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Vorwort

Das Material dieses Buches war urspringlich von Edward Fry fir den Katalog
der Haacke-Ausstellung im Guggenheim Museum in New York vorbereitet
worden. Diese Ausstellung wurde am 1. April 1971, vier Wochen vor ihrer
geplanten Eroffnung abgesagt, weil der Kinstler nicht bereit war, drei um-
fangreiche neue Arbeiten sozialpolitischen Charakters zurlickzuziehen. Der
Druck des Katalogs wurde ebenfalls gestoppt. Edward Fry, der als Associate
Curator des Museums die Ausstellung organisiert hatte, wurde fristlos ent-
lassen, weil er Haackes Arbeiten 6ffentlich verteidigt hatte.

Die vorliegende Verdffentlichung umfalBt einen die neueste Entwicklung
berticksichtigenden Essay zu Hans Haackes Arbeiten von Edward Fry, eine
Sammlung von Aufsatzen des Kinstlers und Interviews mit ihm, ausfuhrliche
biographische und bibliographische Daten, Abbildungen sowie eine Doku-
mentation zur Absetzung der Ausstellung im Guggenheim Museum.



1 Hans Haacke - Realzeitsysteme
Edward F. Fry

Zu den vielen Fragen, die Hans Haackes Arbeiten mit beunruhigender, doch er-
frischender Klarheit stellen, gehéren: die kiinstlerischen Darstellungsebenen;
die moglichen Beziehungen zwischen Kunst, Natur und Wissenschaft: die
Erweiterung von Duchamps Prinzipien beziiglich des formalen Objekts; die
gegenwartige Brauchbarkeit von Symbol und Metapher in der Kunst: die
moglichen Stile des konzeptuellen Denkens; die Merkmale und Spielarten
von Systemen, einschlieBlich ihrer asthetischen und darstellenden Eigen-
schaften; und der Bezug von Systemkunst zu politischen und sozialen Ver-
haltnissen. Haacke besitzt die ungewohnliche Begabung, solche Fragen in
Arbeiten und Situationen von fast mathematischer Eleganz und Knappheit
aufzuwerfen. Als Konsequenz seiner BemUhungen erweiterte er, wie jeder be-
deutende Kinstler, die Grenzen der Kunst und erzwang die Uberprifung
sowohl der bisherigen Kunst wie der Kunsttheorie.

In Deutschland geboren (1936) und aufgewachsen, begann Haacke seine
Entwicklung als Maler und Druckgraphiker. 1960 beherrschte er bereits einen
malerischen und graphischen Stil, der figurative Darstellung zugunsten einer
Farbfeld-Asthetik verwarf; diese leitete sich in seinem Fall nicht nur vom
europaischen Tachismus her, sondern auch aus seiner Reaktion auf die Male-
reien Pollocks, Mark Tobeys, Yves Kleins, Piero Dorazios und Mondrians in
den Perioden von 1914 bis 1918 und von 1942 bis 1944 (Abb.1,2).

Ehe er im Herbst 1960 Deutschland verlieB und mit einem Stipendium in
S. W. Hayters graphische Werkstatte »Atelier 17« in Paris eintrat, war Haacke
schon mit den Arbeiten der jungen deutschen Kiinstler Ginter Uecker, Heinz
Mack und Otto Piene vertraut geworden, die der in Diisseldorf beheimateten
Gruppe Zero angehorten. Haacke stand damals auBerdem in Briefwechsel
mit Piene und sollte weitere funf Jahre in Verbindung mit der Gruppe bleiben.
an deren Ausstellungen er sich haufig beteiligte. Der EinfluB von Ueckers
Nagelreliefs, Macks spiegelnden Reliefs und Pienes Zeichnungen tritt in
Haackes Zeichnungen, Graphiken und Konstruktionen von 1961 bis 1962
zutage (Abb. 1,2,3). Die Graphiken, die Haacke in Paris und spater in Philadel-
phia und New York anfertigte, sind mit ihren geregelten, haufig in sich
strukturierten Rastern erhabener Tupfen - entweder weiB auf weill oder gelb
auf weill - eine ziemlich direkte Widerspiege!ung der von Uecker und Piene



angewandten Raster-Kompositionssysteme. Die Verwendung eines Rasters,
mit seinem offenkundigen Bezug zu Haackes vorheriger Beschaftigung mit
der Farbfeld-Malerei, zeigt sich unmittelbar in seinen konstruierten Reliefs
von 1961/62 (Abb. 4, 5, vgl. auch die AuBerungen des Kiinstlers S. 24) und
In gewissen Wasserkésten von 1962 bis 1964 (Abb.6-9); doch als Mittel,
hierarchische Komposition und Form zu verwerfen, wie auch der Erfahrung
intellektuelle Ordnung zu verleihen, erhielt sich das Raster weithin in Haackes
kunstlerischer Laufbahn.

Wahrend er 1960 und 1961 in Paris war, wurde Haacke vertrauter mit der
Arbeit und der Tatigkeit Yves Kleins; doch wie er es spéater auch beim tran-
szendentalen Mystizismus Pienes, etwa in dessen Lichtballett erkennen sollte,
waren ihm Kleins Ideen in dieser Phase nur geringfiigig von Nutzen und fiir
Haacke zu sehr mit literarischen Werten und romantischen Gesten vermengt.

Die historische Bedeutung von Kleins Beitragen zum Erbe Duchamps |aBt
sich jedoch so wenig leugnen wie das Vorbild, das Klein mit der Verwendung
von Luft und Wasser fir Haackes spatere Arbeiten abgab.

Schon 1961 hatte der Kiinstler eingesehen, daP er in seiner kunftigen Ent-
wicklung den ihm bereits verdachtig gewordenen Romantizismus von Zero
und Klein vermeiden misse. Andererseits lehnte ergleicherweise den pseudo-
wissenschaftlichen Populismus ab, der fir ihn die Groupe de Recherche d'Art
Visuel (GRAV) kennzeichnete; deren Arbeiten lernte er 1961/62 kennen, und
1962 besuchte er ihre erste New Yorker Ausstellung (L'Instabilite, The Con-
temporaries Gallery, 27. November - 15. Dezember 1962).

Haacke empfand an diesem Punkt die Notwendigkeit einer strengeren und
objektiveren Einstellung der Erfahrung gegeniber, als er sie durch die Gruppe
Zero oder durch die Tatigkeit Kleins und seiner Anhanger gewinnen konnte.
In dieser Hinsicht war wichtig, daP3 Haacke in Kontakt mit dem Pariser Bild-
hauer Takis kam, der als einer der wenigen Europder in dieser Periode un-
mittelbaren Gebrauch von wirklichen physikalischen Kraften machte, etwa von
Magnetfeldern und elektrischer Energie. (Gleicherweise sollten die wind-
getriebenen Mobiles Calders und spéter in den sechziger Jahren diejenigen
George Rickeys Haackes Orientierung an realen und verifizierbaren Phano-
menen bekréftigen.)

Nachdem er im Herbst 1961 als Fulbright-Stipendiat an der Temple Uni-
versity von Philadelphia in die Vereinigten Staaten gekommen war, arbeitete
Haacke sowohl in Philadelphia wie in New York, wohin er 1962 Ubersiedelte,
an Zero-beeinfluBten Drucken und Reliefkonstruktionen, die er Ende 1962 in
einer Reihe von Ausstellungen zeigte. Noch in Philadelphia lernte Haacke
auch den Kinstler und Theoretiker J. W. Burnham kennen; mit ihm zusammen
entwickelte er spater ein Systemverstandnis von Kunst, das beiden nutzlich

und wichtig werden sollte.

Die dank Netzhautermiidung initiierte Bewegung in Haackes Graphik und die
von seinen Spiegelreliefs erzeugte noch starkere Wahrnehmungs- und Real-
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bewegung veranlaBten ihn Ende 1962 in New York, Wasser als Medium
aufzugreifen. Nachdem er erfolglos mit Plexiglas als einem Mittel zur Er-
zeugung kinasthetischer visueller Effekte experimentiert hatte, fertigte
Haacke seinen ersten Tropf-Kasten an, einen Rain Tower (Abb. 6). Die natur-
liche Schwerkraft auf gleiche Weise verwendend, wie sie sich in einem
Stundenglas zeigt, konstruierte er eine Reihe von Etagenbdden, jeder nach
einem regelmaBigen Raster mit Lochern versehen, durch die Wasser von
einer Ebene auf die andere féallt. Der Betrachter dreht die Arbeit um, damit
sich der Vorgang wiederholt. So erreichte Haacke in einem einzigen Zug
wirkliche Bewegung aufgrund von Naturgesetzen und bezog aullerdem den
Betrachter unmittelbar durch dessen physische Aktion mit ein. Diese Tropf-
kasten, von denen der Kunstler von 1962 bis 1964 zahlreiche Varianten her-
stellte, bildeten auch erste Beispiele fir Haackes spéatere unbedingte Regel,
Naturgesetze und Naturerscheinungen analog zur Natur selber zu verwenden,
doch zugleich so, daB metaphorische und andere literarische Naturanspielun-
gen vermieden blieben. Statt auf die Natur Bezug zu nehmen, hatte er ange-
fangen, unmittelbar mit der Natur als seinem Medium zu arbeiten.

An eben diesem Punkt wurde er wesentlich von aul3eren kunsthistorischen
Einflissen frei, und er folgte allein der aus seiner Arbeit selber abgeleiteten
dialektischen Logik von Experiment und SchluBfolgerung. So entwickelten
sich seine Kondensationskédsten (Abb.9-11, Darlegungen S.50) unmittel-
bar aus seinen Beobachtungen an den Tropf-Kasten. Der Anfang 1963 in New
York hergestellte erste Kondensationskasten war eine weitgrobere Erfindung,
als Haacke zunachst erkannte, obwohl er sich, ehe er New York verlie und
nach Deutschland zuruckkehrte, bewul3t war, einen bedeutsamen Bruch nicht
nur mit seinen eigenen vorherigen Arbeiten, sondern auch mit der ganzen bis-
herigen Geschichte der Kunst vollzogen zu haben. Haackes Kondensations-
kasten gehdren zu den ersten Beispielen des realzeitlichen offenen Systems
als eines Kunstwerkes.

Ein realzeitliches System ist jede Erscheinung, die bei ihrem Stattfinden
beobachtbar ist; ein offenes System unterscheidet sich dadurch von einem
geschlossenen, dalb es aufInformationen und Energie von auBBerhalb reagieren
kann, wahrend ein geschlossenes System das nicht tut. Haacke wurde sich
erst spater in den sechziger Jahren des Systemansatzes in seiner eigenen
Arbeit bewult - teilweise dank seiner Beziehung zu J. W. Burnham.

Yves Kleins berihmte Fahrt von Paris nach Nizza mit einem auf dem
Autodach befestigten Gemalde ist ein unmittelbarer Vorlaufer von Haackes
Kondensationskasten, allerdings mit einem wichtigen Unterschied. Die Aus-
wirkungen von Wind, Sonne und Regen auf Kleins Bild lassen sich ebenso
als Protokoll eines realzeitlichen Systems bezeichnen wie das nach Duchamps
Anweisungen vors Fenster gehangte Geometriebuch. In beiden Fallen hat
man freilich die Aufzeichnung eines realzeitlichen Systems vor sich, nicht das
gegenwartig funktionierende System selber; und in beiden Fallen ist das
protokollierte System das Ergebnis eines willkurlichen Vorgehens, aber nicht,



wie bei Haacke, ein Versuch, das Wesen der physikalischen Welt zu demon-
strieren.

Indem er die Bedingungen herstellte, unter denen Wasser in Reaktion
auf Lichtwechsel, Temperaturveranderungen und Luftstrémungen in der Um-
gebung verdunsten und kondensieren kann, setzte der Kinstler letzten Endes
seinen Namen unter eine universale Naturerscheinung, sonderte sie aus,
gestattete ihr aber dennoch, normal zu funktionieren - unabhangig von weite-
ren menschlichen Eingriffen und kraft ihrer eigenen Existenz. Die Wetter-
kasten, wie Haacke sie zutreffend nannte, erweiterten damit Duchamps Prinzip
des Ready-made auf den zumindest potentiellen EinschluB samtlicher realer
Weltphanomene: alles ein Resultat dessen, was der Kiinstler auswahlen mag,
um »etwas Naturliches zu artikulieren« (vgl. Darlegung S.24). Der Unterschied
zwischen Haackes Anwendung von Phanomenen und Duchamps Ready-mades
liegt darin, da3 Haackes Phanomene eine doppeite Identitat bewahren: vom
Kinstler einmal abgesondert und ‘signiert’, behalten sie dennoch ihre ur-
springlichen Funktionen, wahrend Duchamps Objekte ihre originelle Funktion
verlieren, nachdem sie in einen asthetischen Zusammenhang gebracht sind.
(Obwohl Haacke schon 1961 in Philadelphia Duchamps (Euvre sah, erkannte
er nicht vor 1966/67 die Beziehungen seiner eigenen Systeme zu den Ready-
mades.) In der Tat gelangen Haackes Systeme nur deshalb in den Bereich der
Kunst, weil sie als Darstellungen von Weltaspekten fungieren - indem sie
diese Aspekte selber sind - und weil es Haacke darum geht, sie in einem
kiinstlerischen Zusammenhang vorzufihren.

Ehe er im Herbst 1963 nach Deutschland zurlickkehrte, hatte Haacke Inter-
esse fur die Eigenschaften von Luft und Luftstromungen gefalbt und erkannt,
daf? man sich auf vielerlei Weise beiden unter demselben Gesichtswinkel
nahern kénne. Von Ende 1963 bis 1966 - als er schon wieder in New York
war - arbeitete Haacke gleichzeitig an Situationen mit Luft und Flussigkeiten.
Er hangte eine Feder an einem Bindfaden auf und liel3 sie auf die damit nach-
gewiesenen Luftstromungen reagieren (Abb. 19); er kombinierte Luft und
Wasser bei der Erzeugung von Seifenblasen (Abb. 22); und er fertigte zahl-
reiche Arbeiten mit eingeschlossenen Flissigkeiten an, wobei stets die Mit-
wirkung des Betrachters vonnéten war, um sie zu aktivieren (Abb. 16-18).
Bei einigen Arbeiten werden zwei Flissigkeiten von unterschiedlichem spezi-
fischen Gewicht gezwungen, ihre relative Lage zu wechseln (Abb. 12-15). Bei
anderen lést das Eingreifen des Betrachters Bewegungen von verschiedener
Geschwindigkeit je nach Art der betreffenden Arbeit aus (Abb. 16-18). Doch
in allen Fallen nutzte Haacke Naturgesetze und bezog, wie bei den Tropf-
kasten, den Betrachter unmittelbar in das Funktionieren der Arbeit ein.

Die Experimente mit Luft, an denen Haacke gleichzeitig mit den vorher-
gegangenen Projekten arbeitete, begannen ihn zwei Jahre friher in Paris zu
beschaftigen, als ihn Yves Kleins immaterieller und nicht-objektorientierter
Ansatz der Kunsterzeugung trotzdes damit verbundenen Romantizismus tief be-
eindruckte. (1958 hatte Klein mehrere Arbeiten geplant, die Luft, Klima und ein

11
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romantisches Konzept einer zukiinftigen Architektur kombinieren sollten.)
Haacke hatte aus New York einen Gummi-Wetterballon mitgebracht und
konnte ihn und weitere Ballons bald auf einem immateriellen Luftstrom in der
Schwebe halten (Abb. 25, 28). Indem er die gleiche Quelle eines gerichteten
Luftstroms verwendete - einen motorgetriebenen Ventilator -, stellte er noch
andere Situationen instabilen Gleichgewichts her, darunter eine von einem
Luftstrom vertikal nach oben gehaltene Seidenbahn (Abb. 20; vgl. Abb. 21).
Bei spateren Fassungen dieser ldeen verwendete er einen kleinen Falischirm
statt eines Ballons (Abb. 27); und eine letzte Konsequenz dieser Arbeiten war
sein Freiluftprojekt mit einer langen Reihe heliumgefullter Ballons, die, von
einem Gas leichter als Luft getragen, trotzdem ebenso auf die herrschenden
Winde reagierten wie die von dem Luftstrom Uber einem Ventilator getrage-
nen Kugeln. (Abb. 29); freilich mit dem wichtigen Unterschied, dal3 sich bei
einem weniger strukturierten natirlichen Rahmen die Ballonfolge in einem
breiteren und weniger vorhersehbaren Verhaltensspektrum bewegte. Zwei
weitere Experimente mit luftgefillten Beuteln im Jahr 1964 (Abb. 23, 24) gip-
felten in einem der befriedigendsten Luftprojekte Haackes aus dieser Periode,
dem Blue Sail von 1965 (Abb. 26), bei dem der Bereich unvorhersehbarer Be-
wegungen innerhalb einer vorbereiteten Situation weit Uber seine bisherigen
Arbeiten unter Verwendung von Luftstromungen hinausging. Eine letzte Er-
weiterung seiner Beschéaftigung mit Wind und Stoff bildeten die beiden Fas-
sungen von Narrow White Flow 1967/68 (Abb. 30); dabei wurde die Unvor-
hersehbarkeit einer Bewegung in einem zyklisch strukturierten Kontext auf
eine Situation ubertragen, in der eine auf dem Boden liegende Seidenbahn
auf Luftstrémungen reagiert, die horizontal unter ihr durchlaufen. Eine in ge-
nauer Parallele zu Narrow White Flow konzipierte Arbeit mit einem anderen
(elektrischen) Komplex physikalischer Verhéltnisse zur Erzielung des glei-
chen zyklischen Effekts war Haackes High Voltage Discharge-Traveling von
1968 (Abb. 32).

1965 kam es zu zwei bedeutsamen Ereignissen in Haackes Entwicklung, die
von fortdauernder Wirkung sein sollten. Das erste war seine Beteiligung an
der groBen Amsterdamer Ausstellung >Nul¢, mit ihrer Zusammenfassung all
jener Kunstler, die auf Gebieten jenseits einer formalistischen, objektorien-
tierten Kunst gearbeitet hatten. Unter den hier Vertretenen befanden sich
Angehorige der japanischen Gutai-Gruppe aus Osaka, die bereits seit den
funfziger Jahren reales Material wie Wasser, Wind und Erde verwendet hat-
ten; europaische Anhanger der Gruppe Zero; und andere, wie Fontana und
George Rickey, deren Kunstauffassung mit den nachformalistischen, nach-
objekthaften und naturorientierten Idealen der Gruppe Zero tbereinstimmte.
Es war die erste, und zweifellos letzte, Gelegenheit, bei der es zu einem der-
artigen Zusammentreffen kam, und es markiert vermutlich den Héhepunkt
von Zero sowohl als Bewegung wie als Asthetik.

Etwas spater im Jahr 1965 war eine weitere Zero-Veranstaltung vorgese-
hen, doch praktische Schwierigkeiten verhinderten leider ihr Zustandekom-



men. Es handelte sich um >Zero on Seas, ein Ereignisfestival, das auf dem
Pier und am Strand von Scheveningen in Holland stattfinden sollte. In einem
Brief an die Organisatoren vom 18. August 1965 fiihrte Haacke eine Reihe von
Projekten auf, darunter das Aussetzen von tausend Flaschen mit der ein-
fachen Flaschenpost »Zero« im Meer; ein auf dem Meer treibender Ballon von
zehn Meter Durchmesser (der den Gezeiten und dem Wind folgen konnte):;
die Konstruktion einer Boje; die Anfertigung eines pumpengetriebenen Was-
sergeisers; die Anordnung von zwei Wasserstrahlen in der Weise, daB sie
aufeinandertrafen; und als wichtigstes ein Vorschlag fur eine lebende flie-
gende Skulptur mit Nahrungsmitteln; Mdvenscharen werden an einer be-
stimmten Stelle konzentriert, vielleicht einer schwimmenden Insel. Diese Idee,
die Haacke spater, 1968, realisierte (Abb. 61), war sein erster Schritt von den
physikalischen Systemen, mit denen er sich bislang befaBt hatte, hin zu bio-
logischen Systemen, die zu einem Hauptthema seiner Arbeit in den spaten
sechziger Jahren wurden.

(In einem Brief vom 28. Februar 1966 an die Organisatoren von >Zero on
Sea« machte Haacke zwei weitere Projektvorschléage: 1. man solle Bahnen
weiler Fallschirmseide von 45 Zentimeter Breite und 18 Meter Lange mit
Schnuren an Fahnenmasten auf dem Pier anbringen; 2. man solle einen 40
Meter langen, heliumgefillten, mit einem 10 Meter langen Seil verankerten
Polyathylensack tber dem Strand oder dem Meer schweben lassen.)

Haacke wandte sich bei seiner Riickkehr nach New York Ende 1965 jedoch
nicht sofort biologischen Systemen zu. Sein unmittelbar nachstes, 1966 konzi-
piertes und zwei Jahre spéater ausgefuhrtes Projekt war ein vom Betrachter
kontrolliertes foto-elektrisches System. (Abb. 31), in dem die Anwesenheit
des Zuschauers, wie bei den friheren Tropf- und Flussigkeitskédsten, nétig
war, um die Arbeit funktionieren zu lassen: durchschritt man einen fotoelek-
trischen Strahl, leuchteten an den Wanden eines Raums GlUhbirnen je nach
den Standpunktkoordinaten des Mitwirkenden im Raum auf.

Ein Hauptakzent lag in Haackes Arbeiten aus der zweiten Halfte der sech-
ziger Jahre freilich auf meteorologischen Effekten - auf Warme, Kélte und
anderen physikalischen Erscheinungen - die fast samtlich Wasser und seine
Eigenschaften in diesem oder jenem Aggregatzustand als gemeinsamen Nen-
ner hatten. Die meisten dieser spateren Arbeiten lassen sich daher als Aus-
arbeitungen und Weiterentwicklungen dessen verstehen, was sich aus
Haackes friiheren Kondensationskédsten ergeben hatte. Eine dieser anfang-
lichen Abweichungen vom Kondensationskasten (1964/65 in KéIn) bestand dar-
in, daB Trockeneis ins Innere des Behalters kam, damit dadurch die Kondensa-
tion an der AuBenseite statt innen ausgeldst wurde. Haacke erkannte, dal eine
befriedigendere Anordnung notwendig war, und 1966 konstruierte er in New
York seinen Ice Stick (Abb. 35), wobei er einen elektrisch betriebenen Kuhl-
aggregaten benutzte. Wie die Kondensationskésten reagiert diese Arbeit auf
die Umwelt; je nach der Temperatur und der Feuchtigkeit der Umgebung bildet
sich auf dem Stab eine dickere oder diinnere, hartere oder weichere Eis-
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schicht. In einer spateren Fassung (Abb. 37) erweiterte Haacke den Kontext
dieses offenen Systems und machte es zu einem Untersystem, indem er eine
Dampfquelle hinzufligte (Abb. 36), die Uber eine Distanz hinweg mit der Eis-
platte ‘kommunizierte', wenn man sie in die Nahe brachte. Eine ausgekligel-
tere Fassung dieser symbiotischen Eis-Dampf-Arbeit entstand 1969 (Abb. 38).
Der Floating Ice Ring von 1970 (Abb. 39) stellt eine weitere Variante des Ice-
Stick-Prinzips dar: eine Kiihlschlange wird in Wasser getaucht; und bildet sich
dann entsprechend den Temperatur- und Feuchtigkeitsverhéltnissen Eis, so
schwimmt der Ring auf dem Wasser. Beim Auftauchen wird das Eis weil statt
transparent, und es reagiert gleichfalls durch Veranderungen in Stérke und
Oberflachenstruktur auf die Umgebung.

Am 15. Dezember 1968 lud Haacke Leute auf das Dach seines New Yorker
Ateliers ein, so daB sie Zeugen einer Arbeit mit dem Titel Wind in Water wur-
den (Abb. 42, Text S. 46f.). Die Arbeit bestand in den an diesem Tag herrschen-
den meteorologischen Verhéltnissen, namlich Schnee, zusammen mit den
meteorologischen Aufzeichnungen Uber den Tag (Abb. 43, Text S. 61). Die zu
Wind in Water: Snow gewordene Arbeit reprasentierte damit Haackes bisher
extremste Erweiterung von Duchamps Prinzip des Ready-made. Der Kunstler
signierte letzten Endes eine Naturerscheinung, ochne irgendwie in sie eingegrif-
fen zu haben; die einzige Einmischung in Naturvorgéange bestand in ihrer
Identifizierung und ihrer Isolierung durch die Wahl eines bestimmten Tags.
(Yves Klein hatte 1946 als Junge den blauen Himmel als Kunstwerk signieren
wollen.) Eine &hnliche Rahmung von Naturerscheinungen bildete 1970 sein
Recording of Climate in Art Exhibition (Abb. 44), wobei die Phanomene sel-
ber - die unsichtbaren Eigenschaften von Temperatur, Feuchtigkeit und Luft-
druck - Uber eine gewisse Zeit hin protokolliert wurden (Abb. 45). Obwohl
auch das, wie die vorangegangenen Arbeiten, ein Ready-made ist, stellt es
zugleich ein ungewdhnlich klares Beispiel eines realzeitlichen Systems dar:
Wind in Water: Snow war als Endergebnis eines realzeitlichen Systems nicht
selber ein solches, es sei denn fur die Erfahrung der unmittelbaren Beob-
achter.

Ein Analogon zu den meteorologischen Protokollen von Wind in Water:
Snow bildet ein Graben, den der Kiinstler parallel zur Gezeitenlinie auf Coney
Island durch den Schnee zog (Abb.48). Der Graben und seine Fotografie fun-
gieren als Protokoll eines Augenblicks in einer durch Wasser, Gezeiten und
Schneeschmelze geschaffenen topographischen realzeitlichen Situation. Eine
ahnliche Beziehung von Phanomenen, kiinstlerischem Eingriff und vergang-
licher physischer Protokollierung (fotografisch flir Kommunikationszwecke
aufbewahrt) besteht auch bei dem Monument to Beach Pollution von 1970
(Abb. 70).

Ende 1968 und Anfang 1969 fiihrte Haacke eine Reihe von Arbeiten mit
Wasser und Eis aus, bei denen der Kiinstler in gréBerem oder geringerem
Mal in Naturerscheinungen eingriff. In einigen Fallen schuf er einfach die
Voraussetzungen, aufgrund deren sich die Vorgange des Schmelzens oder



Gefrierens ohne weitere Einmischung abspielen konnten (Abb. 46, 49, 50); in
einem anderen Fall beobachtete er lediglich den Ablauf eines Naturgesche-
hens (Abb.47). Der Unterschied zwischen diesen beiden Projektarten ist der
zwischen einem assisted und einem unassisted Ready-made. Bei diesen wie
oei vergleichbaren Beispielen bilden Fotos integrale Bestandteile der Arbeit.
Die Arbeiten fungieren stets wahrend einer bestimmten Zeitdauer sowohl als
"hénomene wie als Phanomenprotokolle; doch wo dem Phanomen das Gleich-
gewicht abgeht und es verganglich (wenn auch wiederholbar) ist, und zwar
als es selber und damit auch als sein Protokoll, wird eine Fotografie wesent-
lich (vgl. Abb. 46, 48).

Auch 1968 und 1969 erforschte Haacke Naturerscheinungen nicht nur an
sich als assisted oder unassisted Ready-mades, sondern auch dadurch, daB
er meteorologische Erscheinungen mit kinstlichen Mitteln simulierte. 1968
entwickelte er einen Wind Room (Abb. 51), der — wie die Verwendung von
schwebend gehaltenen Ballons oder Stoffbahnen in seinen friiheren aero-
dynamischen Arbeiten (vgl. Abb. 25-28) als auch die Bewegung von Zuschauern
seiner fotoelektrischen Koordinaten-Arbeit (Abb. 31) - die Anwesenheit von
Personen erforderte, falls die Merkmale einer unsichtbaren Erscheinung
wahrnehmbar werden sollten. AuBerdem entwarf er in derselben Periode zwei
ahnliche Projekte unter Einbeziehung der unsichtbaren Merkmale von Warme
und Kalte. Zwei Arbeiten, die meteorologische Effekte noch unmittelbarer si-
mulierten, waren Water in Wind (1968, Abb. 56) und Weather Cycle Simula-
tion (1969). Das letztere bildete im Grunde die VergréBerung zu einem Envi-
ronment der friheren Kondensationskasten, wahrend das erstere - an sich
eine Erinnerung an die Experimente mit Seifenschaum von 1964 (Abb. 22) -
in der tatsachlichen Erzeugung von Dunst und Nebel im Freien bestand, die
dann den gemeinsamen Auswirkungen von Wind und Wetter ausgesetzt wa-
ren. Eine logische Erweiterung von Water in Wind bedeutete die im Sommer
1969 an der University of Washington ausgefiihrte Arbeit, die abermals
kinstlich erzeugten Nebel einsetzte, doch in einem Kontext, wo die vom
Wasser verursachte Versumpfung und die Erosion sich - vergleichbar mit
einer Intensivierung des bereits regnerischen Klimas von Seattle - auf die
Umgebung auswirkten (Abb. 53).

Obgleich Haacke schon 1965 daran gedacht hatte, biologische Phéanomene
flir seine Arbeiten zu verwenden (vgl. Abb. 61), fihrte er doch erst 1967 eine
Arbeit auf der Grundlage organischen Lebens aus: seinen Grass Cube (Abb.
57). Da er zugleich erkannte, daB3 das Vorhandensein eines geschmackvollen
Plexiglaswiirfels ein unnétiges Element darstellte, sate er Gras auch auf
einem Erdhiigel ein. Historische Vorlaufer dieser ldee, eines assisted Ready-
made, gibt es nicht, ausgenommen einen vereinzelten Fall unter den frihen
Arbeiten Robert Rauschenbergs. (Rauschenberg entschlof3 sich, im Septem-
ber 1953 in der New Yorker Stable Gallery einen gepref3ten Erdballen aus-
sustellen. in dem etwas Vogelfutter aufgegangen war. In Paris stellte aller-
dings 1967 auch der franzésisch-polnische Bildhauer Piotr Kowalski einengras-

15



16

besaten konischen Erdhaufen her; der Haufen sollte sich langsam mit Motor-
antrieb drehen, damit die Zentrifugalkraft die Richtung des pflanzlichen
Wachstums beeinfluBte. Doch weder Rauschenberg noch Kowalski erkannten
offenbar die weiteren Moglichkeiten ihrer Experimente, und beide kehrten
danach zu irgendwie konventionelleren Medien zurick.) In einer spateren,
konischen Fassung (Abb. 58) offenbarte sich die ungleichmafBige Verteilung
der Sonnenstrahlen in den unterschiedlichen Wachstumsraten auf den ein-
zelnen Seiten des Konus. Ein weiteres, nie ausgefihrtes Projekt (1968)
sah vor, ein bestimmtes abgemessenes Stuck Land unbegrenzt in unkul-
tiviertem, unberiihrtem Zustand zu halten und den auftretenden Pflanzen-
wuchs sich nach Belieben entwickeln zu lassen. Ein noch reineres Beispiel
eines unassisted biologischen Ready-made war Bowery Seeds (1970, Abb.
59), bei dem der Kinstler fotografisch die Pflanzen aus den Flugsamen
festhielt, die in einem Fleck Erde auf dem Dach seines Ateliers aufgingen.
Haackes fotografische Isolierung eines schlipfenden Kiukens (Abb. 63) stellt
noch ein weiteres unassisted biologisches Ready-made dar.

