished the 
Artist softly. 

Slowly and without a word, I got up from the sofa, 
carefully took my hat and cane with the carved ivory 
handle and, in complete silence, without greeting, I 
Left the studio of my friend the Artist. ln the street llit 
another opium cigarette and inhaled deeply. The wind 
tossed a few blossoms off the trees, the heavy clusters 
of star-like lilac flowers swayed in the thick air. A cricket 
chirped from the walland a long, slender dragonfly, like 
a blue thread, floated by on its dark, transparent wings. 
Dusk shrouded the walls of the Kremlin. Moscow slowly 
sank into darkness. 

Danil Kharms "Masterska Hudoznika" 

in literaturnnaya Gazeta, March 1953 
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GrOIID of Six Artists 
Nicht-Verbundenheit im deklarativen Sinn 
Aktivitäten mit dem Akzent auf Individualität 
Die Art der Kriterien hat sich von der Position der 
Bestätigung zur Position des Werkprozesses verschoben 
[Terminologien haben sich von der Position der 
Vorstellung zur Position des Werkprozesses verschoben] 

Ausstellungs-Aktionen sind nicht-kompakte Einheiten 
Informationen über die einzelnen Arbeiten werden von 
den Arbeiten selbst und durch unsere Beteiligung gegeben 
Die Art der Präsentation schließt unsere Praxis ein 
[direkte Arbeit] 
Durch diese Art der Aktion werden theoretische und 
programmatische Prinzipien ausgeschlossen 

Signatur für das Statement der Group of Six Artists, 

ZAGREB 1977 

Non-connectedness in a declarative sense 
Activities accented on individuality 
The character of criteria has been changed from the 
position of validation to the position of work process 
[terminologies have been changed from the position of 
notion to the position of work process] 

Exhibitions-Äetions are uncompact units 
Information about the individual work is given by the 
work itself and by our participation 
The manner of presentation includes our practice 
[direct work] 
With this type of action theoretical and program 
principles are excluded 

Signature for Group of Six Artists statement 

ZAGREB, 1977 

Aus/From: Exhibitions-Actions 1975-1977, exhib. cat. Cefft, Galleries of the City of Zagreb I 
Ausst.-Kat. Cefft, Galerien der Stadt Zagreb, 1997 

Exhibition-Action, Zagreb, 1977 
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Mai 75 

A. Der Grund für die Entstehung von MAJ 75 
Ein Versuch, die Arbeit zu präsentieren und diese Präsentation durch mündliche 

Beiträge zu ergänzen, als Alternative zu dem aktuellen Trend, ein Kunstwerk 
mit anderen Medien zu schaffen und es ausschließlich über die Institutionen 
zu präsentieren. 

B. Der Entwurf eines Profils für das Magazins 
Eine Reihe von Arbeiten verschiedener Künstler. Der Umfang des Beitrags 
hängt von den inneren Gründen des Künstlers ab. Arbeiten sind nur dann 

komplementär, wenn sie eine gemeinsame Haltung verbindet. 
C. Das Problem der Information 

Die Entscheidung des Künstlers, über die Konzeptualisierung und Verbreitung 
von Informationen zu verfügen. 

D. Das Magazin ist ein Versuch, die mündlichen Informationen zu ergänzen. Er 

begann im MAl 1975 mit der ersten Ausstellungsaktion. 
E. Das Prinzip der Zusammenarbeit und die Frage der Kriterien basieren auf der 

Annahme, dass jeder Künstler für seine Arbeit steht. 

F. Zagreb, 7.7.1978; 15.11.1978; 16.2.1979; 20-4.1979 

Autoren des Magazins: Boris Demur, Zeljko jerman, Vlado Martek, Mladen 
Stilinovic, Sven Stilinovic, Fedor Vucemilovic. 

May 75, 8-1978 

May 75, J- 1982 
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May 75, A- 1978 

A. The reason for starting MAJ 75 
An effort to present the work and to complement its presentation with oral 
support an alternative to a contemporary trend which is the creation of art 
work by different media and its presentation through institutions exclusive
ly. 

B. The sketch of the profile of the magazine 
A set of work of several artists. The quantity of contribution depends on in
ner reasons of the artist. Works are not complementary except if they unite 
in attitude. 

C. The problern of information 
The decision of the artist to dispese of conceptualisation and distribution of 
information. 

D. The magazine is an attempt to supplement the oral information which began 
in MAY 1975, i.e. since the first exhibition-action. 

C. The principle of collaboration and the question of criteria are based on the 
assumption that each artist stands for his work. 

F. Zagreb 7.7.1978, 15.11.1978, 16.2.1979, 20-4.1979 

Authors of the magazine: Boris Demur, Zeljko jerman, Vlado Martek, 
Mladen Stilinovic, Sven Stilinovic, Fedor Vucemilovic 

1981· F 

May 75, F- 1981 

May 75, 1 - 1982, Mladen Stilinovic 
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-3NOS3 
Ende der 1970er und zu Beginn der achtziger Jahre entstand 
in Brasilien, insbesondere in Säo Paulo, eine neue Genera
tion von Künstlern, deren systematische Arbeit unter dem 
Begriff "Urbane Interventionen" bekannt wurde. Ziel dieser 
Aktionen, die in der Regel von Gruppen oder Kollektiven 

junger Künstler durchgeführt wurden, war die Besetzung der 
öffentlichen Räume der Stadt. Dabei wurden häufig archi
tektonische Einrichtungen wie Boulevards, Überführungen, 

Parks, Tunnel sowie städtisches Mobiliar wie Denkmäler, 
Reklametafeln und Verkehrsschilder als Träger der jeweiligen 
Arbeiten genutzt. Die Arbeiten dieser urbanen Interventions
gruppen, die nach Autonomie vom traditionellen Umfeld der 
visuellen Kunst strebten, wie es von Galerien und Museen 
repräsentiert wird, entstanden gleichzeitig mit dem Erscheinen 
von Graffiti in verschiedenen brasilianischen Städten -
eine Bewegung, die auch in vielen europäischen und nord
amerikanischen Städten zu beobachten war. Und ähnlich 
dem, was sich auch in anderen großen kulturellen Zentren 
der Welt ereignete, zielten ihre Manifestationen darauf ab, 
die Kunstszene über die institutionellen Räume hinaus aus
zuweiten. Diese ,aufstrebende' Kunst jener Zeit, die auch 
Musik, Film und Poesie auf der Suche nach neuen Ausdrucks
formen erfasste, wurde als "unabhängige Kunst" bekannt, 
eine Bewegung, die eine "Alternative zum Kulturmarkt 
und zur Kulturindustrie" schaffen wollte. Das Aufkommen 
der urbanen Interventionsgruppen und die Verbreitung von 
Graffiti können in diesem Zusammenhang symbolisch als 
eine Möglichkeit der Rückeroberung öffentlicher Räume 
in der entscheidenden Periode politischer Veränderungen 
betrachtet werden, die durch das Ende der Militärdiktatur 
Mitte der 198oer Jahre gekennzeichnet war. 

Zu diesen Gruppen gehörten auch 3N6s3, bestehend aus 
Hudinilson jr., Rafael Fran~a [t 1991] und Mario Ramiro, 
die für viele umfangreiche, zwischen 1979 und 1982 in Säo 
Paulo realisierte urbane Interventionen verantwortlich 
waren. Viele unserer Arbeiten wurden mit großen Men
gen industriellen Materials geschaffen, das uns eine Firma 
in Säo Paulo zur Verfügung stellte, und an strategischen 
Punkten innerhalb des urbanen Netzwerks installiert. Die 
von 3N6s3 gestarteten Interventionsprojekte wurden als 
"Zeichnungen auf der Blaupause der Stadt" aufgefasst
visuelle Merkmale, die der Architekturverliehen wurden und 
mit ihr im Dialog standen, wenn auch nur für kurze Zeit. 
Die Arbeiten, die für eine visuelle Veränderung im Stadt-

Die GriiDIM 3NOS3und die Urbanen Interventionen ln Säo Paulo 

Ensacarnento,1979 



bild sorgten, wurden größtenteils heimlich in den frühen 

Morgenstunden aufgebaut, wenn es in der Stadt langsamer 

zuging und die normalerweise mit Autos und Fußgängern 

überfüllten Straßen fast leer waren. Da unsere Installa

tionen nur für kurze Zeit bestanden, gelangten wir zu der 

Einsicht, dass wir sie der breiten Öffentlichkeit am besten 

über die Printmedien und das Fernsehen vermitteln konnten; 

Ensacamento, 1979 

ohne dies wäre es praktisch unmöglich 

gewesen, unsere Arbeit dem kulturel

len Moment einzuschreiben. Während 

die physische Existenz unserer Arbeiten 

im urbanen Raum äußerst flüchtig war, 

hatten sie als ,journalistisches Material' 

in den Massenmedien weitaus länger 

Bestand. Die urbanen Interventionen 

waren so viel mehr als nur materielle 

Installationen in einem physischen 

Raum - sie nahmen eine Existenz als 

journalistische Tatsachen an. Daher 

kennen wir so weit gehen, zu sagen, 

• dass die Interventionen von 3N6s3 
als eine embryonale Form der Medien

kunst betrachtet werden können, di~ 

ab 1982 in Brasilien systematisch weit-· 

erentwickelt wurde. 

Marlo RAMIRO 



Yhe Group 3NOS3 and the Urban lnterventionl in Säo Paulo 

At the end of the 1970s and the beginning of the 
198os there arose in Brazil, and especially in the 
city of Säo Paulo, a new generation of artists 
working systematically with what became known 
here as "Urban lnterve.ntions". These actions, 
normally carried out by groups or collectives of 
young artists, were aimed at occupying the city's 
public spaces. ln many of these interventions, ar
chitectural spaces such as avenues, overpasses, 
parks, tunnels, as well as urban furnishings such 
as monuments, billboards and traffic signs were 
used as the support of the respective work. 

Seeking an autonomy in relation to the tra
ditional circuit of the visual arts, represented by 
galleries and museums, the urban intervention 
groups created works that coincided circumstan-

Triptico, 24.08.1979 

Coneq:äo, 1981 

tially with the rise of graffiti in various Brazilian 
cities; a movement that also occurred in many 
European and North American cities. Also in a 
way sirnilarte what was happening in other great 
cultural centersaraund the world, these manifes
tations aimed tobring about an expansion of the 
artistic circuit beyond the institutional spaces. 
This 'emergent' art of that era, which also in
cluded a kind of music, filmmaking and poetry 
in search of new spaces for its expression, be
came known as "independent art", a movement 
that sought for an "alternative to the cultural 
market and industry". 

The rise of the urban intervention groups and 
the proliferation of graffiti can, in this context, be 
symbolically considered as a way of recovering 



the public spaces in the crucial period of political 
transition that marked the end of the military dic
tatorship in the mid-198os. Among these groups, 
3N6s3, made up of Hudinilson jr., Rafael Fran
~a (t 1991] and Mario Ramiro, was responsible 
for many large-scale urban interventions real
ized in Sao Paulo between 1979 and 1982. Many 
of our works were created with large quantities 
of industrial material, sponsored by a Sao Paulo 
company and installed at strategic points within 
the urban network. The intervention projects ef
fectuated by 3N6s3 were conceived as "drawings 
on the city's blueprint"- a visual mark imposed 
on and in dialogue with the architecture, even if 
it only lasted a short while. These works, which 
produced a visible alteration in the cityscape, 
were for the most part carried out clandestinely 
du ring the wee hours of the morning, when the 

city's space is slower and the streets, normally 
full of cars and pedestrians, were almost empty. 
Due tothebrief stay of our installations, we dis
covered that the best way to make them known 
to the public at large was through the printed 
and televised media, without which it would have 
been practically impossible to inscribe our work 
in that cultural moment. Although the physical 
existence of our works in the urban space was 
extremely fleeting, their permanence as 'jour
nalistic material' in the mass media was much 
longer. Much more than a material installation in 

a physical space, the urban interventions took on 
an existence as journalistic facts. Forthis reason 
we can go sofaras to say that the interventions 
by 3N6s3 can be seen as an embryonie form of 
media art that would be systematically devel
oped in Brazil from 1982 on. Marlo RAMIRO 
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Allegorie Postcarcl Union 
~---- ALLEGORie POSTeARD UNION, ein Pro

jekt von BAK [basis voor actuele kunst], 
ist eine vorübergehende Allianz der Kün
stler Francis Alys, julius Koller, Roman 
Signer und der Kuratorin Binna Choi. .A;L
LEGORIC POSTCARD UNION besteht bis jetzt 
aus drei Postkarten. 

I 

;~ 
____ .... _-
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Die Union entsteht anlässtich der Aus
stellung KOLLEKTIVE KREAnYITÄT in 
der Kunsthalle Fridericianum in Kassel, um 
aufzuzeigen, wie dringend notwendig es ist, 
sich mögliche Formen der Solidarität vor
zustellen und diese zu praktizieren. 

Gleichzeitig erkennt ALLEGORie POST

eARD UNION die politische . Kraft der 
visuellen Allegorie an, die wir als "singula
rische Plurale" gemeinsam vortragen und 
produzieren. 

ALLEGORie POSTeARD UNION, a project by 
BAK [basis voor actuele kunst], is a temporary 
alliance of artists Francis Alys, julius KoUer, 
Roman Signer, and curator Binna Choi. 
ALLEGORie POSTeARD UNION consists
for the moment- of three postcards. 

lt is created on the occasion of the ex
hibition COLLECTIVE CREATIVITY at the 
Kunsthalle Fridericianum, Kassel, in order 
to address the urgency of imagining and 
practicing possible forms of solidarity. 

At the same time, ALLEGORie POST

eARD UNION acknowledges the political 
force embedded in the visual allegory that 
we, as "singular plurals", perform and pro
duce together. 

Zeichnungen von Arjan van Meeuwen 

nach Reproduktionen von Mitgliedern der 

Allegorie Postcard Union I Drawings after 

reproductions of the presented works of 

members of Allegorie Postcard Union by 

Arjan van Meeuwen: 

jUlius Koller, Universal Futurological Question Mark[U.F.O.], 1978 

Francis Alys, When Faith Moves Mountains, 2002 [mit I with Rafael Ortega und I and Cuauhtemoc Medina] 

Roman Signer, Action for Orangerie, 1987 



BankMalbekRau 
Der Schock, die Welt zu sehen, jede Minute, jeden 
Tag. 

Zu Besuch in dem methodisch dekorierten 
Haus unserer Großmutter, wo die Geschichte un
serer Familie in jedem Zentimeter der Ornamente 
präsent ist, die sich über Teppiche, Polster, Tapeten, 
Bilderrahmen und sogar über ihre Kleider ausbreiten. 
Wenn wir in unserer Stadt die Straße überqueren 
und darauf warten, dass die Ampel auf Grün springt 

und wir gehen dürfen, während wir die Laster und 
Autos betrachten und wahrnehmen, was sie uns zu 
sagen haben über das, was sich in ihnen befindet. 
Wenn wir fernsehen und versuchen, die Ästhetik von 
Ratgebershows zu verstehen, die live im Tagespro
gramm des amerikanischen Fernsehens laufen, oder 

Borderline, 2003 

wenn wir in einem kleinen Boot auf dem Nil segeln 
- es ist das Boot dreier halbwüchsiger Jungen, und 
ägyptische Musik plärrt aus einem sehr alten Kas
settenrecorder. 

Es ist eine nie endende, schmerzhafte, über
wältigende und brillante Präsenz. 

Nur die gewöhnliche alltägliche Erfahrung, eine 
Tasse Kaffee, ein Autounfall, ein Kuss, ein Sonnenun
tergang, eine demokratische Wahl. Und wiealldiese 

Bilder zu einem einzigen großen Organismus verwo
ben sind, ihre Position zueinander und damit ihre 
Bedeutung verändernd. 

Es scheint immer, als ob wir nicht dazugehörten, 
als wären wir nur Augen, die das Tosen der Informa
tionen aufnehmen, die an uns vorüberziehen. Wie 



navigieren wir durch diese Flut von 
Zeichen, die sich uns aufdrängen? 

Das ist der Augenblick, da wir 
handeln und antworten müssen; wir 
schaffen noch immer unsere Parallel
welten, in denen sich die Organisation 
und Definition von Zeichen, Bildern und 
Sprache an uns als Wesen orientiert, 
an unserer je spezifischen Position in 
der Welt. 

Wir interessieren uns dafür, wie 
das, was wir sehen, konstruiert ist und · 
wie das Erfahrene visualisiert wird. Wir 
sind drei verschiedene Menschen, die 
einander ihre je eigene Sicht auferle
gen und so eine Art Einheit sthaffen. 
Eine Einheit potenzieller Geschichten, 
die umgeschrieben werden können 
und stets von Interpretationen ab
hängen. 

Borderline, 2003 

The shock of seeing the world, every 
minute, every day. 

Whether visiting our grandmoth
ers methodically decorated house, with 
the history of our family present in ev
ery inch of ornament spreading itself 
over the carpets, upholstery, wallpaper, 
picture frames, even onto her frocks. 
Crossing the road in our town, wait
ing for the stop signs to change and let 
us go, looking at the vans and lorries 
and cars and what they have to tell us 
about what is inside them. Watehing TV 
trying to understand the aesthetics of 
live counselling on American daytime 
television or sailing in a small boat on 
the Nile, it is the boat of three young 
boys and Egyptian music is banging out 
from a very old tape recorder. 

lt is a never ending painful, over
whelming and brilliant presence. 

just the ordinary, everyday experi
ence, a cup of coffee, a car crash, a kiss, 
a sunset, a democratic election. And 

how all these images are interlocked 
into one big organism, changing their 
positions to each other and thereby 
their meaning. 

lt always feels like we're not a part 
of it, like we are just eyes receiving the 
roar of information passing by us. How 
do we navigate this flood of signs im
posing themselves on us? 

That's when we have to act and 
answer back; we are all creating our 
own parallel worlds, where signs and 
images and language are organized and 
defined according to us as beings, from 
our specific positions in the world. 

We are concerned with how what 
we see is constructed and how the ex
perienced is visualized. We are three 
different people imposing our own 
views on each other, creating some 
sort of entity. An entity of potential 
and rewritable stories, always depen
dent on interpretation. 



Pages 

Die Idee zur Publikation von PAGES ent
stand aus dem Bedürfnis nach einem 
fortgesetzten Ideenaustausch j_enseits 
der derzeitigen Trends der Darstel

lung von "kultureller Differenz" und 
"Lokalität". Wir interessieren uns ins
besondere für kulturelle Produktionen, 
die die spezifischen Bedingungen und 
Umstände kommunizieren, unter denen 
sie entstehen, jene kulturellen und 
soziapolitischen Verflechtungen und 
Dissonanzen, vor deren Hintergrund 
eine künstlerische Produktion ·unwei

gerlich als ein Diskurs gelesen wird. Wir 
sehen PAGES als ein Vehikel, die Zirku
lation dieser Diskurse anzugehen. ln dieser Hinsicht war es 
ein nahe liegender Schritt, das Magazin zweisprachig, auf 
Farsi und Englisch, herauszubringen. 

Neben der Publikation von PAGES schien die Durchfüh
rung von Gemeinschaftsprojekten von großer Bedeutung zu 
sein. Diese Projekte, die stets verschiedene soziokulturelle 
Strömungen aufgreifen, wollen Räume für künstlerische und 
kulturelle Dispositionen bieten. 

KloskN°947 
Ein Projekt von Nasrin Tabatabai & Babak Afrassiabi in 
Zusammenarbeit mit dem Architekten Kianoosh Va
habi 
Unser Projekt für die Ausstellung KOLLEKTIVE KREATI• 
VITÄT ist eine Anspielung auf den instabilen Zustand der 
Presse im lran.ln Teheran werden 90% dieser Publikationen 
über 946 [legale oder illegale] Zeitungskioske vertrieben, 
die sich an verschiedenen Orten der Stadt befinden. Die 
Ausstellungsfläche dieser Kioske ist so gering, dass die Zei
tungen und Zeitschriften häufig auf den Gehsteig gelegt 
oder an umstehenden Bäumen aufgehängt werden müssen. 
Bei Bedarf werden zusätzlich Plastikplanen darüber ange
bracht, um die Publikationen vor Regen zu schützen. Das 
räumliche Management des Kiosks wird durch eine ständige 
An- und Umordnung seiner Waren betrieben [was gestern 
ausgelegt werden konnte, muss heute vielleicht entfernt 

werden]. Für dieses Projekt bedienen wir uns des Kiosks 
in seinem fragmentarischen, desorientierten Zustand, um 
auf die kaleidoskopische Zirkulation von Informationen im 
Iran hinzuweisen, wo der Mangel an konsistenten Diskursen 
[ob sozial oder politisch] durch eine ständige Neuordnung 
von einzelnen Teilen bedeutsamer Fragmente kompen
siert wird. 



The idea for the publication of PAGES was first triggered by 
a need for an ongoing traffic of ideas beyond the current 
trends in representing "cutturat difference" and "tocatity". We 
were in particutar interested in those cultural productions 
that communicate the specific conditions and circumstances 
in which they are produced; those culturat and socio-po
litical intricacies and dissonances against which an artistic 
production is inevitabty read as a discourse. We see PAGES 

as a vehicte for tackling the circulation of these discourses. 
ln this regard the choice of publishing the magazinein Farsi 
and Engtish was an obvious step. Next to the pubtication 
of PAGES, the initiation of cotlaborative projects seemed 
very important. Always touching on different socio-politi
cal currents, these projects are intended to offer spaces for 
artistic and cultural dispositions. 

KloskN°947 
A project by Nasrin Tabatabai & Babak Afrassiabi in 
collaboration with the architect Kianoosh Vahabi 

Our project for the exhibition COLLECIIVE CREATIVITY is 
an altusion to the unstable condition of the press in Iran. 
ln Tehran 90 per cent of these pubtications are distributed 
through 946 [legitimate or iltegitimate] newspaper kiosks lo
cated in various spots in the city. The display space of these 
kiosks is so limited that newspapers and magazines often 
have tobe laid on sidewatks or hung from the nearest trees. 
Occasionalty plastic sheets as extra roofs are instalted to 
protect the pubtications from rain. The spatial management 
of the kiosk is pursued through a continuous arrangement 
and rearrangement of its goods [what could be displayed 
yesterday may have tobe exduded today]. Forthis project 
we address the kiosk in its fragmentary, disoriented condi
tio!1 to altude to the kaleidoscopic circulation of information 
in Iran, where the lack of a consistent discourse [social or 
political] is compensated by a continuat reconfiguring of 
bits and pieces of signifying fragments. 

Kiosk- Golha Square, 2005 

Kiosk Factory, 2005 

Kiosk- Shahid Hosseini Street, 2005 



Es war einmal 
ln Nord- und Südamerika wurden nach vielen Jahrhun
derten voller Konflikte auch einige neue_Nationen geboren, 
zu denen wir gehören; das Vermächtnis dieser zivilisierten 
Nationen. Hier begannen wir, so lehrte man uns, einander 
a~szubeuten. Aber es wurden hier auch viele junge Re
bellen geboren, die ihre politischen, philosophischen und 
künstlerischen Manifeste vorbrachten[ ... ]. Schließlich ent
stand in der Mischung eines solchen Stroms aus Zeit und 
Raum, zwischen den Flüssen des Amazonasbeckens in der 
Stadt Macapa, eine Künstlergruppe junger Rebellen mit 
dem Namen URUCUM. 

Die Gruppe URUCUM kommuniziert wie Kinder, mit ei
ner Naivität, die denunziert, provoziert und die Gesellschaft 
zum Nachdenken bringt. Beeindruckendes Denken, unge
wöhnliche Schönheit, aber 
auch der Widerschein eines 
unübertrefflich schlechten 
Geschmacks, besonders für 
jene, die in diesem histori
schen Strom entstandene 
exklusive Konzepte aner
kennen und für die Kunst in 
den Grenzen angemessener 
und korrespondierender Ar
chitektur bewahrt werden 

muss, unter der Führung von akzeptablen Kultfiguren. Diese 
Kunst hat es jedoch nicht nötig, Bewusstsein und Wissen 
zu akkumulieren, die auf einen bestimmten Bereich der 
sozialen Macht oder auf spezialisiertes Wissen beschränkt 
sind. Es ist eine Kunst, die auf der Straße anzutreffen ist, 
die in den Ghettos oder in Palästen lebt, und deshalb kann 
das Ausmaß ihrer Schönheit und ihres Verständnisses zu 
Tränen rühren. Sie zeigt Probleme eben auf dem 
Wege dieser großen Einfachheit auf, und die Po
esie, die aus ihren kollektiven Arbeiten erwächst, 
ist magisch, wie der Flug der Spatzen. 

Urucum 

URUCUM ist 
wie Farbe, die 
den Körper be
malt, und ebenso 
ist ihre Kunst, 
zum Ausdruck 
gebracht auf der 
Haut und im Geist ihrer Mitglieder, sorgfältig hervorgeho
ben in ihren Ausstellungen, die die Reflexion der Schönheit 
der Gruppe sind. 

Sie sind wie Kinder, die Kindergeschichten erzählen und 
auf eure Gesellschaft eine Anziehungskraft ausüben, um 
sie dann bloßzustellen. Sie sprechen über die gewalttätigs
ten Handlungen auf sehr einfache Art, ohne Euphemismen, 

ohne den Versuch irgendeiner Rechtfertigung 
oder Erklärung. Sie geben nicht vor, Experten zu 
sein, was die Welt betrifft, oder Anführer ver
rückter Massen. Im Gegenteil, es handelt sich 
um eine Gruppe, die sich kollektiv künstlerisch 
ausdrückt, ohne Elitedenken, ohne das Verlangen 
nach etwas Zivilisierterem oder danach, Gefühle 
entsprechend den Wünschen von Kunstprodu
zenten oder Akademikern zu kontrollieren. 

Die Gruppe URUCUM ist auch- und daher ihre 
innere Schönheit- mit der Natur verbunden, die 

uns umgibt, sowie mit unserer eigenen gesellschaftlichen 
Natur. Solange die Gesellschaft Teil des Ökosystems ist, lei
den wir. Und daher lebt in jedem menschlichen Herzen ein 
Schrei, der in der Kehle feststeckt, ein Schmerzensschrei. 

ln einer Zeit, da ökonomische, politische und soziale 
Bewegungen zusammen mit denen, die Macht ausüben, 
Individualismus und das Fehlen von Identität stimulieren, 

bringt die Gruppe URUCUM 

ihre Kunst auf kollekti
ve Art zum Ausdruck und 
lässt auch Raum für den 

Roque-roques, 2005 



Ausdruck von Individualismus, der ihren Vorfahren so hei
lig war. 

Im Kommunistischen Manifest wird auf politische, 
revolutionäre und bewegende Art erklärt: "Alles Stän
dische und Stehende verdampft." Die heiligsten Werte 
sind in einen Schatz verwandelt worden. Daher ist es eines 
der wichtigsten Interessen der Gruppe, keine politischen 
Kompromisse zu bedienen, die durch ökonomische Grün
de auferlegt werden. Zusammen versuchen die Mitglieder 
der Gruppe, eine Rückwärtsbewegung in Gang zu setzen 
und das, was in der ideologischen Atmosphäre in Ideologie 
verwandelt wurde, in das Manifest einzubringen. 

Mit ihrem Synkretismus drückt die Gruppe URUCUM 

ihre brasilianische Identität aus und bedient sich dabei der 
vielfältigen künstlerischen Möglichkeiten, die mit allen Be
deutungen des menschlichen Körpers verbunden sind. Sie 
versucht auch, den Schrei 
des Waldes zu verstärken 
und ihren Widerstand ge
gen den internationalen 
Markt zum Ausdruck zu 
bringen, der unser Ökosys
tem zerstört. Sie ist wie die 
Verschmelzung von Flüssen, 
wenn sie sich vereinigen 
und ins Meer fließen. 

Roque-roque ist ein 
kunsthandwerkliches, nicht seriengefertigtes, von Kindern 
hergestelltes Spielzeug zur Befreiung der in unseren Kehlen 
gefangenen Schreie; es soll geografische Grenzen über
winden, um anzuklagen, zu stören und aufzudecken [ ... ] 
ganz wie ein junger Rebell, der seine Stimme erhob[ ... ] er 
brach mit dem Es war einmal, um der Gegenwart 
Geltung zu verschaffen und wieder Hoffnung zu 
schöpfen. letztlich sind sie SAMMLER DES TAUS, 

DIE AUF DAS GLÜCK WARTEN. 

Jo-o SIMÖES CARDOSO FILHO 

j 

Once up0n a time 
ln the Americas, after many centuries full of conflicts, 
some modern nations were also born, of which we are a 
part; the legacy of these civilized nations. Here we be
gan, as they taught us, to 
exploit one another. How
ever, many young rebels 
were also born here who 
brought about their politi
cal, philosophical and art 
manifestes ... ln the end, in 
the blending of such a flow 
of time and space, between 
the rivers of the Amazon ba
sin, in the city of Macapa, 
an artists group of young rebels emerged under the name 

. ofURUCUM. 

The URUCUM group communicates like chil
dren, with a naivete that denounces, provokes and 
drives society to think. Impressive thinking, unusu
al beauty, but also the reflection of unsurpassable 
bad taste, especially for those who acknowledge 
exclusive concepts created in this historical flow, 
for those for whom art must be maintained and 
limited in suitable and corresponding architec-

. ture, headed by acceptable, cult figures. 
This art, on the contrary, does not have the 

need to accumulate awareness and knowledge limited to 
one specific area of social power, or to specialized knowl
edge. This is art that is present on the street, that lives in 
the ghettos or in palaces and that is why the magnitude of 
its beauty and understanding can move somebody to tears. 

They present problems pre
cisely via that magnitude of 
simplicity, and the poetry 
that rises from their collec-



tive works is magical, 
like the flight of spar
rows. 

URUCUM is like 
colour that paints 
the body, as is their 
art, expressed on their 
own skin and in their mind, carefully emphasized in their 
exhibitions, which are the reflection of group beauty. 

They are like children who tell children's stories and 
attract and then expose you r society. They speak about 
the most violent actions in a simple manner, without eu
phemisms, without an attempt at any kind of justification, 
explanation. They do not have pretensions of being experts 
ab out the world or leaders of mad masses. On the contrary, 
this is a group that collectively expresses itself artistical
ly, without elitism, without 
the desire for something 
more civilized, or Control
lingemotions according to 
the desires of producers of 
art or academics. 

The URUCUM group is 
such, from its inner beau
ty, linked also to the nature 
which surrounds us and with 
our own social nature. As 
long as society is a part of the ecosystem, we suffer. And 
thus, in every human heart lives a cry trapped in the throat, 
a cry of pain. 

During the time when economic, political and social 
movements tied in with those who wield power stimulate 
individualism and the absence of identity, the 
URUCUM group pronounces its art in a collective 
manner, also leaving space for the expression of 
individualism, so sacred to their ancestors. 

ln the Communist Manifesto it is denounced in a 
political, revolutionary and tauehing manner. "AU that 
is solid melts into air, ... " The most sacred values have 
been transformed into a store. For this, one of the very 
important interests of the group is not to cater to politi
cal compromises that are imposed by economic reasons. 
Together they are trying to make a reverse movement 

and to bringthat which in the ideological atmosphere has 
transformed into ideology into the manifest. 

With their syncretism, the URUCUM group expresses 
their own Brazilianness, making use of the various artistic 
possibilities, linked to all the meanings of the human body. 
They are also increasing the cry of the forest and express 
their resistance towards the international market that is de
stroying our ecosystem. They are like the merging of rivers 
that unite and empty into the sea. 

Roque-roque is a craft producec;l toy, made 
by children, not at all industrial, waiting to elicit 
from us the cry withheld in the throat, and stretch 
out the geographical boundaries in order to de
nounce, be inconvenient and give up secrets ... 
in keeping with the young rebel who expressed 
himself in such a way ... he broke up with "Once 
upon a time" in order to believe in the present 
and to have hope again. ln the end, they are the 
COLLECTORS OF DEW WAITING FOR THE HAPPINESS 

TO ARRIVE. 

loäo SIMÖES CARDOSO FILHO 

Roque-roques, 2005 
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AA aRoNsoN As GENERAL IDEA declared·, working in a group 
In einer Gruppe zu arbeiten, so erklärte GENERAL IDEA, 

."frees us from the tyranny of the. individual genius". 

>>befreit uns von der Tyranne · 
des individuellen Genie << • 

• • • . • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 4 

Freud's Dreams Museum 
COI,LECTIVE ACTIONS Die Zusammenarbeit eröffnet neue epistemologische, 
For technical reasons. KOLLEKTIVE AKTION N ethische und imaginative Horizonte. [viKTOR MAZIN] 

[ANDREv oNAsTvRsKv] The collaboration opens new 

Aus technischen Gründen . . li~~~f:~;a~~~f;~~~~ical and 
(ANDREI MONASTYRSKI) [VIKTOR MAZIN) ------- -----

Warum arbeiten Sie in einer Gruppe mit anderen zusammen? 

you wor~ 

· in a group I 

collaborate! 

•·• Because of grouD enJovment! 

Aus Freude an der Gruppe! 



,, ... 

ODA PROIESI 
ODA PROJESI ist eine von drei Frauen geführte 
Künstlergruppe. Die Kerngruppe bilden Özge 
Ayikkol, Güne~ Sava~ und Seyil Yersel, aber die 
Gruppe ist nicht auf diese drei Personen be
schränkt. Ihre Struktur wächst oder schrumpft 
mit den Personen, mit denen sie arbeitet. In 
einer Stadt wie Istanbul, wo es schwerfällt, die 
täglichen Gesten zu definieren und zu begreifen, 

. wo man steht; in einem Milieu, in dem Orte 
wie Zuhause oder die Kunstszene klar definiert 
sind, versucht ODA PROJESI, diese Dynamiken neu 
zu lesen und zu verändern und so einen Ort 
der Begegnung in einem gemeinsamen dritten 
Raum zu schaffen. Dabei ist es sehr wichtig, die 
etablierter: Rollen des Künstlers, der Institution 
und des Nachbarn aufzuheben. 
Als wir anfingen, lebten wir als ,echte Nach
barn' · in dem Viertel, nicht als Künstler. Daher 
kann man sagen, dass ODA PROJESI eher ,Nach
bar' als Künstlergruppe ist. Das Modell der 
kollaborativen Arbeit ist von der Situation der 
Nachbarschaft inspiriert, die in einigen Vierteln 
von Istanbul noch immer als ein gutes Vorbild 
für die Idee der Zusammenarbeit existiert. Be
trachtet man es aus dem Kunstkontext, dann 
brauchen wir wirklich ein Feld, in dem wir 
frei handeln können, ohne befürchten zu müs
sen, dass es Probleme mit der institutionellen 
Struktur gibt. Gemeinsam zu arbeiten befreit 
uns gewissermaßen vom Stempel des Künstlers, 
der durch die Institution definiert wird. Unter 
"ODA PROJESI" können neben unseren auch an
dere Namen erscheinen, was bedeutet, dass es 
jedem gehören kann, der die Praxis des Projekts 
als Modell nutzen möchte. 

GRUPO DE ARTE CALLEIERO 
Because we are social individu
als! We go further interacting, 
exchanging ideas and acting to
gether. We get fun and affection. 
We believe that individualistic 
ideologies and practices are a 
long colle'ctive process that pro
duce unhappy individuals and 
collective disasters. 

ODA PROIESI 

Weil wir soziale Individuen 
sind! Wir werden weiterhin in
teragieren, Ideen austauschen 
und gemeinsam handeln. Wir 
haben Spaß und erhalten Zunei
gung. Wir sind der Meinung, 
dass individualistische Ideolo
gien und Praktiken ein langer 
kollektiver Prozess sind, der 
unglückliche Jndividuen und 
kollektive Katastrophen her
vorbringt. 

ODA PROJESI is an art group run by three women. The core group is Özge 

A~1kkol, Güne~ Sava~, Se~il Verset but it is not limited by these three 
persons. lt has a structure growing or getting smaller with the collabo
rators it works with. ln a city like lstanbul where you have difficulties 
to define the daily gestures, to understand where you stand, and also 
in a milieu with very defined spaces like home or the art scene, ooA 

PROJESI tri es, to create a meeting point in a ·common third space by re- · 
reading and transforming these dynamics. While doing this, it is very 
important to displace the established rotes of the artist and the insti
tution as well as the ne.ighbours. 

We started to be in the neighbourhood as 'real neighbours' not 
like artists, so one can mention that ODA PROJESI is a 'neighbour' more 
than a group of artists. The model of working collaboratively is inspired 
by the situation of being neighbour, which is still existing in lstanbul, 
in some of the neighbourhoods, as a g~od model appropriate for the 
idea of collaboration. And when you Look from the art context. vye re
ally need a ground where you can act freely, without thinking about 
any problematic coming from the institutional structure. Werking 
collaboratively is somehow saving us from the artist signature that is 
defined through the institution. And you can put different names un
der ooA PROJESI besides ours, it means that it can beleng to everyone 
who wants to take the practice of the project as a model. 

ART & LANGUAGE 
In der Kollaboration erledigen wir unsere Arbeit. Unsere Arbeit hat die Form von 
~rojekten. Es gibt kein großes, durch die romantische Persönlichke~t ~eeintes CEuvre. 

ln collaboration we get work done. Our work takes the form of projects. 

There is no grand <Euvre, unified by romantic personality. 



IUCUMAN ARDE 
Für mich ist jedes Kunstwerk kollektiv konstruiert, auch 
wenn es von einem einzelnen Künstler geschaffen wird. 
Meiner Meinung nach ist Kreativität im Dialog, in der In
teraktion und Zusammenarbeit mit anderen intensiver. Ich 
halte die Kunstpraxis für fähig, soziale Beziehungen zu 
schaffen und ZU verändern. ( GRACIELA CARNEVALE] 

TALLER POPULAR DE S RIGRAFiA 
This is our way to participate in the political struggle. 

URUCUM 
I consider this experience tobe an exciting one, richer than 
a solitary creation. (ARTHUR LEANDRO) 

URUCUM 
Ich halte die Erfahrung kollektiver Arbeit für aufregend 
und reicher als das einsame Schaffen. [ ARTHUR LEANDRO] 

BllaRI 
Vor allem, weil zwei Köpfe besser sind als einer. Zweitens, 
weil es eine Frage der Notwendigkeit ist. Das Bedürfnis, 
sich in einem größeren Feld von Initiativen und Ideen 
zu artikulieren, mehr Einfluss auf die Konzeption und 
Realisierung von Aktionen und Strategien sowie auf die 
Produktionsmittel zu erhalten. Schließlich, um mit öko
nomischen Härten klarzukommen, durch Aufteilung von 
Kosten und Infrastrukturen. Hier in Brasilien sprechen wir 
eher von "kollaborativem Denken" als vom "Kollektiv" [der 
Gruppe]. Der Grund dafür ist der "Boom der Kollektive", 
ein Phänomen, das die lokalen Medien hervorbrachten in 
dem Versuch, deren kritische Masse zu leeren und daraus 
eine Marke zu machen, ein homogenisiertes Kunstprodukt, 
vollständig integriert in ein System, das sie ablehnten. 

TUCUMAN ARDE 
I consider that alt work of art is a collective construction 
even if it is done individually by a single artist. I think that 
creativity is more intense in dialogue, in interaction and 
participation with others. I think art practice is capable of 
creating and transforming social relations. 
(GRACIELA CARNEVALE] 

TALLER POPULAR DE SERIGRAFiA 
Gruppenarbeit ist unsere Form der Beteiligung am poli
tischen Kampf 

TEMPORARY SERVICES 
Es ist ein alter Mythos unserer Kultur, dass Menschen 
isolierte Individuen seien, die sich mittels eines guten 
Gewissens und harter Arbeit bemühten, ein ehrbares 
Leben zu führen. Das ist der Mythos des krassen Indi
vidualismus. Dieser Mythos rückt aufhinterlistige Weise 
Individuen in den Vordergrund und nicht das komplexe 
Netz von Menschen, die deren Leistungen ermöglichen. 
Dieser Mythos verschleiert auch die extreme Ausbeu
tung anderer, die häufig notwendig ist, um diese Art von 
persönlichem Gewinn zu erringen. 
In Wirklichkeit sind wir alle in ein kompliziertes System 
sozialer Beziehungen und ethischer Verantwortlichkeiteil 
verwickelt. Der Mythos des krassen Individuums ist des
halb so heimtückisch, weil die meisten Menschen ihn 
für eine naturgegebene Wahrheit halten und nicht für 
das Produkt eines bestimmten sozialen und historischen 
Weges. Indem wir den Schwerpunkt auf Zusammenarbeit 
und einen ethischen Umgang mit Menschen legen, mit 
denen wir arbeiten, können wir beginnen, herrschende 
Modelle der Kultur- und Identitätsproduktion anzufechten 
und missbräuchliche Strukturen aufzudecken, die für die 
wenigen von Nutzen sein sollen, die Macht und Zugang zur 
Repräsentation haben. Gruppenarbeit funktioniert in fast 
allen Kunstprojekten- von solchen, die als kollektiv oder 

kollaborativ etikettiert sind, bis hin zu solchen, die als "Einzelausstellungen" angekündigt werden. 
In praktischer Hinsicht bietet uns die Zusammenarbeit sowohl die Möglichkeit, mehrere Projekte glei
chzeitig zu verfolgen, als auch die Flexibilität, unsere jeweiligen Erfahrungen zu unserem kollektiven 
Vorteil zu nutzen. Außerdem mögen wir die Zusammenarbeit wegen der ihr inhärenten Herausforder
ungen und der unglaublichen Möglichkeiten, die sich bieten, wenn wir miteinander und mit Menschen 
außerhalb der Gruppe arbeiten. Wir tun nicht nur mehr, wir sind auch verschiedensten Perspektiven 
und Meinungen ausgesetzt, die wir alleine vielleicht nie berücksichtigen müssten. 

lacuman ARDE 



TEMPORARY SERVICES 
A long-standing myth of our culture isthat people are isolated individuals, struggling 
by the grace of their own good conscience and hard work to make a noble life. This 
is the myth of the rugged individual. This myth deceitfully places emphasis on indi
viduals rather than the comple~ web of people that makes their accomplishments 
possible. This myth also obfuscates the extreme exploita-
tion of others that is often necessary to achieve this kind 
of personal gain. 

The reality isthat all of us are immersed in a compli
cated system of social relations and ethical responsibilities. 
The myth of the rugged individual is so insidious because 
most people take it as a natural truth and not the product 
of a specific social and historical trajectory. By putting an 
emphasis on coltaboration and the ethical treatment of the 
people we work with, we can begin to contest dominant 
models of cultural production and identify abusive struc
tures that seek to benefit the few who hold power and 
access to representation. Group work functions in almost 
alt art projects -from those that are labelted collective or 
collaborative to those advert ised as solo shows. 

On a practicallevel, working tagether gives us both the 
ability to do multiple projects at once and the flexibility to 
use each other's experiences to our coltective advantage. 
We also like Coltaboration because of the inherent chal-
lenges and incredible possibilities that come from working 
with each other and with persans outside of our group. 
We not only do more, but we are also exposed to varied 
perspectives and opinions that we might never have to ad
dress on our own. 

••••••••••••• 
BiiaRi 
First of all, because two heads are better than one. Then 
because it comes to the question of necessity. The need of 
being articulated in a wider range of initiatives and ideas, of 
having a greater strength on the conception and realization 
of actions and strategies as welt as the means of produc
tion. Finally to deal with economic adversities by splitting 
costs and infra-structures. 

Here in Brazil, we are talking more about 'collabora
tive thinking' in opposition to 'collective' [as a group]. This 
because of the 'boom of the collectives', a phenomenon en
gendered by the local media seeking to empty'their critical 
mass and make it a brand, a homogenized art product fully 
integrated in a system they came to deny. 

ETCETERA ••• 
Since we started with ETcETERA's practices and actions, we 
have been wishing to be part of big international art and 
political movement. Today we meet a lot of other groups 
and people. They are fighting on the basis of the same or 
similar ideas. The present moment is a very new opportu
nity to build tagether different possibilities to try to change 
the capitalist system and coltaborate with other organi
zations [social organizations, organisations of workers, of 
unemployed, of students, of scientists as well as human 
rights organizations etc.] to fightalso inside of the art me
dia with our weapons. 

On the other hand, being a group and working in it is 
a possibility to try to break the 'big ego' of the artists. For 
ourselves it is the only possibility to make 'total art' in the 
mix of different disciplines and practices, and to construct 
a new reality and new society. 

ETCETERA ••• 
Seit wir mit den Praktiken und Aktionen von Etcetera ... 
begonnen haben, möchten wir Teil einer großen interna
tionalen künstlerischen und politischen Bewegung sein; 
es gibt heute zahlreiche andere Gruppen und Personen, 
die für die gleichen oder ähnlichen Ideen kämpfen. Der 
gegenwärtige Augenblick bietet eine ganz neue Gelegen
heit, gemeinsam verschiedene Möglichkeiten zu schaffen, 
um das kapitalistische System zu verändern, mit anderen 
Organisationen zusammenzuarbeiten [im sozialen Bereich, 
mit Organisationen von Arbeitern, Arbeitslosen, Studenten, 
Wissenschaftlern, mit Menschenrechtsorganisationen und 
anderen] und auch innerhalb künstlerischer Medien mit 
unseren Waffen zu kämpfen. 
Auf der anderen Seite bietet eine Gruppe die Möglichkeit, 
das ,große Ego' des Künstlers aufzubrechen. Für uns selbst 
stellt es die einzige Möglichkeil dar, durch Mischung 
verschiedener Disziplinen und Praktiken ,totale Kunst' 
zu machen und eine neue Realität und Gesellschaft zu 
schaffen. 



SCAP PROGRAM • ESCAPE PROGRAM 
I think it is very important to pointout that our group was e Ich glaube, es ist wichtig, daraufhinzuweisen, dass unsere 
formed, which was in the beginning of the 1990s, as a re- • Gruppe Anfang der 1990er Jahre als Folge der Prozesse, 
sult of the processes that were happening in the Moscow die sich damals in der Moskauer Kunstszene voJlzogen, 
art scene at that time. I wouldn't connect it so much with e entstand. Ich würde es nicht so sehr mit den sozialen Pro
the social processes in general, although that could also be e zessen im Allgemeinen in Verbindung bringen, obwohl 
done. At that time the whole artistic life in Moscow was auch dies möglich wäre. Zu jener Zeit spielte sich das 
going on in only five or six galleries, whose owners were • gesamte künstlerische Leben in Moskau in nur fünf oder 
a sort of 'artistic oligarchs'. Among these were GUELMAN, e sechs Galerien ab, deren Besitzer eine Art ,künstlerischer 
XL, REGINA and others. Also, a number of influential cura- • Oligarchen' waren. Dazu gehörten GUEIMAN, XL, REGINA und 
tors appeared on the scene. Many artists became curators, andere. Es tauchten auch ein paar einflussreiche Kurato
like Oleg Kulik, for example. And the artists started to act e ren in der Szene auf. Viele Künstler wurden zu Kuratoren, 
like mere contractors of the curators' wishes. We wanted e wie beispielsweise OLEG KULIK. Künstler fungierten mehr 
to resist this situation, we all had experiences with Mos- und mehr als bloße Auftragnehmer, die die Wünsche 
cow galleries and curators, and we realized that in order to • der Kuratoren erfüllten. Wir wollten uns dieser Situation 
protect our integrity as artists we had to find a way to op- e widersetzen. Da wir alle Erfahrungen mit Moskauer Ga
pose this. The only way we could do that and survive was to lerien und Kuratoren hatten, erkannten wir, dass wir zur 
form a group. The situation today is different, and this is no • Wahrung unserer Integrität als Künstler einen Weg finden 
longer a question of survival. We feel comfortable. But now e mussten, dem etwas entgegenzusetzen. Die einzige Mög
we have another problem, we do not want to work alone e lichkeit, dies zu tun und zu überleben, war die Bildung 
anymore. We grew together, sort of like SIAMESE TWINS. lf einer Gruppe. Heute ist die Situation eine andere, und es 
we were to separate, we would most likely perish. As artists, e geht nicht mehr ums Überleben. Uns geht es gut. Jetzt 
we exist and can only work together. For instance, when I e haben wir jedoch ein anderes Problem: Wir wollen nicht 
think about a project, I no longer think how I would do it, mehr alleine arbeiten. Wir sind zusammengewachsen wie 
but how Valera, Liza, Anton and me would do it. • SIAMESISCHE ZWILLINGE. Sollten wir uns trennen, müssten 

None of us is a famous artist by hirnself or herself: we e wir wahrscheinlich umkommen. Als Künstler können wir 
are a mosaic-like combination of four people, each being • nur zusammen existieren und arbeiten. Wenn ich etwa 
vital to the group. [BOGDAN] über ein Projekt nachdenke, stelle ich mir nicht mehr 

Before I joined the group I used to paint, do installa- e vor, wie ich es machen würde, sondern wie Waleri, Lisa, 
tions etc. for many years. However, in the 1990s I started e Anton und ich es machen würden. 
to feel that the times have changed and that individuals Für sich genommen ist keiner von uns ein berühmter 
can no longer make an impact. I saw parallels with doing • Künstler oder eine berühmte Künstlerin: Wir sind eine 
installations and working in a group of people. This was like e mosaikartige Kombination aus vier Personen, von denen 
a spirit installation, a ritual. Four heads are much strenger • jede einzelne für die Gruppe unerlässlich ist. [ BOGDAN] 

than one. ESCAPE PROGRAM was structured by our feelings · Bevor ich mich der Gruppe anschloss, habe ich viele 
and emotions and not by consciousness. This is the main e Jahre gemalt, Installationen und anderes gemacht. Aber 
idea. [vALERY] e in den 19.90er Jahren stellte ich. fest, dass sich die Zeiten 

Forfive years llived in Tsarskoe Selo/Pushkin and worked geändert hatten und man als Individuum ilichts mehr er-
in a group, EMERGENCV EXIT. ESCAPE is a logical extension. e reichen konnte. Ich sah Parallelen zwischen der Installation 
Also, I am a psychotherapist by vocation, and in addition to e und der Arbeit mit anderen in einer Gruppe, die eine Art 
being an artist, I have continued to work as a group ther- Installation des Geistes, ein Ritual war. Vier Köpfe sind 
apist. l'm a specialist in psycho drama. ln some aspects, • wesentlich stärker als einer. ESCAPE PROGRAM wurde durch 
psycho drama can be compared to collective art and group e unsere Gefühle und Empfindungen, nicht durch unser Be
performance. ln that respect llike the work of COLLECTIVE • wusstsein strukturiert. Das ist die Hauptidee. [vALERY] 

ACTIONS, or MEDICAL HERMENEUTICS. [LIZA) Ich habe fünf Jahre in Tsarskoe Selo/Pushkin gelebt und 
• in der Gruppe EMERGENCY EXIT gearbeitet. ESCAPE PROGRAM 

ist eine logische Fortsetzung. Außerdem bin ich Psychotherapeutirr aus Berufung, und neben mei
ner Praxis als Künstlerin arbeite ich weiterhin als Gruppentherapeutin. Ich bin auf Psychodrama 
spezialisiert. Psychodrama ist in mancher Hinsicht mit kollektiver Kunst und Künstlergruppen 



IRWIN 
Mainly because of two reasons: one is my laziness [also certain convenience that 
working in the group can give you in regard to the art system] and the other is 
the result that can surprise you when you don't have complete control over the 
creative process. [ANDREJ SAVSKI] 

IRWIN 
That question requires a somewhat. longer response. At the beginning of the 
1980s not one of the IRWIN members [with the exception of Dusan Mandic] 
had their own personal career, and considering that the entering into the group 
one's own personalstorywas not sacrificed, that decision forme was very simple. 
Work in the group had its advantages and disadvantages, but I never saw it as a 
quality in itself. I mean that that quality had to lie in the manner of work which 
is transformative and which sets up new conditions. I am currently a member of 
tWO art groups- NEW COLLECTIVISM and IRWIN. ln IRWIN, and similarly in NEW 

COLLECTIVISM, the most important moment is the intense communication which 
is the result of work on a group project without a basic division of work. lt is of 
mutual interest to the members that something is well done and that knowledge 
is divided mutually. The key for the work of IRWIN is the possibility that along 
with joint projects we also have our own individual productions. Each one of us 
can give a proposal, which in order to be presented as an IRWIN project has to 
be accepted by consensus through mutual discussion. A while ago we have come 
to an internal agreement about individual projects that can be realized with the 
partkipation of only some of the members. 

Unfortunately, the group as a form in itself carries its own type of rigid
ity, which is the negative side of group work. Also, every gesture or work of 
that other person [whom you do not get along with] can narrow the space of 
interactivity. Considering that we do group.projects in IRWIN, but those with a 
somewhat individualized character [even though we always decide on the con
cept collectively], it is not always possible to personally stand behind something 
that another member has done. 

We resolved this by mutual agreement several years ago- personal produc
tions are signed both by IRWIN and by the author, so that from the year 2002 on 
those works [lcons and drawings] are no longer recognized solely as just being 
IRWIN group works. This means that the signed author takes on the responsibil
ity for those works, and not IRWIN in its entirety, as the works by an individual 
artist that are shown in the public arenot decided on just by IRWIN, but by every 
member by name. lt is important to note that in the first phase we did not use 
our personal names because we wished to save our private communication and 

to protect ourselves before the eyes of the media which would certainly have 
divided us by preferences. 

After 20 years of group work we came to, the realization that what was an 
advantage before can also become a difficulty and in keeping with this we brought 
about some new decisions. [MIRAN MOHAR] 

vergleichbar. In diesem Zusammenhang interessiert mich besonders die Arbeit 
VOn KOLLEKTIVE AKTIONEN UND MEDICAL HERMENEUTICS. (USA) 

IRWIN 
Hauptsächlich aus zwei Gründen: 
Der eine ist meine Faulheit [also auch 
die gewisse Annehmlichkeit, die das 
Arbeiten in der Gruppe einem in 
Hinblick auf das Kunstsystem bieten 
kann J, und der zweite Grund ist der, 
dass einen die Ergebnisse überraschen 
können, wenn man nicht die absolute 
Kontrolle über den kreativen Prozess 
hat. ( ANDREJ SAVSKI] 

IRWIN 
Diese Frage erfordert eine etwas 
ausführlichere Antwort. Anfang der 
19 8 Oer hatte keines der Mitglieder von 
mWIN [außer Dusan Mandic] eine per
sönliche Karriere vorzuweisen, und 
da eine Beteiligung an der Gruppe 
nicht bedeutete, dass man die eige
ne Karriere opfern musste, war diese 
Entscheidung für mich sehr leicht. 
Die Arbeit in einer Gruppe hatte ihre 
Vor- und Nachteile, aber ich habe 
sie nie als eine Qualität an sich be
trachtet. Diese Qualität sollte in der 
Art der Arbeit liegen, die transfor
mativ sein und neue Bedingungen 
stellen muss. Ich bin derzeit Mitglied 
von zwei Künstlergruppen, NEUER 

KOLLEKTIVISMUS und IRWIN. In beiden 
Gruppen ist das wichtigste Moment 
die intensive Kommunikation, die aus 
der Arbeit an einem Gruppenprojekt 
ohne grundsätzliche Arbeitsteilung 
resultiert. Es liegt im Interesse aller 
Mitglieder, dass etwas gut gemacht 
wird und dass Informationen aus
getauscht werden. Die Möglichkeit, 
neben gemeinsamen Projekten auch 
individuell zu arbeiten, ist für die Ar
beit von mWIN fundamental. Jeder von 
uns kann Vorschläge machen, die, um 
als ein Projekt von IRWIN präsentiert 
zu werden, nach offener Diskussi-



on per Konsens akzeptiert werden 
müssen. Vor kurzem haben wir uns 
intern darauf geeinigt, dass indivi
duelle Projekte auch mit Beteiligung 
nur einzelner Mitglieder der Gruppe 
realisiert werden können. 
Leider besitzt die Gruppe. als Form 
an sich ihre eigene Rigidität, was den 
negativen Aspekt von Gruppenarbeit 
ausmacht. Außerdem kann jede Geste 
oder jede Arbeit einer anderen Per
son, mit der du nicht klarkommst, 
den Raum für Interaktion verringern. 
Da IRWIN Gruppenprojekte realisiert 
-wenn auch von eher individualisier
tem Charakter [obwohl wir immer 
kollektiv über ein Konzept entschei
den] -, ist es nicht immer möglich, 
persönlich hinter etwas zu stehen, 
was ein anderes Mitglied der Gruppe 
macht. Wir haben vor einigen Jahren 
einstimmig beschlossen, dass indi
viduelle Produktionen sowohl von 
IRWIN als auch von ihrem jeweiligen 
Autor signiert werden, so dass diese 
Arbeiten [Ikonen und Zeichnungen] 
seit 2002 nicht mehr als reine Arbeiten 
der Gruppe m WIN angesehen werden. 

MLADEN STILINOVIC 

Das heißt, dass der signierende Autor 
die Verantwortung für diese Arbei
ten übernimmt und nicht IRWIN als 
Gruppe; über die Arbeiten von einzel
nen Künstlern, die öffentlich gezeigt 
werden, wird nicht nur von IRWIN, 

sondern auch von jedem einzelnen 
Mitglied namentlich entschieden. Es 
ist wichtig, darauf hinzuweisen, dass 
wir in der ersten Phase nicht unsere 
persönlichen Namen benutzt haben, 
weil wir unsere private Kommunika
tion bewahren und uns vor dem Blick 
der Medien schützen wollten, die uns 
mit Sicherheit entsprechend ihren 
Präferenzen aufgeteilt hätten. 
Nach zwanzig Jahren Gruppenarbeit 
sind wir zu der Erkenntnis gelangt, 
dass das, was einmal ein Vorteil war, 
auch zu einer Schwierigkeit werden 
kann, und haben dementsprechend 
einige neue Entscheidungen getrof
fen. [ MIRAN MOHAR] 

SKART 

GROUP OF SIX ARTISTS 
Das Arbeiten in einer Gruppe bietet 
viele Möglichkeiten für die persön
liche künstlerische Entwicklung 
im Kontext verwandter Poetik und 
künstlerischer Richtungen. Gemein
sames Arbeiten eröffnet außerdem 
Möglichkeiten für die Weiterentwick
lung sozialer Sensibilität und sozialer 
Instinkte im Geiste der historischen 
Avantgarden des 20. Jahrhunderts . 
( VLADO MARTEK] 

GROUP OF SIX ARTISTS 
Work in a group provides many pos
s ibilities for the personal artistic 
development in the context of relat
ed poetics and artistic directions. Joint 
work also opens possibilities of further 
development of social sensitivity and 
social instincts in the spirit of historic 
avant-gardes of the 2oth century. 
[VLADO MARTEK] 

Constant in -group fights keep you awake and critical; you 
don't need to make new friendships ; guiltiness is always on the 
other si_de; t he other part of the group understands and covers 
for your inabilities; solo is invisible - group is tobe proud of! 

Exchange of ideas, friendsh ip, exchange of differences. 

