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Dem Betrachter (Endverbraucher) wird die Verwertbarkeit und Sinnschöpfung der Werke freigestellt.
Ein Statement, das nicht nur offen provokativ den direkten Link zur Waren- und Konsumwelt herstellt,
sondern auch direkt die Verantwortung an den Rezipienten überträgt. »Bild Dir Dein Bild«, und mach
dir eine Meinung! Diese appellativen Angebote der rot-weißen Presse finden sich transformiert in der
Strategie der BEWEGUNG NURR wieder. Diese präsentierte sich bereits kurz nach ihrer Gründung mit
einer plakativen Aktion im Dresden der frühen 90er Jahre. Leicht anarchistisch, aber mit einer guten
Portion kreativen Humors versehen und somit ein Störelement im eingefahrenen Betrieb. Da war an
Hauswänden zu lesen »Schrödingers Katze ist tot«. Nun wussten vielleicht nicht allzu viele Dresdener,
wer denn Schrödingers Katze gewesen war, aber durch diese situationistische Aktion griff man tief hin-
ter die malersüchtige Stimmung der Elbmetropole und verschaffte sich auf einen Schlag Öffentlichkeit
für künstlerische Gruppenaktionen jenseits des gegenständlichen Objekts und der Performance.

Im vorliegenden Katalog lässt sich der Weg der Gruppe bis heute verfolgen. Hierbei ist schon die
Ausdauer, Stabilität und Unermüdlichkeit der Gruppe, sozusagen ihr aktionistisches Programm, bemer-
kenswert. In Zeiten rascher Umbrüche, medialer Überfrachtung und einer tieferen Krise der konzep-
tuellen Ansätze bildender Kunst erstaunt es schon, dass die Mitglieder der Gruppe NURR unermüdlich
und unverdrossen voranschreiten und in ihren Arbeiten die kulturellen Wertesysteme in ihrer Durch-
dringung und Verstrickung be- und durchleuchten. Von systemkritischen Ansätzen ist in einem Boom
der Malerei und nach dem Untergang der gesamten Netzkunst wenig in Galerien und Museen präsent.
Wer gewinnen wird, weiß man nicht, aber darauf kommt es auch gar nicht mehr an. In einem kapitali-
stischen System, das wahrscheinlich keine Zukunft verheißt, aber anscheinend genug stabil ist und
doch irgendwann in was auch immer implodieren wird, ist Durchhalten die Parole. Auch und gerade im
Betriebssystem Kunst als Teil des gesamten zivilisatorischen Systems. Und woher man kommt, wo man
steht und wohin man geht, kann man am besten an einem Übersichtskatalog durchschauen. Danach ist
dann das Update der eigenen Position leichter.

The usability and the creation of meaning are up to the beholder (end-consumer). A statement which
not only avowedly and provocatively links directly to the world of goods and consumption, but also
directly transfers responsibility to the recipient. »Bild Dir Dein Bild« [Form Your Own View] [1] and con-
ceive an opinion! These appellative invitations of the tabloid press become transformed in the strate-
gy of BEWEGUNG NURR which made itself present shortly after its formation with a striking visual
action in Dresden of the early 1990s. Slightly anarchistic but equipped with a good portion of creati-
ve humour and therefore a disruptive element in the well-worn reception of art. »Schrödingers Katze
ist tot« [»Schroedinger’s cat is dead«] could be read there on house walls. Perhaps not many Dresden
residents knew who this Schroedinger’s cat had been, but through this Situationist campaign they
reached beyond the painter-obsessed sentiment of the city on the Elbe and with one blow obtained a
lot of publicity for artistic group actions beyond the representational art object and performance.

The path of the group until present can be followed in the catalogue at hand. The perseverance,
stability and tirelessness of the group, that is to say the group’s actionist programme, is remarkable.
In times of rapid changes, media saturation and a more profound crisis in the conceptual approaches
of visual art, it is astonishing that the members of the NURR group indefatigably and obstinately pro-
ceed to shed light culture value systems as well as illuminate the values in terms of their entangle-
ments and ramifications. System critical approaches are rare in galleries and museums during times of
painting boom and the downfall of net art. It’s not clear yet who is going to win, but at the end of the
day this is not relevant anymore. In a capitalist system, which probably doesn’t have a future but is
stable enough and will one day implode in something else (whatever that might be), staying the cour-
se is the rallying cry. Even and especially in operating system art as a part of the whole system of civi-
lisation. And where you’re from, where you’re standing and where you’re going can be best seen in
such a general catalogue. Afterwards updating your own position becomes easier.
P E T E R  L A N G /  T R A N S L A T E D  B Y  W I L L I A M  M A C D O U G A L L

[1] Advertising slogan by the German Axel-Springer-Verlag

publishing newspapers like BILD-Zeitung, similar to The

Sun in the UK or the New York Post in the US.
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Drei junge Männer tun sich zusammen und bilden eine Gruppe. Die Friedensdividende und die blühen-
denden Landschaften sollen eingestrichen und erkundet werden.