1969 und 1970 tat Haacke einen weiteren Schritt und fing an, biologische
Phanomene mit simulierten Klimaverhéltnissen zu kombinieren. Im Anschluf3
an sein Projekt in Seattle (Abb. 53) stellte er in Toronto eine Situation her, in
der erheblich gesteigerte Feuchtigkeit das Wachstum der vorhandenen Vege-
tation veranderte (Abb. 54) - ein Projekt, das er im folgenden Sommer im std-
franzosischen St. Paulde Vence wiederholte. Als Variante dieser letzten Arbeit
verpflanzte er eine Vegetation in ein anderes Klima und half ihrem Wachstum
unter fremden Bedingungen durch feinnebelig verspriihtes Wasser nach
(Abb. 55).

Weiter mit biologischen Systemen arbeitend, konzentrierte sich Haacke
auch auf realzeitliche Systeme wie den gesamten Prozel3 des Briutens, Aus-
schlupfens und Heranwachsens von Kiken (Abb. 62); die Organisation eines
Sozialsystems von Ameisen in einer kunstlichen Umwelt (Abb. 60); das Proto-
koll der Reaktionen von Schildkroten auf eine Wiederaufnahme ihres norma-
len Verhaltens (Abb. 64); und die Tatigkeit einer Waldvegetation fressenden
Ziege (Abb. 65). Ebenso freilich, wie sein Ameisenprojekt gleichzeitig ein bio-
logisches und ein soziales System umschloB, kindigte sich Haackes bevor-
stehende Erforschung menschlicher Systeme an, als er ein komplexes biolo-
gisches System namlich die Geburt seines Sohnes, isolierte (Abb. 71), dem er
das besonders zutreffende Duchampsche Wortspiel »Sélavy« als zweiten
Vornamen gab.

Beginnend mit einem Projekt von Anfang 1969 erkundete Haacke soziale
Systeme, anfanglich unter dem Gesichtspunkt unmittelbarer Informations-
ubermittlung. Spater isolierte er die Nachrichtentbertragungssysteme (Abb.
72) als vorzugliche Beispiele realzeitlicher Systeme innerhalb eines umfassen-
deren Sozialsystems; bei einer Gelegenheit fiel ein weiteres gesellschaft-
liches System, eine politische Wahl, mit seiner Ubermittlung durch ein real-
zeitliches Informationssystem zusammen (S. 17).
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letzte Meldungen der internationalen Nachrichtenagenturen.



Zur selben Zeit erweiterte Haacke auBerdem den Spielraum seiner Be-
schaftigung mit menschlichen Sozialsystemen, indem er Abstimmungen und
Fragebogen einsetzte, um die soziologischen, politischen und konomischen
Elemente innerhalb der zeitgenéssischen Gesellschaft zu erforschen. Sein
erster Versuch von Anfang 1969 war das unausgefiihrte Projekt eines Frage-
bogens, den die Besucher der Ausstellung Art and Technology in Los Angeles
hatten ausfillen sollen und dessen Resultate im Verlauf der Ausstellung ein
Computer hatte analysieren miissen. Im November 1969 jedoch fiihrte Haacke
eine Befragung unter den Besuchern seiner New Yorker Einzelausstellung
durch. Die Besucher wurden gebeten, ihre Geburtsstatte und ebenso ihren
gegenwartigen Wohnsitz anzugeben, wobei sie in der Galerie angebrachte
Karten mit farbigen Nadeln besteckten; bei AbschluB der Ausstellung liefer-
ten die Menge der Nadeln und ihre Verteilung ein Bild der New Yorker Gale-
riebesucher (Abb. 68, 69).

Im Sommer 1970 veranstaltete Haacke eine weitere Befragung, als er sich
an der Ausstellung Information im New Yorker Museum of Modern Art betei-
ligte. Diese Abstimmung befaBte sich mit Fragen der augenblicklichen Politik
und ebenso, zumindest indirekt, mit der lang wéhrenden Verbindung zwi-
schen der Familie Rockefeller und dem Museum (Abb. 67). Diese letzte Arbeit
verknupfte eine Musterkollektion 6ffentlicher Meinung innerhalb eines Kunst-
museums mit dem umfassenderen Sozialsystem der menschlichen Politik
samt ihren zahllosen dkonomischen, sozialen und kulturellen Verastelungen.
Derartige Systeme, die jedermann einbeziehen, versteht Haacke nicht nur
so, dab sie Einzelpersonen in seine Arbeit einfligen, sondern ebenso Systeme,
in die der Klinstler als Angehoriger der Gesellschaft zurecht eingreifen kann,
wie er auch in den Ablauf physikalischer und biologischer Systeme eingriff,
um ihre Wirkungsweise vorzufihren (vgl. Text S. 65). Eine Folge dieses Ein-
greifens und mithin ein integraler Bestandteil von Haackes Projekt war im
Fall der MOMA-Abstimmung die Reaktion von Kritikern wie Hilton Kramer
und Emily Genauer, die im Namen der hohen Kunst und des Anstands in ihren
Besprechungen Haackes Arbeit heftig verurteilten. Noch dramatischer ging es
zu, als Haacke vermittels objektiver und verifizierbarer Kenntnisse in das
System der Geschéaftspraktiken eingriff, wie sie die angeblich nicht auf Profit
bedachte Fondation Maeght tbte: am 26. Juli 1970 verlas Haacke in der Fon-
dation die Werte der hier zum Verkauf stehenden Graphiken, einschlief3lich
des Endpreises und der Stlickpreise einzelner Kunstler, und er streute in sei-
nen Bericht andere Nachrichten ein, die die internationalen Nachrichtendien-
ste an die Nachrichtenzentrale der Lokalzeitung tGbermittelten. Hier waren wie
bei der MOMA-Abstimmung die anschlieBenden kritischen Reaktionen eine
Folge seiner Einmischung und sollten gleicherweise als Bestandteil der Arbeit
gelten (S.18).

Haacke bereitete einen ausfihrlichen Fragebogen fiir seine Einzelausstel-
lung im New Yorker Guggenheim Museum vor, die im Mai stattfinden sollte,
vom Museum jedoch abgesetzt wurde, als sich der Kunstler weigerte, seine
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eigenen Arbeiten zu zensieren. Auf der Grundlage eines Fragebogens, den
er fiur die Befragung von Besuchern in der Software-Ausstellung des New
Yorker Jewish Museum (September bis November 1970) entwickelt hatte,
sollte die Guggenheim-Befragung unter freiwilliger Arbeit der Besucher so-
wohl faktenbezogene demographische Informationen wie Querschnitte durch
subjektive Bewertungen aktueller Fragen liefern. Keine dieser beiden Umfra-
gen fand jemals statt.

Im Sommer 1971 legte Haacke jedoch mit Erfolg einen Fragebogen (Copy-
right Hans Haacke und Milwaukee Art Center) im Milwaukee Art Center vor,
wo man einen fachméannisch programmierten Computer verwendete, um die
Resultate nach Prozentsatzen und nach den durch Querverweise aufgeschlus-
selten sozio-8konomischen Umsténden jener zu analysieren, die den Frage-
bogen ausfillten (S. 54).

In den Jahren 1970 und 1971 auf verwandten Gebieten sozialer Systeme
arbeitend, demonstrierte Haacke die menschliche Verunreinigung von Stran-
den (Abb. 70). Ein weiteres Projekt aus der gleichen Zeit bezog einen Hirten-
raben ein, dem Haacke beizubringen versuchte, in Reaktion auf die mensch-
liche Stimme zu sagen: »All systems go«. Eine derartige Arbeit mulBte damit
nicht einfach zu einem biologischen, realzeitlich vorgeflihrten Ready-made,
sondern durch seine Verwendung von menschlicher Sprache, Lernmustern
und Informationsgewinnung ebenso zu einem Sozialsystem werden (Abb. 66).

Haackes bislang bedeutsamste Analyse von Sozialsystemen sind seine
Untersuchungen tGber Grundbesitzgesellschaften in New York City, woran er
in der zweiten Halfte des Jahres 1970 zu arbeiten begann. Unter Verwendung
verifizierbarer offizieller Unterlagen dokumentierte der Kinstler in Form von
Fotografien, Tabellen und Stadtplédnen die Liegenschafts-Besitzsysteme von
zwei der grofBten privaten Immobilienfirmen in Manhattan. Die groBere, Sol
Goldman & Alex DiLorenzo, wurde fir 360 Anwesen vor allem in der Stadt-
mitte gegrindet (Abb.75). Der zweite Grundbesitzer, Harry Shapolsky, er-
wies sich als der groBBte Slumherr Manhattans mit 150 Grundstiicken (Abb. 73)
zumal in Harlem und der Lower East Side, wobei Shapolsky ein komplexes
System fiktiver oder nomineller Besitztitel von Freunden und Verwandten
benutzte (Abb. 74).

Das von Haacke tber diese beiden Grundbesitzsysteme vorgelegte Material
stammt, wie erwahnt, aus offiziellen Unterlagen; und Details Uber einzelne
Besitztimer in den beiden Systemen wurden inzwischen ausgestellt und ver-
o6ffentlicht und ebenso im New Yorker CBS-Fernsehen gezeigt. Das Guggen-
heim Museum freilich verweigerte in Gestalt seines Direktors und gewissen
Kuratoren Haacke die Ausstellung dieser Grundbesitzsysteme, falls der Kiinst-
ler nicht alle wirklichen Informationen Uber die tatsidchlichen Besitzer unter-
druckte, weil derartiges Material »Schmutz aufwiihle« und keine Kunst sei.
Fir den Kinstler hatte die Unterdriickung dieser Information bedeutet, daB
seine Arbeiten nicht mehr verifizierbar waren und nicht als Ready-mades fun-
gieren konnten, womit nicht nur die fundamentalen Prinzipien der beiden




fraglichen Arbeiten verletzt worden wiren, sondern auch diejenigen von
Haackes ganzem (Euvre. Das Museum setzte daraufhin Haackes Ausstellung
einen Monat vor der geplanten Er6ffnung ab. Der darauf folgende Sturm um-
faBte auch eine Kinstlerdemonstration gegen das Museum und dessen Boy-
kott, die Entlassung des Ausstellungskurators, weil er den Kiinstler éffentlich
gegen die Zensur verteidigt hatte, und Dutzende von Artikeln in der amerika-
nischen und der internationalen Presse (vgl.S.55ff.). Wie im Fall der MOMA-
Abstimmung wurden die anschlieBenden 6ffentlichen Reaktionen auf diesen
Vorfall zum Bestandteil der Arbeit, allerdings mit dem Unterschied, daB
Haackes Versuch, seine Grundbesitzsysteme im Guggenheim Museum auszu-
stellen, unabsichtlich zum Bestandteil einer neuen Arbeit wurde. Durch sein
Eingreifen vermittels der Grundbesitzsysteme konnte der Kiinstler die Exi-
stenz eines weiteren realzeitlichen Systems nachweisen: die Funktionen und
praktizierten Werte (die Verteidigung der formalistischen und traditionellen
Asthetik, die Wahrung liberaler politischer Haltungen und der blirgerlichen
Schicklichkeit) amerikanischer Kunstinstitutionen innerhalb ihres gesellschaft-
lichen Kontextes.

Haackes interessanteste Arbeiten verwenden gewdhnlich mehrere simultan
funktionierende Systeme. Analysiert man sie genauer, umfaBt jede seiner
Arbeiten eine Vielfalt von Systemen, Untersystemen und Zeitskalen - Phano-
mene, die in verschiedenen Tempi ablaufen. Trotzdem gibt es in seinen Unter-
suchungsgebieten keine Hierarchie. Obgleich er in der Tat wéahrend der letz-
ten zehn Jahre von physikalischen zu biologischen und zu sozialen Systemen
gekommen ist, Uberlagern sich diese Kategorien haufig; und gewdéhnlich er-
nalten seine Arbeiten durch Uberlagerungssituationen zwangslaufig ihre
starkste Wirkung. Auch scheut sich Haacke nicht, auf frihere Ideen zurlickzu-
greifen und sie im Sinn ihrer weiteren Implikationen auszuarbeiten. So be-
faBte er sich 1969, zur Zeit seiner biologischen Projekte, auch mit Eis und
Wasser; und mit einer Cycle betitelten Arbeit (Abb.33) stellte er in der Tat
eine dramatischere und weniger eingeschrankte Fassung solch friher Skulp-
turen wie Trickle Piece von 1963 (Abb.7) her. Gleicherweise zdgerte Haacke
nicht, mit einem 1971 fur das Guggenheim Museum vorbereiteten, Recycling
betitelten Projekt wie auch mit Circulation von 1969 (Abb.34) zu seinen ge-
schlossenen physikalischen Systemen der frihen sechziger Jahre zurickzu-
kehren. Die intellektuelle Beschaffenheit des Rasters, in dem alle Dinge und
Vorgéange ihren eigenen Wert besitzen, macht sich damit an dieser Stelle
ebenso wie in Haackes ganzer Entwicklung geltend. Nicht einfach ein Phéno-
men an sich zieht ihn an, auch nicht das System, das sich vielleicht darin ver-
korpert, noch sind es die intellektuellen, &sthetischen oder sozialen Konse-
quenzen, die sich daraus ergeben mogen. Eher bildete der Versuch, eine un-
mittelbare Darstellung der Welt zu erzielen, und zwar aufgrund einer strengen,
doch phantasievollen Analyse von verifizierbaren Fakten, den standigen An-
trieb des Kiinstlers. Mit seiner Suche nach Mitteln, um die unsichtbaren, aber
fundamentalen Beziehungen aufzuzeigen, die dem Charakter der Welt zu-
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grundeliegen, erscheint Haacke als ein weit gegensténdlicherer Kinstler denn
viele Maler, die zu traditionellen handwerklichen Techniken und akademischen
Sujets zurilickkehren und damit nur alte Sehgewohnheiten der Oberflachen-
darstellung repetieren.

Haackes Intentionen wurden wahrend der sechziger Jahre miBverstanden.
Nachdem man ihn zunéchst Zero zurechnete, zu dem er unbestreitbare Affi-
nitaten hatte, hielt man ihn in der Mitte des Jahrzehnts fir einen kinetischen
Kinstler; anschlieBend gruppierte man ihn falschlich in die Conceptual Art
und die Process Art ein, deren neue ldeen er vielfach langst vorher und in
anderen Zusammenhangen realisiert hatte. Indem er das Erbe Duchamps
nutzte, freilich nur, um es fir die Zwecke einer immer unmittelbareren Dar-
stellung umzufunktionieren, schliebt Haacke eine lange Entwicklung innernhalb
der westlichen Kunst und Kultur ab, zu deren Beginn Kunst mit vielfachen
anderen menschlichen Tatigkeiten als ein Mittel verknupft war, um die Lebens-
realitaten in dieser Welt zu bewéltigen. Am Ende einer modernen Tradition,
in der Kunst eine privilegierte, doch spezialisierte und haufig héchst esoteri-
sche Funktion zugewiesen bekam, dient der von Haacke dargebotene Zugang
zur Realitat nicht nur als strenge Kritik der vorangegangenen modernen
Kunst, sondern auch dazu, willklrliche Grenzen zwischen Kunst, Wissenschaft
und Gesellschaft in unserer Kultur aufzuheben. Haackes Methode der Welt-
darstellung bietet Uberdies eine Alternative zu subjektiven Grenzen, denn er
arbeitete bestandig darauf hin, das Ego als Fuhrer zum Erfassen von Wirk-
lichkeit auszuschalten. Als Kinstler ist er vielleicht noch subversiver als
Duchamp, denn Haacke behandelt seine Ready-mades so, dal3 sie Systeme
bleiben, die sich selber darstellen und sich damit nicht der Kunst assimilieren
lassen. Damit verletzt er die ihr lange zugeschriebene mythische Funktion
eines Puffers zwischen dem Menschen und dem Wesen der Realitat. Statt
dessen bildet seine Arbeit eine direkte Herausforderung nicht nur fir die ver-
hangnisvolle, doch bequeme burgerliche Trennung der Kunst vom Leben,
sondern auch fir die verwandte Auffassung, Kunst fungiere als symbolische
Umformung und Deutung von Erfahrung. Haackes Welt ist streng materia-
listisch, nicht symbolisch, doch seine materialistische Auffassung hat so
weite Dimensionen und besitzt eine derart kiare Logik und Wahrhaftigkeit,
dal> sie das Niveau einer fast transzendentalen moralischen Kraft erreicht:
statt dem BewuDBtsein Grenzen zu setzen, bietet er eine neue Freiheit an.



2 Essays, Texte, Interviews von 1962 -1971

Hans Haacke

Beim Beobachten meiner Spiegel-Objekte, die ich aus poliertem, rostfreien
Stahl gemacht habe, stelle ich fest:

Es gibt keinen richtigen und keinen falschen Gesichts-Punkt, von dem aus
sie zu betrachten waren.

lhre Umgebung - der Betrachter eingeschlossen - ist ein integrierender
Bestandteil von ihnen. Die Umgebung ist stéandig an ihrer Kreation beteiligt.
Es gibt keinen endgtiltigen Zustand, die Erscheinungsformen sind unendlich.

Sie Uberschreiten ihre materiellen Grenzen und werden jeweils limitiert
durch die Sichtgrenzen des Raumes, in dem sie sich befinden, der Werkstatt,
des Ausstellungsraumes, der Sterne.

Sie fuhren in unlésbarer Verflechtung miteinander verschiedene Arten von
Raumen vor.

Volumen nenne ich den Raum, den sie materiell als luftverdrangende,
Widerstand bietende Gegenstande einnehmen. Er ist statisch, meBbar, be-
grenzt.

Vibration nenne ich den Raum, der bei unscharfer Zusammensicht anna-
hernd gleichartiger Elemente in annahernd regelméaBiger Anordnung und sol-
cher, deren Distanz voneinander so grof3 ist, daB3 dem Auge eine scharfe Sicht
simultan nicht moglich ist, sich zum Betrachter hin, von ihm weg und parallel
zu seinem Gesichtsfeld zu bewegen scheint. Dieser dynamische Raum ist
immateriell. Er bewegt sich in nichtmeBbaren Grenzen und kann nur optisch
wahrgenommen werden. Diese Eigenschaften gelten fur gespiegelte Elemente
wie fur materiell vorhandene.

Spiegelung erzeugt irrealen Raum, der sich je nach dem Verhalten der auf
ihre visuellen Eigenschaften reduzierten Umwelt verandert oder statisch ist.
Obgleich nur optisch wahrnehmbar, kann er doch gemessen werden. Er ist
immateriell, von der jeweiligen Sichtweite begrenzt, wird ausschlieB3lich von
Lichtstrahlen gebildet.

Die unaufhérliche Kommunikation - Sehen und Gesehenwerden - der
Spiegel-Objekte mit der Welt und dem Betrachter, ihre unlésbare Verknip-
fung von realem und irrealem Raum, ihre Undeterminiertheit, das ist, was

mich fasziniert.
Philadelphia, 7. Januar 1962
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Zwischen den Helligkeiten von Gelb und WeiB besteht nur ein geringer Unter-
schied. Daher kann es geschehen, daB gelbe Punkte auf einem wei3en Grund
unter gelbem Licht fast unsichtbar werden. In weiBem Licht (Tageslicht) da-
gegen scheinen sich diese Tupfen, wenn sie entsprechend angeordnet sind,
auf den Betrachter zu - oder von ihm wegzubewegen, und mdéglicherweise
bewegen sie sich auch parallel zur weiben Flache. Ebenso kann es zu Nach-
bildern kommen. Die weilBe Flache ist vollig ihres Hintergrundcharakters ent-
kleidet; die Tupfen verlieren ihr Eigenleben als graphische und abgrenzende
Elemente. Geringe Mengen von Gelb in nicht-kompositioneller Anordnung
und der weiBe Raum dazwischen erzeugen ein visuell-dynamisches Raum-
kontinuum ohne Fixpunkt.

Diese Raumerfahrung laBt sich nicht immer augenblicklich machen - zu-
weilen erfordert sie eine ganze Minute des aufmerksamen Hinsehens. Dann
wird das Auge vom Wirbel des bewegten Licht-Raums erfal3t. Es erlebt be-
standig sich wandelnde Seheindricke. Die Informationsmenge (um die Ter-
minologie der Kybernetik zu verwenden), die zu Beginn sehr gering erschien,
nimmt im Verlauf des optischen Gesprachs stetig zu. Das Verhaltnis Betrach-
ter-Punktmuster erweist sich mithin als psychologisches Ruckkoppelungs-
system.

Das erwahnte Punktmuster stellt Uberhaupt nichts dar. Die Tupfen stehen
nicht fur einen figurativen, abstrakten, symbolischen oder sonstigen Inhalt
ein. |hr Inhalt lieBe sich als dynamischer Zustand bezeichnen, der sich zwi-
schen ihnen und dem Betrachter ereignet. Und das ist kein Inhalt der beschrie-
ben wurde, sondern einer, der selber handelt; genauer: die Netzhaut 1aBt ihn
als optisch erscheinen.

Welche Assoziationen und Empfindungen der Betrachter wahrend einer
solchen "Vorfuhrung' haben mag, bleibt ihm Uberlassen. Der Arrangeur kann
und will keinerlei Grenzen setzen.

New York, 28. Januar 1963, Ubersetzt aus dem Englischen

. etwas machen, das Erfahrungen und Erlebnisse hat, das auf seine Umwelt
reagiert, sich verandert, unsolide ist . . .

. etwas Undeterminiertes machen, das immer anders aussieht, dessen Ge-
stalt nicht prazise voraussagbarist. . .

. . etwas machen, das auf Licht- und Temperaturverdnderungen reagiert, das

Luftbewegungen unterworfen ist, die Schwerkraft ausnutzt . . .

. etwas machen, das der ‘Betrachter’ in die Hand nimmt, mit dem er spielt
und ihm so ‘Leben’ verleiht . . .

.. etwas machen, das in der Zeit lebt, den 'Betrachter' Zeit erleben 1aRt . . .
. NATURLICHES artikulieren . . .

Kéln, Januar 1965



Wenn Wind in ein leichtes Tuch bléast, flattert es wie eine Fahne, oder es blaht
sich auf wie ein Segel, je nach der Art, wie es aufgehangt ist. Richtung und
Intensitat des Luftstromes bestimmen ebenfalls seine Bewegungen. - Keine
dieser Bewegungen bleibt ohne Echo von allen anderen. Ein gemeinsamer
Puls geht durch die Membrane. Das Aufblahen auf der einen Seite bewirkt
ein Nachgeben auf der anderen Seite. Spannungen treten auf und lésen sich.
Das empfindliche Gewebe reagiert auf die geringste Veranderung der Luft-
verhéltnisse.

Von einem leichten Luftzug wird es in sanfte Schwingungen versetzt. Ein
starker Luftstrom bléht es bis zum ZerreiBen oder zerrt an ihm, so daB es
wutend um sich schlagt. Keine Bewegung kann prazise vorausgesagt werden.
Zu viele Faktoren sind im Spiel. Das windbewegte Tuch verhilt sich wie ein
lebendiger Organismus, dessen Teile sich standig gegenseitig beeinflussen.

Es hangt vom Einfihlungsvermégen und der Geschicklichkeit des Wind-
spielers ab, ob sich dieser Organismus harmonisch entfalten kann. Manipula-
tionen mit den Windquellen und in der Form und Aufhangung des Tuches
sind die Mittel, mit denen er dem Wesen seiner Materialien nachspurt. Seine
Materialien sind Luft und ein flexibles Gewebe, die Werkzeuge physikalische
Gesetze. - Die Sensibilitat des Windspielers entscheidet daruber, ob das

Gewebe zum Leben erweckt wird und atmet.
Koln, August 1965

Ich habe etwas Wasser in durchsichtige Plastikbehélter einfacher stereometri-
scher Formen geflllt und sie versiegelt. Lichteinfall erwarmt das Innere der
Kasten. Da die Innentemperatur immer hdher ist als die Temperatur ihrer
Umgebung, kondensiert das eingeschlossene Wasser. Ein feiner Tropfen-
schleier beginnt, sich an den Innenwéanden zu bilden. Die Tropfen sind an-
fangs so klein, daB® man sie nur aus der Néhe als einzelne Partikel unterschei-
den kann. Sie wachsen von Stunde zu Stunde, mehrere kleine schlieBen sich
in einem groBeren zusammen. Die Schnelligkeit ihres Wachstums héngt von
der Intensitat und dem Winkel des Lichteinfalls ab. Auch Luftzug in der Um-
gebung spielt eine Rolle. Nach Tagesfrist hat sich eine dichte Decke deut-
lich unterscheidbarer Tropfen gebildet, die alle Licht reflektieren. Bei fort-
schreitender Kondensation erreichen einzelne Tropfen eine solche Grobe,
daB ihre Schwere die Adhésionskrafte iberwindet, und sie eine Spur hinter-
lassend von der Wand herablaufen. Diese Spur beginnt, erneut zuzuwachsen.
Nach Wochen hat sich ein vielfaltiges Nebeneinander von Laufspuren gebil-
det, die ihrem jeweiligen Alter entsprechend unterschiedliche Tropfengrole
haben. Der KondensationsprozeB nimmt kein Ende. Die Verhaltnisse sind
einem lebendigen Organismus vergleichbar, der flexibel auf seine Umwelt
reagiert. Die Konstellation der Tropfen ist nicht genau voraussagbar. In sta-
tistischen Grenzen verandert sie sich frei. - Ich liebe diese Freiheit.

New York, Oktober 1965
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Interview von Jack Burnham mit Hans Haacke

Jack Burnham: Die in den vergangenen ein, zwei Jahren erschienenen Artikel
iber die gegenwartigen Erzeugnisse der kinetischen Kunst beriefen sich ge-
wohnlich auf die mehr ais flnfzigjahrige Geschichte der Bewegung. Meinst
Du, daB ein fundamentaler Unterschied zwischen der kinetischen Kunst dieser
Generation und der friherer Generationen besteht?

Hans Haacke: Diese Frage setzt voraus, dal3 die ‘Kinetiker’ mehr gemeinsam
haben als nur den Umstand, daB sie bewegliche Dinge gemacht haben. Dies
aber, meine ich, |aBt sich schwer sagen, es sei denn, man wollte sie in eine
dieser schonen didaktischen Zwangsjacken stecken, die heute so beliebt sind.
Was hat Duchamps Fahrrad-Rad mit Gabos :Virtuellem Volumen< zu tun?
Zwischen beiden liegen Welten, und im selben Sinn findet man kaum prin-
zipielle Ahnlichkeiten etwa zwischen George Rickeys Nadeln und Tinguelys
‘absurden’ Maschinen. Allgemeine Haltungen der ersten Generation lassen
sich auch heute unterscheiden, wenngleich die Arbeiten sehr anders ausse-
hen. So kann man beispielsweise sagen, es gebe Sachen, die ganz allgemein
als surrealistisch genannt werden kénnen; andere, die den Ansatz Moholy-
Nagys weiterfihren, und so fort. Betrachtet man das als wesentlich, dann gibt
es wohl keine groBen Unterschiede. Andererseits sieht es so aus, als ent-
wickle sich ein genaueres Gespur und Verstandnis fur Bewegung, flr das
Wesen der Bewegung: fir extrem langsame Veranderung zum Beispiel, flr
Tempo, Rhythmus, gleichmé&bBigen Flub sowie Wandel im zeitlichen Ablauf, fur
prazise maschinell kontrollierte Bewegung und organische, durch Natur-
krafte gespeiste Bewegung. Zufallsverhalten behalt viel Beachtung - mehr
vermutlich als je zuvor. Der Betrachter ist haufig ein aktiv Mitwirkender und
Ubernimmt die Rolle einer Energiequelle. Und ich glaube, daBl man in der
ersten Halfte des Jahrhunderts wenig Gedanken auf Anordnungen verwen-
dete, die auf ihre Umwelt reagierten wie etwa auf Luftstrome, Temperatur- und
Feuchtigkeitsverhaltnisse, auf Licht oder gar die Anwesenheit von Menschen.
Das Interesse an mechanischen oder naturlichen Rickkoppelungssystemen
scheint neueren Datums zu sein. Nebenbei gesagt, erweckt der Sensations-
journalismus gern den Eindruck, als dienten spektakulare Beispiele moderner
Technologie wie aufsteigende Raketen, Satelliten und so fort als Inspirations-
quelle. Dieses Bild paBt auf die Futuristen vor flinfzig Jahren. Es handelte sich
damals um einen ziemlich oberflachlichen Bewegungsbegriff, den man selten
bei den heutigen 'Kinetikern' findet. Ein weiterer Knuller dieser Art Journalis-
mus ist der Anspruch, der ‘kinetic craze' sei das letzte, tollste, neueste ‘In’,
die Kunst des Raumzeitalters, und die ‘statischen' Bildhauer hinkten hinter-
her. Das ist eine grundsatzliche Verwechslung zwischen dem allgemeinen In-
formationsstand und einer besonderen Situation auf dem Kunstmarkt einer-
seits und der tatsachlichen Entwicklung der Dinge andererseits. Es gibt eine



Anzahl sehr guter Bildhauer, die keine Verwendung fir Bewegung haben,
und es wird sie, wie ich annehme, auch weiter geben. Man nehme etwa Bob
Morris, die Unveranderlichkeit seiner Arbeiten 4Bt sich nur mit agyptischen
Pyramiden vergleichen. Der bloBe Umstand, daB sich ein Objekt bewegt, ist
noch kein Wert an sich.

J. B.: Wie steht es mit Len Lyes rotierenden Formen aus rostfreiem Stahl, die
dem nahezukommen scheinen, was Gabo vor mehr als fiinfundvierzig Jahren
mit seinem »>Virtuellen Volumen«< machte?