Austausch von Ideen, Freundschaft, Austausch von Unterschieden. 
SKART • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • el 
Ständige Gruppen-Kämpfe halten dich wachsam und kritisch; du musst keine neuen Freundschaften schließen; das 
Schuldbewusstsein liegt immer bei den Anderen; der andere Teil der Gruppe versteht und überdeckt deine Schwächen; 
allein ist man unsichtbar - auf die Gruppe ist man stolz. 

OH 
I work in groups because I am interested in how basic units 
of a future society can be created [and become creative) 
right now. I am interested in t he synergy that comes into 
being, if autonoma us individuals interact towards a com
mon goal that inspires them. [MARKO POGACNIK] 

OHO 
Ich arbeite in Gruppen, weil ich mich dafür interessiere. 
wie Grundeinheiten einer zukünftigen Gesellschaft jetzt 
geschaffen [und kreativ]\ verden können. Mich interessiert 
die Synergie, die entsteht, wenn autonome Individuen zur 
Verwirklichung eines gemeinsamen Ziels, das sie inspi
riert, interagieren. ( MARKO POGACNIK] 



WHAT 15 TO BE DONE1 
Das. Bedürfnis, ,zusammenzukommen', weist auf ein fundamentales Prinzip 
der Herstellung enger sozialer Verbindungen hin, die eine Situation möglich 
machen, in der unvermeidbare Differenzen produktiv genutzt werden und 
die kollektive Subjektivität zu einem Ort der freien und kreativen Entwicklung 
aller wird. (DMITRY] 
Kunst als kollektive Praxis könnte etwas sein, The urge to 'get together' reveals a fundamental principal of 
das tatsächlich etwas im Leben verändert. Die e establishing a tight social connection that allows to get up to a 
Gemeinschaft entstand, weil wir dte Grenzen • situation in which inevitable difference becomes productive, and 
der Kunst verschieben wollten. Also muss man development of collective ·Subjectivity becomes a venue for the free 
neue Menschen ansprechen ... [ GLUCKLYA] e and creative development of everyone. [ DMITRv] 

Der Machtdiskurs und seine Mediensprache, die e Art as collective practice could be something that can actually 
um den Mythos des individuellen Erfolgs krei- change something in life. The community came about because we 
sen, streben danach, jede kreative Leistung als e wanted to move the boundary of art, so one has to call up new 
Ergebnis einer einzigartigen Karriere darzustel- e people ... [GLUCKLYA] 

len, wobei häufig das gesamte Lebensgeflecht The discourse of power and its media-language- centered around 
kollektiver Beziehungen, Konflikte, Affekte, • the myth of individual success- strives to.represent any creative 
Solidaritäten und gegenseitiger Unterstützung, e achievement as the result of a unique career, often masking 
die in die Produktion dieser bestimmten Realität • or ignoring the entire living fabric of collective re lationships, 
eingeflossen sind, maskiert oder ignoriert wird. conflicts, affects, solidarities, and mutual assistances ~hat went 
"Entfremdung" in ihrer e~ementarsten Form fin- e into the production of its particular reality. 'Alienation', in its most 
det dann statt, wenn ein Objekt oder eine Person e elemental way, takes place when a thing or a person is torn from 
aus ihrem Lebensgeflecht gerissen wird, einen this living fabric, ascribed with a surplus-value and reterritorialized. 
Mehrwert zugeschrieben bekommt und neu • The modernist-socialist paradigm of 'collective creativity', in 
territorialisiert wird. Das modernistisch-sozial- e contr:ast, was always formulated as something through which the 
istische Paradigma der "kollektiven Kreativität" • subject had to get rid of his/her fetishized individuality for the sake 
hingegen wurde immer als etwas formuliert, of the common, emancipated labour, standing in stark centrast to 
durch das sich das Subjekt zugunsten der ge- e the melancholic corporate workaday. [oAvto) . 
meinsamen, emanzipierten Arbeit von seiner e Only in a collective you get a feeling of producing common counter
fetischisierten Individualität befreien sollte, was knowledge. This knowledge- which is power- does not necessarilly 
in deutlichem Kontrast zum melancholischen e have tobe connected with a 'real product'; instead, it's all about 
Unternehmensalltag steht. [nAvm] e producing social and personal relations that aren't alienated. 
Nur in einem Kollektiv hat man das Gefühl, [DMITRY] 

ein gemeinsames Gegenwissen zu produzie- • This is why the community can become a kind of laboratory, 
ren. Dieses Wissen- das Macht ist- muss nicht e a synchrophasotron in which we help ourselves to accelerate 
notwendigerweise mit einem realen Produkt • ourselves, using provocations to accelerate ourselves to the state of 
verbunden sein, es geht vielmehr darum, soziale some critical mass, which can call our own experience into question, 
und persönliche Beziehungen herzustellen, die e our own earlier achievements, in order to move on, keeping our ears 
nicht-entfremdet sind. [nMITRY] e and eyes open. [ALEXANDER] 

Daher kann die Gemeinschaft zu einer Art La-

bor werden, einem Synchrophasotron, in dem wir uns selbst dabei helfen, I 
schneller zu werden, uns mit Hilfe von Provokationen in den Zustand einer 
kritischen Masse zu beschleunigen, die unsere eigene Erfahrung und unsere 
früheren Leistungen in Frage stellen kann, um weiterzumachen und Augen 
und Ohren offen zu halten. [ ALEXANDER] . 



Der Militante Forscher., 

Elnl ltuna 
letztlich haben wir begriffen, dass die Staatsmacht - das 
heißt der Staat, der hier als bevorzugter Schauplatz ge
sellschaftlicher Veränderungen betrachtet wird- nicht die 
zentrale Instanz des Politischen ist. Diese Macht, so hat 
es Spinoza vor langer Zeit treffend formuliert, ist der Ort 
der Traurigkeit und des absoluten Unvermögens. Deshalb 
wenden wir uns der Gegenmacht zu. Emanzipatorische Be
wegungen, so meinen wir, wollen den Staatsapparat nicht 
erobern, um eine Veränderung herbeizuführen. Vielmehr 
versuchen sie, diese Orte zu meiden und die Bildung einer 
zentralen Organisation zu verhindern. Der Kampf für Würde 
und Gerechtigkeit geht weiter: Die Welt in ihrer Gesamtheit 
wird hinterfragt und neu gestaltet. Eben diese Aktivierung 
des Kampfes [die eine echte Gegenoffensive darstellt] leis
tet der Herstellung und Verbreitung von Hypothesen der 
Gegenmacht Vorschub. 

ln jüngster Zeit sind in Argentinien wieder populäre 
Formen des Kampfes zu beobachten gewesen. Die Pique
tes03 und der Aufstand vom Dezember 2001°4 haben zu 
einer Beschleunigung der Radikalisierung beigetragen PI Der 
Einsatz von konkreten Interventionsformen und die Nach
frage danach sind wieder von zentraler Bedeutung. Diese 
Gegenoffensive arbeitet auf mehreren Ebenen und richtet 
sich nicht nur gegen offensichtliche Feinde, sondern auch 
gegen jene Aktivisten und Intellektuellen, die die sozialen 
Bewegungen der Gegenmacht in vorgefertigte Schemata 
pressen wollen. 

laut james Scott ist physischer, praktischer und so
zialer Widerstand die Ausgangsbasis von Radikalität.05 Ein 
auf Abhängigkeit beruhendes Machtverhältnis führt zu Be
gegnungen zwischen Herrschenden und Beherrschten. ln 
diesen Bereichen der Begegnung vollziehen die Beherrschten 
einen öffentlichen Diskurs, der darin besteht, das zu sagen, 
was die Mächtigen hören wollen. Damit verstärken sie den 
Anschein ihrer eigenen Unterlegenheit, während sie sich-

COLEmVO SITUACIONEsoz 

01 I Dieser Essay setzt sich auf Wunsch der Herausgeber dieses Buches 

aus Fragmenten zweier Artikel zusammen, in denen die Methode 

der Intervention beschrieben wird, die uns vorschwebt: die militante 

Forschungsarbeit. Hierzu wurden Auszüge aus dem Essay "For a 

Politics beyond Politics" verwendet, der in dem von unserem Colectivo 

herausgegebenen und im November 2001 im Verlag Ediciones De 

Mano en Mano erschienenen Buch "Contrapoder: una introducci6n" 

veröffentlicht wurde. Zudem greifen wir auf große Teile des Textes 

"On Method" zurück, der als Vorwort des im November 2002 ebenfalls 

bei De Mano en Mano veröffentlichten Buches "La Hip6tesis 891 : Mas 

alla de los piquetes" erschienen ist. Er wurde von unserem Colectivo 

gemeinsam mit der Arbeitslosenbewegung von Solana verfasst. 

02 I Besuchen Sie unsere Website www.situaciones.org oder senden 

Sie uns eine E-Mail unter colectivo@situaciones.org, um mit uns über 

unsere Werke zu diskutieren, sich über unsere Bücher zu informieren 

und sie zu bestellen. 

03 I Thema des oben erwähnten Buches "La Hip6tesis 891" sind die 

Entwicklungen, die von den Kämpfen und den Denkstrategien ausgelöst 

wurden, die von den als "Piqueteros" bekannten Straßenblockaden 

ausgingen. 

04 I Vgl. unser Buch "19 y 20. Apuntes para el nuevo protagonismo 

social", das im April 2002 bei De Mano en Mano erschienen ist. 

(1] ln der Nacht zum 19. Dezember 2001 strömten Tausende Argentinier 

auf die Straßen, Plätze und öffentlichen Areale der Großstädte. Nachdem 

drei Dutzend Menschen bei den Straßenschlachten mit der Polizei 

getötet worden waren, trat Präsident Fernando de Ia Rua am darauf 

folgenden Tag zurück. Der Aufstand sorgte dafür, dass die Phase intensiver 

gesellschaftlicher Kreativität, die mit der Gründung der Bewegung 

der Arbeitslosen - die, da sie Straßenblockaden durchführten, auch 

"Piqueteros" genannt wurden- in der zweiten Hälfte der 199oer Jahre 

eingesetzt hatte, wieder neuen Auftrieb gewann. ln den Monaten nach 

dem Auf~tand bildeten sich landesweit zahlreiche Volksversammlungen 



in den Stadtteilen. Viele Fabriken und Geschäfte, die bankrott gegangen 

waren, wurden von den ehemaligen Arbeitern übernommen und gingen 

wieder in Betrieb. Mehrere dieser Initiativen schlossen sich zu auf dem 

Solidaritätsprinzip basierenden Handelsgenossenschaften zusammen. 

Dadurch trugen sie dazu bei, die lebensnotwendigen Bedarfsgüter für 

Millionen von Menschen bereitzustellen, die infolge.einerVolkswirtschaft, 

die durch die unterwürfige Einhaltung der Vorgaben des Internationalen 

Währungsfonds und anderer globaler "Entwicklungs"-Agenturen am 

Boden lag, marginalisiert worden waren. [Anmerkung von Sebastian 

Touza, dem Übersetzer des Textes ins Englische] 

OSI Vgl. james C. Scott, "Domination and the Arts of Resistance: Hidden 

Transcripts", London, New Haven 1992. 

[Z]Im Spanischen gibt es zwei Wörter für den Begriff "Macht": "Poder" 

und "Potencia", die von den lateinischen Wörtern "Potestas" bzw. 

"Potentia" abstammen. Colectivo Situaciones' Verständnis von Macht 

basiert auf dieser Unterscheidung, die wiederum auf Spinoza zurückgeht. 

Während "Potencia" eine dynamische, konstituierende Dimension 

besitzt, ist "Poder" statisch und festgelegt. "Potencia" bezeichnet 

unsere Kraft, etwas zu tun, etwas zu bewirken und selbst beeinflusst 

zu werden, während der Mechanismus der Repräsentation, der "Po der" 

charakterisiert, die "Potencia" von den Repräsentierten trennt. Um die 

unterschiedlichen Akzentuierungen beider Begriffe zu bewahren, wird 

in diesem Abschnitt, soweit zutreffend, das spanische Wort "Potencia" 

benutzt. [Anm. S. T.] 

061 Die Figur des "militanten Forschers" taucht das erste Mal auf in dem 

von Miguel Benasayag und Diego Sztulwark verfassten Buch "Polftica 

y situaci6n. De la potencia al contrapoder", Buenos Aires: Ediciones 

de Mano en Mano 2000. 

071 VgL besonders jacotots großartigen Beitrag in dem Buch von jacques 

Ranciere: "The Ignorant Schoolmaster: Five Lessons in lntellectual 

Emancipation", Stanford/California 1991 . jacotot ist der Meinung, 

alle pädagogischen Lehren beruhten darauf, dass jemand von jemand 

anderem, der intelligenter ist als er, etwas ,erklärt' [ explicate] wird, und 

sie brächten vor allem ,aufgeklärte' Kinder [explicated kids] hervor. Im 

Gegensatz dazu lehren ,ungebildete Lehrer' [ignorant schoolmasters], 

ohne etwas zu ,erklären'. Sie können lehren, was sie nicht wissen, 

weil sie ihre Erfahrungen nach einem grundsätzlich anderen Prinzip 

organisieren: dem der Gleichheit von Intelligenz. 

in aller Stille- in einem Bereich, der der Macht verbo~gen 
bleibt, eine Welt des Geheimwissens [Saber] schaffen, die 

zur Erfahrung des Widerstands im Kleinen und des Unge

horsams gehört. 
Dies geschieht permanent, außer in Zeiten des Aufruhrs, 

in denen die Welt der Unterdrückten ans Tageslicht kommt 
und Freunde und Fremde in Erstaunen versetzt. So ist das 
Universum der Untergebenen in zwei Hälften gespalten: 
auf der einen Seite aktive Unterwürfigkeit und freiwillige 
Unterordnung, auf der anderen eine lautlose Sprache, die 
die Verbreitung von Witzen, Ritualen und Wissen möglich 

macht, die den Code des Widerstands bilden. 

Diese Entstehung von Widerstandsbewegungen bildet 
die Grundlage f9r den ,militanten Forscher', dessen Bestreben 
es ist, theoretisches und praktisches Handeln zu vollziehen, 
das darauf abzielt, bei der Produktion von Kenntnissen und 
Formen eines alternativen Gesellschaftsmodells mitzuwir
ken, beginnend mit der Macht [Potencia] l21 der Kenntnisse 

der Marginalisierten.06 

Militante Forschung geht weder von ihrem eigenen Wis

sen von der Welt aus noch von einer Vorstellung davon, wie 
die Dinge sein sollten. Im Gegenteil, die einzige Bedingung, 
die militante Forscher erfüllen müssen, ist eine schwierige: 
Sie müssen ihrem ,Nicht-Wissen' treu bleiben. ln diesem 
Sinne ist sie eine authentische Anti-Pädagogik, von der zum 

Beispiel joseph jacotot gesprochen hat. 07 

Deshalb unterscheidet sich der militante Forscher so
wohl vom akademischen Forscher als auch vom militanten 

politischen Aktivisten- ganz abgesehen vom Mitglied einer 

Nichtregierungsorganisation [NGo], dem alternativen Akti
visten oder dem Menschen, der einfach nur gut gemeinte 
Absichten verfolgt. Gleichermaßen Distanz zu institutionel
len Vorgängen wie zu ideologischen Gewissheiten wahrend, 
stellt sich dem militanten Forscher auch die Frage, wie das 
Leben entsprechend einer Reihe von Hypothesen [praktischer 
und theoretischer Natur] mit dem Ziel der [Selbst-] Emanzi
pation am besten zu organisieren ist. Innerhalb autonomer 
Kollektive tätig zu sein, die die von den akademischen Insti

tutionen vorgegebenen Regeln· nicht beachten, heißt, eine 

positive Verbindung zu geheimem, verstreutem und ver

borgenem Wissen herzustellen und sich ein Grundgerüst 
an praktischen Kenntnissen des Widerstands anzueignen. 
Dies ist das genaue Gegenteil zur Verwendung von sozialen 
Bewegungen als einem Bereich zur Bestätigung von Laborhy
pothesen. Militante Forschung bedeutet demnach auch die 
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Kunst, Strukturen zu schaffen, die dem 
Ansinnen und den einzelnen Elementen 
eines alternativen Gesellschaftsmo
dells ihre Potencia verleihen. 

Akademische Forschung ist einer 
ganzen Reihe entfremdender Mechanis
men unterworfen, die die Forschervon 
dem eigentlichen Ziel ihrer Aktivität 
abhalten: Sie müssen ihre Arbeit nach 

festen Regeln, Themen und Schluss
folgerungen ausrichten. Finanzierungs
fragen, Kontrolle, sprachliche Anfor

derungen, überbordende Bürokratie, 
nichtssagende Konferenzen und Proto

kolle - all das sind Bedingungen, mit 
denen sich die offizielle Forschungs
arbeit arrangieren muss. 

Militante Forschung distanziert 
sich von diesen Bereichen akadem
ischer Arbeit, wobei sie weder gegen 
sie opponiert noch sie ignoriert. Es geht 
nicht um die Ablehnung und Negierung 
universitärer Forschung, es geht viel
mehr darum, ein anderes Verhältnis 
zum populären Wissen zu schaffen. 
Während die an der Universitätgewon
nenen Kenntnisse gewöhnlich einen 
Bereich konstituieren, der mit dem 
Markt und dem wissenschaftlichen 
Diskurs verbunden ist [wobei jegliche 
anderen Formen außer Acht gelassen 
werden], ist militante Forschung durch 
die Suche nach den Berührungspunkten 
gekennzeichnet, an denen sich diese 
Kenntnisse mit dem Volkswissen kurz
schließen lassen. Militante Forschung 
versucht, unter alternativen Bedin
gungen zu arbeiten, die vom Kollektiv 
selbst und von den Verbindungen zur 

Gegenmacht geschaffen werden, in 
denen es verankert ist. So möchte es 
die Effektivität der Herstellung von 
Wissen, das für den Kampf von Nut
zen ist, erhöhen. 

Dabei verändert militante For-

schung ihre Position: Sie versucht, die 
Fähigkeit der Selbstinterpretation von 
Kampfformen zu entwickeln und dabei 
die Fortschritte und Erfahrungen von 

anderen sozialen Bewegungen wieder 
ins Gedächtnis zu rufen und publik zu 
machen. 

Im Gegensatz zum militanten po
litischen Aktivisten, für den sich die 
Politik immer in ihrer eigenen separa
ten Sphäre abspielt, ist der militante 
Forscher jemand, der sich ständig Fra
gen stellt, der nicht zufrieden ist mit 
den ideologischen Auslegungen und 

Modellen der Welt. Ebenso wenig ist 
militante Forschung eine Sache ,enga
gierter Intellektueller' oder einer Grup
pe von ,Beratern' von sozialen Bewe
gungen. Ihr Ziel besteht weder darin, 
die sozialen Bewegungen zu politisieren, 
noch darin, sie zu intellektualisieren. Es 

geht nicht darum, ihnen zu ermögli
chen, große Fortschritte zu machen, 
um sich von einem gesellschaftlichen 
Gegenmodell zu ,ernsthafter Politik' 
zu entwickeln. 

Die Vielfalt der Organisations
formen steht im Gegensatz zu diesen 

Vorstellungen von Fortschritt und 
Ernsthaftigkeit: Dabei geht es weder 
um Lehre noch um die Verbreitung von 
wichtigen Texten, sondern um die Su
che nach Bewegungen, die zunehmend 
Anzeichen für die Entstehung einer 
neuen Gesellschaftlichkeit aufweisen. 
Wenn die Sprache der militanten For
schung von diesen Initiativen losgelöst 
wird, wird sie auf die Verbreitung eines 
Jargons, einer Mode oder einer pseu

do-akademischen Ideologie reduziert, 
der die situationalel31 Verankerung ent
zogen ist. 

Militante Forschung materialisiert 
sich in Form von Workshops und kol
lektiven Lesungen, in der Schaffung von 

[3] jede ,.Situation" ist Teil eines Systems aus 

Beziehungen, Netzwerken, Verbindungen, 

Übermittlungen und Distributionen von 

Macht. Vgl. Colectivo Situaciones, "19 y 

20. Apuntes para el nuevo protagonismo 

social": Mit "Situation" ist die Eigenschaft 

gemeint, Raum und Zeit auszublenden, die 

"sowohl Voraussetzung als auch Produkt der 

Entstehung von Sinn und Bedeutung" sind 

[S. 19]. "Situation bedeutet nicht lokal. Die 

Situation besteht in der praktischen Affir

mation, dass die gesellschaftliche Totalität 

nicht separat von ihren Teilaspekten existieren 

kann, sondern jeder Teilaspekt seinen Wert 

besitzt" [S. 26] . "Die Situation kann man als 

,konkrete Universalität' betrachten ." Wir 

können "die Universalität nur durch sub

jektive Verinnerlichung erke;nnen und in ihr 

intervenieren. Die Verinnerlichung ermöglicht 

es uns, die Welt als konkretes Element der 

Situation zu begreifen. Durch ein anderes 

Verständnis von der Welt - als etwas, das 

sich außerhalb der Situation befindet - wür

den wir zu einer abstrakten Wahrnehmung 

und zu Handlungsunfähigkeit verdammt 

werden" [S. 30f.]. [ANM. s. T.] 

[4] Wörtlich heißt "De mano en mano" "von 

Hand zu Hand". Der Verlag wurde von der 

Studentengruppe El Mate gegründet, der 

die Mitglieder von Colectivo Situaciones 

ursprünglich angehörten . Mate ist ein 

südamerikanisches Aufgussgetränk, das 

üblicherweise in einer Gruppe aus einer Schale, 

die von Hand zu Hand weitergereicht wird, 

getrunken wird . [ANM. s. T.] 

(5] Die Autoren verwenden den Begriff 

,.objetualizar" [objektualisieren] sowohl 

im Sinne einer "Transformation in einen 

Forschungsgegenstand" als auch für den 

Vorga':Jg, "in ein Objekt verwandelt zu werden" 

statt "zum Subjekt zu werden". [ANM. s. T.] 



Bedingungen für das Verfassen und den 

Vertrieb von produktiven Texten, in der 
Herstellung von Netzwerken, die auf 
den konkreten Erfahrungen des Kampf
es basieren, und in der Bildung einer 

Kerngruppe von militanten Forschern. 
Seit dem Jahr 2ooo haben wir einen be-

. sonderen Weg innerhalb der Vielzahl 

sozialer Bewegungen, Versammlungen 
und Entdeckungen eingeschlagen, die 

als "argentinisches Labor" bezeichnet 
werden. Er erregte Aufmerksamkeit vor 
allem infolge der bisher noch nicht da 

gewesenen Art des Volksaufstands, 
der am 19. und 20. Dezember 2001 
stattfand. 

Um die Erkenntnisse, die sich aus 

dem Beschreiten dieses Weges erge
ben haben, zu verbreiten, haben wir 

einen eigenen Verlag gegründet, De 
Mano en Mano, f4l und einige Dossiers, 
Textentwürfe und Bücher veröffent

licht, die positiv auf die Forschung 
zurückgewirkt haben. Im folgenden 

Abschnitt werden einige Hypothesen 
über unsere Vorstellungen vom mi
litanten Forscher präsentiert, die zu 
unterschiedlichen Zeitpunkten auf die

sem Weg entstanden sind und lediglich 
ein Zwischenergebnis darstellen, inso

fern sie laufend weiter ausgearbeitet 
werden. 

1. Militante Forscllungllat keinen 
Untersuchungsgegenstand 

Wir sind uns bewusst, dass diese Aus
sage paradox klingt: Wenn geforscht 

wird, dann wird auch irgendetwas 
untersucht. Wenn es nichts zu unter

suchen gibt, wie kann man dann von 
Forschung sprechen? Allerdings sind wir 
zugleich auch davon überzeugt, dass 
dieses Merkmal genau das ist, was der 
Untersuchung ihre Potencia verleiht. 
Einer Forschung, die auf Objektualisie-

rungfsJ verzichtet, ist das Absehen von 

der üblichen Vorstellung vom Forscher 
implizit, was genau dem Ziel des mili 
tanten Forschers entspricht. 

Forschung kann sehr wohl ein Mit

tel zur Objektualisierung sein [diese 
Erkenntnis ist nicht neu und stammt 
natürlich auch nicht von uns; trotzdem 
ist es wichtig, daran zu erinnern, dass 

dies eine der wichtigsten Einschrän

kungen der üblichen Subjektivität des 
Forschers ist]. Laut Nietzsche ist der 
Theoretiker - der etwas komplexer 

ist als der Deuter- derjenige, der eine 
Handlung von einem ausschließlich 
externen Standpunkt aus wahrnimmt 
[das heißt, seine Subjektivität ist in 
einer Art und Weise konstituiert, die 

vollkommen unabhängig von dieser Ak

tion ist]. Daher schreibt der Theoretiker 
dem Subjekt der Aktion eine Intention 
zu. Um es deutlich zu machen: Eine der
artige Zuschreibung setzt hinsichtlich 

des Protagonisten der untersuchten 
Aktion einen Urheber und eine Aktion 

voraus. Sie vermittelt Werte und Ziele 
und produziert im Endeffekt ,Erkennt
nisse' über die Aktion [und über den, 

der agiert]. 
Auf diese Weise bleiben zwei ent

scheidende Momente der Kritik unzu

gänglich: Da ist zum einen das [externe] 
Subjekt, das die Aktion einer kritischen 
Beurteilung unterzieht. Forscher müs
sen keine Untersuchungen über sich 
selbst anstellen. Sie können schlüssige 
Erkenntnisse über die Situation kon

struieren, solange sie [und vor allem 
weil sie] sich außerhalb von ihr be

finden, in sicherer Distanz, die ihnen 
vermeintlich eine gewisse Objektivi
tät garantiert. Diese Objektivität ist 
nur insofern authentisch und effektiv, 
als sie nichts weiter als die Kehrseite 
der intensiven Objektualisierung der 

Situation darstellt, die die Forscher 

untersuchen. 
Zum anderen tun Forscher, die 

Merkmalszuschreibungen vorneh

men, nichts anderes, als die ihnen 
in ihrer eigenen Forschungssituation 
zur Verfügung stehenden Methoden 
auf die unbekannten Erscheinungen 

anzuwenden, die ihnen das Objekt prä
sentiert. Auf diese Weise entwickeln 

sich Forscher zu Maschinen, die ihrem 
Untersuchungsobjekt Inhalte, Werte, 
Interessen, Hintergründe, Ursachen, 
Einflüsse, Rationalitäten, Intentionen 
und unbewusste Motive zuschreiben. 

Diese beiden blinden Flecken der 

Kritik - oder zwei Aspekte ein- und des
seJben blinden Flecks [im Hinblick auf 
das Subjekt, das die Zuschreibung vor

nimmt, sowie auf die Methoden dieser 
Zuschreibung] laufen auf eins hinaus: 
dass eine Maschine in Gang gesetzt 

wird, die anhand vorgegebener Werte 
über Gut und Böse richtet. 

Diese Art der Herstellung von Wis
senszusammenhängen stellt uns vor 
ein großes Dilemma. Die herkömmli
che universitäre Forschung- mit ihrem 

zu untersuchenden Objekt, mit ihrer 
Methode der Attribution und ihren 

Schlussfolgerungen- gelangt natürlich 
zu wertenden- und vor allem deskripti
ven- Kenntnissen über die Objekte, die 
sie erforscht. Allerdings erfolgt diese 
deskriptive Operation nicht erst nach 
der Formierung des Objekts, denn des
sen Form ist an sich schon das Resultat 

von Objektualisierung. Dies geht sogar 
so weit, dass universitäre Forschung 

umso effektiver ist, je intensiver sie 
diese objektualisierenden Kräfte nutzt. 
Dementsprechend fungiert die Wissen
schaft, und besonders die als "sozial" 
bezeichnete Wissenschaft, als trennen
der und vergegenständlichender Faktor 



der Situationen, an denen sie partizipiert, und nicht als in
ternes Element bei der Gestaltung möglicher Erfahrungen 
[sowohl praktischer als auch theoretischer Natur]. 

Forscher bieten sich selbst als Subjekte einer Synthese 
von Erfahrung an. Sie sind diejenigen, die die Rationalität 
des Geschehens erklären. Und damit bleiben sie die un
entbehrlichen blinden Flecken einer solchen Synthese. Die 
sinngebenden Subjekte bleiben als solche von jeglicher 
Selbst-Analyse ausgeklammert. Sie und ihre Methoden- ihre 
Werte, ihre Vorstellungen und ihre Perspektive- sind anhand 
der Maschine festgelegt, die klassifiziert, Zusammenhänge 
herstellt, beschreibt, urteilt, verwirft und exkommuniziert. 
Letztlich ist der Intellektuelle derjenige, der der Wahrheit 
,gerecht wird' und das verwaltet und adaptiert, was am Ho
rizont der Rationalität der Gegenwart zu erkennen ist. 

2. Der "militante" Charakter von Forschung 
Wir haben uns mit den Themen Engagement und Militanz 
beschäftigt. Heißt das, wir glauben, dass der militante po
litische Aktivist höher einzuschätzen ist als der Forscher 
an der Universität? 

Wir glauben nicht. Auch politische Militanz ist ein 
Handeln, das auf ein bestimmtes Objekt ausgerichtet ist. 
Dementsprechend bleibt sie auf einen instrumentellen Mo
dus festgelegt: einen Modus, der eine Verbindung herstellt 
zu anderen Erfahrungen einer bereits konstituierten Subjek
tivität, die bereits über strategische Kenntnisse verfügt, die 
aus allgemein gültigen Aussagen rein ideologischer Natur 
bestehen. Ihr Zusammensein mit anderen ist dem Nütz
lichkeitsprinzip unterworfen: Nie geht es dabei um geistige 
Verwandtschaft und Affinität, sondern lediglich um Über
einstimmung. Es ist keine Form von ,Begegnung', es geht 
immer nur um ,Taktik'. Insgesamt kann sich politische Mili
tanz- insbesondere die von einer "Partei" ausgeübte- selbst 
nicht als Erfahrung von Authentizität konstituieren. Von 
Beginn an ist ihr Interesse stets nur vorübergehend: Was 
sie an einer sozialen Bewegung wirklich interessiert, ist im 
Grunde immer etwas anderes als die soziale Bewegung an 
sich. So gesehen ist politische Militanz- auch die aus dem 
militanten linken Lager- genauso extern, vorurteilsbehaftet 

und objektualisierend wie universitäre Forschung. 
Auch ein militanter Kämpfer für die Menschenrechte

wie zum Beispiel jemand, der sich in einer Nichtregierungs
organisation engagiert - kann sich diesen manipulativen 
Mechanismen nicht entziehen. Die heutige globalisierte 

humanitäre Ideologie gründet auf einem idealisierten Bild 
von einer Welt, die schon gegeben und nicht veränderbar ist. 
Daher müssen wir unser Bemühen und unsere Aufmerksam
keit allein auf jene mehr oder weniger außergewöhnlichen 
Orte richten, an denen immer noch Elend und Unvernunft 
herrschen. 

Die Mechanismen, die von einem auf Solidarität basie

renden Humanitarismus in Gang gesetzt werden, verhindern 
nicht nur jegliche Kreativität. Durch ihr mitfühlendes, wohl
tätiges Handeln und eine andere Menschen ausschließende 
Sprache begünstigen sie die Objektualisierung, die den 
Einzelnen seinen subjektivierenden und produktiven Fä
higkeiten entfremdet. 

Wenn wir von Engagement und vom "militanten" Cha
rakter von Forschung sprechen, dann tun wir dies in einem 
Sinne, der vier Bedingungen beinhaltet: a] den motivieren
den Charakter, der der Forschung zugrunde liegt, b] ihren 
praktischen Charakter [in der Ausarbeitung von praktischen 
situationsbezogenen Hypothesen], c] die Bedeutung des 
Forschungsgegenstands - denn das Forschungsergebnis 
kann in seinem ganzen Ausmaß nur in Situationen ver
standen werden, die derselben Problematik und derselben 
Konstellation von Bedingungen und Voraussetzungen unter
worfen sind wie der untersuchte Gegenstand, und schließlich 
d] effektives Handeln- das Zustandekommen von militanter 
Forschung ist an sich schon ein Ergebnis und führt zu einer 
sofortigen Intensivierung der angewandten Methoden. 

3. Eine radikale Kritik der gegenwärtigen Werte 
jegliche Idealisierung verstärkt den Mechanismus der Ob
jektualisierung. Dies ist ein echtes Problem für die militante 
Forschung. 

Idealisierung resultiert immer aus dem Mechanismus 
der Attribution [selbst wenn Letztere aufgrund wissen-

. schafdieher oder politischer Ansprüche gar nicht möglich 
ist]. Idealisierung blendet- wie jede Ideologisierung-all 
jene Aspekte des konstruierten Bildes aus, die verhindern, 
dass es dem Ideal von Kohärenz und Vollkommenheit ent
spricht. Wie sich zeigt, ist jedes Ideal entgegen dem Glauben 
der Idealisten allerdings eher auf der Seite des Todes als auf 

der des Lebens angesiedelt. Das Ideal schneidet die Realität 
vom Leben ab. Das Konkrete- das heißt, das Leben selbst
ist unvollständig und völlig unbegreiflich, unzusammen
hängend und widersprüchlich. Solange das Leben sich auf 
seine Leistungsfähigkeit und seine Kraft [Potencia] verlassen 



[6] Vgl. Colectivo Situaciones, "19 y 20: Apuntes para el nuevo 

protagonismo social", S. 10of.: Die Gruppe der "Ausgeschlossenen" 

besteht aus Subjekten mit Bedürfnissen, die nicht in der Lage sind, selbst 

kreativ tätig zu werden, und deren Aktionen immer eine bestimmte 

apriorische Interpretation zukommt. Das Konzept von Arbeitslosen und 

Ausgeschlossenen, das aus der Sichtweise ~er Regierung, der Medien, der 

NGOs und der meisten Akademiker heraus entsteht, führt dazu, dass die 

Intensität und die Kraft der Menschen, die durch den Neoliberalismus 

verarmt sind, abnehmen. Im Gegensatz zu diesem Konzept nennen sich 

die Arbeitslosenbewegungen selbst "Piqueteros", eine Subjektivität, die 

nicht auf die Konfrontationen im Rahmen der Straßenblockaden, auf 

die sie sich bezieht, beschränkt ist. Vielmehr bezeichnet der Begriff 

den Kampf für die Würde, der über den Wunsch nach Aufnahme in 

den Kreis der Lohnarbeiter hinausgeht. [ANM. s. r.] 

[7] Zu diesen vielschichtigen Praktiken, deren jede eine wichtige Rolle bei 

der Entwicklung von Colectivo Situaciones gespielt hat, gehört die aktive 

Teilnahme an Prozessen kollektiver Reflexion, die sich in Gestalt äußerst 

kreativer Ausdrucksformen von Argentiniens neuem Protagenismus 

manifestiert: Hierzu zählen die Arbeitslosenbewegung im Bezirk Solano 

im Großraum Buenos Aires, die Bauernbewegung in der im Norden des 

Landes gelegenen Provinz Santiaga del Estero, die Organisation der Kinder 

während der Militärdiktatur Verschwundener HIJOS, Creciendo juntos, 

eine von militante Lehrern geführte Schule, diverse Nachbarschaftsve 

rsammlungen und das mittlerweile aufgelöste Tauschnetzwerk sowie 

weitere Gruppen, etwa alternative Medien- und Kunst-Kollektive wie die 

Grupo de Arte Callejero. Zu den Aktivitäten von Colectivo Situaciones 

gehörte auch die Zusammenarbeit mit Intellektuellen aus Argentinien 

[unter anderen Horacio Gonz<Hez, Le6n Rozitchner und den Heraus

gebern der Zeitschrift La Escena Contemporanea] und dem Ausland 

[darunter Antonio Negri, Paolo Virno, Maurizio Lazzarato, john Holloway, 

die ehemaligen Anführer der legendären MLN-Tupamaros aus Uruguay 

und mehrere Kollektive wie zu~ Beispiel DeriveApprodi aus Italien und 

Precarias a la Deriva aus Spanien] . Viele dieser Zusammentreffen sind 

später in Form von Interviews veröffentlicht worden. [ANM. s. r.] 

kann, muss es sich nicht nach einer bestimmten Vorstellung 
ausrichten, die ihm Bedeutung verleiht und es rechtfertigt. 
Es ist genau umgekehrt: Das Leben selbst ist die kreative 
Quelle- und nicht Objekt oder Verwahr~ngsort- der Werte 
der Gerechtigkeit. Im Grunde ist jede Idee eines reinen und 
vollständigen Subjekts nichts anderes als der Erhalt dieses 
Ideals. Dieser Mechanismus der Idealisierung kommt klar in 
dem Begriff der "Ausgeschlossenen", mit dem die Arbeits
losen in Argentinien beschrieben werden, zum Tragen. Wir 
haben es erwähnt: "Die Exklusion ist der Ort, den unsere 
biopolitischen Gesellschaften schaffen, um Menschen, Grup
pen und Gesellschaftsschichten auf eine unterordnende Art 
und Weise mit einbeziehen zu können."[6l 

Daher verbirgt sich hinter der Idealisierung eine unge
wollt konservative Vorgehensweise: Hinter der Redlichkeit 
und Rechtschaffenheit, die ihr scheinbar zugrunde liegen, 
verbirgt sich wie so oft eine Grundlage für die Dominanz 
der herrschenden Werte. Daher auch das rechtschaffene 
Auftreten der Idealisten: Sie wollen Gerechtigkeit walten 
lassen, das heißt, sie wollen die Werte, für die sie sich ein
setzen, auch durchsetzen. Idealisten projizieren diese Werte 
lediglich auf die Idealisierten [und zwar in dem Moment, in 
dem etwas, was einst vielschichtig und komplex war, zum 
Gegenstand eines Ideals wird], ohne ihre eigenen Werte 
zu hinterfragen, das heißt, ohne die subjektive Erfahrung 
zu erleben, die sie verändern könnte. Dieser Mechanismus 
erweist sich als das größte Hindernis für den militanten 
Forscher: Die Idealisierung erfolgt zunächst in subtiler und 
kaum wahrnehmbarer Weise, sorgt aber nach und nach für 
eine unüberbrückbare Distanz. Dies geht so weit, dass mili
tante Forscher nur das sehen, was sie auf etwas projiziert 
haben, das eigentlich schon an sich ein Ganzes ist. 

· Deshalb ist Handeln nicht möglich, bevor das Forscher
kollektiv nicht selbst einer gewissenhaften Untersuchung 
unterzogen worden ist. Mit anderen Worten, das Kollektiv 
kann ohne eine ernsthafte Selbst-Analyse nicht existieren. 
Es muss sich verändern und auf die sozialen Bewegungen 
einstellen, an denen es partizipiert, es muss die Ideale und 
Werte, denen es einen hohen Stellenwert einräumt, ei
ner Überprüfung unterziehen, es muss seine Ideen und 
Denkweisen permanent hinterfragen und letztlich auch 
Praktiken entwickeln, die auf alle denkbaren Aspekte aus
gerichtet sindY1 

Diese ethische Dimension verweist auf die hohe 
Komplexität militanter Forschung, die in der subjektiven 



Dekonstruktion des Hanges zur Objektualisierung besteht. 
Mit anderen Worten: in der Forschung ohne Objekt. 

Wie bei der Genealogie geht es darum, sich kritisch mit 
Werten auseinander zu setzen, sie zu durchdringen und das 
Statueske an ihnen zu zerstören, wie Nietzsche es forder
te. Diese Arbeit, die an der- und auf die - Schaffung von 
Werten ausgerichtet ist, kann allerdings nicht durch bloße 
,Kontemplation' geleistet werden. Sie erfordert ein radika
les Hinterfragen der allgemein anerkannten Werte. Daher 
bedarf es einer Dekonstruktion der vorherrschenden Wahr
nehmungsformen [Interpretation und Bewertung]. Aus 
diesem Grunde ist die Schaffung von Werten nicht ohne 
die Herstellung von Subjektivität möglich, die in der Lage 
ist, sich radikaler Kritik zu unterziehen. 

4. Die HersteiiUIISI VOll 
nlcllt-utllltarlstlscllell Banden 

Eine Frage stellt sich dabei zwangsläufig: Ist es möglich, sich 
in solcher Forschung zu engagieren, ohne gleichzeitig einen 
Prozess in Gang zu setzen, in dessen Zuge man sich in sein 

Gegenüber verliebt? Wie kann eine Verbindung zwischen 
zwei sozialen Bewegungen ohne das starke Gefühl von Lie
be oder Freundschaft zustande kommen? 

Die Erfahrung militanter Forschung gleicht mit Sicher
heit der einer verliebten Person, vorausgesetzt, man versteht 
unter Liebe, was eine schon lange bestehende philosophi
sche Tradition - nämlich die materialistische - darunter 
versteht: nicht etwas, das eine Person im Hinblick auf eine 
andere empfil")det, sondern einen Prozess, für dessen Zu
standekommen es zweieroder mehrerer Personen bedarf. [aJ 

Solch eine Liebesbeziehung partizipiert, ohne dass eine intel
lektuelle Entscheidung daran beteiligt ist: Vielmehr finden 
sich zwei oder mehrere Personen durch gemeinsame Erfah
rungen verbunden. Dies ist keine Illusion, sondern die echte 
Erfahrung von Anti-Utilitarismus, die das ,Eigene' in etwas 
,Gemeinschaftliches' verwandelt. 

ln der Liebe und der Freundschaft existieren im Gegen
satz zu den Mechanismen, die wir bis jetzt beschrieben haben, 
weder Objektualität noch lnstrumentalisierung. Niemand 
hält jemanden davon ab, eine solche Bindung einzugehen, 

und niemand bleibt von ihr unberührt. Man erlebt Freund
schaft und Liebe nicht, ohne von ihnen ergriffen zu werden: 
Man ist nicht mehr derselbe. Diese Potencias - Liebe und 
Freundschaft- besitzen die Macht, die Subjekte, von denen 
sie Besitz ergreifen, zu konstituieren, zu beeinflussen und 

zu verwandeln. Diese Liebe - oder Freundschaft - schafft 
eine Beziehung, die die Individualität verschwinden lässt, 
wodurch eine Gruppierung entsteht, die aus mehr als nur 
einem einzelnen Körper gebildet ist. Gleichzeitig löst die 
Existenz der Einzelpersonen, die an dieser Beziehung teil
haben, alljene Mechanismen der Abstraktion aus, durch 
die Einzelpersonen in messbare und austauschbare Objekte 
verwandelt werden und die für den kapitalistischen Markt 

ebenso charakteristisch sind wie die anderen bereits er
wähnten objektualisierenden Methoden. 

Deshalb ist diese Liebe unserer Meinung nach eine Vo
raussetzung für militante Forschung. 

Wir benutzen für diesen Prozess der Freundschaft bzw. 

des Sich-Verliebens den weniger belasteten Begriff der 
"Synthese" [composition]. Anders als die "Gliederung" (ar
ticulation] erfolgt die Synthese nicht nur auf intellektueller 
Basis.19l lhr liegen weder Interessen noch Kriterien wie ein 
[politischer oder anderweitiger] Nutzen zugrunde. Anders 
als Abkommen oder Allianzen [seien es strategische oder 
taktische Allianzen, Teil- oder umfassende Abkommen], die 
auf schriftlich fixierten Übereinkünften basieren, ist Synthe
se mehr oder weniger unerklärbar und enthält viel mehr als 
das, womit man sie charakterisieren kann. Tatsächlich ist 

sie, solange es sie gibt, viel intensiver als alle Kqmpromis
se, die lediglich auf politischer oder ideologischer Ebene 
geschlossen werden. 

Liebe und Freundschaft zeigen, dass Qualität vor Quanti
tät geht: Die Potencia eines Kollektivs, das aus Einzelpersonen 
besteht, erhöht sich nicht entsprechend der Anzahl der 
einzelnen Mitglieder, sondern nimmt zu, je intensiver die 
Verbindung ist, die zwischen ihnen besteht. 

s. Militante Forschung will auf kein 11 Fall 
zu e111e11111euen Partel~trograllllll w rden 

Sie handelt- notwendigerweise-auf einer anderen Ebene. 
Wenn wir an der Unterscheidung zwischen ,Politik' [im. 

Sinne des Kampfes um die -Macht] und den sozialen Bewe
gungen, in deren Reihen sich Prozesse der Herstellung von 
neuen gesellschaftlichen Zusammenhängen und Werten 
abspielen, festhalten, dann können wir auch zwischen dem 

militanten politischen Aktivisten [dessen Diskurs bestimm
te Überzeugungen zugrunde liegen] und dem militanten 
Forscher [der seine Handlungsperspektive erst auslotet, 
nachdem er diese Überzeugungen kritisch beleuchtet hat] 
unterscheiden. 



[8] Zu dieser materialistischen Tradition des 

Konzepts der Liebe gehören auch die Werke 

von Spinoza und die Interpretation seiner 

Philosophie in den Arbeiten von Antonio 

Negri und Gilles Deleuze. Negri weist darauf 

hin, dass die Liebe die grenzenlose Fülle und 

Vielfalt in Spinozas ethischem Materialismus 

konstituiere (vgl. Antonio Negri, "Die wilde 

Anomalie : Baruch Spinozas Entwurf einer 

freien Gesellschaft" [1981], Berlin 1984). Laut 

Deleuze und Felix Guattari bezeichnen Liebe 

und Freundschaft das von Immanenz geprägte 

Verhältnis zwischen dem Philosophen und dem 

Konzept, das er entwickelt (vgl. Gilles Deleuze 

und Felix Guattari, "Was ist Philosophie?" 

[1994]. Frankfurt am Main 2ooo) . [ANM . s. r .] 

[9] Die Kritik von Colectivo Situaciones an 

der "Gliederung" ist ausführlich im letzten 

Kapitel ihres Buches "19 y 20: Apuntes para 

el nuevo protagonismo social" nachzulesen. 

"Gliederung" bezeichnet eine Art von 

Beziehung, die auf Hegemonie beruht und 

bei der sich die einzelnen Teile eines Netz

werks um ein Zentrum herum gruppieren. 

Dementsprechend stellt die Zugehörigkeit 

zu einem Netzwerk die Norm dar, und die 

Loslösung geschieht zum Nachteil der anderen 

Bestandteile. Im Gegensatz dazu lassen auf 

"Synthese" beruhende Beziehungen unzählige 

Widerstandsbewegungen entstehen, die 

dezentrale und ungewöhnliche Netzwerke 

bilden. [ANM. S. T.j 

[10] Gemeint sind Forschungs-Notizbücher 

mit dem Titel "Situaciones", die bei De 

Mano en Mano erschienen sind. jedes dieser 

Notizbücher ist eine Zusammenfassung der 

Ergebnisse der militanten Forschungstätigkeit, 

die Colectivo Situaciones mit einer bestimmten 

basisdemokratischen Bewegung durchgeführt 

hat. [ANM . S. T.j 

Allerdings gerät diese Unter

scheidung oft außer Acht, wenn eine 
soziale Bewegung einen modellhaften 
Charakter zugesprochen bekommt und 
zum Ausgangspunkt für die Ausformu
lierung eines neuen Parteiprogramms 
erklärt wird. 

Daher glauben manche, sie er
lebten die Geburt eines "situationa
len" Programms, das das idealisierte 

Ergebnis der Sprache bzw. des Jargons 
der Publikationen und Notizbücher110l 

darstellt und einen Einblick in unsere 
Kampfgeschichte gibt, den diese Texte 
scheinbar- zumindest nach Meinung 
einiger Leser- vermitteln. 

Bei Gegnern und Befürwortern 
ist dieses neue Programm zu einem 
Auslöser für Auseinandersetzungen 

und Verschwörungstheorien gewor
den. Was das betrifft, so müssen wir 
zugeben, dass dies die Reaktionen sind, 
die uns von allen möglichen Resultaten 
dieser Forschungsarbeit am wenigsten 
interessieren - und zwar zum einen, 
weil solche Ablehnung oder Unter
stützung zweifellos unproduktiv ist, 
und zum anderen, weil diese [posi
tiven wie negativen] ldealisierungen 
gewöhnlich einen kritischeren Blick 
auf diejenigen verstellen, die sie zu 
verantworten haben. Auf die~e Weise 
wird etwas vorschnell als abgeschlos
sen betrachtet, was sich als Experiment 
mit offenem Ausgang versteht. 

&. Die Immanenz 
mlllt nter Forschung 

Man sollte noch einen Schritt weiter

gehen, was die konzeptionelle Ent
wicklung eines Forschungsansatzes 
angeht, der ohne ein Objekt als For
schungsgegenstand auskommt und der 
dabei davon ausgeht, dass ein Gedanke 
nicht unweigerlich auch zu einer ,Er-

kenntnis' werden muss. Verinnerlichung 

und Immanenz sind nicht unbedingt 
identische Prozesse. Innen und außen, 
Einbeziehung und Ausschließung sind 
[der Ausdruck sei erlaubt] Kategorien 
der vorherrschenden Ideologie: Ge
wöhnlich verbergen sie mehr, als sie 
offenbaren. Bei militanter Forschung 
geht es nicht darum, sich innerhalb 
einer sozialen Bewegung zu bewegen, 
sondern darum, immanent zu handeln. 
Der Unterschied kann unserer Meinung 
nach wie folgt beschrieben werden: Das 
Innen [und auch das Außen] bezeichnet 
eine Position von einem bestimmten 
Punkt aus, den wirfestlegen. Innen und 
außen beziehen sich auf den Standort 
eines Körpers oder eines Elements ge
genüber einer Trennlinie oder Grenze. 
Sich ,innen' zu befinden heißt also in 
diesem Sinne, gemeinsame Erfahrun
gen zu teilen, was uns zu Mitgliedern 
der gleichen Gruppierung macht. 

Dieses Referenzsystem wirft Fra
gen auf nach der Position, die wir ein
nehmen: Nationalität, Zugehörigkeit 
zu einer bestimmten gesellschaftlichen 
Schicht und sogar der Haltung, die wir 
gegenüber den nächsten Wahlen, der 
Militärinvasion in Kolumbien oder dem 
Kabelfernsehen einnehmen. 

ln ihrer extremsten Form treffen 
die Konzepte einer ,objektiven Zuge
hörigkeit' (die aus der Wahrnehmung 
einer Gemeinsamkeit entsteht] und 
einer ,subjektiven Zugehörigkeit' (die 
sich aus der Art der Wahrnehmung 
entwickelt] zur Freude der Sozial
wissenschaftler aufeinander: Wenn 

wir arbeitslos sind, können wir uns 
einer Piquetero-Bewegung anschlie
ßen. Wenn wir aus der Mittelschicht 
kommen, können wir an eier Nach
barschaftsverammlung teilnehmen. 
Durch Determination -die gemein-
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same Zugehörigkeit zur gleichen Gruppe, in diesem Fall 
zu einer bestimmten Gesellschaftsschicht- ist es möglich 
und erstrebenswert, sich zu entscheiden (für eine Gruppe 
Gleichgesinnter, der wir uns anschließen] . · 

ln beiden Fällen heißt, sich innen zu befinden, eine 
existente Grenze zu respektieren, die die Verteilung von 
Standort und Zugehörigkeit mehr oder weniger unabsicht
lich festlegt. Dabei geht es nicht darum, die Möglichkeiten, 
die sich aus der aktuellen Entscheidung (die überaus subjek
tivierend sein kann] ergeben, nicht wahrnehmen zu wollen. 
Eine weitaus größere Rolle spielt hierbei die Unterscheidung 
zwischen dem ,Sein' an sich und dem Dasein ,innerhalb' der 

Mechanismen der subjektiven Produktion [oder ,außerhalb', 
das spielt keine Rolle], die durch die Missachtung dieser 
vorbestimmten Kategorien in Gang gesetzt wird. Entschei
dend ist nicht so sehr die Reaktion auf bereits feststehende 
Optionen, sondern vielmehr, dass wir die situationalen Be
dingungen selbst gestalten können. 

ln diesem Sinne ist es sinnvoll, darauf hinzuweisen, 
dass Immanenz etwas anderes bedeutet als nur, sich in et
was zu befinden. 

Immanenz bezieht sich auf das Eintreten in eine Situation 
und die Arbeit auf Basis der Synthese (das heißt, Liebe oder 
Freundschaft], um auf diese Weise mögliche neue Aspekte 
einer solchen Situation zu erzeugen. Immanenz ist daher 

~ eine gemeinsame konstitutive Zugehörigkeit, die quer oder 
diagonal zu den Repräsentationen des ,Innen' oder ,Außen' 
verläuft. Als solche ist sie nicht per se existent, sondern be
darf der lnitiierung, das heißt: der Synthese. 

Kurz zusammengefasst: Die Begriffe Immanenz, Situation 
und Synthese spielen eine zer,-ttrale Rolle bei der Erfahrung 
von militanter Forschung. Sie sind hilfreich bei der Orga
nisation eines gemeinsamen und vor allem konstitutiven 
Entstehens. Wenn sie in den Reihen einer anderen sozialen 
Bewegung zum Jargon eines Parteienprogramms oder zu 
Kategorien einer neumodischen Philosophie werden [das 
heißt, zu etwas, was uns nicht im Geringsten interessiert], 
dann werden sie mit Sicherheit auf der Basis neuer Ziele, die 
nicht die unseren sind, eine neue Bedeutung erlangen. 

Dieoperationale Unterscheidung zwischen dem ,Innen' 

der Repräsentation (der Grundlage für Zugehörigkeit und 
Identität] und der Verbindung über Immanenz [dem kons
titutiven Werden] besagt zugleich, dass es uns die Imma
nenz eher ermöglicht, an neuen sozialen Bewegungen zu 

partizipieren. 
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7. Das, s militante Forschung bewirkt, 
gellt über Konfrontation lllnaus 

Es scheint, als hätten wir eine Unterscheidung errichtet 
zwischen Liebe/Freundschaft und den Formen von Verge
genständlichung, gegen die die -wie wir betonen - nicht 
unumstrittene Person des militanten Forschers aufbegehrt. 
Aber wir sind immer noch nicht auf das fundamentale Thema 
der Ideologisierung von Konfrontation eingegangen. 

Der Kampf aktiviert Fähigkeiten, Ressourcen, Ideale und 
Solidarität. Auf diese Weise macht er uns auf eine äußerst 
wichtige Disposition aufmerksam: die Würde. Das Risiko, im 
Kampf zu sterben, wird weder angestrebt noch gewünscht. 
Deshalb ist die Erinnerung an die toten Kameraden niemals 
abgeschlossen, sondern immer schmerzhaft. Dieser drama
tische Aspekt des Kampfes wird allerdings heruntergespielt, 
wenn die Konfrontation ideologisiert wird. Das geht sogar 
so weit, dass sie als alleiniges Mittel gefordert wird. 

Wenn dies passiert, hat die Forschung keine Chance 
mehr. Bekanntlich sind Ideologie und Forschung gegensätz

lich strukturiert: Während Erstere sich aus Überzeugungen 
zusammensetzt, existiert die zweite ausschließlich auf der 
Basis eines Fragenkatalogs. 

Kampf- der notwendige und gerechte Kampf- bewirkt 
nicht notwendigerweise, dass die Konfrontation zum vorran
gigen Sinn des Lebens wird. Es besteht kein Zweifel daran, 
dass sich eine Organisation, die sich, wie zum Beispiel die 
Piquetero-Bewegung, permanent im Kampf befindet, auf 
einem schmalen Grat bewegt. Dies als selbstverständlich 
vorauszusetzen, hieße allerdings, ein vorschnelles Urteil 
zu fällen. 

Anders als die militante Subjektivität, die von der ex
tremen Polarisierung des Lebens- der Ideologisierung von 
Konfrontation [,,] _ auf eine bestimmte Art und Weise Un

terstützung erfährt, sind die sozialen Bewegungen, die ein 
gesellschaftliches Gegenmodell konstruieren wollen, intensiv 
darum bemüht, nicht der Logik der Konfrontation an heim 
zu fallen, nach der die Vielfalt von Erfahrungen allein auf 
die dominante der Konfrontation reduziert würde. 

Aus Konfrontation allein entwickeln sich noch keine 
neuen Werte. Insofern tut sie nichts anderes, als zur Dis

tribution der traditionellen Werte beizutragen. 
Der Ausgang eines Krieges zeigt, wer über das Fort

bestehen zu bestimmen hat, wer zukünftig Herr über die 
Eigentumsrechte an Gütern und Werten ist. 

Wenn der Kampf die Struktur der Bedeutungen und Wer-



[11] Die Bewegungen , aus denen sich das 

zusammensetzt, was Colectivo Situaciones als 

Argentiniens neuen Protagenismus bezeichnet, 

also die Bewegungen, die sich der militanten 

Forschung verschrieben haben, zeichnen sich 

dadurch aus, dass sie sich dagegen wehren, 

als direkte Opposition bezeichnet zu wer

den. Genau wie die Zapatistas lehnen sie die 

Logik der Konfrontation ab und setzen 

stattdessen mit Bedacht auf die Schaffung 

von Erfahrungen, Aktionen und Projekten, 

die dem Wunsch, das Leben zu verbessern, 

Ausdruck verleihen. "Zwischen der Macht, die 

zerstört, und den Aktionen der Gegenmacht 

besteht im Wesentlichen eine asymmetrische 

Beziehung" ( Colectivo Situaciones, "El silencio 

d·e los caracoles", www.situaciones.org 

[http:/!194-109.209.222/colectivosituaciones/ 

articulos_o8.htm], Beitrag vom 17. Oktober 

2003) . (ANM . S. T. j 

te nicht verändert, kommt es lediglich zu einem Rollenwechsel, was ein Garant 

dafür ist, dass genau diese Struktur auch weiterhin bestehen bleibt. 

a. Eine neue Ponn von ereclltlgk lt 
An diesem Punkt sehen wir uns mit zwei unterschiedlichen Konzepten von 

Gerechtigkeit konfrontiert. Letztlich geht es um genau diesen Punkt: Auf der ei
nen Seite steht der Kampf, das Rechtssystem nutzen zu können. Gerechtigkeit 

walten zu lassen bedeutet, sich selbst das zuzuerkennen, was gerecht ist. Es be
deutet, die Verbreitung von herrschenden Werten auf eine neue Art und Weise 
zu interpretieren. Auf der anderen Seite geht es darum, selbst zum Schöpfer von 

Werten, Erfahrungen und Welten zu werden. 

