Die wiedergefundene Zeit

»Man hat die Wissenschaft als ein Schiff bezeichnet, das all-
mahlich umgebaut wird, wahrend man es gleichzeitig schwimm-
tinig halt: Ein Planke-um-Planke-Verfahren, bei dem in jedem
einzelnen Zeitpunkt der grofBite Teil des Fahrzeugkorpers in-
takt bleibt. Die Kunstgemeinschaft tendiert dazu, sich so zu
verhalten, als séBe sie in einem gleichartigen Schiff, doch der
Umbau geht nicht so geordnet vonstatten. Die Passagiere auf
dem Oberdeck lassen sich irritieren, weil die Arbeiten sie
wachhalten. Die Arbeiter streiten sich dariiber, was man tun
solie, und hdmmern gelegentlich aufeinander ein. Andere Stim-
men klagen darliber an, daB die Ergebnisse anfangen, bald
nicht mehr als Schiff erkennbar zu sein« (Viktor Burgin, 1973).

Der gehetzte Zustand der zeitgendssischen Kunstszene mit
ihren standigen Neuerungen und mit dem sténdigen Anspruch
auf Erneuerung (Innovation} wird mit wachsender Sorge und
Unbehagen beobachtet (ohne merken zu wollen, daB es sich
hier nicht um ein isoliertes, sondern um ein umfassendes
Phanomen handelt, welches sich in unserer Umweit, auf dem
Gebiete der Politik, der Wissenschaft, der Mode usw., ab-
spielt). Akzeptiert man die These, Kunst sei heute immer mehr
eine Frage von Vereinbarungen zwischen den Kiinstlern und
dem Publikum, so folgén diese Vereinbarungen aufeinander in
verwirrender Dichte.

Werden die Planken auf dem Schiff der Kunstgemeinschaft so
schnell ausgewechselt, daB das Schiff zu sinken droht? Wird
die Zeit immer schneller und zieht alles in eine gefahrliche
Stromung mit sich? Doch gerade Kinstler geben Antworten,
in denen der Zeitfaktor eine neue Akzentuierung bekommt.

»ich habe in einem alten Schrank mit vielen Schubladen 12
Rekonstrukticnen (Kopfe, Hande, FiiBe) von einigen der wich-
tigsten Funde menschlicher Prahistorie gesammelt... inhalt
dieses Schrankes ist die Idee der Mutation, die die Zeit am
Menschen bewirkt hat, eine Zeit, die lautios vorlbergent...
Der Mensch bedarf der Dauer des Seins, um sagen zu kdnnen,
daB er ist« (Claudio Costa, Rapalio, 1973/74).

»Lihuros ist entstanden als eine erfundene Zivilisation, die vor
Tausenden von Jahren untergegangen ist. Auf den ersten Blick
wird die Sehnsucht der Betrachter befriedigt fiir langst ver-
gangene Zeiten, fir versunkene Kulturen mit ihren Funden
und Legenden, auf den zweiten Blick erkennen die Zuschauer,
daB Llhuros nichis anderes ist als ein Spiegelbild ihrer eige-
nen Zeit mit ihren psychischen Problemen und Besessenheiten«
{Norman Daly, ithaca 1973).

»Ich habe mich immer schon damit beschéftigt, die Erinne-
rungen von anderen Personen zu erkunden. Ich fithle, daB dies
der innerste Kern des Individuums ist. Es ist das, was jeder
Person ihre Individualitit gibt. Spiter begann ich zu spiiren,
‘daB Erinnerung ein sehr wichtiges Material fir Skulpturen sein
kann. Es interessierte mich, inwiefern erinnerte und verges-
sene Dinge als positive und negative Zonen in einer drei-
dimensionalen Skulptur erscheinen« (Roger Welch, New
York 1974).

»lrgendwann, ich erinnere mich nicht mehr genau, habe ich
beschiossen, Zeit als Material zu untersuchen... Wir leben in
einer sich immer bewegenden Zeit, wie Voégel im Himmel
leben« (Douglas Davis, New York, 1974).

Zeit erscheint in diesen Zitaten jeweils unter dem Gesichts-
punkt der Paldontologie (Costa), der Archiologie (Daly), der
persénlichen Zeiterfahrung (Welch),. des Materials und Me-
diums (Davis arbeitet mit Video). in einem Symposion iiber
das Zeitproblem im 20. Jahrhundert haben 16 Wissenschaftler
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The Rediscovered Time

“It was spoken of science as a boat which is in the process
of reconstruction while simultanously being kept afloat ~ a
plank by plank procedure retaining at any one time the greater
bulk of the vessel. The art community tends to behave as if it
were in a similar sort of boat, but the reconstruction is not
an orderly one. Passengers on the upper deck are irritable
because the work keeps them awake. The workers quarrel
over what should be done-and occasionally hammer each
other. Others complain that the results are beginning to be
unrecognizable as a boat” {Victor Burgin, 1973).

The agitated state of the contemporary art scene, with its
constant changes and incessant demands for innovations, is
observed with growing concern and unease (without admit-
ting that this is not an isolated but a universal phenomenon,
which is taking place in our environment, in the fields of
politics, science and fashion, etc.). If one accepts the theory
that present-day art is becoming more and more a question
of agreements between artists and the public, then these
agreements follow aone another at a most confusing speed.

Are the planks on the art community's boat being replaced so
quickly that the ship is in danger of sinking? Is time passing at an
ever increasing speed and dragging everything with it in a
dangerous current? Well, it is the artists who provide the
answers, whereby the time factor is invested with a new
accentuation.

“In an old cupboard with many drawers, | have coliected
twelve reconstructions (heads, hands and feet) of some of the
most important finds of human prehistory... The content
of this cupboard is the idea of the mutations that have taken
place in man during the course of time — a time which passes
silently. Man needs the duration of being, so that he can say
he exists” (Claudio Costa, Rapailo, 1973/74).

“Lthuros arose as a fictitious civilization which colapsed-
thousands of years ago. At first sight the spectator’s desire for
ages long past, for lost cultures with their finds and legends is
satisfied, at second sight the spectators realize that Llhuros is
nothing more than a reflection of their own age with its psy-
chological problems and obsessions” (Norman Daly, ithaca,
1973).

“l have always been intrigued with exploring another person’s
memory. | feel it is the core essence of that individual. It is
that thing which gives a person their individuality. It is a
vault rarely opened to other people, completely. In later time,
| began to feel that memory could be very important as a
sculptural material. | was interested in how things remembered
and things forgot functioned like positive and negative areas
in a 3-dimensional sculpture” (Roger Welch, 1974).

In these quotations, time is seen from the point of view of
paleontology (Costa), archaeology (Daly), personal experience
of time (Welch), the material and medium (Davis works with
video). At a symposium on the time factor in the 20th century,
which was held in the middle of the 1960s, sixteen scientists
(a biologist, philosopher, historian, physicist and psychiatrist,



{der Biologe, der Philosoph, der Historiker, der Physiker, der
Psychiater usw.) Mitte der sechziger Jahre dieses Thema von
ganz verschiedenen Gesichtspunkten her untersucht. — Sie ha-
ben den veranderten Zeitbegriff, die Konsequenzen der Relativi-
1atstheorie und die damit verbundene endgultige Aufgabe der
aprioristischen Zeitkategorie von Kant als Ausgangspunkt
ihrer Uberlegungen genommen. Eng damit verflochten sind
die neuen Ergebnisse der Paldontologie und Geologie, die
wiederum auf den Forschungen der Chemie und Physik beru-
hen. So wurde z. B. das Alter der Erde in der Vergangenheit
sehr verschieden gemessen. Nach dem Alten und Neuen Te-
stament war die Erde 6724 Jahre alt. Im 18. Jahrhundert rech-
nete man mit einem Alter von 80000 Jahren. Erst durch die
Entdeckung der radioaktiven Stoffe trat die Wende ein: Heute
wird das Alter der Erde auf 600 Miilionen Jahre geschétzt.
Bedenkt man, daB der Mensch seit erst einer Million Jahre
existiert, so schrumpft die Friihgeschichte des Menschen zu
einem unerwartet kurzen Abschnitt zusammen, wahrend die
erdgeschichtliche Entwicklung unvorsteilbar lang ist.

Wir sind dabei, das durchzufithren, was der Naturwissen-
schaftler W. Schéfer »die dritte Bestandsaufnahme der Welt«
nennt. Wir revidieren dabei nicht nur unser Wissen um physi-
kalische und biologische Gesetze, wir unterwerfen auch unsere
Denkschemata und die Strukturen unserer Erfahrung einer er-
neuten Uberprifung. Es ware unbegreiflich, wiirde die Kunst
an dieser umfassenden Entwicklung spurlos voriibergehen.
Sie tut es nicht. Der Faktor Zeit scheint dabei ein wichtiger
Kristallisationspunkt fir verschiedene kinstlerische Richtun-
gen im letzten Drittel des 20. Jahrhunderts zu sein.

Ende der sechziger Jahre riickte mit der sogenannten ProzeB-
art statt des statischen Endprodukis der dynamische Ablauf
des Entstehens eines Werkes in den Vordergrund. Damit trat
der Zeitablauf in den Mittelpunkt der Betrachtung. Zeitablau-
fe spielen sich zunéchst am deutlichsten in der Natur ab, und
folgerichtig bewegten sich die Kinstler weg von den Museen,
weg von den Galerien in die freie Natur hinaus. Die Land-
schaft, das Wasser, die Luft, ja die ganze Welt wurden Aus-
gangspunkt der Arbeiten, die man heute unier dem Begrift
Land-art zusammengefaBt hat. Hand in Hand damit ging der
Wunsch der Kinstler weg von der GroBstadt (die die groBe
Muse der Pop-art gewesen war) und die Sehnsucht nach der
Natur. Die Erde wurde als urspriinglichstes Material fiir Kunst-
werke entdeckt, und damit wurde automatisch der Raum—Zeit-
Bezug hergestellf. »Der Kiinstler, der mit Erde arbeitet, arbei-
tet mit Zeit« (Walter De Maria). Eine groBe Rolle spielt dabei
das Durchlaufen eines bestimmten Raumes, d. h. das zeitliche
Erleben dieses Raumes, so im Werk von Richard Long und
Robert Smithson (Spiral Getty).