H. H.: Ich glaube nicht, daB das der Fall ist. Gabo versuchte, eine Form er-
scheinen zu lassen, wie sie die Fligel eines Ventilators oder eines Propellers
zustande bringen. Lye ist, vielleicht abgesehen von einigen frilhen Arbeiten, an
Bewegungsabfolgen, an Anféangen, zeitlichen Hohepunkten, Unterbrechungen,
Auslaufeffekten interessiert. Tatsachlich legt er es auf eine Veranderung der
betreffenden Bewegungsart an. Die Gestalt interessiert ihn offenbar nicht in
erster Linie.

J. B.: Mehrmals hast Du den Gegensatz von Maschinen und natiirlichen Sy-
stemen erwahnt. Was verstehst Du darunter?

H. H.: Maschinen tben eine andere zeitliche Wirkung auf Menschen aus, das
heil3t, sie haben eine andere Wirkung auf das Nervensystem als ein naturlich
geregelter Zeitablauf. Sonnenaufgang und Sonnenuntergang, die Gezeiten,
flieBendes Wasser, Wellenbewegungen und die glitzernden Wasserspiege-
lungen sind nur einige Beispiele flir natirliche Zeitmuster. Der Mensch har-
monisiert mit diesem Zeitablauf: sein Atemrhythmus, sein Herzschlag, kurzum
die Tatigkeit seines ganzen Korpers und, wie ich meinen mdchte, der Fluh
seiner Gedanken sind von vergleichbarer Art. Im Gegensatz dazu erzeugt die
kinstliche Zeitregelung, wie man ihn taglich in allen hochindustrialisierten
Gesellschaften erlebt, nervose Spannungen und tragt vermutlich erheblich
zur Krankheit eben dieser gesellschaftlichen Organisationen bei. Pienes Licht-
ballett mit seinen Hunderten von winzigen Lichtfragmenten, die sich ruhig Uber
den Boden, die Wande und die Decke eines Raums bewegen und damit jede
Person in diesem Raum erfassen, kommt der natirlichen Zeitqualitat sich ver-
schiebender Sonnenlichtmuster nahe, wie sie durch die Blatter eines Baumes
sickern. Er ist offenbar der einzige unter allen Licht-Experimentatoren, der
trotz der Verwendung von motorischen und elektronischen Zeiteinteilungs-
geraten erstaunlicherweise ein menschliches Zeitmuster hervorbrachte. Einige
seiner Arbeiten vermitteln einem das Gefihl der Schwerelosigkeit und der
Einbeziehung in die Lichtphanomene, was ich sehr bewundere.

J. B.: Wie wenn kleine Jungen des Nachts auf freiem Feld die Sterne beob-

achten?

H. H.: Ja, etwas Ahnliches.
J. B.: Nun bezieht eine ganze Reihe kinetischer Arbeiten, einige Deiner eige-

nen Sachen eingeschlossen, die Verwendung von Maschinen mit ein.
H. H.: Ja, meine Maschinen mégen den Bewegungsanstoll geben, aber sie
bewegen natirliche Materialien wie Luft und Wasser. Nimm einen Kinstler
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wie Tinguely, dessen Maschinen darauf angelegt sind, zerstorerisch und laut
zu sein. Da ist das unablassige Rasseln und rhythmische Knallen, das einen
zur Raserei bringen kann. Oder Schoeffers >Kybernetische Stadt< im Jewish
Museum: es ist ein Alptraum, eine Zukunftsstadt, aus der ich bei der ersten
sich bietenden Gelegenheit emigrierte. Versteh mich nicht falsch: ich bewun-
dere Tinguelys Konstruktionen sehr. Er produziert eine glanzende Satire auf
die stupiden Bewegungsformen der Hochbahnen, Aufzige, Prellufthammer
und Zeitsirenen, denen wir stindig ausgesetzt sind. Eben dieses Einfangen
der antihumanen Zeitabfolge des mechanisierten Lebens bildet eines der
Hauptthemen in seiner Arbeit. Das gleicht fast einem Exorzismus und es
scheint die Besucher seiner Ausstellungen zu erleichtern, dal5 sie sich amu-
sieren und lachen kénnen - einige vielleicht mit einem gewissen Unbehagen.
Das Gesamttempo meiner Arbeit ist sehr anders. Es hat mehr Bezug zu dem,
was Menschen als natlrliche Bewegung kennen. Ich habe viele Leute in mei-
nen Ausstellungen beobachtet. Ich war Uberrascht und glicklich, als ich sah,
wie sie sich nach der Betatigung meiner Objekte lockerten.

J. B.: Du bist eben nach mehreren Monaten Lehrtatigkeit an der Westkuste
zurlickgekehrt, und es fiel mir auf, dald Dich mehr als die dortige Kunst die
Vielfalt der Fontanen beeindruckte. Was haltst Du von den Maglichkeiten,
kinftig in Deinen Wasserkonstruktionen Fontanen zu verwenden?

H. H.: Ich beneidete die Leute an der Westkluste um die gewaltige Zahl von
Auftragen fir Fontéanen, die ihnen Gelegenheit verschafft, unbekannte Mdg-
lichkeiten des Umgangs mit Wasser zu erkunden. Seit ich mit Flussigkeiten zu
arbeiten begann, frustriert es mich, dal3 ich keine Chance habe, etwas Offenes,
und nicht Eingeschlossenes zu machen. Experimente ohne groBen Aufwand
lassen sich auf einer primitiven Ebene kaum durchflhren. Notwendig sind
teure Vorrichtungen und viel Platz, wo man keine Schwierigkeiten bekommt.
Es gibt vieles bei der Anwendung der dem Wasser innewohnenden hydrody-
namischen Mdglichkeiten, was wert wére, ausprobiert zu werden. Die Wasser-
spiele des Barock sind schon phantastisch; heute hingegen wissen wir mehr
uber die Eigenschaften des Wassers, und wir haben vielseitigere Apparaturen.
Diese neuen Wasserspiele wirden nicht wie Fontanen aussehen. Druck,
Oberflachenspannung, spiegelnde und prismatische Eigenschaften sind bei-
spielsweise Variable, mit denen man Dinge machen kann, die nicht an die
traditionelle Vorstellung des Springbrunnens erinnern. Derartige monumen-
tale Wasser-'Skulpturen’ waren wirklich in ihre Umwelt integriert: in Gebaude,
Parks, das freie Feld - in gewissem Sinn dem barocken ‘Gesamtkunstwerk’
vergleichbar.

J.B.: Ich habe erfahren, daB sich Schoeffer und Piene fir das gleiche ein-
setzen, namlich fir eine umfangreichere und bessere technische Ausbildung
kinftiger kinetischer Kiinstler. Was meinst Du dazu?

H.H.: Es ist wohl richtig, die technische Ausbildung in der bildenden Kunst
ist heute unzulanglich, doch wann war sie jemals imstande, den Erfordernissen
der Avantgarde gerecht zu werden? Viele der heutigen ‘Bildhauer’ haben das.



was sie wissen, aus fremden Quellen gelernt, nicht in den Schulen. Dennoch
ist es sinnvoll, eine Ausbildung im Umgang mit neuen Materialien wie Kunst-
stoffen und elektronischen Techniken zu befiirworten. Eine gewisse grund-
legende Physik- und Chemieschulung wiére auch mir zustatten gekommen.
Wertvoller noch konnte die Zusammenarbeit mitIngenieuren sein. Aber lassen
wir uns nicht tduschen: alles technische Know-how garantiert nicht das Zu-
standekommen einer guten Arbeit; ja, es besteht die Gefahr, sich in tech-
nischen Matzchen zu verlieren. Eine weit groBere Gefahr freilich ware die
Errichtung einer kinetischen Akademie. Ich habe Angst vor den Tausenden
von motorisierten Apparatchen, die vielleicht bald die Schulen verstopfen.

J. B.: Du hast mehrmals betont, daB Du mit den primitivsten mechanischen
Geraten auskommen mochtest. Aber ist die Verwendung von ein bifichen
Technik nicht das gleiche, wie ein biBchen schwanger zu sein? Besteht nicht
der Anreiz, danach ausgekliigeltere technische Vorrichtungen zu benutzen?

H. H.: Unsere Diskussion kénnte den Eindruck erweckt haben, ich sei maschi-
nenfeindlich, technologiefeindlich eingestellt. Das bin ich nicht. Ich betrachte
technologische Mittel als Werkzeuge, um ein bestimmtes Ziel zu erreichen.
Man soll sie nicht anbeten. Man soll sie benitzen. Sience-fiction wollen wir
Hollywood Uberlassen. Nur das Ergebnis rechtfertigt die Mittel. Die Frage
lautet mit anderen Worten: kann ich mit der zuséatzlichen Maschinerie wesent-
lich mehr bewirken?

J. B.: Ich meine die Wasserarbeiten vollig zu verstehen - doch wie steht es mit
Deinen Luftprojekten? Wenn Du sie fir eine optimale Vorfihrung ideal an-
legen kdnntest, wie sédhen sie dann aus?

H. H.: Ich wiinschte, daB alle Maschinen verschwénden und die Segel oder die
Ballons oder was immer véllig autonom wiirden.

J. B.: Etwas, das durch den Wind im Freien zustande kommt?

H. H.: Nicht unbedingt - aber auch das.

J. B.: Vielleicht luftgefillte Behéalter in einem Raum voller verborgener Luft-
diisen?

H. H.: Sind die Ballons- oder Luftgebilde richtig ausbalanciert, braucht man
nur wenige oder gar keine Dusen. Luft bewegt sich, gleichglltig, wo sie ist.
Sie ist hoch empfindlich und tragt leichte Objekte.

J. B.: Wie steht es mit dem Problem der luftgefiillten Gebilde, die alle paar
Tage aufzupumpen sind?

H. H.: Es sind keine stabilen Gegenstande mit bestandigen Eigenschaften.
Sie sind eher Systeme. Sie gleichen Haustieren oder japanischen Bonzaib&u-
men, die der Pflege bediirfen. Ubrigens vermute ich, dalB3 ich friher oder
spater wirklich etwas mit Pflanzen versuchen werde. Auch meine Vorstellung
einer Méven-‘Skulptur’ paB3t in diesen Zusammenhang.

]. B.: Wie kannst Du so sehr GroBstadter und trotzdem auf nicht-stadtische
und natiirliche Phanomene eingestellt sein? Deine Sachen haben Heiterkeit,
doch zugleich eine beunruhigende Prazision, die mehr nach Mies aussieht als

Mies selber?
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H. H.: Die Prazision ist zunachst einmal durch die Natur des Materials be-
stimmt: genormte Acryl-Scheiben, Réhren, Kugeln. Diese Formen sind techno-
logisch bedingt. Zugleich jedoch besitzen diese geometrischen Formen eine
extrem urspriingliche Klarheit und Absolutheit: ideale Formen, die sich, wie
ich meine, in Ubereinstimmung mit der Erscheinungsweise meiner Arbeiten
befinden. Das organische Geschehen im Inneren und der geometrisch ge-
formte Behalter steigern sich gegenseitig. Uberdies erfullte eine komplizier-
tere oder ‘interessantere’ Form des Behalters keine Funktion, ja sie konnte
nur die Bewegung im Inneren verschleiern. Ich glaube, dal3 ein rationaler, fast
positivistischer Ansatz, eine bestimmte Nichternheit, sich so weit vorantreiben
laBRt, bis er sich zu etwas sehr Poetischem, Gewichtslosem und Irrationalem
entfaltet. Vielleicht hilft das mit, die scheinbar widerspruchliche Beschaffen-
heit meiner Arbeit zu erklaren.

J. B.: In gewissem Sinn versuchst Du, ein kleines Stick Natur zu kontrollieren,
vielleicht ein Fragment der Umwelt im Freien.

H.H.: Nicht eigentlich. Ich habe einige Naturphédnomene isoliert - gleich-
glltig, ob sie sich im Freien abspielen oder nicht - und versucht, sie so rein
wie moglich zu artikulieren, indem ich mich an ihr eigenes Verhaltensmuster
hielt. Ich versuche nicht, sie zu kontrollieren, es sei denn, Du héltst Isolierung
fir Kontrolle.

J. B.: Kritiker haben die Tendenz bei gewissen Fursprechern der kinetischen
Kunst angegriffen, wichtige wissenschaftliche Theorien mit den Vorgéngen
parallel zu setzen, die sich gleichzeitig in den Bewegungskiinsten abspielen.
Meinst Du, dab solche Parallelen unberechtigt sind?

H. H.: Ich miaBte ein Wissenschaftier mit genauem Verstandnis dieser Theorien
sein, um die Frage beantworten zu kénnen. Das bin ich offenkundig nicht.
Dennoch bin ich mir einer Sache gewil3: die Art von Objekten und sich wan-
delnden Beziehungen, iiber die wir hier sprechen, ist nicht als |llustration oder
Modell fur zeitgendssische wissenschaftliche Theorien gedacht, seien sie nun
bedeutsam oder nicht. Man mul3 kein Wissenschaftler sein, um sich der Tat-
sache bewul3t zu werden, dal3 es nichts Feststehendes gibt, daB der Status
quo nur ein Wunschgedanke schlechter Politiker sein kann. Alles, wirklich
alles istim Flul3. Es gibt nichts auBerhalb der Zeit.

J. B.: Betrachtest Du Deine Kunst als ein Spiel zum Mitmachen?

H. H.: Eine Anzahl der Dinge, die ich gemacht habe, verlangt die Mitwirkung
des Betrachters. Andernfalls sind sie tot. Ich habe diese physische Beteiligung
gern. Sie schafft eine Interdependenz zwischen Beschauer und Objekt. Bei
groBeren Sticken, die keine Handhabung gestatten, méchte ich Fotozellen
verwenden, um diese enge Beziehung zu erhalten. Doch wie Du weiBt, habe
ich auch Dinge gemacht, die sich unabhangig vom Beschauer verandern. in-
dem sie auf ihre Umwelt reagieren.

J. B.: Vielleicht versuchst Du die Vorgeschichte der Kunst zu erreichen?

H.H.: Ich weil nicht genau, was Du darunter verstehst. Oscar Wilde sagte,
dal> das Leben mehr die Kunst imitiere als die Kunst das Leben. Mit anderen




Worten: Kunst ist die Weise, wie wir zu einer bestimmten Zeit die Realitat
betrachten. Ein Beispiel: bis zu den Impressionisten erlebten die Menschen
das Licht nicht so, wie wir es jetzt erleben. Und seither hat sich unsere Wahr-
nehmung des Lichts noch mehr erweitert.

J. B.: Falls Du Dir ein ideales Kunst-Environment eigener Machart vorstellen
konntest: wie sdhe es aus?

H. H.: Das heiBt, von Utopia sprechen. Es wire von gewaltigen AusmaBen.

J. B.: Eine Art Philip-Johnson-Glashaus mit einem hermetisch abgeschlossenen
Wetter-Environment im Inneren?

H.H.: Ich glaube nicht. Ich z6ge etwas Unbegrenztes vor, etwas wie den
Ozean, die Wuste, den Grand Canyon, oder gar etwas von interstellaren Pro-
portionen.

J. B.: Eben ein Stick Wetter-'Happening', das wie eine Wolke durch den
Raum schwebt. Vielleicht wie die Farbbereiche in einem Rothko-Bild?

H. H.: Vermutlich.

J. B.: Ich meine, das haben wir bereits; es heilbit Regen, Hagel, Nebel und so
fort.

H. H.: Ich dachte daran, den Regen, das Meer, den Nebel und so weiter zu
signieren, wie Duchamp einen Flaschenstander signierte oder Yves Klein den
27. November 1960 als weltweites >Théatre du Vide« ausrief. Doch dann
zogerte ich und fragte mich, ob die Isolierung, die Vorfihrung in einem be-
stimmten, begrenzten Gebiet, eine Entfremdung vom Normalen unerlaBlich
sei. Es ist eine sehr schwierige Frage. Sie lauft letzten Endes auf eine Defini-
tion von »Kunst« hinaus, und ich weil nicht, was das ist: »Kunstx«.

Interview vom Juni 1966. Verdffentlicht in »Tri-Quarterly<, Erganzungsnummer 1, Frihjahr 1967.
Northwestern University Press, Evanston, | 11.

Beim Reden Uber Natur denkt man zumeist nur im Sinn von Baumen, Bergen,
blauem Himmel und so fort, nicht aber an die grundlegenden Organisations-
krafte und -muster. Und man erkennt nicht unmittelbar, dal3 eben diese Be-
dingungen die Grundlage aller technologischen Errungenschaften sind. Ein
Flugzeug ist denselben aerodynamischen Gesetzen unterworfen wie eine
Méve. Man ist offenbar so sehr daran gewdhnt, mehr auf die duBere Er-
scheinung von Naturphanomenen zu achten und sie in herzbewegender,
romantischer Manier zu deuten, da3 man es versaumt, die erscheinungsbilden-

den physikalischen Gesetze wahrzunehmen.

New York, September 1967, (ibersetzt aus dem Englischen
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Das Etikett ‘Kinetische Kunst' wird weithin so gebraucht, als seien eine
Schule, ein Stil, ein Trend, eine Mode oder eine ‘Bewegung' mit eindeutigen
Merkmalen klar erkennbar. Ich finde dieses Etikett fragwiirdig, denn ich be-
zweifle die verkiundete gemeinsame Basis aller Beispiele von sogenannter
Kinetischer Kunst'. Der einzige gemeinsame Nenner wire selbstverstandlich,
dal} sich etwas bewegt. Dies ist meiner Uberzeugung nach eine duBerst
dirftige verbindende Eigenschaft. Nach einem derart oberflachlichen Ver-
standnis gehorten Rauschenbergs >Revolvers« zur selben Kategorie wie Len
Lyes >Flip and Two Sisters«, im Gegensatz beispielsweise zu den Arbeiten
Jasper Johns. Wie irrefihrend das ist, leuchtet ein. Es gibt vielfaltige Grade,
Bewegung in eine dreidimensionale Arbeit einzubeziehen: so kénnte die Be-
wegung ein zusatzlicher Faktor sein oder ihr eigentliches Wesen ausmachen.
Im zweiten Fall dirfte eine sorgfaltige Prafung wohl zeigen, daB es nicht nur
viele verschiedene Bewegungstypen gibt, sondern auch zahlreiche und oft
widersprichliche Griunde fir die Inangriffnahme nicht-statischer Arbeiten.
Daher ware es aufschluBreicher (aber es forderte auf Seiten der Klassifi-
zierenden auch gréBere Einsicht), Beziehungen anderer Art herzustellen. Dies
konnte deutlich werden lassen, daB gewisse 'kinetische' Arbeiten mehr mit
statischen Objekten zu tun haben als mit anderen ‘kinetischen’ Arbeiten, und
umgekehrt.

New York, September 1967, iibersetzt aus dem Englischen

Der Begriff der Systeme findet weithin in den Natur- und Sozialwissenschaften
und in verschiedenen komplexen Technologien Verwendung. Vermutlich war
es der Kinstler und Autor Jack Burnham der als erster den (nicht mit
‘Systematik’ zu verwechselnden) Terminus fiir die visuellen Kinste vorschlug.
Durch seine Verwendung suchte Burnham gewisse dreidimensionale Situa-
tionen zu unterscheiden, die irrtimlich als ‘Skulpturen’ etikettiert wurden.

Ganz allgemein wird ein System als Gruppierung von Elementen im Hinblick
auf einen umgreifenden Plan und eine bestimmte Absicht definiert. Diese
Elemente oder Komponenten wirken so zusammen, dal} sie ein gemeinsames
Ziel erreichen. Die Elemente voneinander zu trennen, bedeutete die Zer-
storung des Systems. AuBerhalb des Gesamtzusammenhangs erfiillen die
Elemente keine Aufgabe. Natiirlich gelten diese Voraussetzungen auch fiir
jedes gute Bild, jede Plastik und Architektur oder fir eine ahnlich komplexe,
doch statisch-visuelle Gegebenheit. Der ursprungliche Gebrauch des Terminus
in den Naturwissenschaften dient dem Versténdnis fiir das Verhalten physika-
lisch voneinander abhangiger Prozesse. Er erklart Phanomene des stetigen
Wandels, der Kreislaufe und des Gleichgewichts. Daher gibt es nach meiner
Uberzeugung gute Griinde dafir, den Terminus System gewissen nicht-stati-
schen 'Skulpturen’ vorzubehalten, da es nur in dieser Kategorie zu einer Um-
setzung von Energie, Materie oder Information kommt.



Maler und Bildhauer statischer Arbeiten achten sorgsam darauf, daB ihre
Erzeugnisse nicht von der Zeit und von Umweltbedingungen beeinfluBt wer-
den. Patina gilt nicht als Dokument fiir die Reaktion von Bronzen auf die
Atmosphére, der sie ausgesetzt sind; ebenso wenig sind das Nachdunkeln
und das Kraquelée von Gemélden als Anzeichen fir ihre Reaktion auf Um-
weltbedingungen erwiinscht. Obwohl physische Veranderungen auftreten,
geht die Absicht dieser Kiinstler darauf, etwas herzustellen, das sich so wenig
wie moglich wandelt. Gleicherweise rechnet der Betrachter damit, die Arbeit
s0 zu sehen, wie sie unmittelbar nach ihrer Anfertigung aussah.

Es werden jedoch Arbeiten mit der ausdriicklichen Absicht hergestellt, daB
ihre Komponenten physikalisch miteinander kommunizieren und daB das
Ganze physikalisch mit der Umwelt kommuniziert. Eben dieser Typus von
Arbeiten laBt sich nicht als ‘Skulptur’ klassifizieren, hingegen zutreffend als
‘System’ beschreiben.

Die physikalische Selbstandigkeit eines derartigen Systems (bt eine ent-
schiedene Wirkung auf die Beziehung des Betrachters zu der Arbeit aus,
namlich dank ihrer bislang unbekannten Unabhangigkeit von seinem geistigen
Einsatz. Seine Rolle kdnnte sich auf die einer Quelle physischer Energie bei
Arbeiten reduzieren, die auf eine kérperliche Mitwirkung des Betrachters hin
angelegt sind. Bei diesen sind seine Aktionen - Ziehen, Schieben, Umdrehen
und so fort - Bestandteile des Programms. Oder es geniigt schon seine blole
Anwesenheit. Es gibt jedoch Systeme, die selbst dann einwandfrei funktionie-
ren, wenn der Beschauer Uberhaupt nicht gegenwartig ist, das heil3t, ihr Pro-
gramm arbeitet vollig unabhangig von jedem Beitrag seitens des Beschauers.

Ob die physische Mitwirkung des Betrachters erforderlich ist oder nicht:
das Programm des Systems unterliegt keinem Einflul durch sein Wissen,
seine friheren Erfahrungen, seine wahrnehmungspsychologische Reaktion,
seine Emotionen oder den Grad seiner Anteilnahme. In der Vergangenheit ge-
wann eine Skulptur oder ein Gemalde nur dank dem Betrachter Bedeutung.
Was er in ein Stick Marmor oder Leinwand mit bestimmten Konfigurationen
projizierte, lieferte das Programm und machte sie zur ‘Aussage’. Ohne seine
emotionalen und intellektuellen Reaktionen blieb das Material schlicht Stein
und Leinwand. Das Programm des Systems dagegen ist vollig unabhangig
von der geistigen Mitwirkung des Betrachters. Es bleibt autonom - selbstandig
vom Beschauer. Wie das Programm eines Baums nicht von den Geflihlen des
Liebespaars in seinem Schatten berihrt wird, so berlhren die Geflhle und
Gedanken des Betrachters das Systemprogramm nicht. Der Beschauer wird
zum Zeugen und ist nicht mehr ein um Einfihlung bemihter Resonanzkorper.

Selbstverstandlich l6st auch ein System im Betrachter einen Strudel subjek-
tiver Projektionen aus. Diese Projektionen lassen sich jedoch relativ. zum
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In der Vorstellung des Publikums und einiger Klinstler ist die Grenze zwischen
Kunst und Wissenschaft flieBend geworden. Die folgenden Entwicklungen
trugen zu diesem Zustand bei: die wissenschaftliche Terminologie fand Ein-
gang in den Jargon von Kinstlern und Kritikern, und zwar teilweise wegen
ihrer Prazision (ungewohnlich im Kunstgerede) und teilweise deshalb, weil sie
einen zeitgenossischen Mystizismus mit einschlieBt. Man Ubernahm distan-
zierte, methodische und analytische Arbeitsgewohnheiten. Eine Abfolge von
Arbeiten wird zum Beispiel wie eine Testserie hergestellt. Gewisse Wahr-
nehmungsphanomene haben wissenschaftliche Erklarungen gefunden. Wis-
senschaftler wagen sich auf das Gebiet der Kunst vor. Eine wachsende Zahl
von Kinstlern benétigt Ingenieurstechniken und-vorrichtungen und arbeitet
daher mit Ingenieuren zusammen. Die Wissenschaft genieBt vermutlich auf-
grund ihrer spektakuldren Errungenschaften eine allgemeine, naive Hoch-
achtung, und sie fasziniert ebenso durch ihre Klarheit und Prazision. Dariiber
hinaus ist es offenbar einfach ‘in’, etwas mit Wissenschaft zu tun zu haben.
Diese und eine Menge anderer Faktoren hatten eine erhebliche Verwirrung
zur Folge, die selten bei Wissenschaftlern und Technikern Unterstitzung fin-
det. Sie hat eher ihrenUrsprung in der Offentlichkeit, wird von der Sensations-
presse verbreitet und stammt nicht zuletzt von den Kiinstlern selber.

Uber die Arbeit des Wissenschaftlers herrscht wenig Zweifel. Die Kiinstler
dagegen sind nicht in der glucklichen Lage, ihre Ziele deutlich auszudriicken.
und sie kbnnen nicht prazis das Gebiet abgrenzen, auf dem sie arbeiten. Eben
diese Schwache tragt zur allgemeinen Konfusion hinsichtlich der Frage bei,
was Kunst mit Wissenschaft zu tun habe.

Sicherlich wére der Versuch, mit Wissenschaftlern zu konkurrieren. fiir
Kunstler sinnlos. Darliber hinaus ist es unwahrscheinlich. daB die Aufgabe des
Kinstlers darin bestehen sollte, die abstrakten Informationen zu illustrieren,
die Wissenschaftler durch ihre Forschungen beibringen - ungeachtet allen Ge-
waschs Uber das elektronische Zeitalter. Die Anwendung von Ingenieurtechni-
ken bringt keine wissenschaftliche Kunst hervor. DaB der Kiinstler wissen-
schaftliche Erkenntnisse verwertet, ist natiirlich nicht in sich wissenschaftlicher
Natur, da es nicht darauf abzielt, zum Bestand des Wissens beizutragen. Und
es ist auch kaum die Aufgabe des Kiinstlers, die Hérsaaldemonstrationen der
Wissenschaft eleganter zu machen.

Worin besteht also angesichts dieser negativen Feststellungen die Be-
ziehung des Kinstlers zur Wissenschaft? Es ist die Bewegung mit fundamen-
talen wissenschaftlichen Gedanken, selbst auf einer dilettantischen Ebene, die
betrachtlichen EinfluB auf sein Denken ausiibt. Ja, daB er fiir alle Informationen
Uber seine Umwelt (zu der die Wissenschaft gehort) empfanglich ist, dirfte
von betrachtlicher Bedeutung fir die ideologische Grundlage seiner Arbeit
sein.

Das freilich ist weder Uberraschend noch neu. Die Kiinstler der Vergangen-
heit waren gleichfalls fur die Gesamtheit des Wissens in ihrer Zeit aufge-
schlossen. Gleichgultig, wie dirftig sie entwickelt war: die Wissenschaft




spieite dabei stets eine wichtige Rolle. Auch war ihnen die Anwendung von
Ingenieurstechniken vertraut, zumal den Bildhauern und Architekten. Leonardo
da Vinci etwa zeichnete sich durch die Spannweite seiner Tatigkeiten aus,
doch stand er darin in seiner Zeit nicht allein. Neben ihm gab es zahlreiche
Kinstlerkollegen mit einem &hnlichen Interessenumfang. Das |deal des Re-
naissance-Intellektuellen bestand ja gerade darin, jemand zu sein, der mit
allen Bereichen von Kunst und Wissenschaft vertraut ist. Doch das fiihrte
nicht dazu, dal} die Arbeit dieser Kiinstler ‘wissenschaftlich’ genannt worden
ware. Und es gibt auch keinen Grund dafir, die kiinstlerischen Arbeiten der
heutigen Generation als wissenschaftlich einzustufen, wie sehr sie auch
technisch ausgekliigelt sein mogen. Es besteht ein fundamentaler Unterschied

in den Zielsetzungen. Was immer Kunst auch sein mag: sie ist nicht Wissen-
schaft.

New York, September 1967, Ubersetzt aus dem Englischen

Eine ‘Skulptur’, die physisch auf ihre Umgebung reagiert, darf nicht mehr als
Objekt aufgefaBt werden. Der Umfang der auf sie einwirkenden auferen
Faktoren reicht ebenso wie ihr eigener Aktionsradius Uber den Raum hinaus,
den sie materiell einnimmt. Daher verschmilzt sie mit der Umgebung zu einer
Beziehung, die sich besser als ein »:System« voneinander abhangiger Prozesse
verstehen |aBt. Diese Prozesse entwickeln sich ohne die Einfihlung des Be-
schauers. Er wird zum Zeugen. Ein System ist nicht imaginiert, es ist real.

Aus der Ankindigung und Einladung zu einer Ausstellung in der Howard Wise Gallery vom 13.
Januar bis zum 3. Februar 1968. Ubersetzt aus dem Englischen.

Vorbemerkung zu einem ausgearbeiteten Vortrag auf der Jahrestagung des
Intersocietal Color Council im Friihjahr 1968 in New York

Die Ermordung Dr. Martin Luther Kings veranlaf3t mich, meinem Vortrag etwas
vorauszuschicken.

In der vergangenen Woche beging die westliche Gesellschaft, die sich
gern fir zivilisiert hélt, erneut eine beschémende Tat - ein widerwartiger
Beweis dafiir, wie breit die Kluft zwischen der gehatschelten Selbsteinschat-
zung und der Wirklichkeit ist. Das lauft in einem gut eingefahrenen Gleis ab.
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Die in Vietnam begangenen und gutgeheiBenen Greueltaten und der um sich
greifende Rassismus sind nur die neuesten ekelhaften Beispiele einer langen
Tradition. Kaum eine westliche Nation kann von sich behaupten, keinen Anteil
daran zu haben.