Deshalb besitzt jeder Kampf, der nicht idealisiert wird, zwei Stoßrichtun
gen, die von der Selbst-Affirmation ihren Ausgang nehmen: Er ist nach ,innen' 

und nach ,außen' gerichtet. 
Militante Forschung sucht nicht nach der idealen sozialen Bewegung. Vielmehr 

spricht sie sich gegen ein solches Ideal aus. Mit Recht könnte man nun einwenden, 
dass es eine Sache sei, diesen Grundsatz zu verkünden, und eine ganz andere, ihn 
in die Tat umzusetzen. Man könnte auch meinen, die Verwirklichung dieses ge
rechtfertigten Ziels mache es erforderlich, dass wir offen ,Kritik' äußerten- aber 

genau hier kommen uns die ersten Zweifel. Bei näherer Betrachtung wird aller
dings deutlich, dass dies von uns verlangen würde, an einem idealen ,Modell'
hi_er verstanden in einem negativen Sinne- festzuhalten, um existierende sozia
le Bewegungen daran zu messen- ein Mechanismus, den die Sozialwissenschaft 

benutzt, um zu ihren ,kritischen Urteilen' zu gelangen. 
Wie man sieht, ist es kein leichtes Unterfangen, ein neues Gedankenkonstrukt 

aus der praxisbezogenen Herstellung von Wissen zu entwickeln, da es dabei um 
Formen der Gerechtigkeit geht [und ein Urteil ist nichts weiter als die von einem 
Gericht ausgesprochene Form von Gerechtigkeit]. Militante Forschung verfügt 

weder über etwas, das einem Gerichtsverfahren ähnelte, noch stellt sie Mittel 
zur Verfügung, mit denen man ein Urteil über andere soziale Bewegungen fällen 
könnte. Vielmehr trifft das Gegenteil zu: Wenn wir als ,Autoren' überhaupt ein 
Ziel erreichen wollten, dann das, eine diametral entgegensetzte Vorstellung von 
Gerechtigkeit zu entwerfen, die auf Synthese beruht. Wozu das gut sein soll? Auf 

diese Frage gibt es keine vorläufigen Antworten. 

Bis in alle Ewigkeit 
SEPTEMBER 2003 

Aus dem Spanischen ins Englische übersetzt von Sei:Niatl ft Youu 
und aus dem Englischen ins Deutsche übersetzt von U II ekel 
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On tlle Researcller-Militant·, 

lntrocluctlon 
At long last we have learned that power- the state, under
stood as a privileged locus of change - is not the site, par 
excellence, of the political. As Spinoza stated long ago, such 
power is the place of sadness and of the mostabsolute impo
tence. Thus we turn to counterpower. For us, emancipatory 
thought does not look to seize the state apparatus in order 
to implement change; rather,' it looks to flee those sites, to 
renounce instituting any centr~ or centrality. 

Struggles for dignity and justice continue: the world, in 
its entirety, is being questioned and reinvented again. lt is 
this activation of struggle- a true counteroffensive- that 
encourages the production and diffusion of the hypotheses 
of counter power. 

Popular struggle has recently re-emerged in Argenti
na. The piquetes03 and the insurrection of December 2001°4 

have accelerated the pace of radicalization.11l Commitment 
to and questions about concrete forms of intervention are 
once again crucial. This counteroffensive works in multiple 
ways and confronts not only visible enemies, but also those 
activists and intellectuals that intend to encapsulate the so
cial practices of counterpower in preestablished schemes. 

According to james Scott, the point of departure of 
radicality is physical, practical, social resistance.05 Any power 
relation of subordination produces encounters between the 
dominant and the dominated. ln these spaces of encounter, 
the dominated exhibit a public discourse that consists in say
ing that which the powerful would like to hear, reinforcing 
the appearance of their own subordination, while- silently
in a space invisible to power, there is the production of a 
world of clandestine knowledge [saber] which belongs to the 
experience of micro-resistance and insubordination. 

· This happens on a permanent basis except in epochs of 
rebellion, when the world of the oppressed comes to public 
light, surprising both friends and strangers. Thus, the universe 
of the dominated exists as a scission: as active servility and 
voluntary Subordination, but also as a silent language that 
allows the circulation of jokes, rituals, and knowledges that 
form the codes of resistance. 

COLECIIVO SITUACIONES02 

01 I This article is composed, at request of the editors of the book, 

of fragments of two different articles which addressed the mode of 

intervention that weintend to create: research militancy. We reproduce 

parts of "Fora Politics beyend Potitics", an essay pubtished in the book 

Contrapoder: una introducci6n, edited by our Colectivo and pubtished 

by Ediciones Oe Mano en Mano in November of 2001 . We also pick 

up a good deal of the text "On Method" which prefaces the book La 

Hip6tesis 891: Mas alladelos piquetes, co-written by our Colectivo and 

the Movement of Unemployed Workers of Solano, also published by 

De Mano en Mano, in November 2002. 

02 I Check our website www.situaciones.org or send us an email to 

colectivo@situaciones.org to consult our works, access information 

on our published books, and order them. 

03 I La Hip6tesis 891, the book cited above, deals with what has 

been opened by this experience of struggle and thought known as 

"piqueteros". 

041 See our book 19 y zo. Apuntes para el nuevo protagonismo social, 

published by De Mano en Mano in April 2002. 

[1] The night of December 191h, 2001, thousands of Argentineans 

occupied the streets, squares and public places of the major cities. 

The following day, after three dozen had died in street fights with the 

police, president Fernando de la Rua resigned. The revolt boosted the 

period of intense social creativity that began with the formation of 

the unemployed workers movement- also known as "piqueteros" for 

their practice of blocking roads-: in the secend half of the 1990s. ln the 

month that followed the revolt, hundreds of popular assernblies sprung 

up in neighborhoods across the country. Many factories and businesses 

that had gone bankrupt were taken by their workers and began to run 

und er their control. SeveraLof theseinitiatives came tagether forming 

circuits of trade based in solidarity principles, helping to provide the 

necessities of life for the millians who had been marginalized from an 

economy crippled by its obedient observance of the recommendations 

coming from the International Monetary Fund and ethertransnational 

"development" agencies. [TR.] 
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lt is this preceClence of resistances 
that grounds the figure of the 'research
er-militant', whose quest is to carry out 
theoretical and practical work orient
ed to co-produce the knowledges and 
modes of an alternative sociability, be
ginning with the power (potencia] [zJ of 
those subaltern knowledges.06 

Militant research works neither 
from its own set of knowledges about 
the world nor from how things ought to 
be. On the contrary, the only condition 
for researcher-militants is a difficult 
one: to remain faithful to their 'not 
knowing.' ln this sense, it is an authen
tic anti-pedagogy - like what joseph 
jacotot wanted.07 

Therefore, the researcher-militant 
is distinct from both the academic re
searcher and political militant, not to 
mention the NGO (non-governmen
tal organizations] humanitarian, the 
alternative activist, or the simply 
well intentioned person. 

As farfrom institutional procedures 
as it is from ideological certainties, 
the question is rather to organize life 
according to a series of hypotheses · 
(practical and theoretical] on the ways 
to (self-]emancipation. To work in au
tonomous collectives that do not obey 
rules imposed by academia implies the 
establishment of a positive connection 
with subaltern, dispersed, and hidden 
knowledges, and the production of a 
body of practical knowledges of coun
ter power. This is just the opposite of 
using social practices as a field of con
firmation for laboratory hypotheses. 

Research-militancy, then, is also the 
art of establishing compositions that 
endow with potencia the quests and 
elements of alternative sociability. 

Academic research is subjected to 
a whole set of alienating mechanisms 

that separate researchers from the 
very meaning of their activity: they 
must accommodate their work to de
termined rules, topics and conclusions. 
Funding, supervision, language require
ments, bureaucratic red tape, empty 
conferences and protocol, constitute 
the conditions in which the practice 
of official research unfolds. 

Research-militancy distances it
self from those circuits of academic 
production - of course, neither op
posing nor ignoring them. Far from 
disavowing or negating university re
search, it is a question of encouraging 
another relation with popular knowl
edges. While knowledges produced by 
academia usually constitute a block 
linked to the market and to scientific 
discourse (scorning any other forms], 
what characterizes research militan
cy is the quest for the points in which 
those knowledges can be composed 
with popular ones. Research militan
cy attempts to work under alternative 
conditions, created by the collective it
self and by the ties to counterpower in 
which it is inscribed, pursuing its own 
efficacy in the production of knowl
edges useful to the st_ruggles. 

Research-militancy thus modifies 
its position: it tries to generate a ca
pacity for struggles to read themselves 
and, consequently, to recapture and 
disseminate the advances and produc
tions of other social practices. 

Unlike the political militant, for 
whom politics always takes place in 
its own separate sphere, the research

er-militant is a character madeout of 
questions, not saturated by ideologi
cal meanings and models of the world. 
Nor is research-militancy a practice of 
'committed intellectuals' or of a group 
of 'advisors' to social movements. The 

OS I James C. Scott, Domination and the Arts 

of Resistance: Hidden Transcripts, London, 

New Haven 1992 . 

[2] ln Spanish there are two words for"power": 

"poder" and "potencia", which derive from 

the Latin words "potestas" and "potentia". 

Colectivo Situaciones' understanding of 

power is rooted in this distinction they 

take from Spinoza. While "potencia" is a 

dynamic, constituent dimension, "poder" is 

static, constituted. Potencia defines our power 

to do, to affect, and be affected, while the 

mechanism of representation that constitutes 

"poder" separates "potencia" from the bodies 

that are b.eing represented. To preserve the 

emphasis of this distinction, the Spanish 

word "potencia" is used, where appropriate, 

throughout this chapter. [TR.] 

06 I The figure of the "researcher-militant" 

was presented for the first time in Miguel 

Benasayag and Diego Sztulwark, "Polftica y 

situaci6n. De la potencia al contrapoder", 

Buenos Aires: Ediciones de mano en mano 

2002. 

07 I See in particular the beautiful pages of 

the book by Jacques Ranciere, "The Ignorant 

Schoolmaster: Five Lessons in lntellectual 

Emancipation", Stanford/California 1991. 

For J,acotot all pedagogies are founded in 

an 'explication' of something given by 

someone from a superiority of intelligence, 

and produces, above all, 'explicated kids'. On 

the contrary, 'ignorant schoolmasters' teach 

without explicating. They can teach what 

they do not know because they organize their 

experiences according to a radically different 

principle: the equality of intelligence. 



[3] Each situation is part of a system of 

relations, networks, Connections, transmissions 

and distributions of power. Cf. Colectivo 

Situaciones, "19 y 20. Apuntes para el nuevo 

protagonismo social"; Situation refers to a 

capacity to cut off the space-time that is "both 

condition and product of the emergence of 

meaning" [p. 19] . "Situation does not mean 

local. The situation consists in the practical · 

affirmation that the whole does not exist 

separate from the part, but in the part" [p. 26] . 

"The situation can be thought of as a 'concrete 

universal'." We can only "know and intervene 

in the universal through a subjective operation 

of interiorizaton from which it is possible to 

encounter the world as a concrete element 

of the situation. Any other form of thinking 

the world - as external to the Situation -

condemns us to an abstract perception and 

practical impotence" [p. 30n.] . [TR.]. 

[4] Literally, "De mano en mano" means 

"from hand to hand". The publishing house 

was created by the student group El Mate, to 

which the members of Colectivo Situaciones 

originally belonged. Mate is a South American 

infusion that is usually drunk in group from 

a gourd that is passed from hand to hand . 

(TR.j 

[5] The authors use "objetualizar" in the 

double sense of transformatiQn into an 

object of research and to be transformed 

into an object as opposed to becoming a 

subject. [TR.] 

goal is neither to politicize nor intel

lectualize the social practices. lt is not 
a question of managing to get them to 
make a leap in order to pass from the 
social to 'serious politics'. 

The trail of multiplicity is the op
posite to these images of the leap and 
seriousness: it is neither about teaching 
nor disseminating key texts, but about 
looking into practices for the ernerg

ing traces of a new sociability. lf it is 
separated from practices, the language 
of research-militancy gets reduced to 
the diffusion of a jargon, a fashion, or 
a new pseudo-academic ideology de
prived of situational[31 anchoring. 

From the perspective of its mate
riality, research militancy develops in 
the forms of werkshops and collective 
reading, of the production of the con
ditions for thinking and disseminating 
productive texts, in the generation 
of circuits founded on concrete ex
periences of struggle and in nuclei of 
researcher-militants. Since 2000, we 
have sustained a specific path within 
the magma of social practices, encoun
ters, and discoveries that have come to 
be called the "Argentine laboratory", 
known above all for the insurrection of 
a new typethat took place on the 19th 
and 2oth of December of 2001. 

ln order to disseminate the elabo
rations that emerged from this path we 
created .our own publishing house, Oe 
Mano en Mano,[41 and we have pub
lished a series of dossiers, drafts, and 
books that have nourished research 
with their effects. The following sec

tion picks up a series of hypotheses 
about the notion of researcher-militant, 
which emerged at different moments 
of this path, and which maintain a pro
visional character since they are still 
under elaboration. 

1. Research-mllltancv does 
not have an obl ct 
We are conscious of the paradoxi
cal character of this statement - if 
there is research, something is being 
researched; if there is nothing to do 
research on, how can we talk about 
research? - and, at the same time, 
we are convinced that this character 
is precisely what gives potencia to the 
inquiry. ln fact, to do research with
out objectualizingl51 already implies 
abandoning the usual image of the 
researcher, to which the researcher
militant aspires. 

ln effect, research can be a way to 
objectualization [it is not an originality 
on our part to confirm this old knowl
edge; yet, it is worth recalling that this 
is one of the most serious limits of the 
usual subjectivity of the researcher]. As 
Nietzsche reminds us, the theoretical 
man [and woman]- somewhat more 
complex than the reading man [and 
woman] - is the one who perceives 
action from an entirely external point 
of view [that is, his/her subjectivity is 
constituted in a way that is completely 
independent with respect to that ac
tion]. Thus, the theoretician works by 
attributing an intention to the subject 
of the action. Let's be clear: any at
tribution of this type supposes, with 
respect to the protagenist of the ac
tion that is being observed, an author 
and an intention; it confers values and 
objectives, and, in the end, produces 
'knowledges' about the action [and the 
one who acts]. 

ln this way, criticism remains blind 
at least with respect to two essential 
moments: on one side with respect to 
the [external] subject that exercises it. 
Researchers arenot required to inves
tigate themselves. They can construct 



consistent knowledges on the situation 
as long as, and precisely thanks to, their 
being outside, at a prudent distance 
which supposedly guarantees a certain 
objectivity. This objectivity is authen
tic and efficacio1.1s to the extent that 
it is nothing but the other side of the 
violent objectualization of the situa
tion they work upon. 

But there is still another aspect 
in which criticism remains blind: re
searchers, in their action of attributing, 
do nothing but adapt the available re
sources of their own research situation 
to the unknowns that their object pres
ents to them. ln this way, researchers 
set themselves up as machines that 
confer meanings, values, interests, fili
ations, causes, influences, rationalities, 
intentions, and unconscious motives 
to their object. 

Both blindnesses, or the same 
blindness with regard to two points 
[regarding the subject that attributes 
and the resources of the attribution], 
converge in the configuration of a sin
gle operation: a machine to judge good 
and evil according to a set of avail
able values. 

This modality of knowledge pro
duction puts us before an evident 
dilemma. Traditional university re
search, with its object, its method of 
attribution and its condusions, obtains, 
of course, valuable knowledges -
above all descriptive ones- regarding 
the objects on which it does research. 
Butthis descriptive operation is in no 
way subsequent to the formation of 
the object, because the form of the 
object itself is already the result of ob
jectualization. This is so to the extent 
that university research is much more 
effective when it best uses those objec
tualizing p"wers. ln this way, science, 

and particularly that science which 
is called "social", operates more as 
separator, and reified, of the situa
tions in which it participates than as 
an internal element in the creation of 

. possible experiences [both practical 
and theoretical]. 

Researchers offer themselves as 
subjects of a synthesis of experience. 
They are the ones who explain the ra
tionality of what happens. And they are 
preserved as such: as necessary blind 
spots of such synthesis. They them
selves, as meaning-giving subjects, 
remain exempt from any self-exami
nation. They and their resources- their 
values, their notions, their gaze- are 
constituted in the machine that dassi
fies, coheres, inscribes,judges, discards, 
and excommunicates. ln the end, the 
intellectual is the one who 'does justice' 
to the matters of truth, as administra
tion- adaptation- ofthat which exists 
regarding the horizons of rationality 
of the present. 

2. Th "militant" 
cllar cter of researcll 

We have talked about commitment 
and militancy. ls it that we are pro
posing the superiority of the political 
militant with regard to the university 
researcher? 

We do not believe so. Political mili
tancy is also a practice with an object. 
As such, it has remained tied to a mode 
of instrumentality: one that connects 
itself to other experiences of a sub
jectivity always already constituted, 
with prior knowledges- of strategy
equipped with universally valid State
ments which are purely ideological. 
lts form of being with others is utili
tarian: there is never affinity, always 
'agreement'. There is never encounter, 

always 'tactics'. ln sum, political mili
tancy- especially that of the "party"
cannot constitute itself as an experi
ence of authenticity. Already at the 
beginning it gets trapped in transitiv
ity: what interests it of a social practice 
is always more 'something other' than 
the actual social practice. From this 
point of view, political militancy, in
cluding militants from the Left, is as 
external, judgmental and objectual
izing as university research. 

Furthermore, neither does the 
humanitarian militant - i.e. the one 
who works within non-governmental 
organizations [NGOs]- escape from 
these manipulative mechanisms. The 
now-globalized humanitarian ideolo
gy constitutes itself from an idealized 
image of the world already made, un
modifiable, in front of which we can 
only dedicate efforts to those places, 
more or less exceptional, where mis
ery and irrationality still reign. 

Not only do the mechanisms un
leashed by solidarity humanitarianism 
foreclose any possible creation, but 
they also naturalize- via their compas
sionate charitable resources and their 
language of exdusion- the victimizing 
objectuality that separates everyone 
from their subjectifying and produc
tive possibilities. 

When we refer to commitment 
and to the "militant" character of re
search, we do so in a precise sense, 
connected to four conditions: a] the 
character of the motivation that under
pins research; b] its practical character 
[elaboration of situated practical hy
potheses]; c] the value of what is being 
researched - the product of research 
can only be dimensioned in its total
ity in situations that share as much 
the problematic being investigated 



[6] Cf. "19 y 20: Apuntes para el nuevo 

protagonismo social", p. 100n. The excluded 

are constructed as subjects of needs, 

uncapable of creative self-activity, whose 

actions always have an a priori interpretation. 

The concepts of unemployed and excluded, 

which come from the external gaze of the 

government, the media, NGOs, and most 

academics, have the effect of reducing th~ 
intensity and power of the real people who 

have been impoverished by neoliberalism. ln 

contrast, the unemployed workers movements 

call themselves "piqueteros", a subjectivity 

not limited to the confrontations that are 

part of the road blocks it refers to but which 

designates a struggle for 'dignity that goes 

beyond a request of incorporation in the 

society of wage-labour. [TR.] 

[7] These multidirectional practices, each 

of which has constituted a signifiicant 

moment in the development of Colectivo 

Situaciones, include joining in processes of 

collective reflection some of the most creative 

expressions of Argentina's new protagonism, 

including the unemployed workers' movement 

of the district of Solano, in Greater Buenos 

Aires; the peasants' movement of the 

northern province of Santiaga del Estero; 

HIJOS, the organization of the children of 

the disappeared during the dictatorship; 

Creciendo juntos, an alternative school run 

by militant teachers; several instances from 

the neighbourhood assernblies and the now 

dismantled barter network, and a number of 

other groups, including alternative media and 

art collectives such as Grupo de Arte Callejero. 

Colectivo Situaciones' practices have also 

involved encounters with intellectuals both 

in Argentina - including Horacio Gonzalez, 

Le6n Rozitchner, and the editors of the journal 

"La Escena Contemporanea"- and abroad -

including Antonio Negri, Paolo Virno, Maurizio 

Lazzarato, john_Holloway, the historic Ieaders 

of Uruguay's legendary MLN Tupamaros, 

as the constellation of conditions and 
preoccupations; and d] its effective 
procedure- its development is already 
itself a result, and its result Ieads to an 
immediate intensification of the proce
dures that are being employed. 

3. A radlcal crltlclsm 
of current values 

Any idealization strengthens the mech
anism of objectualization. This is an 
authentic problern for research mili 
tancy. 

ldealization always results from 
the mechanism of attribution [even if 
the latter is not given und er the modal
ity of scientific or political pretensions]. 
ldealization - as any ideologization -
expels from the constructed image 
anything that could make it fall as an 
ideal of coherence and plenitude. As it 
turns out, however, any ideal, contrary 
to the beliefs of idealists, is more on 
the side of death than on the side of 
life. The ideal amputates reality from 
life. The concrete - life itself- is par
tial and irremediably inapprehensible, 
incoherent and contradictory. As long 
as it persists in its capacities and poten
cias, life does not need to adjust itself 
to any image that gives it meaning or 
justifies it. lt is the other way round: 
it is in itself the creative source- r:ot 

object or depositary- of the values of 
justice. ln fact, any idea of a pure or full 
subject is nothing but the preservation 
ofthat ideal. This mechanism of ideal
ization is clearly at work in the figure 
of the excluded as used to define the 

unemployed in Argentina; as we have 
pointed out: "Exdusion is the place 
that our biopolitical societies pro
duce to be able to indude people, 
groups, and social dasses in a sub
ordinate way." lGJ 

Hence idealization conceals an 

inadvertently conservative operation: 
hidden behind the purity and vocation 
for justice that seem to give it origin is, 
once again, the root of dominant val
ues. Hence the righteous appearance 
of idealists: they want to do justice, 
that is to say, they desire to mate
rialize, effectuate, those values they 
hold as good. ldealists merely project 
those values on the idealized [at the 
moment when that which was multiple 
and complex turns into object, of an 
ideal] without coming to interrogate 
themselves about their own values; 
that is to say, without having a sub
jective experience that transforms 
them. This mechanism comes to re
veal itself as the most serious obstacle 
for the researcher-militant: originat
ing in subtle and almost imperceptible 
forms, idealization gradually produces 
an unbridgeable distance. This is so to 
the extent that researcher-militants 
only see what they have projected into 
what is already a plenitude. 

That is why this activity can
not exist unless very serious work is 
done on the research collective itself; 
in other words, the latter cannot ex
ist without seriously investigating 
itself, without modifying itself, with
out reconfiguring itself in the social 
practices in which it takes part, with
out reviewing the ideals and values it 
holds dear, without permanently criti
cizing its ideas and readings, in the end, 
without developing practices in all the 
possible directions. l7l 

This ethical dimension points 
to the very complexity of research
militancy: the subjective work of 
deconstructing any inclination toward 
objectualization. ln other words: doing 
research without an object. 



As in genealogy, it is a question 
of working at the level of the 'criti
cism of values.' lt is about penetrating 
them and destroying 'their statues', as 
Nietzsche affirms. Butthis work that . 
is oriented by- and towards- the cre
ation of values is not done by mere 
'contemplation'. lt requires a radical 
critique of current values. That is why 
it implies an effort of deconstruction 
of the dominant forms of perception 
[interpretation, valorization] . There
fore, there is no creation of values 
without production of a subjectivity 
capable of submitting itself to a radi
cal criticism. 

4. Producins 
non-utllltarlan tl • 

One question makes itself evident: is 
it possible to engage in such research 
without at the same time setting in 
motion a process of falling in love? 
How would a tie between two social 
practices be possible without a strong 
feeling of love or friendship? 

Certainly, the experience of re
search militancy resembles that of the 
person in love, on condition that we 
understand by love that which a lang 
philosophical tradition- the material
ist one- understands by it: that is, not 
something that just happens to one 
with respect to another but a process 
which, in its constitution, takes two 
or more.!81 Such a Iove relation par
ticipates without the mediation of an 
intellectual decision: rather, the exis
tence of two or more finds itself pierced 
by this shared experience. This is not 
an illusion, but an authentic experience 
of anti-utilitarianism, which converts 
the 'own' into the 'common'. 

ln Iove, in friendship, as opposed 
to the mechanisms that we have been 

describing up to this point, there is nei
ther objectuality nor instrumentalism. 
Nobodyrestrains him or herself from 
what the tie can do, nor is it possible 
to leave it uncontaminated. One does 
not experience friendship or loveinan 
innocent way: we all come out from 
them reconstituted. These pot.encias 
-love and friendship- have the power 
to constitute, qualify, and remake the 
subjects they catch. 

This.love- or friendship- consti
tutes itself as a relation that renders 
undefined what until that moment 
was kept as individuality, compos
ing a figure integrated by more than 
one individual body. And, at the same 
time, such a qualification of the indi
vidual bodies that participate in this 
relation causes all the mechanisms of 
abstraction - deployments that turn 
the bodies into quantified exchange
able objects - so characteristic of 
the capitalist market as the other 
objectualizing mechanisms we have 
mentioned. 

That is why we consider this 
love to be a condition of research
militancy. 

We usually refer to this process 
of friendship or falling in love with the 
-less compromising- name of compo
sition. Unlike articulation, composition 
is not merely intellectual.l9l lt is based 
neither in interests nor in criteria of 
convenience [political or other] . Un
like accords and alliances [strategic or 
tactic ones, partial or total] founded 
in textual agreements, composition is 
more or less inexplicable, and goes be
yond anything that can be said about it. 
ln fact, at least while it lasts, it is much 
more intense than any merely political 
or ideological compromise. 

Love and friendship tell us about 

and several collectives, including the ltalian 

DeriveApprodi and the Spanish Precarias a Ia 

Deriva. Many of these encounters have resulted 

in published interviews. [TR.] 

[8) This materialist tradition of the concept of 

love includes Spinoza and the recent readings 

of his philosophy by Antonio Negri and Gilles 

Deleuze. Negri pointsout that Iove constitutes 

the exhuberance of being in Spinoza's ethical 

materialism [cf. Antonio Negri, "The Savage 

Anomaly: the Power of Spinoza's Metaphysics 

and Politics", Minneapolis 1991, p. 152] . For 

Deleuze and Felix Guattari, Iove and friendship 

define the relation of immanence between 

the philosopher and the concept s/he creates 

["What is Philosophy?" New York 1994, pp. 

1-12]. (TR.] 

[9) The critique of articulation is developed 

in full by Colectivo Situaciones in the last 

chapter of their book 19 y 20: Apuntes para 

el nuevo protagonismo social. Articulation is 

the type of relation established by hegemony, 

in which the different parts of a network are 

ordered around a centre. ln this relation, being 

part of the network constitutes a norm and 

dispersion appears as a defficiency of the parts. 

ln contrast, relations of composition Iead to 

the formation of multiple counterpowers 

which form diffuse and eccentric networks. 

(TR.j 

[10) This refers to the series of research 

notebooks Situaciones, published by De mano 

en mano. Each of these notebooks summarizes 

the research militant activity of Colectivo 

Situaciones with a different grassroots 

movement. [rR.] 



the value of quality over quantity: the 
collective body composed of other 
bodies does not increase its potencia 
according to the mere quantity of its 
individual components, but in rela
tion to the intensity of the tie that 
unites them. 

s. Researcll-mllltancv does not· 
lntend tobe • new partv llne 

lt works - necessarily - on another 
plane. 

lf we sustain the distinction be
tween 'politics' [ understood as struggle 
for power] and the social practices in 
which processes of production of so
ciability or values come into play, we 
can then distinguish the political mil
itant [who founds his/her discourse 
in some set of certainties] from_ the 
researcher-militant [who organizes his/ 
her perspective beginning with critical 
questions about those certainties]. 

Yet, this is the distinction that 
is often lost from sight when a social 
practice is presented as a model and 
carelessly turned into the source of a 
party line. 

This is how some believe they have 
seen the birth of a "situationist" line, 
as the idealized product of language or 
even the jargon of the publication and 
image that, apparently, the notebook110l 

transmits- at least among some read
ers- of the experience of struggle we 
have worked with. 

Detractors and supporters of this 
new line have turned it into the mo
tive o~ disputes and conspiracies. ln 
this regard, we can't help but admit 
that, of all the possible outcomes of 
this resea·rch, these reactions are the 
ones that motivate us least, both be
cause of the manifest unproductively 
that results from such repudiations and 

supports and because of the form in , 
which such idealizations [positive or 
negative alike] usually replace a more 
criticallook at those who make them. 
Thus, a too finished position is rapidly 

· adopted in the front of what intends 
to be an opening exercise. 

&. Tlle lmmanence of 
. res arcll-mllltancv 

Let's take one more step in the con
struction of the concept of research 
without an object, of a thought that 
resists becoming a 'knowledge'. ln
teriority and immanence are not 
necessarily identical processes. 

Inside and outside, inclusion and 
exdusion, are [if we are allowed such an 
expression] categories of the dominant 
ideology: they usually hide much more 
than they reveal. Research-militancy is 
not about being inside a social practice, 
but working in immanence. 

Let's say that the difference can 
be presented in the following terms: 
the inside [and so the outside] defines a 
position organized from a certain Iimit 
that we consider relevant. Inside and 

outside refer to a location of a body 
or element in relation to a disjunction 
or a boundary. Tobe inside is also- in 
this line - to share a common prop
erty, which makes us belong to the 
same set. 

This system of references raises 
questions about the place where we 
are situated: nationality, social dass, or 
even the position in which we choose 
to situate ourselves with regard to, say, 
the next elections, the military inva
sion of Colombia or cable television 
programming. 

ln the extreme, 'objective' be
longing [that which derives from the 
observation of a common property] 

and 'subjective' betonging [that which 

derives from choosing with regard to] 
come together for the happiness of the 
social sciences: if we are unemployed 
workers we can choose to enter a pi
quetero movement; if we belong to the 
middle dass we can choose to be part of 
a neighborhood assembly. Through de
termination- common betonging to the 
same group, in this case social dass

choice [in the group of commons with 
which we will group] becomes possible
and desirable. 

ln both cases being inside im
plies respecting a pre-existent Iimit 
that distributes places and betonging 
in a more or less involuntary way. lt is 
not so much a question of disavow
ing the possibilities that derive from 
the moment of choice- which can be,. 
as in the case of this example, highly 
subjectivating - as it is about distin
guishing the mere 'being' and its 'inside' 
[ or 'outside', it doesn't matter] of the 
mechanisms of subjective production 
that spring up from disobeying these 
destinies. At the Iimit, it is not so much 
a question of reacting in front of al
ready codified options as it is about 
producing the terms of the situation 
ourselves. 

ln this sense it i~ worthwhile to 
present the image of immanence as 
something other than the mere be
ing inside. 

lmmanence refers to a modality 
of inhabiting the situation and op
erates from composition - love or 
friend-ship - in order to bring about 

new possible materials of such a situa
tion. lmmanence is, then, a constitutive 
co-belonging that passes transversally 
or diagonally through the representa
tions of the 'inside' and the 'outside'. 
As such it does not derive from being 



there, but requires an operation of in
habiting, of composing. 

Summing up: the notions of im
manence, situation, composition, are 
internal to the experience of research
militancy. Names which are useful for 
operations that organize a common 
and, above all, constitutive becom
ing. lf in another social practice they 
become jargon of a new party line or 
categories of a fashionable philosophy
something that does not interest us in 
the least- they will, for sure, obtain 
a new meaning on the basis of those 
uses which are not ours. 

The operational difference be
tween the 'inside' of representation 
[foundation of betonging and identi
ty] and the connection of immanence 
[constitutive becoming] has to do with 
the greater disposition this last form 
confers us to participate in new so
cial practices. 

7. What res arch mllltancv 
Droclucesls b vond 
confrontatlon 

lt seems like we have come to produce 
a difference between love-friendship 
and the forms of objectification against 
which the- precarious, we insist- fig
ure of the researcher-militant rises 
up. 

Nevertheless, we have not yet 
entered the fundamental issue of the 
ideologization of confrontation. 

Struggle activates capacities, re
sources, ideals, and solidarities. As 
such it tells us about a vital disposition, 
about dignity. ln it, the risk of death 
is neither pursued nor desired. That is 
why the meaning of the dead comrades 
is never full, but painful. This dramatic 
character of struggle is, however, banal
ized when confrontation is ideologized, 

to the point of being postulatedas an 
exclusionary meaning. 

When this happens there is no 
room for research. As it is weil known, 
ideology and research have opposite 
structures: while the first is constituted 
from a set of certainties, the second 
only exists on the basis of a grammar 
of questions. 

Nevertheless, struggle - the ne
cessary, noble struggle- does not in 
itself Iead toward the exaltation of con
frontation as the dominant meaning 
of life. There is no doubt that the Limit 
may appear somewhat narrow in the 
case of an organization in permanent 
struggle, such as a piquetero organi
zation. And yet, to take this point for 
granted would be to prejudge. 

Unlike the militant subjectivity 
that is usually sustained in a given 
sense by the extreme polarisation of 
life - the ideologisation of confron
tation [111 - the social practices that 
seek to construct another sociability 
are very active in trying not to fall into 
the logic of confrontation, according to 
which the multiplicity of experience is 
reduced·to this dominant signifier. 

Confrontation by itself does not 
create values. As such, it does not go 
beyond the distribution of the domi
nant values. 

The result of a war shows who 
will appropriate existence. Who will 
have the property rights on the exist
ing goods and values. 

lf struggle does not alter the 
'structure of meanings and values' 
we are only in presence of a change 
of roles, which is a guarantee of sur
vival for the structure itself. 

8. A new Image of Iustiee 
Once we have arrived at this point, two 

[11] The movements that compose what Col- ' 

ectivo Situaciones defines as Argentina's new 

protagonism, those with which the collec

tive has been practicing research-militancy, 

are characterized by a refusal to constitute 

themselves as frontal opponents. Like the Za

patistas, they reject the logic of confrontation 

and, instead, carefully invest in the creation 

of experiences, practices, and projects that 

affirm the desire to expand life. "Between 

the power that destroys and the practices 

of counter power there is a fundamentally 

asymmetric relation" [Colectivo Situaciones, 

El silencio de los caracoles,www.situaciones. 

org, accessed 11 January, 2004]. [TR.] 



completely different images of justice are sketched out be
fore us, and in the end that is what it is about. On one side, 
the struggle is for the ability to use the judging machine. To 
do justice is to attribute to oneself what is considered just. 
lt is to interpret in a different way the distribution of exist
ing values. The other side suggests that it is a question of 
becoming creator of values, of experiences, of worlds. 

That is why any struggle that is not idealized has those 
two directions that start from self-affirmation: toward 'in
side' and toward 'outside'. 

Research-militancy does not look for a model social 
practice. Moreover, it affirms itself against the existence 
of such ideals. lt will be said with good reason that it is one 
thing to declaim this principle and something very differ
ent to achieve it in practice. One could also conclude that 
- and here is where our doubts start-in order forthisnoble 
purpose to become reality it would be necessary to make 
'our criticism' explicit. lf the demand is looked at carefully, 
one would see the extent to which what is being asked of 
us is to keep the model - now in a negative way - in ar
der to compare real social practices to an ideal model, a 
mechanism that social sciences use to extract their 'criti
cal judgments'. 

As can be seen, to develop a new image of thought 
from a practical experience of knowledge production is 
not a minor issue, since it concerns f~rms of justice [and 
judgment is nothing but the judicial form of justice]. Re
search-militancy cannot offer anything that resembles a 
juridical event, nor does it provide resources to make judg
ments on other social practices. Rather, the opposite is 
true: if we as 'authors' have pretended anything at all, that 
has been to offer a diametrically opposite image of justice, 
founded in composition. What is this good for? There are 
no preliminary answers. 

Till always, 
SEPTEMBER 2003 

Translated by 5ebastlan Touza 

Love and friendsiiiD tell us 

about tlle value of aualltv 

over auantltv: tlle collectlve 

bodv comDosed of otller 

bodles does not lncrease 

its DOtencla accordlng to 

tlle mere auantltv of lts 

individual comDonents, but 

ln relatlon to tlle lntensltv of 

tlle tle tllat unltes tllem. 



''They are called cultural treasures, and a historical muterialist 

views them with cautious detachment. For without exception 

the cultural treasures he surveys have an origin which 

he cannot contemplate without horror. They owe their 

existence not only to the efforts of the great minds and 

talents who created them; but also to the anonymous toil of 

their contemporaries. There is no document of civilization 

which is not at the same time a document of barbarism'' 

Walter BENJAMIN, Theses on the Philosophy of History, Illuminations, 256; .Ecrits Francais, 343 
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Ka--_ ... 1en fiir Wissensallmenden 
..... stephen WRIGHT 

Die geschäftstüchtigen Venezianer waren die ersten, die 
auf die Idee kamen, eine Idee zu patentieren. Im jahr.1469 
gewährte die Republik Venedig einem ehemaligen Assisten
ten Gutenbergs das exklusive Privileg, eine Druckerpresse 
mit beweglichen Lettern herzustellen und zu betreiben. Das 
Patent wurde ihm auf Lebenszeit verliehen, eine Spanne, die 

sich zum Glück für die Kultur des Buchdrucks als ziemlich 

kurz erwies. Doch wie Pierre Papon bemerkte: "Man kann 
sich die kulturelle Rückständigkeit Europas vorstellen 
für den Fall, dass Gutenberg selbst versucht hätte, sei
ne Erfindung patentieren zu lassen."02 Die Idee, Anspruch 
auf das Eigentum an einer Erfindung zu erheben, ist heute so 
weit verbreitet und selbstverständlich, 

getan, das Wissen zu einer gewöhnlichen Ware zu machen. 
Oder anders gesagt: Während das Patent scheinbar nur den 
Anspruch auf eine äußere Maschine betraf, eröffnete es den 
Weg zur Privatisierung einer inneren Maschine, die heut

zutage generisch als geistiges Eigentum bezeichnet wird. 
Es liegt eine gewisse Ironie darin, dass die erste patentier
te Erfindung eine Maschine war, deren Zweck so eng mit 

der massenhaften Produktion von Wissen zusammenhing. 

Die Erfindung, mit der all Erfindung endet 
Vor den Venezianern konnten Werkzeuge wie die Drucker
presse einen Besitzer haben. Aber das Wissen, ·wie man sie 

herstellte und betrieb, konnte nicht der 
dass wir im ersten Moment vielleicht 

gar nicht ermessen, welch umwälzen
de Innovation das Patentsystem in 
der Geschichte des Privateigentums 
darstellte. Aus heutiger Sicht - da 

buchstäblich alles, ob materiell oder 
immateriell, zu Privateigentum erklärt 
wird- mag es einfach als ein logischer 
Schritt im fortschreitenden Prozess der 
Kommerzialisierung erscheinen. Doch 
tatsächlich betraf die Innovation des 
Patentsystems die ontologische Ord
nung: Zwar galt das Patent scheinbar 
der Erfindung als einem Gegenstand 
[dieser Maschine, in dieser Werkstatt], 
in Wirklichkeit aber bedeutete es, dass 
der Allgemeinheit das Wissen vorent

halten wurde, das notwendig war, um 
etwas Gleichartiges zu konstruieren. 
Explizit schützte das Patent das Er
gebnis der geistigen Arbeit, indem es 
implizit die Geisteskraft selbst priva
tisierte. Damit war der erste Schritt 

The gentrye are all round, 
on each side they are found, 
Theire wisdom's so profound, 
to cheat us of our ground 
Stand up now, Diggers all. 

ausschließliche Besitz eines Menschen 

sein, ebenso wenig wie das Alphabet 
und die Anordnung der Buchstaben und 
Wörter, die man mit der Presse druckte. 
Ganze Bereiche des Lebens entzogen 
sich dem exklusiven Eigentum. Es wäre 
anachronistisch, diese Bereiche als Ge

meineigentum zu bezeichnen, obwohl 
es angesichts der massiven Expansion 
des Privateigentums im Laufe der letz
ten Jahrhunderte mittels Patenten, des 
Urheberrechts und anderer gesetzlicher 
Instrumente nahe läge. Zur damaligen 

The Diggers' Song, 
Gerrard Winstanley & Leon Rosselson°1 

01j"Die adligen Herren sind überall, auf allen 

Seiten zu finden, ihre Weisheit istso groß, 

uns um unser Land zu betrügen. Erhebt 

euch jetzt, alle Digger!" 

Siehe http://www.diggers.org/english_ 

diggers.htm#leve. 

02 I Pierre Papon, Le Temps des ruptures, 

Paris 2004. 



Zeit jedoch wäre eine solche Aussage ebenso tautologisch 
erschienen wie die, dass die Luft, die wir atmen, oder die 
Wörter, die wir sprechen, in Allgemeinbesitz seien- heute 
allerdings geraten selbst diese Bereiche unter die Herrschaft 
des kapitalistischen strukturellen Imperativs der perma
nenten Expansion. Aus der Perspektive der-kapitalistischen 
Akkumulation eröffnete das Patentsystem ein ebenso weit 
gespanntes Territorium wie die Neue Welt, die Europa we
nige Jahrzehnte später mit Beschlag belegte, ja sogar ein 
potenziell noch größeres, denn wenn die horizontale- das 
heißt geografische- Expansion auch an die Grenzen der Welt 
gestoßen ist, so ist doch ein Ende der vertikalen Expansion 
im Reich des Wissens noch immer nicht in Sicht. 

Es dauerte lange, bis sich die Erkenntnis, dass das Patent
system weniger auf die Gegenstandswelt gerichtet ist als 
vielmehr auf Kontrolle über die dahinter stehende Subjek
tivität, Bahn gebrochen hatte. Doch ein Blick darauf, was 
das Recht am geistigen Eigent um zu kodifizieren versucht, 
lässt den ontologischen Paradigmenwechsel erahnen, der 
in der Idee des Patents implizit vollzogen wurde: 

"Man hatte nie angenommen, dass ein Mensch alleine, 
aus sich selbst heraus, einen Wert erschaffen könnte, der 
kein Ding ist. Man hatte nie angenommen, dass es eine 
Form von Eigentum geben könnte, die nicht nur imma
teriell, sondern dem Subjekt inhärent ist. Man hatte nie 
angenommen, dass beispielsweise Bücher irgendetwas 
anderes sein könnten als greifbare, materielle Güter, die 
ein Autor einem Buchhändler übergab, der sie wiederum 
verkaufte. Das Urheberrecht entstand aus dem völlig 
neuartigen Gedanken, den schöpferischen Prozess von 
der Welt der Dinge zu isolieren, das Subjekt selbst zu 
einem Wert zu erheben und damit die Quadratur des 
Kreises zu vollziehen: Obwohl ein Werk kein Besitzgegen
stand ist wie jeder andere, gehört es seinem Autor, der 
es wie einen Gegenstand verwerten kann." 03 

Wie auch immer man über das Patentsystem befinden 
mag, es war eine außergewöhnliche Erfindung. Historisch 
war es wenigstens ebenso folgenschwer wie die gewich
tigsten der zahllosen Erfindungen, auf die es angewendet 

Das ist offenkundig, doch höchst signifikant, denn die Erfin
dung wird normalerweise als der Nachahmung gegensätzlich 
angesehen. Unzweifelhaft beherrscht dieser Gegensatz das 
Patentrecht. Erf!ndung und Nachahmung werden in gleicher 
Weise als Gegensatzpaar behandelt wie Individualität und 
Sozialität- obwohl bei des, wie ich zeigen werde, auf einem 
Trugschluss beruht. Denn das wirklich Außerordentliche ist, 
dass der phänomenale Erfolg des Patents [oder irgendeiner 
anderen Erfindung] sich nur erklären lässt aus der Nach
ahmung der ursprünglichen Logik- des ausschließlichen 
Eigentums nicht nur an einem Gegenstand und in diesem 
Fall auch an seiner Nutzung, sondern an dem Wissen, wie 
dieser Gegenstand herzustellen und zu benutzen ist- und 
der Anwendung dieser Logik auf inzwischen buchstäblich 
jeden Bereich der Wissensproduktion. Der Erfolg einer jeden 
Erfindung, die über längere. Zeit Bestand haben soll- selbst 
der Erfindung, die allem Erfinden ein Ende setzt, wie man 
die fortschreitende Privatisierung des Wissens auch be
schreiben kann -, hängt von ihrer Nachahmung ab. Zum 
besseren Verständnis dieser Wechselwirkung zwischen Er
findung und Nachahmung empfiehlt sich ein Blick auf die 
Philosophie von Gabriet Tarde. 

Die Macllt der Nac11a11111ung 

"Die Entsubjektivierung der geistigen Fähigkeiten mit 
dem Ziel, die Ebene der unpersönlichen psychologischen 
Kräfte zu erreichen, die Ebene der Erfahrung zu errei
chen, die jeglicher Untersc.heidung zwischen Objekt und 
Subjekt, zwischen dem sinnlich Wahrnehmbaren und 
dem Intelligiblen vorausgeht- das ist die fundamentale 
Methode von Tardes Philosophie", schreibt Maurizio Laz
zarato in einem Buch, dessen herausragendes Verdienst es 
ist, die Gedanken eines der Gründerväter der französischen 
Soziologie neu belebt zu haben, dessen Werk seit fast hun
dert Jahren dem Vergessen anheim gefallen war.04 Tardes 
System beruht auf einer merkwürdigen Dialektik von Er
findergeist und Nachahmung. Typischerweise wird die 
Kreativität als Ausdruck der triumphalen individuellen Au
torschaft bewundert, die Nachahmung dagegen als bloße 

wurde. Sein außergewöhnlicher Er
folg verdankt sich jedoch allein seiner 
Nachahmung durch die Legislativen in 
aller Welt. Die Erfindung der Venezia
ner hätte kaum etwas bewirkt, hätten 
nicht andere Mächte sie nachgeahmt. 

03J Bernard Edelman, L'Adieu aux arts, Paris 

Kopie gering geschätzt; doch Tarde 
betrachtete Erfindung und Nachah
mung nicht als hierarchisches oder als 
Gegensatzpaar, sondern als die sich 
wechselseitig verstärkenden Treiber der 
Dynamik jeder Innovation. Die soziale 

2001, S. JO. 

041 Maurizio Lazzarato, Puissances de 

l'invention, Paris 2002, S. 128. 



Gruppe, schrieb er, ist "eine Gruppe von Wesen, die sich 
gegenseitig nachahmen oder die einander ähnlich sind, 
ohne sich gegenseitig nachzuahmen, deren gemeinsa
me Merkmale aber früheren Nachahmungen desselben 
Vorbilds entstammen".os Tarde unterschied nicht zwi
schen bewusster und unbewusster Nachahmung [Habitus, 
Akzent und Ähnlichem], sondern hielt dagegen, dass beide 
Teil ein und desselben Prozesses seien. Tatsächlich kann die 
Nachahmung mit beträchtlicher Distanz erfolgen - es ist 
ein expandierendes Feld, in dem Gruppen und Individuen 
einander nachahmen, ohne dass dies räumliche oder zeitli
che Nähe erforderte und oft sogar ohne dass sie sich dessen 
überhaupt bewusst sind. Aber die Nachahmung ist nicht nur 
ein Vorgang, in dem der soziale Zusammenhang sich mani
festiert, sie ist die treibende Kraft bei der Verbreitung von 
Erfindungen, und sie ist der Grund, dass Innovationen- in 
der Kunst, in der Wissensproduktion und anderswo- stets 
kollektiv und nie ,privat' sind. 

Die Nachahmung ist die Bewegung, durch die etwas 
wiederholt und verbreitet wird. Aber sie ist zugleich auch 
die Bewegung, durch die es gerade über diese Verbreitung 
und Wiederholung sowohl qualitativ als auch quantitativ 
ausdifferenziert wird. ln dem Maße, in dem es weiter verbrei
tet wird, haben zunehmend mehr Menschen daran Anteil; 
so ist die Nachahmung nicht länger nur einseitig, sondern 
wird zu einem wechselseitigen Vorgang. Sie ist nicht ho
mogen und wirkt nicht homogenisierend, denn als Effekt 
ihrer Verbreitung, die Serien von Nachahmungen hervor
bringt, steigt zugleich auch die Wahrscheinlichkeit,-dass an 
den Schnittpunkten dieser Serien neue Objekte erfunden 
werden, die wiederum neue Serien von Nachahmungen 
auslösen. Dieser Prozess der Differenzierung, der paradoxer
weise der Nachahmung inhärent ist, ist das, was Tarde als 
Erfindung bezeichnet: "Eine Erfindung ist nichts anderes 

weiter, indem er ausführt, dass eine Erfindung, die nicht nach
geahmt wird, auf sozialer Ebene überhaupt nicht existiert.07 

Die Nachahmung ist also der Rahmen, in dem durch schritt
weise Veränderung die Erfindung entsteht. Und damit eine 
Erfindung nachgeahmt wird, muss sie die Aufmerksamkeit 
anderer Menschen auf sich ziehen, ihre Gedanken anregen 
und ihre Wünsche, ihre Überzeugungen, Erinnerungen und 
Hoffnungen in einem sozialen Kommunikationsprozess frei
setzen. Der Erfinder nimmt niemandem etwas weg, ganz im 
Gegenteil; und der Nachahmereignet sich etwas an, ohne 
den Besitz anderer zu schmälern. 

Auf der Grundlage dieser Dialektik von Erfindung und 
Nachahmung lässt sich Tardes Theorie der Gesellschaft 
verstehen, deren Fundament er in der "interzerebralen 
Koope.ration" sieht. Im Gegensatz zu den Lehrsätzen der poli
tischen Ökonomie ging Tarde davon aus, dass der eigentliche 
Kern des produktiven Prozesses und der Ausgangspunkt der 
Wertschöpfung die geistige Kooperation und ihr Produkt, 
das Wissen, sind. "Die frappierende Relevanz Tardes 
für unsere Zeit", schreibt Maurizio Lazzarato, "besteht 
darin, daß er die Produktion von Wissen als das spezifi
sche Merkmal der Moderne identifizierte.[ ... ] Indem er 
die Produktion von Wissen zur wahren Produktion der 
modernen Gesellschaft erhob, erklärte er nicht den Vor
rang geistiger Tätigkeit vor der manuellen Arbeit, sondern 
die Autonomie, die Unabhängigkeit und die konstituti
ve Macht versammelter lntellekte."08 Dieses Konzept der 
Wissensproduktion ist nur denkbar, wenn man Produktivität 
als Verbindung der Kräfte von Erfindung und Nachahmung 
definiert, den Gegensatz dieser Kräfte also durch Kooperati
on ersetzt. Während die Sozialwissenschaft das menschliche 
Handeln zumeist negativ definiert, seinen Antrieb in Man
gel, Abwesenheit oder Leiden vermutet, verwies Tarde 
auf die dem koHektiven Handeln inhärente intersubjektive 

als das singuläre Zusammentreffen 
von unterschiedlichen Nachahmun
gen",06 schreibt er; sie ist das Moment 
des Zusammentreffens zweier Nach
ahmungsserien in einem Schnittpunkt, 
an dem sie eine völlig neue Kombinati
on bilden. Wenn also die Erfindung als 
ein Produkt der Nachahmung definiert 
werden kann, sind beide die integralen 
Bestandteile eines Prozesses der Dif
ferenzierung. Doch Tarde geht noch 

OS I Gabriet Tarde, Die Gesetze der Nachah-

Befriedigung. Tardes Konzeption hat 
weitreichende Konsequenzen für die 
kollektive Wissensproduktion. Laz
zarato erklärt: 

mung, Frankfurt am Main 2003, S. 92. 

OGI Ebd., s. 116. 

071 "Eine Erfindung, die nicht verbreitet, die 

nicht nachgeahmt wird, besitzt keinerlei 

Wert." Lazzarato, Puissances, S. 42 . 

OBI Ebd., S. 22, 19. 

"Das Wissen entzieht sich aus 
zwei fundamentalen Gründen der 
Logik der Knappheit und der ökono
mischen Messung. Erstens ist es die 
Produktion einer Form der Koopera
tion, die autonom und unabhängig 
von der Arbeitsteilung abläuft. 



Kollektive sprachliche Formeln, Gemeinschaften von 
Wissenschaftlern und gemeinschaftliche Empfindungen, 
aber auch die öffentliche Meinung entstehen ontologisch 
und historisch aus dem Handeln kooperierender Intel
Lekte und nicht aus der Sozialisierung von Geschäft und 
Markt. Sprache, Kunst, Wissenschaft, öffentliche Mei
nung und Emotionen setzen ein gemeinsames Handeln 
voraus, das sich nicht mit der Logik der materiellen Pro
duktion beschreiben, und eine Form der Koordination, 
die sich nicht auf den Markt reduzieren Lässt. Sprache, 
Kunst, Wissenschaft, öffentliche Meinung und Emotio
nen sind unteilbare und unbegrenzte kollektive Güter; 
ihr Maß kann folglich nur innerhalb der Immanenz ei
nes kollektiven Handelns bestimmt werden, das, wie 
wir wissen, den Gegensatz zwischen dem Individuellen 
und dem Kollel<tiven durchbricht." 09 

Die Produktion von Wissen - die explizit auch die 
Produktion von Kunst einschließt- ist für Tarde also ein 

kollektiver Prozess. Jeder Konsum von Wissen ist gleichzei

tig auch die Produktion neuen Wissens - eine erfreulich 
wachstumsfördernde Dialektik. Das Wissen, so glaubte Tarde 
optimistisch, könne niemals auf den Status einer Ware re
duziert und dem ausschließlichen Gebrauch eines Besitzers 

vorbehalten werden. "Es kann genau genommen weder 
geliehen noch getauscht werden, denn wer es besitzt, 
gibt es nicht ab, wenn er es einem anderen mitteilt. Es 
ist ein Akt der Emanation, nicht der Entäußerung. Aus 
demselben Grund kann Wissen weder gegeben noch 
gestohlen werden."10 

Doch wie lässt sich dies mit der fortschreitenden 
Privatisierung des Wissens vereinbaren? Was kann die 

ausschließliche Inbesitznahme geistigen Eigentums in ei
ner kapitalistischen Wissens-Ökonomie verhindern? Tardes 
Antwort ist einfach: "Kurz gesagt, weil das die Nicht
Existenz einer essenziellen Funktion unseres Verstan
des voraussetzen würde: des Gedächtnisses." 11 Auf 
gesellschaftlicher Ebene fungiert das Gedächtnis analog 

der Nachahmung. Anders gesagt: Wenn man jemanden et

09J Ebd., S. 149. 

gen [Bücher, Filme, Ausstellungen, aber auch Konzepte und 

anderes] niemandem genommen, sie benutzt ganz im Ge
genteil diese Materialien, um ihre Kraft zur Differenzierung 
zu steigern. Ist der Geist einmal aus der Flasche, dann gibt 
es kein Mittel, ihn wieder hineinzuzwingen. Dieses simple 

Argument hat zudem den Reiz, dass es den Unterschied zwi
schen Wissen, das in einem Produkt vergegenständlicht ist, 
und Wissensproduktion als einem inhärent kollektiven und 

expandierenden Prozess auf der Grundlage von Erfindung 
upd Nachahmung betont. 

Doch ungeachtet der Zuversicht Tardes ist nicht leicht 
zu ersehen, was den von der Notwendigkeit der Akkumula
tioh getriebenen Kapitalismus daran hindern könnte, einen 

verdinglichten Modus der Koordination [Markt], der Regulie
rung [geistiges Eigentumsrecht] und der Organisation [auf 
der Grundlage von Privateigentum] durchzusetzen und alle 
sprachlichen Neukonfigurationen, vielleicht sogar Wortneu

schöpfungen, Software-Quellcode und Ähnliches, ungeachtet 
ihrer kollektiven Herkunft zu privatisieren. Nicht um sie vom 

öffentlichen Gebrauch auszuschließen, sondern im Gegen
teil, um aus ihrem Gebrauch Einnahmen zu erzielen. Um 
Wissen, vielleicht sogar Wörter auf pay-per-use-Basis zu 
vermieten. ln Deutschland ist derzeit eine Online-lnitiati

ve zur Wissensproduktion, textz.com, in einen interessanten 

Rechtsstreit verwickelt. Wie das Motto des Kollektivs- "we 
are the & in copy & paste" - ga!Jz im Sinne Tardes an
deutet, besteht sein Zweck darin, im gemeineigenen Raum 
des lnternets Texte von philosophischem oder literarischem 

Interesse frei verfügbar zu machen, darunter Werke von 
Kafka, Benjamin und Adorno. Die Gruppe fordert Gleich

gesinnte ausdrücklich dazu auf, ihrem Beispiel zu folgen 
["Alles, was man braucht, ist ein Scanner für so $"].Gemäß 
deni Gedanken, dass Wissen durch Verbreitung niemandem 
weggenommen wird, stellte das Kollektiv Texte von Adorno 
auf seine Website- was ihm die Mitteilung eines Gerichts
vollziehers eintrug, die Hamburger Stiftung zur Förderung 
von Wissenschaft und Kultur, bei der die Urheberrechte 

liegen, habe sie wegen Urheberrechtsverletzung verklagt 
und eine einstweilige Verfügung zur 

Begleichung der "Schäden" erwirkt, die 

was lehrt- also Wissen weitergibt-, 

ist es keineswegs erforderlich, dieses 
Wissen selbst zu vergessen oder auf 
es zu verzichten, um es dem anderen 
zu überlassen, wie es beim Tausch von 
Waren der Fall ist. Die Erinnerung wird 
in ihren verschiedenen Verkörperun-

10 I Gabriet Tarde, Psychologie economique, 

durch die illegale Verbreitung der Wer
ke entstanden seien. Die Gesetzeslage 
ist in diesem Fall eindeutig: textz.com Paris 2002, S. 379· 

11 I Ebd., S. 292. 

hat gegen geltendes Recht verstoßen 
und mGss die geforderte Summe be-



zahlen; andernfalls erwartet seinen Rechtsvertreter eine 

bis zu zweijährige Gefängnisstrafe. Der offene Brief an den 

Vorsitzenden der Stiftung ist es wert, ausführlich zitiert zu 

werden - ganz im Geiste des Kollektivs-, denn er ist eine 

nachdrückliche Erklärung der epistemischen Souveränität 

gegenüber j uristischen Fiktionen: 

"Gefängnisstrafe für das Kopieren von Adorno: Mit dieser 

Drohung haben Sie die Grenze zwischen gewöhnlichen Urheber

rechtsfällen und bizarren Gesch ichten von Urheberrechtswahn 

überschritten[ .. . ] Als ,geistiger Eigentümer' von TheodorW. Ador
no und Walter Benjamin sollten Sie sich der Kraft bewusst sein, die 

noch immervon deren Werken ausgeht: eine negative, dialektische, 

schwache und historische Kraft, die die Re ichweite jedes Ge

richts we it übersteigt und die sich nicht in Ihren Archiven 

einschließen lässt. ,Geistig' werden Adorno und Benjamin 
sich nie zu Waren reduzieren lassen, und ihre Werke besitzen 

selbst in ihrem gegenwärtigen Status als Privateigentum eine 

spezielle Fähigkeit, sich zu verflüchtigen, sobald man sie fest

zuhalten versucht. 

in der Frage des ,geistigen Eigentums' geht es nicht darum, 

ob den Produzenten kreativer Werke ihr Recht auf materielle Re

produktion mittels ihrer kreativen Werke vorenthalten werden 

soll[ ... ]in der Frage des ,geistigen Eigentums' geht es darum, 

wann endlich anerkannt wird, dass die Menschen ein universelles 

Recht auf die Wiederaneignung der Produktionsmittel haben, dass 

kreative Werke - egal wie privatisiert und zur Ware verdinglicht

ein solches Produktionsmittel sind und dass ihre Reproduktion 

eine fundamentale und ganz und gar legitime Form der Pro

duktion von Wissen ist. 

sporadisch und theoretisch bleiben - sie muss schwarmhaft, 

massiv parallel und praktisch werden. 