Die Künstlergruppe nennt sich programmatisch BEWEGUNG und lässt die historisch bereits erle-
digten Ansprüche der modernen Avantgarden noch einmal anklingen. Zwischen diesen beiden Polen,
Anspruch und Programm, wird sich in der Folge das Aktionsfeld konkretisieren. Die implizite Ironie des
Namens gewährt, Abwehr fremder als auch Unterpfand eigener Ansprüche zu sein.

Vielleicht ist es einer männerbündischen Überspanntheit, vielleicht der gesellschaftlichen Re -
gres sion im Deutschland der 90 er Jahre geschuldet, Erfolg nicht als Ziel, sondern als Beschluss zu pro-
klamieren. Jedenfalls lässt sich schon zu Beginn, mit der Namenswahl, als das Schiff vom Stapel lief,
ein Moment festmachen, das immer wieder Anknüpfungspunkt sein wird für Projekte und Interventionen.

Wollte man ein Schlagwort der vergangenen Dekade für das bemerkenswerte Tun dieser kleinst-
möglichen Gruppe bemühen, das Wort Simulation könnte sich in diesem speziellen Falle über seine Hin-
zuziehung nun wahrlich nicht beschweren. Denn gerade die Simulation ermöglicht eine Teilhabe an
und Reflektion auf eine Gegenwart, die sich in ihren bewussten Momenten als das Nicht-Authentische
zu erkennen gibt. Ohne diesen bewusst positiven Bezug auf die Simulation, ließe sich das Agieren der
BEWEGUNG nur mit einem Vokabular beschreiben, das im Subsystem der klinischen Psychiatrie der
Beschreibung ganz spezieller Pathologien vorbehalten ist.

Mögliche Nebenwirkungen: Sie werden beim Lesen dieses Buches auf dieses oder jenes Faktum
wiederholt aufmerksam gemacht werden. Auch wenn es oft als Fragestellung eine ganz besondere
Dringlichkeit beanspruchen mag: Redundanz zu vermeiden, erwies sich nicht als Option; bezichtigen wir
statt dessen ruhig die etwas dünne und dumme empirische Basis, mit der der Realismus der BEWEGUNG

NURR zu kämpfen hat, wenn er die Gesellschaften diesseits und jenseits der Kunst ins Visier nimmt.

Three lads get together and form a group. The dividends of peace and blooming landscapes are to be
pocketed and explored.

The artists’ group programmatically calls itself a »movement« [BEWEGUNG] and re-echoes the
claims of modern avant-gardes which history has already put to rest. Between these two poles – pre ten-
sion and program – the field of operation unfolds. The implicit irony of the name acts as both a defence
against external demands and as a token of their own ambitions. 

Such proclamations, in which success is not a goal but a decree, may well be attributed to the
nervous excitement of male bonding or perhaps to societal regression in 1990s Germany. In any case, star-
ting from the very beginning, the christening moment when the ship was launched, a momentum was
established that has subsequently provided a constant point of departure for projects and interventions.

If one wanted to find a slogan or buzzword of the previous decade for the remarkable activities
of this smallest possible group; the word »simulation« could not really complain about being enlisted
in this particular case. For simulation is precisely what offers an opportunity to participate in and
ref lect on a present that reveals itself in its conscious moments as inauthentic. Without this deliber -
ately positive reference to simulation, the activities of the BEWEGUNG NURR could only be described
in a vocabulary reserved for very special pathologies in the subsystem of clinical psychiatry.

Possible side effects: your attention will be repeatedly drawn to this or that fact in the course of
reading this book. Even if the formulation as a question has given it particular urgency: avoiding
redundancy was not an option. Instead we should blame the rather thin and stupid empirical basis
against which the realism of the BEWEGUNG NURR has to struggle, when they set their sight on the
societies within and beyond the art.
A S I M  C H U G H T A I /  T R A N S L A T E D  B Y  L A U R A  S C H L E U S S N E R

U N T E R W E I S U N G  Z U M  S I C H E R E N  G E L E I T

S A F E - C O N D U C T  P R O C E D U R E S

LEGION  ERZENGEL  MICHAEL , 2001

LEGION  ARCHANGEL  MICHAEL
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[1] Bei den Copyprints der BEWEG UNG NURR handelt es

sich um Fotokopien von collagierten Zeichnungen auf

Papier, siehe auch Alphabet ic  Borders,  s l ide posi t ivsm

(a-k) . Die meisten dieser Copyprints sollten auch als Vor-

lagen zur weiteren Vervielfältigung durch Siebdruck die-

nen, was aufgrund fehlender Mittel bis heute nicht erfolgte.
[2] Matthias Michalka zitiert in seinem Vortrag im Kunstver-