Kiinstler erkennen als Angehorige eben dieser Gesellschaft mit Bitterkeit,
wie unangemessen ihr Unterfangen ist, diese Gesellschafthumanerzumachen.
Das ist vermutlich in der Tat nicht ihre Aufgabe. |hr Beruf gibt sich nicht fur
einen sinnvollen Beitrag her. Abseits stehend, sollten sich Kiunstler jedoch
gegen Versuche der Gesellschaft wehren, ihre Arbeit als willkommenes Fei-
genblatt fir das Versagen bei der Inangriffnahme dringender Fragen zu ver-
wenden. Die Férderung der Kiinste kann ein ehrenwertes und die Mihe loh-
nendes Engagement sein, aber sie bedeutet wenig, wenn die eigentliche
Grundlage zwischenmenschlicher Beziehungen und das physische Uberleben
auf dem Spiel stehen. In diesen Fragen ist augenblickliches Handeln von-
noten.

Vortrag auf der Jahrestagung des Intersocietal Color Council im Frithjahr 1968
in New York

Jeder Kunstler hat einen anderen Ansatzpunkt, arbeitet nach anderen An-
nahmen und folgt einer anderen Tradition als Leitfaden aus der Vergangenheit
in eine unbekannte Zukunft. Seine Terminologie ist unklar und haufig so
personlich, dab er Schwierigkeiten mit der sprachlichen Kommunikation hat.
Und es ist kaum méglich, zwei Kinstler mit demselben Ziel zu finden. la, eine
grundlichere Prufung durfte vermutlich erkennen lassen, daB ihre erklarten
Ziele so verschwommen sind, dal3 sie in einer rationalen Diskussion scheinbar
tberhaupt keinen Sinn ergeben. Doch trotz all dieser Mangel erfordert das
Geschéaft des Kinstlers, daB3 er sich auf so qut wie alles einlaBt, wie ober-
flachlich das auch wohl bleiben mag. Er arbeitet nicht nur im Bezug auf einen
Weltausschnitt, sondern auf das Weltganze. Bei den besten Kinstlern ist die
theoretische Grundlage ihrer Arbeit universal umfassend. Dies stellt eine
auBerordentlich unbescheidene Haltung dar, die aber unumgénglich ist. Man
ginge an der Sache vorbei, sagte man, es sei das Geschaft des Kiinstlers, mit
diesem oder jenem Material zu arbeiten und die Ergebnisse der Wahrneh-
mungspsychologie zu handhaben, und alles lbrige solle er anderen Berufen
Uberlassen. Ein solcher Rat rechnet nicht mit der wesentlichen Basis, von der
aus er arbeitet, mit der eigentlichen raison d'étre seines Produzierens. Er be-
antwortet nicht die Frage, was und warum Uberhaupt ein Kiinstler produzieren
solle. Nur ein Einlassen auf die Welt auBerhalb seines Ateliers kann eine



solche Antwort liefern. Es geht um die Totalmenge an Information, die ihm
Tag um Tag zukommt. Ein Kiinstler ist kein isoliertes System. Um seinem
Beruf gerecht zu werden, hat er standig mit der Welt um ihn her zu kommuni-
zieren. Theoretisch gibt es fiir sein Engagement keine Grenzen. Die Beschran-
kungen sind praktischer Natur: Uberfutterung mit Informationen und ent-
sprechende Verdauungsbeschwerden und infolgedessen eine schlappe Pro-
duktion.

Eine meiner wesentlichen Voraussetzungen ist die feste Uberzeugung, daB
die Welt etwas Dynamisches ist, etwas, das sich standig wandelt, das stets in
Bewegung ist und nie einen Status quo zulaBt. Offensichtlich ist ein solches
Weltverstandnis nichts Neues und im Jahr 1968 auch nicht besonders originell.
Vor 2500 Jahren verkindete Heraklit, daB alles im FluB sei. Im Lauf der Ge-
schichte und bis heute schloB sich ihm eine stattliche Anzahl von Philosophen
darin an, die, wenn auch mit wechselnden Akzenten, ein dhnlich dynamisches
Weltbild hatten. Mit meinem oberflachlichen Verstandnis fir das heutige wis-
senschaftliche Denken nehme ich an, daB auch die gegenwaértige Einsicht in
die Struktur unseres Universums es als ein dynamisches System ansieht,
nicht als ein statisches.

Alle wissenschaftliche und philosophische Lektiire ware jedoch von ge-
ringem Nutzen, bestatigte nicht meine persénliche Erfahrung Tag um Tag die
Ergebnisse der maBgeblichen Denker. Andererseits erschienen diese persdn-
lichen Erfahrungen als unzuverléassig, fanden sie nicht bei objektiveren Autori-
taten Rickendeckung. Mein Glaube anVeranderung als dominierendes Muster
entwickelte sich in der Tat, wéhrend ich beobachtete, was um mich herum und
mit mir vorging: es war keine Spekulation, sondern die Beobachtung, dal3
etwas Festes und ein flur allemal Unveranderliches Gberhaupt nicht vorhanden
ist. Nichts blieb sich gleich.

Wie jedermann beobachtete ich Lebenszyklen: Geburt, Heranwachsen,
Altern und Tod. Ich nahm wahr, wie sich gesellschaftliche Verhaltnisse entwik-
kelten: das Verhéaltnis zwischen mir und meiner Familie, meiner Frau und mei-
nen Freunden. Und wie jedermann konnte ich Veranderungen in gréleren So-
zialgruppen erkennen: gewaltsame Umstlrze ebenso wie die allmahliche Auf-
gabe einer unhaltbaren Position. Halsstarriges Festhalten an einem Status quo
im gesellschaftlichen Leben erweist sich als Selbsttauschung und ist automa-
tisch zum Scheitern verurteilt. Ich bemerkte auch, wie Politiker oft meinten,
Veranderungen in ihrer Politik vertuschen zu mussen, weil ihre Wahler davor
zuriickscheuten, in eine unbekannte Zukunft zu blicken, und lieber beim Ver-
trauten bleiben wollten. Mit der vollen Einsicht, daB3 sich nichts gleich bleibt,
findet man sich offensichtlich nicht leicht ab. Fur viele scheint es beéngstigend
und schwindelerregend zu sein, daB nichts auBerhalb der Zeit existiert. Jeder
von uns hat sich vermutlich schon bei dem Versuch ertappt, die Dinge festzu-
halten und sich einen sturmgeschitzten Hafen zu schaffen. Und er fand sich
doppelt verwirrt (iber der Erkenntnis, daB sein Versuch von Anfang an nutzlos
war. Es gibt keine Méglichkeit, die Welt anzuhalten und sich davonzustehlen.
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Die Einsicht in diesen alles beherrschenden Zustand des FlieBens kam mir
natirlich nicht iber Nacht. Sie entwickelte sich langsam, gewann immer mehr
an Starke und wurde fast zur Besessenheit. Besonders beim Umgang mit
anderen Menschen angstigten und faszinierten mich zugleich die Verénde-
rungen in meinen Beziehungen zu ihnen. Auf weniger personiicher Ebene
fesselte mich zunehmend die Dynamik des politischen Lebens. Ich war nie
ein politischer Aktivist. Abgesehen von gelegentlichen wiutenden Telegram-
men an Politiker und der Beteiligung an nationalen Wahlen blieb ich ein von
diesem gewaltigen Machtspiel hypnotisierter Beobachter. Ich wurde zeitungs-
suchtig.

Wie sich meine Auffassung von der Welt als eines dynamischen Systems
allmahlich und fast unbemerkt entwickelte, so schlichen sich auch optische
Analogien zu einem derartigen dynamischen System wie eine geheime Flnfte
Kolonne in meine Malerei und Plastik ein. Gelegentlich traf ich Entscheidungen
aus theoretischen Grinden: in anderen Fallen entdeckte ich bei der Analyse
dessen, was ich eben abgeschlossen hatte, dalb es in die Richtung (optisch)
nicht-statischer Arbeiten wies. Praxis und Theorie wechselten sich in der
Festlegung des Kurses ab und beeinfluBten sich wechselweise. Wie bei zahl-
reichen auf anderen Gebieten geféliten Entscheidungen werden solche auf
dem Gebiet der bildenden Kunst letztlich weniger mit vollem Bewulitsein ge-
troffen, als mit einer instinktiven Option fir diejenige Alternative, die der per-
sonlichen Natur am geméalBesten ist. Es scheint sich um ein hdchst subtiles
Wechselspiel zwischen heller Wachheit samt Abschatzung der wesentlichen
Faktoren und einem fast unbewuBten Prozel3 der Entscheidungsfindung zu
handeln. Erst in der Rickschau vermag ich Kontinuitat und eine logische,
folgerichtige Entwicklung Schritt um Schritt auszumachen. Und bislang ist es
so, dal} ich nur eine duBerst vage Vorstellung davon habe, wohin dieser Kurs
verlauft. Der einzige Leitfaden bei diesem Einlassen mit dem Unbekannten,
ist das, was Kandinsky einmal das Prinzip der inneren Notwendigkeit genannt
hat.

Die Bilder, die ich um 1958/59 malte, erinnerten an abstrakt-expressio-
nistische und tachistische Verfahren. Sie lieBen Spuren von Bewegung er-
kennen und imitierten das Aussehen schrumpfenden Gewebes, alter Mauern
und die Wirkungen langer Verwitterungserscheinungen. Die Leinwand, die
Farben und was immer ich hineinmischte konnten natiirlich nicht adaquat Be-
wegung vermitteln. Bestenfalls gelangte ich zu einem (iberzeugenden Proto-
koll stattgefundener Bewegung: durch die mehr oder weniger kraftigen Spuren
der Werkzeuge, mit denen ich die Leinwand behandelte. Die Verwitterungs-
effekte waren eine bloBe Téduschung des Betrachters. Etwas wurde veranlaBt,
alter auszusehen, als es tatséchlich war.

Die Malereien, die sich daran anschlossen, reizten die Netzhaut und
schienen daher zu vibrieren: Bewegung wurde abermals durch einen Trick er-
zeugt. Der Betrachter hatte die lllusion, die Bestandteile des Bildes bewegten
sich auf ihn zu, von ihm weg und zuweilen imKreis. Selbstverstéandlich geschah



nichts dergleichen wirklich auf der Leinwand. VerlaRt man sich jedoch auf die
physiologischen Unzulénglichkeiten des menschlichen Auges, um Wahrneh-
mungsbewegungen zu erzeugen, kommt man zu etwas sehr Unmittelbarem.
Die erstarrte Bewegung der vorangegangenen Phase war aufgegeben und
an ihre Stelle eine Bewegung getreten, die beim Betrachten des Bildes statt-
zufinden scheint. Der Betrachter sieht die Leinwand tatsachlich vibrieren. Die
Schwingungsintensitat, oder eigentlich die Reaktion des Betrachters auf den
optischen Reiz, verandert sich mit dem Ablauf der Zeit. Bei diesen Bildern
verlagerte sich das Gewicht vom Mimetischen aufs Psychophysische. Aber
bei aller Akzentverschiebung waren sie noch immer illusionistisch.

Die aus spiegelndem Material wie Aluminiumfolien, rostfreiem Stahl und
Kunststoffen angefertigten Arbeiten von 1961/62 waren vertrauenswiirdiger.
Das besagt: die Spiegelungen veranderten sich tatsédchlich mit dem Winkel
des Lichteinfalls und dem Winkel, unter dem der Betrachter darauf blickte.
Der Raum, in dem diese spiegelnden Objekte (es sind nicht mehr eigentlich
Bilder) ausgestellt wurden, wurde einfach deshalb zu einem Teil von ihnen,
weil er sich in ihnen spiegelte. Ja, die Objekte lieBen sich Uberhaupt nicht
isoliert betrachten. |hr Aussehen hing stiandig von ihrer Umgebung ab. Es
fanden tatsachliche, nicht illusionistische Verédnderungen statt: Veranderun-
gen, die sich mit der Kamera festhalten lieBen. Indem er Gber den Raum hin-
ausgriff, den er materiell einnahm, und den Ausstellungsraum mit einbezog,
trat der Reflektor in einen Dialog mit seiner Umgebung. Der Betrachter als
Element der Umgebung nahm an diesem Dialog teil.

Anfangs waren die spiegelnden Arbeiten ziemlich ebene, an der Wand
hangende Tafeln. Spéater wurden sie zu hohen Reliefs, die bis zu dreilig
Zentimeter in den Raum vorsprangen, bis sie sich schliellich als freistehende
Skulpturen behaupteten.

Ein Maler ist bei dem, was er auf seine Leinwand bringt, nur durch seine
Imagination und durch selbstauferlegte Regeln beschrankt. Solange der Farb-
kérper, das Bindemittel und die Leinwand es aushalten, kann er jedes physi-
kalische Gesetz miBBachten; er kann alles erscheinen lassen, was sich der
Mensch ertraumen mag. Aus diesem Grund behauptete Leonardo da Vinci, die
Malerei sei der Bildhauerei tUberlegen. Es ist allerdings fast unmaoglich, ein
Bild zu malen, das nicht mehr oder weniger illusionistisch ist. Gemalden und
Wandreliefs geht Uberdies offenbar eine wesentliche Eigenschaft ab, wie sie
Dinge qualifiziert, die sich psychisch als real erfahren lassen. Sie bleiben stets
ungreifbare, imaginare Schemen ohne Kérper und taktile Sinnenhaftigkeit,
und sie halten sich stets hiibsch aus dem Weg, so dal3 man nie Gefahr lauft,
iber sie zu stolpern. Nie sind sie bereit, einen Standpunkt zu beziehen, sich
dem Raum des Betrachters auszuliefern und sich voll seiner Prafung zu unter-
ziehen. Infolgedessen besteht immer ein Mangel an Glaubwdurdigkeit. Ent-
tauschung tber die Ungreifbarkeit der Bilder und den Mangel an physischer
Gegenwartigkeit bewog viele Maler, die Malerei zugunsten dreidimensionaler

Arbeiten aufzugeben.
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Meine Mutation vom Maler zum Bildhauer folgte daher einem vertrauten
Muster. Ohne auf meine eigenen Arbeiten einzugehen, moéchte ich in Paren-
these hinzufiigen, daB die Errungenschaften der Bildhauerei im 20. Jahrhun-
dert hauptsachlich von ehemaligen Malern, nicht von professionellen Bild-
hauern erzielt wurden. Im Folgenden wird deutlich werden, dal5 meine Hin-
wendung zu dreidimensionalen Erzeugnissen auch den Weg zu sich tatséchlich
bewegenden Arbeiten eréffnete.

Obwohl sich ihre physische Erscheinung veréanderte und eine gleichfalls
physische Verbindung mit ihrer Umwelt zustande kam, waren die Spiegel-
objekte in sich noch immer statisch: sie reflektierten nur aulere Bewegung.
Ein logischer Schritt weiter bestand darin, tatsachliche Bewegung einzufihren.
1963 ersetzte ich ein festes, durchsichtiges und spiegelndes Material durch
ein gleichfalls durchsichtiges und spiegelndes, aber flissiges Medium: ich
ersetzte Acryl-Kunststoff durch bewegtes Wasser. Indem ich diesen Schritt tat,
schloB ich einen Weg ab, dessen Beginn sich auf meine frihe Akademiemalerei
zurtickfuhren laBt. Ich hatte endlich lllusionen und simulierte Bewegungen,
Klnstlichkeit und Vortauschungen hinter mir gelassen. Das war kein 'Als ob’
mehr, es war einfach ‘es’ seiber: etwas, das tatsachlich stattfand, das sich
tatséchlich in der Zeit abspielte. Der Betrachter mul3te nicht gekodert werden,
etwas zu sehen, das sich physisch nicht ereignete. Das war wirklich. Es
bezog sich nicht auf irgend etwas, sondern auf das, was es tatsachlich war.

Meine Darstellung kdnnte den Eindruck erwecken, als sei diese Entwicklung
ohne Vorlaufer und unbeeinfluBt von irgendwem geschehen. Das ist nattrlich
nicht der Fall. Ich wuB3te ein wenig Uber die gut funfzigjahrige Geschichte der
bewegten Plastik und fihlte mich besonders durch die Arbeiten und Gedanken
von Kinstlern bestéarkt, die in Verbindung mit der Disseldorfer Gruppe Zero,
den Pariser Nouveaux Realistes und der Groupe de Récherche d'Art Visuel
standen. Ich meine nicht, dal> man sich schamen mufBte, Teil einer Tradition
zu sein. Ja, es ist hochst unwahrscheinlich, nicht einer Tradition anzugehéren,
Nur Athene schaffte es, voll entwickeltaus dem Haupt des Zeus hervorzugehen.

Die Verwendung physischer Bewegung in der Plastik und die ausschlief3-
liche Konzentration darauf haben praktische und weiterhin philosophische
Konsequenzen. Die Formenwahl eines traditionellen Bildhauers ist durch ge-
wisse technische Unzulanglichkeiten seines Materials begrenzt; so missen
etwa die GliedmaBen einer Steinskulptur eine gewisse minimale Dicke auf-
weisen, damit sie nicht abbrechen. Bestimmte Konfigurationen lassen sich
nicht in Bronze oder Kunststoff gieBen, andere sind nicht in Baumaterialien
herzustellen. Dies sind jedoch geringfligige Beschrankungen; gewdhnlich fin-
det sich ein brauchbares Material. Selten, dal3 diese Beschrankungen sich auf
das Konzept des Bildhauers auswirken oder seine Arbeit wesentlich beein-
flussen. In jeder praktischen Hinsicht behalt er die volle Kontrolle iiber sein
Erzeugnis.

Fuhlt man sich dagegen gezwungen, tatsachlich Bewegung zu artikulieren,
laBt sich eine derart autoritére Position nicht beibehalten. Es gibt eine Reihe




physikalischer Bewegungsgesetze, die entschieden in die ungezugelte Imagi-
nation eingreifen. Nur die strenge Befolgung dieser Gesetze gewahrleistet
ein richtiges Funktionieren. Daher ist es nicht nur ratsam, sie nicht zu miB-
achten, vielmehr ist es auBerst wichtig, sie zu studieren und sie fiir die eigenen
Zwecke auszunitzen. Wenn es fruchtlos ist, sie zu bekampfen, sollte man
sich mit ihnen verbiinden. Man lasse sie eben zu der Sache werden, aus der
die Arbeit besteht. Wie simpel das einzelne Stiick auch sein mag, es hat doch
dank seines Funktionierens an dem riesigen Gesetzessystem teil, das unsere
Welt am Auseinanderbrechen hindert und uns am Leben erhalt.

Das Einbeziehen der Naturgesetze ist gleichbedeutend mit der Ubernahme
dessen, was in der Kunstterminologie als Ready-made bekannt ist. Marcel
Duchamp préagte die Bezeichnung im Jahr 1915 im Riickblick auf ein gewodhn-
liches Rad eines Fahrrads, das er 1913 mit der nach oben offenen Gabel auf
einen ebenso gewohnlichen Kichenstuhl montiert hatte. Die Bezeichnung
bezog sich auf die unveranderte Ubernahme eines vorfabrizierten, allgemein
erhaltlichen - Ready-made - Gegenstands und seine Ernennung zum Kunst-
werk. Duchamps Rad bildete das erste Beispiel eines solchen Konzepts in der
Geschichte. Und es war zugleich die erste kinetische Plastik. Ich weiB nicht, ob
er mit seiner Bezeichnung auch das Vorgegebensein der Drehbewegungs-
gesetze miterfassen wollte, die offensichtlich einen Bestandteil seiner Arbeit
ausmachten.

Die prinzipielle und bewute Ubernahme von Naturgesetzen in die Plastik
ist gewil3 eine Parallele zu Duchamps Geste des Handauflegens auf vorge-
fundene Objekte. In diesem Sinn ist es ein kurzlebiges Ready-made, von der
Brooklyn Bridge auf ein Vergnigungsboot der Grace Line zu spucken, wenn
man es zu einem solchen erklart.

Wie die Diapositive zeigten, machte ich es mir nicht zur Aufgabe, von
Brucken auf Ausfligler zu spucken. Ich erkundete die Wirkungsweise der
Hydrodynamik auf andere Weise. Abgesehen von einem im vergangenen
Sommer im Central Park eingerichteten Regenbaum, beschrankte ich mich
aus praktischen Griinden darauf, FlieBphanomene in kleinen, manipulierbaren
Plastikbehaltern zu artikulieren. Indem ich etwa das Prinzip der Eieruhr an-
wandte, lie ich Wasser durch Locher tropfen, in Schlangenlinien an transpa-
renten Scheiben herabrinnen oder mit Flissigkeiten anderer Dichte in Wech-
selwirkung treten. Andere Behélter waren nach dem Prinzip der Wasserwaage
angelegt und lieBen Luftblasen hin und her wandern, auseinanderbrechen und
sich wieder vereinigen. Oder ich pumpte am Boden wassergefillter Behalter
Luft ein und lieB sie wie Blasen in durchlifteten Aquarien zur Wasserober-
flache aufsteigen; wieder andere waren parallel zu ihr an der Decke aufge-
hangt, und indem sie in Pendelbewegung schwangen, versetzten sie das ein-
geschlossene Wasser in Wellenbewegungen.

Bei samtlichen erwahnten Beispielen muBte der Beschauer seine normaler-
weise passive Rolle aufgeben und aktiv werden. Er war es, der die fur den
hydraulischen Vorgang bendtigte Energie beizusteuern hatte: entweder da-
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durch, daB er die Behalter umstiilpte, anstieB, in Schwingung versetzte oder
indem er Luft in sie pumpte. Ohne seine physische Mitwirkung geschah nichts.
Er war der Generator. Wie er die Arbeiten handhabte, hatte EinfluB3 darauf,
wie sich die Flissigkeiten verhielten — anmutig oder 'verkrampft'. Es Uber-
raschte mich festzustellen, daB es tatsachlich Menschen gibt, die auBerstande
sind, ihre Handlungen auf den naturlichen Rhythmus des FlieBens abzustim-
men. Vermutlich sind diese Menschen schlechte Tanzer und aulberdem die-
jenigen, die mit ihrer Plumpheit den manipulierten Objekten gefahrlich werden.
Die aktive Mitwirkung des Beschauers als eines Generators und einer Heb-
amme fur das Funktionieren der Arbeit konnte mithelfen, die falsche Heiligkeit
zu untergraben, mit der Kunstgegenstédnde umgeben worden sind, und den
verlogenen Mystizismus durch so etwas wie eine Partnerschaft zwischen der
Arbeit und ihrem Energieversorger zu ersetzen. Ein derartiges Verhaltnis
engagiert den Beschauer multisensorisch, indem es nicht nur sein Auge einbe-
zieht, sondern auch seinen Tastsinn, sein Gehdr und sein rhythmisches
Gespdr.

Meine Beschaftigung mit der Dynamik von Flissigkeiten ging nur langsam
voran. Ich machte viele Fehler, ehe ich zu befriedigenden Ergebnissen ge-
langte. Meine Erinnerung an die Schulphysik war ziemlich schwach, und einige
der Probleme, denen ich mich gegenubersah, kommen im normalen Gymnasial-
lehrplan nicht vor. Daher mul3te ich mich auf langwieriges Ausprobieren ver-
lassen und infolgedessen reichlich Material und Kraft vergeuden. Gelegentlich
erhielt ich nutzliche Hinweise von Leuten, die mit Wasserproblemen vertrauter
waren.

Schon bald bemerkte ich bei meinen hydrodynamischen Experimenten, daB
die Bewegung der Gase der Flussigkeitsbewegung nicht unahnlich ist; mit
anderen Worten, Aerodynamik und Hydrodynamik hangen zusammen. Das
machte alte Traume wieder lebendig: Dinge leicht, luftig, schweben machen
und sie fliegen lassen. Es schien nur konsequent, von optisch leichtgewichti-
gem, transparentem, aber festem Material zu Flussigkeiten Uberzugehen und
schlieBlich bei der Luft anzugelangen. Nun machte ich doppelgleisig weiter,
indem ich ebenso Flissigkeiten wie auch Luftbewegung manipulierte.

Aerodynamik erwies sich als ein fur Laien extrem unzugéangliches Gebiet.
Es fiel schwer, Rat zu erhalten und ein intuitives Verstandnis fir die wesent-
lichen Faktoren zu entwickeln. Erhebliche Schwierigkeiten gab es bei der
Nutzbarmachung der Luftbewegung und bei der Vorhersage, wie sie sich auf
leichte Korper und Textilien auswirkte, mithin bei der Entwicklung aerodyna-
misch brauchbarer Plane. Selbst Ingenieure verlassen sich offenbar aufs
Ausprobieren, wenn sie sich mit diesem heiklen und schwer faBbaren Medium
abgeben.

Ich erwéhnte vorher den entmystifizierenden Effekt, den die physische Mit-
wirkung des Beschauers und seine psychische Reaktion auf die Arbeit ausiibt.
Er durchbricht namlich die unsichtbare Wand, die jede Sockelskulptur von
dem Raum zu trennen scheint, in dem er selber existiert.



Wie der Rahmen eines Bildes schafft der Sockel offenbar einen isolierten
Raum, der nicht von dieser Welt ist. Unter diesem Aspekt ist es hochst be-
deutsam, daB3 Rodin trotz der heftigen Opposition durch seinen Auftraggeber
darauf bestand, seine Burger von Calais auf eine Ebene mit den lebendigen
Stadtbewohnern zu stellen und sie nicht, wie urspriinglich vorgesehen, auf
einen hohen Sockel zu heben. Die Tendenz, eine Skulptur nicht durch einen
Sockel von dem Boden zu I6sen, auf dem der Betrachter steht, hat sich standig
verstarkt und macht sich heute bei einer groBen Anzahl von Kiinstlern geltend.
Verloren ging bei diesem sonst héchst begriiBenswerten Wandel der Ein-
druck, dal3 die Sockelskulptur irgendwie in der Luft schwebe. Das Fehlen eines
tragenden Unterbaues, der sonst optisch das meiste ihrer Last zu schlucken
scheint, laBt die kompakte Bodenskulptur um so gewichtiger, unbeweglicher,
schwerfélliger, an den Boden gefesselt und etwas pathetisch wirken. Hebt
man sie, durch Luft unterstitzt, vom Boden ab, ist es, als nehme man ihr die
Fesseln und befreie sie.

Da schwebende Plastiken, bildlich gesprochen, nicht mit beiden FiiBen auf
dem Boden stehen, sind sie extrem empfindlich, leicht zu beschadigen, und
man kann von ihnen erwarten, dal} sie auf die leisesten Verédnderungen in
ihrer Umgebung reagieren. Liefert die Quelle der Luftbewegung, etwa ein
Ventilator nicht einen stetigen und gleichmaBigen Luftstrom und ist sie nicht
ununterbrochen auf dieselbe Richtung eingestellt, reagiert der schwebende
Korper oder das Gewebe augenblicklich und nimmt je nach seiner aerodyna-
mischen Stabilitat eine neue Gleichgewichtslage ein. Luftzlige von auBerhalb
kénnen das System ebenfalls beeinflussen. Das Verhalten schwebender Ob-
jekte erinnert an das einer thermostatisch geregelten Anordnung. In ihrem
Versuch, sich an die herrschenden Umweltbedingungen anzupassen, gehen
sie abwechselnd zu weit und nicht weit genug und bleiben in einer unauf-
hérlichen Oszillation befangen. Andern sich die Verhéltnisse abrupt und in
extremem MabB, stirzen schwebende Objekte @hnlich lebenden Organismen
ab und erholen sich nicht wieder.

Eine Ahnlichkeit mit lebenden Organismen ist auch bei den Kondensations-
kasten festzustellen. |hr Verhalten hangt von der Intensitat und dem Winkel
einfallenden Lichtes sowie von der Temperatur und von Luftstromungen in
der Umgebung ab. Diese Faktoren entscheiden darUber, wie viel und wie
schnell das eingeschlossene Wasser verdunstet und kondensiert. Zuweilen
bildet sich der Tropfenschleier auf den Innenwénden des Behalters so lang-
sam, daB es mehrere Tage dauert, bis die Tropfen grol3 genug sind, um an den
Scheiben herabzulaufen und eine Spur hinter sich zurtckzulassen. Wie zu
erwarten ist, bedecken sich diese Streifen abermals mit Kondensationswasser.
Bestimmte Bedingungen beguinstigen den Gang des Zyklus: dann dauert es
vielleicht nur einige Stunden. Da Kondensationstropfen nicht gleichmafig
wachsen, sind einige schwerer als die anderen und fallen friher. So sind nach
einiger Zeit die Behalterwande mit Streifen verschiedener Dichte und unter-
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schiedlichen Alters (berzogen, wobei sie sich zuweilen gegenseitig aus-
I6schen. Es entsteht ein Protokoll der Phasen, die das System durchlaufen hat.

Die Gefrierarbeiten reagieren gleichfalls auf meteorologische Veranderun-
gen in ihrer Umgebung. An kiihlen und feuchten Tagen ziehen die freiliegen-
den Kihlschlangen mehr Umweltfeuchtigkeit an und bilden daher rascher eine
Eisschicht. Schnell zunehmender Frost ist trocken und schneeig. Einplotzlicher
Temperaturanstieg kann die oberste Eisschicht etwas schmelzen lassen, und
ihre Oberflache bekommt dann ein hartes, glasernes Aussehen. Da meteoro-
logische Veranderungen ziemlich unvorhersehbar sind, lassen sich auch
Oberflachenstruktur und Dicke des Eises nicht vorherbestimmen. Der Zufall
ist insofern in das System eingebaut, als sich nur statistische Vorhersagen
machen lassen.

Die Gefrierarbeiten verwandeln Wasser aus Dampf in einen festen Aggre-
gatzustand. Der entgegengesetzte Vorgang findet in der dampferzeugenden
Arbeit statt, die Wasser in seinen gasférmigen Aggregatzustand umsetzt.
Wasserdampf ist sehr empfindlich dafir, von seiner AusstolBrichtung abge-
lenkt zu werden: er nimmt Zufallsformen an, und in seiner Umgebung auf-
gehend, wird er unsichtbar. Selbstverstandlich nimmt dann die Luftfeuchtigkeit
zu. Daher kann der Dampferzeuger als Befeuchtungsgerat gelten. Die Ge-
frierarbeiten dagegen wirken als Entfeuchter. Vereinigt man beide an einer
Stelle, ergéanzen sie sich und sorgen flr eine ausgeglichene Feuchtigkeit. Es
kommt zu einem physikalischen Austausch, bei dem ein Partner den anderen
versorgt. Offensichtlich reicht der Aktionsradius des Komplementarpaares
weit Uber den Raum hinaus, den es materiell einnimmt. Die Frage, wie grol3
eines der beiden Sticke ist, 1aBt sich daher nicht mit Langen-, Breiten- und
Hoéhenangaben beantworten. Sie scheinen mit ihrer Umwelt zu verschmelzen.