Wir freuen uns, zu verkünden, dass ab heute jedes Werk 

von Adorno und Benjamin, das Sie als Ihr ,geistiges Eigentum' 

reklamieren, als Allgemeingut derselben Öffentlichkeit gehört, 

die Ihnen diese Urheberrechte überhaupt erst gewährte. Natür

lich werden sie nicht sofort verfügbar sein, und natürlich werden 

wir sie nicht selbst veröffentlichen- aber wir versprechen Ihnen, 

dass sie in Umlauf kommen werden, an zahllosen Orten und in 

zahllosen Formaten, und dass selbst eine Legion von Anwälten 

nie in der Lage sein wird, sie w ieder zurückzuholen" 12 

Dieser Fall, obwohl vergleichsweise weniger schwerwiegend 

als andere Rechtsst reitigkeiten um geist iges Eigentum [wie 

die w idersinnige Forderung der Welthandelsorganisation 

WTO, Indien müsse sich dem internationalen Recht unter

werfen und die Produktion und den Export preisgünstiger 

anti-retroviraler Medikamente für die AIDS- Behandlung 

gesetzlich verbieten], ist wegen seiner symbolischen Be

deutung von Interesse, geht es hier doch um den führenden 

Kopf der Frankfurter Schule. Hier geht es nicht um eine 

Polit isierung des Wissens, sondern um die Produktion des 

Poli t ischen als Wissen. Es gibt viele Beispiele dieser Art. 

Unt er ihren gemeinsamen historischen und geistigen Vor

läufern f indet sich ein weitgehend vergessenes Moment der 

radikalen politischen Geschichte- fundamental für die Ge

nealogie aller libertären Theorie und Praxis mit Schwerpunkt 

Selbstangesichts [ ... ]des permanen

ten Notstands und der institutionalisierten 

Panik des ,Krieges gegen Raubkopien' ver

zichten Menschen nicht darauf, digitale 

Daten zu kopieren, zu übertragen, zu 

modifizieren, zu speichern, hochzuladen, 

herunterzuladen, zu drucken und weiter

zugeben. Im Fall des ,geistigen Eigentums' 

ist die Macht des Faktischen viel stärker 

als die Macht des Gesetzes. Die Men

schen sind sich der historischen Tatsache 
absolut bewusst, dass ein Gesetz nie ein

fach nur gegeben ist. Gesetze werden in 

realen Kämpfen gemacht und in realen 

Kämpfen erodiert. Daher kann die Kritik 

des ,geistigen Eigentums' nicht individuell, 

12 I http://textz.com/adorno/open_letter. 

auf egalitären Zielen- in Gestalt zwei er 

Bewegungen im revolutionären England 

des 17. Jahrhunderts, die von Crom
well brutal niedergeschlagen wurden, 

deren Nachruhm jedoch bis heute so 

manchen Radikalen als Inspiration 

dient, und dies nicht zuletzt aufgrund 

ihrer aktivistischen Namen : die 

LEVELLER und die DIGGER.13 Die LE

VELL ER bildeten sich zunächst als 

Massenbewegung gegen die Inbe

sitznahme und das Einzäunen von 

Gemeindeland. Sie gelten allgemein als 

die erste politische Bewegung, die nach 

dem Prinzip der demokratischen Selbst

verwaltung organisiert war. Wenige 

Jahre später entstanden die DIGGER, 

txt. Der vollständige Wortlaut des 

Statements [in englischer Sprache] ist 

auf der Website der Gruppe abrufbar, 

wie auch alle anderen Texte, die sie dort 

umsichtig bereitgl:!stellt haben. Das in 

der Tageszeitung erschienene Interview 

mit dem Vorsitzenden der Stiftung ist 

ein eklatantes Beispiel des elitistischen 

Verrats an den Werten der Aufklärung: 

http:/ /www.taz.de/pt/zoo4/03/04/ 

ao172.nf/text 

131 Von engl. "Ievel", einebnen, gleichmachen; 

"dig", graben, [Ackerland] umgraben. 

(ANM. D. Ü.) 



die sich selbst als "Wahre Leveller" bezeichneten und deren 

zentrale Forderung "die freie Erlaubnis, das Gemeindeland 
umzugraben und zu bestellen" war. Mit der Erklärung, die 

Erde sei "Gemeinbesitz aller Menschen", ging ihr Sprecher 
Gerrard Winstanley weiter, als die Leveller es gewagt hatten, 
und er verfasste unter dem Titel The True Levellers' Standard 
Advanced ein praktisches Manifest. Die Bewegung verdankte 
ihren Impuls und den enormen Zulauf der weit verbreiteten 

Armut und den Enteignungen, die in ländlichen Gebieten 
vorgenommen wurden, während der Adel seine Macht fes

tigte und die Bewirtschaftung des Landes regulierte, indem 

er ehemaliges Gemeindeland einzäunen ließ: 
"Die Erde wurde nicht gemacht, damit Ihr deren Her

ren werdet und wir eure Knechte, Diener und Bettler; 
sondern sie wurde gemacht, daß sie allen Nahrung und 
Leben spende, ohne Ansehen der Person: Und daß Ihr 
das Land und seine Früchte einervom anderen kauft und 
weiterverkauft, ist ein Ding der Verdammnis,·das durch 
den Krieg herbeigeführt wurde( ... )."14 

Im Jahr 1649 besetzten ungefähr vierzig DIGGER mit ihren 
Familien ein kleines Stück der Allmende in St. George's Hill 
in der Grafschaft Surrey und begannen, 

das Land umzugraben und Feldfrüchte 
anzubauen. Im Laufe des Jahres wuchs 

einen zügellosen und aufrührerischen Haufen zugetragen 
wurde, der sich nicht weit von Oatlands zusammenge
tan hat an einem Ort, den man St. George's Hill nennt; 
und obwohl der voh ihnen selbst genannte Grund ihres 
Bleibens dort sehr lächerlich erscheinen mag, könnte die
se Ansammlung von Menschen ein Anfang sein, aus dem 
größere und gefährlichere Dinge folgen könnten." 

Durch Gerichtsprozesse und Gewalt eingeschüchtert, 

hatte die Kolonie 9er DIGGER sich 1650 schon wieder aufge
löst- doch wie alle gesellschaftlich nützlichen Erfindungen 

wurde sie zum Gegenstand fortwährender differenzierender 
Nachahmungen. Die Bewegung war historisch bedeutsam als 

zeitgenössischer Gegenpol zum possessiven Individualismus, 
wie er im politischen _Liberalismus von Hobbes und Locke 
seinen Ausdruck fand. Offenkundig kommt dem Versuch der 
DIGGER, die Allmenden öffentlich nutzbar zu machen, heute 
wieder besondere Relevanz zu, da Initiativen wie CREATIVE 

COMMONS oder coPYLEFT für Wissensallmenden kämpfen. 
Bei den Recherchen für diesen Essay stieß ich auf ein in Ha

waii ansässiges Künstlerkollektiv namens NOMOOLA, das 

unter anderem ein erklärtermaßen durch die DIGGER inspi
riertes Projekt mit dem Titel Eating in Public durchgeführt 

hat.15 Die Gruppe pflanzte zwanzig Pa
paya-Setzlinge auf öffentlichem Land 

-ausdrücklich auf "öffentlichem", nicht 

auf "gemeineigenem" Land. Hierzu 
erklären sie: "Damit verstießen wir 
gegen die Staatsgesetze, die diese 
Flächen als ,öffentlich' definieren 
und die Regeln für ihre Nutzung fest
legen. Unsere Aktion verfolgte in 
der Hauptsache zwei Ziele: zum ei
nen, Nahrung anzubauen und mit 
anderen zu teilen, und zum ande
ren, das Konzept des ,Öffentlichen' 
im öffentlichen Raum zu proble
matisieren." ln einem sehr sorgfältig 

dokumentierten und anschaulichen 

ihre Zahl auf mehr als das Doppelte; 
doch ihr Treiben blieb dem örtlichen 
Adel nicht verborgen, der ebenfalls das 

Gemeindeland für sich reklamierte und 

den Staatsrat warnte, dass die DIGGER 

"alle Menschen eingeladen haben, 
zu kommen und ihnen zu helfen, und 
ihnen Speise, Trank und Kleider ver
sprechen" und dass sie behaupteten, 
ihre Zahl würde binnen zehn Tagen auf 

mehrere Tausend anwachsen. "Es wird 
befürchtet, daß sie einen Plan he
gen." ln der Tat hatten sie einen Plan, 
der jedoch nie zur Ausführung kam. Der 

Staatsrat erklärte die Situation dem 
Oberbefehlshaber der Armee, Lord 
Fairfax, in einem Schreiben: 

141 Das Manife~t und andere Digger-Schrif- Bericht beschreibt die Gruppe ihren 

Versuch der Schaffung von "Gemein
nutzen" in einer Gesellschaft, in der 
das Recht jegliche Vorkehrungen trifft, 
um eben dies zu verhindern. Die Papa
ya bäume wurden schließlich gefällt, 
bevor sie Früchte trugen, und das Land 

"Durch den beigefügten Bericht 
werden Euer Lordschaft davon in 
Kenntnis gesetzt, was dem Rat über 

ten von Winstanley sind online verfügbar 

unter: http:/ /www.tlio.demon.co.uk/ 

diggers.htm#True. 

15 I Siehe http://www.nomoola.com/ 

diggers/index.html 



wurde eingezäunt. Die Gruppe hat seither ihre Strategie 
auf einen anderen gemeineigenen .Bereich verlegt: das In
ternet, wo sie FREEBAY gründeten [www.nomoola.com], 
eine Online-Plattform ähnlich eBay, jedoch mit dem ent
scheidenden Unterschied, dass alles kostenlos erhältlich ist

unter anderem Papaya-Setzlinge ... 

Wlttg nst Ins ,Nicht-Besltz-TIIeorl • 
Ludwig Wittgenstein war auf seine Weise gewissermaßen 
ein philosophischerDIGGER-auch wenn es merkwürdig er
scheint, dies einem so ungeselligen und menschenscheuen 
Mann nachzusagen, dessen politische Sympathien anschei
nend unerschütterlich stalinistisch waren. Doch da ist auch 
sein lebenslanger Widerstand gegen die weithin gängige 
Verwendung der Eigentumsmetapher im philosophischen 
Denken. Seit Descartes machte die politische Philosophie, 
die mit dem historischen Aufstieg des Bürgertums einher

ging, den possessiven Individualismus zur Quintessenz der 
Freiheit, der menschlichen Verhältnisse und der konstitutiven 
Dynamik der Gesellschaft: Das Individuum ist frei, weil es 
der Eigentümer seiner selbst und seiner Handlungen ist und 
dadurch aus der Abhängigkeit vom Willen anderer befreit; 
seine Freiheit beruht auf seinem Besitz. Dies ist bis heute 
der Kernpunkt der neoliberalen Ideologie. Überraschender
weise findet man Verwandtes auch in der Philosophie von 
Bertrand Russell, für den die ideale Sprache des Wissens 
notwendigerweise eine Privatsprache wäre.16 Es ist offen
kundig kein Zufall, dass Wittgenstein sowohl die Idee einer 
Idealsprache als auch die einer Privatsprache entschieden 
ablehnte, da der Traum von einer Privatsprache stets in der 

stein entlarvte endgültig den langlebigen philosophischen 
Mythos, es gäbe eine Art unmittelbares "Wissen" von un
seren Wahrnehmungen, Eindrücken und Gedanken - eine 
Form von Wissen, das nur uns allein offen stünde. Eine pri
vate, privilegierte Form des Wissens also sowohl in dem 
Sinn, dass wir allein es besäßen, während alle anderen davon 
ausgeschlossen wären, als auch in dem Sinn, dass es das Pa
radigma und die Grundlage alles weiteren Wissens bildete. 
Insofern es überhaupt Wissen bildet, argumentierte Witt
genstein dagegen, muss es notwendigerweise durch den , 
öffentlichen Gebrauch der Sprache vermittelt sein. Seine 
Widerlegung der Idee einer Privatsprache ist entwaffnend 

einfach: Wie könnte ich in dem Fall überhaupt wissen, was 
ich meine?17 

Vor seiner Wendung zu einer auf den Sprachgebrauch 
fokussierten Philosophie Anfang der 1930er Jahre hatte Witt
genstein auch andere Widerlegungen des cartesianischen 
Dualismus durchdacht, darunter das, was Peter Strawson 
als Wittgensteins "Nicht-Besitz-Theorie" des Subjekts 
bezeichnete. Ein halbes Jahrhundert vor dem Poststruktu
ralismus argumentierte Wittgenstein, dass die Produktion 
von Wissen logisch gesehen immer ein völlig anonymer Vor
gang sei: Niemand besitzt seine Gedanken, genauso wenig, 
wie man die Sprache besitzt, in der sie vermittelt sind. Wie 
einer seiner Schüler berichtet, zitierte Wittgenstein gerne 
Lichtenbergs Bemerkung, der er grundsätzlich zustimmte: 
"Statt ,ich denke' sollte man sagen ,es denkt' [,es' in dem
selben Sinne, in dem man sagt ,es blitzt'] ."18 Wer ,besitzt' 
also Gedanken, wenn nicht das Subjekt, das sie artikuliert? 
Folgt daraus nicht, dass sie in gewisser Weise in gänzlich 

informellem, kollektivem GemeinbeVorstellung gründet, sie böte im Ver
gleich mit der allgemeinen Sprache 
eine direktere, unverfälschte und be
sonders enge Übereinstimmung mit der 
Realität. Diese Annahme steht in dia
metralem Gegensatz zu Wittgensteins 
Theorie, die auf dem Sprachgebrauch 
beruhte und die keinen Platz hatte für 
ein privilegiertes Wissen, das regel
mäßig auf den Unterschied zwischen 
unmittelbarem Wissen [Descartes' 
"Intuition", Russells "Wissen durch 
Bekanntschaft"] und indirektem, aus 
dem Sprachgebrauch erschlossenem 
Wissen zurückgeführt wird. Wittgen-

16 I .,Eine logisch vollkommene Sprache sitz zirkulieren? 
( ... ] wäre weitgehend das Privateigen-

turn eines einzigen Sprechers." Bertrand 

Russell, Logic and Knowledge. Essays 

1901-1950, London 1956, S. 198. 

17J Für eine ausführlichere Darstellung von 

Wittgensteins Dekonstruktion der Privat

träume der Philosophie siehe jacques 

Bouveresse, Le Mythe de l'interiorite, 

Paris 1987. 

18J George Edward Moore, Philosophkai Pa-

pers, London 1959, S. 309. 

Epistemologische 
Kollaboration, 
kollaboratlve Eplstemoloslen 
Jede Erfindung setzt eine Sprache vo
raus- sie ist nur auf dem Fundament 
der relativen Stabilität einer gegebe
nen Syntax und Grammatik und eines 

Vokabulars möglich. Und weil ein Erfin
der nie seine eigene Sprache erfindet, 
sondern nureine [infinitesimale] Trans
gression innerhalb der bestehenden 
Sprache einführt, ist er folglich [bes-



tenfalls] Co-Autor einer Innovation. Gabriel Tarde hielt es 

für unmöglich, einen Gegensatz zwischen dem Kollektiven 
und dem Einzelnen, der Gesellschaft und dem Individuum 

zu unterstellen, da das Einzelne das Kollektiv in petto- das 
heißt, gemäß derselben Vielfalt der Verhältnisse struktur
iert- und das Individuum ontologisch untrennbar mit seiner 
sozialen Dimension verbunden sei. Der Mensch ist nicht ein 
generisch soziales Wesen, sondern sozusagen eine Gesell

schaft in sich. George Herbert Meads Philosophie baut 
auf einem ähnlichen Gedanken auf. Für Mead bildet sich 

Identität durch das Medium der Kommunikation in einer 
Sprache, die immer schon vorhanden war. Und insofern die 

Subjektivität von jemandes Absichten, Wünschen und Ge
fühlen sich diesem Medium keineswegs entzieht, entstehen 

die Instanzen des "Ich" und des "Über-Ich" aus demselben 
Sozialisationsprozess.19 Dies ist vielleicht eine der scharf
sinnigsten Beobachtungen der Sozialwissenschaft des 20. 

Jahrhunderts, und jürgen Habermas rückte sie in den Mit
telpunkt seiner Theorie der lntersubjektivität. So schreibt 

er in seinen Ausführungen über Mead: "Individualität ist 
ein gesellschaftlich erzeugtes Phänomen, das ein Er
gebnis des Vergesellschaftungsprozesses selber ist[ ... ) 
Der Prozeß der Vergesellschaftung ist zugleich einer 
der lndividuierung."20 Anders gesagt: Die Intersubjekti
vität konstituiert sich nicht aus bereits fertig konstituierten 
Subjektivitäten, sondern sie geht der Subjektivität voraus 
und bildet deren Möglichkeitsbedin.gung. Wir lernen eine 

gemeinsame Sprache sprechen, die schon vor uns existier

te und die ungeachtet unseres bescheidenen Einflusses auf 
ihre Entwicklung uns zweifellos überleben wird. Wir sind, 
was wir in dieser Sprache sind, indem wir beobachten, wie 
andere mit uns interagieren, und uns in unseren Beziehun
gen entsprechend anpassen. Um zu verstehen, was jemand 

sind, das Verstehen zu ermöglichen. 

Die inhärente Dynamik des Verstehens ist das Material, 
mit dem PU KAR [PARTNERS FOR URBAN KNOWLEDGE, ACTION 

AND RESEARCH], ein in Mumbai ansässiges, als Bürgerinitiative 

organisiertes Netzwerk fürWissensproduktion, arbeitet. Die 
Initiative besteht aus Wissenschaftlern, Künstlern und Doku
mentarfilmern, die ihre Kompetenzen möglichst außerhalb 
der Einschränkungen akademischer Institutionen - deren 

Methodologien und Prioritäten unvermeidlich an die Struk
turen von Geldgebern wie der Weltbank gebunden sind- ein 

zusetzen bestrebt sind, um Forschung als eine demokra
tischere Praxis der Wissensproduktion betrachten zu können. 
Das Tätigkeitsfeld der Gruppe könnte man als. kognitive 

Ökologie beschreiben: "Es gibt eine echte Krise in der 
Art, wie Wissen produziert wird", sagt ihr Co-Direktor 

Rahul Srivastava. "Sobald man anfängt, Wissen als eine 
eigenstandige Kategorie zu betrachten, wird es wichtig, 
zu kontextualisieren. Wir brauchen Expertenwissen und 
begriffliche Werkzeuge, denn Begriffe sind nützliche Fik
tionen; aber irgendwie übersehen wir ihre Fiktionalität. 
Wissen gründet immer in einem bestimmten Kontext 
und einer bestimmten Lebensform. Viele Projekte von 
PUKAR betreffen das alltägliche Verhandeln von Dif
ferenzen mittels ihrer Übersetzung im öffentlichen 
Raum von Mumbai. Die Sprache ist voll mit inhärentem, 
prä-reflexivem kulturellem Wissen, allgemeinem Wis
sen, und uns interessiert, wie Mumbai seine neun oder 
wie viele sprachliche ldentitäten auch immer zusam
menbringt. während es seinen alltäglichen Geschäften 
nachgeht."21 Man könnte es dahin gehend formulieren, dass 
die kollaborative Epistemologie der Gruppe auf einem Wis
sen aufbaut, das clusterförmig organisiert ist - vielleicht 
nach dem Bild des urbanen Raums. Die Filme, Workshops 

meint, muss ich die kontextbezogenen 
Gültigkeitsbedingungen dessen, was er 
sagt, kennen - und woher könnte ich 
diese Kenntnis haben, wenn nicht aus 

der Erfahrung eben dieses Kontexts? 

Das ist, wie wir sahen, Wittgensteins 
zentrale Erkenntnis und der Ausgangs
punkt seiner Gebrauchs-Theorie des 
Wissens: Ich kann die Bedeutung kom
munikativer Akte nur verstehen, weil 
sie in Handlungskontexte eingebettet 
sind, die ihrerseits darauf ausgerichtet 

19 I Vgl. George Herbert Mead, Geist, Iden-

und Sound-Projekte, die sie zum" Kos
mopolitanismus der Straße" produziert 
haben, sind überzeugend- und umso 
eindringlicherangesichtsder Explosi-

tität und Gesellschaft, Frankfurt am Main 

1973, S. 177ff. 

20 I jürgen Habermas, Theorie des kommu-

nikativen Handelhs, Bd. 2, Frankfurt am 

Main 1981, S. 92-93. 

21 !Interview mit dem Autor, Mumbai, 15. 

Februar zoos. Siehe die Website von Pu

KAR: http://www.pukar.org.in 

on der Gewalt zwischen verschiedenen 

Bevölkerungsgruppen in Mumbai vor 

einigen Jahren. 
Doch was ist Wissen? Und was 

ist allgemeines Wissen? Ein Teil des 
Problems besteht darin, dass wir von 
Wissen sprechen, als könnten wir 
,wissen', was es losgelöst von der spe-



zifischen Realität seiner Produzenten ist, als wäre es ein 

eigenständig existierendes Phänomen, das man von anderen, 
konkurrierenden Aktivitäten wie Emotion, Gefühl oder Glau

ben eindeutig abgrenzen könnte. Aber Wissen lässt sich nie 
aus der Pragmatik seines Kontexts herauslösen, es ist immer 
schon durch Ungleichheiten verzerrt, was es zu einer Form 
der Macht und konzeptuelles Wissen oft zu einer Form von 

symbolischer Gewalt macht. Allzu oft be-oder verhindert das, 
was als Wissen angesehen wird, letzten Endes die genuine 
kognitive Produktion, indem es Wege zur umfassenderen 
epistemologischen Kollaboration versperrt. Vor allem aber 
ist die Produktion von Wissen, wie wir gesehen haben, keine 

solitäre Aktivität und kann es auch nicht sein. Wittgensteins 
berühmte Widerlegung der Idee einer Privatsprache lässt sich 
auch auf das Wissen als solches übertragen, das essenzielle 

Produkt dessen, was Gabriet Tarde 11 interzerebrale Koope
ration" nannte. ln unserer Zeit, die so besinnungslos auf die 
Privatisierung des Wissens, die Kanalisierung der Kreativität 
und die lnstrumentalisierung der Autonomie zusteuert, 
stets im Namen der Produktion einer konsumeristischen 

Subjektivität, ist das eine politische Frage. Entweder wir 

dem abschotten, was Sprachphilosophen mit einer gewissen 
Herablassung "die bloße reale Sache" nennen. Denn in die.: 
sen Fällen muss die Kunst ihre üblichen Vorwände aufgeben 
und sich an der tatsächlichen Arbeit der Wissensproduktion 

beteiligen. Autonome Initiativen zur Wissensproduktion bil
den sich heute in fast allen großen Städten. PUKAR ist eine 
von vielen in Mumbai.ln Buenos Aires findet man die Mesa 
de Escraches Popular, an denen Künstlerkollektive wie 

GRUPO DE ARTE CALLEJERO, Grupo ETCETERA ... und TALLER 

POPULAR DE SERIGRAFiA aktiv beteiligt sind. 22 Ein anderes 
Beispiel ist die vom BUREAU D'ETUDES gegründete UNIVER

SITE TANGENTE in Paris. 23 Doch der akademische Beiklang 

der "Universität" ist irreführend, weil die Art des Wissens, 
um die es hier geht, nicht akademisch ist und sich nicht den 
Einschränkungen von akademischen Verhaltensregeln, Kom
promissen, Methodologien und Hierarchien unterwirft. Wenn 
man sich ansieht, welche Formen von Wissen hier erzeugt 

werden, erkennt man, in welchen Ausmaß kognitive Emoti
onen und experimentelle Epistemologien diesen Initiativen 
inhärent sind. ln gewissem Sinne stehen diese tiefschürfen
den Initiativen der Wissensproduktion im selben Verhältnis 

akzeptieren, dass Wissen kollektiv ist, 
oder wir verlieren es ganz. Zur Ware 
verdinglichtes Wissen ist kein wirkli
ches Wissen mehr, genauso wenig, wie 
eine strategische Freundschaft wirklich 
eine Freundschaft ist. 

Und die Kunst- ist Kunst Wis-
sen? Die meisten Menschen würden 
der Kunst eine kognitive Dimension 
zugestehen oder das Vermögen, Wis
sen zu produzieren, aber viele würden 

nicht so weit gehen, zu behaupten, 
dass Kunst tatsächlich eine Form des 
Wissens ist. Auch die Kunst ist eine ex
perimentelle Form der interzerebralen 
Kooperation, und sie ist es erklärt und 
symbolhaft im Fall kollektiver Produk
tionen, wenn Künstler sich auf eine 
Zusammenarbeit einlassen. Sie ist es 

noch offenkundiger in den Fällen, in de
nen Künstler außerhalb der Strukturen 
der Kunst zusammenarbeiten, jenseits 
der legitimierenden Grenzen der insti
tutionellen Kunstwelt, die die Kunstvon 

221 Eine Escrache ist eine Art kollektiver 

Performance, die in Wohngebieten von 

Buenos Aires auf die fortwährende Anwe-

senheit von Personen aufmerksam macht, 

die sich in irgendeiner Funktion an den 

Verbrechen der Militärdiktatur zwisch-

en 1976 und 1983 beteiligt haben. Diese 

Aktionen, bei denen die Produktion von 

Wissen und Erinnerung untrennbar mit 

d.er Produktion von Form verbunden ist, 

zielen darauf, auf der Ebene des Stadt

viertels eine Art kollektives Gedächtnis 

und ein allgemeines Verständnis davon 

zu erzeugen, wie die Diktatur in der 

Praxis funktionierte, um ihre Rückkehr 

an die Macht zu verhindern . Für eine 

ausführlichere Darstellung siehe Ste

phen Wright, "The Delicate Essence of 

Artistic Collaboration", in: Third Text, 

18, 6, November 2004: Art and Collabo

ration, S. 533-545. 

23 1 Vgl. http://utangente.free.fr/. 

zum Mainstream der Kunstwelt wie 
einst die DIGGER zum aufkommenden 
possessiven Individualismus. Hören wir 

nicht einen Nachhall der Forderungen 
der DIGGER nach Abschaffung der Mo
nopole und des Großgrundbesitzes
von privatem Landbesitz, Reichtum und 

Privilegien, wie Winstanley in aller 
Deutlichkeit schrieb- in den heutigen 
Forderungen nach einer Begrenzung 
der Medienkönzentration, Überwach
ungstechnologien und Straffreiheit 
für privilegierte Eliten? 

Der Kampf 
Aus dem Englischen: Cllrlstoltll Hollender . 
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lt was the mercantile Venetians who 
came up with the idea of patenting in
ventions. ln 1469, the Venetian Republic 
granted one of Gutenberg's assistants, 
to the exclusion of any other person, 
the privilege of making and operating a 
printing system using movable charac
ters. The patent was bestowed for the 
term of his naturallife, which, rather 
fortunately for print culture, turned 
out to be short. But as Pierre 

jecthood [this machine, in this stu
dio] what it really with held from 
the public domain was the know
how required to build another one like 
it. lt explicitly protected the brainchild 
by implicitly privatising the brainpow
er. lf only in incipient form, it made 
knowledge a commodity like another . . 
Orto put it differently, while seemingly 
laying claim to an external machine, 

it opened the way to the privatisation 
of an internal machine, generically 
described today as intellectual prop
erty. There is some irony in the fact 
that the first inventiontobe patented 
was one whose purpese was so bound 
up with knowledge production on a 
mass scale. 

Tlle Invention to end 
alllnventlon 

Papon observed, "one can 
only imagine Europe's 
cultural backwardness if 
Gutenberg hirnself had 
sought to patent his inven
tion."02 The notion of laying 

claim to the ownership of an 
invention has today become 
so widespread and self-ev
ident that we may at first 
fail to appreciate just how 
staggering an innovation the 
patent system was in the 
history of private property. 
From today's perspective -
faced as we are with literally 
everything, material and im
material, becoming private 
property- it may appear tobe 
just another logical step in an 
ongoing commercial process. 
Yet, it is no exaggeration to 
say that the innovation of the 
patentsystemwas of an onto
logical order: though seeming
ly directed atthe invention's ob-

The ge~trye are all round, on each side they are found, 
Theire wisdom's so profound, to cheat us of our ground 
Stand up now, Diggers all. 

Prior to the Venetians, tools 
like printing presses could 
have owners. But the know
ledge needed to build them 
and operate them could no 
more be exclusively owned 
than the alphabets and the 
arrangements of letters and 
words which they were used 
to print. Whole realms of life 
eluded exclusive ownership. 
lt would be anachronistic to 
say that these domains were 
held in common, though it is 
tempting to do so in light of 
the colossal expansion of pri
vate property over the past 
several centuries - through 
patents, copyright and oth
er legal instruments aimed. 
To have said so at the time 
would have sounded as tau
tological as to say that the 
air we breathe, or the words 
we speak, are held in com
mon, though of course today 

The Diggers' Song, Gerrard Winstanley & Leon Rosselson°1 

GERARD WlnSTAOLEY 
THE DIGGER 

·~ 

D gg-ng -n tlle 811-StellliC COIIIIIIOftS 
Stepllen WRIGHT 

306 



those domains too are prey to cap
italism's structural imperative for 
permanent expansion. From the per
spective of capitalist accumulation, the 
patent system opened up a territory 
as vast as that of the New World, to 
which Europe would lay title several 
decades later; indeed one which is 
potentially vaster, for if horizontal -
that is, geographical- expansion has 
attained globallimits, there is no end 
yet in sight to the vertical expansion 
in the realms of knowledge. 

The realisation that the patent 
system was less about objecthood 
than about harnessing the subjectiv
ity behind it only emerged over a long 
period of time. But what intellectual 
property rights seek to cod ify gives 
some sense of the ontological para
digm shift which was implicit in the 
very idea of patents: 

"lt had never been imagined 
that someone could, all alone, wrest 
from within hirnself a value th.at 
was not a thing. lt had never been 
imagined that there existed a form 
of property that was not only im
material but also inherent in the 
subject. lt had never been imagined, 
for instance, that books were some
thing other than tangible, material 
goods, which an author would yield 
to a bookseller who would, himself, 
sell them. Copyright was born of an 
unheard-of effort to wrest creation 
from the world of things, to make a 
value of the actual subject, thereby 
solving the squaring of the circle: 
although a work is not an object of 
property like another, it neverthe
less belongs to its author who can 
exploit it."03 

Whatever else might be said about 
the patent system, it was indeed an 

extraordinary invention - at least as 

historically consequential as any of the 
countless inventions to which it has 
been applied. However, its extr.aordi
nary success is due to its imitation by 
legislative bodies areund the world. 
After all, if other powers had not imi
tated Venice's invention, it would have 
had very little effect. This is an obvious 
but highly significant point, because in
vention is usually opposed to imitation. 
lt certainly is in patent law. Imitation 
and invention stand opposed the way 
individuality is thought to stand op
posed to sociality- though both these 
oppositions are fallacious, as I shall ar
gue. For what is extraordinary isthat 
the phenomenal success of patents 
[or any other invention] can only be 
explained by the imitation of the ini
tiallogic- sole ownership not merely 
of an object and its use, in this case, 
but of the knowledge and know-how 
necessary to produce that object and 
use it - and its application today to 
literally every field of knowledge pro
duction. The success of any invention
even the invention to end all invention, 
which is how one might describe the 
progressive emergence of the priva-

01 I See http://www.diggers.org/english_ 

diggers.htm#leve. 

021 Pierre Papon, Le Temps des ruptures, 

Paris 2004. 

031 Bernard Edelman, L'Adieu aux arts; 

Paris 2001, p. 70. 

041 Maurizio Lazzarato, Puissances de 

l'invention, Paris 2002, p. 128. 

OS I Gabriet Tarde, Les Lois de l'imitation, 

Paris 2001, p. 128. 

tisation of knowledge - depends on 
imitation if it is to endure over time. 
Tobetter understand this relationship 
between invention and imitation, it is 
useful to consider the philosophy of 
Gabriet Tarde. 

Tlle ~»owen of Imitation 
"Desubjectivising the powers of the 
mind to reach the Level of imper
sonal psychological forces, to reach 
the Level of experience prior to any 
separation between object and sub
ject, between the sensible and the 
intelligible: such is the fundamental 
operation of Tarde's philosophy", 
writes Maurizio lazzarato in a book 
which has been invaluable in rejuvenat
ing the thinking of one of the founding 
figures of French sociology, whose work 
lay forgotten for n~arly a century.04 

Tarde's thought is founded on a strange 
dialectic of inventiveness and imitation. 
Typically, inve11tiveness is veneratedas 
an expression of triumphant individual 
authorship whereas imitation is dep
recated as mere copyü1g, but instead 
of hierarchising and opposing inven
tion and imitation, Tarde saw them as 
the mutually reinforcing dynamics of 
any process of innovation. The social 
group, he wrote, is "any collection 
of beings who are in the throes of 
imitating one another or, without 
actually imitating one another at 
the moment, resemble one another 
such that their common traits are 
old copies of the same model".05 

Tarde refused to distinguish between 

conscious and unconscious imitation 
[habitus, accent, etc.], arguing they 
were part of a single process. lndeed, 
imitation can take place at great dis
tance- it is an expanding field, where 
groups and individuals imitate one an-



other without any need for proximity in 
space and time, and most often without 
being aware of it. But imitation is not 
merely the manifestation of a social 
band, it is the veritable engine of the 
spread of invention, and the reason 
that innovation-in art, in knowledge 
production, etc.- is always collective 
and never "private". 

Imitation is the movement 
through which something is repeat
ed and spreads. But it is at the same 
time the movement through which, 
in spreading and being repeated, it is 
differentiated both qualitatively and 
quantitatively. As it spreads, it is shared; 
imitation ceases to be unilateral and 
becomes reciprocal. There is noth
ing homogeneaus or homogenising 
about imitation, for the effect of its 
spreading is that, even as it generates 
imitative series, it multiplies the like
lihood of their intersecting with one 
another, inventing other new objects, 
which themselves will generate new 
clusters of series. This differentiating 
process, paradoxically inherent to imi
tation, is precisely what Tarde refers to 
as invention. "An invention is, after 
all, merely the effect of a singular 
intersection of heterogeneaus imi
tations", 06 he writes; it is the moment 
where two series of imitations come 
tagether in a nexus characterised by 
an utterly new combination. So if in
vention can be defined as the product 
of imitation, they are both integral 
parts of a process of differentiation. 
But Tarde goes further, arguing that 
an invention which is not imitated 
simply does not exist socially.07 lmita
tion is thus the framewerk from which, 
through incremental shifts, invention 
emerges. And in order for an inven
tion to be imitated, it has to capture 

the attention of other minds, engage 
with them, release their desires, their 
beliefs, memories and hopes through a 
process of social communication. The 
inventor deprives no one of anything, 
quite the contrary; and the imitator 
appropriates what he or she copies 
without dispossessing anyone else. 

lt is on the basis of this dialectic of 
invention and imitation, that Tarde's 
theory of society, based upon what he 
calls "intercerebral Co-operation", can 
be appreciated. ln opposition to the 
tenants of political economy, Tarde 
held that it is the co-operation between 
minds arid its product, knowledge, 
which is at the very core of the produc
tive process, and at the origin of the 
production of value. "Tarde's surpris
ing relevancy today," writes Maurizio 
Lazzarato, "lies in the fact that he 
identified the production of knowl
edge as a specific trait of modernity. 
[ ... ] ln making the production of 
knowledge the true production of 
modern society, he asserted the 
autonomy, the independence and 
the constitutive power of assem
bled mhids and not the primacy of 
intellectual over manuallabour."08 

This concept of knowledge produc
tion is only imaginable if productivity 
is defined through the association of 
powers of invention and imitation, re
placing the opposition between forces 

06Jibid., p. 152. 

07J"An invention which is not distributed, 

which is not imitated, has no value 
whatsoever." Lazzarato, op. cit., p. 42. 

08Jibid., pp. 22; 19. 

09Jibid., p. 149· 

with co-operation. Whereas the social 
sciences tend todefinehuman action 
negatively, as based upon lack, ab
sence, suffering, Tarde pointed to the 
intersubjective pleasure inherent in 
collective action. Tarde's concept has 
sweeping consequences for collective 
knowledge production. As Lazzarato 
explains: 

"Knowledge escapes the logic , 
of rarity and economic measure for 
two basic reasons. Firstly, it is the 
production of a form of co-oper
ation which is independent and 
autonomous from the division of 
labour. Collective linguistic patterns, 
communities of scholars, and of the 
sensitive, as well as public opinion 
result ontologically and historically 
from the action of assembled brains 
and not from the socialisation of 
business and the market. Language, 
art, science, public opinion and af
fects all presuppose a common 
agency which cannot be described 
by the logic of material production 
as well as a form of Co-ordination 
which cannot be reduced to the mar
ket. Language, art, science, public 
opinion, affects are collective goods, 
indivisible and infinite, and conse
quently their measure can only be 
determined within the immanence 
of a collective agency, which, as we 
know, breaksdown the alternative 
between the individual and the col
lective." 09 

Thus forTarde, knowledge produc
tion - including, explicitly, art pro
duction - is a collective endeavour. 
Any consumption of knowledge is, at 
one and the same time, production 
of new knowledge - an agreeably 
growth-yielding dialectic. Knowledge, 
Tarde believed rather optimistically, 



could never be reduced to a commod
ity and appropriated for the sole use 
of some owner. "lt can, rigorously 
speaking, be neither lent nor ex
changed, since whoever possesses 
it does not give it up by communi
cating it to someone else. There is 
an act of emanation, and not aliena
tion.lt cannot be given, nor can it be 
stolen, for the same reason." 10 

But how does this sit with the pro
liferating privatisation of knowledge? 
What could possibly prevent the ex
clusive appropriation of intellectual 
property in a knowledge-based capital
ist economy? Tarde's answer is simple: 
"Basically, because that would imply 
the non-existence of an essential 
function of our mind: memory."11 

On the sociallevel, memory functions 
as a synonym of imitation. ln other 
words, teaching someone something
disseminating knowledge - by no 
means requires that one forgets or 
relinquishes anything one knows, in 
order to concede it to the other par
ty, as is the case in the exchange of 
commodities. Not only is memorynot 
alienated in its various embodiments 
[books, films, exhibitions, but also in 
concepts and so on], but it musters 
them to augment its powers of dif
ferentiation . Once the genie is out of 
the bottle, there is no putting it back 
in. This simple argument is appealing 
because it underscores the ontolog
ical difference between knowledge 
objectified in a product and knowledge
production as an inherently collective 
and expanding process based on inven
tion and imitation. 

Tarde's confident assertions not
withstanding, it is difficult to see what 
could stop capitalism, impelled by the 
need for accumulation, to impose an 

objective mode of co-ordination [mar
ket], regulation [intellectual property 
law] and organisation [based on pri
vate property], and privatising all new 
configurations language, perhaps even 
neologisms, source codes for software, 
and so on, despite their co-operative 
makeup. Not in order to withhold them . 
from public use, but on the contrary, 
to generate income from their use. To 
rent out knowledge and perhaps even 
words on a pay-per-use basis. There is 
an interesting ongoing legal battle in 
Germany involving an online knowl
edge-production initiative, known as 
textz.com. As the collective's rather 
Tardian motto suggests - "We are 
the & in copy & paste"- its purpose 
is to make freely available, in the com
mon space of the internet, texts of 
philosophical and literary interest, in
cluding the works of Kafka, Benjamin 
and Adorno. The group explicitly in
vites any like-minded people ["all you 
need is a Sso scanner"] to imitate their 
example.ln keeping with the reasoning 
that disseminating knowledge deprives 
no one else of it, the collective post
ed two texts by Adorno- an act for 
which they were served notice by a 
bailiff that the Harnburg Foundation 
for the Advancement of Science and 
Culture was suing them for copyright 
infringement, and had obtained apre
liminary injunction against them for 
'damages' incurred through their it
legatly distributing works over which 
it held copyright. The law in this case 
is unambiguous: textz.com is in the 
wrong, and must pay up or its legal 

10 I Gabriet Tarde, Psychologie 

economique, Paris 2002, p. 379· 

11 llbid., p. 292. 

ti[]tteholder faces up to two years in 
jait. The open letter addressed to the 
Foundation's director is worth quoting 
at some length- quite in keeping with 
the spirit of the group - because it is 
a strong statement of epimistic sover
eignty in the face of legal fiction: 

"Threatening jail time for copying 
Adorno: that's where you have crossed 
the line that separates ordinary Copy
right cases from extraordinary tales of 
copyright madness. [ ... ] As 'intellectu
al proprietor' of Theodor W. Adorno 
and Walter Benjamin, you should be 
aware of the power that st ill emanates 
from their works: a negative, dialectical, 
weak and historical powerthat stretches 
far beyond the reac~ of any court of law, 
and that is impossible to contain in any 
of your archives. 'I ntellectually', Adorno 
and Benjamin will always escape becom
ing commodities, and their works, even 
in the form of the private property they 
have become, have a peculiar tendency 
to vanish the very moment you try to 
get hold of them. 

The question of 'intellectual prop
erty' is not about whether the producers 
of creative works should be denied their 
right to material reproduction through 
their creative work. [ ... ] The question of 
'intellectual property' is about when it 
will finally be acknowledged that people 
have a universal right to the reappropri 
ation of the means of production, that 
creative works- however privatised and 
commodified they may have become 
are such a means of production, and 
their reproduction isafundamental and 
fully legitimate form of knowledge pro
duction itself. 

Even confronted with [ .. . ] the state 
of permanent emergency and institu
tionalised panic that is the 'war against 
piracy' - people have never ceased to 
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very ridiculous, yet that conflux of 
people may be a beginning whence 
things of a great and more danger
ous consequence may grow." 

Hectored by legal action and vio
lence, by 1650 the DIGGER colony was 
dispersed- but like alt socially usefull 
inventions, it has been the object of 
ongoing, differentiating imitation. The 
movement was historically significant 
because it was the contemporaneous 
Counterpoint to the possessive indi
vidualism as expressed in the political 
liberalism of Thomas Hobbes and 
john Locke. And of course today, the 
DIGGERs' insistence on reclaiming the 
Commons has particularly acute rele
vance as initiatives such as the CREATIVE 

COMMONS, Copyleft dig in the com
mons. ln researching this essay, I came 
across an artist collective called NO

MOOLA, based in Hawai'i, who, amongst 
other projects, carried out an explic
itly DIGGER-inspired initiative, called 
Eating in Public.14 The group planted 
twenty papaya seedlings on public land 
- 'public' land, not 'common' land. As 
they explain, "in doing so, we broke 
the existing laws of the state that 
delineate this space as 'public' and 
thereby set the terms for its use. 
Our act has two major purposes: 
one is to grow and share food; the 
other is to problematise the concept 
of 'public' within public space." ln 
a scrupulously well documented and 
lively narrative, the group describes the 
challenges to their attempts at 'com
moning' in a society where every legal 

provision has been made to prevent it. 
The papaya trees were eventually up
rooted before they bore fruit, and the 
land fenced off. The group has subse
quently shifted its strategy to another 
commons: the internet, where they 

have set up FREEBAY [www.nomoo
la.com], an on-line service something 
like eBay, with the notable exception 
that everything is free - including pa
paya seedlings ... 

Wlttgensteln's 
•no-ownersiiiD tlleorv• 
ln his own way, Ludwig Wittgenstein 
was something of a philosophical dig

ger - though it seems strange to say 
so of such a socially awkward and soli
tary man, whose political sympathies 
were apparently staunchly Stalinist. 
But consider his lifelong opposition 
to the widespread use of the meta
phor of 'ownership' in philosophical 
thought. From Descartes on the po
litical philosophy that accompanied 
the historical rise of the bourgeoisie 
made possessive individualism the very 
essence of freedom, human relations 
and the constitutive dynamic of soci

ety: the individual is free because he 
is the owner of hisself and his actions, 
freeing him from dependency on the 
will of others; his freedom is based 
upon his possessions. This remains the 
mainstay of neoliberal ideology. Some
what surprisingly, we find something 
akin to it in the philosophy of Bertrand 

141 See http://www.nomoola.com/ 

diggers/index.html 

15 I "A logically perfect language [ ... ) would 

be to a very great extent the private 

property of a single speaker." Bertrand 

Russell, Logic and Knowledge, Essays 

1901-1950, London 1956, p. 198. 

161 For more on Wittgenstein's 

deconstruction of philosophy's private 

dreams, see Jacques Bouveresse, Le 

Mythe de l'interiorite, Paris 1987. 

Russell, for whom the ideallanguage 
of knowledge would necessarily be 
a private language.15 lt is of course 
not by chance that Wittgenstein 
was decidedly opposed to both the 
notion of an ideal language and that 
of a private language, for the dream of 
a private language is invariably based 
on the fact that it would enjoy a more 
direct, sincere and close correspond
ence to reality than common language. 
This was anathema to Wittgenstein's 
user-based theory of language, which 
had no use for privileged knowledge, 
invariably based on the conventional 
dfstinction between immediate knowl
edge [Descartes' "intuition", Russell's 
"knowledge by acquaintance") and 
indirect, use-inferred knowledge. Witt
genstein definitively debunked the 
tenacious philosophical myth accord
ing to which there exists some sort of 
immediate 'knowledge' of our sensa
tions, impressions and operations of our 
mind - a form of knowledge to which 
we are 'privy'. A private, privileged form 
of knowledge bothin thesensethat we 
alone possess it to the exclusion of alt 
others and in thesensethat it consti
tutes the paradigm and basis for alt 
other knowledge. lnsofar as it consti
tutes 'knowledge' at alt, Wittgenstein 
argued, it is something that is neces
sarily mediatised by the public use of 
language. For Wittgenstein's refuta
tion of a private language is disarmingly 
simple: how, in that case, could I pos
sibly know what I mean?16 

Prior to his user-grounded philoso

phy, in the early 1930s, Wittgenstein 
had considered other ways of refut
ing Cartesian dualism, including what 
Peter Strawson called his "no-owner
ship theory" of the subject. Anticipa
ting post-structuralism by a half 



century) Wittgenstein argued that 
knowledge production was, logically 
speaking, a completely anonymaus 
activity: no one owned their thoughts 
any more than they owned the lan
guage that mediated them. As one of 
his students noted, Wittgenstein was 
in the habit of quoting with approval 
Lichtenberg's remark that 111nstead 
of saying 'I think', we should say 'lt 
thinks' ('it' being used the way it 
is in 'lt's raining']." 17 So who 'owns' 
thoughts if not the subject who artic
ulates them? Does it not follow that 
they somehow circulate in an entirely 
informal collective trust? 

plstemologlcal collaboratlon, 
coll boratlve eplstemoloales 
Invention requires a language- it can 
only take place against the relative sta
bility of a given syntax, grammar and 
vocabulary. Thus, because no inventor 
invents his or her own language, but 
merely brings about a [infinitesimal] 
transgression in the existent language, 
he or she is [at best] co-author of any 
innovation. Gabriet Tarde felt it was 
impossible to oppose the collective to 
the singular, the society to the indi
vidual, arguing that the singular is the 
collective in petto-that is, organised 
in keeping with the same multiplic
ity of relations - and the individual is 
ontologically inseparable from his or 
her social dimension. A human being 
is not a generically social being, but so 
to speak a society unto herself or him
self. George Herbert Mead based his 
philosophy on a rather similar point. 
For Mead, identity formation occurs 
through the medium of linguistic com
munication, in a language which is 
always already there. And inasmuch 
as the subjectivity of one's own in-

tentions, desires and feelings by no 
means eludes this medium, the agen
cies of the "I" and the "Me", or ego 
and superego, issue from the same 
process. of socialisation.18 This is per
haps one of the keenest observations 
of twentieth-century social science, 
and jürgen Habermas has placed it at 
the core of his theory of intersubjec
tivity. As he writes in his discussion of 
George Herbert Mead, iindividuality 
is a socially produced phenomenon 
that is a result of the socialisation 
process itself [ ... ] [T] he process of 
socialisation is at the sametime one 
of individuation."19 Put another way, 
intersubjectivity is not constituted by 
previously constituted subjectivities; 
it precedes subjectivity and consti
tutes its condition of possibility. We 
learn to speak a common language 
which predates us and which, whatever 
modest impact we may have upon it, 
is destined to outlive us. We are what 
we are in that language by observing 
how others interact with us and ad
justing our relationship accordingly. 
ln order to understarid what someone 
means, I have to be familiar with the 
context-related conditions of validity 
of what they have said - and where 

171 Georg Edward Moore, Philosophical 

Papers, London 1959, S. 309. 

18J See George Herbert Mead, Mind, Self, 

and Society, Chicago 1962, pp. 175 ff. 

19·1 jürgen Habermas, The Theory of 

Communicative Action, vol. 2, trans. 
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C<?uld I possibly obtain such knowl
edge if not from the experience of the 
context itself? This, as we have seen, 
is Wittgenstein's centrat insight and 
the starting point for his use-theory 
of knowledge: I can understand the 
meaning of communicative acts only 
because they are embedded in con
texts of action oriented to reaching 
understanding. 

The embedded dynamics of un
derstanding is the material that PUKAR 

[Partners for Urban Knowledge, Ac
tion and Research], a Mumbai-based, 
citizen-driven knowledge production 
network, has chosen to work with. The 
group is made up of researchers, artists 
and documentary filmmakers anxious 
to deploy their competence outside the 
constraints of academic institutions
whose methodologies and priorities 
are inevitably tied to funding struc
tures like the World Bank- in order to 
look at research as a more democratic 
knowledge-production practice. The 
group engages in what might be de
scribed as cognitive ecology: .. There 
is a genuine crisis in the way in 
which knowledge is being produced," 
says co-director Rahul Srivastava. 
.. The minute you begin to look at 
knowledge as a discrete category, 
it becomes important to contex
tualise. We need expert knowledge 
and conceptual tools, for concepts 
are useful fictions; but somehow 
we overlook their fictional qual
ity. Knowledge is always grounded 
in a particular context and form of 
life. Many of PUKAR's projects con
cern the everyday negotiation of 
difference through translation in 
Mumbai's public sphere. language 
is chock-full of embedded, pre-re
flexive cultural knowledge, common 



knowledge, and we are interested in 
how Mumbai assembles its nine or 
so linguistic selves in going about its 
daily business."20 One might say that 
the group's collaborative epistemology 
is based on knowledge as a duster con
cept- perhaps in the image of urban 
space itself. The films, werkshops and 
sound projects the group has produced 
on 'street cosmopolitanism' are com
pelling- and urgent in the light of the 

_ explosion of inter-communal violence 
in the city several years ago. 

But what is knowledge? And what 
is common knowledge? Part of the 
problern is that we speak of knowl
edge as if we could "know" what it 
is removed from the realities of its 
producers; as if it were some sort of 
discrete essence or phenomenon that 
could be cordoned off from other com
peting activities like emotion, feeling, 
belief, and so on. But knowledge is 
never removed from the pragmatics 
of context, always already skewed by 
inequality, which makes knowledge a 
form of power, and conceptual knowl
edge often a form of symbolic violence. 
All too often, what passes for knowl
edge actually ends up hindering or even 
thwarting genuine cognitive produc
tion by creating bC!rriers to broader 
epistemological collaboration. Above 
all, though, as we have seen, knowl
edge production is not, and cannot be, 
a solitary activity. Wittgenstein's fa
maus refutation of the idea of a private 
language also holds for knowledge as 
such, which is the very product of what 
Gabriet Tarde called "intercerebral 
co-operation". ln our era so hell-bent 
on the privatisation of knowledge, the 
harnessing of creativity, the instrumen
talization of autonomy alt in the name 
of producing consumerist subjectivity, 

this is a political issue. For either we 
accept that knowledge is coltective, 
or we lose it altogether. Commodified 
knowledge is not really knowledge at 
alt, any more than a strategic friend
ship is a friendship. 

And what about art, is it knowl
edge? Most people would agree that 
art has a cognitive dimension, orthat 
it can produce knowledge, but many 
would shy away from asserting that 
art actualty is a form of knowledge. 
Art, too, is an experimental form of 
intercerebral co-operation, and it is 
explicitly and symbolically so in the 
case of collective production, when art
ists accept to work toge~her. lt is even 
more manifestly the case when artists 
c·ollaborate outside of the framewerk 
of art, beyend the legitimating borders 
of the institutional artworld, which 
partition art off .from what analyti 
cal philosophers rather insolently call 

21 I An escrache is a sort of collective 

performance,. drawing attention to 

the ongoing presence in Buenos Aires' 

residential neighbourhoods of those 

who, in one capacity or another, took 
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military government between 1976 
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is inseparable from the production of 

form, seek to constitute a sort of social 

'memory and a popular understanding 

at the neighbourhood level of how . 

the dictatorship actually functioned, 

so as to prevent its re -emergence. 
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November 2004. 

221 See http://utangente.free.fr/ 

"the mere real thing". Forinthose cas
es, art must abandon its conventional 
pretences and get involved in working 
to produce knowledge. Autonomaus 
knowledge production initiatives are 
cropping up in virtually every big city. 
PU KAR is one amongst several in Mum
bai.ln Buenos Aires, one finds the Mesa 
de Escraches Popular, in which the 
artist collectives such as the GRUPO 

OE ARTE CALLEJERO, GRUPO ETcETERA ... 

and the TALLER POPULAR OE SERIGRAFiA 

are actively involved. 21 The UNIVER

SITE TANGENTE founded by BUREAU 

o'ETUoEs in Paris is another.22 But the 
academic overtones of "university" 
are misleading, because the type of 
knowledge at issue is not academic, 
and is unconstrained by academic pro
tocol, compromise, methodology and 
hierarchy. When one actualty looks at 
the forms of knowledge being gener
ated, one realises the extent to which 
cognitive emotion and experimental 
epistemology is inherent to this kind of 
initiative. in some way, these deep-dig
ging knowledge-producing initiatives 
stand in relation to the mainstream 
artworld the way the OIGGERS did to 
nascent possessive individualism. Do 
the OIGGERs' demands forthe abolition 
of monapolies and great landowners
of Private Enclosure, Wealth and Privi
lege, as Winstanley starkly put it- not 
resonate in contemporary demands 
for limits upon media concentration, 
surveillance technology and impunity 
for the happy few? 

The digging continues. 
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Pawel Altllamer. in 
collaboration witll 
Artur lmiiewski 6 
NowoliDie GrOIID 

uadriga, 2004 
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Seit 1993 arbeitet Pawel Althamer 
in einem kleinen Warschauer Kunst
zentrum und bringt Menschen, die 
an multipler Sklerose oder anderen 
Formen der Lähmung leiden, das 
Töpfern bei. Pawel und Artur machten 
ihren Schülern den Vorschlag, zum 
fünfzigsten Jahrestag der Gründung 
des Kunstzentrums eine große Bronze
Quadriga anzufertigen und so Tale~t 
und Geschicklichkeit von behinderten 
Künstlern zu demonstrieren. Die 
Quadriga- ein sehr starkes Symbol
wird der Schwäche der Behinderten 
gegenübergestellt, die in der polnischen 
Gesellschaft am Rande des sozialen 
Lebens existieren. Bislang wurde nur ein 
Modell der Quadriga angefertigt, und 
die Initiatoren des Projekts versuchen, 
Gelder für die Realisation der Skulptur 
einzuwerben. Bei jeder Ausstellung des 
Modells wird Geld für die Quadriga 
gesammelt. 

Since 1993, Pawel Althamer has 
been working at a small Warsaw arts 
centre, teaching ceramies to people 
suffering from multiple sclerosis and 
other forms of paralysis. Pawel and 
Artur proposed that their students 
make a full scale bronze quadriga to 
commemorate the art centre's 50th 

anniversary and demonstrate disabled 
artists' talent and skill. The quadriga- a 
very powerful symbol- is confronted 
with the weakness of the handicapped, 
who in the Polish society function on 
the margins of sociallife. So far, only a 
model of the Quadriga has been made, 
and project's initiators are trying·to 
raise funds for its full realisation. Each 
time the Quadriga is exhibited, funds 
are gathered for this purpose. 



The ~trolect tltle DRIFTING PRODUCERS dlrectlv refers to the network ~troductlon svste111 ln 
Cheonaavecheon area. We were surDrlsed ln the flrst Dlace that there are strona relatlons 
between the workshoDs, and also sur~trlsed that the network ls verv flexible. The dlaara• 
re~tresents a sort of ~troductlon llne that we found. Tllere are organlzed front-rear 
~troductlon svste111s accordlng to each final ~troducts, for exalll~tle, Ulllseumsok lraw 
IIIIetai ~tlateJ - Younggwans1u111u1 Uron castlngJ - Bugwangbunchechll l~talntlng wlth 
lleat treat111entJ - Worldteuksulo•vong Ulnal ~troducts, lightins ~tarts ln thls case, are 
sold hereJ. Such ~troductlon llne ls essentlal~tart of COIIIDetltlveness of that area. lf one 
sho~t ls out of llne, then the cost cannot be ke~tt low. 
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Drifting Producers 

FLYINGCITV beschäftigt sich seit 2003 mit der Sanierung des 
kleinen Flusses Cheonggye, der durch das Stadtzentrum von 
Seoul verläuft und einst von Asphalt und einer Hochstraße 
bedeckt war. jetzt reißt die Stadt diese Hochstraße ab und 
will den Asphalt abtragen, um das Flüsschen freizulegen, 
das überwiegend zur Abwasserentsorgung genutzt wurde. 
Es wird darüber diskutiert, ob dieses Projekt einfach die 
Wiederentdeckung eines natürlichen Wasserlaufs bedeutet 
oder ob es sich dabei um eine heimliche profitorientierte 
Sanierung handelt, bei der geseltsch~ftliche Randgruppen 
wie Straßenhändler und hässliche kleine Werkstätten, die 
man entlang dieser Straße findet, vertrieben werden sollen. 
FLYINGCITY hat eingehende Nachforschungen zum Status 
dieser durchaus gefährdeten sozialen Gruppen angestellt. 
Wir fanden zahlreiche Beweise für deren einzigartigen 
Alttagssinn im mechanischen Zeitalter, den wir für eine 

Unseok metal worbhop, 2003 
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wertvolle unsichtbare Ressource hielten, und wir haben bei 
verschiedenen Gelegenheiten versucht, darauf aufmerksam 
zu machen. Eines der jüngsten Projekte ist eine Talkshow auf 
der Straße, auf der die Straßenhändler demonstrieren. 

Der Projekttitel Drifting Producers verweist direkt auf 
das Produktionsnetzwerk in diesem Viertel. Uns überraschten 
vor altem die engen Beziehungen zwischen den einzelnen 
Werkstätten sowie die große Flexibilität dieses Netzwerks. Das 
oben abgebildete Diagramm stellt die Art der Produktionslinie 
dar, die wir vorfanden. Es gibt organisierte, sukzessiv 
verlaufende Produktionssysteme entsprechend dem jeweiligen 
Endprodukt, beispielsweise Uljigeumsok [unbearbeitete 
Metaltplatten] - Younggwangjumul [Eisenguss] -Bugwang
bunchechil [Lackierüng durch Hitzebehandlung] - World
teuksujomgong [hier werden Endprodukte, in diesem Falt 
Beleuchtungsteile, verkauft]. Aus den Interviews geht hervor, 



dass eine solche Produktionslinie ein wesentlicher Bestandteil 
der Wettbewerbsfähigkeit dieses Viertels ist. Wenn eine 
Werkstatt nicht mit den anderen Werkstätten abgestimmt 
ist, können die Kosten nicht niedrig gehalten werden. 