ein Ludwigsburg 1998 Judith Butlers Erklärung des Begrif-

fes des Zurufs bei Althusser: »Bei Althussers Begriff der

Anrufung geht der Zuruf oder die Ansprache, von der ein

Subjekt konstituiert wird, von der Polizei aus. Es gibt einen

Polizisten, der nicht bloß das Gesetz verkörpert, sondern

dessen Zuruf ›He, Sie da!‹ auch die Wirkung hat, das Gesetz

mit dem zu verbinden, der angesprochen ist. Diese Einzel-

ne bzw. dieser Einzelne, der vor dem Zuruf scheinbar nicht

gegen etwas verstoßen kann (...) ist kein vollständiges

soziales Subjekt, ist nicht vollständig subjektiviert, denn

ihr oder ihm wurde noch kein Verweis erteilt. Der Verweis

unterdrückt oder kontrolliert nicht bloß das Subjekt, son-

dern bildet einen bedeutenden Teil der juridischen und

sozialen Formierung des Subjekts. Der Zuruf ist genau des-

halb formativ, wenn nicht sogar performativ, weil er das

Individuum in den unterworfenen Status des Subjekts ein-

weist.« Butler selbst folgert daraus: »Ich möchte betonen,

daß der Gebrauch der Sprache ermöglicht wird, indem man

zuerst beim Namen genannt wurde; die Besetzung des

Namens ist das, wodurch man ganz ohne eine Wahl, im

Diskurs situiert wird. Dieses ›Ich‹, das durch die Häufung

und die Konvergenz solcher ›Rufe‹ hervorgebracht wird,

kann sich nicht selbst aus der Geschichtlichkeit der Kette

von Anrufungen herauslösen oder sich aufrichten und sich

mit jener Kette konfrontieren, so als sei sie ein Objekt, das

mir gegenübersteht, das ich nicht bin, sondern nur das,

was andere aus mir gemacht haben.«

Anders als Althusser aber betont Butler die Möglichkeiten,

die der Angerufene hat, sich dem Gesetz gegenüber zu ver-

halten, auch wenn er sich diesem nie entziehen kann. Der

Zwang, den wiederkehrenden Anrufungen Folge zu leisten,

die eigene Identifikation zu wiederholen, ist nach Butler

nicht gleichbedeutend mit dem Zwang, sie in gleicher

Weise zu Wiederholen. »Wo die Einheitlichkeit des Sub-

jekts erwartet wird, wo die Verhaltenskonformität des Sub-

jekts befohlen wird, könnte die Ablehnung des Gesetzes in

Form einer parodistischen Ausfüllung der Konformität

erzeugt werden, die die Legitimität des Befehls subtil frag-

würdig macht, eine Wiederholung, die das Gesetz in die

Überdeterminierung hineinzieht, eine Neuformulierung

des Gesetzes gegen die Autorität desjenigen, der es her-

vorbringt. Hier erzeugt die performative Äußerung, der

Ruf des Gesetzes, der ein gesetzmäßiges Subjekt zu erzeu-

gen trachtet, eine Reihe von Folgen, die über das hinaus-

schießen und das durcheinanderbringen, was dem

Anschein nach die disziplinierende Absicht ist, das Gesetz

herbeizuführen.«

Konstant in Ingenkamp und Danie l  H.  Wi ld  t rafen s ich im September  2000 in der  Galer ie
A B E L Neue Kunst,  Ber l in.  Nachfolgend ein Auszug aus ihrem Gespräch zur  Anfangszei t  und
den f rühen Werken der  B E W E G U N G  N U R R .

K O N S T A N T I N  I N G E N K A M P :  Was ist die BEWEGUNG NURR? Bis 1996 warst du Mitglied dieser
Gruppe und beobachtest ihre Entwicklung seitdem aus transatlantischer Distanz sehr genau.
D A N I E L  H .  W I L D :  Alekos Hofstetter, Christian Steuer und ich verfolgten 1989 mit der Gründung
des  Künstlerkollektivs BEWEGUNG NURR das Ziel einer programmatisch orientierten Gruppenproduk-
tion mit kollektiver Autorenschaft. Wir haben uns von Anfang an als Einheit begriffen, allerdings glaub-
ten wir zwischen 1989 und 1991 noch, einer Sekte ähnlich wachsen zu können und haben dieses Ziel
zumindest als Option auch in Collagen und Prints untersucht. [siehe Le mouvement des  cagoules ,
1990, Comic, Anm. K I ]. Daraus ist nicht recht etwas geworden, jedoch sind verschiedene Kooperatio-
nen und Kollaborationen wichtiger Bestandteil unserer Geschichte. 
K I :  Wie ist euer Name zu erklären? Der Name NURR leitet sich aus dem arabischen Wort »nur« für Licht
ab. Zielte euer Gründungsgedanke etwa auf eine kollektive Erleuchtung?
D W :  Nein, wir verstehen uns als Bewegung im eigentlichen Sinne: Bewegung als Bewegung und nicht
als Fort- oder Rückschritt oder als Bewegung mit zwangsläufigen oder vorhersehbaren Zielen. »Nur« ist
Licht auf Arabisch. Licht ist Bewegung, ist Geschwindigkeit. Der französische Philosoph Gilles Deleuze
behandelte in seinem Werk »Cinema 1. L’ Image-Mouvement« das Problem, wie sich Licht zu Bewegung
verhält: Bilder sind Bewegung, sagt er, wie auch Licht Bewegung ist, aber gleichzeitig ist Bewusstsein
schon in dieser Bewegung vorhanden. 
K I :  Ihr könnt also nicht etwa vom »Licht der Erkenntnis« sprechen, das sich nachträglich aus der
Erkenntnis der Bewegung entwickelt?
D W :  Im Gegenteil, Licht ist Bewusstsein oder paradox formuliert: Bewusstsein ist nicht Licht, sondern
umgekehrt, Licht ist schon Bewusstsein. Mit diesem Bewusstsein lassen sich neue Möglichkeiten
erschließen. Dabei handelt es sich nicht um ein dialektisches Verfahren, sondern um ein Verfahren, das
fortwährend Gegensätzliches schafft und damit einen neuen Rahmen der Möglichkeiten aufzeichnet.
Also kein »Entweder-Oder«-, sondern ein »Sowohl-als-Auch«-Verfahren. Dieses Verfahren ist es, wel-
ches uns bestimmte oder, wie Deleuze sagt: »Tatsächlich ist es die Rolle des Lichts, eine Beziehung zu
Schwarz als Verneinung = 0 zu entwickeln, wonach eine Funktion des Lichts definiert wird als Inten-
sität, als intensive Quantität.«
K I :  Wo ist den NURR zum ersten Mal mit Werken öffentlich in Erscheinung getreten?
D W :  Als Alekos Hofstetter Ende 1989 aus dem Rheinland erstmals nach Dresden reiste, bezog er dort
in der Großenhainer Straße 156 eine Wohnung, und an diesem Ort wurde auch die BEWEGUNG NURR im
Dezember 1989 ins Leben gerufen. Gegenüber im Hof befand sich eine frisch stillgelegte Werkstatt, die
Rohrstücke und andere Installationsteile in Tauchbädern mit einer silbernen Schutzlackierung versah.
Das für diesen Vorgang erforderliche Verfahren wurde von dem Inhaber Max Mouton unter seinem Fami-
liennamen in den Fünfzigerjahren patentiert. Hier hatte sich über die jahrelange Verarbeitung der
Farbe Silber eine in sich völlig abgeschlossene, silberne Welt gebildet. An diesem Ort hat die BEWE-