Die Arbeiten, die auf meteorologische Verhaltnisse reagieren und sie be-
einflussen, haben folgende Eigenschaften gemeinsam: ihre Erscheinungs-
weise ist nur statistisch bestimmt; die Veranderungen, denen sie unterliegen,
sind Vorgange zur Erhaltung eines Gleichgewichts; eine Energieumsetzung
findet statt; und das Tempo der Veranderung ist so langsam, da® man Wachs-
tum und Rackgang nur nach einer reichlicher Zeitdauer wahrnehmen kann.
Und dies sind auch Eigenschaften, die sich beim biologischen Wachsen und
Sterben finden. Warum also nicht Gras sden?

Eine fotoelektrische Zelle ist ein Wahrnehmungsgerat. Wie Wasser in seinen
samtlichen Aggregatzustanden, leichte Materialien in Luftstromen und Gras
registriert, verarbeitet sie gewisse Informationen aus der Umgebung. Wie
der Name andeutet, veréndert das »Photo-electric Viewer Programmed Coor-
dinate System« seinen Zustand nur, wenn Menschen anwesend sind: dann
reagiert es auf die geographische Position der Personen in dem lichtsensibi-
lisierten Raum. Diese Menschen werden wiahrend der Zeit ihrer Anwesenheit
zu integralen Teilen der Arbeit. Solange sie sich hier aufhalten, geschieht ein
Geben und Nehmen. Man kénnte es eine symbiotische Beziehung nennen.



Jack Burnham von der Northwestern University, Kiinstler und Autor des
Buchs Beyond Modern Sculpture: The Effects of Science and Technology on
the Sculpture of This Century, wies vermutlich als erster auf folgendes hin:
die Bezeichnung ‘Skulptur’ ist irrefihrend und daher unangemessen, um
Arbeiten zu kennzeichnen, die voneinander abhingige physische Prozesse
vollziehen, sich an Umweltveranderungen anpassen, ihre Umgebung beein-
flussen, Energie, Materie und Information austauschen und umsetzen. Skulp-
turen sind Objekte mit bestimmten Dimensionen, einer besonderen Farbe und
Form. Arbeiten dagegen, die sich mit Organisationsmustern von der beschrie-
benen Art befassen, lassen sich kaum als Objekte ansehen. Jack Burnham
schlug daher vor, sie Systeme zu nennen, wobei er eine Bezeichnung Uber-
nahm, die in den Natur- und Sozialwissenschaften und in verschiedenen
komplexen Technologien weithin gebrauchlich ist.

Die physikalische Selbstandigkeit eines Systems (bt eine entschiedene
Wirkung auf die Beziehung des Betrachters zu der Arbeit aus. Seine Rolle
kénnte sich auf die einer Quelle physischer Energie in Arbeiten reduzieren,
die auf eine Mitwirkung des Betrachters hin angelegt sind. Schon seine bloBe
Anwesenheit kénnte gentgen. Die beschriebenen meteorologischen Systeme
funktionieren sogar, wenn tuberhaupt kein Betrachter vorhanden ist, das heift,
ihr Programm arbeitet unabhéngig von jedem Beitrag seitens des Beschauers.

Ob die physische Mitwirkung des Betrachters erforderlich ist oder nicht:
cdas Programm des Systems unterliegt keinem EinfluB durch sein Wissen,
seine friheren Erfahrungen, seine wahrnehmungspsychologische Reaktion,
seine Emotionen oder ein anderes Engagement, es sei denn, er laufe Amok
und zerschlage das System. In der Vergangenheit gewann eine Skulptur oder
ein Gemaéalde nur dank dem Betrachter Bedeutung. Was er in ein Stiuck Marmor
oder eine Leinwand mit bestimmten Konfigurationen projizierte, lieferte das
Programm und machte sie zur ‘Aussage’. Ohne seine emotionale und intel-
lektuelle Anteilnahme blieb das Material bedeutungslos. Das Programm eines
Systems dagegen ist unabhédngig von der geistigen Mitwirkung des Be-
trachters.

Natirlich l6st auch die Konfrontation mit einem System im Betrachter einen
Strudel subjektiver Projektionen aus. Diese Projektionen lassen sich jedoch
relativ zum Programm des Systems messen. Die Rolle des Betrachters ist auf
die eines Zeugen reduziert.

Ein System ist nicht imaginiert; es ist objektiv gegenwartig; es ist real.

Ubersetzt aus dem Englischen.

Eine Schneedecke kann wie Papier oder Leinwand dazu benutzt werden, dar-
auf Zeichen und Spuren zu hinterlassen. Schnee bietet sich auch als billiges,
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obgleich kurzlebiges Konstruktionsmaterial flr eine formorientierte Skulptur
an. Keiner dieser Ansatze geht wesentlich iber das hinaus, was traditionell als
Malerei oder Bildhauerei verstanden wird.

Ein anderes Verhalten ware jedoch, Schnee als Bestandteil eines grofen
meteorologischen Systems aufzufassen, das durch Feuchtigkeit, Temperatur,
Luftdruck, Windstarke und Windrichtung ebenso bestimmt ist wie durch die
topographischen Merkmale der Erde. Alle diese Faktoren beziehen sich auf-
einander und beeinflussen sich gegenseitig. Geht man von diesem Ansatz aus,
gelangt man zu Arbeitsstrategien, die die Funktionsweise und die Folgen
dieser voneinander abhéangigen Prozesse sichtbar machen kénnen.

Einem Formalisten erschienen die daraus hervorgehenden Situationen ledig-
lich als eine weitere Schwarz-WeiB-Zeichnung oder eine dreidimensionale
Komposition, die nach den Standardregeln der formalen Vollendung zu be-
urteilen ware. Formale Kriterien gehen jedoch am Systembegriff vorbei und
sind daher irrelevant.

Einige Beispiele mogen den Sachverhalt klaren. Angenommen, der Schnee
wurde in einem Hlgelgebiet entsprechend topographischen Linien entfernt.
Die dabei entstandene Spur ist ohne formales Interesse. Sie ergibt nur einen
Sinn im Hinblick auf die Oberflachenbeschaffenheit des fraglichen Gebiets,
die ihrerseits das Ergebnis von Einwirkungen durch das Wetter, durch die
Vegetation, durch geologische Vorgange und méglicherweise durch mensch-
lichen Eingriff ist — von langfristigen und noch immer fortdauernden Ein-
wirkungen.Der Schnee, in den die topographische Linie eingezeichnet ist, wird
natlrlich gleichfalls zur Erosion des Gebiets beitragen.

Oder nehmen wir einmal an, eine grobe Schneemenge sei angehauft wor-
den. Bei einer kompakten Masse ist die Verdunstungsgeschwindigkeit des
Schnees ebenso betréachtlich herabgesetzt wie seine Empfindlichkeit in Tau-
perioden. Daher wird ein Schneehaufen den Schnee in seiner Umgebung
Uberdauern. Unndétig zu sagen, daB formale Erwagungen nicht zu den Er-
fordernissen fur die Erhaltung von Kélte unter unglinstigen Temperaturbedin-
gungen passen und sie auch nicht die Arbeit der Schneeanhaufung erleichtern.
Die Form der Schneemasse ist ohne Belang fiir die Darlegung des meteoro-
logischen Systems.

Natlrlich gestattet ein systemorientierter Ansatz nicht nur, auf topogra-
phische oder meteorologische Situationen einzugehen. Er zielt auf die Funk-
tionsweise unserer Gesamtumwelt als eines »verflochtenen Komplexes von
Prozessen, den viele wechselseitige Ursache-Wirkung-Zusammenhange kenn-
zeichnen« (Kenneth E. F. Watt). Ein derartiges Programm schlieBt traditionelle
Beurteilungskriterien aus. Naturlich sind es die neuen Arbeiten, nicht die alten
Produktionen, die ein angemessenes Wertesystem verkodrpern. Zu diesem
Zeitpunkt wére es freilich eine Kraftvergeudung, sich auf seine Kodifizierung
einzulassen. Eine solche Aufgabe sollte den Akademikern iiberlassen bleiben.

New York, Februar 1969, Gbersetzt aus dem Englischen



Die Arbeitsvoraussetzung besteht darin, in Systembegriffen zu denken: in
Begriffen der Herstellung von Systemen, des Eingreifens in bestehende Sy-
steme und deren Aufdeckung.

Ein derartiger Ansatz befaBt sich mit der Wirkungsstruktur von Organisa-
tionen, in denen es zur Umsetzung von Information, Energie und/oder Material
kommt. Systeme kénnen physikalischer, biologischer oder gesellschaftlicher
Natur sein, sie kdnnen von Menschen erzeugt oder natiirlich vorhanden oder
eine Kombination aus den aufgefiihrten Moglichkeiten sein. In allen Fallen
wird auf verifizierbare Prozesse Bezug genommen.

Aus der Ankindigung einer Ausstellung in der Howard Wise Gailery vom 1. bis zum 29. November
1969. Ubersetzt aus dem Englischen.

Man kann die Operationsweisen von Politik und Natur nicht nur demonstrieren,
man kann sie auch beeinflussen.

Juli 1970

Interview von Jeanne Siegel mit Hans Haacke

Jeanne Siegel: Man hat Sie wegen lhres umfassenden Interesses flirphysische
Elemente wie Gras, Vogel, Ameisen und andere Lebewesen einen Naturalisten
genannt.

Hans Haacke: Ich halte mich nicht flr einen Naturalisten, ebensowenig fur
einen Konzeptualisten oder einenKinetiker, einen Landartisten, einen Elemen-
taristen, Minimalisten, einen Heiratsvermittler fir Kunst und Technologie oder
den stolzen Tréager irgendeines anderen Abzeichens, das im Lauf der Jahre
angeboten wurde. Ich schlo3 mein kleines Statement von 1965: ». .. etwas
Naturliches artikulieren...« Das hat eine beabsichtigte Doppelbedeutung.
Es bezieht sich auf ‘Natur’, und es meint etwas Selbstverstandliches, Ge-
wohnliches, Ungekinsteltes, Normales, etwas Alltagliches. Wenn die Leute
die Windsachen oder die Dinge sehen, die ich mit Tieren gemacht habe, nen-
nen sie mich einen ‘Naturalisten’. Dann werden sie verwirrt oder fuhlen sich
getduscht, wenn sie etwa mein Interesse an der Verwendung eines Computers
fur die Durchfihrung einer demographischen Befragung entdecken. Das ist
nur fur diejenigen folgewidrig, die ein naives Naturverstandnis haben - fur
die Natur der blaue Himmel, die Rocky Mountains, Smokey, der Bér, ist. Der
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Unterschied zwischen ‘Natur’ und ‘Technologie' besteht einzig darin, dal die
letztere eine Schépfung des Menschen ist. Die Wirkungsweise beider |aft
sich mit Hilfe derselben Begriffsmodelle beschreiben, und beide folgen offen-
sichtlich denselben Verfahrensregeln. Es sieht auch so aus, als sei die Art
und Weise, wie sich gesellschaftliche Organisationen verhalten, nicht viel
anders. Die Welt zerfallt nicht in reinlich voneinander geschiedene Universi-
tatsfakultaten. Sie ist ein Supersystem mit zahllosen Untersystemen, von
denen jedes mehr oder weniger durch die anderen beeinflult ist.

Bei einer groBangelegten Ubersicht 1aBt sich die Welt in drei oder vier Kate-
gorien unterteilen - die physikalische, die biologische, die gesellschaftliche
und die verhaltensmaBige -, von denen jede an dieser oder jener Stelle in
Wechselbeziehung zu den anderen tritt. Eine Hierarchie gibt es nicht. Alle
Kategorien sind fir die Aufrechterhaltung des Gesamtsystems wichtig. Es
kann Zeiten geben, in denen einen unter diesen Kategorien eine mehr als die
andere interessiert. So verwende ich beispielsweise jetzt mehr Gedanken auf
Dinge des gesellschaftlichen Bereichs, doch zugleich bereite ich einen grofen
Wasserkreislauf fur die Guggenheim-Ausstellung vor, der die Besonderheiten
des Gebaudes ausnutzt.

J. 5.: Wann lernten Sie die Systemtheorie kennen?

H. H.: Irgendwann 1965 oder 1966 wurde ich auf den Begriff der Systeme auf-
merksam. Ich horte von Systemanalyse und den verwandten Gebieten des
Operational Research, der Kybernetik und so fort. Die in diesen Bereichen
verwendeten Begriffe schienen auf das anwendbar zu sein, was ich gemacht
hatte, und es fand sich eine brauchbare Terminologie, die es offenbar blun-
diger beschrieb als die Terminologie, die ich und andere Leute bislang be-
nutzt hatten, und deshalb ibernahm ich sie. Doch die Verwendung einer neuen
Terminologie bedeutet nicht, dal3 sich die beschriebene Arbeit gedndert hatte.
Ein neuer Terminus ist nichts Heiliges, deshalb kann er nicht als Parteiabzei-
chen dienen. Andererseits kann eine klare Terminologie zur Anregung des
Denkens beitragen.

J. S.: Jack Burnham wuBte viel Gber Systeme und Skulptur zu sagen, zumal
uber die lhren. Wann lernten Sie ihn kennen?

H. H.: Ich lernte Jack 1962 kennen, als wir beide von Menschen isoliert waren,
die an dem, was wir taten, interessiert gewesen waren. Seit damals stehen
wir in Verbindung, und wir hatten einen sehr fruchtbaren Gedankenaustausch.
Jack war es, der mich mit der Systemanalyse bekannt machte.

/. S.: Wie definieren Sie ein System, das auch ein Kunstwerk ist?

H. H.: Ganz allgemein ist ein System definiert als eine Gruppe von Elementen.
die einem gemeinsamen Plan und Zweck untergeordnet sind. Diese Elemente
oder Komponenten wirken so zusammen, daf} sie an einem gemeinsamen Ziel
angelangen. Die Elemente voneinander trennen, hieBe das System zersto-
ren. Der Terminus wurde urspringlich in den Naturwissenschaften verwendet,
um das Verhalten physisch voneinander abhangiger Prozesse verstandlich zu
machen. Er erklarte Phdnomene der Richtungsanderung, des Kreislaufs und



des Gleichgewichts. Ich meine, man sollte die Bezeichnung System Skulptu-
ren vorbehalten, in denen eine Umsetzung von Energie, Materie oder Infor-
mation stattfindet und die nicht von Wahrnehmungsinterpretation abhéangig
sind.

Ich beniutze das Wort ‘System’ ausschlieBlich fiir Dinge, die nicht im Sinn
der Wahrnehmung Systeme sind, sondern statt dessen physikalische, biologi-
sche oder soziale Gegebenheiten, die ich fiir realer halte als Wahrnehmungs-
reize.

J. S.: Schaffen Sie Systeme? Fiihren Sie vorhandene Systeme vor?

H. H.: Beides, doch nicht in didaktischer Absicht. Lassen Sie mich ein Beispiel
geben. Nehmen Sie Cycle: Wasser, aus den Léchern eines Schlauches trop-
fend, den ich um das Dach meines Ateliergebaudes legte. Das Wasser richtete
sich nach der unebenen Oberflache des Dachs und lief in einen kleinen See
in der tiefer liegenden Dachmitte zusammen, aus der es in den Schlauch
zuruckgepumpt wurde. Das ist ein System, das ich selber hervorbrachte. Die
Einladung dagegen, an einem bestimmten Tag auf dasselbe Dach zu kommen
und das Wetter zu betrachten, war die Demonstration des meteorologischen
Systems. Das wurde spater durch die Wetterkarte des Tages und die Wetter-
statistiken des Monats erganzt.

I. S.: Wann sagten Sie sich zum erstenmal vom Gegenstand los?

H. H.: Spiegel-Arbeiten, die ich 1961 anfertigte, entgingen dem Objektcharak-
ter. Man muBte sich Mihe geben zu erkennen, was tatsachlich da war, nam-
lich das geschichtete Material. Die gespiegelte Umgebung |6schte die Gegen-
standlichkeit aus. Eines dieser Stucke bestand aus zwei Halbzylindern mit
einem Uberzug aus Aluminiumfolie. Ein Teil des linken Halbzylinders spiegelt
sich teilweise im rechten Halbzylinder und umgekehrt. So kommt es zu etwas
wie einer Riuckkoppelung: die beiden Halften der Arbeit sind optisch vonein-
ander abhangig, stellen jede fir die andere Environment dar. Dann antworten
sie nattrlich auch auf die Umweltverhaltnisse von Licht und Farbe im Aus-
stellungsraum.

J. 5.: Viele der unmittelbar darauf folgenden Arbeiten - die Wasserkasten,
der Eisstab und andere - erinnern optisch an Minimal-Skulpturen.

H. H.: Es ging mir darum, eine Form zu haben, die sich nicht als etwas Wich-
tiges aufdrangt. Die Form ist in erster Linie durch technische Faktoren be-
stimmt: das Material wird als Scheiben, Stabe oder Réhren vertrieben, mit
anderen Worten in einer Form, die durch Massenherstellung und Vielseitigkeit
kommerzieller Verwendung bedingt ist. Das oberste Erfordernis jedoch ist, dal3
ich dem ProzeB seinen eigenen Lauf lasse. Ich mul3 etwa einen passenden
Behalter fur das Wasser bereitstellen oder Bedingungen schaffen, unter de-
nen das von mir Beabsichtigte am besten funktionieren kann. Infolgedessen
sind meine Entscheidungen in erster Linie nicht stilistischer Natur (schwer,
hardedge, soft, antiform etc.), sondern funktioneller Art.

Selbstverstandlich hat jedermann Vorlieben, die dariber bestimmen, wozu
er sich entscheidet und wie dies schlieBlich aussehen wird. Ich mag beispiels-
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weise keine schwer wirkenden Dinge, deshalb zog es mich zu optisch ver-
gleichsweise immateriellen Gegenstéanden. Das brachte mich schlieBlich dazu,
das Streben des bildenden Kinstlers nach der Organisation von Wahrneh-
mungsmustern aufzugeben. Falls ein System visuell erfahrbar ist, habe ich
nichts dagegen, und ich kiimmere mich um sein Aussehen - weithin so, wie ein
Mathematiker sich um die elegante Lésung einer Gleichung kimmert.

Ein entscheidender Unterschied zwischen den Arbeiten von Minimal-Bild-
hauern und meiner Arbeit besteht darin, daB jene an Tragheit interessiert wa-
ren, wahrend es mir auf Veranderung ankam. Von Anfang an war der Begriff
der Veranderung die ideologische Grundlage meiner Arbeit. Nirgendwo bisher
gibt es etwas Statisches . . . etwas, das sich nicht veranderte oder einen realen
Wandel herbeifiihrt. Die meisten Minimal-Arbeiten verleugnen diesen dyna-
mischen Zustand. Sie tun so, als seien sie trag, statisch und zeitenthoben
unbeweglich. Doch der Status quo ist eine lllusion, politisch eine gefahrliche
lllusion.

J.S.: Wie manifestierte sich |lhre Auffassung uUber Verdanderung in diesen
Arbeiten?

H. H.: Nun, zuerst Uberwand ich durch den Gebrauch von Wasser die Illusion
des Statischen und fuhrte wirkliche Bewegung ein. (Zunéachst stolpert man nur
uber das Offensichtlichere.) Dann bemerkte ich die Kondensation in den
Regenkasten und war sehr davon fasziniert: da war dieser phantastische
Kreislauf von Verdunstung, Kondensation und fallenden Tropfen. Das ist ein
Prozel3, der sich vollig aus sich selber entwickelt. Es war das erstemal, dal ich
etwas hatte, das buchstablich auf seine Umwelt reagierte. Und ohne ‘a little
help from a friend’ fiel diese Reaktion so subtil aus, dal3 man nach einer Weile
wiederkommen mulite, um sie uberhaupt wahrzunehmen: sie hatte eine Ge-
schichte. Man konnte die Geschichte des Prozesses anhand der Kondensa-
tionsmuster an den Innenwéanden des Behalters ablesen. Es war wie ein leben-
der Organismus, der flexibel auf seine Umwelt reagiert. Angemessener ware
es freilich, es mit unserem Wettersystem zu vergleichen.

Beachtenswert ist, dal3 der Eisstab die Umkehrung der Kondensations-
arbeiten ist. Bei den Kondensationsarbeiten befindet sich die Kalte auBen und
die Warme im Inneren (dadurch kommt die Kondensation zustande). Beim
Eisstab ist die Kalte im Inneren und die Warme auBen. Infolgedessen setzt sich
die Feuchtigkeit der Umgebung auf der freiliegenden Kihlschlange an und
gefriert dort. Dieses Stick wurde Ubrigens ziemlich oft reproduziert, vermut-
lich wegen der erotischen Assoziationen, die es provoziert. Das war nicht be-
absichtigt. Es ist eben das Einfachste, eine gerade Gefrierspirale anzufertigen.
Ich mache nicht in surrealistischen Spielereien und Metaphern. Meine Sachen
sind offen. Mit anderen Worten: es laBt sich nicht viel sagen, weil alles ein-
fach da ist. Man kann nur Beschreibungen liefern. Es gibt keine Mysterien,
und psychologische Untersuchungen wirden keine Geheimnisse enthillen.

J.S.: Wie vollzogen Sie den Ubergang von physikalischen zu biologischen
Systemen?



H. H.: Die Kondensation ist, bildlich gesprochen, ebenso mit Wachstum zu ver-
gleichen wie die Bildung von Eis. Es war daher ein natirlicher Schritt, tatszch-
liches Wachstum - namlich biologisches Wachstum - einzusetzen. Die Gras-
sticke durchliefen einen Lebenszyklus: sie wurden einige Tage vor Ausstel-
lungsbeginn angesét; die Samen gingen zur Zeit der Ausstellungserdéffnung
auf, das Gras wuchs wahrend der Ausstellung, und zu deren Ende war es am
Verwelken.

J. S.: Wachstum ist offensichtlich eine Manifestation von Veranderung. Gibt
es auler der Veranderung noch andere Bedingungen, auf die sich eine Arbeit
stitzen kann?

H. H.: Der Eingriff in eine gegebene Situation, der sie damit beeinfluBt - so
etwas fesselt mich. Ich brachte zum Beispiel Wasser in einen ziemlich trok-
kenen Wald: eine Art Bewasserungssystem, das dann die vorhandene Vege-
tation veranderte.

J. S.: Bestehen irgendwelche Kommunikationsunterschiede zwischen gesell-
schaftlichen und physikalischen oder biologischen Systemen?

H. H.: Damit physikalische oder biologische Prozesse ablaufen kénnen, ist die
Anwesenheit eines Betrachters nicht ndtig — es sei denn, seine physische
Energie ware erforderlich wie bei einigen Arbeiten, die die Mitwirkung des
Publikums verlangen (dann wird er zum unerlaBlichen Bestandteil in der phy-
sischen Umwelt des Systems). Es besteht allerdings auch dann keine Notwen-
aigkeit, dal3 er sich geistig engagiert. Diese Systeme funktionieren aus sich
heraus, da sich ihre Tatigkeit nicht in der Vorstellung des Betrachters abspielt
(was naturlich nicht eine geistige oder emotionale Reaktion ausschliel3t).

Die Manipulation einer gesellschaftlichen Situation dagegen folgt gewéhn-
lich einem anderen Muster. Hier finden die Prozesse ausschlieflich in Men-
schen statt. Ohne Beteiligte gibt es keine gesellschaftliche Situation. Nehmen
Sie die MOMA-Abstimmung in der Ausstellung »Information< vom vergange-
nen Jahr: die Arbeit stutzte sich auf eine bestimmte politische Situation, die
durch den Indochinakrieg und Nixons und Rockefellers Beteiligung daran
gegeben war. Das MOMA stellt die engen Beziehungen beider zum Museum
of Modern Art dar sowie meine eigenen kleinen Streitereien mit dem Museum
im Rahmen der Art Workers Coalition und schlieBlich alle Menschen, die einen
Einsatz in diesem Spiel hatten: der Vietkong ebenso wie die Dame aus
Scarsdale auf ihrer Bildungsreise in die Stadt. Das Ergebnis der Abstimmung
- annahernd 2:1 gegen Rockefeller/Nixon und den Krieg - war nur die Spitze
des Eisberges. Die Zahlen sind nicht ganz zuverlassig, weil sich MOMA wie
gewodhnlich nicht genau an die Anweisungen hielt und Erhebungen stets cum
grano salis zu nehmen sind.

Emily Genauer verschaffte uns mit ihrer Ausstellungsbesprechung einen
kleinen Einblick in die breitere Basis der Arbeit. Sie schrieb: »Man darf wohl
den Humor (Schicklichkeit ist offenbar ein zu archaischer Begriff, um uber-
haupt erwogen zu werden) einer solchen Abstimmung in einem Museum be-
sweifeln, das die Mutter des Gouverneurs grundete, das jetzt sein Bruder
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leitet und dem er selber und andere Angehorige seiner Familie seit seiner
Grindung vor vierzig Jahren in wichtigen finanziellen und administrativen
Funktionen dienen.« Mit diesem kleinen Absatz steuerte sie einiges vom
Hintergrund der Arbeit bei, der dem politisch weniger informierten Museums-
besucher nicht verstandlich war. Und sie artikulierte Empfindungen, die die
leitenden Personen in zahlreichen Museen teilen.

Das klingt etwa so: Wir sind die Hiter der Kultur. Wir ehren Kinstler, indem
wir sie einladen, in unserem Museum auszustellen, wir wiinschen, daf sie sich
wie Gaste benehmen: anstandig, hoflich und dankbar. SchlieBlich bezahlen
wir fur den Laden.

Die Energie von Information interessiert mich sehr. Zur rechten Zeit und
an der richtigen Stelle gegebene Information kann potentiell grobe Wirkung
haben. Sie kann das allgemeine Sozialgeflige beeinflussen. Derartige Dinge
reichen Uber die etablierte 'hohe Kultur’ hinaus, wie sie eine geschmacks-
orientierte Kunstindustrie laufend produziert. Nattrlich glaube ich nicht, dal3
Kinstler tatséchlich irgendwelche entscheidende Macht austben. Bestenfalls
kann man die Aufmerksamkeit auf etwas lenken. Doch jede Kleinigkeit ist
hilfreich. Im Zusammenspiel mit den Aktivitaten von Menschen aul3erhalb der
Kunstszene |aBt sich vielleicht die gesellschaftliche Atmosphéare verandern.
Jedenfalls hat man, wenn man mit ‘'wirklichem Material' arbeitet, an die még-
lichen Konsequenzen zu denken. Viele Dinge, die hier sorgsam abzuwagen
sind, gehen nie in die Entscheidungsprozesse ein, wenn man mit symbolischen
Darstellungen arbeitet. Benutzt man Realzeitsysteme, dann geht man vermut-
lich Uber die Position Duchamps hinaus. Realzeitsysteme sind Doppelagen-
ten. Sie kénnen unter dem Stichwort ‘Kunst' laufen. Aber diese Umsetzung
in Kultur hindert sie nicht daran, normal weiterzufunktionieren. Die MOMA-
Abstimmung entwickelte im Museum mehr Energie, als sie auf der StraBe
erzeugt hatte - wirkliche sozio-politische Energie, nicht Ehrfurcht heischende
Symbolik.

J. S.: Kénnen Sie eine gesellschaftliche Arbeit beschreiben, die nicht politisch
ist?

H. H.: Vermutlich ist alles, was mit gesellschaftlichen Situationen zu tun hat,
mehr oder weniger politisch. Nehmen Sie das Galeriebesucher-Wohnprofil.
Ich bat die Leute, die in meine Ausstellung kamen, auf groBen Landkarten mit
blauen Nadeln ihre Wohnung zu bezeichnen. Nach der Ausstellung fuhr ich
zu all den Stellen auf dem Stadtplan von Manhattan, die durch eine blaue
Nadel markiert waren, und fotografierte das Geb&aude, oder ungefahr die
Stelle. Ich kam auf etwa 730 Manhattan-Fotos (natirlich beteiligte sich nicht
jeaer Besucher an dem Spiel). Die Aufnahmen wurden auf 13 x 18 cm vergro-
Bert. Sie werden entsprechend einer geographischen Partitur an einer Wand
des Guggenheim Museums gezeigt. Alle Punkte &stlich der Fifth Avenue
kommen Uber einer waagrechten Mittellinie an die Wand, die westlichen
kommen darunter. Die jeweilige Entfernung von der Fifth Avenue bestimmt
die Abfolge der Bilder ostlich und westlich. Die Achse der Fifth Avenue ist



etwa dreiunddreillig Meter lang. Zuweilen reichen die Fotos bis zur Decke, in
anderen Fallen (wo beispielsweise nur eines fiir den Westen und keines fir
den Osten vorhanden ist), wird die Verteilung sehr zerkliftet. Die ‘Kompo-
sition’ ist durch die Informationen der Galeriebesucher festgelegt worden.
Optische Erwagungen spielen keinerlei Rolle.

All das klingt sehr unschuldig und unpolitisch. Doch die Informationen, die
ich sammelte, sind soziologisch recht aufschluBreich. Das Publikum kommer-
zieller Kunstgalerien und vermutlich auch das von Museen wohnt in leicht
erkennbaren und abgegrenzten Gegenden. Die hauptsachlichen Konzentra-
tionen finden sich auf derUpper West Side (Central Park samt anschlieBenden
Blocks und West End Avenue samt anschlieBenden Blocks), der Upper East
Side, etwas dichter in der Gegend der Madison-Park Avenue Gegend; dann
unterhalb der 23. StraBe im Osten und Westen mit Haufungen auf der Lower
East Side und dem Loft-Distrikt. Die Fotos vermitteln eine Vorstellung vom
okonomischen und gesellschaftlichen Geflige in der unmittelbaren Umgebung
der Galeriebesucher. Natlrlich stammten die Nadeln auf der Lower East Side
nicht von Puertorikanern. Puertorikaner und Schwarze (Harlem ist so gut wie
nicht vertreten) beteiligen sich nicht an einer Kunstszenerie, die offensichtlich
die mittleren und oberen Einkommensschichten der Gesellschaft und ihre ab-
gefallenen Kinder beherrschen. Ich Uberlasse es |hnen, wie Sie diese Situation
bewerten. Sie setzen die Arbeit fort, indem Sie aus den angebotenen Infor-
mationen lhre eigenen Schllsse ziehen.

Dieses Interview fand statt, ehe das Guggenheim Museum die Ausstellung
Hans Haackes absagte.