Es existieren jedoch nicht nur diese sukzessiv verlaufenden 
Produktionslinien, sondern auch horizontale Netzwerke -
eine Art Arbeitsteilung. Die meisten Linien überschneiden 
sich, so dass hier hochwertige Metallbearbeitung möglich 
ist. Jede Werkstatt wird eigenständig betrieben, damit 
sie sich einem neuen, durch unerwartete, kleine Aufträge 
entstehenden Netzwerk sowie dem damit verbundenen 
neuen Design anpassen kann, während sie gleichzeitig das 
bestehende Netzwerk aufrechterhält. 

Die Bezeichnung Drifting Producers stammt ursprünglich 
aus einem Buch, das das Überleben von Familienbetrieben 
und einer hoch entwickelten Kunsthandwerksindustrie 
in einer Region in Italien nach dem Zusammenbruch der 
Massenfertigung beschreibt; sie eignete sich aber auch zur 
Beschreibung dieses hybriden Produktionssystems in Che
onggyecheon. Mit "Drift" wird hier zum Ausdruck gebracht, 
dass die Produktionslinie nicht a priori festgelegt werden 
kann, was die Notwendigkeit dieser chaotischen, aber sehr 
starken wechselseitigen Abhängigkeit erklärt. Solche ,Wan
derungen' waren damals erforderlich, um im Zeitalter der 
Massenproduktion zu überleben, und dienen heute der An
passung an die postfordistische Ökonomie. "Drift" meint 
hier also eine unerwartete Wende auf jemandes Weg und 
kreative Anpassung. 

Daher dachten wir, hier könnte eines der typischen 
postmodernen Produktionssysteme vorliegen - kleine Mengen, 
verschiedene Artikel. Oder vielleicht ist es prä modern, insofern 
es unterhalb des Systems der modernen Massenproduktion 
schon immer existiert hat. Der öffentliche Bereich in Korea 
zeichnet sich dadurch aus, dass prämoderne Dinge obsolet 
geworden sind. Dies veranlasste die Stadtverwaltung und 
einige aufgeklärte liberale Intellektuelle zu der Sanierung. 
Absurd ist, dass vonseitender Stadtplaner zahlreiche Kitsch
Bilder geliefert werden- Computersimulationen von hübsch 
angeordneten Skylines und kleinen Flüssen, deren klares 
Wasser durch die Straßen fließt; dabei handelt es sich 
natürlich um nichts anderes als Massenpropaganda. Die 
Stadtverwaltung versucht die Menschen davon zu überzeugen, 
Pläne für den Bau eines internationalen Finanzzentrums 
auf den Grundstücken der ehemaligen Metallwerkstätten 
zu unterstützen. Ironischerweise sind die Bewohner von 

Munjeondong, wo die Metallwerkstätten nun einziehen 
sollen, aufgrunddes Image der Metallverarbeitung als eines 
obsoleten Wirtschaftszweiges gegen diesen Umzug. 

Wir wollten Argumente gegen diese kapitalistische 
Spektakelpolitik liefern. Daher arbeiteten wir bei unseren 
Nachforschungen mit einigen Nichtregierungsorganisationen 
[NGOs] zusammen und organisierten Öffentlichkeitsarbeit. 
Aber in Bezug auf die Annäherung an die Realität gab es eine 
kleine Differenzzwischen FLYINGCITY und den NGOs. Während 
die Stadtverwaltung behauptete, dieses Unternehmen sei 
eine "Restaurierung von Cheonggyecheon", argumentierten 
die meisten NGOs, die Stadtverwaltung betreibe keine 
vollständige Restaurierung, was bedeutete, dass sie die 
historischen Spuren, vor allem die Überreste des Hoch- und 
Tiefbaus aus dem späten 18. Jahrhundert, wesentlich höher 
bewerteten als die gegenwärtigen Aktivitäten der Menschen in 
Cheonggyecheon. Wir hingegen wollten auf das Leben dort seit 
Beginn derwirtschaftlichen Entwicklung in Korea hinweisen, 

das die gegenwärtige Atmosphäre und das Erscheinungsbild 
-als psychegeografische Realität- von der unterbewussten 
Ebene bis zur Außenhaut ausmacht. Natürlich stellen unsere 
Endergebnisse eher eine Mischung kruder Gefühle von einer 
Rückkehr zu den Anfängen des mechanischen Zeitalters und 

. den Spuren natürlichen Wachstums dar- die improvisierte 
Anpassung an unwiderstehliche Macht. 

Im Mittelpunkt von Drifting Production steht der All
things Park als imaginärer Plan zur Unterbringung produktiver 
Netzwerke. Die Idee des All-things Park entstand aus 
Gesprächen mit Straßenhändlern in Cheonggyecheon, und 
"All-things", ein Begriff, der für alle Arten von gebrauchten 
Waren und preiswerten Produkten steht, wurde als 
·Schlüsselwort zur Illustration der hybriden Metamorphose 
in einer postkapitalistischen Gesellschaft verwendet. 
Das Dongdaemun Stadion, wo die Straßenhändler von 
Cheonggyecheon jetzt arbeiten, soll in einen Themenpark 
umgewandelt werden und Erinnerungen an Cheonggyecheon 
enthalten für die Menschen, die versuchen, den Gebrauch von 
Waren zu ändern und neue Nutzungsformen für Produkte 

zu entwickeln, und die sich nicht vor einem experimentellen 
Konsum von Produkten fürchten. 

Im All-things Park, der zu einem Zentrum postfordistischer 
alternativer Ökonomie werden und Metallwerkstätten, 
Textilbetriebe und innovative Designer aus allen Bereichen 
mit den Straßenhändlern zusammenbringen soll, wird ein 
neues Modell der Produktion kleiner Mengen erprobt. 



Drifting Producers 
FLYINGCITY has been working on the redevelopment is
sue of Cheonggye rivulet since 2003. lt is a small rivulet 
running through downtown area of Seoul, once covered 
with asphalt and elevated highway above. Now the city 
government is demolishing the elevated road, and will dis
mantle the asphalt to expose the rivulet which has been 
mostly used as sewage. People are debating on whether 
that project is simple rediscovering of natural water line, 
or sneaky redevelopment for capitalistic profit only to ex
pel the marginalized social groups like street vendors and 
ugly- looking small workshops located araund that road . 
FLYINGCITY did wide research on the status of those argu
ably endangered social groups. We found lots of proofs of 
their unique senses of everyday life in mechanic age, which 
we thought to be valuable invisible resource, and tried to 
raise that issue in various occasions. One of recent projects 
is doing a talk-show event in the middle of the street where 
the street vendors are demonstrating. 

The project title Drifting Producers directly refers to the 
network production system in that area. We were surprised 
in the first place that there are strong relations between 
the workshops, and also surprised that the network is very 
flexible. The diagram above represents a sort of produc
tion line that we found. There are organized front-rear 
production systems according to each final products, for 
example, Uljigeumsok [raw metal plate]- Younggwangju
mul [iron casting]- Bugwangbunchechil [painting with heat 
treatment]- WorldteuksuJomyong [final products, lighting 
parts in this case, are sold here]. According to the interview, 
such production line is essential part of competitiveness 
of that area. lf one shop is out of line, then the cost can
not be kept low. 

Not only this kind of front-rear 
production lines, but also are the hori
zontal networks- a sort of division of 
workload. And most lines cross over 
each other, which explains the reason 

why elaborated metal work is possible here. That is, each 
shop is run on their own in order to adjust itself to new net
work created by unexpected order of small quantity and 
new design, with sustaining hard the existing networks at 
the same time. 

Study Model for All-things Park, 2003 

Drifting Producers originally came from a book which 
describes the survival of family businesses and elaborate 
handicraft industry in an area of ltaly afterthe breakdown of 
mass production manufacture, but could be used to delineate 
this kind of hybrid production system in Cheonggyecheon. 
'Drift' here means that their production line cannot be deter

mined in an a priori way. This explains the reason why they 
had to have the chaotic but very strong inter-dependency. 
They had to drift to survive in the era of mass production, 
and is drifting to adapt themselves to post-Fordism econ
omy. So the 'Drift' here, has the notion of unexpected turn 
of one's way, and creative adaptation. 

PowerofCheonggyecheon,zoo3 



Conclusively, we thought this 
could be one of typical post-modern 
production systems- small quantity, 
various items. Or it may be pre-mod
ern, because it has always been working 
under the modern mass production 
system. ln the public sphere in Korea, 
dominantisthat something pre-mod
ern is obsolete. This gave the reason 
of redevelopment to the city govern
ment and to some liberally enlightened 
intellectuals. Absurd is that the de
veloper's side is providing a series of 
kitsch images - computer generated 
Simulations full of neatly lined-up sky
lines and small rivulets in the middle 
of street with clean water flowing, 
which are mass propaganda of course. 
City government is persuading peo
ple to advocate the developmental 
plans like building an internation
al financing center on the ex-site of 
metal workshops. lronically people 
in Munjeondong, where the meta[ 
workshops are supposed to move in, 
are against the movement because 
of the obsolete image of metal craft 
industry. 

At the center of drifting production, All-things Park 
is located as an imaginary plan to accommodate produc
tive networks. The idea of 'All-things' was generated from 

We wanted to argue 
against this capitalistic 
spectacle politics. So we co-operated with some of non governmen
tal organizations [NGOs] on research and organized public relations. 
But there was a small difference between FLVINGCITV and NGOs in 
approaching to the reality. With the city government arguing that this 
business is the "Restoring of Cheonggyecheon", most NGOs focused on 
arguing that the city government is not doing complete restoring, which 
means they count the historical vestiges much more than the present 
activities of people araund Cheonggyecheon, specially the remnants 
of civil engineering in the time of late 18th century. But we tried to fo
cus on the lives there since the beginning of economic development in 
Korea, which constitutes the present atmosphere and lookofthat area
psychogeographic reality- from subconscious level to the outermost 
skin. Naturally our final results are rather mixtures of weird feeling of 
returning to the beginning of mechanical age and the traces of natural 
growth- the improvised adaptation to irresistible power. 

Cheonggyecheon Constructivism, 2003 

· conversations with street 
traders in Cheonggyecheon, 
and the word of 'All-things' 
which means all kinds of 
used goods and cheap prod
ucts was represented as a 
keyword to illustrate the 
hybrid metamorphosis in 
a post-capitalist society. 
Dongdaemun Stadium, 
where street vendors of 
Cheonggyecheon now work, 
will be transformed as a 
theme parkthat represents 
memories on Cheong
gyecheon for the people 
who try to alter usages 
of goods and to discover 
new usages of products or 
who are not afraid of ex
perimental consumption of 
products. 

ln All-things Park, which should 
become a center of post-Fordist al
ternative ~conomy, assembling metal 
workshops, clothing merchandisers, 
and innovative designers from all sorts 
of fields with the street vendors, a new 
model of small batch production style 
will be experimented. 



Antipop Poster, 2003 
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Wir wollen nlcllt die Kunst ln die 
We do not want to extend tlle art lnto tlle realltv, 

Realität ausweiten, vielleieilt die 
DerllaDs tlle realltv lnto tlle art and, 

Realität ln die Kunst und, wenn möglicll, 
lf Dosslble, tlle realltv lnto tlle own realltv. 

die Realität in unsere eigene Realität. 

Für Künstler ist es eine große Herausforderung, mit dem 
,Widerstand des Materials' umz~gehen, ohne sich von ihm 
abzuwenden. Der Konflikt muss bestehen bleiben. 

Im Falle der Gruppe BIJARI besteht die Herausforderung 
darin, ihr ästhetisches Vokabular und ihre technologischen 
Instrumente mit der ,Realität' zu konfrontieren. 

Der Konflikt, dem sich die Gruppe stellen muss, ist an der 
Grenze zwischen einer Veränderung der ,Realität' und ihrer 
Transformation in ein Spektakel angesiedelt. Wenn es der 
Gruppe gelingt, mit dieser Grenze umzugehen, beiden Seiten 
zu widerstehen, ohne auf einer von ihnen zu verharren, ist 
die ästhetische Dimension ihrer Arbeit erreicht. Dann wird 
die ,Realität' nicht enthüllt, sondern geht das [produktive] 
Risiko ein, verändert zu werden. 

Das von der Gruppe kreierte Symbol "antipop" ist die 
ultimative Darstellung dieser Qual: Vollkommen pop, kämpft 
sie darum, es nicht zu sein, während sie es bereits ist. 

ln Form von Anzeigen und/oder mit Hilfe technischer 
Medien bilden BIJARI die extremsten Situationen der urbanen 
sozialen Realität ab; oder si.e bringen im Gegensatz dazu ihre 
technologischen Instrumente auf dieStraße-in Aktionen, 
die als 11 Performances" bezeichnet werden- in dem Versuch, 
repräsentative Situationen sozialer Widersprüche aufzuzeigen. 
Diese Vergehensweisen lassen das Bild des Elends die Logik 
der globalisierten Welt reproduzieren und/oder verwandeln 
die ,Realität' in ein ,technologisches Zubehör'. Wenn die 
Mittel nicht die Zwecke und die Zwecke nicht die Mittel 
übersteigen, ist das Ziel erreicht. 

Daher ist es für die Gruppe BIJARI wichtig zu wissen, 
dass es sich bei dem ,Material', mit dem sie umgeht, um 
einen ausgesprochen zeittypischen Konflikt handelt. Je 
größer das Wissen um den ,Widerstand dieses Materials', 
desto zielgenauer kann ihre Arbeit sein. 

Ja, die Gruppe will und kann die Kunst in der Realität 
ausweiten, die Realität in der Kunst und die eigene Realität 
in der Realität. 

Grupo BllaRI 

For the artists, to deal with the 'resistance of the material' 
without finishing with it, is a great challenge. The conflict 
must remain~ 

ln the case of the BIJARI Group, the challenge is to 
confront its aesthetical vocabulary and its technological 
instruments to the 'reality'. 

The conflict that must be faced by the group is placed 
in the Iimit between transforming the 'reality' and trans
forming it into a spectacle. When it manages to handle this 
Iimit, resisting, without hanging for none of the sides, the 
aesthetical dimension of its work is obtained. The 'reality', 
then, is not disclosed, but assumes the [good] risk of be
ing transformed. 

The symbol "antipop", created by the group, is the ul
timate representation of this torment: completely pop, it 
fightsnot tobe, already being. 

BIJARI shows, in advertising and/or technological sup
ports, through images, utmost situations ofthe urban social 
reality; or, in contrast, it brings to the street its technological 
instruments- action named 'performance'- in th.e attempt 
to evidence representative ·Situations of the social contra
dictions. ln these procedures, the image of the misery can 
reproduce the logic of the globalized world, and/or the 'real
ity' can be transformed into a 'technological paraphernalia'. 
When the means do not overwhelm the ends and the ends 
do not overwhelm the means, the goal is reached. 

Therefore, it is important to the BIJARI Group to know 
that it handles, as 'material', an extremely contemporary 
conflict. The greater the knowledge of the 'resistance of this 
material', more accurate its work can be. 

Yes, the group wants to and can extend the art into 
the reality, the reality into the art and the own reality into 
the reality. 



Contra File 

1 [REALE SITUATION] 
Zona deAc;äo, Sao Paulo, Juni 2004: Gemeinsames Konzept der Gruppen A 

REVOLU~ÄO NÄO SERA TELEVISIONADA, BIJARI, COBAIA und CONTRA FILE in 
Zusammenarbeit mit der brasilianischen Kultureinrichtung SESC. Es wurde 
der Wunsch zum Ausdruck gebracht, einen Ort für kollektives Handeln und 
Reflektieren über die Möglichkeiten der Gestaltung des öffentlichen Lebens 
zu schaffen. Teilnehmer: Brian Holmes, Peter Pal Pelbart, Suely Rolnik und 
GRUPO OE ARTE CALLEJERO [Argentinien]. 

2 [FESTSTELLUNG EINES DRINGLICHKEITSREFLEXESJ 
Das Projekt Zona de Ac;äo zielte auf die Intervention der teilnehmenden 
Gruppen in einer Zone der Stadt Sao Paulo [Norden, Süden, Osten, Westen, 
Stadtzentrum]. Diese durch das Projekt festgelegte Regel präsentierte 
sich CONTRA FILE als Paradox: als künstlich hergestelltes Bedürfnis, in eine 
unbekannte Zone einzudringen, um eine Kunstintervention vorzunehmen, die 
sich angeblich auf den Ort bezog. Dieses Paradox wurde zum Ausgangspunkt 
für die Arbeit der Gruppe. 

3 [PROJEKTION DER DRINGLICHKEIT AUF EIN SYMBOL, 
DAS DIESE ZUM AUSDRUCK BRINGT] 

4 lAUS RB ITUNG IN R TATSACHENBEZOGENEN ZUKUNRJ 
Kontextualisierung 
Ursprüngliche Idee: Programm zur Entfernung des Drehkreuzes aus dem Leben 
[De-Turnstilisation] 
Dekontextualisierung 
Weiterentwicklung der Idee: Öffentlicher Gedankenaustausch [in der östlichen 
Zone von Sao Paulo unter lokaler Leitung] 
Rekontextualisierung 
Endgültige Idee: Denkmal für das unsichtbare Drehkreuz 

5 EERÖFFNUNGSMOMENT: AKTION, Dl ZU WIDERSTAND FÜHRT] 

6 EEINSCHR IBUNG DER TATSACH NB ZOGEHEN ZUKUNRJ 
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7 [AUSBREITUNG DES 
WIDERSTANDS] 

Unsichtbares Drehkreuz auf dem 
Sockel einer Statue am Platz 
Arouche 
"Niemand scheint zu wissen, 
wie- und warum- ein rostiges 
Drehkreuz auf einen Sockel am 
Platz Arouche [im Stadtzentrum 
von Sao Paulo] gelangt ist, auf dem 
davor die Büste des Schriftstellers 
Guilherme de Almeida [1890-
1969] stand.[ ... ] Der Sprecher des 
Amtes für Denkmalpflege sagte, die 
,Anwesenheit' des Drehkreuzes sei 
bei einer Inspektionsrunde in der 
letzten Woche aufgefallen; erste 
Schritte zu seiner Entfernung seien 
bereits eingeleitet[ ... ]" 

Bericht in der Folha de Sao Paulo 

vom 4. September 2004, 

Autor unbekannt 

8 [REALE SITUATION 
VERÄNDERT] 

FUVEST [Prüfungsamt der 
Universität von Säo Paulo] 
verwendet Programm zur 
Entfernung des Drehkreuzes 
aus dem leben als Thema für 
Aufsatz:"[ ... ] Daher weist alles 
darauf hin, dass die Gruppe, die für 
dieses Programm verantwortlich 
zeichnet, glaubt, es werde zu viel 
Kontrolle über den Körper und den 
Geist der Menschen ausgeübt, was 
ihnen ständige Einschränkungen 

und Zwänge auferlegt. Halten Sie, 

was die Motivation der Grupp.e 
betrifft, das von ihr entwickelte 
Programm für gerechtfertigt?" 

9· Januar 2005 



1 
Fangfrage bei Fuvest 

"Dieses Mal hat sich das Prüfungsamt Fuvest selbst übertroffen. Vorgestern wurde bei den 

Aufnahmeprüfungen ein kurzer Aufsatz über das ,Programm zur Entfernung des Drehkreuzes 

aus dem Leben' verlangt. [ ... ] Nichts gegen die sympathische Anarchie der Gruppe 

2 CONTRA FILE, im Gegenteil. Das Problem ist der wieder angefachte Geist von ,68', der 

die Prüfer der Universität von Sao Paulo animiert[ .. . ] Welche Absicht verfolgten diese 

Prüfer eigentlich? Dass die Bewerber über t'1arcuses ,Eindimensionalen Menschen' 

FUVEST•Aufsatz 

schrieben? Dass sie Foucaults ,Mikrophysik 

der Macht' diskutierten? Dass sie eine 5 
Apologie des Edlen Wilden ablieferten? 

Ehrlich gesagt, [ ... ] man kommt sich 

ein- wenig ungebildet vor: Fragen Sie 

jemanden, der in der Peripherie, im 

Stadtteil Gualanazes lebt, was er von der 

Entfernung des Drehkreuzes 

aus dem überfüllten Bus hält 

[ ... ]" 
Fernando Barros e Silva, 

Journalist und Kritiker der 

Zeitung Folha de Sao Paulo, 

11. Januar 2005 

"[ ... ]Welche Absicht das Prüfungsamt mit dem vorgeschlagenen Thema verfolgt hat? Gut geschriebene 

Texte zu bekommen, die sich nicht einer geschraubten Sprache oder eines akademischen Jargons 

befleißigen. Texte zu.einem Thema, das uns alle betrifft[ ... ] Entgegen der Meinung, die der Journalist 

in seinem Bericht äußert, sind auch die Bewohner von Gualanazes durchaus in der Lage, zu denken, 

zu reflektieren und sich einzusetzen. Sie beschränken sich nicht darauf, sich über die ,Entfernung des 

Drehkreuzes aus dem überfüllten Bus' Gedanken zu machen." 

Maria Thereza Fraga Rocco, stellvertretende Direktorin des Prüfungsamtes der 

Universität Sao Paulo, Folha de Säo Paulo, 17. Januar'2005 

DREHKREUZ IN FLAMMEN 
"Demonstranten steckten ein Drehkreuz in Brand, bevor sie in das Gebäude der 

Prüfungsamtes Fuvest eindrangen. Das Thema des Aufsatzes der Aufnahmeprüfung 

war die ,Entfernung des Drehkreuzes aus dem Leben'; sie protestierten mit dieser 

Aktion gegen die Gebühr, die für die Aufnahmeprüfung gezahlt werden muss." 

Leitartikel der Folha de Säo Paulo, 11. Februar 2005 



3 

DIAGRAM: STUDY FOR THE 
UNDERTAKING OF AN EVENT 

• 
• 
• 

Necessary condition 
Readiness: permanent state 
of alert, simultaneous to 
reality and to the constellation 
of possibles 

Contra File: Diagram - Study for the undertaking of an event, 2005 



1 Zona de A~äo project, Säo Paulo,june 2004: collective conception of the groups A Revoluc;:äo Näo Sera Televisionada, Bijari, Cobaia 
and Contra File, in partnership with the brazilian cultural institution SESC.It expressed the desire to create a place for collective action 
and reflection about the possibility of building public llfe. Participated: Brian Holmes, Suely Rolnik, Peter Pa I Pelbart and Grupo de Arte 
Callejero (Argentina). · 

2 The Zona de A~äo project aimed at the Intervention of each partlcipant group in one zone of 
the city of Säo Paulo (north, south, east. west and downtown). This rule, determined by the 
project, presented itself before Contra File as a paradox: the need, artifiacilly created, of 
immersing in an unkown zone in order to create an art Intervention, supposedly relevant to the 
place. This paradox has become, then, the starting point for the group's work. 

4 Contextualisation: 
Original idea: Programme for the De-turnstilisatlon 
of Life ltself. 
Oe-contextuallsation: 
Developments of idea: Public Assembly ofThought 
(in the east zone of Säo Paulo with localleadership). 
Re-contextualisation: 
Final idea: Monument totheInvisible Turnstile. 

"'"'llltM6fttO..,_,..OONAOO •'folt'-"lf'""""" 
:J~.,.._ ... ~r<trr~}:wi"NTlYb-,<4 

'Catraca invisivel' 
ocupalugarde 
estatua no Arouche 

Comic strip by Laerte 8th september, 2004 

5 
Opening .l 
mstant: ., •llii 

action that ~· 7.Jt~.., ·" 
generates ~· ~ r/4·+ 
resistance f 

"Invisible Turnstile takes up a 
statue's pedestal in Arouche 
Square" "Nobody seems to know 
how - and indeed why - a rusty 
turnstile has been placed on a 
pedestal at Arouche square 
(downtown Säo Paulo), on a site 
previously occupied by the bust of 
writer Guilherme de Almeida (1890-
1969) ( ... ) [Thel Sculptures 
Commission Coordinator of the 
Historical Heritage Department, 
stated that the "presence" of the 
turnstilewas noted in an inspection 
round last week and that 
preparations for its removal are 
already und er way ( ... )" (Folha de Säo 
Paulo newspaper report, author not 
identifled, 4th september, 2004) 

FUVEST(S.äo·Paulo University Admission Examinations Board) uses Programme for the De-turnstilisation of Life ltself as theme for 
composition: "( ... ) Everything indicates, therefore, that the group responsible for this programme believes that there is an excess of control, of various 
types, exerted over the bodies and minds of people, submitting them to constant limitations and constraints.ln view of the group's motivations, do you 
consider that the programme by them developed is justified?". 9th january, 2005. 

"Trick question in Fuvest" "This time the Fuvest examination board has exceeded ltself.The day before yesterday, they imposed as the theme for the 
examination's composition a short essay around the theme of the "Programme for the De-turnstilisation of Life". ( ... ) Nothing against the sympathetic 
anarchy of the group "Contra File'; on the contrary. The problern is the reheated spirit of '68' that animates examiners at Sao Paulo University ( ... ) What 
did they intend, really, those examiners? That the applicants wrote on Marcuse's "one-dimensional man"? That they discussed Foucault's "Microphysics 
of Power"? That t~ey produced an apologia of the Good Savage? Frankly ... one feels like being a little rude: ask someone who lives in the distant 
peripheral neighbourhood of Guaianazes what he or she thinks of the de-turnstilisation of the packed bus ... " Fernando Barros e Silva (journalist and 
critic of Folha de Säo Paulo newspaper), 11th january, 2005. 

"FUVEST composition" "( ... ) What the examining board intended with the proposed theme? To 
receive weil written texts, but devoid of any preciousness or academic jargon. Texts that would tackle a 
theme relevant to us all (. .. ) differently from what the journalist has recorded in his text. applicants from 
Guainazes also think, reflect and go for it! They do not Iimit themselves tobe solely concerned with the 
'de-tunstilisation of the packed bus'." Maria Thereza Fraga Rocco, vice-director of USP Admission Board, 
Folha de Säo Paulo newspaper, 17th january, 2005. 

"FIRE ON THE TURNSTILE" "Demonstrators set a turnstile alight before invading the Fuvest building . 
.... The theme for the admission examinations' composition was the 'de-turnstilisation of life'; they criticise 

the compulsory feetobe paid in order to take the examinations". Lead in Folha de Säo Paulo 
newspaper, 11th february, 2005. 



Wann und warum wird dir alles zu viel, und was machst du dann? 

kleines 
DOStfordistisclles 

Drama 

How would you describe your work life? 

Wie sieht dein Arbeitsleben aus? 

What do you like about it and what should change? 

kleines postfordistisches Drama, 2004 



Sollren Kulturproduzentinnen 
What do you cons i der a ' good life ' ? 

sich aufgrund ihrer gese l lschaftlichen Vorreiterrolle mit anderen sozialen Bewegungen 

zusammentun, um an neuen Formen der Globalisierung zu arbeiten? 

When and why does it all become too much and 

what do you do then ? 

Should cultural producers, as role models for society , join with other social 

movements to work toward new forms of Globalization? 

Was stellst du dir unter einem "guten Leben" vor? 



Kamera läuft! Ein kleines DOStforclistisclles Drama 

ROII·ng 1 a sma•• Post·Forclist Drama 

Ein Videoprojekt Berlin/München/Zürich I A Video Project Berlin/Munich/Zurich, 2004 

Ein KLEINES POSTFORDISTISCHES DRAMA [KPD] untersucht 1 Wann und warum wird dir alles zu viel, und was 
den Wandel kultureller, kreativer, in der Regel un- oder machst du dann? 
unterbezahlter Tätigkeiten und Berufe, die zu Modellen 1 Was stellst du dir unter einem "guten Leben" vor? 
selbstbestimmter Arbeit stilisiert worden·sind und werden. Sollten Kulturproduzentinnen sich aufgrundihrer 
Die Gruppe startete 2003 im Rah~en des Projekts Atelier I gesellschaftlichen Vorreiterrolle mit anderen sozialen 
Europa mit einer Befragung von Kulturproduzentinnen Bewegungen zusammentun, um an neuen Formen der 
nach der Methode militanter Untersuchungen, wie sie die I Globalisierung zu arbeiten? 
operatistischen und feministischen Bewegungen in den 
siebziger Jahren entwickelt haben. Diese Recherchepraxis Die Ergebnisse der Interviews bildeten die Basis für das Vide
geht davon aus, dass das zur Veränderung von Produktions- I oprojekt Kamera läuft!, in dem die prekären Lebenslagen und 
und Lebensweisen notwendige Wissen in den Arbeits- und Veränderungswünsche von Berliner Kulturproduzentinnen 
Produktionsbedingungen selbst begründet liegt und sich in I mit einem Team von Schauspielerinnen reinszeniert wur
den Wünschen der in diesem Feld Tätigen nach Veränderung den. Das dramaturgisch bearbeitete Interviewmaterial wurde 
artikuliert. KPD nutzte die Methode der militanten 1 dazu in ein fiktives Casting-Setting übertragen. Dadurch 
Untersuchung daher auch, um das Potenzial des diffusen ließen sich die individuellen Aussagen, von den konkreten 
Betriebs, in dem Kulturproduzentinnen heutzutage beschäftigt 1 Sprechern abgelöst, dennoch als spezifisches performatives 
sind, für neue Politisierungs- und Artikulationsformen Selbst-Verhältnis vorstellen: Im Produktionsset zwischen 
herauszufordern. I Castingbühne, Chillout- Lounge und Bar erreichte unsere 

KPD befragte zunächst Personen seines näheren Frage nach Selbstvermarktung und den damit verbundenen 
und weiteren Umfelds in Berlin - und auch sich selbst - I Selbsttechniken einerseits eine Zuspitzung, andererseits aber 
nach Gegebenheiten, Wünschen und Perspektiven in auch eine zweite Realität, in der sie sich neu verhandeln ließ. 
einem flexibilisierten und weitgehend selbstbestimmten Das Filmset stellt€ sich nicht nur als Ort der Aufführung 
Arbeitsalltag. Entsprechend den eigenen Auseinandersetzungen I und Inszenierung, sondern zugleich immer auch als Aus
und Interessen interviewte KPD vor allem Personen, die handlungsort der unmittelbaren Arbeitsbedingungen und 
nicht nur kulturelle Produkte, sondern auch Diskurse und I der damit verbundenen Konfliktpotenziale dar. 
gesellschaftskritische Handlungsfelder erarbeiten. Damit Die aus dieser Situation entstandene Filmversion wird 
wurde das Verhältnis zwischen der Unsicherheit der jeweiligen I von KPD bislang als Zielgruppenfilm für Diskussionsver
Lebensbedingungenund der Widerspenstigkeit von Kultur- anstaltungen eingesetzt. Die erstmalig in der Ausstellung 
und Wissensproduktion in den Blick gefasst, um von dort 1 KOLLEKTIVEKREATIVITÄT gezeigte Version wird ergänzt 
aus nach kollektivierbaren Fluchtlinien zu suchen, die aus durch das im Casting-Setting entstandene Footage. Dieser 

der singulären Erfahrung herausführen. 1 seitliche Einblick in die Produktionsbedingungen wirft Fragen 
auf, die über eine nur inhaltlich gedachte Bearbeitung und 

Die Fragen an die Kulturproduzentinnen lauteten: I Kritik hinausweisen. 

Wie sieht dein Arbeitsleben aus? 
Was gefällt dir daran, und was sollte sich ändern? 1 ................ .. 
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KLEINES POSTFORDISTISCHES DRAMA [KPD, Small Post- I What do you like about it and what should change? 

Fordist Drama] explores the transformation of cultural, I When imd why does it all become too much and what 

creative, generally unpaid or underpaid activities and careers do you do then? 

that have been and continue to be stylized as models of What do you consider a 'good life'? 

autonomaus work. The group began in 2003 as part of the I Should cultural producers, as role models for society, 

project Atelier Europa with a survey of cultural producers I join with other social movements to work toward 

based on the method 'militant inquiry' that was developed new forms of globalization? 

by Operaist and feminist movements in the 1970s. This 
research praxis presumes that the knowledge needed to I 
change the production methods and Lifestyles is inherent 
in the conditions of work andproduction themselves and is I 
articulated in the desire for change felt by those working in 
this sphere. Thus KPD also employs the method of militant I 
inquiry in orderthat the potentialities ofthe diffuse activity 
in which cultural producers are occupied might be exploited I 
for new forms of politicization and articulation. 

KPD began by surveying people from in and around Berlin- I 
including themselves - about everyday life, desires, and 
perspectives in a ·workday that was as flexible as possible 1 
and largely autonomous. ln keeping with its own concerns 
and interests, KPD primarily interviewed people who not only 1 
work with cultural products but also with discourses and 
areas of action that are critical of society. This provided a 1 
view of the relationship between the uncertainty of the living 
conditions of the interviewees and the seditious aspect of I 
the production of culture and knowledge in order to search 
out from there for vanishing lines leading from the singular I 
experience that could be collectivized. 

The results of the interviews formed the basis for the 
video project Kamera Läuft! {Rolling!], in which the precarious 
living conditions and desires for change of Berlin's cultural 
producers were restaged with a team of actors. The interview 
material was reworked dramaturgically and transferred to 
a fictional casting setting. This separated the individual 
Statements from the specific people who made them and yet 
made it possible to imagine them as a specific performative 
relationship to the self: on a production set somewhere 
between a casting stage, a chill-out lounge, and a bar, our 
questions about self-marketing and the associated techniques 
of the self obtained a certain trenchancy, on the one hand, 
and, on the other, a second reality in which they could be 
renegotiated. The film set represents not only the place of 
performance and staging but is at the same time always a 
place where the immediate working conditions are being 
negotiated, with all the associated potential for conflict. 

Until now KPD has used the film version resulting 
from this situation as a target group film for discussions. 
The version being shown in the exhibition COLLECTIVE 

The questions asked of cultural producers were: 

CREATIVITY for the firsttime has been supplemented by 
I footage shot in the casting setting. This oblique glance into 

How would you describe your work Life? I 
the conditions of production raises questions that point 
beyond a reworking or critique of the content. 

ES SPIELEN/STARRING: Ludwig Böttger I Silke Geertz I Catriona Guggenbühl I Sylvester von Hösslin I Kathrin lrion I Krishan 
Krone I Mona Kuschel I Dorothee Müggler I Josef Ostendorf I Katja Reichard I Peter Spillmann I Marion von Osten I 
joey Zimmermann; 1. KAMERA/FIRST CAMERA: Pia Siegrist; 2. UND 3· KAMERA/SECOND AND THIRD CAMERAS : Annette 
Amberg I Martina Fischbacher I Stefanie Hablützel I Brigitta Kuster I lrene Ledermann I Lena Thüring I Ulrich Schaffner; 
TON/SOUND: Elisabeth Blättler I Bernd Schurrer; LICHT/LIGHTING: Tom Karrer; KOSTÜME/cosTUMEs: Mona Kuschel I 
Katja Reichard; AUFNAHMELEITUNG/PRODUCTION MANAGEMENT: Peter Spillmann I Marion von Osten; AUSSTATTUNG/SET 

DECORATION: Marina Klinker I Mona Kuschel; CATERING/CATERING; Marina Klinker I Ana Strika; TRANSPORTE/AUFBAUHILFE/ 

TRANSPORTATION AND CONSTRUCTION ASSISTANCE: Mark Matthes I Rodolfo Sinopoli I Marina Klinker I Ana Strika I Peter 
Spillmann I Mona Kuschel I Brigitta Kuster I Katja Reichard I Marion von Osten; SCHNITT/EDITING: Brigitta Kuster I Katja 
Reichard I Mona Kuschel I Isabell Lorey I Peter Spillmann I Marion von Osten; REGIE/DIRECTION: Mona Kuschel I Brigitta 
Kuster I Katja Reichard I Marion von Osten. 



Oda Proiesi 
ln den Aktivitäten der Gruppe lässt sich eine angestrebte 
Desidentifikation mit sozialen Formationen beobachten, mit 
denen sie in Verbindung gebracht werden. Zuerst einmal 
geht es um die Überwindung der Schranken zwischen den 
[ .. . ] binären Ebenen innerhalb der sozialen Hierarchien. 
Die Verdichtung zwischen den kulturellen Einflüssen des 

Kapitals auf die Mittelklasse und die Attraktivität der 
nachfolgenden Programme konservativer Politik auf die 
Arbeiterklasse haben keinerlei Raum für eine urbane politische 
Kritik gelassen: keine Stützpunkte, keine Subkulturellen 
Treffpunkte, keine öffentlichen Institutionen, die für radikale 
Ausdrucksformen offen wären. Als einziger von Künstlern 

geführter Raum der Stadt bietet ooA PROJESI ein Tor in 
eine räumliche Trialektik, die zu ähnlichen [unabhängigen, 
budgetlosen, aber effektiven] Experimenten im Bereich 
politischer Versammlungen, verlegerischer Unternehmungen 
und anderer kultureller Szenen ermutigen mag. ln diesem 
Sinne geht es bei ooA PROJESIS beabsichtigtem Aufbruch aus 
dem sicheren familiären Heim [und dem korrespondierenden 
kulturellen Terrain] um die Schaffung eines alternativen 
dritten Terrains und nicht um einen ,Verlust des Heims'. 

Nach den ersten Jahren, in denen die Gruppe eine 
organische Beziehung zu ihrer Nachbarschaft aufgebaut 
hatte, nannte sie sich ODA PROJESI und lud andere Künstler 

Oda Meetings (mit I with Naz Erayda), 2003 



ein, Projekte mit Bezug auf die Kinder und andere Bewohner 
durchzuführen. Die Performances und Aktionen, die in 
dem aus drei Räumen bestehenden Atelier der Gruppe 
und auf dem davor befindlichen Hof stattfanden, zielten 
darauf ab, die Kunstszene aus ihrem zurückgezogenen 
Dasein herauszulocken. Die Kunstszene von lstanbul ist 

offener geworden, indem die Kunstproduktion in anderen 
Geografien verstärkt und Künstler und Publikum auch aus 
anderen sozialen Segmenten als der oberen Mittelklasse 
angezogen wurde, setzt sich aber noch immer vorwiegend 
aus Kreisen zusammen, die aufgrund ihres finanziellen Status 
und ihrer Bildung privilegiert sind. Außerdem beschränkt 

sich die sichtbare politische Stellungnahme in der Kunst 
weiterhin auf gedrucktes Material und die sichere Umgebung 
von Galerieräumen und zeichnet sich zudem durch einen 
eklatanten Mangel an interventionistischen Praktiken aus, 
die in den öffentlichen Raum hineinwirken könnten. ODA 

PROJESI haben die Routine der lokalen Kunstszene erschüttert 
und ihr vor Augen geführt, wie unerfahren sie ist, wenn es 
darum geht, auf der Straße zu agieren, und wie unbeholfen 
im Umgang mit Publikum und Teilnehmern aus anderen 
sozialen Formationen. 

Aus: Erden Kosova, "Face to Face", in: Oda Projesi, 

Ausst.-Kat. Tensta Konsthall, Stockholm 2004 

FAIL#BETTER [mit I with Lina Falter, Thomas Stüssi, 

Marcel Mieth, Marian Burchard], 2004 1333 



Oda Proiesi 
We can observe in the group's activities a pursuit of disi
dentification with social formations they are associated to. 
The first one is about to traverse the barriers between the 
binaries within the social hierarchies [ ... ]. The compression 
between the cultural influences of the capital on the mid
dle classes and the attraction of the working classes to the 
subsequent programmes of conservative politics hasn't 
left any space for an urban, political criticality: no strong
holds, no subcultural venues, no public institutions open 
to radical expressions. As the only artist-run-space ·in the 
city ooA PROJESI offers a gate to a spatial trialectics, that 
might encourage similar [independent, non-budget but ef
fective] experiments in the fields of political gatherings, 
publishing ventures, and other cultural scenes. ln that sense, 
the intended departure of ODA PROJESI from the secured 
familial home [and the corresponding cultural ground] is 
about to generate an alternative third ground and not 'a 
loss of the domus'. 

After the initial years of the establishment of the or
ganic relation of the group to its neighbourhood the group 
named itself as ooA PROJESI and started to invite fellow 
artists to perform projects designed to relate to the kids 
and other residents. The performances and events that have 
taken place in the three-roomed studio space of the group 
and the courtyard in front of it, aimed at dislocating the art 
scene from its secluded habitat. The lstanbul art scene has 
become more inclusive by reinforcing the art production 
in other geographies and attracting artists and audience 
from social segments other than upper-middle dass, but it 
is still mainly comprised of circles privileged by wealth and 
education. Moreover, the visible political assertiveness in 
the art has remained confined onto the printed matter or 
into the secure environment of gallery space and seriously 
lacked practices that could intervene the public space. ODA 

PROJESI has shaken the routines of the local art scene by 
confronting them with their inexperience in performing on 
the streets and their clumsiness in addressing audience and 
participators from other cultural formations. 

From Erden Kosova, "Face to Face", in Oda Projesi, 

exhib. cat., Tensta Konsthall, Stockholm 2004 



SKART, Dear cook, l'm kissing your forehead, for no more meals, just a toasting 

bread, 2003 [Text: Stickereigruppe I Embroidery group Kovacica village; 

Zeichnung und Stickerei/drawing and embroidery: Anjicka Halupova] 



[ ... ] Diese neue Art von Samizdat [ ... ] trug in sich alle 
Merkmale, die die Arbeit von SKART ausmacht: listig, politisch, 
ökonomisch und effizient. Mit einfachen Mitteln, die die 
herrschenden Mechanismen der Macht und der Medien 
unterlaufen, schafft SKART heute wie damals eine neue Art 
von paralleler künstlerischer Ökonomie, die außerhalb der 
Warenzirkulation und des Währungssystems stattfindet 
[ ... ] SKART ermöglicht den Zugang zu einem Austausch, der 
außerhalb des Konsums stattfindet. 

Die SKART-Projekte sind nicht für die Kunstwelt, 
geschweige denn für den Kunstmarkt konzipiert: Sie beziehen 
kleine Gruppen von Menschen ein, die sich mit ihrem Wissen 
und ihrer Erfahrung einbringen können, und lassen sie an 
einem symbolischen Tauschhandel teilhaben, durch den sie 
Würde und Identität wiedergewinnen werden. Dieses gilt für 
die Belgrader Studenten des SKART-CHORS [ ... ]wie auch für 
die allein erziehenden Mütter von "Zena", die auf Tüchern 
knappe Sätze über ihre politische Realität sticken. 

[ ... ] Dragan Protic und f>orde Balmazovic sind 
Geschichtenerzähler, die wissen, dass die Wand, die die 
Welt der Tatsachen von der Welt des Märchens trennt, 
sich immer öffnen lässt. Sie sind Geschichtenerzähler, die 
ihre Zuhörer einladen, den Schritt durch den Spiegel zu 
wagen, um als Akteure ihrer eigenen Geschichte mit den 
Mitteln der Kunst zu handeln. Die beiden von SKART sind 
Zauberer künstlerischer Prozesse im sozialen Bereich, die 
keinen Unterschied zwischen Kunst und Leben kennen 

und die auch wissen, dass Politik nur poetisch, Poesie nur 
politisch sein kann. 

'ean-Baptlste 'OLY 

Aus: Dissimile. Prospektionen- junge europäische Kunst, 

Ausst.-Kat. Staatliche Kunsthalle Baden-Baden 2002, 

s. 118-119 

HORKESKART, 2003 



[ ... ] This new kind of samizdat [ ... ] contained certain attributes 
which characterize SKART and its work: the actions were 
sly, political, economical, and efficient. As in the past, 
SKART continues to use the simplest possible means to 
subvert the dominant mechanism of power and the media, 
thereby creating a new kind of parallel, artistic economy 
that takes place outside the circulation of merchandise [ ... ] 
and offers access to an exchange that takes place outside 
the consumerist system. 

Their projects arenot conceived for the art world and 
are even less intended for the art market. They involve 
small groups of people who contribute their knowledge 
and experience. They enable those people to participate in 
a symbolic barter system through which they regain their 
dignity and identity. This is true fortheBelgrade students in 
the SKART CHOIR [ . .. ] and for the single mothers of "Zena", 
who adorn fabric with embroidered aphorisms about the 
political reality. 

[ ... ] Dragan Protic and Dorde Balmazovic are 
Storytellers who know that the wall which separates 
the world of facts from the world of fairytales is always 
potentially permeable. They're storytellers who invite and 
dare listeners to step 'through the looking-glass' and use 
art to become active agents in their own history. The two 
artists from SKART are magicians of artistic processes in 
the social arena, wizards who see no difference between 
art and life. They know that politics can only be poetic and 
poetry can only be political. 

lean-B ptlste .IOLY 

From: Dissimile. Prospektionen- Junge europäische Kunst, 

exhib. cat., Staatliche Kunsthalle Baden-Baden 2002, 

p.35-36 
._... 

SKARI 



TemDorarv Services 
and Angelo 

Prisoners• Inventions 

Prisoners' Interventions [Battery Cigarette Lighter), 2002 

Im Jahr 2001 lud TEMPORARY SERVICES 

den inhaftierten Künstler Angelo zum 
Schreiben und Illustrieren einer Bro

schüre über die erfindungsreichen, 
praktischen und manchmal bizarren 
Dinge ein, die er Gefangene herstel
len sah. Angelo erarbeitete mehr 
als hundert Seiten an Zeichnungen 

und Texten, die 78 verschiedene 
Erfindungen oder Fertigkeiten zeigen
ein beeindruckendes künstlerisches 
Projekt. Als Dokument ist es eine wich
tige Ergänzung unseres mangelhaften 
Wissens über die Methoden von Ge
fangenen, ihre Umwelt persönlicher 
zu gestalten, und ihre Versuche, die 
Lebensverhältnisse außerhalb des Ge
fängnisses ·nachzubilden. 

Die Erfindungen decken eine große 
Bandbreite an Methoden zum Lagern, 
Baden, Kochen und Essen sowie aus 



den Bereichen Privatsphäre, Erholung, Verschönerung des 
Lebensbereichs und anderen ab. Angetos Texte und Zeich
nungen zeigen Ihnen, wie man einen Weckruf improvisiert, 
ein Käsesandwich in einem Spind grillt, einen Tauchsieder 
aus Rasierklingen und Eis-Stäbchen herstellt, die Toilette 
benutzt, um das Selters zu kühlen oder ein heißes Bad zu 
nehmen, oder mit stark begrenzten Mitteln viele andere 
Tätigkeiten ausführt, die wir ,draußen' als selbstverständ-
lich ansehen. , ·· 

l. \ACK 

~UN 

Prisoners' Interventions [Tattoo Gun], 2002 

Das Buch ist eine Sammlung sämtlicher Erfindungen 
und Texte, die Angelo geschickt hat. Die Anleitungen sind 
in ihrer Beziehung zum täglichen Leben im Gefängnis oft 
anekdotischer Natur und enthalten kleine Erzählungen 
darüber, wie Häftlinge die Gefängnisregeln zu umgehen 
versuchen. Die meisten der Anleitungen enthalten auch 
hochdetaillierte und wohlüberlegte Bleistiftzeichnungen, 
die ein klares Verständnis der verwendeten Materialien und 
der Funktionsweise der Objekte ermöglichen. Im Ganzen 

bietet die Sammlung einen flüchtigen Einblick in das soziale 
Umfeld des Gefängnisses, in dem Erfindungsgabe und Ein
fallsreichtum vonnöten sind, um selbst die grundlegendsten 

menschlichen Bedürfniss~ zu befriedigen. 
In der Ausstellung KOLLEKTIVE KREATIVITÄT präsen

tieren wir eine Serie vergrößerter Faksimiles von Angelos 
Illustrationen. Wir produzieren auch Muster der in Angelos 
Illustrationen dargestellten Objekte, um die Zeichnungen 
plastischer zu machen. 



Im Rahmen einer früheren Präsentati
on dieses Projekts schlug Angelo vor, 
dass wir seine Gefängniszelle nach
bauen sollten, damit die Besucher die 
psychische Belastung durch die Archi
tektur, in der er lebt, in gewissem Maße 
erfahren könnten. Pr soners• Inventions 

ln 2001 TEMPORARV SERVICES invited Angelo, an incarcerated 
artist, to write and illustrate a booklet about the ingenious, 
practical, and sometimes bizarre things he has seen prisoners 
make. Angelo generated more than 100 pages of drawings 
and text representing 78 different inventions or skills. 
Prisoners' Inventions was published as a book in 2003. As 
a document it is an important addition to the dearth of 
information available about the ways prisoners personify 
their environment and attempt to recreate living conditions 
from outside of prison. 

The inventions cover a wide range of techniques for 
storage, bathing, cooking and dining, privacy, recreation, 
home beautification and more. Angelo's texts and drawings 
will show you how to improvise a wake-up alarm, grill a 
cheese sandwich in a locker, make an immersion heater 
from razor blades and popsiele sticks, use a toilet to chill 
a soda or take a hot bath, and complete- with severely 
limited resources - many other tasks we on the 'outside' 
take for granted. 

Prisoners' Inventions collects all the inventions and texts 
Angelo sent. The instructional texts are often anecdotal in 
references to daily prison life, including small tales about 
the ways prisoners try to skirt prison rules. Most of the 
instructions also include highly detailed and considered pen 
drawings that allow for clear understanding of materials 
used and how the objects function . Taken as a whole, the 
collection offers a glimpse into the social environme'nt of 
prison, where inventiveness and ingenuity are needed to 
satisfy even the most basic human desires. 

For this exhibition, we will present enlarged type
set facsimiles of Angelo's illustrations. We will also build 
copies of the objects that Angelo illustrated to make the 
drawings more tangible. 

For an earlier presentation of this project, Angelo 
suggested that we build a copy of his prison cell so that 
visitors could experience some of the psychological impact 
of the architecture he lives in. 

Prisoners' Interventions (Cell Drawomgs], 2002 
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11
MEANWHILE, IF THESE HOURS BE DARK, AS, INDEED, IN MANY WAYS THEY ARE, AT 

LEAST 00 NOT LET US SIT DEEDLESS, LIKE FOOLS AND FINE GENTLEMEN, THINKING 

THE COMMON TOlL NOT GOOD ENOUGH fOR US, AND BEATEN BY THE MUDDLE; BUT 

RATHER LET ,US WORK LIKE GOOD FELLOWS TRYING BY SOME OlM CANDLE-LIGHT TO 

SET OUR WORKSHOP READY AGAINST TOMORROW'S DAYLIGHT- THAT TOMORROW, 

WHEN THE CIVILIZED WORLD, NO LONGER GREEDY, STRIFEFUL, AND DESTRUCTIVE, 

SHALL HAVE A NEW ART, A GLORIOUS ART, MADE BY THE PEOPLE FOR THE PEOPLE, 

AS A HAPPINESS TO THE MAKER AND THE USER." 

WILLIAM MORRIS, THE ART OF THE PEOPLE, 1879 



In der Zwischenzeit, und mögen diese Stunden auch in vieler Hinsicht wirklich düster sein, wollen wir zumindest nicht 
tatenlos herumsitzen wie Narren und feine Herren, in dem Glauben, die einfachen Mühen seien nicht gut genug für 
uns, und unsangesichtsdes Durcheinanders geschlagen geben. Vielmehr wollen wir wie gute Freunde arbeiten und beim 
schwachen Kerzenschein versuchen, unsere Werkstatt auf das morgige Tageslicht vorzubereiten - damit das Morgen, wenn 
die zivilisierte Welt, die nicht länger habgierig, zerstritten und zerstörerisch ist, eine neue, eine prächtige Kunst bekommt, 
die von den Menschen für die Menschen gemacht wird und dem Hersteller wie dem Benutzer gleichermaßen Freude bereitet. 

"Seit er begonnen wurde, ist der Satz durch eine Flut 
von Wörtern, Klängen und Bildern ergänzt worden[ ... ] 
Der Reiz des Satzes Liegt darin, dass er der Welt einen 
Raum zur Verfügung stellt, in dem sie ihre kollektive 
und individuelle Meinung sagen kann. 
Der Satz hat kein Ende. Manchmal glaube ich, dass er 
keinen Anfang hatte. jetzt ziehe ich den Hut vor seinen 
Autoren, also vor uns allen. Ihr habt etwas Tolles, Kostba
res, Schreckliches, Köstliches, liebenswertes, Tragisches, 
Vulgäres, Erschreckendes, Göttliches geschaffen." 

Über The World's First Collaborative Sentence, 1994 

von Douglas DAVIS im Internet initiiert 

William MORRIS, The Art of the People, 1879 

Ein Kollektiv, bestellend aus zweien 

Wir arbeiten miteinander und mit vielen anderen außerhalb 
von B+B. Durch unsere Arbeit fördern wir die Vorstellung, 
dass jegliche kulturelle Praxis ein kollektiver, auf Beziehungen 
gegründeter Prozess ist. Wir versuchen, die Dynamik dieser 
kollektiven Prozesse zu verfolgen, und unsere Projekte 
schaffen vorübergehende kollektive Erfahrungen. Durch 
die partnerschaftliehe Arbeit konnten wir eine gemeinsame 
kritische Position entwickeln und definieren, die uns in 

unserer Praxis Kraft gegeben und es uns ermöglicht hat, 
unsere kollektiven Forderungen zu formulieren. B+B spricht 
vernehmlicher als unsere individuellen Stimmen. 

Unser Überleben als unabhängiges Kuratorenteam 
stützt sich auf unsere Fähigkeit, uns als kollektive Einheit zu 
verwalten und zu organisieren. Wir unterstützen einander 
als Frauen und teilen Kommunikation, Arbeit, Sprache, 

Vorlieben und Abneigungen, Anliegen, Interessen, Fertigkeiten, 
Erfahrungen, Ambitionen, Sorgen, Entscheidungsfindung und 
Forschung. Unsere Ideen und Projekte entstehen durch 
kontinuierlichen Dialog und Austausch. Entscheidend ist, 
dass unsere Praxis durch den Dialog untermauert wird, dass 
dieser Dialog offen für Einflüsse von außen ist und eine 

kollektive Gesinnung hat. 

"From its inception, the Sentence has received a torrent of words, sounds and images [ ... ] The appeal of the Sentence is 

that it gives the world a space in which to speak its collective and its individual mind. 

The Sentence has no end. Sometimes I think it had no beginning. Now I salute its authors, which means all of us. You have 

made a wild, precious, awful, delicious, lovable, tragic, vulgar, fearsome, divine thing." 

On The World's First Collaborative Sentence, initiated by Douglas DAVIS on the internet in 1994 

The B+B Archive, 2004 



A collective of 2 
We work in collaboration with each other and with many others beyond 

B+B. Through our work we promote the notion that all cultural practice is 

a collective process built on relationships. We seek to trace the dynamics 

of these collective processes and our proiects create temporary collective 

experiences. By working in partnership, we have been able to develop and 

define a critical position Iogether that has given us strength in our practice 

and enabled us to state our collective demands. 8+8 speaks louder than our 

individual voices. Our survival as an independent curatorial team relies on our 

abilities to administrate and organise as a collective unit. We support each. 

other as women and share communication, work, language, likes and dislikes, 

concerns, interests, skills, experiences, ambitions, worries, decision-making 

and research. Our ideas and proiects emerge through continual conversation 

and exchange. lt is crucial that dialogue underpins our practice and that this 

dialogue is open to outside influences and is collectively-minded. 



Which books on collective work/ 

collectives/collectivity would you 

consider as basic or relevant 

for your work or in general! 
Welche Bücher/Publikationen über kollektives Arbeiten/Kollektive würden Sie 

als grundlegend oder relevant für ihre Arbeit im Allgemeinen betrachten? 

COLL IVE A 10 S 
Mit solch speziellen Publikationen und Büchern bin ich nicht vertraut. 
(ANDREI MONASTYRSKI) 

I am not familiar with publications and books of such an exclusive character. [ANDREY MONASTYRSKY] 

8+8 
Grant Kester, Dialogical Aesthetics. 

A Critical Framework for Littoral Art 

Mary jane jacob & Michael Brenson, Conversations at the 
Castle. Changing Audiences and Contemporary Art 

Stella Rollig & Eva Sturm [Hg./Eds.), Dürfen die das? 
Kunst als sozialer Raum 

carol Becker [Hg./Ed.], The Subversive Imagination. 
Artists, Society, and Social Responsibility 

William Morris, News From Nowhere or An Epoch of Rest. 
Being Some Chapters From a Utopian Romance 

Richard Sennett, The Fall of Public Man 

BANKMALBEKRAU 
Rem Koolhaas, Delirious New York. 

Ein retroaktives Manifest für Manhattun 

Fillippo Tomaso Marinetti, 
The Futurist Cookbook 

Hakim Bey, T.A.Z. The Temporary Autonomous Zone. 
Ontological Anarchy, Poetic Terrorism 

Suo Paulo. Parachute 116, january 2005 

stewart Horne, The Assault on Culture. 
Utopian Currents from Lettrisme to Class War 



AABRONSON 

Guy Debord, SocietyoftheSpectacle 
ln den frühen siebziger Jahren kamen 
wir an einer englischen Ausgabe dieses 
Buchs vorbei und es bestärkte unsere 
Arbeits- und Denkweise als GENER
AL IDEA. Wir begriffen uns selbst als 

kulturelle Guerillas und besetzten als 
solche kulturelle Ausdrucksformen 
[einschließlich des Spektakels] und 
unterwanderten sie für unsere ei
genen kritischen Zwecke. Dies wurde 
besonders offensichtlich in unseren 
Projekten zum Thema AIDS in den 
späten 8oer und frühen 90er Jahren 
und setzt sich in meiner heutigen Ar
beit fort. 