Fur Jan Dibbets ist die Umdrehung der Erde und ihre sicht-
bare Auswirkung als wandelndes Licht und Schatten innerhalb
eines bestimmten Zeitabschnittes Thema vieler seiner Arbei-
ten. In dem Werk Film-Malerei »Schwarze Vase horizontal 1969«
wird eine Flasche auf einem Tisch in regelmiaBigen Abstan-
den wahrend eines ganzen Tages fotografieri, so daB das
einfallende Licht den Stand der Bewegung, also den Zeit-
punkt des Tages markiert. Ein Zeitablauf und die Veranderung
eines Objekts wahrend dieses Ablaufes werden hier dokumen-
“tiert. Den ProzeB der Verédnderung visuell faBbar zu machen,
ist auch ein Aspekt in Klaus Rinkes Arbeiten.

in =Eine Person bewegt sich von einem Standbunkt weg«
{Deplacierung 1970) besteht die Arbeit aus mehreren Aufnah-
men vom Kinstler, der bei feststehender Kamera sich in Ab-
stdnden von 15m (15 Schritte) weiterbewegt. Die Fotos wer-
den ibereinander geschichtet. Nach ungefdhr 20 Aufnahmen
besteht die Gestalt aus einem winzigen Punkt, die Umgebung
der Landschaft schlieBt sich zusammen. Eine Bewegung in der
Zeit hat sich in eine raumliche Bewegung umgewandelt und
wird in einem Diagramm sichtbar.

etc.) investigated this subject from very different standpoints.
They took as the point of departure for their deliberations the
changed definition of time, the consequences of the theory of
relativity and thus the final renunciation of Kant's a priori
categories of time. Closely linked with this topic are the most
recent findings in paleontology and geology, which, in turn, rest
on research in the field of chemistry and physics. In the past,
for example, the assessment of the earth’s age varied widely.
According to the Old and New Testaments, the earth is 6,724
years old. In the 18th century, its age was estimated at 80,000
years. A turning point came only after the discovery of radio-
active materials: today the age of the earth is assessed at
600 million years. |f one considers that human beings have
existed for only one million years, then the prehistory of man
shrinks to an unexpectedly brief period of time, whilst the devei-
opment of the earth has been inconceivably long.

We are in the process of carrying out what the natural scient-
ist, W. Schafer, called “the third stocktaking of the world”. In
doing so, we are not only revising our knowledge of physical
and biological laws, but also subjecting our thought patterns
and the structures of our experience to a new examination. It
would be incomprehensible if art were to be unaffected by
these extensive and far-reaching developments. Indeed, it is
not. And the time factor seems to have emerged as an im-
portant crystallization point for various artistic directions aver
the last third of the 20th century.

With the so-called Process Art at the end of the 1960s, the
dynamic process of creating a work took priority over the
static end product. Thus the course of time became the focal
point of attention. This passage of time is most clearly evident
in nature, and, consequently, artists began to leave museums
and galleries to study nature in the wild. The landscape,
water, air, even the entire world were the point of departure
for works which we today define as Land Art. At the same
time, there was a desire among artists to leave the large towns
(which were the Muses of Pop Art) and a yearning for nature.
The earth was discovered as the most primary material for
works of art, and thus a relationship was automatically estab-
lished between space and time. “The artist who works with
the earth works with time"” (Walter De Maria). In this context,
great importance is attached to moving across a certain room,
that is, experiencing a room in time, as in the works of
Richard Long and Robert Smithson (Spiral Getty).

The subject of many of Jan Dibbets’ works is the rotation of
the earth and its visible effect as variable light and shade
within a certain period of time. In his work on film painting
“Black Vase, Horizontal, 1969” a flask on a tabie is photo-
graphed at regular intervals throughout the day, so that the
incident light rays record the stage of movement and thus
the time of day. Documented here is the passage of time and
the changes in an object during this time. Rendering visible
the process of change is also one aspect in Klaus Rinke’s
works.

In “A person moves away from a position” (Displacement
1970), the work consists of several photographs taken with an
immobile camera of the artist moving on at intervals of 15
metres (15 steps). The photos are superimposed on one
another. After approximately twenty shots, the figure consists
ot one minute dot and the surrounding landscape coalesces.
A movement in time has been converted into a spatial move-
ment which is visible in a diagram.
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War der Bewegungsablauf bei Dibbets und Rinke einsehbar,
nachvallziehbar, in eine &sthetisch logische und klare Form
gebracht, so gibt es Foto-Arbeiten, wie z. B. die von Katharina
Sieverding, in denen Zeitablaufe durcheinandergewirbelt wer-
den, in denen Frequenzen durch Zufall entstehen, in denen
das eigene Erleben und die &sthetische Summe dieser Er-
lebnisse im Vordergrund stehen.

Neben den Arbeiten mit Photo und Film wird ab 1970 Video als
Medium explosionsartig von den Kiinstlern eingesetzt. Neben
der technischen Entwicklung und der daraus resultierenden
Faszination ist der Faktor Zeit ein entscheidender. Douglas
Davis gab seinem Essay lber Video bei der letzten Video-
Konferenz im Museum of Modern Art in New York im Januar
1974 den Titel: »Time! Time! Time!« »Zeit! Zeit! Zeit!«. Darin
erlautert er, daB das Charakteristikum des neuen Mediums
sei, mit »Realitdt« arbeiten zu kénnen. Bisher hatte Kunst im-
mer versucht, Zeit »nachzubilden«, heute habe sie endlich die
»Gleichzeitigkeit« mit dem Leben (life) erreicht. »Video ist
natiirlich nicht Leben, wie Kunst nicht Leben sein kann, aber
sie konnen zusammengekoppelt werden, in einem Rhythmus
der die dynamische Sicht von Zeit synchron hélt« (Douglas
Davis).

Charakteristisch gegeniiber den Kinstlern der sechziger Jahre
ist auch bei weiterer Beschdftigung mit Landschaft und Natur
eine deutliche Riickkehr zu kleineren, iberschaubaren Rau-
men, nicht mehr die Wiiste oder die Berge, sondern der eige-
ne Garten, das Land in der mittelbaren Umgebung der Stadt.
Es volizieht sich damit auch eine Rickkehr ins Museum, denn
die Objekte entstehen fast nicht mehr in der offenen Land-
schaft und werden dann in der Ausstellung nur dokumentiert,
- sondern die Arbeit existiert nur in der Ausstellung, d.h. die
Fotofolge oder Diafolge ist das Kunstwerk. So hat Ger Dek-
kers eine Vorliebe fiir Motive aus der hollandischen Land-
schalft, wie z. B. eine kleine Baumreihe auf einem freien Feld,
die er von ganz verschiedenen Seiten aufnimmt. Die dabei
entstandenen Ansichten zeigt er nebeneinander. Dabei wer-
den Linienfihrungen und GesetzmaBigkeiten der Landschaft
deutlich, die man nie auf einmal erfahren wiirde.

Alice Aycock stelite im Sommer 1971 sieben Reihen mit je
finf Glasplatten in einem Feld aus. Die Reihen waren axial
zu der aufgehenden und der untergehenden Sonne angeord-
net und in bestimmten Winkeln zur Erde. Mit der Bewegung
der Sonne traf sich das Licht in den Glésern auf verschiedene
Art und strahlte auf das Feld aus. Solite man sich durch den
seriellen Abiauf und durch die Abfolge der Tageszeiten an die
beriihmte Bilderfolge von Monet »Die Kathedrale von Rouen,
an verschiedenen Tageszeiten gesehen« erinnert fiihien, so
darf nicht vergessen werden, daB 1971 nicht die Problematik
der malerischen Umsetzung eines wechseinden Erscheinungs-
bildes im Vordergrund steht, sondern die &sthetische Visuali-
sierung eines Naturgesetzes. Es ist sicherlich falsch, diese
kinstlerische Beschaftigung mit Landschaft als einen roman-
tischen Zug zu deuten. Hans Haacke hat seit Mitte der sechzi-
ger Jahre mit seineh Arbeiten, die auf geschlossenen biologi-
schen und physikalischen Systemen basieren, deutiich darauf
hingewiesen, »Beim Reden iiber Natur denkt man z. B. nur
im Sinn von B&umen, Bergen, blauem Himmel und so fort,
nicht aber an die grundlegenden Organisationskrafte und Mu-
ster. Und man erkennt nicht unmittelbar, daB diese Bedingun-
gen die Grundlage aller technologischen Errungenschaften
sind. Ein Flugzeug ist denselben aerodynamischen Gesetzen
unterworfen wie eine Méwe. Man ist offenbar so sehr daran
gewdhnt, mehr auf die #uBere Erscheinung von Naturphéno-
menen zu achten und -sie in herzbewegender, romantischer
Manier zu deuten, daB8 man es versdumt, die erscheinungsbil-

denden physikalischen Gesetze wahrzunehmen« (H. Haacke
1967).
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Whereas Dibbets’ and Rinke’s process of movement is reduced
to an understandable, reproducible, aesthetically logical and
clear form, there are photographic works, such as those of
Katharina Sieverding, in which passages of time are whirled
into a confusion, frequencies arise by chance, and one's own
experience and the aesthetic totality of these occurrences are
given pride of place.

Next to works with photos and films, Video has been used by
artists at an explosive rate from 1970 onwards as a medium.
Besides technical developments and the fascination resulting
from this, the factor of time is a decisive one. Douglas Davis
entitled his essay on Video at the last Video Conference in the
Museum of Modern Art, New York in January 1974 “Timel
Time! Time” There he explains that the characteristic of the
new medium is to be able to work with ‘reality’. Previously art
had always tried to ‘imitate’ time; today it has finally attained
‘'simultaneity’ with life. “Video is not life, of course, any more
than art is, but the two can come together in a rhythm syn-
chronized by the dynamic view of time” (Douglas Davis).

As regards artists preoccupied with the landscape and nature
in the 1960s, characteristic and still apparent is a conspic-
uous return to small, easily surveyed areas; there are no longer
deserts and mountains, but one’s own garden and the country-
side in the immediate vicinity of towns. Consequently, there
has also been a return to museums, for the objects now are
rarely created in the open countryside and then only document-
ed in an exhibition, but they exist solely in the exhibition, i.e.
the work of art is the sequence of photos or of slides. Ger
Dekkers, for instance, has a prediliction for motifs from the
Dutch countryside, such as a small row of trees on an open
field, which he photographs from a wide variety of angles. He
then shows the resultant views one after another. This reveals
the contours and inherent orderliness of the countryside which
one would never perceive at one instant.