GUNG NURR gemeinsam mit dem Dresdner Bildhauer Matthias Jackisch 1990 die Moutonier te  Fabr ik
ausgerufen, und dorthin haben wir die Dresdner Szene eingeladen. Ergebnis war eine Art mehrwöchiges
Happening innerhalb eines hermetischen, silbernen Ready-Mades. 
K I :  Wie darf ich das verstehen?
D W :  Die Moutonier te  Fabr ik  war auch eine Antwort auf die Umwälzung in einem völlig durcheinan-
der geratenen Ostdeutschland. Dresden war 1990 ziemlich anarchisch, und die Menschen waren sehr
beschäftigt mit der Frage, was bleibt. Die Stadt hatte sich geleert und alles war westwärts gezogen.
Geblieben war ein ästhetisches Übergewicht der Vergangenheit, und dies wollten wir brechen. Zur Ein-
richtung der Moutonier ten Fabr ik haben wir alle Hinweise auf das Endprodukt des bis 1989 durchge-
führten Produktionsprozesses entfernt. Es vermittelte sich daraufhin sehr deutlich der Eindruck, als
habe der Produktionsprozess der Versilberung ausschließlich des Ortes selbst gedient und der Raum sei
nach Abschluss dieses Prozesses – der gemessen an der Länge der Stalaktiten und Stalagmiten ewig
gedauert zu haben schien – sich selbst überlassen worden. Wir haben den Leuten gesagt: Kommt hier
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ANDY  WAR SOFORT  E INVERSTANDEN , 1990