ESCAPE PROGRAM 

Die Bibel I Bible 

ln the early seventies, we came 
across a copy of an English trans
Lation of this book, and it confirmed 
our way of working and thinking 
as GENERAL IDEA. We thought of 
ourselves as cultural guerrillas, oc
cupying culture's forms [induding 
the spectade itself] and subvert
ing them to our own critical ends. 
This becomes most evident in our 
AIDS projects of the Late 80s and 
early 90s, and continues in my work 
today. 

coLLEtTivE AcTioNs: Trips to the Countryside 

Bucher von Nikolai Gogol I Nikolai Gogol's books 

SKART 
Poetry books [even the future ones] 

Gedichtbücher [auch die zukünftigen] 

FREUD DREAM'S MUSEUM 

flvlngCitv 
Ich denke, dass das Konzept "Natural 
Growth" interpretiert Karatani Kojin, 
eine richtungsweisende Arbeit für uns 
war. So wie auch sein Architecture as 
Metapher: Language, Nun:tber, Money 
[Writing Architecture] 

I think the concept of "Natural 
growth" interpreted by Karatani 
Kojin did great guide work for us as 
well as his Architecture as Metapher: 
Language, Number, Money [Writing 
Architecture] 

Gilles Deleuze und Felix Guattari Bücher, wo einer so genannte individuelle Stimmen nicht unterscheiden kann. 
Gilles Deleuze's and Felix Guattari's books where one cannot discern so called individual voices. [viKTOR MAZIN] 



G OUP OF SIX RTISTS I VLADO MA TEK 
Das Magazin Zenit, Zagreb/Belgrad, 1921-26 
und die Magazine von Maj 75, Zagreb 1978-1984 
The magazine Zenit, ZagrebiBelgrade,1921-26 
and the magazine-catalog Maj 75, Zagreb 1978-1984 

GRUPO PAROL E IMMAGINI 
coLECTivo SITUACIONES I MTD Solano, Las Hipotesis 891, Mas alla 
de los piquetes 

Paulo Freire, Pedagogy of the Oppressed 

Els van der Plas, Malu Halasa, Marlous Willemsen, Creating Spaces 
of Freedom: Culture in Defiance 

ODAPRO.IESI 
Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics 

Michel de Certeau, The Practice of Everyday Life 

Homer, Odyssee 

TEMPORARY SERVICES 
Culture in Action: a Public Art 
Program of Sculpture Chicago, by 

Mary Jane Jacob, Michael Brenson, 
Eva M. Olson 

Beatrice von Bismarck, Diethelm 
Stoller, Astrid Wege und Ulf 
Wuggenig [Hg. /Eds.], Games, Fights, 
Collaborations: das Spiel von Grenze 
und Überschreitung; Kunst und 
Cultural Studies in den 90er Jahren 

Situationist International 
Anthology, hg./ed. by Ken Knabb 

Augusto Boal, Theatre of the 
Oppressed 

Studs Terkel, Working: People Talk 
Abo.ut What They Do All Day und 
How They Feel About What They 
Do · 

URUCUM 
Ich kenne nichts aus der Verlagswelt. 
I don't know of the publishing industry. · 

OHO WHArS TO BE DOME 
ko Poga-nik 

Ich würde die Publikationen der 
Gemeinschaften Findhorn in Schottland, 
Tamera in Portugal und ZEGG in Deutschland, 
mit denen ich zusammenarbeite, empfehlen. 

I would recommend publications by the 
communities of Findhorn in Scotland, 
Tamera in Portugal and ZEGG in Germany, 
communities with which I collaborate. 

Nikolay G. Chernyshevsky, What is to be done 

Walter Benjamin, The Author as Producer und I and 
Theses on the philosophy of history 



IRWIN 
Andrei Savski 
Ich nenne erneut Pierre Bourdieu, Distinction: A Social 
Critique of the Judgement of Taste. Ein anderes Buch, 
das teilweise Kollektivität behandelt, ist Alain Quemin, 
Les commisaires-priseurs, La mutation d'une profession. 
Wiederum ein anderes, das aus unserem Umkreis kommt, 
ist Viktor Misiano, The Institutionalization of Friendship 
in Transnacionala: Highway Collisions Between East and West 
at the Crossroads of Art. 
I will name again Pierre Bourdieu, Distinction: A 
Social Critique of the Judgement of T.aste. Another one 
that partially covers collectivity is Alain Quemin, Les 
commisaires-priseurs, La mutation d'une profession. 
Another one that comes from our circle is: Viktor Misiano, 
The lnstitutionaliz.ation of Friendship in Transnacionala: 
Highway Coiiisions Between East and West at the Crossroads 
of Art. 

DMITRI GUTOV 

Borut Vogelnik 
Es gibt viele, aber ich würde zwei besonders her
vorheben. Es wäre zuviel gesagt, wenn ich angebe, 
dass sie die Basis meiner Arbeit sind, vor allem 
weil ich eins von beiden gar nicht gelesen habe. 
Soviel ich weiß, ist es bisher nur auf russisch er
schienen. 
Hugo Ball, Flight out of Time: A Dada Diary 
COLLECTIVE ACTIONS: Trips tO the Countryside, 
selbst veröffentlichte Dokumentationen der Ak
tionen der 198oer Jahre 
There are more but I would like to expose two of 
them. lt would be too much to claim that they 
are basic for my work especially because one of 
them I never read. lt is as far as I know till now 
published only in Rusian. 
Hugo Ball, Flight out of Time: A Dada Diary 
coLLECTIVE ACTIONs: Trips to the Countryside, 
self published volumes of documentation from 
the198os 

Karl Marx and Friedrich Engels, Manifesto of the Communist Party 

MLADEN STILINOVIC 

Für mich waren solche Bücher wichtig, 

in denen vom Kollektiv als Gruppe nicht

gleichgesinnter Menschen die Rede war, als 

Gruppe von Individuen. Im Grunde mag ich 

keine Kollektive, die mehr als sechs Personen 

umfassen. 

Visit our favourite bookshops: 

Pro qm I BERLIN, b_books 

I BERLIN, Printed Matter 

I NEW YORK, Karl-Marx-

Buchhandlung I FRANKFURTIM 



... . 3NOS3 wurde 1979 in Säo Paulo, Brasilien, gegründet und bestand 

bis 1982. Zu der Gruppe gehörten Hudinilson jr. aus Säo Paulo [lebt 

und arbeitet in Säo Paulo], Rafael Fran~a aus Porto Alegre, Brasilien, 

[1957-1991] und Mario Ramiro aus Taubate, Brasilien [lebt und arbeitet 

in Säo Paulo]. 

3NOS3 was founded in Säo Paulo, Brazil in 1979 and was active until 

1982. The group consisted of Hudinilson jr. from Säo Paulo [lives 

and works in Säo Paulo], Rafael Fran~a from Porto Alegre, Brazil 

[1957-1991], and Mario Ramiro from Taubate, Brazil [lives and works 

in Säo Paulo] . 

URBANE INTERVENTIONEN I URBAN INTERVENTIONS 

1981 • 23 Maio, Avenue 23 de Maio, Säo Paulo, Brasilien I Brazil, 

dokumentiert von den Fernsehsendern I documented by TV networks 

Rede Globo und I and SBT • Arco 10, Avenue Dr. Arnaldo, Säo Paulo, 

dokumentiert von I documented by TV Rede Globo und der Zeitung 

I and the newspaper Folha de Säo Paulo, 9. Dezember I December • 

B'81 , XVI. Bienal de Säo Paulo, BerichtIreport in Arte em Säo Paulo, 

Nr. I No. 2, Oktober I October • Conec~äo, AVenues Rebou~as und I 

and Dr. Arnaldo, Säo Paulo, dokumentiert von I documented by TV 

Rede Globo und der Zeitung I and the newspaper 0 Estado de Säo 

Paulo, 14. Mai I May; 1980 • ARTE, State Social Security Agency, Porto 

Alegre, Brasilien I Brazil · lnterven~äo IV, zwischen den I between the 

Avenues Paulista, Rebou~as, Consolac;äo und I and Dr. Arnaldo, Säo 

Paulo, dokumentiert von I documented by TV Rede Globo, 16. Juli I 

July, und den Zeitungen I and the newspapers Folha de Säo Paulo, 20. 

Juli I July; 0 Estado de Säo Paulo, 15. Juli I July; 1979 •lnterdic;äo, Säo 

Paulo, Bericht I report in Jornal da Tarde, 22. September · X-Galeria, 

Säo Paulo, Bericht I report in Folha de Säo Paulo und I and Jornal da 

Tarde, 4. Juli I July • Ensacamento, Säo Paulo, BerichtIreport in Folha 

da Tarde, Ultima Hora und I and Diario da Noite, 28. April 

AA BRONSON, geboren 1946 in Vancouver, Kanada, war von 1969 

bis zum Tod seiner Partner Felix Partz und jorge Zontal 1994 Teil 

der Künstlergruppe GENERAL IDEA. Er lebt und arbeitet in New York 

City, wo er an einer Reihe gemeinschaftlicher Projekte mit jungen 

homosexuellen Künstlern beteiligt ist. 

AA BRONSON, born in Vancouver, Canada in 1946, lived and worked 

as part of the artists' group GENERAL IDEA from 1969 until the deaths 

of his two partners, Felix Partz and jorge Zontal in 1994. He currently 

lives and works in New York City, wf:Jere he is involved in a series of 

collaborations with younger gay artists. //www.aabronson.com 

EINZELAUSSTELLUNGEN/SOLO EXHIBITIONS 

2004 • AA Bronson*Healer, John Connelly Presents, New York, USA; 

2003 • AA Bronson: The Quick and the Dead, The Power Plant, Toronto, 

Kanada I Canada und I and Morris and Helen Belkin Art Gallery, 



Vancouver, Kanada I Canada • AA Bronson, IKON Gallery, Birmingham, 

Großbritannien I Great Britain; 2002 • Mirror, Mirror, MIT List Visual 

Arts Center, Cambridge, USA; 2001 • Negative Thoughts, Museum of 

Contemporary Art, Chicago, USA; 2000 • AA Bronson 1969- 2001, 

Secession, Wien I Vienna, Österreich I Austria 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2005 • The Sixties: Photography in Question, National Gallery of Canada 

I Canadian Museum of Contemporary Photography, Ottawa, Kanada 

I Canada • Log Cabin, Artists Space, New York; 2003 • Today's Man, 

John Connelly Presents, New York; 2002 • Whitney Biennial, Whitney 

Museum of American Art, New York; 2000 • La Biennale de Montreal 

2000, CIAC, Kc.nada I Canada 

ALLEGORie POSTCARD UNION wurde 2005 in Utrecht gegründet. 

Zu der Gruppe gehören Francis Alys, Binna Choi, jUlius Koller und 

Roman Signer. 

ALLEGORie POSTeARD UNION was founded 2005 in Utrecht, the 

Netherlands. Current members are Francis Alys, Binna Choi, Julius 

Koller, and Roman Signer. 

PAWEL ALTHAMER IN eOLLABORATION WITH ARTUR 

IMUEWSKY AND NOWOLIPIE GROUP 

Seit 1993 veranstaltet Pawel Althamer [geboren 1967 in Warschau, 

lebt in Warschau] in Zusammenarbeit mit seinem Künstlerkollegen 

Artur Zmijewski [geboren 1966 in Warschau, lebt in Warschau] einen 

wöchentlichen Workshop mit geistig behinderten Menschen, der so 

genannten NOWOLIPIE GROUP. 

Since 1993 Pawel Althamer [born 1967 in Warsaw, lives in Warsaw] 

in collaboration with his artist colleague Artur Zmijewski [born 1966 

in Warsaw, lives in Warsaw] has organized a weekly workshop with 

mentally handicapped people, the so-called Nowolipie Group. 

2005 • Moscow Biennale of Contemporary Art, Russland I Russia 

• Akademie, Kunstverein in Hamburg, Hamburg, Deutschland I 

Germany 

PAWEL ALTHAMER 

EINZELAUSSTELLUNGEN I SOLO EXHIBITIONS 

2005 • Pawel Althamer, Zacheta National Gallery of Art, Warschau I 

Warsaw, Polen I Po land; 2004 • The Vincent Award, Bonnefantenmuseum, 

Maastricht, Niederlande I The Netherlands; 2003 • So genannte 

Wellen und andere Phänomene des Geistes, in Zusammenarbeit mit I 

in collaboration with Artur Zmijewski, Kunstverein für die Rheinlande 

und Westfalen, Düsseldorf, Deutschland I Germany; 2000 • Br6dno 

2000 • Galeria Foksal, Warschau I Warsaw; 1997 • Pawel Althamer, 

Kunsthalle Basel, Schweiz I Switzerland 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2004 • Carnegie International, Carnegie Museum of Art, Pittsburgh, 

USA; 2003 • 50. Biennale di Venezia, Italien I ltaly; 2000 • Manifesta 3, 

Ljubljana, Slowenien I Slovenia; 1997 • documenta X, Kassel, Deut schland 

I Germany 

ARTUR IMI.IEWSKI 

EINZELAUSSTELLUNGEN I SOLO EXHIBITIONS 

2005 • Artur Zmijewski, Kunsthalle Basel; 2004 • Artur Zmijewski : 

Selected Works, 1998- 2003, MIT List Visual Arts Center, Cambridge, 

USA; 2003 • So genannte Wellen und andere Phänomene des Geistes, in 

Zusammenarbeit mit I in collaboration with Pawel Althamer, Kunstverein 

für die Rhein lande und Westfalen, Düsseldorf 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN IN AUSWAHL f SELECTED GROUP EXHIBITIONS 

2005 • 51. Biennale di Venezia, Polnischer Pavillon I Polish Pavilion; 

2002 • Manifesta 4, Frankfurt am Main, Deutschland I Germany 

ART Go LANGUAGE besteht seit 1976 aus dem Künstler und 

Autor Michael Baldwin, geboren 1945 in Chipping Norton, Oxon, 

Großbritannien, dem Autor und Verleger Charles Harrison, geboren 1942 

in Chesham, Bucks, Großbritannien, und dem Künstler und Autor Mel 

Ramsden, geboren 1944 in llkeston, Derbyshire, Großbritannien. 

Der Name ART & LANGUAGE leitet sich von der Zeitschrift Art-Language 

[erstmals veröffentlicht im Mai 1969 in Coventry] ab. Sie gründete in der 

Arbeit Terry Atkinsons und Michael Baldwins [ab 1966] zusammen mit 

Harold Hurrell und David Bainbridge, die die Zeitschrift ursprünglich 

herausgaben. ART & LANGUAGE sahen im Folgenden ihre Aufgabe darin, 

die gemeinsam und einzeln entstandenen Arbeiten dieser vier Mitglieder 

zu verorten und die konversationelle, also konzeptuelle, Basis ihrer 

Aktivitäten zu reflektieren. Ende 1969 zählten auch Beiträge von Joseph 

Kosuth, lan Burn und Mel Ramsden aus New York dazu. 

Wer was unternahm, wie viel jeder beitrug und ähnliche Tatsachen 

sind mehr oder weniger bekannt. Das [geringe] Maß an Anonymität, 

die der Name ursprünglich beanspruchte, bleibt nichtsdestoweniger 

von historischer Bedeutung. 

ART Go LANGUAGE are: Michael Baldwin [born 1945 in Chipping 

Norton, Oxon, Great Britain], artist and writer, Charles Harrison 

[born 1942 in Chesham, Bucks, Great· Britain], writer and editor, and 

Mel Ramsden [born 1944 in llkeston, Derbyshire, Great Britain], 

artist and writer. 

The name ART & LANGUAGE is derived from the journalArt-Language 

[first published in Coventry in May 1969] which had its origins in 

the work of Terry Atkinson and Michael Baldwin [from 1966] in 

association with Harold Hurrell and David Bainbridge. These were 

its original editors. ART & LANGUAGE was used subsequently to identify 



the joint and several artistic works of these four in an effort to reflect 

the conversational basis of their activity which, by late 1969, already 

included contributions from New York by joseph Kosuth, lan Burn 

and Met Ramsden. 

The fact of who did what, how much they contributed and so on, 

are more or less well known. The [small] degree of anonymity which 

the name originally conferred continues, however, to be of historical 

significance. 

EINZELAUSSTELLUNGEN I SOLO EXHIBITIONS 

2000 • Art & Language & Luhmann No. 2, ZKM Karlsruhe, Deutschland 

I Germany; 1996 • Art & Language, Kunsthalle St. Gallen, Schweiz I 

Switzerland; 1993 • Galerie Nationale du Jeu de Paume, Paris, Frankreich 

I France; 1987 • Art & Language: The Paintings, Palais des Beaux-Arts, 

Brüssel I Brussels, Belgien I Belgium; 1985 • Studies for the Studio at 

3 Wesley Place, Tate Gallery, London, Großbritannien I Great Britain; 

1980 • Portraits of V. I. Lenin in the Style of Jackson Pollack, Van 

Abbemuseum, Eindhoven, Niederlande I the Netherlands; 1975 • 

Music-Language, Galerie Eric Fabre, Paris; 1973 • Galerie Paul Maenz, 

Köln I Cologne, Deutschland I Germany • Lisson Gallery, London; 

1971 • Galerie Daniel Templon, Paris · Galleria Sperone, Turin, Italien 

I ltaly; 1968 • Dematerialisation Show, lkon Gallery, Birmingham, 

Großbritannien I Great Britain; 1967 • Hardware Show, Architectural 

Association, London 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

1997 • documenta X, Kassel, Deutschland I Germany; 1984 • Biennale of 

Sydney, Sydney, AustraUen I Australia; 1982 • documenta 7, Kassel; 1976 

37. Biennale di Venezia, Italien I ltaly; 1972 • documenta 5, Kassel 

B+B ist eine Kuratoren-Partnerschaft, die 2000 in London von Sarah 

Carrington und Sophie Hope gegründet wurde. 

B+B is a curatorial partnership, founded in London in 2000 by Sarah 

Carrington and Sophie Hope. II www.welcomebb.org.uk 

PROJEKTE I PROJECTS 

2005-2007 • Reunion, laufendes Forschungsprojekt I ongoing research 

project; 2005-2006 • Notion Nanny, gemeinsames Wanderprojekt von I 

collaborative tauring project by Allison Smith, konzipiert mit I developed 

with B+B, in Zusammenarbeit mit I in association with Grizedale Arts, 

Studio Voltaire und I and Craftspace Touring; 2004 • Trading Places

Migration, Representation, Coltaboration and Activism in Contemporary 

Art • Tracing Change- Art and Regeneration, 2 Workshops, European 

Social Forum, London, Großbritannien I Great Britain • Trading Places 

- points of encounter between art and migration, Ausstellung und 

öffentliche Programmreihe I exhibition and public programmes series, 

Pump Hause Gallery, London • Soft Logics, Künstlerhaus Stuttgart, 

Deutschland I Germany; 2003 • Brand New Letchworth, The Place 

350 

Arts Centre, Letchworth Garden City, Großbritannien I Great Britain 

• Art of Survival - London Artists Travel to Prague, Prague Biennale, 

Tschechien I Czech Republic, und I and Czech Centre, London • B+B at 

Home, Austrian Cultural Forum, London; 2002 • Talk Show, innerhalb 

von I as part of Critical Mass, The David and Alfred Smart Museum of 

Art, University of Chicago, USA 

BANKMALBEKRAU wurde 1999 in Kopenhagen, Dänemark, gegründet. 

Die Gruppe besteht aus Lone Bank, geboren 1970 in Dänemark, Christina 

Malbek, geboren 1971 in Dänemark, und Tanja Rau, geboren 1970 in 

Dänemark. Alle drei leben und arbeiten in Kopenhagen. 

BANKMALBEKRAU was founded ii} Copenhagen, Denmark in 1999 

and consists of Lone Bank, born in Denmark in 1970, Christina Malbek, 

born in Denmark in 1971 and Tanja Rau, born in Denmark in 1970. They 

live and work in Copenhagen. 

EINZELAUSSTELLUNGEN I SOLO EXHIBITIONS 

2004 • Brutal Fruit, Kirkhoff Gallery, Kopenhagen I Copenhagen, 

Dänemark I Denmark • Kabinet, Paintbox Extension, Kopenhagen I 

Copenhagen; 2002 • Reaktion, i-n-k, Kopenhagen I Copenhagen 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN / GROUP EXHIBITIONS 

2004 • Boys & Girls, Zacheta National Gallery of Art, Warschau I Warsaw, 

Polen I Po land · Forskudte objekter- mellem function og eksperiment, 

Trapholt Museum, Kolding, Dänemark I Denmark • Posters, Videosand 

.other Stuff, Consulta Centre d'Art Santa Monica, Barcelona, Spanien I 

Spain • European Space- Sculpture Quadrennial, Riga, Lettland I Latvia; 

2003 • Temporary Spaces, Charlottenborg, Kopenhagen I Copenhagen; 

2002 • The toons are loose, G7, Berlin, Deutschland I Germany • Mirakler 

3, Galleri Nicolai Wallner, Kopenhagen I Copenhagen 

'OSEPH BEUYS wurde 1921 in Krefeld geboren und starb 1986 in 

Düsseldorf. •osEPH BEUYS was born in Krefeld, Germany in 1921 

and died in Düsseldorf in 1986. 

EINZELAUSSTELLUNGEN IN AUSWAHL/ SELECTED SOLO EXHIBITIONS 

2004/2oos • Joseph Beuys: Actions, Vitrines, Environments, The Menil 

Collection, Houston, USA · Tate Modern, London, Großbritannien I Great 

Britain; 1979 • Joseph Beuys, The So.lomon R. Guggenheim Museum, 

New York, USA; 1967 • BEUYS, Städtisches Museum Mönchengladbach, 

Deutschland I Germany, wesentliche Teile der Ausstellung heute 

in I main parts of the exhibition now in Hessisches Landesmuseum 

Darmstadt, Deutschland I Germany 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN IN AUSWAHL/ SELECTED GROUP EXHIBITIONS 

1982 • documenta 7, Kassel, Deutschland I Germany; 1977 • documenta 

6, Kassel; 1976 • 37. Biennale di Venezia, Deutscher Pavillon I German 

Pavilion, Italien I ltaly; 1972 • documenta 5, Kassel; 1968 • documenta 

4, Kassel; 1964 • documenta 3, Kassel 



AKTIONEN I ACTIONS 

1974 • I like America and America likes Me, Galerie Rene Block, New 

York; 1972 • Ausfegen, 1. Mai I May, Berlin, Deutschland I Germany; 

1965 • Wie man dem toten Hasen die Bilder erklärt, Galerie Schmela, 

Düsseldorf, Deutschland I Germany 

BI.IARI ist eine Gruppe von Künstlern, Architekten und Urbanisten, 

die seit 1996 in Säo Paulo, Brasilien, leben und zusammen arbeiten. 

Sie entwickeln gemeinsam Projekte in den Bereichen bildende Kunst, 

Multimedia und Architektur und nutzen analoge wie digitale Medien, 

um künstlerische Experimente mit kritischem Impetus vorzustellen. 

Urbane Interventionen, Performances, Vide~, Grafik- und Webdesign 

dienen als Werkzeuge zum Erzeugen von Störungen, in denen versteckte 

Strukturen der Wirklichkeit in Frage gestellt werden. Die Gruppe besteht 

aus Sandro Akel, Flavio Araujo, Rodrigo Araujo, Mauricio Brandäo, 

Olavo Ekman, Eduardo loureiro, Frederico Ming, Giuliano Scandiuzzi 

und Geandre Tomazoni . 

BUARI is a group of artists, architects and urbanists, living and working 

tagether in Säo Paulo, Brazil since 1996, developing projects in the 

fields of visual arts, multimedia and architecture. From analogical to 

digital media the group proposes artistic experiments on a critical basis. 

Urban interventions, performances, video, graphic and web design are 

used as a set of tools for interferences in which hidden structures of 

the reality are put in question. The group consists of Sandro Akel, 

Flavio Araujo, Rodrigo Araujo, Mauricio Brandäo, Olavo Ekman, 

Eduardo loureiro, Frederico Ming, Giuliano Scandiuzzi, and Geandre 

Tomazoni.llwww.bijari.com.br 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2004 • Heterodoxia, Fundac;:äo Memorial da America Latina, Säo Paulo, 

Brasilien I Brazil • Zona de Ac;:äo, SESC Paulista, Säo Paulo; 2003 • FILE 

- Hipersönica, Electronic Language International Festival, Säo Paulo 

• Galeria Prestes Maia, Säo Paulo • 8. Bienal de La Habana, Kuba I 

Cuba ; 2002 • X•Saläo Paulista de Arte Contemporanea, Galeria do 

Rock, Säo Paulo • Laborat6rio, Säo Paulo; 2001 • Poesia dos Problemas 

Concretos, SESC 24 de Maio, Säo Pau lo • II. Bienal de Mercosul, Porto 

Alegre, Brasilien I Brazil 

BOKHOROV I GUTOV I OSMOLOVSKY 

Der Künstler KONSTAN11N BOCHOROW, geboren 1961 in Leningrad, 

lebt und arbeitet in Moskau. 

The artist CONSTANTIN BOKHOROV, born in 1961 in Leningrad, 

lives and works in Moscow. 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2002 • Russian Art Now!, MAK Wien I Vienna, Österreich I Austria; 

2000 • Art historianl Artist, Centrat Hause of Artists, Moskau I Moscow, 

Russland I Russia; 1995 • Nobody's Earth, Centre of Contemporary 

Art "Nikolai", Kopenhagen I Copenhagen, Dänemark I Denmark, • 

Mich. Liffschiz 90th Birthday, Zverev Centre for Contemporary Art, 

Moskau I Moscow 

Der Künstler DMITRI GUTOV, geboren 1960 in Moskau, studierte 

am Institut für Kunst, Bildhauerei und Architektur der Akademie der 

Künste in Sankt Petersburg. Er lebt in Moskau. 

The artist DMITRI GUTOV, born in 1960 in Moscow, studied at the 

Institute of Art, Sculpture and Architecture of the Academy of Arts, 

St. Petersburg. He lives in Moscow. //www.gutov.ru 

EINZELAUSSTELLUNGEN I SOLO EXHIBITIONS 

2003 •I am alien at this fest of life, Moscow Fine Art, Moskau I Moscow, 

Russland I Russia; 2002 • Mum, Dad & Champions League, Guelman 

E-Gallery, Moskau I Moscow; 1994 • Above black mud, Regina Gallery, 

Moskau I Moscow; 1991 • The little nothings of our life, Trekhprudny 

Gallery, Moskau I Moscow 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2003 • Berlin-Moskva I Moskau-Berlin 1950- 2000, Martin-Gropius

Bau, Berlin, Deutschland I Germany; 2002 • XXVI. Bienal de Säo Paulo, 

Brasilien I Brazil • Russian Art Now!, MAK Wien I Vienna, Österreich I 

Austria; 2001 •I. Bienal de Valencia, Spanien I Spain; 1999 • Zeitwenden, 

Kunstmuseum Bonn, Deutschland I Germany; 1995 • 46. Biennale di 

Venezia, Italien I ltaly; 1992 • 3: lstanbul Bienali, Türkei I Turkey 

Der Künstler AHATOLl OSMOLOWSKI, geboren 1969 in Moskau, 

lebt und arbeitet in Moskau. The artist ANATOLY OSMOLOVSKY, 

born in 1969 in Moscow, lives and works in Moscow. 

EINZELAUSSTELLUNGEN I SOLO EXHIBITIONS 

1992 • Leopards storm the Temple, Regina Gallery, Moskau I Moscow, 

Russland I Russia 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2002 • Russian Art Now! , MAK Wien I Vienna, Österreich I Austria; 

2001 • I. Bienal de Valencia, Spanien I Spain; 1993 • 45. Biennale di 

Venezia, Italien lltaly 

KOLLEKTIVE AKTIONEN wurde 1976 gegründet. Die Gruppe 

b~steht aus Nikita Alexejew, Sabine Hänsgen, jelena Jelagina, 

Georgi Kisewalter,lgor Makarewitsch, Andrei Monastyrski, Njkolai 

Panitkow und Sergei Romaschko. Bis 2004 wurden einhundert 

künstlerische Aktionen organisiert. 

COLUCTIVE ACTIONS was founded in 1976. The group consists of: 

Nikita Alekseev, Elena Elagina, Sabine Hänsgen, Georgy Kizevalter, 

I gor Makarevich, Andrey Monastyrsky, Nikolay Panitkov, and Sergey 

Romashko. Until 2004 hundred artistic actions were organized. 



EINZELAUSSTELLUNGEN I SOLO EXHIBITIONS 

1997 • Exit Art, New York, USA; 1989 • Research of documentation, 

Kasirka, Moskau I Moscow, Russland I Russia 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2ooo • L'autre moitie de l'Europe, Galerie Nationale du Jeu de Paume, 

Paris, Frankreich I France • The Art of Eastern Europe in Dialogue with 

the West, Museum of Modern Art, Ljubljana, Slowenien I Slovenia • 

Art of 20th Century, The State Tretyakov Gallery, Moskau I Moscow; 

1999 • Conceptualist Art: Points of Origins, Queens Museum of 

Arts, New York; 1998 • Out of Action, MOCA, Los Angeles, USA • 

Praeprintium, Staatsbibliothek zu Berlin, Neues Museum Weserburg, 

Bremen, Deutschland I Germany; 1995 • Flight, Arrival, Disappearance, 

Galerie Hlavniho Mesta Prahy, Prag I Prague, Tschechien I Czech Republic 

· Haus Am Waldsee, Berlin, Deutschland I Germany • Stadtgalerie im 

Sophienhof, Kiel, Deutschland I Germany; 1991 • MAN I MUSEUM- 40 

Moskauer Künstler im Frankfurter Karmelitenkloster, Frankfurt am 

Main, Deutschland I Germany • Contemporary Russian Art, Setagaya 

Art Museum, Tokio I Tokyo; 1990 • The green show, Exit Art, New York 

• Between Spring and Summer, ICA, Boston, USA • Sowjetische Kunst 

um 1990, Kunsthalle Düsseldorf, Deutschland I Germany; 1988 • ICH 

LEBE- ICH SEHE, Kunstmuseum Bern, Schweiz I Switzerland; 1985 • 

Apt Art, Washington Project for the Arts, USA; 1983 • Come Yesterday 

and You 'll Be First, City without Walls: Urban Artists Collective lnc., 

Newark, USA • Contemporary Russian Art Center of America, New 

York; 1981 • Russian NewWave, Contemporary Russian Art Center of 

America, New York; 1980 • Nonconformists, University of Maryland, 

USA; 1977 • 38. Biennale di Venezia, Italien I ltaly 

CONTRA FILE wurde 2000 in Säo Paulo, Brasilien, gegründet und 

versteht sich selbst als Gruppe für künstlerische Recherche und 

Produktion. Die Mitglieder kommen von so unterschiedlichen Gebieten 

wie Architektur, Geografie, Anthropologie, Fotografie und bildender 

Kunst. Auf der Grundlage der Beobachtung alltäglicher Erfahrungen, die 

sie in ihre Arbeit einbeziehen, versuchen sie Kunst, die sie als politisches 

Handeln verstehen, in das öffentliche Leben einzubringen. 

Formed in Säo Paulo, Brazil, in the year 2000, CONTRA FILE has 

constituted itself as a group for art investigation and production, with 

members originating from different areas [architecture, geography, 

anthropology, photography and the visual arts] . Starting from its daily 

life experience, attentive and implicated, it acts- conceiving art as a 

political act- towards the realization of public life. 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2005 • Cubo, Centro Cultural Banco do Brasil, Säo Paulo, Brasilien I 

Brazil; 2004 • 2nd Urban Culture Vigil, Prac;a Patriarca, Säo Paulo • Zona 

de A<;äo, SESC Paulista, Säo Paulo; 2003 • Gearlnside Project, Witte 
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de With Center for Contemporary Art, Rotterdam, Niederlande I The 

Netherlands • Anti Spectacle Territories, SESC Latinidades, Säo Paulo 

• Midia Tatica Brasil, Casa das Rosas, Säo Paulo 

DISKUSSIONEN UND KONFERENZEN I DISCUSSIONS AND CONFERENCES 

2004 • Urgencies between Media, Art and Reality, Podiumsdiskussion 

I panel discussion, Sonarsound, Säo Paulo 

PUBLIKATIONEN I PUBLICATIONS 

2005 • 0 Artista na Cova dos Leöes, in: Ausst.-Kat. I exhib. cat. 1st 

Pan African Contemporary Art Show, Salvador, Brasilien I Brazil; 2004 

• Urgence I Urgency, in: Parachute, Nr./No. 116: Säo Paulo; 2003 • 

Über BijaRi I About BijaRi, in : Ausst.-Kat. I exhib. cat . 8. Bienal de La 

Habana, Kuba I Cuba 

ESCAPE PROGRAM formierte sich 1999 in Moskau. Mitglieder sind 

Valery Ayzenberg [geboren 1947], Anton litwin (geboren 1967], 

Bogdan Mamonow [geboren 1964] und lisa Morosowa [geboren 

1973]. Anton litwin, Bogdan Mamonow und lisa Morosowa leben 

und arbeiten in Moskau. Valeriy Ayzenberg lebt in Moskau, New 

York und Tel Aviv. 

ESCAPE PROGRAM was founded in 1999 in Moscow. Members are: 

Valery Ayzenberg [born 1947], Anton litvin [born 1967], Bogdan 

Mamonov [born 1964], and liza Morozova (born 1973]. Anton litvin, 

Bogdan Mamonov and liza Morozova live and work in Moscow. 

Valeriy Ayzenberg lives in Moscow, New York and Tel Aviv.llwww. 

escapeprogram.ru 

EINZELAUSSTEllUNGEN I SOLO EXHIBITIONS 

2004 • The Artist, wurde wegen einer Explosion am Abend der Eröffnung 

abgesagt I perished because of explosion on the eve of the vernissage, 

Art-Moscow Fair, Moskau I Moscow, Russland I Russia • Slippingl 

Dizziness, in Zusammenarbeit mit I in collaboration with ProvMiza, 

Arsenal, Kremlin, Nishnij Nowgorod, Russland I Russia · Salute!, One 

Work Gallery, Moskau I Moscow • 414, National Center for Contemporary 

Art, Moskau I Moscow; 2002 • XI. IX, L-Gallery, Moskau I Moscow 

GRUPPENAUSSTEllUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2004 • OK, America!, apexart, New York, USA; 2003 • Prague Biennale, 

Tschechien I Czech Republic; 2002 • Davaj! New Russian Art, Postfuhramt, 

Berlin, Deutschland I Germany, MAK Wien I Vienna, Österreich I Austria 

• FAIR, Royal College of Art, London, Großbritannien I Great Britain • 

4. Cetinje Biennale, Montenegro 

ETCETERA ... Das Kollektiv ETcETERA ... wurde Anfang 1998 von 

Federico Zukerfeld [Argentinien] und Loreto Soledad Garin Guzman 

[Chile] in Buenos Aires gegründet. Die Mitglieder sind Künstler aus den 

Bereichen Lyrik, Drama, bildende Kunst und Musik sowie pol!tische 

Aktivisten. Zwei Merkmale, die seine Identität geprägt haben, 



beeinflussen es bis heute: ETcETERA .. . besetzte ein altes verlassenes 

Haus, das dem argentinischen Surrealisten Juan Andralis als Druckerei 

gedient hatte. ln den 1950er Jahren Mitglied der von Andre Breton 

angeführten Pariser Gruppe, hatte sich Andralis nach seiner Rückkehr 

nach Buenos Aires als Verleger in dieser Druckerei niedergelassen. Nach 

seinem Tod 1994 entdeckte das Kollektiv ETcETERA ... durch Zufall 

dieses leere Haus und richtete dort ein Labor der Künste, ein Theater 

und eine Bibliothek ein . Diese magische Begegnung mit dem Geist des 

Surrealismus ermöglichte es der Gruppe, einen selbst geführten und 

unabhängigen Lernprozess zu durchlaufen, voller Ideen, welche die 

Kunst mit dem Leben sowohl im spirituellen Bereich, in Träumen, als 

auch in politischer Hinsicht verbinden. 

Das andere Merkmal, das die Haltung von ETcETERA ..• definiert, ist das 

Engagement in und die Präsenz bei sozialen Konflikten. Es währt, seit 

sich das Kollektiv zusammen mit der gruppe HIJOS [einer Menschenrec 

htsorganisation, die Söhne und Töchter von Menschen, die während der 

letzten Diktatur verschwanden oder exiliert wurden; zusammenbringt) 

an der Schaffung von ,.Escraches" [eine Form des politischen Protests 

durch öffentliche Anprangerung) beteiligte. 

ETCETERA •.. nimmt mit seinen Arbeiten, Manifesten und Aktionen 

zusammen mit anderen Kämpfern an Protestdemonstrationen teil, 

agiert auf der Straße sowie im künstlerischen und kulturellen Bereich 

[Theater, Museen, Kulturzentren) . 

ETcETERA . . . sucht nach einem Geist, der über alle künstlerischen 

Werkzeuge zur Erfüllung der Ziele des Kollektivs verfügt. Indem es 

die Metapher als Auslöser der Vorstellungskraft nutzt, ermutigt es 

mit einem herzhaften Lachen zu einer Rückkehr zum Spiel, um die 

kollektive Beteiligung an überraschenden Aktionen und geplanten 

Interventionen anzuregen. 

ETCETERA ••• collective was founded by Federico Zukerfeld [Argentina) 

und Loreto Soledad Garin Guzman [Chile), at the beginning of 1998 

in Buenos Aires. Members are artists from fields such as poetry, drama, 

visual arts, music, and political activists. lt holds the influence of the 

two features tha_t have marked its identity: 

ETCETERA ••. squatted an old abandoned house that had been used to 

work as the printing house of Argentinian Surrealist Artist juan Andralis 

who during the 1950s was part of the group from Paris led by Andre 

Breton. And coming back to Buenos Aires ~e settled as a publisher in 

this printing house. Afterhis death in 1994, ETCETERA ... collective found 

by chance this empty place and set up a laboratory of arts, a theatre 

and a library. This magical meeting with the spirit of Surrealism allowed 

the group to go through a self-guided and independent learning, full 

of ideas that link art with life both in the spiritual domain, in dreams, 

and in the political aspects. 

The other feature that has defined the attitude of ETCETERA ••. is the 

commitment and presence in social conflicts. That is since ETCETERA .. . 

got involved in the creation of 'Escraches' along with the group called 

HIJOS [human rights organization that gathers sons and daughters 

of disappeared and exiled people during the last dictatorship). 

ETcETERA . •. participates with its works, manifestes and actions in 

protest demonstrations along with other f ighters, as wel l as in the 

streets andin artistic and cultural fields [theatres, museums, cultural 

centres) . 

ETcETERA ... seeks a spirit that holds alt the artistic tools needed to 

fulfill its goals. With metaphor as a stimulus for the imagination, they 

hope to use a delightful irreverence tobring people back into the game, 

in order to encourage a more collective level of involvement. 

EINZELAUSSTELLUNGEN / SOLO EXHIBITIONS 

2004 • Gente Armada, Etcetera, Ateneo Porfirio Barba jacob, Medellfn, 

Kolumbien I Colombia; 2ooo • Robo Legal, Museode Arte Contemporaneo, 

Santiago, Chile; 1998 • ;A Corner! I To Eat!, Centro Cultural Recoleta, 

Buenos Aires, Argentinien I Argentina 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2005 • Far Sites : Urban crisis and domestic symptoms in recent 

contemporary art, San Diego Museum of Art, USA, und I and Centro 

Cultural, Tijuana, Mexiko I Mexico • Sobre una rea lidad ineludible I Arte 

y compromise en la Argentina, Museo Extremerio e lberoamerfcano 

de Arte Contemporaneo, Badajoz, Spanien I Spain ; 2004 · ~Com 

volem ser governats? I How do we want to be governed?, Museu 

d'Art Contemporani, Barcelona, Spanien I Spain • There must be an 

alternative, Steirischer Herbst, Graz, Ös,_terreich I Austria • Ex Argentina 

- Schritte zur Flucht von der Arbeit zum Tun, Museum Ludwig, Köln I 

Cologne, Deutschland I Germany 

FLYINGCITY ist eine Künstlergruppe, die urbane Kultur und die Realität 

urbaner Geografie kritisch untersucht. Das Interesse von FLYINGCITY 

gilt speziell den Veränderungen der urbanen Gemeinschaft von Seoul in 

Abhängigkeit von der Gestaltung urbaner Strukturen sowie alternativen 

Rezeptionsweisen einer permanent wachsenden Stadt angesichts 

eines Übermaßes an Dichte und Anhäufung. Gleichzeitig versuchen 

sie, den Prozess des natürlichen Wachstums von Seoul zu skizzieren, 

indem sie in ortsspezifischen Performances, fiktiven Stadtplänen mit 

utopischen Stadtentwürfen und fotografischen Dokumentationen ein 

kritisches Bild der urbanen Landschaft Seouls zeichnen. Dies führt zur 

Neuformulierung von Konzepten wie ,.Psychogeografie" und ,.Drift". 

FLYINGCITY sind jang jong Kwan und jeon Yong Seok. 

FLYINGCITY is a group of artists which researches and critiques 

the urban culture and the reality of urban geography. FLYINGCITY 

is specifically interested in the transformation of urban community 

influenced by the formation of urban structure in Seoul, and alternative 



ways of thinking about the city of ongoing growth cond itioned by 

over-density and over-accumulation . ln the meantime, it has tried 

to delineate the process of natural growth of Seoul with site specific 

performances, mental maps showing utopic urban planning, and 

photographic 9ocumentations which aim to critique the ~urban 

Iandscape of Seoul. This Ieads to the rearticulation of concepts such 

as "psychogeography" and "drift". FLYINGCITY members are jangjong 

Kwan and jeon Yong Seok. 

llwww.flyingcity.org 

EINZELAUSSTELLUNGEN, PROJEKTE I SOLO EXHIBITIONS, PROJECTS 

2004 • Urban Space and Art, digitales Medienseminar I digital media 

seminar, Art Center Nabi, Seoul, Südkorea I South Korea • Vortrag 

I Lecture, New School of Architecture, San Diego, USA • Vortrag I 

Lecture, CAL Arts, Los Angeles, USA • Machine lnforme, Öffentliche 

Performance I public performance, Ssamzie Space, Seoul; 2003 • Ssamzie 

Studio Residency Program, Ssamzie Studio, Seoul; 2002 • Public Dream 

- Jongro, AlternativeSpace POOL, Seoul • Galeria Foksal, Warschau I 

Warsaw, Polen I Poland; 2001 • Defining the goal and methodology of 

flyingCity, Serie aus 10 Seminaren über die historische Avantgarde I 

series of 10 seminars on historical Avant-garde, llju Art House, Seoul; 

2000 • Gasman- Flaneur, AlternativeSpace POOL, Seoul • Texttower 

-lnsadong Fantasy, Gallery BODA, Seoul 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN, PROJEKTE I GROUP EXHIBITIONS, PROJECTS 

2005 • VIDEOART CHANNEL World TUNE 2005, Kobe Art Viilage Center 

[KAVC), Kobe, Japan; 2004 • Gwangju Biennale, Südkorea I South Korea 

• Past in Reverse: Contemporary Art of East Asia, San Diego Museum 

of Art; 2003 • The Postman is a Genius- Experience and Imagination 

in Seoul, Netherlands Media Arts Institute, Amsterdam, Niederlande 

I The Netherlands; 2002 • International Environmental Art Festival, 

Seoul Arts Center • Manifesta 4, Frankfurt am Main, Deutschland I 

Germany • Gwangju Biennale 

FREUD'S DREAMS MUSEUM wurde am 4. November 1999 in 

Sankt Petersburg eröffnet und war in den vergangenen fünf Jahren 

kontinuierlich aktiv. Es wurde von dem 1961 in Leningrad geborenen 

Künstler Vladimir Kustov und dem 1958 in Murmansk geborenen 

Kurator und Psychoanalytiker Viktor Mazin konzipiert. 

FREUD'S DREAMS MUSEUM opened November 4, 1999 in St. 

Petersburg, Russia and has been working actively for the last five 

years. Created by Vladimir Kustov, artist, born in Leningrad, 1961 

an d ·'{iktor Mazin, curator, psychoanalyst, born in Murmansk, 1958. 

llwww. freud.ru 
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GENERAL IDEA wurde im Sommer 1969 in Toronto, Kanada, 

gegründet. Schon bald drückten die drei Mitglieder ihre neuen 

ldentitäten in der Gruppe durch Künstlernamen aus: Michael Tims 

[geboren am 18. Juni 1946 in Vancouver, Kanada] hieß nun AA Bronson, 

Ron Gabe (geboren am 23. April 1945 in Winnipeg, Kanada, gestorben am 

5.Juni 1994 in Toronto, Kanada] nannte sich Felix Partz, und Slobodan 

Saia-levi [geboren am 28. Januar 1944 in Parma, Italien, gestorben am 

3. Februar 1994 in Toronto, Kanada] wurde zu jorge Zontal. Sie lebten 

und arbeiteten fünfundzwanzig Jahre lang zusammen in Toronto, Kanada, 

und New York, USA. 

GENERAL IDEA was founded in the summer of 1969 in Toronto, 

Canada. Early on the three assumed 'noms de plume' to reflect new 

identities as collaborators: Michael Tims (born Vancouver, Canada, 

June 28, 1946] became AA Bronson; Ron Gabe [born Winnipeg, 

Canada, April 23, 1945, died Toronto, Canada, June 5, 1994] became 

Felix Partz; and Slobodan Saia-levy (born Parma, ltaly, January 28, 

1944, died Toronto, Canada, February 3, 1994] became jorge Zontal. 

The three worked tagether for twenty-five years, living and working 

in Toronto, Canada and New York, USA. 

EINZELAUSSTELLUNGEN/SOLO EXHIBITIONS 

2003-2006 • Generalldea Editions: 1967-1995, 14 Galerien in Kanada 

I 14 galleries in Canada, 2003-2004 • 3 Museen in USA I 3 museums in 

USA; 2005-2006 • organisiert von I organized by Blackwood Gallery, 

Toronto, Kanada I Canada; 1996 • One Year of AZT I One Day of AZT, 

Museum of Modern Art, New York, USA; 1992-1993 • Generalldea's 

Finde siede, Württembergischer Kunstverein, Stuttgart, Deutschland 

I Germany, Centre d'Art Santa Monica, Barcelona, Spanien I Spain, 

Kunstverein in Hamburg, Deutschland I Germany, et al ; 1986-1987 

• The Armoury of the 1984 Miss Generalldea Pavillion, Albright Knox 

Art Gallery, Buffalo, USA, Contemporary Arts Museum, HoustoR, USA, 

Setagaya Art Museum, Tokio ITokyo, Japan, et al; 1984-1985 • The 1984 

Miss Generalldea Pavillion, Kunsthalle Basel, Schweiz I Switzerland, 

Stedelijk V an Abbemuseum, Eindhoven, Niederlande I The Netherlands, 

Art Gallery of Ontario, Toronto, Musee d'Art Contemporain, Montreal, 

Kanada I Canada 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

1999 • The Museum as Muse, MoMA, New York; 1998 • XXIV. Bienal 

de Säo Paulo, Brasilien I Brazil; 1982 ~ Biennale of Sydney, AustraUen 

I Australia • documenta 7, Kassel, Deutschland I Germany; 1980 • 39. 

Biennale di Venezia, Italien I ltaly 

GILBERT 6 GEORGE Seit 1968 treten Gilbert Proesch, geboren 

1943 in den italienischen Dolomiten, und George Passmore, geboren 

1942 in Totnes, England, unter dem Namen GILBERT & GEORGE als 

"Lebende Skulpturen" auf. 



Since 1968, Gilbert Proesch [born 1943 in the ltalian Dolomites] and 

George Passmore [born 1942 in Totnes, England] have appeared under 

the name GILBERT & GEORGE as "living sculptures". 

EINZELAUSSTELLUNGEN I SOLO EXI-tiBITIONS 

2004 • Gilbert & George - Zeichnung als Skulptur: The Shrubberies, 

Museum Ludwig, Köl.n I Cologne, Deutschland I Germany; 2002 • Gilbert 

& George, Kunsthaus Bregenz, Österreich I Austria; 2001 • Gilbert & 

George. New Horny Pictures, White Cube, London, Großbritannien I 

Great Britain; 2000 • MMK Frankfurt, Frankfurt am Main, Deutschland 

I Germany; 1997 • Musee d'Art Moderne de Ia Ville de Paris, Frankreich 

I France • Gilbert & George, Tensta Konsthall, Stockholm, Schweden 

I Sweden; 1996 • Stedelijk Museum, Amsterdam, Niederlande I The · 

Netherlands; 1985 • Gilbert & George, Solomon R. Guggenheim 

Museum, New York, USA; 1981 • Photo-pieces, Kunsthalle Düsseldorf, 

Deutschland I Germany; 1971 • The paintings, Stedelijk Museum, 

Amsterdam; 1970 • The Pencil on Paper, Descriptive Works, Konrad 

Fischer Galerie, Düsseldorf; 1968 • Christmas Show, Robert Fraser 

Gallery, London 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2005 • behind the facts. interfunktionen 1968-1975, Kunsthalle 

Fridericianum, Kassel, Deutschland I Germany; 2004 • Treasure lsland, 

Kunstmuseum Wolfsburg, Deutschland I Germany; 2003 • Ready to 

Shoot- Fernsehgalerie Gerry Schum, Kunsthalle Düsseldorf • Happiness 

- A Survival Guide for Art and Life, Mori Art Museum, Tokio I Tokyo, 

Japan • 50. Biennale di Venezia, Italien I ltaly; 2002 • Blast to Freeze 

-Britische Kunst im 20. Jahrhundert, Kunstmuseum Wolfsburg; 2001 

• Nothing in the Main Hall, Rooseum, Malmö, Schweden I Sweden; 

1982 • documenta 7, Kassel; 1981 • XVI. Bienal de Säo Paulo, Brasilien 

I Brazil; 1978 • 38. Biennale di Venezia; 1977 • documenta 6, Kassel; 

1972 • documenta 5, Kassel 

GORGONA Die Künstlergruppe GORGONA war von 1959 bis 1966 in 

Zagreb aktiv und publizierte zwischen 1961 und 1966 insgesamt elf 

Ausgaben der Anti -Zeitschrift Corgona. Die Gruppe bestand aus dem 

Architekten und Maler Miljenko Horvat [geboren 1935 in Varazdin, 

Kroatien], dem Maler Marijan jevsovar [geboren 1922 in Zagreb, 

gestorben 1998 ebenda], dem Maler julije Knifer [geboren 1924 in 

Zagreb, gestorben 2004 in Paris], dem Bildhauer lvan Kozaric [geboren 

1921 in Petrinja, Kroatien], dem Kunsth istoriker und Künstler Dimitrije 

Basicevic Mangelos [geboren 1921 in Sid, Serbien, gestorben 1987 in 

Zagreb, Kroatien], dem Kunsthistoriker Matko Mestrovic [geboren 1933 

in Korcula, Kroatien], dem Kunsthistoriker Radoslav Putar [geboren 

1929 in Varadzin, gest,orben 1994 in Zagreb], dem Maler f>uro Seder 

[geboren 1927 in Zagreb] und dem Maler josip Vanista [geboren 1924 

in Karlovac, Kroatien]. 

GORGONA group was active in Zagreb from 1959 to 1966. Between 

1961 and 1966 the group published the anti-magazine Corgona 

[11 issues] . The group consisted of: Miljenko Horvat, architect and 

painter, born 1935 in Varazdin, Croatia ; Marijan jevsovar, painter, 

born 1922 in Zagreb, died 1998 in Zagreb; julije Knifer, painter, born 

1924 in Zagreb, died 2004 in Paris; lvan Kozaric, sculptor, born 1921 

in Petrinja, Croatia; Dimitrije Basicevic Mangelos, art historian and 

artist, born 1921 in Sid, Serbia and Montenegro, died 1987 in Zagreb, 

Croatia; Matko Mestrovic, art historian, born 1933 in Korcula, Croatia; 

Radoslav Putar, art historian, born 1929 in Varazdin, Croatia, died 

1994 in Zagreb; f>uro Seder, painter, born 1927 in Zagreb and josip 

Vanista, painter, born 1924 in Karlovac, Croatia. 

EINZELAUSSTELLUNGEN I SOLO EXHIBITIONS 

1997 • Gorgona, Gorgonesco, Corgonico, 47. Biennale di Venezia, Italien 

I l.taly; 1989 • FRAC Bourgogne, Art Plus Universita, Dijon, Frankreich I 

France; 1985 • Galerija SKC, Belgrad I Belgrade, Serbien I Serbia; 1977 

• Gorgona, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, Kroatien I Croatia • 

Gorgona: Dokumente einer Idee, Jugoslawien 1959- 1966, Städtisches 

Museum Mönchengladbach, Deutschland I Germany 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2000 • ARTEAST 2000+ Collection: The Art of Eastern Europein Dialogue 

with the West, Moderna Galerija, Ljubljana, Slowenien I Slovenia; 1999 

• Aspekte/Positionen, MuMoK Wien I Vienna, Österreich I Austria; 

1993 • The Horse who Sings- Radica l Art from Croatia, Museum of 

Contemporary Art, Sydney, AustraUen I Australia ; 1986 • U susret 

muzeju suvremene umjetnosti, Muzejski prostor, Zagreb; 1981 • XVI. 

Bienal de Säo Paulo, Brasilien I Brazil 

GROUP OF SIX ARTISTS 

Die Künstlergruppe GROUP OF SIX ARTISTS war von 1975 bis 1984 in 

Zagreb activ. GROUP OF SIX ARTISTS was active in Zagreb from 1975 

to 1984. 

BORIS DEMUR Wohnt bereits sein ganzes Leben allein mit seiner 

Mutter in der Preradovic-Straße. Eltern : Mutter- ungelernte Arbeiterin, 

Vater- Fotograf, kämpfte im Zweiten Weltkrieg gegen den Faschismus. 

Ein Zuhause ohne Bücher, Bilder und Musik. Eine malerische Seele, 

erfüllt von Tradition [Hals, Manet, Cezanne]. Ließ sich im Alter von 

vierzehn die Haare wachsen . Stammt aus der unteren sozialen Klasse. 

Arbeitete zuerst als Grundschullehrer, dann als Kunstredakteur und ist 

jetzt frei schaffender Künstler. Sein selbst gewählter Spitzname ist Bobi 

Solo. Er ist Einzelkind. Wurde vors Kriegsgericht geste llt. Sternzeichen 

Zwilling. Anekdote: ln Gesellschaft von Freunden, verlangte er einmal, 

offensichtlich verärgert, zu wissen: "Wem gehört dieses Stück Kuchen

wer hat die Mitte gegessen und den Rand übrig gelassen?" Li da [seine 

damalige Freundin] bekannte sich schuldig, woraufhin er antwortete: 



,.Oh, eine kleine Knabbermaus." Von Natur aus ein systematischer, 

praktischer Typ. Wurde von Frauen erzogen. Hat sich in den letzten 

Jahren in ein Dickerehen verwandelt. Wurde ausgezeichnet. 

BORIS DEMUR has lived alone and with his mether in Preradovic 

Street. Parents: mether - unskilled worker, tather- photographer, fought 

against fascism in WW II. A home without books, paintings or music. A 

painterly soul informed by tradition [Hals, Manet, Cezanne). Started 

growing his hairat the age of fourteen. Comes from the lower social 

dasses. Worked as a primary school teacher and later as an art editor, 

he now lives as a freelance artist. His self-appointed nickname is Bobi 

Solo.ls a single child. Wascourt martialled. ls a Gemini. Anecdote: Once 

in the company of friends, obviously irate he demanded accusingly: 

"Whose isthat piece of cake- who ate the middle and left the crust?" 

Actually, lida [his girltriend at the time) came to reply. To which he 

replied: "Oh, a nibbling little mouse." Systematic by nature, a practical 

type. Was brought up by women. Has turned into a fatty over the last 

few years. Has been decorated. 

iEUKO IERMAN Dreimal verheiratet, obwohl er Glück bei den Frauen 

hat. Ein Sohn-Janko. Ein Mann, der das Meer, Schiffe und Flüssigkeiten 

liebt. Eltern: Mutter- ungelernte Arbeiterin, Vater- Hausmann. Sein 

Vater, der früh starb, jagte Vögel und spielte Gitarre; sein Großvater 

verkaufte Honig in der Vocarska-Straße [dem legendären Ort vieler 

Partys und lichter Momente). Ein Manoholic mit Lebensanteilen eines 

Bohemiens. Er sagte einmal zu einem Kunstkäufer: ",ch gebe Ihnen alles 

für 500 DM!" [womit er alle seine Arbeiten meinte). Ein kroatischer 

Nadar, der das Pseudonym Nam Rey benutzte. ln seiner Jugend war 

er aktiver Rocker. Er hat schon immer als frei schaffender Künstler und 

Hauswirt gelebt. Einzelkind. Fische. Als Kind und als Teenager hatte er 

wissenschaftliche Ambitionen. Hat lange Haare, seit er vierzehn war. 

iEUKO IERMAN married three times although he is lucky with 

women. One son- janko. A man who loves the sea, ships and liquids. 

Parents: mother- unskilled worker, tather- househusband. His father, 

who died young, chased birds and played the guitar, his grandfath_er 

sold honey in Vocarska Street [the legendary site of many parties and 

lucid moments). A manoholic with bohemian parts of life. He once 

made a wett known statement to an art buyer: "l'll give you everything 

for 500 DM!" [meaning alt his works] . A Croatian Nadar, he used the 

pseudonym Nam Rey. ln his youth he was an active rocker. He has 

always lived as a freelance artist and landlord. ls an only son. Pisces. 

As a kid and a teenager he had scientific ambitions. Has had long hair 

since the age of fourteen. 

VLADO MARTEK Zweimal verheiratet, beide Male mit einer der 

Exfrauen seines Künstlerfreundes. Eine Tochter - Dolina. Mutter-

ungelernte Arbeiterin, Vater- Metzger. Untere Mittelklasse. Lebte in 

einem Zuhause ohne Bücher, Bilder und Musik. Seine Eltern wollten, 

dass er Metzger oder Tierarzt wird. ln seiner Jugend liebäugelte er mit 

der Idee, als Bohemien zu leben. Er und seine Freunde stillten ihren 

Durst täglich in den Bars Tingl Tang/, Pod starim krovovima, Kavkaz oder 

Blato. Er hatte den Ruf eines ,.vernünftigen Betrunkenen". Wegen seiner 

langen Haare wechselte er die Schule. Einzelkind. Stier. Anarchismus, 

vom Vater geerbt, ein desillusionierter Kommunist, der im Zweiten 

Weltkrieg gegen den Faschismus kämpfte. Hat von Anfang an als 

Angestellter in einer Bibliothek am Stadtrand gearbeitet. Wurde vors 

Kriegsgericht gestellt. Begann Gedichte zu schreiben, um Mädchen 

zu beeindrucken. 

VLADO MARTEK married twice, both times to the ex-wives of 

his art friend. One daughter- Dolina. Mother- unskilled worker; 

tather- butcher. Lower middle dass. Lived in a home without books, 

paintings or music. His parents wanted him to become a butcher or a 

vet. ln his youth he flirted with the idea of bohemianism. He and his 

friends quenched their daily thirst in the bars Tingl Tang/, Pod starim 

krovovima, Kavkaz or Blato. He had the reputation of a 'rational drunk'. 

He changed schools because of his long hair. An only child. Taurean. 

Anarchism, inherited from his father, a disillusioned communist who 

fought against fascism in WW II. Has worked from the start as a derk

librarian in the suburbs. Wascourt martialled. Started writing poetry 

to impress girls. 

MLADEN SnUNOVIC Ist schon lange verheiratet. Eltern: Intellektuelle, 

die im Zweiten Weltkrieg gegen den Faschismus kämpften. Ein Haus 

voller Bücher, Musik und Bilder [sie besaßen die Bücher von Herzen 

und Bakunin). Sein Vater war einer der Gründer der Galerij a suvremene 

umjetnosti in Zagreb. Mittelklasse. Autodidakt. Besitzt ein ausgeprägtes 

Verständnis für soziale und politische Beziehungen. Spitzname: Der Boss. 

Ließ sich kurz nach Marschall T[ito)s Rede in Split die Haare wachsen. 