Veraffentlicht im Mai 1971 in »Arts Magazine«. Das Interview wurde zwischen Dezember 1970 und
Februar 1971 aufgezeichnet und redigiert.
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Besucherprofil im Milwaukee Art Center. 19 Juni bis 8. August 1971.
Resultatausdruck der verarbeiteten Antworten auf einem Fragebogen.

Auszug aus dem Computer-



3 Dokumentation zur Absetzung
der Hans Haacke-Ausstellung
im Guggenheim Museum, New York

Chronologie der Ereignisse

Februar 1970: Haacke erfahrt, das Museums-Kuratorium habe seine Guggen-
heim-Ausstellung gebilligt.

Oktober 1970: Nach mehrmonatiger Arbeit legt Haacke dem Museum den
Ausstellungsplan vor.

Januar 1971: Messer erklart Haacke, die »Gesellschaftssysteme:« beunruhigten
ihn, obwohl er noch keine der Arbeiten gesehen hat; sie treffen sich zum
erstenmal.

16. Marz 1971: Messer ruft Haacke an und sagt, die Sozial-Arbeiten miBten
geandert oder weggelassen werden. Haacke bittet ihn, dies schriftlich zu ge-
ben, und erhalt das Schreiben am 19. Marz; zu diesem Zeitpunkt setzt er sich
mit dem Anwalt G. Ordover in Verbindung.

23. Marz 1971: Ordover, Curator Edward Fry, Messer und Haacke diskutieren
gemeinsam Uber Verleumdungsklageméglichkeiten bezlglich der Arbeiten;
Haacke bietet an, wirkliche Namen durch fiktive zu ersetzen.

29. Marz 1971: Haacke legt die Arbeiten mit den fiktiven Namen vor, und
Messer sieht sie zum erstenmal. An diesem Abend wird Fry aufgefordert,
Haacke zu sagen, dal} die Arbeiten nicht akzeptabel seien. Haacke verlangt,
das unmittelbar von Messer zu héren.

31. Méarz 1971: Messer erreicht Haacke schlieBlich und erklart, die Ausstellung
sei abgesetzt. Haacke entwirft die im Folgenden zitierte Erklarung, die am

3. April versandt wird.

26. April 1971: Fry wird entlassen, nachdem er 6ffentliche Erklarungen zugun-
sten Haackes abgegeben hat.
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Erklarung von Hans Haacke zur Absage seiner Ausstellung im Guggenheim
Museum, New York

Von: Hans Haacke

An: Alle Interessierten

Betrifft: Absage der Haacke-Einzelausstellung im Guggenheim Museum
Datum: New York, 3. April 1971

Am 1. April unterrichtete mich Thomas Messer, der Direktor des Solomon R.
Guggenheim Museums, er habe die Ausstellung meiner Arbeiten abgesagt,
die am 30. April 1971 héatte erdffnet werden sollen, weil drei Hauptarbeiten fir
die Ausstellung sich mit bestimmten gesellschaftlichen Situationen befaBten.
Seiner Meinung nach gehéren solche Gegenstande nicht in ein Museum, es
sei denn, sie treten in verallgemeinerter oder symbolischer Form auf.

Trotz meines Angebots, zwei der Arbeiten so zu verandern, dal3 ihre Inte-
gritat nicht verletzt wiirde, aber alle Ursachen fiir Mr. Messers Vorwurf des
»Schmutzaufriihrens « wegfielen, beharrte er auf seinem Standpunkt.

Mr. Messer hat aus zwei Griinden unrecht: erstens. weil er die politische
Einstellung, die die Arbeiten eines Kiinstlers vielleicht kundtun, mit einer poli-
tischen Einstellung des Museums verwechselt, das diese Arbeiten zeigt; zwei-
tens mit seiner Annahme, meine Ausstellungsstiicke propagieren iIrgendeine
politische Richtung. Sie tun es nicht.

Zwei der drei Arbeiten sind Darstellungen groBer Immobiliengesellschaften
in Manhattan (Fassadenfotos ihrer Gebiaude und dokumentarisches Material.
zusammengestellt nach den offiziellen Unterlagen des Grundbuchamts). Die
Arbeiten enthalten kein Werturteil. Beim einen Besitzkomplex handelt es sich
hauptséchlich um Liegenschaften in Slumvierteln im Besitz einer durch Fami-
lien- und Geschaftsbeziehungen verbundenen Personengruppe. Das andere
System sind die ausgedehnten Immobilieninteressen - weithin Geschafts-
gebaude - zweier Kompagnons.

Am 25. Mérz ging ich auf Mr. Messers Einwande wegen einer moglichen
Verleumdungsklage und beziiglich des »Schmutzaufrithrens« ein, indem ich
die Namen der Firmenchefs durch fiktive ersetzte und ihre Adressen verall-
gemeinerte.

Die dritte Arbeit ist eine Befragung der Besucher des Guggenheim-Mu-
seums, bestehend aus zehn demographischen Fragen (Alter, Geschlecht,
Schulbildung usw.) und zehn Meinungsfragen (iber aktuelle sozio-politische
Themen; sie reichen von »Sympathisieren Sie mit der Frauenemanzipations-
bewegung?« bis: »Sollte nach lhrer Meinung die allgemeine Orientierung des
Landes konservativer oder weniger konservativ sein?« Die Antworten sind
in Tabellen zu tbertragen und taglich als Bestandteile des Ausstellungsstiicks
bekanntzumachen. Nach der tiblichen Umfragepraxis suchte ich die Fragen so
zu fassen, daB sie keine politische Einstellung verkiinden, nicht aufreizend




wirken und die Antworten nicht prajudizieren. Befragungen des Kunstpubli-
kums veranstaltete ich frither in der Howard Wise Gallery, im Museum of
Modern Art und im Jewish Museum.

Die drei fraglichen Ausstellungsstiicke sind Beispiele realzeitlicher Sy-
Steme, wie sie seit Jahren meine Arbeit ausmachen. Ein kurzes erklarendes
Statement zu meiner Arbeit enthielt die Ankiindigung meiner letzten New
Yorker Ausstellung 1969 in der Howard Wise Gallery:

»Arbeitsvoraussetzung ist, in Systemen zu denken, Systeme herzustellen, in
bestehende Systeme einzugreifen und sie sichtbar zu machen.

Ein solcher Ansatz befaBt sich mit der Wirkstruktur von Organisationen, in
denen es zu einer Umsetzung von Information, Energie und/oder Materie
kommt. Die Systeme konnen physikalische, biologische oder soziale sein, sie
kénnen vom Menschen geschaffen, natirlich vorhanden oder eine Kombina-
tion der genannten sein. In allen Féallen handelt es sich um verifizierbare Pro-
ZESSE . «

Da die Guggenheim-Einladung auf diese Ausstellung zurickging, konnte
Mr. Messer Uber die Art meiner Arbeiten nicht im Zweifel sein. Ich wiederum
hatte keinen Anlal3 zu dem Verdacht, etwas von meinen Arbeiten kénne fir
das Museum nicht akzeptabel sein. Bezugnahmen auf unsere soziale und poli-
tische Umwelt durch viele verschiedene Kinstler und in vielen verschiedenen
Formen sind ein haufiger Zug der Ausstellungen in New Yorker Museen.

Im vergangenen Januar erfuhr ich zum erstenmal und nachdem ich Uber
sechs Monate fur die Ausstellung gearbeitet hatte, dal3 meine Arbeiten mit
gesellschaftlichen Systemen Mr. Messer Kopfzerbrechen bereiteten, und erst
Mitte Marz erklarte er mir eindeutig, das Guggenheim Museum verfolge strikt
die Politik, Arbeiten auszuschliel3en, die auf die soziale Umwelt anders als
symbolisch, indirekt und verallgemeinernd eingehen.

Nachdem ich ein Jahr zuvor die Guggenheim-Einladung angenommen hatte,
lehnte ich die Aufforderungen zu drei weiteren Museumsausstellungen in
Paris, Krefeld und Buenos Aires ab, damit ich meine Kréafte auf dieses Projekt
konzentrieren konnte.

Wollte ich meinen philosophischen Uberzeugungen treu bleiben, konnte

ich mich nicht Mr. Messers beharrlichen Forderungen fligen, die drei Arbeiten
zu verandern oder zurtckzuziehen. Verifizierbarkeit ist ein Hauptbestandteil
der sozialen, biologischen und physikalischen Systeme, die ich flr gegenseitig
komplementare Teile eines umgreifenden Ganzen halte.
Welche dsthetische Einstellung man auch haben mag: es scheint offenkundig,
daB das Museum kein Recht hat, die Arbeiten eines eingeladenen Kinstlers
zu verbieten oder einer Zensur zu unterwerfen, nur weil sie sich vielleicht
mit politischen oder sozialen Fragen befassen. Indem er es tat, machte sich
Mr. Messer der Zensur und der Verletzung des kunstlerischen Rechts schul-
dig, sich im Guggenheim Museum frei auszudricken.

Mr. Messer hat einen Standpunkt bezogen, der ihn véllig in Widerspruch
zu der erklarten Haltung samtlicher groBer Museen in aller Welt bringt - aus-
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genommen jene in Landern mit totalitarer Herrschaft - und der ihn grundsétz-
lich in Konflikt mit jedem Kinstler bringen muB, welcher eine Einladung an-
nimmt, seine Arbeiten im Guggenheim Museum zu zeigen.

Brief von Mr. Messer an Hans Haacke
Solomon R. Guggenheim Museum, 1071 Fifth Avenue, New York City 10028

19. Méarz 1971

Mr. Hans Haacke
95 East Houston Street
New York, New York

Lieber Hans Haacke,
Sie baten mich, lhnen meine Befiirchtungen tber lhre Ausfiuhrung der geplan-
ten Haacke-Ausstellung im Guggenheim Museum schriftlich mitzuteilen.

Als wir mit unserem gemeinsamen Ausstellungsprojekt begannen, skizzier-
ten Sie eine dreifache Untersuchung und schlugen vor, gesonderte Ausstel-
lungsstiicke physikalischen, biologischen und sozialen Systemen zu widmen.
Aus spateren detaillierten Skizzen schien hervorzugehen, dal die soziale
Kategorie eine Immobilienibersicht enthalten sollte, die durch Wort und Bild
auf angebliche soziale MiBstiande hinweist. Sie wollten Personen und Firmen,
die sich nach lhrer Ansicht falsch verhalten, namentlich nennen und damit
offentlich bloBstellen. Nach einer Besprechung mit dem Stiftungsprasidenten
und nach dem Rat unseres Rechtsberaters muB ich Sie davon unterrichten,
dal> wir mit einem solchen Ausstellungsprogramm nicht konform gehen kon-
nen.

luristisch gesehen, erscheint es sehr zweifelhaft. ob sich Ihre Ergebnisse so
verifizieren lassen, daB sie standhalten, wenn die Solomon R. Guggenheim
Foundation verklagt werden sollte. Die Verifizierung lhres Vorwurfs lage jen-
seits unserer Moglichkeiten, wahrend andererseits eine ungeprufte Uber-
nahme |hrer Behauptungen Folgen haben kénnte, die zu riskieren wir nicht
bereit sind.

Auch vom Gesichtspunkte des Ziels und der Funktion des Museums her be-
trachtet, wirft ein schmutzaufwiihlendes Unternehmen unter den Auspizien
der Solomon R. Guggenheim Foundation ernste Fragen auf. Wir hielten uns
stets daran, nach unserer Satzung &sthetische und erzieherische Zwecke zu
verfolgen, die in sich selbst genugen und keine dariber hinausgehenden Mo-
tive haben. Aus diesen Griinden legten die Stiftungs-Kuratoren eine Politik



fest, die ein aktives Engagement fiir soziale und politische Ziele ausschlieBt.
In diesem Zusammenhang versteht sich ganz von selbst, daB Kunst soziale
und politische Konsequenzen haben kann, doch diese werden, wie wir mei-
nen, auf Umwegen und durch die verallgemeinerte exemplarische Kraft be-
fordert, mit der Kunstwerke auf die Umwelt wirken kénnen, und nicht, wie Sie
es vorschlagen, durch den Einsatz politischer Mittel fir politische Zwecke, wie
wlnschenswert diese an sich auch immer erscheinen mégen. Anders gesagt:
wir halten daran fest, daB sich Kunst zwar nicht willkiirlich einschranken laBt,
aber unsere institutionelle Rolle begrenzt ist. Infolgedessen arbeiten wir
innerhalb solcher Grenzen und tberlassen anderen Gebiete, die unseres Da-
firhaltens aul3erhalb unserer fachlichen Zustandigkeit liegen.

Aus friheren Gesprachen, die wir Uber dieses Thema flhrten, gewann ich
den Eindruck, unsere Voraussetzungen seien fir Sie akzeptabel, und das
hoffe ich noch immer. An sich wirft die Darstellung von Systemen, seien es
physikalische, biologische oder soziale, keine Probleme auf, und lhre kiinstle-
rische Begabung, solche Ordnungen mit symbolischer Bedeutung zu fiillen,
macht jedes von ihnen asthetisch erfahrbar und dadurch zu einem tauglichen
Museumsobjekt. Der implizierte Vorwurf dagegen, den Sie erheben wollen,
macht die gleichen Darstellungen fir eine Prasentation in diesem Museum,
wenn auch nicht unbedingt anderswo, ungeeignet, da er heillos die Vorausset-
zungen verwirren mubte, unter denen wir jetzt arbeiten.

Bitte lassen Sie mich moglichst bald wissen, was Sie beabsichtigen. Ich
hoffe sehr, daB wir mit der Haacke-Ausstellung weitermachen kénnen, ohne
lhre schopferischen Absichten zu verwéssern, aber auch ohne unsere insti-
tutionelle Rolle zu beeintrachtigen.

lhr sehr ergebener
gez. Thomas M. Messer
Direktor

TMM:slh
Durchschlag an: Mr. Peter Lawson-Johnston, President The Solomon R. Gug-
genheim Foundation

Artikel |, ZIELE, Abschnitt | aus den Satzungen der Solomon R.Guggenheim
Foundation (and Museum):

»Um zur Unterstiitzung der Kunst und zur geistigen und moralischen Vervoll-
kommnung von Mannern und Frauen durch die Férderung ihrer Ausbildung,
ihrer Aufklarung und ihres asthetischen Geschmacks und durch die Entwick-
lung des Verstandnisses fur Kunst und ihrer Wertschatzung durch die Offent-
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lichkeit beizutragen; fir die Errichtung, Erhaltung und Verwaltung oder fir
Beitradge zur Errichtung, Erhaltung und Verwaltung eines Museums oder von
Museen oder einer anderen Einrichtung oder von Einrichtungen zur o6ffent-
lichen Ausstellung von Kunst . . .«

Provisorische Bemerkungen zur Absage meiner Ausstellung im Guggenheim
Museum, New York

Hans Haacke

1963 baute ich meinen ersten Wetterkasten. Es war ein rechtwinkliger Behl-
ter aus durchsichtigem Kunststoff, in dem ich etwas destilliertes Wasser ein-
schloB. Luftstrémungen, in den Behélter einfallendes Licht und Temperatur-
veranderungen lieBen die Innentemperatur Uber die &duBere ansteigen und
fuhrten zur Kondensation des verdunstenden Wassers an den Innenwanden
des Kastens. Erreichte ein Kondensationstropfen eine gewisse GréBe, fiel er
ab oder lief die Scheibe hinab und wischte alle tibrigen Tropfen, die ihm im
Weg waren, aus. Die zuriickgebliebene Spur bedeckte schlieBlich ein neuer
Schleier von Tropfen, wenn sie sich auch in der GréBe von den alteren unter-
schieden. Der Taupunkt ist keine feste GroBe auf dem Thermometer. sondern
hangt von einer labilen Konstellation sich stetig verédndernder Faktoren ab.
Es reizten mich sehr die subtile Kommunikation mit einem scheinbar herme-
tisch abgeschlossenen Environment und die Komplexitat der voneinander ab-
hangigen Prozesse bei der Regelung der meteorologischen Vorgédnge. Es
handelte sich um ein offenes System, um eines. das auf Veranderungen in
seiner Umwelt reagierte. Einen klimatischen Wechsel in der Umgebung be-
antwortete selbstregulatorisch eine Energie- und Materielbertragung inner-
halb der Kasten mit dem Ziel, ein Gleichgewicht zu erhalten.

Ein derartiges System wich wesentlich von der Art von Skulptur ab, wie ich
sie kannte, weil seine Wirkungsweise, namlich die Regulierung zur Erhaltung
seines Gleichgewichts, in keiner Weise von visuellen Uberlegungen bestimmt
war, wenngleich der Tropfenschleier optisch reizvoll blieb. Es funktionierte
unabhangig von einem Beschauer, und hatte somit eine eigenstandige Bedeu-
tung - Bedeutung im Sinn eines organisierten, zielgerichteten Ganzen. Der
Betrachter war darauf verwiesen, Zeuge eines Vorgangs zu sein, der sich
ohne ihn abspielte. Er war natiirlich nicht in seinen assoziativen Streifziigen
beeintrachtigt, die ihrerseits den Vorgang mit Zeichenwert und kultureller
Bedeutung fillen konnten. Doch unbeschadet dessen. was er hineinlas, ging
das dynamische System seine eigenen Wege. Ich arbeitete mit dem »wirk-
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lichen Zeug« nach seinen eigenen Bedingungen. Das bedeutete eine Abkehr
von allgemein akzeptierten Verhaltensweisen in den visuellen Kinsten. Kein
Versuch geschah, formale ‘Probleme’ zu l6sen.

Es war vielmehr das Verhalten eines meteorologischen Systems, das Uber
die auBere Erscheinung entschied, eine Erscheinung, die sich stetig anderte
und nur Hinweise darauf gab, was sich tatsachlich abspielte, da die zusam-
menwirkenden Regelvorgange zur Erhaltung eines Gleichgewichts und die
Ursache dieser Regelvorgange unsichtbar blieben. Erwdgungen Uber die
Anordnung visuellen Materials, Uber die Komposition von Farbe, Form, Textur
und Raum wurden belanglos. Vom Gesichtspunkt eines Systems her betrach-
tet, ist der alte Zank zwischen figurativen und nicht figurativen Werken glei-
cherweise bedeutungslos, und stilistische Neuerungen sind uninteressant.
Die Strukturierung der Elemente, der Materialien und Bedingungen fur dieses
und andere Systeme, mit denen ich arbeitete, wurde zur Funktion ihrer Lei-
stungsfahigkeit. Obgleich mein Interesse und spater das eines kunstorientier-
ten Publikums an solchen Prozessen kulturell bedingt war, hatten die Pro-
zesse selber nicht am mythischen Charakter der Kunst teil, und sie waren nicht
von dem betroffen, was man in sie hineinlas. Sie waren nur dem Ubergeord-
neten System von Natur- oder biologischen Gesetzen, mit denen sie ver-
klammert waren, gegenuber verantwortlich.

Bringt man realzeitliche Systeme in einen Kunstzusammenhang, zum Bei-
spiel in einem Museum ausschlipfende und heranwachsende Kiken, kommt
es zu einer sehr sonderbaren Dialektik der Verwandlung und der Gleichheit.
Die Kuken im Museum sind natirlich die gleichen Kiken, die aus diesen
Eiern auch auf einer Hilhnerfarm ausgeschlipft waren; und bringt man sie am
Ende der Ausstellung auf einen Bauernhof, lassen sie sich dort nicht von allen
anderen Kiken unterscheiden. Wasserkondensation auf einem Autofenster
ist entsprechend physikalisch gesehen nichts anderes als die Kondensation
in meinem Wetterkasten. Wie schon gesagt, folgen diese Prozesse ihrem
eigenen Verhaltensmuster, das dem kulturellen Kontext gegeniber, in dem
sie stehen, vollig immun ist. Andererseits versieht das Museum oder ein
anderer kultureller Rahmen realzeitliche Systeme mit einem zusatzlichen
Programm (einer zuséatzlichen Bedeutung). Ein derartiger Uberbau eines
»Ready-made«-Prozesses ist durch den historischen und kulturellen Zusam-
menhang bestimmt, in dem das System Beachtung findet. In dieser Hinsicht
unterscheidet es sich nicht von anderen kulturell gesattigten Tatigkeiten und
Darstellungen (Malerei, Bildhauerei, Dichtung usw.). Die Eingeborenen am
Amazonas malPen weder einem Raffael noch einem Ready-made Duchamps
Wert bei. Der Zeuge eines realzeitlichen Systems (oder der daran Mitwir-
kende), das sich in einem kulturellen Kontext entfaltet und den er als solchen
erkennt, reagiert daher zwiespaltig: er ist gefesselt in der Betrachtung von
etwas, das sich nach eigenen Bedingungen abspielt, und nimmt zugleich
wahr, daf} er es als Bildschirm fir seine kulturell bedingten Projektionen be-
nutzt. Diesen Schwebezustand kann es nur bei realzeitlichen Systemen geben:



Malerei und Bildhauerei der traditionellen Art wirken ausschlieBlich als Pro-
jektionsflachen: sie haben kein Eigenleben.

Ich vermute, dal sich genau in diesem Punkt realzeitliche >Ready-mades-
oder -assisted Ready-mades< auch von den Ansatzen Duchamps unterschei-
den. Duchamp zeigte vermutlich als erster die Mechanismen auf, die ein Stiick
Materie in 'Kunst’ umwandeln. DaB er vorgefundene Objekte auf ein kulturell
bedeutsames Niveau erhob, verschaffte ihnen einen neuen Sinn. Doch damit
nahm er ihnen ihr urspriingliches Programm. Obwohl Erinnerungen an dieses
Programm nachklangen (tatsachlich ware ohne ein solches Wissen der neue
Sinn ein anderer), benutzten weder er noch die Besucher einer Duchamp-Aus-
stellung wirklich das Urinbecken auf gebréuchliche Weise. Im Gegensatz
dazu sind realzeitliche Systeme keine Objekte, und die ihnen zuteil werdende
kulturelle Beachtung halt den sich abspielenden ProzeB weder auf, noch ver-
andert sie ihn. Solange man nicht versucht, dokumentarisches Material (Fotos,
verbale Beschreibungen, Landkarten und so fort) Gber ein realzeitliches Sy-
stem als das System selber zu prasentieren, gilt das gleiche fir Prozesse, die
aul3erhalb stattfinden und Uber die gleichzeitig oder spéater in einem kulturel-
len Zusammenhang berichtet wird.

Hier istnichtder Ort,um tberall die anderen physikalischen undbiologischen
Situationen zu sprechen, die ich mit sehr vielfaltigen Elementen unter einer
Vielzahl unterschiedlicher Umweltbedingungen aufgebaut habe. Das Prinzip
der realzeitlichen Systeme, in denen sich miteinander verflochtene Energie-,
Materie- und/oder Informationsprozesse ereignen, wurde angedeutet, und es
durchzieht sie alle.

Einige Bemerkungen sollten meiner Zuwendung zum Gebiet sozio-politi-
scher Systeme gelten. Kinstler wirken wie andere Menschen in einer vorge-
gebenen sozio-politischen Umwelt: in ihrem unmittelbaren Freundeskreis und
ihrer Familie, an ihren Arbeitsplatzen und auf der Kunstszene. Uber diese
begrenzte Umwelt hinaus sindsie natirlich auch unendlich kleine und schwache
Elemente im groBeren sozialen Geflecht ihrer einzelnen Lander und in den
politischen und ideologischen Machtblécken der Welt. Es ist noch nicht lange
her, seit Kinstler die Rolle wahrzunehmen begannen, die sie unbewul3t als
politische Wesen spielen, und noch immer scheint ein schmerzlicher Lernpro-
zeld anzustehen.

Wetterkasten haben scheinbar nichts mit sozio-politischen Situationen zu
tun: doch selbst ganz oberflachlich gibt es zahlreiche Ahnlichkeiten. Man
spricht von politischen Stromungen und einem politischen Gleichgewicht, von
politischer Wechselwirkung, von einem Tief in den Beziehungen zweier Lan-
der, von politischem Tauwetter und so fort. Meteorologische Begriffe finden
sich Uberreichlich. Wichtiger freilich ist - Uber solche Analogien hinaus, die
eine unerwiinschte Symbolik durch die Hintertir hereinlassen kénnten -, dal3
Systemanalytiker offenbar Uberzeugt sind, auf begrifflicher Ebene hatten
physikalische und biologische Phanomene Aquivalente im sozialen und Ver-
haltensbereich, wobei dieselben Terminologien gultig seien und sich die Ver-
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haltnisse auf all diesen Gebieten durch die gleichen oder entsprechende
Gleichungen darstellen lieBen. Mit anderen Worten: es handelt sich nicht um
Korrespondenzen dank einer bildhaften Sprache, sondern aufgrund be-
schreibbarer Isomorphien.

Nachdem ich von der wahrnehmungsorientierten und kulturbedingten Bild-
haftigkeit der visuellen Kiinste zur Darstellung oder zum Eingriff in physikali-
schen und/oder biologischen realzeitlichen Systemen gelangt war, ergab sich
die Notwendigkeit, das Gebiet meiner Tatigkeit durch Arbeiten auch im sozio-
politischen Bereich zu ergédnzen, der unser Leben mindestens so sehr beein-
fluRt wie die physischen und biologischen Determinanten unserer Korper und
unserer Umwelt. Zweifellos drangte mich in diese Richtung das allgemeine
politische Erwachen, das den Jahren absoluter Gleichglltigkeit nach dem
Zweiten Weltkrieg folgte.

Physikalische und biologische Prozesse sind an sich unpolitisch, obgleich
menschliche Entscheidungen, die sie strukturieren, naturlich ideologisch be-
stimmt sind, so etwa die Bombe und die Pille. Soziale Phanomene sind so real
wie physikalische oder biologische; wir alle sind an zahllosen Sozialsystemen
beteiligt und von ihnen beeinflulBt. Inre Verifizierbarkeit jedoch scheint be-
grenzt zu sein, weil sie sich haufig dem Zollstock entziehen; und da der For-
scher selber ein soziales Wesen ist, beeinflubt er notwendig das Unter-
suchungsobjekt und ist unendlich mehr behindert als sein naturwissenschaft-
licher Kollege.

Infolgedessen kann keine mit und in einer bestimmten sozialen Situation
getane Arbeit unberthrt von ihrem kulturellen und ideclogischen Kontext blei-
ben. Sie unterscheidet sich daher wesentlich von der funktionellen Selbst-
genugsamkeit eines Wetterkastens. In der Tat liefert gerade der Austausch
notwendigerweise beeinfluBter Informationen zwischen den Angehorigen einer
sozialen Gruppe die Energie, durch die sich gesellschaftliche Beziehungen
entfalten. Jede Einflhrung eines neuen Elements in einen bestimmten gesell-
schaftlichen Organismus hat Folgen, so geringfiugig sie auch sein mogen.
Haufig labt sich die Auswirkung nicht vorhersagen, oder sie schlagt eine
andere als die erwartete Richtung ein. Laborbedingungen sind so gut wie
nicht vorhanden. Wie beim Umgang mit dem »wirklichen Zeug« in physikali-
schen oder biologischen Systemen - und vielleicht noch mehr - hat man im
sozialen Bereich sorgfaltig die voraussichtlichen Ergebnisse abzuschatzen.
Die Verantwortung wachst; doch dies verschafft auch die Befriedigung, daB
man etwas ernster als ein Hofnarr genommen wird, und setzt einen dazu der
Gefahr aus, nichts verziehen zu bekommen.

Hier als bescheidenes Beispiel eine Arbeit, die ich fiir eine bestimmte sozio-
politische Situation gemacht habe. Auf die Einladung hin, mich im Sommer
1970 an der >Information<«-Ausstellung des New Yorker Museum of Modern
Art zu beteiligen, stellte ich zwei durchsichtige, mit automatischen Zahlvor-
richtungen ausgestattete Wahlurnen auf, in welche die Ausstellungsbesucher
Stimmzettel mit der Antwort auf eine Ja-Nein-Frage werfen sollten. Die Frage



lautete: »Ware die Tatsache, daB Gouverneur Rockefeller Prasident Nixons
Indochina-Politik nicht verurteilte, ein AnlaB fiir Sie, im November nicht fir ihn
zu stimmen?« Am Ende der Ausstellung zeigte das Zahlwerk des JA-Kastens
25566 Einwirfe an, das des NEIN-Kastens eine Summe von 11563. Aus man-
cherlei Griinden ist das Ergebnis mit Vorsicht aufzunehmen, obwohl der all-
gemeine Trend zuverldssig zu sein scheint.

Emily Genauer kommentierte die MOMA-Abstimmung in ihrer Ausstel-
lungsbesprechung folgendermaBen: »Man mag sich tber den Humor (Schick-
lichkeit ist offenbar ein zu archaischer Begriff, um liberhaupt erwogen zu wer-
den) einer solchen Abstimmung in einem Museum wundern, das die Mutter
des Gouverneurs grindete, das jetzt sein Bruder leitet und dem er selber und
andere Angehorige seiner Familie seit seiner Grindung vor vierzig Jahren
in wichtigen finanziellen und administrativen Dingen gedient hat.« Die Bericht-
erstatterin lieferte biindig die nétige Hintergrundinformation fiir das Verstand-
nis des sozio-politischen Bereichs, fiir den die Arbeit gedacht war.

Natirlich ware es naiv gewesen anzunehmen, diese Abstimmung kénne das
Ergebnis der Gouverneurswahl von 1970 beeinflussen, bei der Nelson Rocke-
feller eine massive konservative Unterstiitzung erfuhr.

Zu beachten ist, daB3 in diesem Fall das Museum nicht nur als kulturelle
Kulisse, sondern auch als wesentlicher Bestandteil in der sozialen Konstella-
tion der Arbeit selber fungierte. Die Beziehung des Museums zu den Rocke-
fellers, zu Nixon und damit zu ihrem Engagement im Indochinakrieg bildete
ebenso ginen Teil dieses realzeitlichen Systems wie die Politik des Museums,
einem arglosen Publikum ein heiteres Bild seiner selbst vorzuhalten.