ANDY  AGREED  IMMEDIATELY

hinein. Hier ist es besser als draußen, denn hier ist Zeit überwunden. Es war ein märchenhaftes Inter-
vall sozialer Zeitlosigkeit. Nachdem unsere Moutonier te  Fabr ik über zwei Monate öffentlich zugäng-
lich war, haben Mathias Jackisch und Alekos Hofstetter dort auch Skulpturen und Malerei gezeigt.
Heute würde ich dies als den weniger interessanten Teil dieser Geschichte begreifen. Wichtig war der
Akt der Trans-Lokation: Über den Zugang zu dieser silbernen Welt versuchten wir ein Netz an Bedeu-
tungen, das Verschiebungen und Überlagerungen gestattet, zu entwerfen.
K I :  Als ich die wenigen erhaltenen Photographien der Moutonier ten Fabr ik sah, musste ich zu -
nächst an Andy Warhols Factory denken. Gab es hier eine direkte Bezugnahme?
D W :  Gewiss. Erhalten aus dieser Zeit ist jedenfalls auch einer unserer sogenannten Copyprints Andy
war sofor t  e invers tanden [1]. Warhol hat uns damals interessiert in Bezug auf die scheinbare Nega-
tion von Autorschaft, und hier spielt natürlich seine Factory eine Rolle. Wir standen als Kollektiv War-
hol kritisch gegenüber. Auch wurde ihm damals schon vorgeworfen, eine Art Doppelagent in der Kunst-
geschichte gewesen zu sein, dass er die temporären Leerstellen, die er durch Zurückweisen
traditioneller Autonomie und der bestehenden Autorität im Kunstsystem schuf, sofort wieder selbst
besetzte: also sich an die Spitze eines sich über Figuren wie ihn ständig reproduzierenden Star- bzw.
Kunstsystems setzte, das sich in Dresden ja erst neu etablieren musste. Andy Warhol bot sich uns hier
als hochverdichtetes Exempel für unsere Überlegungen zum Überleben als Kollektiv bestens an.
K I :  Ihr habt euch damals als Alternative – vor dem Hintergrund eurer Arbeit als Kollektiv – begriffen?
D W :  Alternative wofür? Du meinst wir hätten uns überlegt, als die Alternative in der Kunstszene in
Erscheinung zu treten: die BEWEGUNG NURR im Sonderangebot? Nein, uns hat mehr interessiert, wie
man uns als einem Kollektiv begegnet. Was sagen die anderen dazu? Manchmal hat man den Eindruck,
es wird bei einem Kollektiv immer ein subversiver Touch erwartet. Die Frage nach der Möglichkeit von
Subversion ist auch immer eine Frage nach der Herleitung des Begriffs. Meistens wird in der bildenden
Kunst, das was nicht passt, passend gemacht und es reduziert sich auf eine Vermarktungs- und Deklara-
tionsfrage.
K I :  Welches abschreckende Beispiel würdest du denn anführen?
D W :  Ein gängiges pseudo-subversives Argumentationsmuster, mit dem wir in unserer Geschichte
mehr fach konfrontiert wurden, ist zu sagen, das Kunst-System fordert zwar Namen und Autoren, aber –
und hier kommt nun eine Art Taschenspielertrick – man solle den Namen nicht individuell, wie das tra-
ditionelle Kunst-Gesetz es vorsieht, ausfüllen, sondern einfach durch eine Mehrzahl von Personen. So
argumentiert z. B. auch der Kurator und Kritiker Matthias Michalka. Durch kollektives Arbeiten unter
einem Namen sei es möglich, zunächst Identitätsansprüchen nach außen hin zu genügen, im Inneren
aber sei über permanente demokratische Veränderungen sicher zu stellen, dass die Wiederholungen
des Namens Verschiebungen mit sich bringt und dadurch auf das Gesetz selbst rückwirkt. In diesem
Zusammenhang bemüht Michalka Louis Althussers Polizisten.[2] Derartige Vorteile können wir nicht
erkennen. Warum gibt es mittlerweile keine Rückwirkung mehr? Der Polizist sagt bei uns nur noch:
»Hier gibt es nichts zu sehen, bitte gehen Sie weiter!« Zudem grübeln wir nicht die ganze Zeit über
unseren Stellenwert. Wir wollen die Verwandten aus den abstürzenden Systemen evakuieren und nicht
kollektiv irgendwelchem Irrglauben verfallen. 
K I :  Woran glaubt ihr noch?
D W :  Glaubensfragen sind hier irrelevant. Subversion bestimmt nicht die Systementwicklung, sondern
ist immanent, und in diesem Bewusstsein produzieren wir auch Kunst. Natürlich haben wir auch Ver-
ständnis, dass diese Einsicht desto schwerer fällt, um so stärker subversives Image als Anforderungs-
profil auf dem Markt, natürlich bei einem Künstlerkollektiv genauso wie bei einem Kurator, vorausge-
setzt wird. 
K I :  Nun zum Tod von Schrödingers Katze, und was Andy Warhol damit zu tun hatte.
D W :  In dem Copyprint von 1991 zeigen wir Warhol als Experimentator, der eine Black Box, symbolisie-
rend den ganzen Komplex unserer ungeklärten Fragen bezüglich der Perspektiven eines Daseins als
Kollektiv, durch seine Factory trägt, während Schrödingers Katze noch quicklebendig sich zu seinen
Füßen bewegt. Wir haben gedacht, in dem Moment, in dem Andy die Katze in die Black Box steckt, wer-
den Antworten wahrscheinlicher.
K I :  Und? 
D W :  Die Antwort unserer Überlegung gaben wir 1992 mit einer Graffiti-Aktion Schrödingers  Katze
is t  tot!  in der Dresdner Äußeren Neustadt bekannt. Diese Arbeit  bezieht sich auf das Verhältnis Infor-
mation = Wirklichkeit in einer Zeit des Umbruchs der Moderne. Grundlage bildet das quantenphysikali-
sche Gedankenexperiment des österreichischen Physikers Erwin Schrödinger: Eine Kiste, darin eine
Katze und eine Höllenmaschine, bestehend aus einer tödlichen Dosis Gift, einer winzigen Menge radio-

W A R U M  N U R R ?