Widder. Kaffeesüchtig. Die Lyrik ließ auch ihn nicht los. Lebt als frei 

schaffender Künstler. Ist von allen Mitgliedern der Gruppe am meisten 

~ereist, vermutlich, weil er der Älteste ist. Er ist hager und träumte 

immer von Venedig, wo er eine Wohnung kaufen wollte. Allerdings 

ist er ein überzeugter Abstinenzler [nicht einmal Wein) und trinkt nur 

Kaffee. Einer der seltenen Nicht-Fahrer. Urheber des funktionierenden, 

glücklich gewählten Begriffs ,.Ausstellungs-Aktion" [exhibiton-action ); 

entwickelte und initiierte das Magazin-Katalog-Format MAJ 75. 

MLADEN STILINOVIC has been married a long time. Parents: 

intellectuals, fought against fascism in WW II. A house full of books, 

music and paintings [they had Herzen's and Bakunin's books). His 

father was one of the founders of the Galerija suvremene umjetnosti 

in Zagreb. Middle dass. Autodidact. A keen mind for social and political 



relations. Nickname: the boss. Started growing his hair soon after 

Marshall T(ito]'s speech in Split. Aries. A coffee-addict. Poetry also got 

hold of him. Lives as a freelance artist. Has travelled most extensively 

of all the members of the Group, possibly as its oldest member. Skinny. 

His well known fantacism was Venice, where he fancied buying a flat. 

However, he is an adamant teetotaller (not even wine], only coffee. A 

rare non-driver. ls the author of the working, happy term 'exhibition

action', devised and instigated the magazine-catalogue MAJ 75· 

SVEN STILINOVIC Freund vieler Mädchen. Eine besonders coole 

Person. Ist ein großer Liebhaber von Fernsehsendungen, Fernsehern 

und Waschmaschinen, die er gerne auseinander baut. Eltern: dieselben 

wie die von M. S. Ein fantastischer Koch, der um vier Uhr nachmittags 

auf den Markt geht. Überzeugter Anarchist (seine bekannte Maxime: 

alle oder keiner], was ihn gelegentlich thermidorisiert. Er lebt als frei 

schaffender Künstler, der Sets für verschiedene Zwecke macht. Eine 

bekannte Anekdote: Als er einmal ein Brett brauchte, ging er in den 

Keller, fand dort eines und sägte es zurecht. Das Brett war ein Werk 

seines Bruders, der seit Jahren Kunstwerke auf Brettern macht. Er zuckt 

nicht mit den Schultern- nie. Fische. Lief schon im Kindergarten mit 

langen Haaren herum. Wer weiß, ob er ein Auto fährt oder nicht. Er 

lehnte das Angebot ab, zu BIAFRA zu gehen. 

SVEN snLINOVIC Boytriend of many girls. A particularly cool person. 

Has a strange love for TV programmes, televisions, and washing 

machines which he likes to deconstruct. Parents: the same as for M. 

S. A great cook who goes to the marketat 4 p.m. Asolidanarchist (his 

well known maxim: either all or none] which occasionally thermidorises 

him. He lives as a freelance artist who makes sets for various purposes. 

A well known anecdote: in need of a plank of wood he went to the 

cellar, found a plank and cut it up. The plank was a piece of art by his 

brother who has been making art works on planks for years. He does 

not shrug his shoulders- ever. A Piscean. Started sporting long hair in 

nursery school. Who knows whether or not he drives a car. He rejected 

the offer of transferring to (art group] BIAFRA. 

FEDOR VUCEMILOVIC Verheiratet und Vater von zwei Töchtern: 

Nina und Mia. Eltern: Hausfrau und Fotograf, kämpften im Zweiten 

Weltkrieg gegen den Faschismus. Mittelklasse. Anekdote: Am Tag nach 

einer Wahl erschien auf der Titelseite einer Zeitung das Bild von Fedor 

und seiner Familie, wie sie "als Erste und alle" wählten. Zwilling. Arbeitet 

als Berufsfotograf und Kameramann. Das Geschäftliche ist nicht seine 

schlechteste Seite. Wurde vors Kriegsgericht gestellt. Hatte lange Haare. 

Ist für fast alle visuellen Erinnerungen der GRUPPE verantwortlich. 

FEDOR VUCEMILOVIC Married, is the father of two daughters: 

Nina and Mia. Parents: housewife and photographer, fought against 

fascism in WW II. Middle dass. Anecdotal: on the front page of a 

newspaper, the day after an election, the photograph of Fedor and his 

family appeared voting "first and all". Gemini. Works as a professional 

photographer and cameraman. Business is nothisbad side. Wascourt 

martialled. Had long hair. ls responsible for virtually all of the GROUP's 

visual memory. 

Vlado Martek, "Rococo Biographies", in : Grupa sestorice autora . 

Retrospektivna izlozba I Group of Six Artists. Retrospective Exhibition, 

Ausst .- Kat./exhib. cat.lnsitut za suvremenu umjetnost SCCA- Zagreb 

1998, S. I pp. 10-11 

GRUPO DE ARTE CALLE,ERO Seit 1997 interveniert die GRUPO DE 

ARTE CALLEJERO im öffentlichen Raum von Buenos Aires. D·ie Gruppe 

gestaltet unter anderem Verkehrsschilder und Plakate und wandelt 

Zeichen ab, um damit vor Ort auf konkrete Beispiele von Unterdrückung 

zu verweisen. Die Objekte sind lediglich Werkzeuge für verschiedene 

kollektive Aktionen, mit denen soziale Bande geknüpft und die allgemeine 

Gleichgültigkeit bekämpft werden sollen. Den stabilen Kern der Gruppe 

bilden acht Mitglieder, wobei die Zahl der Teilnehmer entsprechend 

den jeweiligen Aktionen wechselt. 

Since 1997, GRUPO DE ARTE CALLE,ERO has been intervening 

in the public space of Buenos Aires. Among others, the group designs 

traffic signs and posters and alters logosthat mark specific instances 

of repression concretely on site. The objects are just tools for different 

collective actions that try to create social bonds and face hegemonic 

normalization. The stable number of members is eight, but it changes 

according to the actions. 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2005 • Klartext! Der Status des Politischen in aktueller Kunst und 

Kultur, Künstlerhaus Bethanien, Berlin, Deutschland I Germany; 2004 

• Ex Argentina- Schritte zur Flucht von der Arbeit zum Tun, Museum 

Ludwig, Köln I Cologne, Deutschland I Germany • The Future of the 

Reciprocal Readymade [The use-value of art], apexart, New York, 

USA • Zona de A<;:äo, SESC Paulista, Säo Paulo, Brasilien I Brazil • 

Ambulantes, Cultura Portatil, Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, 

Sevilla, Spanien I Spain; 2003 · The Echo Show, Tramway, Glasgow, 

Schottland I Scotland • SO. Biennale die Venezia, Italien I ltaly; 2002 

• Violence is at the Margin of All Things- Subject Relations, Political 

Militancy and Artistic Procedures, GeneraU Foundation, Wien I Vienna, 

Österreich I Austria 

GRUPPO PAROLE E IMMAGINI wurde 2004 von Luca Frei gegründet. 

Luca Frei, geboren 1976 in Lugano, Schweiz, lebt in Lund, Schweden. 

GRUPPO PAROLE E IMMAGINI was founded 2004 by Luca Frei 

(born 1976 in Lugano, Switzerland, lives in Lund, Sweden]. 
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GUERILLA ART ACTION GROUP besteht im Wesentlichen aus Jon 

Hendricks und jean Toche und entstand am 15. Oktober 1969 in der 

U-Bahn downtown Lexington Avenue in New York City. 

GUERILLA ART ACTION GROUP is basically Jon Hendricks and 

jean Toche. lt was formed on October 15, 1969 on the downtown 

Lexington Avenuesubway in New York City. 

IRWIN wurde 1983 in Ljubljana, Slowenien, gegründet. Die Gruppe 

besteht aus Dusan Mandic, geboren 1954 in Ljubljana, Miran Mohar, 

geboren 1958 in Novo Mesto, Slowenien, Andrej Savski, geboren 1961 

in Ljubljana, Roman Uranjek, geboren 1961 in Trbovlje, Slowenien, und 

Borut Vogelnik, geboren 1959 in Kranj, Slowenien. 

IRWIN was founded in 1983 in Ljubljana, Slovenia. The group consists 

of: ou·san Mandic, born 1954 in Ljubljana, Miran Mohar, born 1958 in 

Novo Mesto, Slovenia, Andrej Savski, born 1961 in Ljubljana, Roman 

Uranjek, born 1961 in Trbovlje, Slovenia and Borut Vogelnik, born 

1959 in Kranj, Slovenia. //www.nskstate.comlirwinl 

EINZELAUSSTELLUNGEN I SOLO EXHIBITIONS 

2005 • IRWIN: Like to Like, RMIT Gallery, Melbourne, Australien 

I Australia; 2004 • IRWIN: Like to Like, Cornerhouse, Manchester, 

Großbritannien I Great Britain • Hysteria and lts Two Retro Friends, 

Galerija SKUC-drustvo, Ljubljana, Slowenien/Slovenia; 2003 • Retroprincip 

1983-2003, Künstlerhaus Bethanien, Berlin, Deutschland I Germany • 

Ikonen, Galerie lnge Baecker, Köln I Cologne, Deutschland I Germany; 

2002 • Rekapitulacija, Museum Ostdeutsche Galerie, Regensburg, 

Deutschland I Germany 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2005 • 7. Sharjah International Art Biennial, Sharjah, Vereinte Arabische 

Emirate I United Arab Emirates · 9. lstanbul Bienale, lstanbul, Türkei I 

Turkey; 2004 • Privatizations. Contemporary Art from Eastern Europe, 

Kunst-Werke, Berlin • The beauty of failure I The failure of beauty, 

Fundaci6 Joan Mir6, Barcelona, Spanien I Spain • Cetinje Biennale V, 

Cetinje, Montenegro; 2003 • Berlin-Moskva I Moskau-Berlin 1950-

2000, Martin-Gropius-Bau, Berlin • ln den Schluchten des Balkan 

- Eine Reportage, Kunsthalle Fridericianum, Kassel, Deutschland I 

Germany • 50. Biennale di Venezia, Italien I ltaly; 2002 • Museutopia, 

Karl Ernst Osthaus Museum Hagen, Deutschland I Germany • ln 

Search of Balkania, Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum, Graz, 

Österreich I Austria 

KPD • KLEINES POSTFORDISTISCHES DRAMA 

Brigitta Kuster [Berlin], Isabell Lorey [Berlin], Katja Reichard [Berlin], 

Marion von Osten [BerliniZürich] 

KPD wurde 2003 in Berlin als temporäres Kollektiv im Rahmen 

des Forschungs- und Veranstaltungsprojekts Atelier Europa des 

Kunstvereins München 2004 gegründet. Alle Beteiligten blicken auf 

eine lange Kooperationsgeschichte zurück. Die Zusammenarbeit in 

unterschiedlichen Konstellationen schloss Projekte ein wie Die Falsches

Leben-Show, 200112002, Prater der Volksbühne Berlin, Deutschland 

[BK, IL, KR]; Be creative! -Der kreative Imperativ, 2002, Museum für 

Gestaltung Zürich, Schweiz [MvO, KR/Pro qm]; Sex & Space, 1996-

1997, Shedhalle Zürich/Forum Stadtpark Graz, Österreich [MvO, BK, 

KR]; lnnenStadtAktionen, 1997, 1998, Zürich/BerUn [MvO, BK, KR]; 

sowie weitere Projekt- und Kollektivstrukturen. 

KPD was founded in Berlin in 2003 as a temporary collective within 

the framewerk of the research and event project Atelier Europa for 

the Kunstverein München in 2004. All of the participants have a 

long history of cooperating in various constellations, for example, 

Die Falsches-Leben-Show, Prater der Volksbühne, Berlin, Germany, 

2001/2002 [BK, IL, KR]; Be creative! Der kreative lnJperativ, Museum 

für Gestaltung, Zurich, Suisse, 2002 [MvO, KR/Pro qm]; Sex & Space, 

Shedhalle, Zurich I Forum Stadtpark, Graz, Austria, 1996-1997, [MvO, 

BK, KR]; InnenStadtAktionen Zurich/Berlin, 1997, 1998 [MvO, BK, KR], 

and other projects and collective structures. 

I /www.anbauneuemitte.de I /www.ateliereuropa.com 

I /www.k3000.chlbecreative I /www.k3000.chlsex&space 

I /www.shedhalle.ch I /www.proqm.de I /www.queeringwork.de 

MAJ 75 Die erste Ausgabe der von der Künstlergruppe GROUP OF s1x 

ARTISTS in Zagreb herausgegebenen Zeitschrift MAJ 75 erschien am 

7. Juli 1975, die letzte am 16. Januar 1981. Die Zeitschrift entstand 

aus der Zusammenstellung individueller, von den einzelnen Künstlern 

gestalteter Seiten. MAJ 75 war offen für andere Künstler mit ähnlichen 

Überzeugungen. 

The Zagreb based GROUP OF SIX ARTISTS published the first issue of 

Magazine MAJ 75 on July 7, 1975 and the last on January 16, 1981. The 

magazine consisted of an addition of individual pages made by the artists, 

multiplied and arranged into a whole and published in small editions. 

MAJ 75 was open to other artists of similar artistic persuasions. 

BEITRÄGE I CONTRIBUTIONS: 

Breda Beban [Zagreb], Nenad Bogdanovic [Odzaci], Darivoj Cada 

[Frankfurt I Main], jovan Cekic [ Belgrad I Belgrade], Ra da Cupic [Novi 

Sad], Vlasta Delimar [Zagreb], Vlasta DelimarI Zeljko Jerman 

[Zagreb], Boris Dem.ur [Zagreb], Boris Dernur I Sven Stilinovic 

[Zagreb], Vladimir Dodig-Trokut [Z~greb], Filimir [Trstenik], Stanislaw 

Filko I Miroslav Laky I jan Zavarsky [Bratislava], Tomislav Gotovac 

[Zagreb], Grupa Jedan, dva, tri ... [Zagreb], Vladimir Gudac [Zagreb], 

Jusuf Hadiifejzovic [Sarajevo], Matjai Haniek [Ljubljana], Pino 

lvancic [Pula], Boro lvandic [Zagreb], Sanja lvekovic [Zagreb], Boiidar 

jelenic [Split], Zeljko Jerman [Zagreb], Zeljko Jerman I Vlado Martek 



[Zagreb]. Jasna Jurum [Zagreb]. Dobrica KampereUe [Belgrad I 

Belgrade], Zeljko Kipke [Zagreb], Zivko Kladnik [Kranj], Zlatko Kutnjak 

[Rijeka]. Dimitrije Basicevic Mangelos [Zagreb]. Antun Maracic 

[Zagreb], Vlado Martek [Zagreb], Radomir Masic [Kula], Vesna Miksic 

[Novi Sad], Marijan Molnar [Zagreb], Lela Mujkic [Ljubljana], Sergio 

Pausig [Venedig I Venice]. Goran Petercol [Zagreb]. Vesna Pokas 

[Zagreb]. Zoran Popovic [Belgrad]. Bogdanka Poznanovic [Novi 

Sad], Rajko Radovanovic [Zagreb], Duba Sambolee [Ljubljana], Edita 

Schubert [Zagreb], Darko Simicic [Zagreb], Bra~ka Stankovic [Rijeka], 

Mladen Stilinovic [Zagreb], Sven Stilinovic [Zagreb], Jaroslav Supek 

[Odzaci], Biilint Szombathy [Sremska Kamenica], Dragoljub Rasa 

Todosijevic [Belgrad I Belgrade], Goran Trbuljak [Zagreb], Vlatko 

Vincek [Koprivnica], Fedor Vucemilovic [Zagreb], Iris Vucemilovic 

[Split], Egist Zagoricnik [Kranj], Franci Zagoricnik [Kranj], Orest 

Zagoricnik [Kranj] 

MOSCOW PORTRAITS 

UNBEKANNTER KÜNSn.ER I ARTISTE ANONYME [keine Biografie 

bekannt I biography not known] 

MITGLIEDER DES AMATEURATELIERS 'EDINSTVO I MEMBERS 

OF AMATEUR VISUAL ARTS STUDIO 'EDINSTVO [keine Biografien 

bekannt I biographies not known] 

MARINA GRiiNIC und I and AINA SMID Marina Grzinic ist 

promovierte Philosoph in und arbeitet am ZRC SAZU [Wissenschafts

und Forschungszentrum der Akademie der Wissenschaften und Künste] 

in Ljubljana. Sie ist Professorin an der Akademie der Bildenden Künste 

Wien und außerdem freiberufliche Theoretikerin, Kritikerin und 

Kuratorin. Grzinic hat Hunderte von Aufsätzen und dreizehn Bücher 

ve röffe ntli cht. 

Aina Smid ist Kunsthistorikerin und hat an der geisteswissenschaftli 

chen Fakultät der Universität Ljubljana studiert. Sie lebt und arbeitet in 

Ljubljana und ist Herausgeberin einer Zeitschrift für Design. 

Zusammen mitAina Smid macht Marina Griinic seit 1982 Videokunst, 

bisher insgesamt über vierzig Videos, einen Kurzfilm sowie zahlreiche 

Video- und Medieninstallationen. Zudem haben beide auch eigene 

Dokumentarvideos und TV-Produktionen gedreht. Außerdem haben 

sie 1997 eine interaktive CD-ROM für das ZKM Zentrum für Kunst und 

Medientechnologie in Karlsruhe produziert. in den dreiundzwanzig 

Jahren ihrer Zusammenarbeit haben Grzinic und Smid ihre Videos und 

Installationen weltweit auf mehr als hundert Festivals gezeigt und sind 

für ihre Produktionen mit wichtigen Preisen ausgezeichnet worden . 

Bei den Internationalen Kurzfilmtagen Oberhausen 2003 wurde eine 

vierstündige Retrospektive ihrer Arbeiten seit 1985 gezeigt. 2004 

wurde als Teil des Projekts INDEX in Wien eine DVD mit Arbeiten von 

1990 bis 2003 realisiert. 

Marina Grzinic holds a Ph .D. in philosophy and works as a researcher 

at the Institute of Philosophy at the ZRC SAZU [Scientific Research 

Centre of the Slovenian Academy of Science and Art] in Ljubljana. She 

is Professor at the Academy of Fine Arts in Vienna. She also works as a 

freelance media theorist, art critic and curator. Griinic has published 

hundreds of articles and edited 13 books. 

Aina Smid is art historian, she finished her studies in Ljubljana, Faculty 

of arts, University of Ljubljana. She lives and works in Ljubljana. She 

works as an editor of a design magazine. 

ln collaboration with Aina Smid, Marina Griinic has been involved 

in video art since 1982. They have collaborated on more than 40 

video art projects, made a short film and numerous video and media 

installations; independently they have also directed several video 

documentaries and television productions; additionally they realized 

an interactive CD- ROM for ZKM, Karlsruhe in 1997. ln their 23 years 

of collaborative media work Griinic and Smid have presented and 

exhibited their video works and video installations at more than 100 

video festivals around the world and have received several major awards 

for their video productions. 

in 2003 a four hours retrospective program of their work from 1985 on 

was held at the Oberhausen International short film festival, Germany. 

in 2004 a DVD comp.ilation of their works from the 1990s until2003 

was realized in Vienna, as part of the project INDEX. 

IRWIN (siehe I see IRWIN] 

DE,AN KNEZ Geboren 1961, Autodidakt und Gründer der Gruppe 

LAIBACH und 300.000 VK sowie Mitbegründer von NSK und NK . 

Born 1961, autodidact, founder of the group LAIBACH and 30o.ooo 

VK and co-founder of NSK and NK . 

ADRIAN KOVACS ist Mitglied des Belgrader Amateurateliers 

Jedinstvo. Von 1988 bis 1.990 hat er zusammen mit anderen Mitgliedern 

des Ateliers Ausstellungen an staatlichen Feiertagen wie dem 8. März, 

dem 1. Mai und dem 29. November organisiert. 

Adrian Kovacs is a member of visual arts section of amateur visual 

arts studio Jedinstvo in Belgrade. From 1988-1990 he was exhibiting, 

tagether with other members of the studio, on many exhibitions 

organized on the occasion of state holidays as 8th of March, 1st of 

May, 29th of November. 

AUSSTELLUNGEN / EXHIBITIONS 

1991 • Slovenske Atene I Slovenian Athens, Mala Galerija - Moderna 
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Galerija, Ljubljana, Slowenien I Slovenia • Narcissus, Video, in 

Zusammenarbeit mit I in Coltaboration with IRWIN, New Langton 

Arts, San Francisco, USA; 1990 • Fra Yu Kult, Siroki Brijeg, Bosnien 

und Herzegowina I Bosnia and Herzegowina; 1989 • jugoslovenska 

dokumenta, Collegium Artisticum, Sarajewo, Bosnien und Herzegowina 

I Sarajevo, Bosnia and Herzegowina 

MLADEN STILINOVIC [siehe I see Stilinovic] 

STRASSENKÜNSTLER DES ARBAT I STREET ARTISTS OF 

ARBAT [keine Biografien bekannt I biographies not known] 

VES SLIKAR SVO.I DOLG I V.S.S.D 

[Maler, kennst du deine Verpflichtung?] 

Die Gruppe besteht aus zwei anonymen Künstlern, die zunächst mit 

urbanen Aktionen und künstlerischen Interventionen im urbanen Raum 

agierten [anonyme Graffitis und Aufhängen von Postern] . 1986 änderte 

sich die Ausstellungssituation der v.s.s.D.-Gruppe und ihre Arbeiten 

wurden von nun an ausschließlich in Galerieräumen ausgestellt [ihre 

erste Ausstellung fand in der SKUC Galerie statt] . "Die Galerie ist ein 

Raum, der sich durch seine Mauern physisch und symbolisch von dem 

äußeren, offenen Raum abgrenzt", so der Autor- der im Singular 'spricht' 

und seine Anonymität wahrt )n dem man sich paradoxerweise frei 

fühlt und sich durch den Rahmen bessere und breitere Möglichkeiten 

ergeben" als auf der "einschränkenden Straße". Die Installationen 

von v.s.s.D. sind aufwendig, vielschichtig und komplex angeordnet 

und dehnen sich über die gesamte Galeriefläche aus - meistens als 

"raumgreifende Gesamtatmosphäre"- und sie sind physisch einzigartige 

Kunstevents mit eindringlicher Signifikanz. jedes Projekt führt zu einem 

Künst lertext, einem Statement, das posthum gesammelt und in dem 

Buch v.s.s.d. in words [1997) veröffentlicht wurden. Die Künstlergruppe 

stellte ihre Aktivitäten 1995 ein. 

VES SLIKAR SVO.I DOLG I V.S.S.D 

[Artist do you know your due?] 

VES SLIKAR SVOJ DOLG is a group of two anonymaus artists. Following 

their initialurban actions and artistic interventions within urban space 

[anonymous graffiti and putting up posters), from 1986 onwards the 

work of the v.s.s.D. group was "confined" completely to gallery space 

[their first presentations were at SKUC Gallery) . "The gallery is a space 

which with its walls is physically and symbolically separate from the 

outside, open space", even though the author - who 'spoke' in the 

singular and remained anonymaus - "feels inappropriately free and 

has more and broader possibilities of working within the framework 

of a gallery" than on the "banned street". The v.s.s.D. installations are 

intricate, multi-layered and complex set-ups which stretch across the 

entire gallery, mostly as "total- 'all over'- ambiences" and physically 

singular art events of a one-off significance. Every project results in 

an artistic text, a statement, which were posthumously collected and 

published in the book v.s.s.d in words [1997). The artist group ceased 

its activities in 1995. 

NSK Das Kollektiv NEUE SLOWENISCHE KUNSTINsK wurde 1984 

gegründet. Gründungsmitglieder waren die Band und Künstlergruppe 

LAIBACH [gegründet 1980), die Künstlergruppe IRWIN [gegründet 1983] 

und das THEATER DER SCHWESTERN SCIPION NASICAS (1983-1987, 

zunächst umbenannt in ROTER PILOT und inzwischen bekannt unter 

dem Namen NOORDUNG ]. Zu dieser Zeit entstand auch die Design

Gruppe NEUER KOLLEKTIVISMUS, bestehend aus einem Leiter und 

jeweils einem Mitglied aus jeder der anderen Gruppen. Die Gruppe 

NEUER KOLLEKTIVISMUS wurde 1987 berühmt, als ihr Plakatentwurf 

Dan f\1/adosti für die Feier des Tages der Jugend- zugleich Titos 

Geburtstag- ausgewählt wurde und erst kurz vor der Drucklegung 

herauskam, dass es auf einem Plakat aus Na~ideutschland basierte. Später 

kamen weitere Gruppen hinzu, als aktivste unter ihnen die ABTEILUNG 

FÜR REINE UND ANGEWANDTE PHILOSOPHIE. Nach der slowenischen 

Unabhängigkeitserklärung 1991 errichtete das Kollektiv den NSK STAAT, 

begann mit der Einrichtung von Botschaften und Konsulaten rund um 

die Welt und führte Staatssymbole ein [Reisepässe, Verfassungen, 

Briefmarken und Ähnliches), die zugleich Teil ihrer Bildproduktion 

in den 1990er Jahren bildeten. Die Aktivitäten des Kollektivs [IRWIN 

eingeschlossen] folgen dem Prinzip der Interpretation zeitgenössischer 

Ereignisse im Sinne der Retro-Avantgarde. 

The NEUE SLOWENISCHE KUNST / NSK art collective was founded in 

1984 by the founding members LAIBACH [the band and the art group 

founded in 1980), IRWIN [the art group founded in 1983] and SCIPION 

NASICE SISTERS THEATER (1983-1987, renamed RED PILOT, present[y 

known as NOORDUNG ). At the Same time, the NEW COLLECTIVISM design 

group was founded, which consists of the Ieader and one member of 

each ofthe groups [NEW coLLECTIVISM became famous in 1987, when 

the group's poster Dan Mladosti was selected forthe annual Youth Day 

celebrations, marking the birthday of President Tito. The posterwas 

banned before printing when it turned outtobe based on a poster from 

Nazi Germany]. Later, other groups of the Collective were founded, the 

most active beingthe DEPARTMENT FOR PURE AND APPLIED PHILOSOPHY. 

After the declaration of Slovene independence [1991) the Collective 

established the NSK STATE, began toset up embassies and consulates 

around the world and adopted state symbols [passport, the constitution, 

stamps, etc.), which were part of their 1990s visual production. The 

Collective's activities [including those of IRWIN] follow the principles 

of Retro-Avant-Garde interpretations of contemporary events. 



• I 

ODA PRG.IESI ["Projektraum"] wurde 2000 gegründet. Ihre Mitglieder, 

die Künstlerinnen Özge A~ikkol [geboren 1976 in lstanbul], Güne~ Sava~ 

[geboren 1975 in lstanbul] und Se~il Verset [geboren 1973 in lstanbul], 

leben in lstanbul und arbeiten dort bereits seit 1997 zusammen. 

ODA PROjESI ['project space'] was founded in 2000, but the artists 

have been working together since 1997. The group consists of: Özge 

A~ikkol , born 1976 in lstanbul, lives and works in lstanbul, Güne~ 

Sava~, born 1975 in lstanbul, lives and works in lst anbul and Se~il 

Yersel, born 1973 in lstanbul, lives and works in lstanbul. 

//www.odaprojesi.com 

EINZELAUSSTELLUNGEN I SOLO EXHIBITIONS 

2004 • Oda Projesi, Tensta Konsthall, Stockholm, Schweden I 

Sweden 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I CiROUP EXHIBITIONS 

2005 • Das neue Europa, GeneraU Foundation, Wien I Vienna, Österreich 

I Austria; 2004 • Call me ISTANBUL ist mein Name, ZKM Karlsruhe, 

Deutschland I Germany; 2003 • 8. Bienal de La Habana, Kuba I Cuba • 8. 

lstanbul Bienali, Türkei I Turkey • 50. Biennale di Venezia, Italien I ltaly 

• iD -International Exhibition of Contemporary Art, Vaasa, Finnland I 

Finland • Gwangju Biennale, Südkorea I South Korea; 2001 • Becoming 

a Place, lstanbul Contemporary Art Museum 

OHO Die Gruppe OHO war zwischen 1966 und 1971 aktiv. Ihre Wurzeln 

reichen zurück bis 1962, als eine Gruppe von Schülern aus Kranj, 

Marko Pogacnik, Marjan Ciglic und lztok Geister, die Schülerzeitung 

Plamenica gründete, die 1963 erschien und experimentelle Texte, 

abstrakte Zeichnungen und ein Vorwort von Marko Pogacnik enthielt. 

Die Veröffentlichung führte zu einem Skandal, der die Freunde der 

Avantgarde innerhalb der Kulturszene von Kranj näher zusammenrücken 

ließ. Mit Beginn ihres Studiums 1963 in Ljubljana- Pogacnik studierte 

Bildhauerei, Geister Jura und Ciglic Filmregie- kamen die Initiatoren in 

Kontakt mit Literaten und Theoretikern aus dem Umfeld der Zeitschrift 

Perspektive, die 1964 verboten und eingestellt wurde. ln der Folgezeit 

sammelte man sich um die Zeitschrift Problemi und schließlich um 

Tribuna, in der am 23. Dezember 1966 das OHO-Manifest veröffentlicht 

wurde. Im selben Jahr veröffentlichten Pogacnik und Geister zudem 

ein Buch mit dem Titel OHO, dem noch zahlreiche weitere OHO

Publikationen folgen sollten. ln der ersten Phase ihrer Arbeit wurde die 

Gruppe ein Zentrum für bildende Künstler [Marko Pogacnik, Milenko 

Matanovic, Andras Salamun], Schriftsteller, Regisseure [es existieren 

einige bemerkenswerte experimentelle Kurzfilme] sowie Kritiker und 

Theoretiker, sowohl als Mitglieder als auch als Sympathisanten. Sie 

alle brachten ihre jeweiligen Tätigkeiten und Gebiete in die reistische 

Kreativität der Gruppe mit ein und nutzten dabei verschiedene Medien: 

Ihre Kunst umfasste Pop -Objekte, Comicstrips, in Film und Foto 

aufgezeichnete Happenings und frühe Installationen. Ende 1968, als 

oHo in etablierten Galerien auszustellen begann und Pogacnik und 

Geister fern der Gruppe ihren Militärdienst ableisteten, stieß Tomas 

Salamun mit unmittelbaren Erfahrungen mit der römischen Arte Povera 

zum Kreis der bildenden Künstler. Ab 1969 kamen unter anderen noch 

David Nez, Drago Dellabernardina und Sreco Dragan hinzu, und 

oHo war nun vor allem auf dem Gebiet der bildenden Kunst aktiv: Der 

Reismus wich anderen zeitgenössischen Strömungen wie Minimalismus 

und Prozesskunst. Als Pogacnik wieder zur Gruppe zurückkehrte, 

wandte OHO sich erneut konzeptuellen Projekten zu; hierzu gehören die 

Freiluftprojekte rund um Kranj vom Sommer 1969. 1970 entwickelte 

die Gruppe ihre ersten telepathischen Projekte, und man wurde in den 

USA auf sie aufmerksam. Doch die Gruppe zog sich in die Natur zurück 

und gründete am 11 . April 1971 die Family Commune in Sempas, die 

skh fortan der Erforschung unsichtbarer Energieströme in der Welt und 

der Aufgabe der "Harmonisierung" des Einzelnen mit ihnen widmete. 

The OHO group was active from 1966 to 1971. 1ts f irst beginnings date 

back to 1962 when a group of secondary school students from Kranj 

[Marko Pogacnik, Marjan Ciglic, lztok Geister] founded the Plamenica 

school newspaper [published in 1963, it featured experimental texts, 

abstract drawings and an introduction by M. Pogacnik] ; a scandal 

erupted which brought the avant-garde orientated members of Kranj 's 

cultural circles closer together. When the students moved to Ljubljana 

to pursue their university studies [1963; Pogacnik studied sculpture, 

Geister law and Ciglic film direction] they established contacts with 

the group of literati and theoreticians areund Perspektive magazine, 

the publication of which was banned and discontinued in 1964; hence 

they gradually began grouping themselves areund Problemi [lssues] 

magazine and later on areund Tribuna in which the OHO fvfanifesto was 

published on 23 December 1966 [that same year M. Pogacnik and 

I. Geister published a book entitled OHO, later followed by a number of 

other OHO publications] ~ ln its first period the group brought together 

visual artists [M. Pogacnik, Milenko Matanovic, Andras Salamun], 

literats, filinmakers [their short experimental films are quite significant], 

critics and theorist [either as members of or sympathisers with the 

group], all of whom joined their respective fields in reist creativity 

employing various media [their art encompassed pop items, comic 

strips, happenings that are documented in films and photographs and 

early installations] . ln late 1968 [the year the group started to exhibit 

in established galleries], Tomas Salamun, who contributed his direct 

experience of 'arte povera' from Rome, joined the visual artists of the 

group while M. Pogacnik and I. Geister were absent [at the time they 

were doing army service] . After 1969 oHo's prevalent activities were 

concerned with visual art [the group was joined, among others, by David 



Nez, Drago Dellabernardina and Sreco Dragan] and reism gave space 

to other contemporary art currents [Minimalism, Process-Art]. When 

M. Pogacnik rejoined the group, oHo redirected its activities towards 

conceptual projects (i.e. the outdoor summer projects around Kranj in 

1969]. in 1970 they developed their first telepathic projects and the 

group gained recognition in the USA, but they withdrew to nature. 

On 11 April1971 the group founded the Family Commune in Sempas, 

which concentrated on the discovery of flows of invisible energies in 

the world and the individual's harmonisation with them. 

PAGES Die Künstler Nasrin Tabatabai und Babak Afrassiabi, beide 

geboren im Iran, leben und arbeiten überwiegend in Rotterdam, aber 

auch in Teheran. Neben ihrer individuellen künstlerischen Arbeit bilden 

sie gemeinsam das Künstlerkollektiv PAGES, das im Februar 2004 in 

Rotterdam, Niederlande, gegründet wurde. Ihr Projekt Kiosk N° 947 

entstand in Zusammenarbeit mit dem Architekten Kianoosh Vahabi 

(lebt und arbeitet derzeit in Teheran]. 

PAGES was founded in February 2004 in Rotterdam, The Netherlands. 

Nasrin Tabatabai and Babak Afrassiabi are both artists born in Iran, 

living and working mainly in Rotterdam, but also in Tehran. Besides their 

individual artistic productions, they work as artist collective PAGES. 

Their project Kiosk N° 947 was created in collaboration with architect 

Kianoosh Vahabi [lives and works in Tehran]. 

I lwww.pagesmagazi ne.net 

PUBLIKATIONEN I PUBLICATIONS 

2004 • Lab, Pages Magazin #3 I Pages magazine #3, Kröller-Müller 

Museum, Otterlo, Niederlande I The Netherlands · News from Tehran, 

Pages Magazin #2 I Pages magazine #2, Kunsten Festival des Arts, 

Brüssel I Brussels, Belgien I Belgium · News from Tehran, Pages Magazin 

#1 I Pages magazine #1, Witte de With Center for Contemporary Art, 

Rotterdam, Niederlande I The Netherlands 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2005 • Printing Matters, Witte de With Center for Contemporary 

Art, Rotterdam; 2004 • La Recreation, Musee des Beaux-Arts, Nantes, 

Frankreich I France 

1UlDEK COMMUNITY Gruppe von Künstlern, kulturellen Aktivisten, 

Autoren, Musikern, gegründet 1999 in Moskau, Russland. Zu ihr gehören 

Alexey Buldakow (1980], Pjotr Bystrow [1980], Alexandra Galkina 

[1982], Maxim Karakulow (1977], Alexander Kornejew (1980], Pawel 

Mikitenko [1977), Andrej Sergijenko (1977], Wladis Schapowalow 

[1981], David Ter-Oganjan (1981], Waleri Utschanow-Tschtaque 

[1981]. 

RADEK COMMUNITY Group of artists, cultural activists, authors, 

musicians, established 1999, Moscow, Russia. Members are: Alexey 

Buldakov (1980], Petr Bystrov [1980], Alexandra Galkina [1982), 

Maxim Karakulov [1977), Alexander Korneyev [1980), Pavel Mikitenko 

[1977], Andrey Sergiyenko [1977], Vladis Shapovalov [1981], David 

Ter-Oganyan (1981], Valery Uchanov-Tchtaque [1981). 

EINZELAUSSTELLUNGEN I SOLO EXHIBITIONS 

2005 • Radek Invasion, Prometeo Arte Contemporanea, Lucca, 

Italien I ltaly; 2003 • Fashion control, Guelman Gallery, Moskau I 

Moscow, Russland I Russia; 2002 • Made in Francia, Andrey Sakharov 

Museum, Moskau I Moscow • Radek Community an der Düsseldorfer 

Kunstakademie (Klasse I dass Prof. Magdalena jetelova], Kunstakademie 

Düsseldorf, Deutschland I Germany 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2005 • Disobedience, Kunstraum KreuzbergiBethanien und I and play_ 

gallery for stilland motion pictures, Berlin, Deutschland I Germany; 2004 

• Privatisierungen. Zeitgenössische Kunst aus Osteuropa, Kunst-Werke, 

Berlin · Nach Kurort!, Kunsthalle Baden-Baden, Deutschland I Germany, 

• Controlled Democracy, White Space Gallery, London, Großbritannien 

I Great Britain • Tomu ver ty, Dudas, Centre for Contemporary Arts, 

Bratislava, Slowakei I Slovakia; 2003 • Prague Biennale, Tschechien 

I Czech Republic • 50. Biennale di Venezia • Art Klyazma, Moskau I 

Moscow; 2002 • Russian Art Now!, Postfuhramt, Berlin, und I and 

MAK Wien, I Vienna, Österreich I Austria • Snowgirl, Zacheta National 

Gallery of Art, Warschau I Warsaw, Polen I Poland • Invisible aspects 

of Nonspectacularity, Zverev Centre for Contemporary Art, Moskau I 

Moscow • Manifesta 4, Frankfurt am Main, Deutschland I Germany • 

100% of vision, Regina Gallery, Moskau I Moscow 

THE REVOLUTION WILL NOT BE TELEVISED wurde von Fernando 

Coster, Daniela labra, Daniellima und Andre Montenegro in Säo 

Paulo ins Leben gerufen. 

THE REVOLUnON WILL NOT BE TELEVISED was created in Säo 

Paulo by Fernando Coster, Daniela labra, Daniellima and Andre 

Montenegro. I lwww.chavezthefilm.com 

EINZELAUSSTELLUNGEN, PROJEKTE I SOLO EXHIBITIONS, PROJECTS 

2003 • A Revoluc;äo Näo Sera Televisionada, TENT Center for Visual Arts, 

Rotterdam, Niederlande IThe Netherlands; 2002 • A Revoluc;äo Näo Sera 

Televisionada- o anti-programa de TV, Beitrag auf I contribution on TV 

USP, Säo Paulo, Brasilien I Brazil; A Revoluc;äo Näo Sera Televisionada 

e Unidade M6vel, SESC lparanga, Säo Paulo 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2004 • Zona de Ac;äo, SESC Paulista, Säo Paulo • Territ6rio de Anti

Espetckulo, SESC Pompeia, Säo Paulo; 2003 • Mfdia Tatica Brasil, 

Medien-Aktivismus I media activism, Casa das Rosas, Säo Paulo • Festival 

Nacional de Video, Salvador, Brasilien I Brazil • Festivallnternacional 

de Teatro do Mercosur, C6rdoba, Argentinien I Argentina • Festival 



lnt ernacional de Arte Eletrönica Video, Säo Paulo • Festivallnternacional 

de Teatro, Säo Jose do Rio Preto, Brasilien I Brazil • Mostra do Audio 

Visual Paulista, Säo Paulo 

SKARJ ·Das Kollektiv-in-progress SKART wurde 1990 an der Fakultät 

für Architektur der Universität Belgrad gegründet. Der selbstverneinende 

Name SKART [Abfall, Ausschuss) betont ihre Randlage im in Annäherung 

begriffenen Feld von Dichtung, Architektur, Design, Musik und sozialer 

Kritik. Die Gruppe arbeitet bis heute in Belgrad. 

The collective-in -progress SKART was founded in 1990 in Belgrade's 

Faculty of Architecture. The self-nihilistic naming SKART [rejects] 

underlines their own marginal position in the re-approached field of 

poetry I architecture I design I music I social criticism. The group is 

Still placed in Belgrade. 

PI:RFORMANCES, PUBLIKATIONEN I PERFORMANCES, PUBLICATIONS 

2000 • Your' shit- your responsibility, work in progress, Straßenaktionen 

I street actions, Belgrad I Belgrade, Serbien und Montenegro I Serbia 

and Montenegro, Brüssel I Brussels, Belgien I Belgium, New York, USA, 

Baden-Baden, Deutschland I Germany • CHOIRCHESKART, Performances 

mit Chor und Orchester I performances with choir and orchestra, Serbien 

I Serbia, Kroatien I Croatia, Mazedonien I Macedonia, Montenegro; 

1998-2000 • Survival Coupons, Straßenaktionen I street actions, 

Beli Potok, Serbien I Serbia, Belgrad I Belgrade, Stockholm, Schweden 

I Sweden, Graz, Österreich I Austria, New York; 1996-1997 • Pass for 

free walking [in all directiqns), Druckaktion I printing action, Belgrad 

I Belgrade; 1994 • Accused, Druckaktion I printing action, Zrenjanin, 

Serbien und Montenegro I Serbia and Montenegro; 1992-1994 • Sadness 

[feat. Vesna Pavlovic), Performances in Belgrad I Belgrade und I and 

Lukicevo, Jugoslawien I Yugoslavia; 1990 • Nothing for beginning, Edition 

im Selbstverlag I selfpublishing edition, Belgrad I Belgrade 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN, GRUPPEN-PERFORMANCES I GROUP 

EXHIBITIONS, GROUP PERFORMANCES 

2004 • New Past, Marronnier Art Center of the Korean Culture, Seoul, 

Südkorea I South Korea · Flipside, Artists Space, New York; 2002 • Design 

Biennial, St. Etienne, Frankreich I France; 2000 • Manifesta 3, Ljubljana, 

Slowenien I Slovenia • 10 with onions I new embroideries, work in 

progress, in Zusammenarbeit mit Frauengruppen I in collaboration with 

women groups, Belgrad I Belgrade, Crepaja und I and Kovacica, Serbien 

und Montenegro I Serbia and Montenegro und I and Graz; 1999 • Fron't 

- art activism against violence, production in exile, in Zusammenarbeit 

mit Künstlern und Theoretikern aus I in collaboration with artists and 

theorists from Brüssel I Brussels; 1990 • Salon of Architecture, Museum 

of Applied Arts, Belgrad I Belgrade 

MLADEN STILINOVIC wur-de 1947 in Belgrad geboren und lebt 

und arbeitet in Zagreb. Von 1969 bis 1976 arbeitete er im Bereich 

Experimentalfilm, seit 1976 ~at er Einzelausstellungen. Von 1975 bis 

1981 gab er zusammen mit derGROUP ,OF s1x ARTISTS das Magazin MAJ 

75 heraus; zwischen 1975 und 1979 organisierte die Gr.uppe zwanzig 

Ausstellungs-Aktionen [exhibition-actions] im öffentlichen Raum und 

in Galerien in Zagreb, Belgrad, Moscenicka Draga und Venedig. Von 

1978 bis 1989 war er mit der Galerie Podroom in .Zagreb aktiv, von 

1983 bis 1991 betrieb er dort die Galerie PM. Seit 1994 ist er an dem 

Projekt Retroavantgarde der Gruppe IRWIN beteiligt. 

MLADEN STILINOVIC was born 1947 in Belgrade; he lives and works 

in Zagreb. From 1969 to 1976 he worked in experimental films and did 

solo exhibitions since 1976. Together with the GROUP OF s1x ARTISTS 

he organized 20 exhibition-actions in public spaces and galleries in . 

Zagreb, Belgrade, MosceniCka Draga and Venice between 1975 and 

1979 and published the magazine MAJ 75 [1975- 1981). From 1978 

to 1989 he was active in the gallery Podroom in Zagreb and between 

1983 and 1991 he run a PM Gallery in Zagreb. Since 1994 he has been 

participating in IRWIN's Retro-Avant-Garde. 

EINZELAUSSTELLUNGEN I SOLO EXHIBITIONS 

2001 • White Absence, The Guss Fisher-Gallery University of Auckland, 

Neuseeland I New Zealand • The Cynicism of the Poor, Muzej suvremene 

umjetnosti, Zagreb, Kroatien I Croatia; 1994 • Geometry of Cakes, Mala 

Galerija - Moderna Galerija, Ljubljana, Slowenien I Slovenia; 1988 • 

The Exploitation of the Dead 1984- 1988, Galerija Prosirenih medija, 

Zagreb; 1980 • Sing! , Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2004 • New Video, New Europe, The Renaissance Society, Chicago, USA, 

Tate Modern; London, Großbritannien I Great Britain • De ma fenetre. 

Des artistes et leurs territories, Ecole Nationale Superieure des Beaux

Arts, Paris, Frankreich I France; 2003 • SO. Biennale di Venezia, Italien 

I ltaly • in den Schluchten des Balkan - Eine Reportage, Kunsthalle 

Fridericianum, Kassel, Deutschland I Germany • Parallel Actions : 

Conceptual Tendencies in Centrat European Art from 1965 to 1980, 

Austrian Cultural Forum, New York, USA; 2001 • Ausgeträum, Secession, 

Wien I Vienna, Österreich I Austria ; 2000 • Worthless [lnvaluable) . The 

Concept of Value in Contemporary Art, Moderna Galerija, Ljubljana; 

1999 • After the Wall: Art and Culture in the post-communist Europe, 

Moderna Museet, Stockholm, Schweden I Sweden • Ludwig Muzeum, 

Budapest, Ungarn I Hungary, Hamburger Bahnhof, Berlin, Deutschland I 

Germany · Aspekte/Positionen, MuMoK Wien I Vienna, Ludwig Muzeum, 

Budapest, Fundaci6 Joan Mir6, Barcelona, Spanien I Spain 



SUPERFLEX Unsere Gruppe SUPERFLEX besteht aus drei Mitgliedern, 

Bj0rnstjerne Christiansen, Jakob Fenger und Rasmus Nielsen. Bei den 

jeweiligen Projekten werden wir von wechselnden Mitarbeitern aus vielen 

Ländern unterstützt. Seit 1993 arbeiten wir an einer Reihe von Initiativen, 

die sich etwa mit Fragen der Energieversorgung in Entwicklungsländern, 

der Einrichtung von Internet-Fernseh-Studios für einzelne Gemeinden 

oder Nachbarschaften oder der Markenpiraterie in Südostasien 

auseinander setzen. So verschieden diese Projekte sind, stehen sie 

doch alle in Zusammenhang mit Fragen von Machtverhältnissen, 

Demokratie und Selbstorganisation. 

We are three members, Bj0rnstjerne Christiansen, Jakob Fenger and 

Rasmus Nielsen, who are joined by various international collaborators 

on individual projects. Since 1993, we have worked on a series of 

initiatives involving such issues as energy production in developing 

countries, Internettelevisionstudios for specific neighbourhoods and 

communities and brand name copy production in South East Asia. 

Though very different, all these projects relate closely to questions 

of power-relations, democracy and self-organisation. 

EINZELAUSSTELLUNGEN I SOLO EXHIBITIONS 

2005 • Supershow, Kunsthalle Basel, Schweiz I Switzerland • Self-organise 

I Guarana Power, Redcat Gallery, Los Angeles, USA • Social pudding, 

Rirkrit Tiravanija und I and Superflex, GFZK, Leipzig, Deutschland I 

Germany; 2002 • Superflex tools + counter-strike, Rooseum, Malmö, 

Schweden I Sweden; 1997 • Superflex Biogas in Africa, Museum of 

Contemporary Art, Helsinki, Finnland I Finland 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2005 • Populism, CAC Vilnius, Litauen I Lithuania, Frankfurter Kunstverein, 

Deutschland I Germany, Stedelijk Museum Amsterdam, Niederlande 

I The Netherlands, The National Museum of Art, Oslo, Norwegen I 

Norway; 2003 • Happiness, Mori Art Museum, Tokio I Tokyo, Japan • 

Utopia Station, 50. Biennale di Venezia, Italien I ltaly; 2002 • Gwangju 

Biennale, Südkorea I South Korea; 2001 • More works about buildings & 

food, in Zusammenarbeit mit I in collaboration with Rirkrit Tiravanija 

und I and Tobias Rehberger, Oeiras, Portugal; 2000 • Coronation 

CourtiSuperchannel, Video Positive, organisiert von I organised by 

FACT, Liverpool, Großbritannien I Great Britain • Pyramids of Mars, 

The Fruitmarket, organisiert von I organised by The Modern Institute, 

Edinburgh, Schottland I Scotland; 1999 • 3 public projects, Karlskrona, 

Schweden I Sweden; 1997 • Art from Denmark and Scania, Louisiana 

Museum of Modern Art, Humbleb~k. Dänemark I Denmark 

TALLER POPULAR DE SERIGRAFIA I TPS (,,Siebdruck-Werkstatt 

für das Volk"] ging als eine Initiative bildender Künstler aus einer Aktivität 

im Rahmen einer Volksversammlung in Buenos Aires hervor, die sich 

nach dem Volksaufstand im Dezember 2001 gebildet hatte. 

Die von uns geschaffenen Bilder wurden bei mehr als fünfhundert 

Aktionen an verschiedensten Schauplätzen des Kampfes für soziale 

Gerechtigkeit gedruckt. Bedeutende Druckaktionen fanden unter 

anderem statt an den Tagen des 1. Mai 2002, 2003 und 2004, an den 

Jahrestagen des Volksaufstandes des 19. und 20. Dezember derselben 

Jahre sowie bei diversen Ehrungen für Carlos "Petete" Almiron, Javier 

Barrionuevo, Maximiliano Kosteki und Dario Santillan, Straßen posten, 

die durch den repressiven Staatsapparat ermordet wurden. Unsere 

Arbeiten sind außerdem in verschiedenen politischen, kulturellen und 

künstlerischen Kontexten ausgestellt worden. 

TALLER POPULAR DE SERIGRAFIA I TPS was created by the 

initiative of a group of visual artists as one activity of a popular assembly 

which had come into being in Buenos Aires after the national uprising 

in December 2001. The pictures we create have been printed at more 

than 500 events at various scenes of battle. Among these are several 

which stand out: Printing actions on the first of May 2002, 2003 and 

2004, the anniversaries of the national uprising of the 19th and 20th 

of December of these years and various commemorations for Carlos 

"Petete" Almiron, Javier Barrionuevo, Maximiliano Kosteki and Dario 

Santillan, pickets who were assassinated at the hand of institutional 

oppression. Our works have also been exhibited in various politica l, 

cultural and artistic contexts. 

PROJEKTE I PROJECTS 

2004 • Telas y Papeles contra la Repression, Universidad Buenos 

Aires, Argentinien I Argentina, Buenos Aires • Medellfn, se miran y 

se encuentran, Centro Colombo Americano, Medellfn, Kolumbien I 

Colombia • Ceramicazo I Visual-Acci6n-Directa, Aktionswoche zur 

Unterstützung der Arbeiter der FaSinPat I action week in support of 

the workers of FaSinPat, Buenos Aires • Weltsozialforum I World Social 

Forum, Teilnahme I participation, Bombay, Indien I lndia; 2003 • Arte 

y Confecci6n, Kulturwoche für Brukman I cultural week for Brukman, 

Buenos Aires • Territorio Urbano I Situaciones Proyectos, Centro 

Cultural La Casona de los Olivera, Buenos Aires • Grissin6polis: Eine 

von Arbeiterinnen verwaltete Fabrik I Grissin6polis: A Factory Under 

the Management of the Workers • Weltfrauentag I International 

Woman's Day, Buenos Aires 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2004 • Enfoque 12, Espacio Cultural La Tribu, Buenos Aires; 2002 • Un 

Afio, Galerie Belleza y Felicidad, Buenos Aires 



TEMPORARY SERVICES Die Gruppe TEMPORARY SERVICES besteht 

aus drei Mitgliedern: Brett Bloom, Salem Collo-julin und Mare Fischer. 

Unsere ästhetische Praxis lässt sich nicht von anderen Aspekten 

unseres Lebens trennen. Eines der zentralen Motive unserer Arbeit 

ist, auf Probleme zu reagieren, die wir jeden Tag beobachten. Die 

Unterscheidung zwischen Kunstpraxis und anderen schöpferischen 

menschlichen Anstrengungen ist für uns nicht relevant. Wir verankern 

unsere kreative Arbeit in durchdachten und imaginativen sozialen 

Kontexten und schaffen partizipatorische Situationen. 

Die Verbindung zwischen Ästhetik und Ethik ist für unsere Ideen und 

Diskussionen von entscheidender Bedeutung. Wir entwickeln Räume für 

den Dialog. Wirrekonfigurieren soziale Formationen und präsentieren 

ästhetische Arbeiten in transparenter und konzentrierter Form. 

' Wir suchen nach durchdachten und verantwortungsvollen Möglichkeiten, 

unsere Arbeit zu präsentieren und mit anderen zusammenzuarbeiten. 

Zusammenarbeit ist für uns nicht nur innerhalb unserer Gruppenstruktur, 

sondern auch als Vorbereitung für den Umgang mit anderen außerhalb 

der Gruppe eine wichtige Aktivität. 

TEMPORARY SERVICES bemüht sich, nicht-wettbewerbsorientierte und 

für alle Seiten zuträgliche Beziehungen herzustellen und an solchen 

teilzuhaben . Wir entwickeln Strategien, um Ideen und Energien von 

Menschen zu sammeln, die sich vorher vielleicht nie aktiv mit Kunst 

beschäftigt haben oder sich von Kunstdiskursen ausgeschlossen 

fühlen. Die Großzügigkeit vieler einzelner Menschen ermöglicht uns 

die Verwirklichung von Projekten in einem Umfang, den keiner von uns 

alleine erreichen könnte. Wir streben nach ästhetischen Erfahrungen, 

die sich auf Vertrauen und grenzenloses Experimentieren gründen. 

TEMPORARY SERVICES is a group of three: Brett Bloom, Salem 

Collo-julin and Mare Fischer. Our aesthetic practice is inseparable 

from other aspects of our lives. A centrat motivation of our work is 

responding to problems we witness every day. The distinction between 

art practice and other inventive human endeavors is irrelevant to us. We 

embed creative work within thoughtfÜl and imaginative social contexts 

and create participatory situations. The link between aesthetics and 

ethics is critical to our ideas and discussions. We develop spaces for 

dialogue. We reconfigure social formations and present aesthetic work 

in transparent and focused ways. 

We seek thoughtful and responsible ways of both presenting our work 

and collaborating with others. Cellaboration is an important activity 

to us, both within our group structure and as a pre-cursor to dealing 

with others outside the group. 

TEMPORARY SERVICES makes every effort to create and participate in 

relationships that are non-competitive and mutually beneficial. We 

develop strategies for aggregating the ideas and energies of people who 

may have never participated in art before, or who may feel excluded 

from art discourses. The generosity of many individuals allows us to 

produce projects on a scale that none of us could achieve in isolation. 

We strive toward aesthetic experiences that are built upon trust and 

unlimited experimentation. llwww.temporaryservices.org 

EINZELAUSSTELLUNGEN, SELBSTKURATIERTE AUSSTELLUNGEN I SOLO 

EXHIBITIONS, SELF-CURATED EXHIBITIONS 

2004 • Services, Colgate University, Hamilton, USA; 2001 • The Library 

Project, kuratiert von I curated by Temporary Services, Temporary 

Services' Büroräume I office space und I and The Harold Washington 

Bran.ch of the Chicago Public Library, Chicago, USA; 2000 • Public 

Sculpture Opinion Poll, kuratiert von I curated by Temporary Services, 

Chicago 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2005 • lncorporated: a recent [incomplete} history of infiltrations, 

actions and propositions utilizing contemporary art, Contemporary 

Art Center, Cincinnati • USA Transmediale 05, in Zusammenarbeit 

mit I in collaboration with Angele, Haus der Kulturen der Welt, Berlin, 

Deutschland I Germany; 2004 • Borne of Necessity, in Zusammenarbeit 

mit I in collaboration with Dave Whitman, Weatherspoon Art Museum, 

Greensboro, USA; 2003 • Fantastic!, in Zusammenarbeit mit I in 

collaboration with Angele, MASS MoCA, North Adams, USA · Get rid 

of yourself, in Zusammenarbeit mit I in collaboration with Angele, 

Brennan McGaffey, et al, ACC Galerie Weimar, Deutschland I Germany 

und I and Halle 14, Leipzig, Deutschland I Germany; 2002 • Midwest 

Side Story, Puerto Rico 02 [en ruta], in Zusammenarbeit mit I in 

collaboration with Zena Sakowski, Rob Kelly, San Juan, Puerto Rico • 

Critical Mass, Smart Museum, Chicago 

TUCUM~N ARDE Die Avantgarde-Gruppe TUCUMAN ARDE aus 

Rosario, Argentinien, arbeitete von 1967 bis 1969 zusammen. Während 

dieser zwei Jahre engagierten sich ihre Mitglieder mit einer Reihe von 

Ausstellungen, Werken und Aktionen von komplexen ästhetischen 

wie auch politischen Konnotationen. Viele dieser Aktionen wurden im 

Kollektiv zusammen mit Künstlern aus Buenos Aires durchgeführt. Nach 

der Auflösung der Gruppe gaben fast alle Künstler ihre künstlerischen 

Aktivitäten für einige Jahre auf, manche kehrten nie wieder zu ihnen 

zurück. 

TUCUMAN ARDE The avant-garde group TUCUMAN ARDE from Rosario 

[Argentina} consolidated in 1967 and Iasted till the beginning of 1969, 

the date in which the group was dissolved. During these two years its 

members were engaged in a series of exhibitions, works and actions with 

deep political and aesthetical connotations. Many of these actions were 

carried out collectively tagether with some artists from Buenos Aires. 

After the group's dissolutionalmest all artists abandoned art practice 

for several years, some never returned to artistic activity. 

365 



AKTIONEN UND ARBEITEN / ACTIONS AND WORKS 

1968 • Tucuman Arde, Gemeinschaftsaktion von Künstlern aus I 

collective action held by artists from Rosario und I and Buenos Aires, 

Confederaci6n General del Trabajo (CGT] de los Argentinos, Rosario und 

I and Buenos Aires, Argentinien I Argentina · First National Meeting on 

Avant-Garde Art, unter Teilnahme von Künstlern und Intellektuellen aus 

I with the participation of artists and intellectuals from Rosario und 

I and Buenos Aires, Rosario • Experimental Art Cycle, Rosario Group, 

Rosario • Boycott and Interruption of the Braque Price Awards Ceremony, 

Gemeinschaftsaktion von Künstlern aus I collective action held by artists 

from Rosario und I and Buenos Aires, National Museum of Fine Arts, 

Buenos Aires • Assault to Romero Brest's lecture, Manifest und Aktion 

I manifeste and action, Rosario Group, Rosario · lt is always possible to 

resist the lures of complicity, Rosario Group, Rosario • Experiences 68, 

Institute Di Tella, Buenos Aires, Arbeit von I work by Eduardo Ruano, 

Salon Ver y Estimar, Buenos Aires; 1967 • Of how it is given oxigene 

a long ago dead pqinting, kollektives Manifest I collective manifeste, 

Rosario; 1966 • Regarding Marmalade Culture, kollektives Manifest 

und Aktion I collective manifeste and action, Rosario 

URUCUM Die Gruppe URUCUM besteht in wechselnder Zusammensetzung 

seit 1995 in Macapa, Amapa, Brasilien. 