In the summer of 1971, Alice Aycock set up in a field seven rows
of five glass panes each. The rows were arranged axially to
the rising and setting sun, and at a certain angle with the
earth. According to the movement of the sun, light rays im-
pinged on the glass panes in a different manner and were
reflected on the field. If the serial process and the succession
of times of the day remind one oft Monet's famous series of
pictures “Rouen Cathedral, seen at different times of the day”,
one should not forget that in 1971 the emphasis was on an
aesthetic visualization of a natural law and not on the problem
of realizing a changing manifestation in paint. It would certainly
be wrong to interpret this artistic concern with the landscape
as a romantic trend. Hans Haacke, whose work has been based
on closed biological and physical systems since the middle of
the 1960s, explicitly referred to this when he said: “In talking
of nature one automatically thinks only in terms of trees,
mountains, blue sky and so forth, but not of the fundamental
forces and patterns of its organization. And one is not im-
mediately aware that these conditions are the principles under-
lying all technical achievements. An aeroplane is subjected to
the same aerodynamical laws as a sea-gull. One is apparently
so accustomed to noting the external appearance of natural
phenomena and describing them in moving, romantic terms
that one forgets to observe the manifestations of physical
laws” (H. Haacke, 1967).



In seinen Realzeitsystemen verweéndet Haacke Naturerschei-
nungen und Gesetze analog der Natur. So wird z.B. der ge-
samte ProzeB des Britens, Ausschliipfens und Heranwachsens
von Kitken gezeigt. LaBt er dabei diese biologischen Zyklen
tast unverandert (er spricht ausdriicklich von isolierung und
nicht von Beeinflussung), so greift H. A. Schult gewaltsam in
den biologischen ProzeB ein und forciert Verdnderungen, die
in unserer Umwelt das zentrale Problem der Okologen dar-
stellen. In seiner biokinetischen Raumfolge von 1969 stellt
Schult in SchloB Morsbroich verschiedene Pilzkulturen aus,
die sich wahrend der Ausstellung verandern. Das Wort Bio-
kinetik bedeutet, daB die Bewegung (Kinetik} durch die Ver-
anderungsprozesse von Lebewesen (Bios) erreicht wird. Die
Auseinandersetzung Schults mit dem Phanomen Zeit bewegt
sich zwischen dem, was er die »manipulierte Zeit« nennt (die
organische Zeit der Biokinetik) und die »interpretierte Real-
zeit« {im Verlauf von einer 20 000-Kilometer-Fahrt von Ham-
burg nach Miinchen und zuriick wurden die Kilometerangaben
auf 1 : 1 auf Tonband gesprochen, Raum wurde in Zeit um-

geselzt).

Biologische Systeme sind auch die Grundlage der Arbeiten
von N. Harrison, der in seinen Arbeiten &kologische Evolu-
tionssysteme erforscht, entwirft und darstellt.

Fern von strenger Systematisierung sind die Arbeiten von
Allan Sonfist, in denen Naturphdnomene in einer leichteren,
fast spielerischen Art eingesetzt werden. Ein Vergleich mit
Haacke macht dies deutlich: 1969 studierte Haacke die Orga-
nisation eines Haufens von Ameisen in einer kinstlichen Um-
weilt. 1972 stellte Sonfist eine Arbeit mit Ameisen aus, in der
jeden Tag die Struktur, in der die Tiere sich zusammenfanden,
verandert und gestért wurde durch Hinstellen des Futters an
einen anderen Platz.

In einem weiteren Stiick brachte er Bohnensaat in einem
Plexiglaskasten so an, daB das Wachstum in seinem ganzen
asthetischen Reiz sichtbar wurde. Diese Strukturen sind fir
ihn sehr wichtig. Sie zu erkennen, ist der Mensch heute nicht
mehr fahig. Doch sie sind fir Sonfist unabdingbar, um in unse-
rer Gesellschaft zu Uberleben. Er sagt zu seinem Ameisen-
stiick: »Es ist ein Symbol fiir die Notwendigkeit, Natursysteme
zu studieren, zu beobachten und nachzuvollziehen . . . , um
80 unser eigenes System fortfGhren zu kdnnen.«

In giner Reihe von Arbeiten beschéftigt sich Sonfist mit einem
Stiick Wald, das er sich ausgesucht hat. Dabei schaut er sehr
lange auf den Boden, um die Strukturen der dort liegenden
Aste, Steine, Federn, Blatter, Pflanzen usw. genau zu erkennen.
Er sucht dann einige Gegenstinde aus, legt ein Stiick weiBe
Leinwand auf den Boden und setzt die aufgelesenen Sticke
wieder neu darauf. Es entsiehen sehr poetische, harmonische
Kompositionen, die das Objet trouvé von Duchamp mit Na-
turprozessen kombinieren. Die Leinwand bleibt im Wald und
vergeht langsam mit dem Wechsel der Jahreszeiten, bis sie,
Irgendwann, von der Erde wieder absorbiert und unsichtbar
wird, Ein wichtiger Aspekt bei dieser Arbeit ist das Phdnomen
des Vergehens, des Todes, mit dem sich Sonfist viel be-
schaftigt hat. »Sie wissen, Tod ist in unserer Gesellschaft
immer tabu gewesen. Wir haben nie gewuBt, wie wir damit
fertigwerden, so haben wir immer versucht, eine artifizielle
Situation zu schaffen und Tod vom kontinuierlichen Naturpro-
ZeB zu isalieren. ich bin der Meinung, daB Kunst das BewuBt-
sein ven Naturvorgangen hervorrufen soll« {Sonfist). So ist
such die Tatsache zu verstehen, daB er seinen Kérper dem
Museum of Medern Art geschenkt hat. »Mein ganzes Werk
hat mit der Idee von Vergangenheit und Wachstum zu tun ge-
habt und diese Tatsache, meinen Kérper dem Museum zu
schenken, ist nur die natiirliche Verlangerung meines Werkes.«

Ganz bewufit stelit sich Marc Boyle gegen das Prinzip der
Veranderung und der Vergénglichkeit in der Natur, indem er
eine bestimmte geographische Situation und einen bestimm-
ten Naturzustand aus seinem Zusammenhang heraushebt und

Analogous with nature, Hans Haacke uses natural phenomena
and laws in his systems of real time. For example, he shows
the entire process of incubation, the hatching out and growth
of chicks. Me leaves these biological cycles almost unchanged
(he speaks explicitly of isolating and not influencing), whereas
H. A. Schult drastically interferes with the biological process
and enforces changes which represent the crucial problems of
ecologists in our environment. In his biokinetic room sequence
of 1869, Schult displayed various fungus cultures in Morsbroich
Castle, which altered their appearance during the exhibition.
The term biokinetics means that the movement (kinetics) is
achieved by the alteration process of living organisms (bios).
Schult’s investigation of the time phenomenon fluctuates
between what he terms “manipulated time" (the organic time
of biokinetics) and the “interpreted real time™ (during the
course of a 20,000 kilometre return journey from Hamburg to
Munich, the mileage was spoken on a tape at a ratio of 1 to 1,
thus distance was translated into time).

Biological systems also form the basis of N. Harrison’s work,
which investigates, draws up and represents ecological evo-
lutionary systems.

A far cry from rigid systematization are the works of Alan
Sonfist, in which naturai phenomena are used in a light, almost
playful manner. This is clear from a comparison with -Haacke:
in 1969, Haacke studied the organization of a colony of ants in
an artificial environment. Alan Sonfist, on the other hand, ex-
hibited a work on ants in 1972, in which every day the structure
that the insects happened to form was altered and destroyed
by placing their food at a different place.

In another object, he placed bean seeds in a plexiglass con-
tainer in such a way that the full aesthetic charm of their growth
was visible. These structures are very important to him. Today,
people are no longer able to recognize them. But for Sonfist
they are indispensable to survive in our society. He said of his
ant exhibit: “It is a symbol of the necessity of studying, ob-
serving and imitating natural systems ... so that we are able to
continue our own system.”

In one series of work, Sonfist is concerned with a piece of
woodland that he has selected. He then stares at the ground
for a long time, so as to recognize the exact structures of the
branches, stones, feathers, leaves and plants, etc., lying on that
particular area. Subsequently, he selects a number of objects,
lays a white canvas on the ground and then replaces the
chosen objects. The result is very poetic, harmonious com-
positions, which combine Duchamp’s “Objet trouvé” with
natural processes, The canvas remains in the wood and dis-
integrates slowly with the changes of the seasons until, some-
time or other, it is re-absorbed by the earth and becomes
invisible. An important aspect of this work is the phenomenon
of perishing, of dying, which has occupied Sonfist at great
depth. “You know, death has always been a taboo subject.
We've never known how to cope with it, so we've always tried
to create an artificial situation and isolate death from the
continuum of natura! process. | believe art should create an
awareness of natural fact” (Sonfist). This also explains the fact
that he has presented his body to the Museum of Modern Art.
“My entire work is concerned with the idea of the past and
growth, and the fact that | have presented my body to the
museum is simply a natural extension of my work.”

Mark Boyle deliberately opposes the principle of change and
transition in nature by removing from their context a certain
geographical position and a specific natural condition which
are then recorded for posterity. Boyle's point of departure was
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fur immer fixiert. Boyle geht davon aus, daB er auf eine
Weltkarte mit zugebundenen Augen tausend Pfeile wirft, die
tausend verschiedene Punkte festhalten. Im Laufe seiner Zeit
will er an alt diese Orte hinfahren, um die Punkte, wo die
Pfeile hingefallen sind, genau zu bestimmen, um dann zwei
Quadratmeter dieser Flache akkurat aufzunehmen und zu pré-
parieren. Darliber hinaus wird eine genaue wissenschaftliche
Untersuchung des Ortes, der Vegetation, der Atmosphére, der
Tiere, die dort leben, durchgefithrt. Ein Stick Wirklichkeit
wird in einem bestimmten Zeitpunkt fir immer festgehalten.
~Wenn man studiert, wie es zugeht an einem bestimmten Ort,
zu einer bestimmten Zeit, dann wird man vielleicht eher fahig
sein zu erfahren, wie es im ganzen zugeht und zu jeder Zeit«
{Marc Boyle).

Verlagert sich das Hauptgewicht der kiinstlerischen Untersu-
chung von der Natur zu Geselischaftssystemen, so treten die
Menschen und ihre Beziehungen untereinander in den Mittel-
punkt.

So untersucht Haacke an Hand von Manets »Spargelstilleben«
von 1880 und seinen Besitzern seit seinem Entstehen die
Wechselbeziehungen von asthetischer Aura und gesellschaft-
lich-okonomischen Machtfaktoren.

Les Levine sammelte die eingezahiten Schecks eines ganzen
Jahres, die iiblicherweise von den amerikanischen Banken an

die Kunden geldscht zurlickgegeben werden.