MOUTONIERTE  FABRIK , 1990

MOUTONISED  FACTORY

in cooperation with Matthias Jackisch



[3] Bei der Skulptur »Genesung« handelt es sich um ein Werk des Bildhauers Prof. Felix Pfeifer. Die Geschichte vom Tode Felix Pfeifers durch das

Umfallen dieser Plastik in seinem Leipziger Atelier am 5. März 1945 ist in Sachsen sehr populär. Er wurde von der »Genesung« erschlagen. In den

Sechzigerjahren hat seine Witwe der Stadt den dritten Abguss zur Aufstellung im Dresdner Rosengarten geschenkt.
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Kunstwerk zu binden, kann für den Betrachter nur über einen logischen oder erfahrungsmäßigen
Zusammenhang veranschaulicht werden: also über eine Übertragung. Von mir aus auch Metonymie
oder durch Wiederholungszwang. Wir haben Spielfelder abgebildet und es als V E R F A H R E N betitelt. 
K I :  Ist die Tätowierung auf dem Oberarm von Christian Steuer Zeichen einer gewissen Überidentifika-
tion mit eurem Kollektiv?
D W :  Des öfteren erklären sich ja Künstler selbst in der einen oder anderen Weise zur Kunst, zum leben-
den Kunstwerk. Wir wollten nachschauen, wo das endet. 
K I :  Wo denn? 
D W :  Man bleibt nur, wo man schon ist. Der Kunstmarkt inszeniert Künstler und Werk als Ereignisein-
heit, und wenn man dem entgegenkommt, kann man sich zwar vielleicht besser positionieren, aber der
Versuch selbst Abstraktion oder Zeichen zu werden durch Überassimilation, führt zu einem Grad von
Integration in das System, der einen letztlich unsichtbar werden lässt. Z E I C H E N ist Bild einer Überfüh-
rung in eine gleichgültige Mehrdeutigkeit. »N« kann hier als Zeichen für »Norden«, »Nordpol«, »Na -
tion«, » N U R R « oder für was auch immer gelesen werden. Es ist wirklich völlig egal.
K I :  Neben Z E I C H E N und dem niemals eröffneten Discountmarkt in der Neustadt ( W E R T ) geistert ja
auch Malewitsch durch eure Utopie  e iner  Bewegung .
D W :  Mit dem Halbpreismarkt wollten wir eine Aussage treffen zu der differentiellen Wertigkeit der im
Bild vorhandenen Informationen: ein Markt, in dem Waren zum halbierten Preis angeboten werden und
der laut Untertitel niemals eröffnet wurde. Sofort bemerkbar ist die Abwesenheit von Informationen.
Der Rolladen ist unten und war wohl auch nie hochgezogen, und somit lassen sich auch keine Angaben
über die Art der Ware machen. Also bleibt folglich offen, welcher Wert halbiert wurde. Die Bezeichnung
Halbpreismarkt für diesen Laden ist eine »einsame« und der Halbpreismarkt dekonstruiert sich selbst
in ein leeres Bedeutungsfeld.
K I :  Nun bin ich aber auf das weiße Quadrat auf D’Annunzios Pullover gespannt. 
D W :  Mit F O R M wollten wir der Sehnsucht begegnen, etwas außerhalb von Raum, Zeit und Geschichte
stehendes zu finden. Die meisten Menschen sehnen sich nach etwas, an dem man sich festhalten kann.
Das »Schwarze Quadrat« bot sich als gute Vorlage an, denn es wird gesagt, es sei ein die Grenzen der
möglichen Erfahrung, des sinnlich Wahrnehmbaren überschreitendes Bild – das Ergebnis einer Rück -
führung jedes beliebigen sinnfälligen Bildinhalts. Ein Zeichen für die reine Form der Anschauung.
Malewitsch glaubte, der Fortschritt strebe dem absoluten Nichts entgegen. Sein »Schwarzes Quadrat«
sollte den totalen Fortschritt durch Überholen überwinden. Wir haben für uns geprüft, ob hier nicht ein
Irrtum vorlag: War das »Schwarze Quadrat« nicht selbst Teilaspekt des Fortschritts, und Malewitsch hat
nur eingeholt, ohne zu überholen? Für uns steht das Individuum nicht im Ursache-Wirkungs-Verhältnis
mit dem Fortschritt eines Systems. Dies änderte aber nichts an der dann immer noch offenen Frage, ob
unser System durch Fortschritt mit dem Nichts bedroht ist. Um dem »Schwarzen Quadrat« die sichtbare
Qualität eines Korridors ins Nichts zu ebnen, mussten wir es weißen und es als Durchblick nutzen. Hier
wiederum erschien uns als Auflagefläche, die es zu durchstoßen galt, der Wollpullover von D’Annunzio
gut geeignet. D’Annunzio als genialisches Individuum, Symbolfigur lächerlichen heroischen Interven-
tionismus’ hat ihn der Nachwelt als Reliquie seiner Heldentat, seines tollkühnen Flugs über Wien
hinterlassen. Für Malewitsch war das »Schwarze Quadrat« wohl eher eine Grundlage und eine Hand-
lungsanleitung; für uns dagegen ist das weiße Quadrat in F O R M einer oberflächlichen Aussicht in die
Leere durch das abwesende Individuum hindurch geworden. Für einen Flug ins Nichts sollte man warm
angezogen sein.
K I :  Das Video der Umrundung der auf dem Kopf stehenden Skulptur »Genesung «[3] setzt sich in seiner
grellen Farbigkeit doch ziemlich ab von der Schwarz-weiß-Ästhetik der vier Bilder. Ich kann mir nicht
vorstellen, dass diese Darstellung der »Genesung« einem Heilsversprechen eurerseits gleichkommt. 
D W :  Richtig, darum ging es gar nicht. Wir haben uns nur gefragt, genügt es, eine Sache umzukehren,
um ihre Substanz zu verändern? Und die Antwort lautete natürlich: nein. Durch diese Umkehrung
haben wir am Wesen der »Genesung« etwas geändert, aber ganz bestimmt nichts am Kunstsystem.