Die Reaktion von Verlegenheit und Entristung sind Indizien fir den Doppel-
agenten-Charakter eines in einem Kunstkontext wirkenden realzeitlichen So-
zialsystems. Einerseits war die MOMA-Abstimmung wie jedes andere im
Museum gezeigte Ausstellungsstiick mit der Aura kultureller und besonderer
Bedeutung behaftet. Aus der Erfahrung weil3 man, dal3 sich ein Prozel3 eben-
so wie ein Gemalde ins Reich der Kunst erheben lalit. Andererseits kann, wie
oben erwéahnt, eine solche Weihe den Prozel3 nicht am Weitergehen hindern.
Im Fall dieser besonderen Situation vermochte das Museumspodest nicht nur
die Arbeit nicht zu kastrieren, es verlieh ihr vielmehr eine soziale Energie, die
sie im Atelier nicht besal3. Dieses Potential ist nicht auf die Lokalitat des Mu-
seums beschrankt. Alle Folgen, die die Arbeit jenseits der 53. Stralbe hatte
und haben mag - auch die, die etwa dieser Bericht aus|dst -, ist ein Bestandteil
der Arbeit. Dies zeigt, dal in Realzeit funktionierende Arbeiten nicht geogra-
fisch festgelegt sein missen und daB auch niemand sagen kann, wann die
Arbeit abgeschlossen ist. Es ist vorstellbar, dal3 die Situation, in die ein neues
Element eingefiihrt wurde, vorbei ist, wenn der in jenem Augenblick ausge-
|1dste Prozel sein héchstes Potential erreicht hat.

Meine Erfahrung mit dem Guggenheim Museum im Frihjahr 1971 mag dies
illustrieren. Vier Wochen vor der geplanten Eréffnung wurde meine Einzel-
ausstellung dort abgesagt. Thomas Messer, der Direktor des Guggenheim
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Auszug aus Sol Goldman & Alex Dilorenz
Realzeitsystem, Stand 1. Mai 1971. Detail

0 Manhattan Immobilienbesitz — ein gesellschaftliches
- e einer Karte, auf der Hauser und Grundstiicke markiert



Museums, wies drei Sozialsysteme, die ich fiir die Ausstellung vorbereitet
hatte, zurlick. Zwei der drei zensierten Arbeiten waren Darstellungen groBer
gegenwartig in Manhattan operierender Immobiliengesellschaften: Fassaden-
fotos ihrer Gebaude, Karten, die deren Lage anzeigten, und dokumentarisches
Material Uber Besitzverhaltnisse und Hypotheken, zusammengestellt nach
offiziellen Unterlagen des New Yorker Grundbuchamts. Die Arbeiten enthiel-
ten kein Werturteil und waren rechtlich unangreifbar.

Das dritte Ausstellungsstiick sollte eine vergréBerte Fassung meiner Befra-
gung im Museum of Modern Art sein: eine Erhebung unter den Besuchern des
Guggenheim Museums, bestehend aus zehn demographischen Fragen und
zehn weiteren Uber aktuelle sozio-politische Themen. Die freiwilligund anonym
abzugebenden Antworten sollten in Statistiken (bertragen und taglich be-
kanntgemacht werden.

In einem Brief mit den Griinden fiir die Absage behauptete Mr. Messer, es
bestehe die Gefahr, das Guggenheim Museum kénne von den beiden Immobi-
liengesellschaften wegen Verleumdung verklagt werden. Nach dem Urteil
mehrerer mit der fraglichen Materie sehr genau vertrauter Juristen bestand
jedoch keine Grundlage fir eine Klage, da die Informationen, die ich vermit-
teln wollte, richtig waren, auf offiziellen Angaben beruhten, die Darstellungs-
weise nicht diffamierend war und ich mich, obwohl ich die Firmennamen bei-
behalten wollte, bereit erklart hatte, samtliche Personennamen durch fiktive
zu ersetzen. Die Auffassung dieser luristen wurde erfolgreich durch die an-
schlieBende Veroffentlichung wesentlicher Ausziige des Materials ber die
beiden Immobiliensysteme in mehreren Kunstzeitschriften getestet. Keine von
ihnen wurde verklagt. Obwohl Mr. Messers juristische Argumentation keiner
Prifung standhielt, diipierte sie viele Gesetzesunkundige und diente so als
wirksame Verschleierung der etwas anritchigeren Grinde hinter der Absage.

In dem erwéahnten Brief verkindete Mr. Messer ex cathedra, ,dall Kunst
soziale und politische Konsequenzen haben kann, doch diese werden, wie wir
meinen, auf Umwegen und durch die verallgemeinerte exemplarische Kraft
beférdert, mit der Kunstwerke auf die Umwelt wirken kénnen«; und spater
postulierte er, »symbolische Bedeutung« sei ein Kriterium dafir, dall eine
Arbeit »asthetisch erfahrbar und dadurch zu einem tauglichen Museums-
objekt« werde. Sein Verstéandnis »symbolischer Bedeutung« oder, wie er da-
fur auch sagte, »symbolischen Ausdrucks« erfordert die Verwendung einer
metaphorischen Sprache mit nur dirftigen Verbindungen zum Bezugsgegen-
stand der Metapher, wodurch sie sich fiir die Sublimierung von Konflikten
eignet. Einspruch erhebt Mr. Messer offensichtlich gegen die Doppelnatur
der realzeitlichen Systeme: ihre Wirksamkeit sowohl im Kunstkontext wie auf
ihrem eigenen Gebiet. Ware die Substanz der drei Arbeiten historisch ent-
legen oder wéren sie verschlisselt und nicht mit einem Auflésungsschlissel
versehen gewesen, hatte man meine Ausstellung nicht abgesagt. Mr. Messer
beklagte sich, ich habe die »Immunitat« eines Kunstwerks geopfert, weil ich
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darauf beharrt habe, prazis und direkt zu sein und aktuelle und verifizierbare
Informationen zu prasentieren.

Das Hauptprinzip eines realzeitlichen Systems, seine Aktualitat, halt Mr.
Messer fiir ein Gift, wenn er schreibt: »Zu wahlen war zwischen der Annahme
und der Ablehnung eines Fremdkérpers, der in den Organismus des Kunst-
museums eingedrungen war.«

Menschliche Kommunikation und mithin Sozialsysteme funktionieren nur
vermittels irgendeiner Art von Sprache. Wie die Eintragungen im Grundbuch
auf realzeitliche Besitzinteressen verweisen, so war auch etwa die Zeichen-
sprache des mittelalterlichen Malers gut definiert und versténdlich. Beide be-
ziehen sich unzweideutig auf Signifikate, deren tatsachliche Existenz die zeit-
gendssischen Benutzer nicht bezweifeln. (Der Glaubige akzeptierte restlos
die Geschichten der biblia pauperum als tatsachlich vorgefallene; man machte
keinen Unterschied zwischen Heilszeit und physikalischer Zeit.) Im Gegensatz
zu diesem »symbolischen Ausdrucke« sollte der Farbcode ohne Schliussel, wie
ihn Mr. Messer vorschlug, nicht der Kommunikation, sondern der Verschleie-
rung dienen und den Inhalt auf eine ideale Ebene heben, was jegliche Korres-
pondenz zur aktuellen Welt verhindert hatte. Von realzeitlichen Systemen die
Befolgung von Gesetzen zu verlangen, die flr Arbeiten in einer idealen Zeit
und einem idealen Raum entwickelt wurden, hie3e letzten Endes ihre Existenz-
berechtigung zu leugnen und das »Kunstwollen« zu miBachten. (»Kunstwol-
len< bezeichnet Aloys Riegls Einsicht, dal> jedes Zeitalter die zur Verstandi-
gung geeignete Sprache wahlt.)

Eine genaue Prifung wirde vermutlich zeigen, daB3 eine groBe Anzahl
Arbeiten, ja selbst ganze Perioden und Kulturen, die heute in der Kunst-
geschichte akzeptiert sind, Mr. Messers Kriterium der »Immunitat« nicht er-
fullen. Argumente flur abstrakte Kunst, die zu Beginn dieses Jahrhunderts ihre
Berechtigung hatten, verwendet man jetzt zur Verteidigung von Verhaltens-
weisen, die der Aufklarung und einem héheren gesellschaftlichen BewuBtsein
feindselig gegentberstehen.

Bedeutsam ist, dalb sich der Konflikt Gber »wirklichem Zeug« sozio-politi-
scher Natur zuspitzte, obgleich keines der anderen biologischen und physika-
lischen Systeme fir die Ausstellung Mr. Messers Kriterien der umschreiben-
den Darstellung, der Verallgemeinerung und der Symbolik gerecht wurde. Die
bloBe kommentarlose Ausrichtung des Blicks auf privaten GroBbesitz galt als
»unpassend«, ebenso die Einladung zur MeinungsiuBerung lber aktuelle
sozio-politische Fragen und die Sammlung dieser Meinungen. Die Verhinde-
rung des freien Informationsflusses ist das Merkmal eines totalitaren Regi-
mes. Nach Mr. Messers Ansicht sollte die Akkumulation groBen Kapitals unter
dem Schleier des Geheimnisses verborgen bleiben, damit sie nicht zum Ge-
genstand offentlicher Prifung wird. Ahnlich wie bei der Abstimmung, die ich
im Museum of Modern Art veranstaltete, wird der Zusammenhang, in dem eine
solche Ubersicht stattfindet, zu einem wesentlichen Bestandteil des Systems.
Indem er den Museumskontext vorenthielt, schiitzte Mr. Messer die Inter-



essen jener, die davon profitieren, daB dem Museumspublikum das Bewuft-
sein flr seine eigene gesellschaftliche Rolle abgeht - ein BewuBtsein, das zur
Anderung von Einstellungen und Bindungen fihren koénnte. In Parallele dazu
steht, daB3 er es vermeidet, das Museum und seine augenblickliche Besucher-
schaft in eine groBere gesellschaftliche Perspektive mit moglicherweise
neuem Selbstverstédndnis und anderen Verantwortlichkeiten und Zielvorstel-
lungen zu bringen. Die Absage der Ausstellung war ohne Zweifel ein politi-
scher Akt. Sie verletzte eindeutig die Politik, die Mr. Messer selber fur das
Guggenheim Museum festgelegt hatte und die »aktives Engagement fiir so-
ziale und politische Ziele ausschlieBte.

Indem er die Ausstellung zensierte, lieferte Mr. Messer ein wesentliches
Element flr ein realzeitliches Sozialsystem. Es war ebenso komplex und
moglicherweise noch folgenreicher als die gesellschaftlichen Systeme, die er
zu vermeiden suchte. Das komplementdre Element war meine eigene Ent-
scheidung, die Ausstellung lieber nicht stattfinden zu lassen, als mich seinem
Ultimatum zu unterwerfen und auf die drei Arbeiten zu verzichten. Es wére
jedoch zu keinen nennenswerten Konsequenzen gekommen, hatte ich den
Schwanz eingezogen und nicht sofort eine 6ffentliche Erklarung abgegeben
und fur ihre weitestmogliche Verbreitung gesorgt (eine Kopie von Mr. Mes-
sers Brief mit seinen Absagegrinden war beigeftugt). Damit trug ich die Ange-
legenheit in das groBere Environment der kinstlerisch und politisch wach-
samen Offentlichkeit.

Unwissentlich spielt Mr. Messer die Rolle des Protagonisten in einem
umfangreichen realzeitlichen Sozialsystem. Wie bei friiheren physikalischen
und biologischen Systemen setzt die Bereitstellung voen Schlisselelementen
einen von der Umwelt kontrollierten Prozel3 in Gang, dessen Verastelungen
und Konsequenzen noch nicht absehbar sind. Die Affare kam in zahlreiche
Zeitungen, Zeitschriften, im Rundfunk und Fernsehen sowohl in der Vereinig-
ten Staaten wie in Europa zur Sprache. Edward F. Fry, der Curator der Aus-
stellung, wurde entlassen, weil er die Absage 6ffentlich verurteilt hatte. Mehr
als 130 Kiinstler verkiindeten einen Boykott gegen das Guggenheim Museum
und erklarten: »Uberzeugt davon, daB Thomas Messer, der Direktor des
Guggenheim Museums die Sache der freien Kunst und die Satzung seiner
eigenen Institution verriet, als er Hans Haackes Ausstellung absagte, lehnen
wir, die unterzeichnenden Kiinstler, es gemeinsam ab, unsere Arbeiten im
Guggenheim ausstellen zu lassen, bis die Politik der Kunstzensur und ihre
Vertreter abgeldst sind.«

Wie immer der Konflikt zuletzt ausgehen wird: ich vertraue darauf, dal3 er
das #sthetische ebenso wie das politische BewuBtsein aller Beteiligten er-
weitern wird. Er fithrte zu Verhaltensdnderungen, wird weitere bewirken und
eine Anzahl Entscheidungen fir die Zukunft beeinflussen.
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Aus einer Erklarung von Edward F.Fry

»Mit einem Brief vom 23. April 1971 entlieB mich Thomas Messer, der Direktor
des Guggenheim Museums, aus meiner Stellung als Associate Curator des
Museums und gab als Begriindung an: -lhr ununterbrochenes und aktives
Engagement gegen kirzlich erfolgte Beschlisse gehen Uber legitime Mei-
nungsverschiedenheiten hinaus und machen deutlich, daB wir dort angelangt
sind, wo sich unsere Wege trennen.« Diese neueste Entscheidung Mr. Mes-
sers schlieft sich als unmittelbares Ergebnis an seine Absage der Ausstellung
Hans Haackes an, die am 30. April hatte eréffnet werden sollen und an der
sowohl| der Kiinstler wie ich in den letzten sechs Monaten gearbeitet haben.
Diese beiden Entscheidungen sollten allen am Leben der gegenwartigen
Kunst und des Denkens Interessierten unzweideutig klarmachen, dal3 sich
das Guggenheim Museum, zumindest unter seiner gegenwartigen Leitung,
von der schopferischen und gelehrten Gemeinschaft New Yorks und der
Nation abgesetzt hat.

Obwohl ich entlassen wurde, weil ich als Fachmann und &ffentlich Hans
Haacke gegen Mr. Messers Versuch unterstitzt hatte, Teile der Ausstellung
zu tilgen und zu zensieren, bin ich jetzt wie damals gezwungen, die Freiheit
eines Kunstlers tber alle Fragen der blrokratischen Loyalitat gegenuber einer
Institution zu stellen. Anders zu handeln, wéare eine Flucht in die Karriere-
mentalitdt und eine Praktik der Selbstzensur angesichts lebendiger Kultur-
und Sozialwerte. Mr. Messer sieht in einem Museum eine Zitadelle, die gegen
Einbriche aus der Wirklichkeit zu schitzen ist - auch gegen Kiinstler, falls
sie nicht seine Anstandsnormen erfillen. Eine derartige Einstellung beruht
auf einer falschen Auffassung von Kunst und ihrem gesellschaftlichen Bezug.
Es ist eine Einstellung, die - so vertretbar sie in einem anderen Zeitalter ge-
wesen sein mochte - als sicheres Mittel fiir den Niedergang einer Institution
in vornehme Vergessenheit sorgt.«



Kinstler-Boykott des Guggenheim-Museums

Uberzeugt davon, daB Thomas Messer, der Direktor des Guggenheim Mu-
seums, die Sache der freien Kunst & die Satzung seiner eigenen Institution
verriet, als er Hans Haackes Ausstellung absagte, lehnen wir, die unterzeich-
nenden Kinstler, es gemeinsam ab, unsere Arbeiten im Guggenheim ausstel-
len zu lassen, bis die Politik der Kunstzensur und ihre Vertreter abgelost sind.

Kinstlerverzeichnis nach dem Stand vom 4. Juni 1971

Cecile Abish
Carole Alonge
Carl Andre
Benny Andrews
Arakawa

Arman

Alice Aycock
John Baldessari
Victoria Barr

Bob Barry

Lynda Benglis
lohn Best

Mel Bochner

Bili Bollinger
Louise Bourgeois
Paul Brach

Daniel Buren
Donald Burgy
ocott Burton
Cynthia Carlson
Rosemarie Castoro
James Carullo
Judy Chicago
Ellen Cibula
Elizabeth Clark
Christopher Cook
John Czerkowicz
Agnes Denes
Sheila de Bretteville
Frazer Dougherty
Juan Downey
Peter Downsbrough
Tom Doyle

Jean Dupuy

Paul Earls

Doug Edge
Susan Elias
Oyvind Fahlstrom
Raphael Ferrer
Larry Fink
Richard Francisco
Bici Forbes
Marilyn Fox
Sonya Fox

Chris Gianakos

Marianne Gillies
Sarah Ginsberg
Phil Glass
Morris Golde
Leon Golub
John Goodyear
Dan Graham
Bob Guillemin
Virginia Gunter
Ira Joel Haber
Susan Hall

Tim Hamill
Lloyd Hamrol
Gerald Hayes
Mary Heilman
Al Held

Geof Hendricks
Jon Hendricks
Francis Hewitt
Dolores Holmes
Douglas Huebler
Helene Hui
Michio lhara
Isobe

Bob Israel

Bill Jacobson
Laurace James
Neil Jenney
Poppy Johnson
Donald Judd
Craig Kauffman
David Kibby
William King
Alison Knowles
Ted Kraynik
Leslie Larkin
Diane Len

Mon Levinson
Robert C. Lewis
leffrey Lew

Sol LeWitt
Vinnie Longo
lrvin Mann
Brice Marden
Gordon Matta

Tom McNulty
Brenda Miller
Mary Miss
Charlotte Moorman
Robert Morris

Bob Moskowitz
Forrest Myers
Ursula Myers

Brian O'Doberty
Claes Oldenburg
Manuel Perry
Irving Petlin
Richard Pettibone
Shirley Pettibone
Bridgit Polk
Katherine Porter
David Prentice
Laurin Raiken
Anthony Hamos
Hobert Rauschenberg
David Raymond
Johann Saalenraad
Alfons Schilling
Miriam Shapiro
Jackeline Skiles
Robert Smithson
Kenneth Snelson
loan Snyder

Keith Sonnier
Nancy Spero
Frank Stella
Wolfgang Stoerchle
Amy Stromsten
Morton Subotnik
William Taggert
Paula Tavins

Jean Toche

Marvin Torffield
Wen Ying Tsai
Eugene Tulchin
Suzanne Vanlandingham
Peter van Riper
Bernar Venet
Kestutis Zapkus
Barbara Zucker 71
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Entwiirfe von nicht-ausgefiihrten Projekten

Kalt-warmes Environment
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Ein rechteckiger Raum wird in zwei gleiche Abschnitte unterteilt. In der einen Halfte stromt warme
Luft aus einem FuBBbodengitter nach oben und wird von einer porosen Decke aufgesogen. In der
anderen Halfte stromt kalte Luft aus einer porosen Decke nach unten und wird durch ein Gitter
auf dem Fulbboden aufgesogen. Daher wird die eine Halfte des Raums warm und die andere ohne
eine sichtbare Trennung zwischen den beiden kalt sein. Besucher durften dadurch, dal} sie in die
bestehenden Richtungen der Luftstromungen eingreifen, in den Grenzzonen die Verhaltnisse aus
dem Gleichgewicht bringen.

Umwelt-Ubertragung
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Ein grolber weiber Raum in der Gestalt eines vertikalen Zylinders. In der Mitte eine Vorrichtung
zur optischen Projektion, angebracht auf einem langsam rotierenden Drehtisch, so daB die Pro-
jektionen wie der Strahl eines Leuchtturms ber die gekrummten Wande streichen. Rings um den



Raum sind Lautsprecher so hinter den Wanden installiert, daB die Schallausstrahlung tatséchlich
der Bewegung der projizierten Bilder folgen kann (eine weniger wiinschenswerte, doch billigere
Fassung bestéande darin, einen einzigen Lautsprecher auf den Drehtisch zu montieren).
Entsprechend dieser Anlage im Museum sind Schall- und Bildaufzeichnungsgerate auf einem
Lastwagen installiert. Wie die Projektionseinrichtung ist die Aufzeichnungseinrichtung auf einen
langsam rotierenden Drehtisch montiert. Sie tastet standig den 'Horizont' ab. Wahrend der Aus-
stellungsstunden fahrt der Lastwagen durch das ganze Stadtgebiet von Los Angeles und fangt
dabei stdndig das in den durchfahrenden StraBen Sichtbare und Hérbare ein.

Das aufgezeichnete Material wird unmittelbar und ohne Zeitverzégerung ins Museum ibertragen
und dort auf die Wande projiziert oder durch die Lautsprecher des Raumes ausgestrahlt. Zuwei-
len werden Besucher zwischen Projektor und ‘Bildschirm’ stehen. Infolgedessen werden ihre
Schatten auf der Wand erscheinen, und sie selber werden zum 'Bildschirm'. Alle Gerausche, die

sie machen, werden sich mit den von Lastwagen in den Raum gesendeten StraBengerduschen
vermischen.

Wetterzyklische Simulation

COL> PULATIE
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Mit Ausnahme eines Ganges entlang den Wanden rings um den Raum nimmt den ganzen Ful3-
boden ein niedriger Behélter ein, in dem Wasser auf so hoher Temperatur gehalten wird, dab es
in sichtbaren Dampfwolken verdunstet. Eine gekihlte Platte ist unter der Decke ubelr_hidern
Behalter befestigt. Bei einer entsprechenden Klimatisierung des Raums und bei einer K ung
der Platte steigt das erhitzte Wasser vom Behalter zur E?ec:ke_ auf, kpndensilert anlderl P!attel_un

regnet schlieBlich von der Platte in das ErhitzungsgefaB. Einzelheiten wéren mit einer Klima-

anlagefirma zu erarbeiten.

13



Lebensdaten

1936
1956

1956-1960

1960-1961

1961 (Herbst)

1962

1963 (Herbst)

1964-1965

1965 (November)
1966

19661967
1967 bis heute

Geboren in Kéln

Abitur am Nicolaus-Cusanus-Gymnasium,
Bad Godesberg

Studium an der Staatlichen Hochschule fur
Bildende Kinste, Kassel. Staatsexamen
Stipendium des Deutschen Akademischen
Austauschdienstes; Studium der Drucktech-
niken bei S. W. Hayter im Atelier 17, Paris
Mit einem Fulbright-Reisestipendium in die
Vereinigten Staaten

Stipendiat der Temple University; Aufent-
halt in Philadelphia und New York; Fellow-
ship am Pratt Graphic Art Center; Ubersied-
lung nach New York

Riuckkehr in die Bundesrepublik; Lehrtétig-
keit an der Pddagogischen Hochschule Kett-
wig; wohnhaft in Koln (bis Herbst 1965)
Lehrtatigkeit an der Modeschule Dissel-
dorf (sechs Monate), am Gymnasium Kreuz-
gasse Koln, an der Volkshochschule Koln
Rickkehr nach New York

Gastdozent an der University of Washing-
ton, Seattle; Lehrtatigkeit am Douglas Col-
lege, an der Rutgers University, in New
Brunswick, New Jersey

Lehrtatigkeit am Philadelphia College of Art
Lehrtatigkeit bei der Cooper Union, New
York

Abbildungsverzeichnis

1 Ohne Titel, 1960, Ol auf Leinwand, 94 x 48,3 cm, Samm-
lung des Kunstlers

2 Ohne Titel, 1960, Aquatinta, 22,8 x 38,4 cm, Sammlung des

Kunstlers

3 Spiegelrelief (Mirror Relief) Paris, 1961, aluminiumbe-
schichtetes Vinyl auf Pappunterlage, auf Holzfaserplatte
montiert, 63,5 x 63,5 cm, Sammlung des Kinstlers

4 La Bataille de

Reichenfels, Philadelphia, 1961, hochpolier-

ter Stahl, 20,3 x 20,3 cm, Collection Bernard Aubertin,

Paris

11

12

13

14

15

16

17

18

19

20

Revolution-Counterrevolution, Philadelphia, 1962, Acryl-
glas, rostfreier Stahl, 20,3 x 20,3 x 10,2 cm, Sammlung des
Kunstlers

Regenturm (Rain Tower), New York, 1962, Acrylglas und
Wasser, 83,2 x 10,2 x 10,2 cm. Sammlung Wilfred P. Co-
hen, New York.

Der Besucher dreht die Skulptur um und |&Bt so das Was-
ser von Ebene zu Ebene laufen

Rinnsale (Trickle Piece), 1963, Acrylglas und Flussigkeit,
58,4 x 12,7 x 12,7 cm. Sammlung des Kinstlers.

Wie bei allen Tropf-Arbeiten dreht der Beschauer diese
Skulptur um, um sie zu aktivieren.

Kondensationswiirfel (Condensation Cube), Erste Fassung:
New York, 1963, Acrylglas, Wasser, Licht, Luftstromun-
gen, Umwelttemperatur, 60,3 x60,3x60,3cm, Privatsamm-
lung

Kondensationswurfel, Ausschnitt aus Abb. 8

Tropfkugel (Spherical Dripper), 1964, Acrylglas und Was-
ser, Durchmesser 29,4 cm. Sammlung Gunther Uecker,
Disseldorf

Doppeldecker-Regen (Double-Decker Rain), 1963, Acryl-
glas und Wasser, 12,1 x 356 x 356 cm, Universitatsmu-
seum Bochum, Sammlung Albert Schulze-Vellinghausen.
Vom Betrachter umzukehren,

Sédule mit zwei Flissigkeiten (Two-Liquid-Column), 1964,
Acrylglas und zwei unvermischbare FlUssigkeiten, Hohe
31,1 cm, Durchmesser 6,4 cm, Sammlung des Kinstlers.
Vom Betrachter umzukehren.

Sédule mit zwei Flussigkeiten und Sperre (Two-Liquid Co-
lumn with Barrier), 1964, Acrylglas und zwei unvermisch-
bare Flissigkeiten, Hohe 61 cm, Durchmesser 6,4 cm,
Sammlung des Kinstlers.

Vom Betrachter umzukehren.

Flissiges Brett (Two-Liquid Box), 1964, Acrylglas und zwei
unvermischbare Flussigkeiten, 62,2 x 19,7 cm, Frihere
Sammlung Lucio Fontana, Mailand.

Vom Betrachter umzukehren.

Scylla und Charybdis, 1964, Acrylglas und zwei unver-
mischbare Flussigkeiten, 59,7 x 19,7 x 1,9 cm, Sammlung
des Kinstlers.

Vom Betrachter umzukehren.

GroBBe Welle (Large Wave), 1964/65, Acrylglas und Was-
ser, 30,5 x 246,8 x 2,56 cm, Collection Mr. und Mrs. George
Rickey, East Chatham, New York.

Hangt waagerecht an Nylonschniren von der Decke. Vom
Betrachter zu schwenken.

Wasserwaage (Water Level), 1964, Acrylglas und Wasser,
Léange 142 cm, Durchmesser 8,3 cm. Sammlung des Kinst-
lers.

Hangt waagerecht an Nylonschniren von der Decke. Vom
Betrachter zu schwenken.

Langsame Luftblase (Slow Bubble), 1968 (1. Fassung 1964),
Acrylglas und Flussigkeit, Luftblase, Hshe 38 em, Durch-

messer 5,7 cm, in einer Auflage von 20 Stiick hergestellt.
Vom Betrachter umzukehren.

Flaumfedern (Feather). 1964,

Eine an einem Bindfaden hangende Feder reagiert auf
Luftbewegungen in einem Zimmer.

Blaue Seide in einem Luftstrahl flatternd (Blue Silk, Blown
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by Air Jet from Fan), 1964, Seide, Ventilator im Gehéuse,
Héhe ca. 183 cm

WeiBe Wellenlinie (White Waving Line), 1967, Chiffon,
Ventilator, Gehéuse, Hohe ca. 280 cm, Sammlung des
Kunstlers.

Ein von einem Ventilator erzeugter vertikaler Luftstrom
hélt einen sich bewegenden Chiffonstreifen in der Schwebe.
Schaum (Foam), Kéln, 1964 (Ausschnitt) Seifenblasen, Luft.
In ein Acrylglasrohr von Seifenwasser wird vermittels einer
kleinen Pumpe von unten Luft gepumpt. Die resultierende
Wasserbewegung produziert Schaum, der aus der oben
offenen Rohre herauswéchst und sich wie eine Schlange
an der Aubbenwand herabwindet.

Chiffonbeutel in kreisendem Luftstrom (Chiffon Bag in
Rotaring Airstream), 1964, Hohe ca. 122 cm.

Ein Ventilator blast einen teilweise luftdurchlassigen Beu-
tel auf und versetzt ihn in eine Kreisbewegung.

Beutel sich aufrichtend und zusammensackend (Inflating-
Deflating Bag), 1964, Hohe ca. 168 cm.

Von einem Ventilator mit Unterbrecher aktiviert, steht ein
luftdichter Plastikbeutel abwechselnd auf und fallt wieder
zusammen.

Schwebende Kugel (Floating Sphere), 1964, Ballon von
ca. 100 cm Durchmesser, Ventilator, Gehause. Sammlung
des Kiunstlers.

Ein von einem Ventilator erzeugter schrager Luftstrom hélt
einen Ballon in der Schwebe.

Blaues Segel (Blue Sail), 1965, Blauer Chiffon, 244 x 244
cm, Schwenkventilator. Sammlung des Kinstlers.

Eine Chiffonbehn ist mit Schniren an den 4 Ecken an der
Decke aufgehangt. Ein aufsteigender Luftstrom wandert
von einer Seite des Stoffs zur anderen und bewirkt eine
standige Ausgleichsbewegung des Stoffs, wenn sich eine
Seite hebt und die andere senkt.

Fliegen (Flight), 1967, Chiffonfallschirm, Héhe ca. 100 cm,
Ventilator, Gehduse. Sammlung des Kinstlers.

Ein von einem Ventilator erzeugter vertikaler Luftstrom
halt einen Chiffonfallschirm in der Schwebe.

Kugel in schréagem Luftstrahl (Sphere in Obligne Air Jet),
1964, Ballon von ca. 50 cm Durchmesser, Ventilator, Ge-
hause, Sammlung des Kunstlers.

Sky Line, Central Park, New York, 23. 7. 1967, heliumge-
fillte Ballons von 30 cm Durchmesser an einer etwa 200 m
langen Nylonschnur. Diese Arbeit wurde 1967 zweimal wie-
derholt, einmal im Central Park und einmal am Massachu-
setts Institute of Technology, Cambridge, Mass.

Schmaler weiBer FluB (Narrow White Flow), 1967/68, weilBe
Acetatseide 10,8 x 1,2 m, Ventilator, Gehduse. Sammlung
des Kinstlers.

Ein unter der Seide hindurchlaufender Luftstrom bewirkt
eine zyklische Folge von Wellenbewegungen.
Photoelektrisches vom Betrachter kontrolliertes Keordina-
tensystem (Photo-Electric Viewer-Controlled Coordinate
System), 1966 (ausgefihrt 1968), Raum 305 cm hoch, 345
cm lang, 345 cm breit, 14 Infrarot-Projektoren, 14 photo-
elektrische Zellen, 28 weiBe Gluhbirnen.