Es handelt sich um das Jahr 1972. Jeder Scheck wurde fur

“einen bestimmten Zweck ausgegeben: So z.B. Telefon- und

Elektrizitatsrechnungen, monatiiche Alimente fir das Kind,
Kleidung, Arbeitsmaterial. Jeden dieser Bereiche hat Levine
durch Fotos dokumentiert. »Die Fotografien représentieren die
méglichst komplette Erinnerung des Kiinstiers an das, was mit
dem Scheck bezahlt wurde.« Es entsteht hier somit nicht nur
eine Art Zeitrechnung, die durch Schecks vom 1. Januar bis
zum 31. Dezember 1972 bestimmt wird, sondern der ganze
Lebensbereich eines Menschen wahrend eines Jahres wird
dadurch rekonstruiert. Man sieht in der Abfolge der Fotos fur
die Schecks »Kinderalimente« das Baby spielen, schlafen,
gehen, wachsen, sich bewegen, sich verdndern. Der soziolo-
gische Umraum eines amerikanischen Kinstlers wird darge-
stellt durch eine Vielzahl von Erinnerungen, wachst zu einem
Gesamtbild zusammen.

Ebenfalls vdm Leben eines Einzelmenschen ausgehend und
von den realen, ihn umgebenden Dingen stelit Renate Weh
»Leben eines Menschen von der Geburt bis zum Tode« an-

schaulich dar . . . »lch webe nun aus allen getragenen Kleidern
eines Menschen (meines Sohnes Wolfram) einen Lebens-
teppich . . . Die unendliche Linge des entstandenen Teppichs

symbolisiert in gewisser Weise die verflossene Zeit. Alle Le-
bensstufen, so z. B. Kleinkinderzeit, Hochzeit, Militarzeit, Be-
rufszeit, Alter, auch der Wechsel von Sommer und Winter und
auch der Lebensstil arm oder reich driicken sich in Farbe, Art
und Zahl der verwendeten Stoffe aus.« Neben der exakt infor-
mativen Arbeit von Levine erscheint der Lebensteppich als
poetisch abstrahierte Metapher.

Viele Kiinstler benutzen Gedichtnis und Erinnerungen als
Rohmaterial. Im Jahre 1970 entdeckte Roger Welch fasziniert,
daB seine Familie 20 Stunden Amateurfilm im Laufe der Zeit
von 1926 bis zur Gegenwart gedreht hatte. Er machte daraus
den 95-Minuten-Film mit dem Titel »Welch«, In der ersten
halben Stunde werden die zwanziger und dreiBiger Jahre ge-
zeigt. Im Jahre 1939, ungefdhr 35 Minuten nach Beginn, wech-
selt der Film von SchwarzweiB in Farbe. Die erste Rolle endet
kurz nach seiner Geburt 1946. Als Ton dazu dienen die Kom-
mentare des Vaters, der Mutter, des Bruders, des Enkels und
des Kunstiers selbst angesichts des Films, als Roger Welch
ihn zum ersten Mal seiner Familie vorfihrte. Leute werden ge-
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a map of the world; he was blindfolded and aimed one thou-
sand darts at the map, thus fixing one thousand different
spots. During the course of his life, he intends to travei to
these areas and determine the exact spots where the darts
fell, so as accurately to remove and prepare two square
metres of each area. In addition, he will carry out a precise
scientific investigation of the |ocality, the vegetation, the
atmosphere and the animals which live there. A fragment of
reality will be recorded for ever at a certain point in time. “if
one studies what is going on at a certain spot at a certain
time, then perhaps one will be more capable of understanding
what is going on in general and at any time” (Mark Boyle).

If the main emphasis of artistic research is transferred from
nature to social systems, then people and their relationships
with one another become the focal point of attention.

Thus Haacke, with the he!p of Manet's "Asparagus Still Life”
of 1880 and its owners since then, has investigated the inter-
relationships between an aesthetic aura and socio-economic
power factors.

Les Levine collected over the course of one year all the paid
in cheques, which American banks normally cancel and return ~
to their customers.

The year in question is 1972. Every cheque was written for a
specific purpose: for example, telephone and electricity bills,
monthiy maintenance allowance for a child, clothing and work-
ing materials. Levine has documented all these areas with
photographs. “Photographs represent the artist’s most complete
recollection of what was paid with the cheques.” Consequently,
the result is not only a type of chronology, determined by the
cheques issued between January 1st and 31st December, but
also a persan’s entire life over one year is thus reconstructed,
One can see from the sequence of photos of “children’s
allowance” cheques that babies play, sleep, walk, move. The
sociclogical environment of an American artist is reflected in
a multitude of reminiscences, and gradually forms an overall
picture.

Likewise based on the life of an individual person and the
surrounding real objects, Renate Weh vividly illustrates the
“Life of a person from birth to death”. “| am now weaving a
carpet of life from all the worn garments of a human being
{(my son Wolfram)... The infinite length of the final carpet
symbolizes, in a certain way, the past time. All stages of life,
such as the period as a toddler, marriage, military service,
professional life, changes from summer t6 winter and also a
rich or poor style of life are expressed in the colour, type and
number of materials used.” Compared with the precise, infor-
mative work of Levine's, this carpet of life seems to be a
poetic, abstract metaphor.

Many artists use memory and recoilections as raw material. In
1970, Roger Welch was fascinated to discover that his family
had shot twenty hours of amateur film during the period from
1926 down to the present-day. He turned it into a 95 minute
film with the title “Welch”. The first half hour shows the 1920s
and '30s. In 1939, about 35 minutes after the start, the fiim
changes from black-and-white into colour. The first roll of fiim
ends shortly after his birth in 1946. The sound-track is of
comments made by the artist himself, his father, mother,



boren — andere sterben; ‘Hochzeiten, Begrébnisse, Taufen,
Examensfeste wiederholen sich wie in einem natirlichen FluB.
Auch hier arbeitet der Kiinstler mit vorgefundenem Material,
aber er wahit es aus, er formt es, er gibt ihm eine asthetische
Kontur, es entsteht vor unseren Augen ein unglaubliches Do-
kument amerikanischer biirgerlicher Familiengeschichte, ohne
Hohepunkte und Krisen, fast jenseits der Geschichte, wo das
Vorkommen des neuen Autos als groBes Geschehen im Mittel-
punkt steht, nie aber von Krisen und von Kriegen die Rede
ist. Bald hat sich Roger Welch vom vorgefundenen und auf
seine Familie beschrénkten Material distanziert, sein Interesse
galt der noch nicht dokumentierten Erinnerung, dem fremden
Gedachtnis. Erinnerung ist fur Weich Material, wie fiir den
Bildhauer Marmor. thn interessiert die Darstellung dessen, an
was Personen sich erinnern, an die Stadt oder das Dorf, in
dem sie als Kinder lebten. Er wird Menschen interviewen und
er wird nur das Mittel, das Medium sein, durch das die Er-
innerungen und die Vergangenheit dieser Menschen wieder
lebendig und faBbar werden. Durch Zeichnungen, Dia-Projek-
tionen und markierende Holzkl6tzchen wird ein Modell der
Stadt mit ihren Hausern, Platzen, Flissen nach der Erinnerung
verschiedener Menschen entstehen. Die Vergangenheit wird
als Skulptur wieder lebendig.

Das ureigene Gedéchtnis »grabt« Vito Acconci in seiner
»Memory Boxe« aus. »Memory Box ist eine Art tragbares Zu-
hause, das man mit sich herumtragen und an verschiedenen
Orten und zu verschiedenen Zeiten aufbauen kann. Der aus-
lésende Gedanke dabei war der Versuch, meine Gegenwart
ohne meine physische Erscheinung hervorzurufen... Es ist
eine Art Depot-Raum, ein Ort an den ich hingehen und Er-
innerungen sammeln kann... Die Struktur des Stiickes ist
jedesmal dieselbe: ein kieiner geschiossener Raum, Dunkelheit,
eine Matratze, ein Tonband dahinter. Meine Stimme erzahilt ...
Das Band verandert sich jedesmal: denn es ist eine Frage von
sjetzt und damalsc — bei jedem sjetzt« verdndert sich das
»damalsc ~ die Relevanz andert sich — es gibt eine neue Reihe
von Dingen, die als Erinnerung wichtig werden« (Vito Acconci,
1974). :

Christian Boltanskis Rekonstruktion der eigenen Vergangen-
heit ist fiktiv. Nur zum Teil stammen die Objekte, wie alte
Fotos, Einladungen oder Briefe, aus seiner wirklichen Umge-
bung. Er selbst sieht dies als eine Museumssammiung, die er
auch einem Museum schon vermacht hat. Anregungen bekam
er, wie er selbst erzéhlt, bei dem Besuch eines kleinen Pro-
vinzmuseums, wo ein Lokalmaler gestorben war. Das Werk
des Kiinstlers war ausgestellt, aber auch viele Vitrinen mit
mehreren Gegenstdnden, die ihm gehart hatten. »Die persdn-
lichen Gegenstinde, die in den Vitrinen ausgestelit waren,
haben mich nichts gelehrt iiber das Leben und die Tatigkeit
des Malers, diese Gegenstande schienen mir auswechselbar
und als hitten sie jedem gehdren konnen... Das, was der
Besuch dieser Ausstellung mir wirklich gebracht hat, war das
Emptinden einer dsthetischen Welle (hdchstwahrscheinlich dem
Willen des Malers vollig fremd oder sogar entgegengesetzt)

und die Erinnerung an eine unordentliche und nicht verstand-
liche Tatigkeit.«

Wahrscheinlich war dies der erste Anla8, um eine eigene
“kleine  Gedachtnisausstellung zusammenzustellen. Der Text
Sf!gt U. a. folgendes: »CB (geb. am 6. 9. 1944 in Paris) hat
€inige Jahre gearbeitet, er hat Fotografien ausgestellt, Gegen-
stande ausgefiihrt, Texte verfaBt, Zusammenstellungen vorge-
nommen und Inventare angelegt. Er nannte sich Maler und
glaubte, daB er durch seine Arbeit die Zeit anhalten und Mo-
mente des Lebens bewahren kénne.«

Wichtig in diesen Texten sind das Empfinden der »astheti-
schen Welle« (vague esthetique), die aus den ausgestellten
Dingen der Gedachtnisausstellung ihm entgegenschlug, und
der Wunsch, »die Zeit anzuhalten«. Die Faszination, die von

brother and grandson when Roger Welch first showed the film
to his family. People are born and others die; marriages,
funerals, christenings and examination celebrations are repeat-
ed as if part of a natural flow. Here, too, the artist works
with given material, but he selects and shapes it, gives it an
aesthetic contour; before our eyes we see the development of
an incredible document on the history of a middle-class Ame-
rican family, without any heights of happiness or crises, almost
outside the realms of history, where the purchase of a new car
is a great event, but where there is never talk of catastrophes
or wars, Soon Roger Welch was to turn away from given
material and that limited to his family; his interest concentrat-
ed on the not yet documented recollection, on other's memo-
ries. Recollections are raw material for Welch, just as marble
is for sculptors. He is interested in illustrating what people
remember of the town or village in which they lived as a child.
He interviews people and is only the vehicle, the medium
through which the recollections and past of these persons
become alive again and intelligible. With the help of draw-
ings, slide projections and wooden blocks as markers, a
model of the town with its houses, squares and rivers is con-
structed according to the reminiscences of various people.
The past becomes alive again as a sculpture.