URUCUM Group was founded in 1995 in Macapa, Amapa, Brazi l. lt 

has varied formations. 

PERFORMANCES, PROJEKTE I PERFORMANCES, PROJECTS 

2004 • Corpo Fechado I Closed body, lpanema Beach, Rio de Janeiro, 

Brasilien I Brazil • Gelo no asfalto /Iee on the asphalt, Belem, Brasilien 

I Brazil • Tudo o que ha no rio, nada! Ou farofa de ovo I Everything 

what's in the river, nothing! Or farofa* of eggs, Macapa, Brasilien I 

Brazil • Lotac;äo de paus mandados I Capacity of errands, [1. Mai I 

May], Macapa, Brasilien I Brazil; 2003 • Divis6ria imaginaria /lmaginary 

partition, Tagundnachtgleiche I equinox, Macapa • Boca de lobo I Wolf's 

mouth, Performance in den Straßen von I performance on the streets 

of Goiania, Brasilien I Brazil, und I and Macapa • Estamos em pleno rio

mar ... Doido espac;o ... Estamos em pleno rio-mar ... Dois infinito ... 

I We are in the middle of the river-sea ... Crazy space ... We are in the 

middle of the river-sea ... Two infinities ... , Macapa, Mensagens vazias I 

Empty messages, Macapa; 2002 • Desculpe o transtorno, estamos em 

ob ras I Pardon us for the disruption, we are under repair, ["The inverted 

sugar"], Intervention, Inbesitznahme des Hauptquartiers der I occupation 

of headquarters of Fundac;äo Nacional de Arte FUNARTE for Ac;ucar 

lnvertido, Rio de Janeiro; 2001 • Os catadores de orvalho esperando 

a felicidade ehegar I Collectors of Dew Waiting for the Happiness to 

Arrive, Öffentliche Intervention I public intervention, Macapa 

ZAGREB - CULIURAL KAPITAL OF EUROPE 3000 ist eine 

gemeinschaftliche Plattform, die 2003 als ein gemeinsames Projekt von 

CENTER FOR DRAMA ART, MULTIMEDIA INSTITUTE Ml2, PLATFORMA 9,81 

und WHAT, HOW AND FOR WHOM I WHW gegründet und durch BLOK, 

KONTEJNER, COMMUNITY ART und BACACt SJENKI ergänzt wurde. Das Ziel 

ist es, Kollektivarbeit zu fördern- sowohl zwischen den Organisationen 

des Projekts als auch zwischen den lokalen und internationalen Initiativen 

-, die Änderungen der sozialen Bedingungen kultureller Produktion 

bewirken, die strukturelle Situation von unabhängiger Kultur ausgestalten 

und die Repräsentation von Kultur innerhalb der herrschenden Systeme 

in Frage stellen soll. 

ZAGREB • CULIURAL KAPITAL OF EUROPE 3000 is a collaborative 

platform initiated in 2003 as a joint project by the CENTER FOR DRAMA 

ART, MULTIMEDIA INSTITUTE Ml2, PLATFORMA 9,81 and WHAT, HOW 

AND FOR WHOM I WHW, and expanded to include BLOK, KONTEJNER, 

COMMUNITY ART and BACACt SJENKI. lts goal is to foster collaboration 

- both between the project organizations and the local and international 

initiatives- that will address changes in the social conditions of cultural 

production, develop the structural position of independent culture and 

question the dominant regimes of representing culture. 

WHAI IS 10 BE DONE'P Die Anfang 2003 gegründete Gruppe 

CHTO DELAT? I WHAT IS TO BE DONE? ("Was tun?"] besteht aus 

den Künstlerinnen Nikolai Oleinikow, Kirill Shuvalov, Tsaplya und 

Glucklya und Dmitry Vilenski, den Philosophinnen Artern Magun, 

Alexei Penzin und Oxana Timofeeva sowie den Autoren David Riff 

und Alexander Skidan. Sie stammen aus Sankt Petersburg, Moskau, 

Nishnij Nowgorod und Berlin . Acht Ausgaben ihrer gleichnamigen 

Zeitschrift sind bisher erschienen : Nr. 1: What is tobe done?, August 

2003; Nr. 2: Autonomy Zones, Oktober 2003; Nr. 3: Emancipation from/ 

of Labor, Januar 2004; Nr. 4: International Now-here, April 2004; Nr. 

5: Love and Politics, Mai 2004; Nr. 6: Revolution or Resistance?, August 

2004; Nr. 7: Drift-Narvskayalastava, September 2004; Nr. 8: Stateof 

Emergency, Januar 2005. Alle Ausgaben finden sich auch im Internet 

unter //www.chtodelat.org 

WHAI IS 10 BE DONE'P Founded in early 2003, CHTO DELAT I WHAT 

1s TOBE DONE? is a group of artists [Nikolai Oleinikov, Kirill Shuvalov, 

Tsaplya and Glucklya, and Dmitry Vilensky], philosophers [Artem 

Magun, Alexei Penzin, Oxana Timofeeva], and writers [David Riff, 

Alexander Skidan] who are based iQ St. Petersburg, Moscow, Nizhny 

Novgorod and Berlin. 

8 issues of the newspaper have appeared so far- No. 1: What is tobe 

done?, August 2003; No. 2: Autonomy Zones, October 2003; No. 3: 

Emancipation from/ofLabor, January 2004; No. 4: International Now

here, April2004; No. 5: Love and Politics, May 2004; No. 6: Revolution or 

* farofa: Speise aus in Butter gebackenem Maniokmehl I meal of mandioca flour cooked in butter 



Resistance?, August 2004; No. 7: Drift- Narvskaya Zastava, September 

2004; No. 8: State ofEmergency, January 2005. Internetversion of all 

issues can be found on I /www.chtodelat.org 

GRUPPENAUSSTELLUNGEN I GROUP EXHIBITIONS 

2005 • Drift- Narvskaya Zastava, National Centre for Contemporary 

Arts, Moskau I Moscow, Russland I Russia • Hope-Stop!, Zverev Centre 

for Contemporary Art, Moskau I Moscow; 2004 • Drift, St. Petersburg 

Museum of History, Russland I Russia • Heaven, processrum för konst, 

Stockholm, Schweden I Sweden • Watch out, The National Museum 

of Contemporary Art, Oslo, Norwegen I Norway • Cycle Tracks will 

Abound in Utopia, The Australian Centre for Contemporary Art, 

Melbourne, AustraUen I Australia • Fasterthan History, KIASMA Museum 

9f Contemporary Art, Helsinki, Finnland I Finland · Art Klyazma, Moskau 

I Moscow; 2003 • Rohto, Centrat Exhibition Hall, St. Petersburg, Art 

Klyazma, Moskau I Moscow 

AKTIONEN IM ÖFFENTLICHEN RAUM I ACTIONS IN PUBLIC SPACE 

2004 • Two-day drift through Narvskaja Zastava, 3./4. September, 

St. Petersburg • Radio "Chto delat?", gesendet bei I broadcasted at 

Art Klyazma, Moskau I Moscow • Stop-Machine! I Sandwiched, 12. 

Januar I January; 2003 • The Refoundation of Petersburg, 28. Mai I 

May, St. Petersburg 

DISKUSSIONEN UND KONFERENZEN I DISCUSSIONS AND CONFERENCES 

2004 • Klartext! Der Status des Politischen in aktueller Kunst und Kultur, 

Künstlerhaus Bethanien, Berlin, Deutschland I Germany • 'International 

Now-here, The State Tretyakov Gallery, Moskau I Moscow • Art and 

media politics in Russia, The National Museum of Contemporary Art, 

Oslo • New Labour, Navicula Artis, St. Petersburg • Room for Northeast 

Reading, Hamburg, Deutschland I Germany·· Faster than History, 

KIASMA Museum of Contemporary Art, Helsinki 

Artlsts are llke anv otller" 
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3NOS3 
Ensacarnento,1979 

8 s/w-Fotografien I b/w photographs, 

9 x 12 cm; Zeitungsartikel ! newspaper text 

[Diario da Noite, 28.03 .1979; Notfcias 

Populares, 28.03 .1 979; Diario de Säo Paulo, 

28.03 .1 979; AGazeta - 28.03.1979] 

Briefumschlag I envelope, 12,5 x 17,5 cm 

X galleria, 1979 

2 s/w-Fotografien I b/w photographs, 

9 x 12 cm; Zeitungsartikel ! newspaper text 

[0 Estado de SP, 03 .07.1979; jornal da 

Tarde, 04.07.1979] 

Conec~äo, 1981 

4 s/w-Fotografien I b/w photographs, 

9 x 12 cm; Briefumschlag I envelope, 

12,5 x 17,5 cm 

Triptico, 24.8.1979 

6 s/w-Fotografien I b/w photographs, 

9x12 cm 

Art-door, 10.1 2.1981 

7 s/w-Fotografien I b/w photographs, 

9x12 cm 

Matarazzo, 1980 

6 s/w-Fotografien I b/w photographs, 

5 x 12 x 17,5 cm & 9 x 12 cm 

lnterven~ao VI, 15.07.1980 

7 s/w-Fotografien I b/w photographs, 

5x12X17,5 cm, 9x12 cm & 11 x15 cm 

Katalog I Catalog, 21 x 21,5 cm 

8'81 , 16.10.1981 

3 s/w-Fotografien I b/w photographs, 

9x12 cm 

Arco 10, 1981 

2 Farbfotografien I color photographs, 

9 x 13,5 cm; Zeitungsartikel ! newspaper 

text [Folha da Tarde, 09.12.1981] 

23 Maio, 27.04.1982 

2 s/w- und Farbfotografien I color and b/w 

photographs, 9 x 13,5 cm & 9 x 12 cm 

Arte, 08.01.1980 

2 s/w-Fotografien I b/w photographs, 

9x12 cm 

Acabou, Juli I july, 1982 

3 s/w-Fotografien I b/w photographs, 

9x12 cm 

Collection Mario Ramiro, Säo Paulo 

Allegorie Postcarcl Union 
When Faith Moves Mountains, 2002 

apu no. FA2002, Bild I image: Francis Alys 

ln Zusammenarbeit mit I in collaboration with 

Rafael Ortega & Cuauhtemoc Medina 

Lima, 3000 Kopien I copies 

Universal Futurological Question Mark 

(U.F.O.], 1978 

apu no. jK1978, Bild I image: julius Koller 

Cicrnany, 3000 Kopien I copies 

Action for Orangerie, 1987 

apu no. RS1987, Bild I image: Roman Signer 

Kassel, 3000 Kopien I copies 

Paw I Altllam r ln 
collaboration witll 
Artur lmliewski and 
tlle NowoliJti grou~a 

Quadriga, 2004 

Skulptur I sculpture, 30 x 30 x 40 cm 

Art 6 Language 
Portrait of V. I. Lenin in the Style of 

jackson Pollock VI, 1980 

Öl und Lack auf Leinwand I oil and enamel 

on canvas, 239 x 210 cm 

Courtesy Lissen Gallery, London 

Index: Wrongs Healed in Official Hope, 

1999, 8 Kästen auf vier Sockeln mit 64 



Wandpaneelen, Alogramm auf Leinwand 

über Speerholz /cabinets on four plinths 

with 64 wall panels, alogram on canvas 

over plywood 

Größe variabel l dimensions variable 

Privatsammlung, Brüssel l private collection, 

Brussels 

BankMalbekRau 
8orderline, 2003 

Collage aus Fahnen I collage of banners, 

18oo cm 

Courtesy of kirkhoff, Copenhagen 

B+B 
The 8+8 Meeting Point, 2005 

Work in progress 

Archiv I archive 

Josepll Beuvs 
Ausfegen, 1. Mai 1972 

16mm-Film übertragen auf I 

16mm film transferred to ovo, 35 min 

BiiaRI 
Our AirSpace ls 8eing Sold: a case of 

gentrification in Säo Paulo, 2004 

Ballon, ovo, Postkarten I balloon, ovo, 

postcards 

Größe variabel l dimensionsvariable 

Bokllorov/Gutov/OsmolovskV 
R~volutionsoper, 2001 

Autoren I authors: 

Constantin 8okhorov, 

Dmjtri Gutov, 

Anatoly Osmolovsky, 

lnna Prilezhaeva; 

DVD, 13 min 

AA Bronson 
Felix, june 5th, 1994, 1994 11999 

Lackfarbe auf Vinyl l lacquer on vinyl, 

213X426 cm 

Sammlung Falckenberg, Harnburg 

Collective Actions 
From nine editions Trips to the 

Countryside, 1976-2004 

s/w-Fotografien, Texte, Drucke, Video I 
b/w photographs, texts, prints, video 

bestehend aus den Arbeiten I consisting of 

the works: 

14: 07- 15: 13 [39-52] 

(Action with the Watch] 

Slogan- 2003, 19.04.2003; ovo, 34 min 

"51" (Archeology of light- 2] 
Centre Georges Pompidou, Paris 

27-09.2002; DVD, 46:46 min 

Appearance, 13.03.1976, 

Moscow, lzmajlovski Field 

s/w-Fotografie I b/w photograph, 10 x 15 cm 

Ten Appearances, 01 .02.1981 

Moscow region, Savelovski railway, a field 

near the village of Kievy Gorki 

s/w-Fotografie I b/w photograph, 10 x 15 cm 

M, Moscow region, 18.09.1983 

a field near the village of Kievy Gorki 

s/w-Fotografie I b/w photograph, 10 x 15 cni 

Windlass, 27.10.1985 

Moscow region, Kievogorski Field 

s/w-Fotografie I b/w photograph, 10 x 15 cm 

Repositioning the Spectators, 11.06.1989, 

Moscow region, Kievogorski Field 

s/w-Fotografie I b/w photograph, 10 x 15 cm 

Shvedagon for the Performance Place of 

the Action, 31.03.1999 

Moscow region, Kievogorski Field 

s/w-Fotografie I b/w photograph, 10 x 15 cm 

Slogan- 2003, 19.04.2003, 

Moscow region, Savelovski railway, near the 

village of Kievy Gorki 

s/w- Fotografie I b/w photograph, 10 x 15 cm 

Flight to Saturn, 22.03 .2004 

Moscow region, Dmitrovski Chaussee, 

Aksakovo 

s/w-Fotografie I b/w photograph, 10 x 15 cm 

Contra File 
Programme for the De-turnstitisation of 

life ltself, 2005 

ovo, Poster I posters, 

je I each 6ox8o cm 

Escape Program 
Quartette, 2003 

ovo, 4 min 30 sec 

Etcetera ••• 
Gente Armada, Work in progress 

Serie I series 1, 2 & 3; 27 Figuren I figures , 

verschiedene Materialien I mixed media, 

Größe variabel l variable dimensions 

Dank an die Leihgeber: I 
Thanks to the lenders: 

Nora Theiss & Arm in Czubik 

Forum Stadtpark, Graz 

Martin Zottler 

Wolfgang Pfeifer 

<ROTOR> Association for contemporary art, Graz 

Themas Wolkinger 

Propaganda Room, 2005 

bestehend aus den Arbeiten I consisting of 

the works: 

Etcetera TV, 2004 

DVD, 20 min 

Con- Trabajo o Sin- Fonia, 2005 

DVD, 12 min 

flvln&Citv 
Drifting Producers, 2004 

Installation, digitale Zeichnung, 

Holzmodell, ovo und Powerpoint

Präsentation I digital drawings, wood 

model, ovo and powerpoint presentation; 

Größe variable I variable dimens ions 
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General ldea 
Nightschool, 1989 

Lackfarbe auf Vinyl l lacquer on vinyl, 

225x16o cm 

Playing Doctor, 1992 

Lackfarbe auf Vinyl l lacquer on vinyl, 

225x16o cm 

Pis for Poodle, 1983/89 

Lackfarbe auf Vinyl l lacquer on vinyl, 

200x16o cm 

Ghent Flag, 1984 

Siebdruck auf Nylon I screenprint on nylon, 

2oox2oo cm 

FILE Megazine, 1975-1984 

s/w Reproduktionen, teilweise Farbe I 
b/w reproductions, spot colour 

1984 A Year in Pictures lssue, vol. 4, no. 1, 

summer 1978; 64 Seiten plus Cover 164 

pages plus cover, 35,5 x 28 cm 

PUBLISHER: Art Officiallnc., Toronto 

Glamour lssue, vol. 3, no. 1, autumn 1975 

So Seiten plus Cover I Bo pages plus cover, 

35,5x28 cm 

PUBUSHER: Art Officiallnc., Toronto 

Special Generalldea lssue- Mondo Cane 

Kama Sutra vol. 5, no. 4, 1983 

26 Seiten plus Cover ! 26 page~ plus cover, 

35,5x28 cm 

PUBLISHER: Art Officiallnc., Toronto 

General!dea's 1984 and the 1968-1984 FILE 

Retrospective lssue, vol. 6, no. 1&2, 1984 

140 Seiten plus Cover ! 140 pages plus cover, 

35,5x28 cm 

PUBLISHER: Art Officiallnc., Toronto & 

Vancouver Art Gallery, Vancouver 

Courtesy AA Bronson 

Gilbert Go George 
The Sadness in Our Art, 1970 

Angebranntes bedrucktes Papier [mit 

Couvert] l burnt printed paper [with 

envelope], 27,5 x 25,5 cm 

The Meal [Forthcoming], 1969 

Schreibmaschine, Farbstift, Speisereste I 
typewriter, color pencil, food leftovers, 

24,5x2o cm 

The Meal [lnvitation], 1969 

Bedrucktes Papier, Label I printed paper, 

labet, 25 x 19,5 cm 

The Meal [Direction map], 1969 

Xerox-Kopie I xerox copy, 20 x 17 cm 

The Meal [Ticket], 1969 

Farbig bedruckter Karton, Tinte I 
color print cardboard, ink, 8,7 x 11,2 cm 

The Meal [Menu], 1969 

Bedrucktes Papier, Speisereste I 
printed paper, food leftovers, 25 x 20 cm 

PostalSculpture, 1969 

Handgefärbter Briefumschlag mit 

Siegellack, weiße Tusche, bedrucktes Papier 

I handcoloured envelope with sealing wax, 

white ink, printed paper, 11 x 17,5 cm 

Postal Sculpture [Hyde P~rk Walk], 1969 

Collagierter Karton mit Gras in Folie I 
cardboard with grass in a plastic foil, 

8,7x12 cm 

Underneath the Arches, 1969 

Bedrucktes Papier I printed paper, 

38x25,5 cm 

Underneath the Arches [Anniversary), 

1969 

Bedrucktes Papier, rote Tinte I 
printed paper, red ink, 20 x 25 cm 

Underneath the Arches [lnvitation), 1969 

Bedrucktes Papier I printed paper, 

20X25Cm 

George by Gilbert & Gilbert by George 

[lnvitation], 1970 

Bedruckter Karton I printed cardboard, 

29,6x21 cm 

Gilbert & George the Sculptors 

[Visitenkarte], 1970 

Bedruckter Karton I printed cardboard, 

7,5x11,2 cm 

Relaxation, 1969 

Fotografie, rot signiert und gestempelt I 
photograph, signed in red and stamped, 

8,5x11,3 cm 

Morning Light on Art for All 

Photograph Sculpture, 1972 

Farbfotografie auf Karton montiert, 

broschierter Umschlag I color photograph 

mounted on cardboard, bounded envelope, 

29,6x21 cm 

Great Expectations 

Photograph Sculpture, 1972 

Farbfotografie auf Karton montiert, 

broschierter Umschlag I color photograph 

mounted on cardboard, bounded envelope, 

40,5x33 cm 

The Red Boxers, 1975 

wechselnd schwarz und rotfarbige 

Klappkarten mit goldfarbenem Aufdruck 

in bestempelten Umschlägen I alternating 

black and red cards with gold print in 

stamped envelopes, 

20,2 x 12,8 cm 

Human Sculpture- Postal Sculpture, 1972 

Postkartenedition I edition of postcards, 

10,4X15,2 cm 



Gentlemen ... Postal Sculpture, 1972 

Postkartenedition I edition of postcards, 

14x9 cm 

Reclining Drunk- An Ash Tray I 

Coltapsed Bottle Sculpture, 1973 

grünes Flaschenglas mit eingeritztem Titel 

und Widmung in Kartonschachtel l 

green bottle glass with carved title and 

dedication in a cardboard box, 24 x 13 cm 

Pink Elephants, 1973 

nach eigenen Zeichnungen und foto

grafischen Vorlagen gestaltete Klappkarten 

in bestempelten und bezeichneten 

Umschlägen l leaflet in stamped and signed 

envelopes, based on own drawings and 

photographs, 20 x 12,8 cm 

Towards Progress and Understanding in 

Art the Limericks, 1973 

bedruckte Klappkarten in bestempelten und 

versiegelten Umschlägen I printed cards in 

stamped and sealed envelopes, 20 x 12,5 cm 

Relaxing Walking Viewing, 1970 

handkolorierte Drucke auf Papier in einem 

Um leger I handcoloured prints on paper in 

envelopes, 20 x 16,5 cm 

to be with art is alt we asked [Second 

Booklet], 1970, Buch I book, 20,5 x 12 cm 

tobe with art is alt we asked, 1970 

Buch I book, 21,5 x 22 cm 

tobe with art is alt we asked [catalog], 

1970, Buch I book, 20 x 21 cm 

A Day in the Life of Gilbert & George 

(Third Booklet], 1970 

Buch I book, 20,5 x 12 cm 

The Ten Speeches of George and Gilbert 

the Sculptures, 1971 

Bedruckte Blätter in Umschlag I 
printed sheets in envelope, 19 x 19 cm 

The Words of the Sculptors, 1969 

vier bedruckte Blätter in Transparentp 

apierumschlag I four printed sheets in 

transparent envelope, 29 x 21 cm 

George and Gilbert the living sculptors 

in London Catalogue For Their 1973 

Australian Visit, 1973 

Katalog I catalog, 17.3 x 17.3 cm 

The Pencil on Paper. Descriptive Works 

of Gilbert & George, 1970 

Heft in bestempeltem Umschlag I booklet 

in stamped envelope, 20,2 x 12,5 cm 

The Paintings [with Us in the Nature), 

1971, Katalog I catalog, 21 x 14,6 cm 

Side by Side 1971, 1972 

Buch in geprägtem Ganzleineneinband, 

handcoloriert I book with embossed cloth 

binding, handcoloured, 19.5 x 13,2 cm 

Dark Shadow 1974, 1976 

Buch in geprägtem Ganzleineneinband, 

handcoloriert I book with embossed cloth 

binding, handcoloured, 19,5 x 13,2 cm 

Two Text Pages describing our position, 

1970 

zwei bedruckte Blätter mit eingeklebter 

Fotografie in Umschlag I two printed sheets 

with bonded photograph inside envelope, 

37,7 x 28,5 cm 

Faith, 2001 

C-Print, 151 x 127 cm 

Dusty Corners No. 11, 1975 

Fotografie, Rahmung mit schwarzem 

Klebestreifen I photographie, framed with 

black tape, 60 x 50 cm 

Underneath the Arches, 1969 

Kartonschachtel l cardboard box, 

15,5 X 20,8 X 3,5 CM 

Sammlung Fischer, Düsseldorf 

Gorgona 
lnvitation »You are invited to«, 1962 

Drucksachen I printed material, 13 ,5 x 8,7 cm 

Answers about continuing Gorgona's 

meetings by julije Knifer, 1964 

Zeichnungen I drawings 

21 x15 cm & 17x12,5 cm 

Questionnaire sent by josip Vanista and 

the members' answers about continuing 

Gorgona's meetings, 1964 

Größe variabel l dimensionsvariable 

Sticker for Gorgona black, 1961 

Druck I print, 9,5 x 5,5 cm 

Questionnaire filled in at one of the 

typical meetings of the group, s.a. 

Gesammelt von I compiled by Dimitrije 

Basicevic Mangelos 

Größe variabel l dimensionsvariable 

Duro Seder's answer to the question 

wether it is possible to produce a 

collective work, 1963 

Meeting of Gorgona members at the 

Zagreb Faculty of Architecture, 1961 

2 s/w Fotografien I b/w photographs, 

17,5 x 13 cm, Fotografie von I photo by 

Marijan jevsovar 

Posed photographs at julije Knifer's 

exhibition in the Galtery of 

Contemporary Art, Zagreb, 1966 

4 s/w-Fotografien I b/w photographs, 

23,5 x 17,5 cm; 4 s/w-Fotografien I b/w 

photographs, 30 x 9.5 cm 

Fotografie von I photo by Branko Balic 
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Adoration, a collective event at julije 

Kinfer's exhibition in the Gallery of 

Contemporary Art in Zagreb, 1966, 

Fotografie von I photo by Branko Balic 

Thoughtforjanuary, 1966 

1 s/w Fotografie I b/w photograph, 

14x 10cm 

Thoughts for April, 1964 

Collage, 21 x 29,7 cm 

Thoughts for june, 1964 

Maschinengeschriebene Seite I 
type-written page, 21 x 29,7 cm 

Thoughts for June, July, August, 1964 

Maschinengeschriebene Seite I 
type-written page, 21 x 29,7 cm 

Thoughts for january, 1964 

21 x 29,7 cm 

Thoughts for March, 1964 

Maschinengeschriebene Seite I 
type-written page, 21 x 29,7 cm 

ThoughtsforFebruary,1964 

Handgeschriebene Seite I 
hand-written page, 21 x 29,7 cm 

Thoughts for March, 1964 

Maschinengeschriebene Seite I 
type-written page, 21 x 29,7 cm 

Radoslav Putar's Letter from Paris, 1962 

2 maschinengeschriebene Seiten I 
type-written pages, 21 x 29,7 cm 

Courtesy Macura Collection, Wien I Vienna 

Group of Slx Artlsts 
MLADEN STILINOVIC 

The Artist at Work 1- VIII, 1978 

8 s/w-Fotografien I b/w photographs, 24 x 30 crn 

SVEN STILJNOVIC 

Shoes, 1974- 1976 

6 s/w-Fotografien I b/w photographs, 

18X24Cm 

FEDOR VUCEMILOVIC 

A Une Drawn with Developer on 

Photo Paper, 1977 

A Une Drawn with Fixer on 

Photo Paper, 1977 

2 Fotopapiere I photo papers, 

1ooox46 cm 

BORJS DEMUR 

Changing Position of Gravel in Hand, 

1975; 20 s/w-Fotografien I 
b/w photographs, 18 x 24 x 2 cm 

VLADO MARTEK 

lnstead of a Poem, 1976 

Stoff, Papier, Text I textile, paper, text, 

Größe variable I variable dimensions 

ZELJKO JERMAN 

l'm Leaving the Trace, 1977 

Eine Rolle Fotopapier I a roll of photopaper 

108 x 404cm 

Filmdokumentation I film documentation 

16mm Film übertragen auf I transferred 

to DVD 

GruPO de Arte Callelero 
Blancos, 2004 

Poster I posters, 

verschiedene Größen I different sizes 

La Comunitaria TV, 2004 

DVD,ys min 

GrUPPO p role immagini 

Fog is the Sailor's ... , 2004 

Digitalprint, digital print, 

Größe variabel l dimensionsvariable 

Untitled, 2004 

Collage 

Größe variabel l dimensionsvariable 

Untitled, 2004 

Collage 

Größe variabel l dimensionsvariable 

Untitled, 2004 

Collage 

Größe variabel l dimensionsvariable 

ln the evening ... , 2005 

Dia Projektion I slide projection 

Guerilla Art Action Group 
Demands for resignation of the 

RockefeUers from the Museum of 

Modern Art and description of action 

"blood bath", 10-18. November, 1969 

"Toward a New Humanism" a critical 

essay on the cultural establishment, 

putting torward GAAG's position, 

10. Januar I january, 1970 

6 letters/actions in the support of the 

week-long "May Days" demonstration in 

Washington D.C., which for the firsttime 

included passive resistance on a large 

scale designed to bring the war machine 

to a halt, 29. April, 1971 

Letter to the U.S. Secretary of 

Labor regarding the mass arrests of 

demonstraters du ring the "May Days", 

4. Mai I May, 1971 

Non c'e altra ... , 2004 Public statement read at the Associated 

Digitalprint, digital print, Council of the Arts Convention 

Größe variabel l dimensionsvariable in Washington D.C., proposing 



guaranteed annual income for artists, 

26. Mai I May, 1971 

Letter/provocation to the U.S. Attorney 

Generaland the Governor of California 

reagarding the trial of Angela Davis, 

14. Juni I June, 1971 

Handbill satirizing government's 

treatment of poor people, 

24. Januar I january, 1972 

Reproduction of a limited edition 

engraving- another way to raise fund 

for causes, 22. Oktober I October, 1972 

Manifeste read at the College Art 

Association Convention, Americana 

Hotel, NYC - call for a bill of right for 

artists, 25. Januar I january, 1973 

Handbill for freedom of expression, 

15. März I March, 1974 

GAAG's answer to the execution of five 

young anti-Franeo activist in Franco's 

Spain: jose Humberto Baena Alonso, 

Angel Otaegui, juan Paredes Manotas, 

Rarnon Garcia Sanz, jose Sanchez Bravo 

Sollas; 1. Oktober I October, 1975 

IRWIN 
LIKE TO LIKE, 2004 

bestehend aus den Arbeiten I consisting of 

the works: 

like to Like/Wheat and Rope, 2003 

Fotografie, gerahmt I photograph, framed 

Like to Like/water-air, 2004 

Fotografie, gerahmt I photograph, framed 

Like to Like/Mount Triglav, 2004 

Fotografie, gerahmt I photograph, framed 

5 x 199,5 x 168x 7 cm 

und I and 168 x 199,5 x 7cm 

like to like/ the constellation of 

candles in the field corresponding to the 

constellation of the stars in the sky, 

2004 

Fotografie, gerahmt I photograph, framed 

like to like/Night, bow, burning arrows, 

2004 

Fotografie, gerahmt I photograph, framed 

like to like/OHO, 2004 

Fotografie, gerahmt I photograph, framed 

*** 
IRWIN CHARTS, 2005 

bestehend aus den Arbeiten I 
consisting of the works: 

NSK Chart, 2005 

Lambda Print, 157 x 209 cm 

Retroprincip, 2005 

Lambda Print, 157 x 185 cm 

East Art Map, 2005 

Lambda Print, 157 x 203 cm 

Circle, 2005 

Lambda Print, 157 x 150 cm 

Retroavantgarde, 2005 

Lambda Print, 157 x 266 cm 

*** 
BIRDS OF A FEATHER [lrwin/OHO), 1985 

Gemälde, Fotografien, gerahmter Text, 

Pflasterstein I painting, photographs, 

framed text, plaster block 

4 x 82,5 x 82,5 x 23,5cm, 4 x 21 x 30 cm, 

21 X30 CM, 30X15X15 Cm 

*** 
BlACK SQUARE ON THE RED SQUARE, 

1992/2004 

DVD, 3 m in 30 sec 

kleines postforcllstlsclles 
Drama 
Kamera läuft! Ein kleines 

postfordistisches Drama 

Ein Videoprojekt Berlin/MüncheniZürich, 

2004, DVD, 32 min 

Kamera 2 - s. 2004 

DVD, 20 min 

BESETZUNG I STARRING: Ludwig Böttger I Silke 

Geertz I Catriona Guggenbühl I Sylvester 

von Hösslin I Kathrin lrion I Krishan Krone 

I Mona Kuschet I Dorothee Müggler I Josef 

Ostendorf I Katja Reichard I Peter Spill

mann I Marion von Osten I joey Zimmermann 

• ERSTE KAMERA j FIRST CAMERA: Pia Siegrist; 

ZWEITE UND DRITTE KAMERA I SECOND AND 

THIRD CAMERAS : Annette Amberg I 

Martina Fischbacher I Stefanie Hablützet 

I Brigitta Kuster l lrene Ledermann I Lena 

Thüring I Ulrich Schaffner • TON I souND: 

Elisabeth Blätt ler I Bernd Schurrer • 

BELEUCHTUNG I LIGHTING: Tom Karrer • KOSTÜME 

I cosTUMES: Mona Kuschet ! Katja Reichard • 

AUFNAHMELEITUNG I PRODUCTION MANAGEMENT: 

Peter Spillmann I Marion von Osten • 

AUSSTATTUNG I SET DECORATION: Marina Klinker 

I Mona Kuschet • CATERING: Marina Klinker I 
Ana Strika • TRANSPORTE UND AUFBAUHILFE I 
TRANSPORTATION AND CONSTRUCTION ASSISTANCE: 

Mark Matthes I Rodolfo Sinopoli I Marina Klinker 

I Ana Strika I Peter Spillmann I Mona Kuschet 

I Brigitta Kuster I Katja Reichard I Marion von 

Osten • SCHNITT I EDITING: Brigitta Kuster I Katja 

Reichard I Mona Kuschet I isabell Lorey I 
Peter Spillmann I Marion von Osten • REGIE 

I DIRECTION : Mona Kuschet ! Brigitta Kuster I 
Katja Reichard I Marion von Osten 

MAJ 75 
Maj 75 magazine, 1978-1996 

Edition aus 18 Ausgaben I 
edition of 18 issues, 21 x 30 cm 

Courtesy Vlado Martek 
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MOSCOW PORTIUliTS 
bestehend aus den Arbeiten I 
consisting of the works: 

MEMBERS OF AMATEUR VISUAL ARTS 

STUDIO 
11
JEDINSTVO" 

Suprematism [8 red rectangles], 1989 

6 Gemälde, Öl auf Leinwand I 
6 paintings, oil on canvas, je I each 57x48 cm 

MARINA GRZINIC & AINA SMID 

Moscow Portraits, 1990 

ovo, 12 min 11 sec, Farbe I color 

Produziert von I produced by 

The Media Arts Program, The Banff (entre For 

Arts, Banff, Canada 

IRWIN 

Was i-st Kunst: Moscow Portraits, 2005 

Suprematism No. 1990, 1990 

Mischtechnik I combined technique 

Anastazija, 1990 

Mischtechnik I combined technique, 

58X113,5 cm 

Courtesy I, d.o.o., Ljubljana 

DEJAN KNEZ 

Composition I-VI, 1990 

6 Gemälde, Mischtechnik I 

paintings, combined technique, 57 x 48 cm 

Portrait, 1990 

Mischtechnik I combined technique, 

6ox6o cm 

ADRIAN KOVACS 

Self-Portrait with book, 1989 

6 Gemälde, Acryl auf Leinwand I paintings, 

acryl on canvas, je I each 57 x 48 cm 

Suprematism [8 red rectangles], 1989 

6 Gemälde, Acryl auf Leinwand I paintings, 

acryl on canvas, je I each 57 x 48 cm 

UNKNOWN ARTIST 

Portrait with a book I -VI 

Öl auf Leinwand I oil on canvas, 48 x 35 cm 

MLADEN STILINOVIC 

Untitled, 1990 

6 Gemälde, Acryl auf Holz I paintings, acryl 

on wood, je I each 30 x 29 cm 

ARTIST$ OF ARBAT STREET 

Portrait with book, I-IV, 1989 

Portrait with book, V- VI, 1989 

6 Gemälde, Pastell auf Papier I 
paintings, pastel on paper 

4X50X37 cm und I and 2x6ox42 cm 

VES SLIKAR SVOJ DOLG? 

Postfetishism 6+6+6=6 

[Unsuccessful Levelling I-VI], 1990 

6 Gemälde, Mischtechnik I paintings, 

combined technique, 70 x 55 cm 

Courtesy Ales Erjavec 

Neue Slowenische Kunst 
Suitcase for Spiritual Use 

Retrogarde Event »Krst pod Triglavom« 

[Baptism Below Triglav], 1986 

Koffer, 4 gerahmte Objekte, Objekt 

bestehend aus Spiegeln, Buch I suitcase, 

4 framed objects, object made of mirrors, 

book 

20,5x47X38 cm, 30x4ox3 cm, 

30X4oxo,8 cm 

Courtesy Eda Cufer & Dragan L.ivadinov, 

Moderna galerija, Ljubljana 

Oda Proiesi 
From Place to Space, 2005 

Installation mit Architekturplan auf dem 

Boden I installation with architectural plan 

on the floor, 14-25 x 330 cm, 

Publikation I publication, 48x6o cm 

DVD, 10 min 

OHO 
bestehend aus den Arbeiten I consisting of 

the works: 

OHO/MILENKO MATANOVIC 

lntercontinental Group Project America

Europe, 1970 

Zeichnung & Maschinenschrift auf Papier, 

3 Seiten I drawing & typewriting on paper, 

sheets, 2 x 35,5 x 24,2 cm, 29,6 x 21 cm 

OHO/MARKO POGACNIK 

lntercontinental Group Project America

Europe, 1970 

Zeichnung & Maschinenschrift auf Papier, 

2 Seiten I drawing & typewriting on paper, 

2 sheets, 2 x 35,5 x 24,2 cm 

Courtesy Moderna galerija, Ljubljana 

Eye, 1967, Kranj 

Marke Pogacnik 

ovo, 3 min 31 sec 

Film & author Love each other, 1967, 

Ljubljana, Nasko Kriinar, ovo, 3 min 31 sec 

Triglav I, 1969, Ljubljana 

Drago Dellabernardina, David Nez, 

Milenko Matanovic, fotografiert von 

photographed by Nasko Kriinar 

ovo, 4 min 10 sec 

Triglav II, 1969, Novi Sad 

Milenko Matanovic, Marko Pogacnik, 

Andrai Salamun, fotografiert von I 

photographed by Nasko Kriinar 

ovo, 2 min 25 sec 

Summer projects, 1969-1970, Kranj 

Milenko Matanovic, Marko Pogacnik, 

Andrai Sal~mun, David Nez, Layout von I 
Iayout by Nasko Kriinar, ovo, 28 min 

White people, 1970 

Neoplanta film Novi Sad ldea by Nasko 

Kriinar, Milenko Matanovic, David Nez, 



Regie und Kamera I photographed and directed 

by Nasko Kriznar, ovo, 10 min 39 sec 

8mm & 35mm Dokumentarfilme übertragen 

auf I documentation filmstransfe rred to ovo, 

1967-1970, COURTESY NASKO KRIZNAR 

Pages 
KIOSK N° 947, 2005 

Druck, verschiedene Techniken I 

print, mixed media 

RADEK COMMUNirY 
Radek COIIIIIIUnitv and 
Non Governmental Control 
COIIIIIIi.tee + Against All + 

Scllool of Contemporarv Art • 
Knaz Vladimir 
Work in progress 

Besetzung I Starring: Avdey Ter-Oganyan & 

Anatoly Osmolovsky 

Hauptrollen I Featuring Kirill Preobrazhenskij, 

Dmitri Pimenov, Dmitri Model, Bernd von 

den Brincken, Oleg Kireev, et al. 

Installation 

*** 
'Manifestations' Konzept von I concept by: 

Maxim Karakulov 

Realisiert durch I realized by: 

Radek Community, Barricadnaya metro 

station, Moscow, 2000 

'Demonstration', Kamera, Bearbeitung, 

Kamera, Ton I cameta, editing, sound by: 

Dmitri Gutov, ovo, 8 min, 2000 

SKART 
Fast Songs of Hard Work, 

1. Mai I May 2005 

Gesangsaktion bei der Eröffnung I singing 

action on the opening Horkeskart, 

Leiter I conductor Marija Balubdzic 

Our Mirade is Already Happening, 2005 

DVD 

Our Miracle, 2005 

Heft I booklet, Offset Druck I offset print, 

8x 10 cm 

lf I say it's Darkness ... , 2000-2005 

Gobelin, 20 Stickereien auf Leinwand I 20 

embroideries on canvas, 6o x 45 cm 

Mladen Stilinovic 
Red thread, 1977 

Skulptur I sculpture 

Größe variabel l dimensionsvariable 

Bread, Cakes [for Marie Antoinette], 1996 

Installation 

Größe variabel l dimensionsvariable 

Superflex 
Superdanish, 2005 

Wandmalerei I mural, 19500 x 4500 cm 

Realisation I realization in Kassel : 

Peng ji & Walter Peter 

Taller Popular De Serigrafla 
First May 2005 Flag, 2005 

Acryl und Siebdruck auf Leinwand I acrylic 

and silkscreen on canvas, 18oo x 3000 cm 

Pegatina, 2003-2005 

Siebdruck und Schablone auf Papier, Leim I 

silkscreen and stencil on paper, paste, 

7000 x 3000 cm 

Works, 2002-2005 

Siebdruck und Schablone auf Papier, Karton I 

silkscreen and stencil on paper, cardboard 

box, 40x3ox1 cm 

Temporarv Services 
and Angelo 
Prisoners' Inventions, 2002 

Plastik, Holz, Farbe, Glas, Elektrodrähte, Karton, 

Gips, Wachs, u.s.w. l plastic, wood, paint, glass, 

electrical wiring, cardboard, plaster, wax, et al., 

Größe variabel l variable dimensions 

Tlle Revolution Will Not Be 
Televlsed 
The Revolution Will Not Be Televised, 

Chapter I, 2002, ovo, 25 min 

Tucuman Arde Archive 
[Graciela CarnevaleJ 
1967-1969 

Original Fotografien und Dokumentaticm I 
original photographies and documentation 

Drucke I prints, dimensionvariable 

Urucum 
Collectors of Dew Waiting for the 

Happiness to Arrive, 2001, ovo 

Roque-roques, 2005 

Ready-made 

Wllat ls to Be Done? 
Builders, 2005 

Unter Teilnahme von I with participation 

of lgor Lebedev, Artern Magun, Tsaplya, 

Nicolay Oleynikov & Dmitry Vilensky; 

Stimmen von I voices of Alexander 

Skidan, David Riff, Alexey Penzin, Oxana 

Timopheeva, Glucklya, Kirill Shuvalov, 

DVD, 7min 

z greb Cultural Kapital of 
Europe 3000 
Invisible Zagreb [Platforma 9,81], 2005 

Architekturmodell I architectural model 

verschiedene Materialen I mixed media 
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ARr Go LANGUAG [Michael Baldwin, Charles Harrison and 

Mel Ramsden]. Der Name ART & LANGUAGE ist von der Zeitschrift 

Art-Language (erstmalig erschienen in Coventry im Mai 1969], 

abgeleitet, die ihren Ursprung im Werk von Terry Atkinson und 

Michael Baldwin in Zusammenarbeit mit Harold Hurrell und David 

Bainbridge hat. Sie waren die ersten Herausgeber. Die erste- und nur 

die erste- Ausgabe trug den Untertitel'The Journal of Conceptual 

Art'. Der Name ART & LANGUAGE diente der Identifizierung der 

gemeinsamen und verschiedenen künstlerischen Arbeiten dieser 

Vierergruppe im Bestreben, die konversationeHe Grundlage ihrer 

Tätigkeit zu reflektieren. Bis 1969 gab es Beiträge aus New York 

von joseph Kosuth, lan Burn und Mel Ramsden. Seit 1971 war 

Charles Harrison Herausgeber von Art-Language. Nach diversen 

Veränderungen ging die Verantwortung für Art & Language 1976 

in die Hände von Michael Baldwin und Mel Ramsden über, die 

seither zusammen mit Charles Harrison die Verantwortung für 

die Kontinuität des literarischen Dialogprojekts tragen. 

ARr & LANGUAGE [Michael Baldwin, Charles Harrison and Mel 

Ramsden]. The name ART & LANGUAGE is derived from the journal 

Art-Language [first published in Coventry in May 1969], which had 

its origins in the work of Terry Atkinson and Michael Baldwin in 

association with Harold Hurrell and David Bainbridge. These were 

its original editors. The first- and only the first- issue was subtitled 

'The Journal of Conceptual Art'. The name ART & LANGUAGE was 

used to identify the joint and several artistic works of these four 

in an effort to reflect the conversational basis of their activity. By 

1969 this included contributions from New York by joseph Kosuth, 

lan Burn and Mel Ramsden. Charles Harrison acted as editor of 

Art-Language from 1971. ln 1976, following further enlargements 

and reductions in the number of those associated with the name 

of ART & LANGUAGE, the genealogical thread of artistic work was 

taken into the hands of Michael Baldwin and Mel Ramsden, who 

since then have also been responsible, with Charles Harrison, for 

continuation of the literary conversational project. 

COLEmYO SI1UACIONES [Edgardo fontana, Diego Sztulwark, 

Ver6nica Gago, Natalia Fontana, Mario Santucho, Sebastian 

Scolnik] ist ein Kollektiv "militanter Forscher" mit Sitz in Buenos 

Aires. ln den letzten drei Jahren haben sie eng zusammengearbeitet 

mit Arbeitslosen, Kleinbauern, Menschenrechtsaktivisten und bei 

vielen Gelegenheiten mit den neuen Protagonisten Argentiniens. 

Ihre Erfahrungen sind in verschiedenen Büchern, Artikeln und 

Flugblättern, von denen einige mit anderen Organisationen 

zusammen herausgegeben wurden, gesammelt. Die Website des 

Kollektivs ist www.situaciones.org 



COLEmYO SI'IUACIONES [Edgardo Fontana, Diego Sztulwark, 

Veronica Gago, Natalia Fontana, Mario Santucho, Sebastian 

Scolnik] is a collective of "researcher-militants" based in Buenos 

Aires. For the last three years, they have been working closely 

with unemployed workers, peasants, human rights activists and 

many other instances of Argentina's new protagonism. They have 

collected this experience in several books, articles, and pamphlets, 

some of which are co-authored with the movements themselves. 

The collective's website is www.situaciones.org 

CMARLES ESCHE ist Direktor des V an Abbemusems in Eindhoven. 

Von 2000 bis 2004 war er Direktor des Rooseum Center für 

Co~temporary Art in Malmö, davor von 1993 -1997 Direktor 

für Bildende Künste am Tramway in Glasgow, wo er u. a. die 

Ausstellungen von Christian Boltanski, Niek Kemps und Douglas 

Gordon konzipierte. Darüber hinaus war er als Co-Kurator an 

verschiedenen internationalen Ausstellungen beteiligt, so z. B. 2002 

an der Gwangju Biennale in Korea, im Jahr 2000 an der Ausstellung 

lntelligence: New British Art in der Tate Gallery, London, und 

der Ausstellung Amateur- variableresearchinitiatives 1900 & 

2000 im Konstmuseum und der Konsthall in Göteborg im Jahr 

2000. Von ihm stammen zahlreiche Beiträge in Katalogen und 

Zeitschriften. Außerdem ist er Herausgeber des Journals Afterall 
und als Berater an der Rjiksakademie van beeldende kunsten 

in Amsterdam tätig. 

CHARLES ESCHE is director of the V an Abbemuseum in Eindhoven. 

From 2000 - 2004 he was the director of the Rooseum Center 

for Contemporary Art, Malmö. From 1993-1997 he was director 

of visual arts for Tramway in Glasgow where, among others, he 

was responsible for exhibitions by Christian Boltanski, Niek 

Kemps and Douglas Gordon. He has also co..:curated a number of 

international exhibitions including the Gwangju Biennial in Korea 

in 2002, lntelligence: New British Art at the Tate Gallery, London 

in 2000, and Amateur- variableresearchinitiatives 1900 & 2000 at 

the Konstmuseum and Konsthall, Göteborg in 2000. As a writer, 

Esche has contributed to numerous catalogues and magazines. 

He is also editor of the art journal Afterall and an advisor at the 

Rijksakademie van beeldende kunsten [State Academy of Fine 

Arts], Amsterdam. 

LJILJANA FILIPOVIC ist Dozentin für Psychoanalyse an der 

Academy of Dramatic Art in Zagreb. Sie ist Verfasserin der 

Bücher Filozofija i antipsihijatrija Ronalda D. Lainga [Philosophie 
und Antipsychiatrie des Ronald D. Laing, ZAGRES 1990 ], Nevidljivi pas 
[Der unsichtbare Hund, NOVI SAD 1985], Nesvjesno u filozofiji [Das 

Unbewusste in der Philosophie, ZAGRES 1997], Soko/ u Susteraju [The 

Hawk in the Shoe-maker's Shop, ZAGRES 2000 J und Co-Autorin von 

Ambivalenz desFinde siecle: Wien-Zagreb [WIEN 1998], The Couch 
and the Si/ver Screen [ ROUTLEDGE 2003] und anderer Werke. 

UIUANA FILIPOVIC is lecturer in psychoanalysis of drama at 

the Academy of Dramatic Art in Zagreb. She is author of the 

books Filozofija i antipsihijatrija Ronalda D. Lainga [Philosophy and 
Anti-PsychiatryofRonald D. Laing, ZAGRES 1990], Nevidljivi pas [The 

Invisible Dog, NOVI SAD 1985], Nesvjesno u filozofiji [The Unconscious 
in Philosophy, ZAGRES 1997], Soko/ u Susteraju [The Hawk in the Shoe
maker's Shop, ZAGRES 2000], co-author of the books Ambivalenz 

desFindesiecle: Wien -Zagreb [wlEN 1998], TheCouchandtheSilver 
Screen [ROUTLEDGE 2003], etc. 

JON HENDRICKS lebt in New York City. Er ist Mitbegründer der 

GUERILLA ART ACTION GROUP [GAAGj, des COMMITTEE FOR ARTISTIC 

FREEDOM, des BLOOD AND FLESH GUERILLA THEATRE und anderer 

Gruppen und ist als Kurator der Gilbert and Lila Silverman Fluxus 

Collection sowie von Ausstellungen Yoko Onos tätig. 

JON HENDRICKS lives in New York City. He is one of the founders 

of the GUERILLA ART ACTION GROUP [GAAGj, the COMMITTEE FOR 

ARTISTIC FREEDOM, BLOOD AND FLESH GUERILLA THEATRE, and other 

groups. He is the curator of the Gilbert and Lila Silverman Fluxus 

Collection, and of Yoko Ono Exhibitions. 

BRIAN HOLMES ist ein Schriftsteller. Im letzten Jahrzehnt 

immer wieder über den Missbrauch korporativer Macht entsetzt, 

versucht er, allen ihm möglichen Widerstand zu leisten, auch wenn 

er letztlich wenig bewirken kann. 

BRIAN HOLMES is a writer who for the past ten years has been 

horrified by the abuse of corporate power. He can't do very much 

about it but he does do what he can. 

AHA LONGONI ist Professorin an der Universität von Buenos Aires 

und Mitbegründerindes CeDinCI [Center of Documentation and 

Research ofthe Left Culture in Argentina]. Sie ist Autorin eines 

Essays über Oscar Masotta [in: Revoluci6n en el arte, Buenos Aires, 

Edhasa, 2004], zusammen mit Mariano Mestman, Co-Autorin von 

Dei Di Tella a Tucuman Arde. Vanguardia artistica y polftica en e/68 

argentino [suENOS Al RES, 2ooo), und hat Oe los poetas malditos al 

video clip [suENOS Al RES, Cantaro, 1998] sowie zahlreiche Artikel und 

Beiträge, die die Beziehungen zwischen ästhetischen und politischen 

Avantgarden untersuchen, herausgegeben. Sie ist Mitherausgeberin 

der Magazine Ramona, Ojos crueles und Politicas de Ia fvfemoria 

[alle in Buenos Aires] . 
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ANA LON ONI is professor and researcher at the University 

of Buenos Aires. She is co - founder of CeDinCI [Center of 

Documentation and Research of the Left Culture in Argentina]. 

She is the author of the essay about Oscar Masotta [in : Revoluci6n 

en e[ arte, BUENOS Al RES, EDHASA, 2004), the CO-author of De[ Di Tel/a 

a Tucuman Arde. Vanguardia artfstica y polftica en el 68 argentino 

[auENos AIRES, 2ooo] along with Mariano Mestman, and has also 

published De fos poetas mafditos a[ video c/ip [ BUENOS Al RES, CANTARO, 

1998], as well as numerous articles or chapters that focus on the 

relationships between aesthetic and political avant-gardes. She is 

on the editorial board of the magazines Ramona, Ojos crueles and 

Polfticas de Ia Memoria [all in Buenos Aires] . 

VIKTOR MISIANO lebt in Moskau. Von 1980 bis 1990 war er 

Kurator für zeitgenössische Kunst am Puschkin National Museum 

of Fine Arts in Moskau, um leitete dort von 1992 bis 1997 das Centre 

for Contemporary Art [ CAC] als Direktor. Er kuratierte zahlreiche 

Ausstellungen zeitgenössischer Kunst in Moskau, Rom, Helsinki, 

München, Paris, Berlin, Ljubljana sowie die russischen Beiträge 

zu den Biennalen in lstanbul [1992], Venedig [1995, 2003) und 

Valencia [1999] . Weiterhin war er 1996 Mitglied im Kuratorenteam 

der Manifesta I in Rotterdam, 1993 Begründer und bis heute Chef

Herausgeber des Moscow Art Magazine sowie 2003 Begründer und bis 

heute Herausgeber des Manifestajournal.journal ofContemporary 

Curatorship. Er ist darüber hinaus Autrn:- zahlreicher Artikel über 

zeitgenössische Kunst, Photographie und Kunsttheorie. 

VIKTOR MISIANO lives in Moscow. From 1980 to 1990 he was 

curator fo_r contemporary art at the Pushkin National Museum of 

Fine Arts in Moscow. From 1992 to 1997 he was the director of the 

Centre for Contemporary Art [cAc] in Moscow. He has curated 

many exhibitions of contemporary art in Moscow, Rome, Helsinki, 

Munich, Paris, Berlin, Ljubljana. He curated Russia's participation 

at the lstanbul [1992], the Venice [1995, 2003], and the Valencia 

[1999) biennial. He was one of the curators of the Manifesta I in 

Rotterdam in 1996. He is the faunder and the chief-editor of the 

MoscowArtMagazine [founded in 1993) and he also is the faunder 

and the editor of the Manifestajournal. journal ofContemporary 

Curatorship [founded in 2003). He is the author of numerous articles 

on contemporary art, photography and art theory. 

ANGELIKA NOLLERT studierte nach einer Bankausbildung 

Kunstgeschichte, Archäologie und Germanistik an den Universitäten 

Würzburg und Münster. Sie arbeitete für Ausstellungsprojekte in 

verschiedenen Museen, u. a. für Skulptur. Projekte in Münster 1997. 

Von 1997 bis 2000 war sieKuratorindes Portikus in Frankfurt am 

Main, bevor sie 2001 die Projektleitung der Documenta11 in Kassel 

übernahm. Seit Oktober 2002 ist sie Projektleiterin für Bildende 

Kunst beim Siemens Arts Program in München. 

ANGEUKA NOLLERT studied art history, archaeology and German 

philology in Würzburg and Münster achieving her doctorate in 

1997. She worked on exhibition projects at different museums, 

including the Münster sculpture projects Skulptur. Projekte in Münster 

in 1997. From 1997 to 2000 she was curator of the Portikus in 

Frankfurt/Main.ln 2001 she took over project management for the 

Documenta11 in Kasseland since 2002 she has been project manager 

for visual arts at the Siemens Arts Program in Munich. 

SUELY ROLNIK ist Psychoanalytikerin und Professorin an der 

Katholischen Universität von Säo Paulo und leitet das dort ansässige 

Forschungszentrum zum Thema "Subjectivity" im Rahmen des 

Promotionsstudiengangs Klinische Psychologie. Sie ist Autorin 

zahlreicher Bücher, z. B. von Micropolftica. Cartografias do desejo, 

[1986]2ooo, das in Zusammenarbeit mit FtHix Guattari entstand, 

und übersetzte viele Werke ins Portugiesische, darunter Deleuze 

und Guattari's Thousand Plateaus oder Deleuze's Francis Bacon 

Logique de Ia Sensation. Darüber hinaus hielt sie zahlreiche Vorträge 

in Amerika und Europa, u. a. auf der documenta X in Kassel und 

ist weiterhin als Autorin diverser Aufsätze in Kunstzeitschriften, 

Ausstellungskatalogen und Zeitungen bekannt. 

SUELY ROLNIK is psychoanalyst and Professor at the Catholic 

University of Säo Paulo and directs the domiciled Center for 

Research on "Subj_ectivity" at the Clinique Psychology doctoral 

program. She is author of many books, among them Micropolftica. 

Cartografias do desejo, [1986] 2ooo, which is a collaboration with 

Felix Guattari, and has translated different works into Portuguese 

like Deleuze and Guattari's Thousand Plateaus or Deleuze's 

Francis Bacon Logique de Ia Sensation. She gave numerous lectures 

in America and Europe, among them at the documenta X in Kassel, 

and is well known as the author of various articles for books, art 

journals, exhibition catalogues and newspapers. 

WHAT, HOW «;. FOR WHOM/WHW ·Das Kuratorinnenkollektiv 

WHW wurde als Non-Profit-Organisation für visuelle Kultur 1999 

in Zagreb gegründet und hat dort seinen Sitz. Zu den Mitgliedern 

gehören lvet Curlin, Ana Devic, Natasa llic und Sabina Sabolovic. 

Sie realisieren verschiedene Projekte, Ausstellungen und Publikationen 

und leiten die Galerie Nova in Zagreb. 

WHAT,HOW «;. FOR WHOM/WHW · The curator collective 

WHW is a non-profit organization for visual culture, formed in 1999 

and based in Zagreb, Croatia. Members of the collective are lvet 



Curlin, Ana DeviC, Natasa llic and Sabina Sabolovic. They realize 

different production, exhibition and publishing projects and also 

direct the Gallery Nova in Zagreb. 

STEPHEN WRIGHT lebt in Paris. Er ist Kunstkritiker, 

Programmdirektor am College international de philosophie in 

Paris und Professor für Philosophie an der Ecole Superieure des 

Beaux Arts in Toulon. Zur Zeit kuratiert er die Ausstellung ln Absentia 

am Centre d'Art Passerelle, Brest, als Teil einer Ausstellungsserie, 

die künstlerische Praktiken mit geringer Sichtbarkeitswirkung 

untersucht und den Blick auf eine Kunst ohne Kunstwerk, Autorschaft 

und Rezipienten richtet. Er ist Mitherausgeber von Parachute in 

Frankreich. 

STEPMEN WRIGHT lives in Paris. He is an art critic, programme 

director at the College international de philosophie in Paris, and 

professor of philosophy at the Ecole Superieure des Beaux Arts 

de Toulon. He is currently curatin& ln Absentia at Centre d'Art 

Passerelle, Brest, as part of a series of exhibitions examining art 

practices with low coefficients of artistic visibility, raising the 

prospect of art without artworks, authorship or spectatorship. 

He is corresponding editor of Parachute in France. 
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