aktiver Substanz und einem Zündmechanismus, der das Gift freisetzt, sobald eines der radioaktiven
Atome zerfällt – der Katze sicherer Tod. Ist der Deckel zu, kann niemand sagen, ob die Katze tot oder
lebendig ist. Denn keiner weiß, ob ein Atom zerfallen ist und den tödlichen Mechanismus ausgelöst
hat. Wissen kann man das erst, wenn man nachsieht. Aber wie ist der Zustand der Katze, bevor jemand
nachsieht: tot, lebendig oder beides? Es ist falsch zu sagen, die Katze sei gleichzeitig tot und lebendig.
Das ist eine Aussage, die man grundsätzlich nicht überprüfen kann. Denn es gibt kein Experiment, das
auf die Frage »ist die Katze gleichzeitig tot und lebendig?« eine Ja/Nein-Antwort gestattet. Die Frage
ist also unsinnig. Es entsteht eine Situation, wo grundsätzlich nicht mehr zu sagen ist, ob sie tot oder
lebendig ist – und grundsätzlich heißt: nicht nur die Physiker können das nicht sagen, sondern nie-
mand. Aus diesem Grund muss der Zustand der Katze wohl als eine Überlagerung von tot und lebendig
betrachtet werden.
K I :  Soweit Schrödingers Experiment und nun zu euch.
D W :  Wir konzentrierten uns auf die Frage, was wäre, wenn man da mal nachschaut. Wir haben es getan
und haben in unserer Graffiti-Aktion behauptet »Schrödingers Katze ist tot!« Dies machten wir durch
die Graffiti öffentlich. Allerdings, auch wenn uns das Tier lebendig in die Hände geraten wäre, hätte
dies zumindest für die Physik wohl durch die Eindeutigkeit der Antwort an dem nun folgenden Szenario
nichts geändert. Es kam in Dresden unabwendbar zu dem berühmten Kollaps der Wellenfunktion.
K I :  Potzblitz! Was meint dies? 
D W :  Kollaps der Wellenfunktion meint nichts anderes, als dass wir unsere Information ändern müs-
sen, weil neue Informationen dazu gekommen sind. Bevor wir behaupteten, nachgeschaut zu haben, ist
der Zustand des Systems eine Überlagerung von tot und lebendig. Beide Zustände waren vorhanden –
und das ist eine vollständige Information. Mehr gab es nicht. In dem Moment aber, wo man in die Kiste
hineinschaut, verschwindet eines von beiden – und die Katze ist dann eben tot oder lebendig. Die Phy-
siker nennen das Kollaps, weil einer von beiden Zuständen spontan verschwindet.
K I :  Aber was hat die Quantenphysik für NURR für Konsequenzen gehabt, und vor allem, was hat dies
alles mit den Graffiti in den Straßen der Neustadt 1992 zu tun? 
D W :  Um keine Missverständnisse aufkommen zu lassen, meine Kenntnisse der Quantenphysik sind
sehr beschränkt, und für uns stand der Bedeutungstransfer in unsere eigene Wirklichkeit im Vorder-
grund. Wir waren von einem gewissen Sendungsbewusstsein getrieben, hatten eine für uns neue
Erkenntnis gewonnen und hielten diesen Gedanken über das Verhältnis von Wirklichkeit zu Informa-
tion, vor dem Hintergrund der Ruinen der Deutschen Demokratischen Republik, für relevant. Nachdem
die Katze also tot war, mussten wir den Zustand »lebendig« streichen. Wir konnten nur die Information
kommunizieren, die wir hatten: Schrödingers Katze ist tot! Es ging darum, die Rolle von Information in
unserem Verhältnis zur Realität in Dresden zu bewerten.
K I :  Selbst wenn ihr behauptet hättet, die Katze sei lebendig, hätte dies nicht an der Wahrscheinlich-
keit, dass einem Teil der Passanten in der Neustadt weder der Herr Schrödinger noch seine Katze
bekannt waren etwas geändert.
D W :  Absolut richtig! Wir hatten eine Information aus einem in der Wissenschaft eindeutigen Kontext
in eine Art »Kein-Deutigkeit« verpflanzt, und sie blieb dort als Graffiti zurück.
K I :  Worum ging es Euch bei Utopie  e iner  Bewegung? Handelt es sich bei diesem Werk mit seinen
vier schwarz-weißen Bildern und dem Video G E N E S U N G um eine Selbstbetrachtung eurer Gruppe? 
D W :  Thema war die Unmöglichkeit einer sich übereinstimmend überlagernden Selbstbetrachtung
dreier Personen. Wir wollten nicht, dass sich hieraus für uns etwas Unauflösbares entwickelt. Unsere
Lösung war der Versuch, ein Werk zu schaffen, das nicht wir betrachten, sondern das uns betrachtet.
Wir wollten uns mit Utopie  e iner  Bewegung eine Orientierungshilfe schaffen, die uns vor Irrwegen in
der Kunst abhält. Es ging um die Benennung von Risiken und Möglichkeiten. Wir haben versucht, dies
anhand von fünf Werken zu fünf Begriffen zu leisten: Verfahren, Zeichen, Wert, Form und Genesung.
V E R F A H R E N bezieht sich auf die Selbstorganisation im Kollektiv. Wichtig ist, dass in der Gruppe Ver-
fahrensfragen aus komplementären Perspektiven betrachtet werden. Die Vernetzung vieler Teilaspekte
führt dazu, dass sich Gewichtungen ergeben und eine gemeinsam getragene Lösung gefunden werden
kann. Es werden immer wieder neue Sinnzusammenhänge entdeckt. Das klingt sehr kreativ und spiele-
risch und lässt einen nur allzu leicht vergessen, dass die verschiedenen Sichtweisen notwendigerweise
kontingent sind, also letztlich zufällig und immer auch anders sein könnten.