His very own memory excavates Vito Acconci from his
Memory Box. “MEMORY BOX is a kind of portable home — a
dwelling that can be carried to, or set up again in different
places, different times. The original impetus was to introduce
my presence without my physical appearance. It's a storage
area, then, a place where | can go and pick up memories:
I've gone “out of my mind” (in the sense that | put aside
troublesome memories in order to function in the everyday
world}) — now | can go back inside that mind. The physical
structure is essentially the same, each time the piece is built:
an enclosure, darkness, a mattress, a box at the head of the
bed, a loop tape inside the box. Each time, the tape changes:
because it's a question of “now and then” — at each “now”,
the “then” changes — there's a change in what’'s relevant —
there's a different set of things necessary to remember” (Vito
Acconci).

Christian Boltanski’s reconstruction of his own past is fictitious.
Only some of the objects, such as old photos, invitations or
letters, come from his real environment. He himself regards it
as a museum collection which he has already bequeathed to
a museum. The idea came to him after visiting a small pro-
vincial museum where a local painter had died. The artist's
work was on display, but there were also many showcases
containing objects that had belonged to him. “The personal
items displayed in the showcases told me nothing about the
life and activities of the painter; the articles seemed to me to
be interchangeable, as if they could have belonged to any-
one... What | really acquired from visiting this exhibition was
a sense of an aesthetic wave {most probably quite alien or
even in contradiction to the painter's wishes) and | was
reminded of a disorderly and incomprehensible activity.”

Probably it was this that first persuaded him to draw up his
own small exhibition of reminiscences. The text says, among
other things: “CB (born on 6. 9. 44 in Paris) worked for a num-
ber of years, he exhibited photographs, complieted objects,
compiled texts, undertook classifications and drew up inven-
tories. He called himself a painter and believed that with his
work he could stop time and preserve moments of living.”

Important in these texts is the sense of an “aesthetic wave”
(vague esthétique) which emanated from the displayed objects
in the exhibition of reminiscences, -and the desire to “stop
time”. The fascination emanating from worn and once posses-
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abgelegten und einstmals besessenen Dingen ausgeht, hat
eine eigene Ausstrahlung, die Boltanski in seinem Werk zu
rekonstruieren versucht. Die Zeit anhalten kann Boltanski nur
fragmentarisch. Seine Sammlung ergibt kein Gesamtbild einer
Persdnlichkeit, sondern, wie er selbst von dem: fremden Maler
sagte, einen unordentlichen und unverstdndlichen Eindruck.
Die Sammlung wird von einem peniblen Inventar begleitet,
das mit der Pedanterie von Funktiondren aus verstaubten
franzosischen Provinzmuseen gefihrt wird. Diese konsequent
durchgefiihrte Methode von musealer Grindlichkeit ist Be-
standteil des Kunstwerkes, wie damals der Katalog lber den
unbekannten Kinstler fir Boltanski Teil seines édsthetischen
Erlebnisses war.

Die wissenschaftliche Griindlichkeit, die z. T. mit solcher Akri-
bie durchgefihrt ist, daB sie als intellektuelles »trompe I'ceil«
aufgefaBt werden kann, ist einer ganzen Gruppe von Kinst-
lern gemeinsam, die sich mit archédologischen und anthropolo-
gischen Rekonstruktionen beschaftigt.

Als Nancy Graves 1970 ihre Kamele, vorgeschichtliche Ske-
lette, Fossilien, Knochen und die Rekonstruktionen von alten
Héhlenmalereien ausstellte, war das Publikum zutiefst verun-
sichert. Dazu die Stellungnahme von Martin W. Cassidy, Ab-
teilungsteiter fiir Paldontologie der Wirbeltiere im New Yorker
Museum fur Naturkunde: »lch beschaftige mich beruflich seit
einigen Jahren mit Fossilien von Wirbeltieren. Darum darf ich
sagen, daB es mich Uberrascht zu horen, daB diese Stiicke
von Nancy Graves als Reproduktionen beschrieben werden.
Nicht, daB sie nicht die technische Fahigkeit dazu héatte. Sie
besitzt sie. Wenn aber die in die Augen fallende Wirkung
dieser Stiicke nachlaBt, beginnt man zu begreifen, daB wir es mit
Gestaltungen einer anderen Ordnung zu tun haben — jenseits
der Kérperkunde. Es sind bedringende Entwlrfe von Struktu-
ren, die {iber die elementaren Beziige ihrer Einzelteile hinaus-
gehen. Sie erzeugen eine tiefmeditative Atmosphére, Frau Gra-
ves hat mit solchen Geheimwissenschaften wie der Paldontologie
oder der philosophischen Anthropologie offenbar mehr als
eine oberflachliche Bekanntschaft gemacht. Sie interessierte
sich als erste flur die friiheste Geschichte Amerikas und wan-
derte auf den Spuren von fragmentarisch erhaltenen Kul-
turen« (New York 1971). Nancy Graves tat das sehr bewuBt:
»Mein Interesse an der Vorgeschichte Amerikas ist Teil meines
Interesses an der Evolution. So gibt es in meinem Werk z. B.
Zeichnungen liber Evolution, die auf arabischen Diagrammen
und genealogischen Tabellen basieren, oder ich habe ein
entwicklungsgeschichtliches Schaubild gemacht, das von der
Wand hin auf den FuBboden fallt; und eine Skulptur >Knochen
zu Staub, die mit der Verdnderung durch Zeit zu tun hat«
(aus einem Interview, Aachen 1971).

Inzwischen hat sich ihr Interesse auf die Strukturen des Mee-
res, des Himmels und der Sternoberfldchen verlagert, wie sie
auf meteorologischen, aeronautischen und auf den Oberfia-
chenfotos des Mars und des Mondes vorkommen.

Fiir ihr groBtes Bild (7 m lang), die Oberfliche des Mars dar-
stellend, hat sie mehrere Monate mit wissenschaftlichen Unter-
suchungen Uber alle meteorologischen und geographischen
Einzelheiten dieses Planeten verbracht.

Unwillkiirlich dréngt sich der Vergleich mit einem anderen
groBen und komplexen Gemilde, mit der Weltkarte nach
Buckminster Fuller von Jasper Johns auf.

Auch Agnes Denes schuf auf ihrer 7 m langen Graphik eine
eigene Evolutionstheorie der Menschheit. Fiir eine weitere
Arbeit hat sie mehrere Typen von Staub untersucht, und zwar
irdische (menschliche, vulkanische, mineralische, metallische,
explosive, toxische) und auBerirdische (Meteoritenstaub und
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sed items also has its own radiations and atmosphere, which
Boltanski tries to reconstruct in his works. Boltanski is able
to stop time only in fragmentary form. His collection produces
no overall picture of a personality, but, as he himself said of
the unknown painter, a disorderly and incomprehensible im-
pression. The collection is accompanied by a most meticulous ~
inventory, reflecting the pedantic habits of officials in musty
French provincial museums. This consistently executed method
of simulating museum thoroughness is a component of the
work of art, just as the catalogue on the unknown painter was
part of Boltanski’'s aesthetic experience.

The scientific thoroughness with which some of these works
are executed, and which one could regard as intellectual
“trompe I'eeil”, is common to a whole group of artists who are
concerned with archaeological and anthropological recon-
structions. :

When Nancy Graves exhibited her camels, prehistorical skelet-
ons, fossils, bones and reconstructions of ancient cave paint-
ings in 1970, the public was deeply shaken. This statement was

made by Martin W. Cassidy, Head of the Department for the

Paleontology of Vertebrates in New York’s Museum of Natural
History:... “As one professionally involved with vertebrate
fossils for a number of years, | may say it surprises me to hear
of these pieces described as reproductions. | realize that
when confronted with an unusual event we all tend to grasp at
its more familiar, i.e. friendly, aspects. it's true that on first
viewing these pieces we do experience an overwhelming
sense of their skeletal presence. One soon sees, however, that
Miss Graves hasn’t set out merely “reproduce” fossil remains.
Not that she hasn’t the technical capacity to do so, she has, A
formidable capacity in itself. As the impact of the sheer spec-
tacle of these pieces subsides one begins to understand that
we are being presented with articulations of a different order
— beyond osteclogy. These are haunting structural evocations
which go beyond the elementary relationships of their indi-
vidual parts. They create a deeply meditative atmosphere, Miss
Graves has evidently acquired more than a passing acquaint-
ance with such arcane subjects as Paleontology and Phiioso-
phical Anthropology.” This was Nancy Graves' intention: “My
interest in prehistory is part of my interest in evolution. And some
of my forms deal with the fact of evolution. For example, there
are drawings about evolution based on Arab diagrams and
genealogical charts, there is an evolutionary graph which falis
off the wall on to the floor, a sculpture BONES TO DUST
which deals with the permutation of time.”

In the meantime, she has diverted her attention to structures
in the sea, the sky and on the surfaces of the stars, as they
occur in meteorological, aeronautical and surface photo-
graphs of Mars and the Moon.

For her large picture (23 feet in length), which represents the
surface of Mars, she spent several months engaged in
scientific investigations of all the meteorological and geo-
graphical features associated with this planet. Instinctively
one is prompted to compare it with another large and com-
plex painting, Jasper John's map of the world according to
Buckminster Fuller.

Agnes Denes, too, conceived her own theory of man's
evolution in her 23 foot long print. In a further work she ex-
amined several types of dust, that is, terrestrial (human, vol-
canic, mineral, metallic, explosive and toxic) and extra-
terrestrial {meteorite and Moon dust). “DUST has various
connotations, including something that beclouds or dulls,
something that is left after the substance is gone, a state of
disintegration, reduction, transformation, modification, varia-
tion and mutation. DUST implies aiteration and change — the
way of life and art” (Agnes Denes).



Mondstaub). »Staub ist das, was iibrig bleibt, wenn die Sub-
stanz nicht mehr existiert und in einem Zustand der Desinte-
gration, der Reduktion, der Variation und Mutation sich be-
findet. Staub impliziert Veranderungen und Alternation — bei-
des dem Leben und der Kunst gemeinsame« {Agnes Denes).