Zwei Gruppen infraroter Strahlen durchschneiden recht-
winklig den Raum und bilden ein Koordinatennetz ent-
sprechend den an den Wanden angebrachten Gluhbirnen.
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Die Anwesenheit und der rdumliche Standort eines Be-
trachters werden von aufleuchtenden Glithbirnen angezeigt,
wenn die zugehorigen Infrarot-Strahlen unterbrochen wer-
den.

Wandernde Hochspannungsentladung (High Voltage Dis-
charge-Travelling), 1968, Elektroden, Isolatoren, Glasrohr,
Transformator, Ventilator, Elektrizitat, Lange 5,40 m, Durch-
messer 10 cm. Sammlung des Kinstlers.

Ein Hochspannungslichtbogen zwischen zwei Drihten in
einer Glasréhre; ein Ventilator am einen Ende der Réhre
veranlaf3t den Funken, die Dréhte entlangzuwandern. Nach
Ankunft am Ende der Drahte und seinem Abreillen setzt
der Bogen wieder am Anfang ein und durchléuft damit einen
Zyklus.

Zyklus (Cycle) 27.-29. 5. 1969, Dach von 95 East Houston
Street, New York. Durchlécherter PVC-Schlauch, Pumpe,
Wasser.

Wasser wird kontinulerlich in den Schlauch gepumpt, der
an der Dachkante rundum angelegt ist. Es sickert durch
zahlreiche kleine Lécher im Schlauch und rinnt zur tiefer-
liegenden Mitte, den Unebenheiten der Dachoberflache
folgend. Von dortwird es erneut von der Pumpe angesaugt.
Zirkulation (Circulation), 1969, PVC-Schlduche, Elektro-
pumpe, Wasser, Luftblasen.

Wasser zirkuliert stdndig durch ein Netz von Schlduchen,
wobei es sich in den Schlduchen von groBem Durchmesser
schnell, durch die von kleinem Durchmesser aber sehr lang-
sam bewegt. (Spétere Fassungen 1970, 1971).

Eisstab (lce Stick), 1966 (geplant 1964), Kihlaggregat,
elektrische Regler, Hohe 1778 cm, Grundfldche 61 x61 cm.
Sammlung Art Gallery of Ontario, Toronto.

Luftfeuchtigkeit kondensiert und bildet auf dem bloBge-
legten Kuhlstab eine Eisschicht. Umfang und Oberfléchen-
struktur der Eisschicht hangen von Temperatur und Feuch-
tigkeit der Umgebung ab.

Eistisch (lce Table), 1967, Kuhlaggregat, elektrische Reg-
ler, 45,7 x 91,4 x 91,4 cm.

Luftfeuchtigkeit kondensiert auf der Kuhlplatte und bildet
wie beim >Eisstab« (Abb. 35) eine Eisschicht.

Dampf (Steam), 1967, Rostfreier Stahl, Kupfer, Wasserer-
hitzer, elektrische Regler, Wasser, 22,9x 91,4 x 91,4 cm.
Wasserdampf wird erzeugt, der anschlieBend auf dem
sEistisch« (Abb. 36) kondensiert, mit dem diese Arbeit zu-
sammenwirken soll.

Symbiotisches Wasseribertragungssystem (Symbiotic Wa-
ter Transfer-System), 1969, Wassererhitzer, Luftfeuchtig-
keit, Wasser, elektrische Regler, rostfreier Stahlbehalter,
Kihlaggregat.

Eine leicht verbesserte Fassung des kombinierten Systems
von Abb. 36 und Abb. 37. Vom Kihlstab tropfendes Schmelz-
wasserwird in dem unmittelbar darunter befindlichen Was-
serdampfbehélter aufgefangen, wodurch es in das Was-
ser-Dampf-Eis-System zurtickkehrt.

Schwimmender Eisring (Floating Ice Ring), 1970, Acryl-
glaskasten, 20,3 x 121,9 x 121,9 cm, Kuhlaggregat, Wasser,
elektrische Regler, Galerie Onnasch, Kaln.

Wasser gefriert um die ringférmige Kihlschlange. Derent-
stehende Eisring ist leichter als Wasser und schwimmt an
der Oberflache. Feuchtigkeits- und Temperaturverande-
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rungen in der Umgebung adndern Art und Ausmabl der Eis-
bildung.

Niederschlag minus Verdunstung, Wasserstdnde in einer
Réhre, die wahrend der Ausstellung »557087« vom 5. 9. bis
8.10. 1969 im Seattle Art Museum, Seattle und vom 13. 1.
bis 8.2.1970 in der Vancouver Art Gallery, Vancouver,
Kanada im Freien aufgestellt worden ist.

Acrylglasrohr Hohe 162 cm.

Tabelle der Wasserstidnde zu Niederschlag minus Ver-
dunstung, Abb. 40. Wahrend der beiden Ausstellungen war
das Rohr im Freien in vertikaler Position installiert. Regen-
wasser wurde in der Rohre eingefangen; gleichzeitig ver-
dunstete es in der Rohre. Im Laufe der Ausstellung wurde
der Wasserstand taglich um 12 Uhr mittags gemessen, an
der Rohre markiert und in eine Tabelle eingetragen.

Wind in Wasser: Schnee (Wind in Water: Snow), 15. 12.
1968, Dach von 95 East Houston Street, New York.

An einem willkirlich gewahlten Tag wurden Leute auf das
Dach von Haackes Atelier eingeladen. Die Arbeit sollte
eine Demonstration des Wetters an diesem Tag sein. Es
fiel der erste Schnee.

Zusatzprotokoll zu Abb. 42, Wetterkarte Uuber den geogra-
phischen Zusammenhang der Wetterentwicklung.
Klimaaufzeichnung in einer Kunstausstellung (Recording of
Climate in Art Exhibition), 1970 (geplant 1969), Thermo-
graph, Barograph, Hydrograph.

Die Instrumente sollten wahrend der mehrwéchigen Aus-
stellung standig arbeiten; in dieser Zeit waren Tempera-
tur, Feuchtigkeit und Luftdruck aufzuzeichnen. Der Kinst-
ler zog die Arbeit aus der Ausstellung zurick, weil die In-
strumente nicht zulanglich gewartet wurden.
Klimaaufzeichnung in einer Kunstausstellung: Kurven
Schneehaufen schmelzend und verdunstend, (Snow Pile:
Melting-Evaporating), 10., 11., 12.2. 1969, Dach von 95
East Houston Street, New York.

Ein Schneehaufen schmilzt und verdunstet. Fest gestampf-
ter Schnee schmilzt und verdunstet langsamer.
Gegossenes Eis gefrierend und schmelzend (Cast Ice:
Freezing and Melting) 3.-5. 1. 1969, Dach von 95 East
Houston Street, New York.

Bei grober Kalte wurde Wasser hinter einer provisorischen
Barriere auf dem leicht geneigten Dach verschittet. Es ge-
fror hinter der Barriere und auf dem Weg zum AbfluB.
Graben im Schnee parallel zur von den Gezeiten bestimm-
ten Schneegrenze (Trench Dug in Snow, Parallel to Con-
tour of Snow Made by Tideline), 1969, Coney Island.

Der Graben bezeichnet die Linie, die durch die Kombina-
tion von Topographie des Standes und den Gezeiten an
dieser bestimmten Stelle entstand.

Eisscheibe in gefrorener Umgebung (lce Disc in Frozen
Environment), 16.12 1968, Dach von 95 East Houston
Street, New York.

Unter Verwendung eines Plastik-Schwimmbeckens wvon
ca. 150 cm Durchmesser erzeugte der Kiinstler eine Eis-
scheibe. Bei wechselnden Wetter- und Temperaturbedin-
gungen schmolz das Eis, sprang und gefror erneut.
Spruhregen der Ithacafalle auf einem Seil gefrierend und
schmelzend (Spray of Ithaca Falls: Freezing and Melting
on Rope), 8. 2. 1969, Seil etwa 30 m lang.
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Im Winterwetter unter dem Wasserfall ausgespannt, setzte
das Seil Eis an und hing dank dem zusétzlichen Gewicht
durch.

Windraum (Wind Room), Seattle 1969, (erstmals ausge-
fuhrt 1968). Starke Ventilatoren, Maschendraht-Schutz-
gitter.

Topographisches Projekt (Topographic Contour Project)
1968, Fort Greene Park, Brooklyn (unausgefiihrtes Pro-
jekt). Das Gebiet zwischen zwei topographischen Linien,
die einen Hohenunterschied von drei Metern bezeichnen,
soll solange unbebaut und unberihrt bleiben, wie der Park
existiert.

Nebel, Versumpfung, Erosion (Fog, Swamping, Erosion),
August 1969 (Seattle), Nebeldisen, Schlauch.

Ein feiner Regen fallt stetig auf den Boden ringsumher
und bewirkt Versumpfung und an Ablaufstellen Erosion.
Kunstliches Klima eine bestehende Vegetation beeinflus-
send (Artificial Climate Affecting Existing Vegetation)

St. Paul de Vence, Frankreich, 1970

Wassersprenger, Schlauch.

Eine Flache in einem trockenen mediterranen Wald wird
stetig mit einem Spruhregen benetzt, was das Wachstum
der vorhandenen Vegetation beeinfluf3t.

Verpflanztes Moos in kinstlichem Klima am Leben erhal-
ten (Transplanted Moss Supported by Artificial Climate),
St. Paul de Vence, 1970, Nebeldisen, Schlauch, Wasser.
Moos wird aus einer klimatisch andersartigen Region in
einen trockenen mediterranen Wald verpflanzt und durch
die erhdhte Feuchtigkeit von verstaubtem Wasser am Le-
ben erhalten.

Wasser in Wind (Water in Wind), Sornmer 1968, Dach von
95 East Houston Street, New York, Nebeldisen, Pumpe,
Wasser, Wind.

Wasser in Form von Nebel wurde in die Luft und die herr-
schenden Winde zerspriiht.

Graswdrfel (Grass Cube), 1967, Acrylplastik, Erde, Gras-
samen, Licht, Wasser, Luft.

Grassamen wird geséat und geht auf.

Grass Grows, 1969, :Earth«-Ausstellung, Andrew Dickson
White Museum, Cornell University, Ithaca, N.Y., Erde,
Grassamen, Licht, Wasser, Luft.

Bowerysamen (Bowery Seeds), 1970, Dach von 95 East
Houston Street, New York, Erde, Wind, Flugsamen, Luft,
Sonnenlicht.

Ameisenkooperativ (Ant Co-op), 1969, Acrylgras, Sand,
Ameisen, zerkleinerte Getreidekdrner.

Ameisen kommen in einen durchsichtigen, teilweise mit
Sand gefillten Plastikbehélter und werden mit zerkleiner-
ten Getreldekdrnern gefittert. Im Lauf der Zeit organisie-
ren sie ihre Tatigkeiten, Wege und andere Sozialfunktio-
nen in dieser neuen Umgebung.

Lebendes Flugsystem (Live Airborne System) 30. 11. 1968
(1. Plan 1965), Seemdven, Brotkrumen, Ozean bei Coney
Island.

Brotkrumen werden in den Ozean geworfen und locken
Méven an, sich von ihnen zu erndhren.

Kuken ausschlipfend (Chickens Hatching), 1969, sNew
Alchemy: Elements, Systems and Forces: Ausstellung, Art
Gallery of Ontario, Toronto.
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Befruchtete Eier, Brutkésten, Lampen, elektrische Regler.
Eier werden in Brutkésten ausgebritet. Einen Tag nachdem
die Kiken ausgeschlipft sind, werden sie in einen ge-
warmten Stall umgelegt. Der Stall wird zunehmend unter-
teilt, so daB die jeweils in wéchentlichem Abstand neu

schlupfenden Kiken in gesonderten Abteilungen unter-
gebracht werden kénnen.

Kiken ausschlipfend, Detail von Abb. 62
Zehn Schildkroten freigelassen (Ten Turtles Set Free), 20.
71.1970, St. Paul de Vence, Frankreich.

Ziege in einem Wald weidend (Goat Feeding in Woods),
1970, St. Paul de Vence.

Eine angeseilte Ziege n&hrt sich von der Vegetation des
Waldes. Sie wird an wechselnden Stellen angepflockt.
Norbert: »All systems go«, 1970-1971, Mynahvogei (ver-
storben).

Ein Mynahvogel wurde direkt wie auch durch eine Band-
aufnahme der menschlichen Stimme unterrichtet, den Satz:
»All systems go« von sich zu geben.

Moma-Erhebung (Moma Poll), 1970.

Besucher der Ausstellung »Information< im Museum of
Modern Art, New York (30. 6. bis 20.9.) erhielten nume-
rierte Stimmzettel, die sie je nach positiver oder negativer
Antwort in eine Urne werfen sollten. Im Verlauf der Aus-
stellung waren regelméBig Tabellen Uber die Ergebnisse
zu fOhren. Auch tber die Gesamtzahl der Museumsbesu-
cher wéhrend der Ausstellung, sowie die Zahl der ver-
kauften Eintrittskarten und der Besucher mit freiem Ein-
tritt waren Aufzeichnungen zu machen.

Geburts- und Wohnprofil von Galeriebesuchern (Gallery-
Goers' Birthplace and Residence: Information-Gathering),
1969.

Besucher von Haackes New Yorker Ausstellung in der Ho-
ward Wise Gallery 1969 wurden gebeten, mit Stecknadeln
ihren Geburtsort und ihren gegenwértigen Wohnsitz auf
roten und blauen Karten zu bezeichnen.
Fotodokumentation zum Wohnprofil von Galleriebesu-
chern, Ausstellung in der Galerie Paul Maenz, Kéln 1971
Denkmal der Strandverschmutzung (Monument to Beach
Pollution), August 1970, Carboneras, Spanien.

Aller Abfall menschlicher Herkunft - im Gegensatz zu dem
aus natiirlichen Quellen - wurde auf einem Strandabschnitt
von ca. 200 m Lange und 50 m Tiefe gesammelt und auf
einen Haufen geworfen.

Hinweis auf Carl Samuel Sélavy Haacke, Geburtsregistrie-
rungsschein, New York University Hospital, 13. 1. 1969
Nachrichten (News), 1969/70, »Software«-Ausstellung vom
16. 9. bis 8. 11. 1969 im Jewish-Museum, New York.
Fernschreiber internationaler Nachrichtenagenturen Uber-
mitteln die letzten Meldungen in die Ausstellung. Die
Druckfahnen sammeln sich auf dem Boden.

Auszug aus Shapolsky et al Manhattan Immobilienbesitz -
ein gesellschaftliches Realzeitsystem, Stand 1.10. 1971
214 E 3 St. Block 385, 10t 11

4 Etagen Miethaus ohne Aufzug geméaf altem Gesetz
Eigentumer Harpmel Realty, Inc., 608 E 11 St., New York
City

Unterschrift auf Vertragen von Harry J. Shapolsky, Presi-
dent (1963) Martin Shapolsky, President (1964)
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Principal Harry J. Shapolsky (laut Real Estate Directory of
Manhattan)

Erworben 21.8.1963 von der John the Baptist Founda-
tion, Postadresse The Bank of New York, 48 Wall St,
New York City, fur $ 237000.- (auch fur 7 andere Ge-
béaude)

$ 150000.- Hypothek mit 69, Zinsen, 19.8. 1963, fillig
19. 8. 1968, Glaubiger The Ministers and Missionaries Be-
nefit Board of the American Baptist Convention,

475 Riverside Drive, New York City (auch auf 7 anderen
Gebéuden)

Steuerwert des Bodens $ 25000.-;: Gesamtwert $ 75000.-
(einschlieBlich 212 und 216 E 3 St.), 1971.

Auszug aus Shapolsky et al Manhattan Immobilienbesitz -
ein gesellschaftliches Realzeitsystem, Stand 1.10. 1971
608 E 11 St.

Block 393, 10t 11

25 x 94 feet, Ladengebdude ohne Obergeschosse.
Eigentumer 194 Ave. A Realty Corp., 608 E 11 St., New
York City

Unterschrift auf Vertragen von Sam Shapolsky, President
(1958) Harry Shapolsky, President (1960) Alfred Fayer,
Vicepresident (1958)

Principal Harry J. Shapolsky (laut Real Estate Directory of
Manhattan)

Erworben 27. 3. 1963 von Surenkon Realties Inc.,

608 E 11 St., New York City, Harry J. Shapolsky, President.
Keine Hypotheken (1971)

Steuerwert des Bodens $ 8500-: Gesamtsteuerwert $
24 000.- (1971)

Auszug aus Sol Goldman & Alex Dilorenzo Manhattan Im-
mobilienbesitz - ein gesellschaftliches Realzeitsystem,
Stand 1. 5. 1971

6 Hauser mit Dokumentation

Ausstellungen

Einzelausstellungen

1965
1966
1967
1968
1969
1971
1972
1972

Galerie Schmela, Disseldorf

Howard Wise Gallery, New York

Massachusetts Institute of Technology, Cambridge, Mass.
Howard Wise Gallery, New York

Howard Wise Gallery, New York

Paul Maenz, Kéln

Francoise Lambert, Mailand

Museum Haus Lange, Krefeld



Gruppenausstellungen

1962

1964

1965

1966

1967

1968

1969

1971

sNul<, Stedelijk Museum, Amsterdam

,New Prints from Germany, Poland and Russia:, Mu-
seum of Modern Art, New York

,ZERQ«, |.C.A. Philadelphia, Gallery of Modern Art,
Washington »Pilot Shows, Signals Gallery, London

»Nul«, Stedelijk Museum, Amsterdam

;Licht und Bewegung:, Kunsthalle Bern; Palais des
Beaux Arts, Brissel; Kunsthalle Baden-Baden; Kunst-
halle Disseldorf

,Directions in Kinetic Sculpture«, University Art Muse-
um, University of California, Berkeley

sMiscellaneous Notions of Kinetic Sculpture:, Massa-
chusetts Institute of Technology, Cambridge, Mass.
Kinetic Environment 1 & 2<, Central Park, New York

»ars multiplicata«, Wallraf-Richartz-Museum, KéIn

»Plus by Minus: Today's 5, Century:, Albright Knox
Gallery, Buffalo

»Art vivant 1965-68¢, Fondation Maeght, St. Paul de
Vence

»Air Art., Philadelphia Arts Council; Berkeley, Peoria,
Edmonton

»Options«, Milwaukee Art Center; Museum of Contem-
porary Art, Chicago

,The Machine as Seen at the End of the Mechanical
Age:, Museum of Modern Art, New York; Houston; San
Francisco

sEarth Artc, A. Dickson White Museum, Cornell Univer-
sity, Ithaca

'When Attitudes Become Form:, Kunsthalle Bern; Kre-
feld; London

»Other Ideas«, Detroit Institute of Arts

»Place and Process:, Edmonton Art Gallery, Edmonton,
Alberta

»557 087¢, Seattle Art Museum; Vancouver, B. C.

'New Alchemy: Elements, Systems and Forces:, Art
Gallery of Ontario, Toronto

Prospect 69¢, Kunsthalle Dusseldorf

»Art by Telephone«, Museum of Contemporary Art, Chi-
cago

»Plans and Projects as Art«, Kunsthalle Bern; Minchen;
Hamburg

»Tokyo Biennale:, Metropaolitan Museum of Art, Tokyo
Information«, Museum of Modern Art, New York
»Conceptual art, arte povera, land art, Galleria Civica
d'arte moderna, Turin

»Art vivant américain:, Fondation Maeght, St. Paul de
Vence

»Software«, Jewish Museum, New York

»Air«, National Gallery of Victoria, Melbourne; Caracas;
Stedelijk Museum, Amsterdam

»Constructivist Tendencies«, University of California,
Santa Barbara

»Earth, Air, Fire, Water: Elements of Art., Museum of
Fine Arts, Boston

»Multiples<, Philadelphia Museum of Art

»20 Deutsche«, Galerie Onnasch, Berlin/Kéln

»3: new multiple art<, Whitechapel Gallery, London

»Lucht Kunst:, Stedelijk Museum, Amsterdam

,Arte de Sistemas:, Museo de Arte Moderno, Buenos
Aires

,Directions 3: Eight Artists<, Milwaukee Art Center
»Prospect:, Kunsthalle Diusseldorf

.Konzept-Kunst«, Kunstmuseum Basel

»Documenta 5¢, Kassel, Juni bis Oktober

,3rd Bienal de Arte Coltejer<, Medellin

»Art Without Limit:, Memorial Art Gallery of the Univer-
sity of Rochester, Rochester, N. Y.
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Saule mit zwei Flussig:
keiten, 1964, Acrylglas
und zwei unvermisch-
bare Flussigkeiten

Saule mit zwei Flussig
keiten u. Sperre, 1964
Acrylglas mit zwei un
vermischbaren Flussig

kelten

Flussiges Brett, 1964,
Acrylglas und zwei un
vermischbare Flussig-
Keiten

Scylla und Charybdis
1964, Acrylglas u. zwei
unvermischbare Flus

sigkeiten




e s



16 Grobe Welle, 1964/65, Acrylglas und Wasser

i

WA

17 Woasserwaage, 1964, Acrylglas und Wasser

18 Langsame Luftblase, 1968 (1. Fassung 1964), Acrylglas und zahe Flussigkeit, Luftblase [
19 Flaumfedern, 1964, hdangende Feder reagiert auf Luftbewegungen B
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Plastikbeutel, Ventilator mit

Beutel sich aufrichtend und
Unterbrecher

zusammensackend, 1964

23  Chiffonbeutel in kreisendem
Luftstrom, 1964
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26 Blaues Segel, 1965, Blauer Chiffon, Schwenkventilator

25 Schwebende Kugel, 1964, Ballon, Ventilator, Gehause
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4() schmaler wellbber Fluly, 1967 /68, Weilie Acetatseide, Ventilator, Gehause
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33 Zyklus, 27.-29 5. 1969, Dach von 95 East Houston Street, New York. Durchlocherter PVC-
Schlauch, Pumpe, Wasser

34 Zirkulation, 1969, PVC-Schlauche, Elektropumpe, Wasser, Luftblasen
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35 FLisstab, 1966, Kuhlaggregat

elektrische Heaqle;

36 Dampf, 1967, Rostfreier Stahl,
Kupter, Wassererhitzer, elek-

trische Regler, Wasse

37 Eistisch, 1

967, Kuhlaggregat,
elektrische Regler
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38 Symbiotisches Wasserubertragungssystem, 1969, Wassererhitzer, Luttteuct

rostfreier Stahlbehalte: Hl_l"l|._h!l_1||_*[__'_].']|
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PRECIPITATION MINUS EVAPORATION

date @ I
méasured at 12 noon inchees recorder's signature

in tube

located in shrubbery east of Seattls Art Museum Pavilion
gt the Seattle Center Sept. 27 14 ?{i

5

R

from Sept., & through Oect. &5 6 '5/ 2
according to directions given by Hane Haacke Sept. 28 i!’ .
p {C}} /(/‘_ Sept. 29 \5’
1ak {:Tl{' l.['f' !Y I.' € L 3
ate inches recorder's algnature Sept. 5 /1
: 2
Oct, 1
Sapt. ) 5 A

Oct, 2 ~:;4;§i

Qct,

Oct. 4 :5 }if
Cat, & :": Iiilr "? -'.|_‘-:__.:,'i';;_Tﬁr‘- S

Sept, 6

s
&,
~>
-

Sept. 7

Bept A

Sept. 10
Sept . 11
Sept . 12
Sapt. 13
Sapt. 1=
Sent. 15
Sept. 16
Jept 17
Sent. 18
capt. 1%
Sept, 20
Sept. 21
Sept. 22
Sept, 23

Sept. 24

3ept. 26

41 Tabelle der Wasserstande zu Niederschlag minus Verdunstung, Abb. 40

40 Niederschlag minus Verdunstung, Wasserstande in einer Rohre, die wahrend der Ausstellung 557087« vom
5 9. bis 8.10. 1969 in Seattle, und vom 13. 1. bis 8 2.1970 in Vancouver unter dem Titel »955000« im Freien aus-

gestellt worden ist.



42 Wind in Wasser W e

Schnee
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43  Zusatzprotokoll zu Abb. 42, Wetterkarte uber den geographischen Zusammenhang der

Wetterentwicklung
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44  Klimaaufzeichnung In einer Kunstausstellung, 1970 (geplant 1969), Termograph, Barograph, Hydrograph
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45 Klimaaufzeichnung in einer Kunstausstellung: Kurven



46 Schneehaufen schmelzend und verdunstend. 10, 11 ] ' 1969 Dact on 85 East Houston Street. New York
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50 Spriuhregen der Ithacaféalle auf einem Seil gefrierend und schmelzend, 8.2. 1969
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51 "-f""'-,"ll:r||~|||!||, 1969 (erstmals .,E'IZ:-k|-'=r|||!|i 1968), starke Ventilatoren, Maschendrahtschut; SERER =
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52 Topographisches Projekt, 1968, Fort Green Park, Brooklyn (unausgefihrtes Projekt)
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10 rosion, 1969,
53 Nebel, Versumpfung, Eros

Nebeldusen, Schlauch




55 Verpflanztes Moos in kinstlichem Klima am Leben erhal-

ten. 1970 Nebeldusen Schlauch, Wasse!
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56 Wasser in Wind, 1968, Atelierdach von 95 East Hous
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58 Grass Grows, 1969, 'Earth«-Ausstellung, Andrew Dickson White Museum, Cornell University, Ithaca. New York.
Erde, Grassamen, Licht, Wasser, Luft

o R

B

59 Bowerysamen, 1970, Atelierdach von East Houston Street, New York, Erde, Wind, Flugsamen, Luft, Sonnenlicht



60 Ameisenkooperativ, 1969, Acrylglas, Sand, Ameisen, zerkleinerte Getreidekorner



61 Lebendes Flugsystem, 30.11.1968 (1. Plan 1965), Seemoven, Brotkrumen, Ozean by Coney Island
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62 WKuken ausschlupfend, 1969, befruchtete Eier, Brutkasten, Lampen, elektrische Regle!
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b4 Zehn Schildkrioten freigelassen, 20.7. 1670

65 Ziege in einem Wald weidend, 1970

eine angeseilte Ziege nahrt sich von der Vegetation des Waldes
N N iy o
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Atormation

im Museum of Modern Art, New York (30.6. bis

ositiver oder negativer Antwort in eine Urne werfen
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If 'yes'
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if 'no’

into the right box.
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69 Fotodokumentation zum Wohnprofil von Galeriebesuchern Ausstellung in der Galerie

Paul Maenz, Koln, 1971
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Machrichten, 1969/70, :Software«-Ausstellung vom 16. 9. bhis 8. 1
lie letzten Mel
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dungen in die Ausstellung

Hinweis auf Carl Samuel Selavy Haacke, Geburtsregistrierungsschein, New York University
Hospital, 13.1. 1969

Auszug aus Shapolsky et al Manhattan Immobilienbesitz ein gesellschaftliches Realzeit-
system, Stand 1.10. 1971

214 E 3 St. Block 385, lot 11

4 Etagen Miethaus ohne Aufzug gemal altem Gesetz

Auszug aus Shapolsky et al Manhattan Immobilienbesitz - ein gesellschaftliches Realzeit-
system, Stand 1.10. 1971

608 E 11 St. Block 393, lot 11

| adengebaude ohne Obergeschosse
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Ave,
lot 69

539-45 Fifth
Block 1279,
19 X% 190%,
Chatham Associates,
Acquired 11-21'69

Land value »2 650 000,

Inc.

92-96 Fifth Ave.
Block 816, lot 42
103 x 150', 18 story
West Haven Associates,
Acquired 11-11'70
Land value 3545 000,

Inc.,

"_ e
o ....:..-‘.

& e
3 i o
g B
-
el

Newport Associates, Inc.
Acquired 10-22'G6G4

Land value $340 000,

18-22 Fifth
Bl(ﬁ'l{ 57/_.’ 3

Ave,
Lot 38
Newport Associates, Inc,
Acquired 7-20'64
Land value $420 000,

Auszug aus Sol Goldman & Alex Dilorenzo Manhattan Immobilienbesitz -

0. 191
mit nl'1L-l;r'||t"|f_||||||'|

-E"-| -_1f'|'.“_| |

|.| I"i e L) =

[ireproof elevator

total value 33

41 Fifth Ave.
Block 568, lot 6
04 x 141', 15 story fireproof

total value $1

13 story office bldg.

total value 24 500 000

531-37 Fifth Ave.
Block 1279, lot 1
125 x 140', 33 story office bldg.
Chatham Associates, Inc.,
Acquired 11-21'69
Land value %3 700 000, total value $7 000 000
509 Fifth Ave.
Block 1277, lot 72
37 x 123%Y, 12 story clitfice bldg.
B Chatham Associates, Inc.
Acqguired 4-12'71
Land value $850 000, total value $1 700 000

apt. bldg.
000 000
elevator apt. bldg.

205 000

80 x 124', 17 story fireproof elevator apt. bldg.

total value $1 560 000

ein gesellschaftliches Realzeitsystem
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Uber die Autoren:

Hans Haacke, geb. 1936 in K6ln, studierte an der Staatlichen
Werkakademie Kassel und machte dort 1960 sein erstes Staats-
examen fir das kﬁnstlerische'Lehramt.jMit einem Stipendium des
Deutschen Akademischen Austauschdienstes lebte er dann fiir ein
Jahr in Paries und arbeitete im Atelier 17 von S.W. Hayter. 1961
z0g er mit einem Fulbright-Stipendium nach Philadelphia, USA,
und war an der Temple University immatrikuliert. 1962 siedelte
er nach New York ilibery, wo er mit der Unterbrechung eines zwei=
Jahrigen Deutschlandaufenthaltes seither lebt. Er hat in Deutsche-
land und den Vereinigten Staaten unterrichtet. Gegenwirtig lehrt
er als Assistant Professor an der Cooper Union for the Advance-
ment of Science and Art in New York. Seine Arbeiten sind in

Museen Europas, Nord~- und Siidamerikas, Australiens und Japans
gezeigt worden,

Edward ¥F. Fry, gebe 1935 in Philadelphia, USA, studierte Litera-
tur an der Princeton University, Kunstgeschichte an der Harvard
University und betrieb an der Sorbonne Forschungsarbeiten mit
einem Fulbright-Stipendium. Von 1963 big 1966 lehrte er an der
Princeton University. AnschlieBend war er bis 1971 Associate
Curator am Solomon R. Guggenheim Museum in New York. Gegenwidrtig
unterrichtet er als Visiting Professor Kunstgeschichte des 20,
Jahrhunderts an der Yale University.

Er schrieb Essays zur Kunst des 2o, Jahrhunderts und besonders

zur aktuellen Kunst. 1966 erschien im Verlag M.DuMont Schauberg
gseine Publikation: 'Der Kubismus'.
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