Die Gruppe der Kinstler, die sich insbesondere fiir Themen
der Archiologie, Anthropologie und Ethnologie interessiert,
hat in letzter Zeit in der Offentlichkeit bereits eine gewisse
Resonanz gefunden, nachdem Claudio Costa, Nancy Graves,
Nikolaus Lang und Anne und Patrick Poirier im Laufe der letzten
zwei Jahre in der Neuen Galerie — Sammlung Ludwig, Aachen,
erstmals in Deutschland vorgestellt wurden. Noch nicht so be-
kannt ist einer der ariginellsten Kiinstler dieser Richtung, Nor-
man Daly aus Ithaca, New York, der seit 1968 an seiner »Zivilisa-
tion von Llhuros« arbeitet. Mit gebrauchten Objekten aus der
Konsumindustrie wie Plastikflaschen, Verpackungskartons,
Spielzeug, Motorteilen und billigem Material wie Styropor und
Piastikfolien rekonstruiert Daly die Funde einer untergegange-
nen Zivilisation. Mit einer raffinierten Technik verfremdet er
die Objekte und gibt ihnen eine »archaische Patina«, — Eine
perfekte Travestie, die erst auf den zweiten Blick als solche
entlarvt wird. Mit Zivilisationsm{li rekonstruiert Daly unsere
welt als Parodie einer vergangenen Welt. Diese alte Kultur
wird von ihm durch ihre Uberbleibsel neu zusammengesetzt
in der Art, wie es Anthropologen heute mit toten Kulturen
tun. Dabei schafft Daly nicht nur die Votivfiguren, die Malerei-
en, die Utensilien von Lihuros; er erfindet ihre Geschichte, kom-
poniert und nimmt ihre Musik auf (mit einem Moog Synthe-
sizer), zeichnet ihre geographische Lage, schreibt ihre Dich-
tung, stellt ihre religiosen Riten zusammen und erfindet sogar
eine wissenschaftliche Theorie (mit kontroversen Meinungen)
Gber ihre Entstehung und ihren Niedergang. All dies doku-
mentiert er in einem pedantisch-wissenschaftlichen Katalog,
den Daly als integriertes Stlick des Gesamtwerkes versteht.
»Llhuros is everywhere, Llhuros ist Gberall«, sagi Daly und
arbeitet in Koln, begeistert von seiner »archaologischen
Atmosphére, an mehreren neuen Funden. Er meint: »Llhuros
sind wir. Die Menschen héren nicht zu, wenn man mit ihnen
ernst spricht.« Llhuros ist Dalys Versuch, durch Uberraschung,
Emporung, Entziicken und Einsicht in dem popular-beliebten
Gewand der Archaologie ihnen etwas mitzuteilen.

In Llhuros sind Asthetik, Ironie, Kritik vereint. Die Objekte
fihren ein ganz selbstindig-reales, vom Kiinstler losgelostes
Leben. Daly: »ich wundere mich selbst, wie nach und nach
Lihuros zu einer objektiven, flir sich existierenden Tatsache
wurde. Ich kann mir kaum vorstellen, daB es meine Erfindung
ist.«

Anders als Daly rekonstruiert Nikolaus Lang die Umgebung
der Familie Gotte mit realen Funden. Die Geschwister Gétte,
Kinder eines Schweizer Einwanderers, lebten als Bauern um
die Jahrhundertwende in Bayersoien. Sie wurden nie ein-
heimisch, blieben ohne Nachkommen. Eine ihrer Hiitten exi-
stiert noch. Lang suchte ein Jahr lang den Boden des Bauern-
hofes ab, sammelte Fundstiicke, Kleidung, Handwerkszeug,
Plianzen, Tiere, Katasterblatter, Aussagen der Dorfbewohner.

Museal bietet Lang die Funde dar, sie wirken uralt, archaisch,
geheimnisvoll und ein wenig bedrohlich. Die Objekte ver-
mitteln nicht die heiter-verspielte Idylle einer unberiihrten Na-

tur, sie sind Kultgegenstande eines vergessenen, vorreligié~
sen Rituals.

Die Frage, ob die Geschwister Gétte in Bayersoien wirklich
existiert haben oder nicht, wird immer mehr zur Nebensache;
€5 kénnte auch eine Schépfung von Lang sein. Sucht er wirk-
lich nach Géttes? In dieser scheinbar objektiven Forschung
dokumentiert sich sein Wesen am deutlichsten. »Die Suche
nach dem scheinbar Vorgegebenen wird vor allem eine Suche
nach sich selbst, nach einem Standpunkt in der rapide chan-
@ierenden Gegenwart« (Giinter Metken).

The group of artists who are particularly interested in archaeo-
logical, anthropological and ethnological subjects has re-
cently met with a certain response from the general public,
after Claudio Costa, Nancy Graves, Nikolaus Lang and Anne
and Patrick Poirier had their first exhibitions in the Federal
Republic of Germany at the Neuen Galerie — Sammlung Lud-
wig, Aachen, during the course of the last two years, Still
fairly unknown is the most original artist in this movement,
Norman Daly from Ithaca, New York, who has been working on
his “Civilisation of Llhuros” since 1968, With the help of used
objects from the consumer-goods industry, such as plastic
bottles, packing cartons, toys, car parts and cheap materials
like Styropor and plastic foil, Daly is reconstructing the dis-
covery of an extinct civilisation. Using & sophisticated tech-
nique, he alienates the objects and gives them an “archaic
patina”. A perfect travesty which is unmasked as such only on
second glance. Using civilisation’s refuse, Daly has recon-
structed our world as a parody of a past world, This old culture
is pieced together with the help of its remains, just as anthro-
pologists today reconstruct extinct cultures. In doing so, Daly
not only creates the votive figures, the painting and utensils of
Lihuros; he invents its history, composes and records its
music (with a Moog synthesizer), draws its geographical po-
sition, writes its poetry, devises its religious rites and even
invents a scientific theory (with controversial views) about its
inception and decline. All this he documents in a pedantic
scientific catalogue, which Daly regards as an integral part of
the entire work. “Lihuros is everywhere”, says Daly, and is work-
ing on several new finds in Cologne, enraptured by its archaeo-
logical atmosphere. He says: “We are Llhuros. People don't
listen when one talks to them seriously.” Llhuros is Daly's
attempt to communicate something to people by means of
amazement, indignation, delight and insight in the popular
guise of archaeology.

United in Lthuros are aesthetics, irony and criticism. The ob-
jects lead a completely self-reliant, real existence, indepen-
dent of the artist. Daly: “I am amazed myseif how Lihuros
gradually became an objective, independent factor. | can
hardly believe that it is my invention.”

In contrast to Daly, Nikolaus Lang has reconstructed the
environment of the Gotte family with genuine finds. The Gétte
brothers and sisters, children of Swiss immigrants, lived in
Bayersoien at the turn of the century as farmers. They were
never accepted by the local inhabitants and had no offspring.
One of their cottages still exists. Lang spent one year search-
ching the farmstead and its land, collecting objects, clothing,
tools, plants, animals, pages from the land register and state-
ments from villagers.

Lang displays the finds as if in a museum; they appear very
ancient, archaic, mysterious and slightly menacing. The ob-
jects do not conjure up the gay frivolous idyll of unspoilt
nature; they are cult utensils of forgotten, pre-religious rituals.

The question whether or not the Gétte children really existed
in Bayersoien becomes of secondary importance; they could
also be an invention of Lang's. Is he really searching for the
Gottes? In this apparently objective research, he documents
his real self most clearly. "The search for ostensibly predeter-
minate phenomena becomes essentially an exploration of
oneselt, the search for a standpoint in our rapidly changing
present” (Glnter Metken).
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Claudio Costa hat in seiner Arbeit »Mensch und Zeit« sich
selbst in der Evolutionsgeschichte des Menschen vom »Au-
stralopithecus« zum »Homo sapiens« dargestellt. Ausgangs-
punkt seiner Arbeiten sind Denk- und Bildsysteme der An-
thropologie und Vélkerkunde; auch bei ihm wie bei Boltanski
und bei Daly sind die wissenschaftlichen Kataloge ein wichti-
ger Bestandteil seines Oeuvres. — Auch bei ihm kann die
wissenschaftliche Mimesis zu einigen MiBverstdndnissen fih-
ren, die Costa einkalkuliert und nicht nur als Reaktion, sondern
als Inhaltsteil seiner Arbeit wertet. Der Staub und der veraltete
Charme kleiner naturhistorischer Museen haftet auch Costas
Arbeiten an; anders als Daly benutzt er nicht vorgefundenes
Material, anders als Lang wahit er nicht fertige Objekte aus;
Costa rekonstruiert seine Funde streng nach den wissen-
schaftlichen Methoden anthropologischer Présentationen. Auch
fiir ihn ist diese die legitime Methode, unsere eigene Gegen-
wart zu testen, zu erleuchten und einen Weg flr die Zukunft
zu suchen. »Die Evolution zieht die Zeit, die sie bendtigt, mit
sich und tbertragt sie fiir jeden darauffolgenden Augenblick
in die Zukunft.« Bei Costas Arbeiten leuchtet die Gleichzeitig-
keit des Seins auf, aber auch die Vergeblichkeit jedes zu ein-
seitigen Fortschrittglaubens. »Den Menschen zeichnet, zur
Weiterentwicklung verurteilt zu sein; die Verurteilung, der Zu-
kunft anzugehoren und zu glauben, daB diese besser sein
wird, zu hoffen, daB uns die Welt der Gegenstande entgegen-
kommen wird, daB jene sein werden, anstatt zu erscheinen.
Aber die Dinge geben uns nicht mehr, als sie besaBen, und
wir geben nicht mehr als das, was in uns ist: Sie sind von
Anfang an als schdn oder héaslich, niitzlich oder unnitzlich
gekennzeichnet, obwoh!l wir glauben, ihnen diese Eigenschaf-
ten verliehen zu haben. Sie haben sich nicht wesentlich ver-
andert, um »Objekt« der Forschung durch den Menschen zu
sein; nur der Mensch ist mutiert« (Claudio Costa).

‘ Ist fiir den Historiker und Archaologen die Zeit die Summe
der Eriebnisse der Menschheit, so kann man Zeit auch als
abstraktes mathematisches System auffassen.

Zeitrechnungen (Tages- und Jahresdaten) sind die Grundlage
der Arbeit von Hanne Darboven. |hr Zahlensystem beruht auf
der Zerlegung und Formierung von kombinierten Zahlen. Sie
verwendet diese Methode fiir die Angabe der Jahre, wahrend
die Monate und Tage unverandert bleiben. Beispiel: 11. 10. 71
=11+ 10 + 7 + 1 = 29. Zahl = Zeit. Jedes Kind erféahrt
diese Tatsache, wenn es zum ersten Mal auf dem Zifferblatt
der Uhr die Zeit lesen lernt. Darbovens Ansatzpunkt allerdings
ist nicht, Zeit zu beschreiben, sie gibt nicht Information Uber
Zeit, Symbole fiir Zeit — ihre Zahlen sind Zeit, sie schreibt
Zeit. Bewegungen und Ablaufe der Zeit zeichnen sich ab,
ihre Raffung (Index) und Ausdehnung (Aufzeichnung) wird
sichtbar. Sie kann auf einem Blatt einen Tag so wie ein gan-
Zes Jahrhundert visualisieren. Es ergibt sich das merkwiirdige
Phénomen, daB man Zeit nicht mehr als Vergangenheit, Zu-
kunft oder Gegenwart wahrnimmt, sondern als eine Dimen-
sion, die Qualitaten wie die des Raumes, d. h. Ferne und Néhe
hat.

Auch On Kawaras Arbeit »Eine Million Jahre« von 1970 basiert
auf dem Kalendersystem. In 10 Banden schreibt er eine
Million vergangener Jahre einzeln auf. Jeder Band enthilt
entsprechend 99 803 Jahre. Die Zeit nach Christus ist auf
den letzten beiden Seiten zu finden,

Hanne Darboven ist keine Mathematikerin. Sie will nichts be-
weisen, nicht schwierige Kalkile 1&sen, nicht arithmetische
Probleme durchleuchten. Sie ist ebensowenig Mathematikerin
wie Panamarenko ein Ingenieur ist. Das letztere fuBt fir die
Konstruktionen seiner Flugkdrper nicht auf den letzten Er-
kenntnissen des Maschinenbdues. Er entwirft keine Utopien
des Jahres 3000. BewuBt greift er zuriick auf die Pionierzeit
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In -his work “Man and Time”, Claudio Costa has represented
himself in the evolutionary history of man from Australopithe-
cus to Homo sapiens. His works are based on the thought pat-
terns and picture systems of anthropology and ethnology; as
with Boltanski and Daly, scientific catalogues are an impor-
tant component of his ceuvre. In his case, too, the scientific
mimesis couid lead to some misunderstandings, which Costa
has reckoned with and evaluates not only as a reaction but as
part of his work. Costa’s works are also suggestive of the dust
and old-fashioned charm of small natural history museums; he
neither uses given objects like Daly, nor does he select
finished items like Lang; Costa reconstructs his finds strictly
according to the scientific methods of anthropological pre-
sentations. For him, too, this is the legitimate method fo ex-
amine and ifluminate the present, and explore a path for the
future. “Evolution carries along with it time, which it needs,
and transfers it into the future with every subsequent instant.”
Costa’s work illustrates the contemporaneity of existence, but
also the futility of every one-sided belief in progress. “Humans
are condemned to further development; condemned to belong
to the future and to believe that this will be better; to hope
that the world of objects will oblige us, that they will be instead
of appearing. But things cannot give us more than they pos-
sess, and we give no more than is in us: from the start they are
either beautiful or ugly, useful or useless, although we believe
we have invested them with these characteristics. They have
not changed themselves appreciably to become an ‘object’
of research for human beings; only humans have mutated”
(Claudio Costa).

Just as historians and archaeologists regard time as the sum
of mankind's experiences, so time can also be interpreted as
an abstract mathematical system.

Chronologies (dates and vyears) are the basis of Hanne
Darboven’s works. Her system of figures is based on the divid-
ing and formation of combined figures. She uses this method
to indicate the year, whilst the month and day remain un-
changed. For example: 11. 10. 71 = 11 + 10 + 7 + 1 = 29.
Figure = Time. Every child learns this fact when it first reads
the time from the clockface. It is not Darboven’s intention,
however, to describe time; she provides no information about
time or symbols for time — her figures are time, she writes
time. The movements and course of time are registered, its
concentrations (index) and expansions {records) are visible.
On one sheet she can make visible one day as well as an
entire century. One is confronted with the remarkable pheno-
menon of perceiving time not as past, future or present, but as
a dimension with qualities similar to a room, i.e. distance and
nearness.

Likewise On Kawara’s work “A Million Years” from 1970 is
founded on the calender system. In ten volumes he has written
out separately one million past years. Accordingly, each volume
contains 990,803 years. The period after Christ's birth can be
found on the last two pages.

Hanne Darboven is not a mathematician. She does not want
to prove anything, solve difficult calculus problems, or illu-
minate arithmetical conundrums. She is no more a mathe-
matician than Panamarenko is an engineer, The latter has not
based his constructions of flying objects on the latest ad-



der Technik, er »verlernt« a‘lles, was man heute weiB}, er setzt
sich in einen Zustand von anfanglicher Naivitat, ein Robinson
Crusce, der aus eigener Kraft fliegen will. »Verlernen meint
vergessen; Vergessen bedeutet jedoch nicht Ausléschen, son-
dern die Verlagerung in eine Dimension des Gedachtnisses,
wo das Geschehen nicht mehr gegenwartig ist . . . Panama-
renko vergifit gezielt, um zu den Urspringen, sowohl eines
Traumes (Mythos) als auch einer handfesten Realitat, das
Fliegen aus menscheneigenen Kraften, zuriickzukehren« (J. C.
Amman, 1972). Der wissenschaftlich-technische Charakter ist
ein Merkmal, das allen bisher besprochenen Kunstlern ge-
meinsam ist. Bislang vollzog sich auch die Auseinanderset-
zung mit dem Faktor Zeit hauptséchlich im wissenschaftlichen,
naturwissenschaftlichen und philosophischen Bereich, und so
sind Entlehnungen, Parallelen, Nachbildungen selbstverstand-
nch. Der jeweilige wissenschaftliche Bereich ist deutlich ab-
lesbar: Anthropologie und Ethnologie (Claudio Costa, Nancy
Graves, Nil Yalter), Physik (Klaus Rinke), Philosophie und
Evolutionstheorie (Agnes Denes, Robert Filliou), Biologie und
Okologie (Atan Sonfist, Newton Harrison, H. A. Schult), Mathe-
matik (Hanne Darboven), Geschichte und Archdologie (Nor-
man Daly, Nikolaus Lang, Anne und Patrick Poirier), Psycho-
logie (Christian Boltanski, Roger Welch). In einer Epoche von
hochster Spezialisation offnet sich die Kunst bewuBt einer
interdisziplinaren Arbeitsweise. Schult: »Bisher war in der ge-
samten bildenden Kunst die Biologie unendlich vernachldssigt
worden. Ich habe mir diese Technik ja auch erst geschaffen,
nicht etwa, weil ich zur Biologie eine besonders gute Be-
ziehung habe, die habe ich gar nicht. Deswegen muB ich auch
auf Erfahrungen von Chemikern, von Biochemikern, von Bio-
logen zurlckgreifen. So halte ich es fir notwendig und flr
richtig, daB ein Klnstler, wenn er eine Vorstellung hat, ein-
fach den Impuls ausldést, um dann mit Fachleuten zusammen
eine Sache zu erarbeiten.« Die Nahe zu wissenschaftiichen
inhalten, Sprache und Methode ist bei den verschiedenen
Kunstlern sehr unterschiedlich. Einigen Kinstlern ist die
Wissenschaft nur ein Hilfsmittel oder Erinnerung, manchmal
ist sie ein wichtiger Bestandteil des Kunstwerkes selbst oder
sie bestimmt das Erscheinungsbild. Ein extremes Beispiel ist
der Beitrag von Anne und Patrick Poirier zu PROJEKT '74. W&h-
rend sie ihre eigene Arbeit, die Rekonstruktion von Ostia, im
Romisch-Germanischen Museum zeigen, stellen sie ihren
Raum in der Kunsthalle einem namhaften Ethnologen aus dem
Pariser Musée de I'Homme zur Verfiigung, der darin ‘seine
nevesten wissenschaftlichen Ergebnisse vorfithrt. Fir den
Betrachter liegt ein lrritationsmoment in der Tatsache, daB
er eing fir ihn bis jetzt nicht zum Bereich der Kunst gehoren-
do — wissenschaftliche — Sprache in der Kunst pidtzlich wie-
derfindet. Die Irritation wird dadurch gesteigert, daB jeder
Kunstier sich dieser Mittel vollig verschieden bedient, sie ein-
mat nur als Methode anwendet und ein andermal mit lronie
durchsetzt,

Durch die kiinstlerische Akzentuierung, die in den letzten Jah-
fen immer intensiver wurde, bekommt die wissenschaftliche
Atbeit, das wissenschaftliche Bildsystem eine neue astheti-
sche Qualitat. Der »Richtigkeit« eines Systems ist eine ratio-
fale Schonheit eigen. Heisenberg soll einmal geduBert haben:
. ~lch habe die Formel fallenlassen, weil sie nicht schdn war,
#!50 konnte sie auch nicht richtig sein.«

Mostalgie ist ein Modewort der siebziger Jahre. Frauen klei-
Gen sich mit Omas Rischen, die ersten Automobilmodelle
werden in modernen Fahrzeugen nachgebaut, Radios steckt
Man in Gehause von 1930. Federico Fellini dreht einen Film
mit dem Titel »Amarcord« (Dialektform fir: Ich erinnere
fich) und schildert darin seine Jugend und das Bild italiens,
¥ie es ihm aus seinen Erinnerungen erscheint. Archaologie
I8! pidtzlich zur Massenleidenschaft geworden, Biirger betati-
gen sich als Amateurausgraber, und das neu erdffnete Ro-

vances in machine building. He is not designing a utopia for
the year 3,000. Intentionally, he reverts to the pioneer age of
technology, he “uniearns” everything we know today, he places
himself in an original state of naivety, a Robinson Crusoe, who
wants to fly with his own strength. “To uniearn does not mean
to forget; to forget does not signify to erase, but rather dis-
placement in a dimension of the memory where the event is
no fonger present... Panamarenko forgets intentionally, so as
to return to the origins, both of a dream (myth) and of hard
and fast reality, to fly using man’s intrinsic powers” (J.C.
Amman, 1972).

The scientific-technical character is a feature common to all
the artists discussed so far. Up till now, concern with the factor
time has also been mainly in the field of mathematics, natural
sciences and philosophy, and thus derivations, parallels and
reproductions are inevitable. The respective scientific field is
clearly discerned: anthropology and ethnology (Claudio Costa,
Nancy Graves and Nil Yalter), physics (Klaus Rinke), philoso-
phy and the theory of evolution (Agnes Denes and Robert
Filliou), biology and ecology (Alan Sonfist, Newton Harrison
and H. A. Schult), mathematics (Hanne Darboven), history and
archaeology (Norman Daly, Nikolaus Lang, Anne and Patrick
Poirier), and psychology (Christian Boltanski and Roger Welch).
In an age of advanced specialization, art deliberately adopts
inter-disciplinary work methods. Schult: “Up till now, biology
has been thoroughly neglected by all the visual arts. | acquired
this technique not because | have a particularly close affinity
with biology — quite the contrary. As a result, | had to fall back
on the experiences of chemists, biochemists and biologists. So
! think it is necessary and right for an artist simply to release
an impulse when he has an idea and then elaborate it with
experts.” The proximity to scientific subject matter, language
and methods differs considerably for each artist. For some
artists science is merely an aid or a form of reminiscence, for
others it is an important component of a work of art or it
determines the external appearance. An extreme example is
Anne and Patrick Poirier's contribution to PROJEKT '74.
Whereas their own work, the reconstruction of Ostia, is on
display in the Roman-Germanic Museum, they have placed
their area in the Kunsthalle at the disposal of a distinguished
ethnologist from the Paris Musée de 'Homme, who is using it
to demonstrate his most recent research findings. A point of
irritation for the observer is the fact that he is suddenly con-
fronted with a — scientific — language, which had hitherto been
alien to the field of art. The irritation is exacerbated because
every artist uses the medium in a completely different way: for
some it is only a method and for others it is a vehicle of irony.

Due to its artistic accentuation, which has become more inten-
sive over the past few years, scientific work, the scientific
picture system has been imbued with a new aesthetic quality.
The “correctness” of a system has its own characteristic,
rational beauty. Heisenberg is purported to have said: “I
dropped the formula because it wasn’ beautiful, so it couldn't
have been right.”

Nostalgia has become a fashionable word in the 1970s. Wo-
men dress themselves in grandma's ruches, the first auto-
mobile models are reconstructed with modern engines, and
radios are built into casings of the 1930s. Federico Fellini
produced a film with the title “Amarcord” (dialect for “I re-
member”), in which he describes his youth and the image of
ltaly as it appears to him in his memories. Archaeology has
suddenly become the passion of the masses. Citizens help with
excavations as amateurs, and the newly opened Roman-
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misch-Germanische Museum in Kéin hat in drei Monaten eine
halbe Million Besucher verzeichnet. Es sind Symptome. Die
Verfithrung zu einer Lieschen-Miller-Philosophie ist grof,
etwa: Flucht in die heile Welt der Ruinen; Geschichte ist die
-gute alte Zeit.

Es ist ein groBer lIrrtum, daB neu erwachte Interesse der
Kiinstler fiir Zeit daraus zu erkldren. Dabei kommt man zu
MiBverstandnissen und Trugschiiissen, die unter anderem da-
zu fihren, die Gruppe der Kinstler, die sich mit Archdologie
beschéftigen, zu einseitig zu betonen und zu oberflachlich zu
interpretieren.

Es geht nicht um die Sehnsucht nach der Vergangenheit, son-
dern um die Erkenninis, daB auch Gegenwart und Zukunft
Vergangenheit sind, um ein neues Verstéandnis von Zeit.

Darin wird der Begriff Vergangenheit ausschlieBlich auf die
Gegenwart bezogen. Es geht hier um das Versténdnis der
jetzigen Zeit, der Dinge, die in der Gegenwart geschehen
und nicht um das schéne Gespenst des Gewesenen. Es geht
nicht um Nostalgie, nicht um eine modische Maskerade, nicht
um die Flucht in die Vergangenheit. Es ist weniger die Suche
nach der verlorenen Zeit als die Wiederentdeckung der ge-
fundenen Zeit.

G. Kubler schrieb in seinen Untersuchungen uber die Be-
ziehungen zwischen Zeit und Kunstwerke einen Text, der
diesen Denkansatz charakierisiert:

»Die Vergangenheit zu kennen ist ein ebenso erstaunliches
Erlebnis wie die Erkenntnis der Sterne. Astronomen sehen nur
altes Licht. Es gibt flir sie kein anderes Licht zu sehen. Dieses
*alte Licht toter oder entfernter Sterne wurde vor langer Zeit
“ausgestrahlt und erreicht uns erst jetzt in der Gegenwart . . .
So haben Astronomen und Historiker dieses gemeinsam: Beide
beschaéftigen sich mit Erscheinungen, die in der Gegenwart
aufgenommen werden, die aber in der Vergangenheit aus-
geldst wurden. Die gleichen Analogien kénnen zwischen Ster-
nen und Kunstwerken verfoigt werden. Wie fragmentarisch
auch so ein Zustand sein mag, jedes Kurnstwerk ist eigentlich
Teil eines unterbrochenen Geschehens oder die Emanation
vergangener Zeit.« Die »dritte Bestandsaufnahme der Welt«
schlieBt folgerichtig auch die Rickkehr zu den Urspriingen
ein, als die »ersten Impulse« ausgesandt wurden.

Diese Art Beschaftigung mit Vergangenheit und Gegenwart
beinhaltet automatisch die Beschéftigung mit der Zukunft.
Das Verhéltnis zur Zukunft ist heute, wie wir gesehen haben
(z. B. Costa), dadurch charakterisiert, daB man von einem
enthusiastischen Fortschrittsglauben zu einer bewuBteren Hal-
tung gefunden hat, in der sich die Skepsis des Menschen
offenbart, der sich gewissermaBen an einem Endpunkt fiihit.

»Auf dem Gebiet der Kunst sind wahrscheinlich radikale Inno-
vationen nicht mehr so oft zu erwarten wie in den vergangenen
Jahrhunderten. Es ist vielleicht wahr, daB die Moglichkeiten
von Formen und Bedeutungen in der menschlichen Gesell-
schaft sich irgendwie erschopft haben, indem alle in der einen
oder anderen Zeit und Ort als Entwurf entstanden. Wir und
unsere Nachfahren mégen jederzeit, wenn wir sie brauchen, die
Wiederaufnahme solcher alten Formtypen wahlen . . . Wire
diese These verifiziert, dann wiirde sich unser Konzept der
Geschichte und Kunstgeschichte vollig verdndern. Statt ein
unbegrenztes Universum von Formen vor uns zu haben, wie
der Kiinstler heute eigentlich noch zu denken gewéhnt ist,
wirden wir uns in einer Welt von begrenzten Méglichkeiten
wiederfinden, noch in groBen Teilen unerforscht, noch immer
offen fir Abenteuer und Entdeckungen, so etwa wie die Polar-
zonen, lange bevor die Menschen sich dort niederlieBen.
Sollte sich das Verhaltnis zwischen den entdeckten und nicht
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Germanic Museum in Cologne has registered half a million
visitors within three months. These are symptoms. One can
easily be seduced into a trite philosophy, such as: An escape
into the idyllic world of ruins; history is the good old days.

it would be a great mistake to explain artists’ newly awakened
interest in time in this way. This inevitably leads to misunder-
standings and false conciusions, which, among other things,
would induce a one-sided emphiasis on and superficial inter-
pretation of that group of artists concerned with archaeology.

it ist not a question of a yearning for the past, but of the re-
alization that both the present and future are also past; requir-
ed is a new understanding of time.

Consequently, the term past is referred solely to the present.
Necessary is an understanding of the present time, of the things
that happen in the present and not the beautiful apparitions
of yesteryear. It is not nostalgia, nor a fashionable mas-
querade, nor an escape into the past. It is not so much the
search for lost time, but rather the rediscovery of found time.

in his investigations of the relationship between time and
works of art, G. Kubler wrote a text which can be characterized
in the following thoughts: “Knowing the past is as astonishing
a performance as knowing the stars. Astronomers look only at

- old light. There is no other light for them to look at. This old

light of dead or distant stars was emitted long ago and it
reaches us only in the present... Hence astronomers and
historians have this in common: both are concerned with
appearances noted in the present but occurring in the past.
The analogies between stars and works of art can profitably
be pursued. However fragmentary its condition, any work of
art is actuaily a portion of arrested happening, or an emana-
tion of past time.” The “third stocktaking of the world” includes
consequently even the return to the origins, when the *first
impulses” were emitted.

This type of concern for the past and present automatically
involves a preoccupation with the future. As we have already
seen (e.g. Costa), today’s relationship with the future is cha-
racterized by the transition from an enthusiastic belief in
progress to a more conscious attitude, which reveals the
scepsis of people who feel, as it were, that they have reached
the end of the line.

“Radical artistic innovations may perhaps not continue to ap-
pear with the frequency we have come to except in the past
century. It is possible true that the potentialities of form and
meaning in human society have all been sketched out at one
time and place or another, in more or less complete projec-
tions. We and our descendants may choose to resume such
ancient incomplete kinds of form whenever we need them...
Were this hypothesis to be verified, it would radically affect
our conception of the history of art. Instead of our occupying
an expanding universe of forms, which is the contemporary
artist’'s happy but premature assumption, we would be seen
to inhabit a finite world of limited possibilities, still largely
unexplored, yet still open to adventure and discovery, like the
polar wastes long before their human settlement.



entdeckten Teilen zugunsten des ersteren sich verschieben,
dann wilrde sich unser Verstandnis der Vergangenheit und
der Zukunft radikal verindern. Statt die Vergangenheit als
einen mikroskopischen Annex an eine astronomisch groBe Zu-
xunft zu erachten, miBten wir einer Zukunft-entgegensehen mit
vegrenzten Moglichkeiten fir Veranderung, und auch fur diese
ware der Schiussel in der Vergangenheit zu suchen« (Kubler).

Dieser Ausblick ist erschreckend und faszinierend zugleich und
g:bt der Beschaftigung mit Zeit und Vergangenheit eine neue
Diunension. Der Mensch fihit sich an eine Grenze angelangt.
innerhalb seiner kiinstlerischen Té&tigkeit Uberprift er den ei-
qenen Standort und damit den eigenen Begriff von Zeit. Der
versuch, einen Teil kiinstlerischer Erscheinungen »sub specie
temporis« zu begreifen, scheint legitim und aufschiuBreich zu
sein,

Evelyn Weiss

Should the ratio between discovered positions and undis-
covered ones in human affairs greatly favor the former, then
the relation of the future to the past would alter radically.
Instead of regarding the past as a microscopic annex to a
future of astronomical magnitudes, we would have to envisage
a future with limited room for changes, and these of types to
which the past already yields the key” (Kubler).

This prospect is both horrifying and fascinating at the same
time, and invests the preoccupation with time and the past
with a new dimension. People feel that they have reached a
frontier. Within their artistic activity, they test their own stand-
point and thus their own definition of time. An attempt to
understand some artistic manifestations as “sub specie tem-
poris” would appear |legitimate and instructive.

Evelyn Weiss
{Translated by E. M. Hoddy)