K I :  Handelt es sich dann bei V E R F A H R E N um ein Spiel mit Differenz und Illusion der Differenz, ein
Testverfahren für einen metaphorischen Vergleich?
D W :  Eine Übersetzung des sich über die Gruppe entwickelnden Erkenntnisfindungsprozesses in ein
konkretes Kunstwerk ist immer auch anders möglich. Aber unser Weg, genau diese Aussage in einem
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K I :  Can you explain what you mean?
D W :  The Moutonier te  Fabr ik was also a response to the turbulent changes in East Germany, which
was in a state of utter confusion. Dresden was fairly anarchistic in 1990, and people were preoccupied
with the question of what would remain. The city had emptied – everybody had gone West. What
remained was the aesthetic dominance of the past. And we wanted to break it. While setting up the
Moutonier te  Fabr ik we removed any evidence pointing to the end products gained by the manufac-
turing process carried out until 1989. The impression was now very clearly that the object of silver-
plating had been the location itself, and once the task was accomplished – and judging by the length
of the stalactites and stalagmites, it must have taken a very long time – the place had been left to its
own devices. We said to the people: Come in. Inside here it’s better than outside – here, time has been
overcome. It was a fairytale-like period of social timelessness. More than two months after the Mou-
tonier te  Fabr ik opened, Matthias Jackisch and Alekos Hofstetter started showing their sculptures
and paintings there, too. Today I would view that episode as less interesting. What was important was
the act of translocation: by approaching this silver world we were attempting to establish a network of
meanings which allowed thematic shifting and overlayering.
K I :  When I saw the few surviving photographs of the Moutonier te  Fabr ik I immediately thought of
Andy Warhol’s Factory. Was there any direct reference?
D W :  Sure. Something else surviving from that period is one of our so-called copy prints, Andy war
sofor t  e invers tanden[ Andy agreed immediate ly] .[1] Warhol interested us at the time in regard
to the apparent negation of authorship, and of course his Factory was relevant to the issue. As a col-
lective we took a critical view of Warhol. People were already beginning to view his role as that of a
double agent in art history, and accusing him of having immediately leapt in to fill the temporary
vacuums he first created by rejecting the traditional autonomy of the artist and the existing authori-
ty of the art system. In other words, Warhol was at the top of a star and/or art system undergoing
constant self-reproduction over figures like his own, although in Dresden such a system had first to
be established. In regard to our thoughts about surviving as a collective, the highly concentrated
example of Andy Warhol was ideal.
K I :  You mean you already saw yourselves as offering some alternative in view of your collective mode
of operation?
D W :  An alternative to what? You mean we were thinking about bursting onto the art scene as an
alternative choice: BEWEGUNG NURR on special offer? No, we were interested more in how people
would react to us as a collective. What would the others say? Sometimes you get the impression that
people automatically expect collectives to have a subversive touch. The question about the possibili-
ty of subversion also is always a question about the derivation of the term itself. In the visual arts
people tend to make whatever doesn’t fit in fit in, reducing the whole question to one of marketing or
labelling.
K I :  Could you state an example?
D W :  A common pseudo-subversive pattern of reasoning we met throughout our history is to say that
although the art system promotes names and authors, one should not – and this is where a kind of
sleight of hand comes in – sign a work with an individual name as stipulated by the traditional law of
art, but simply replace it by several names instead. The curator and critic Matthias Michalka, for
example, uses the same argument. He asserts that by working collectively under one name it is possi-
ble to satisfy the external demand for individuality, but at the same time an ongoing process of inter-
nal democratic change can ensure that each repetition of the name is accompanied by a shift, thus
reverberating on the democratic law. Michalka refers in the same context to Louis Althusser’s police-
man.[2] We fail to recognize any such advantage. Why are there no longer any repercussions? In our
case the policeman by now merely states »There is nothing to see here, keep moving!« In addition, we
don’t spend the whole time pondering the question of our value. We want to evacuate our affinities
from collapsing systems rather than collectively succumb to some kind of erroneous belief.
K I :  So what do you believe in still?
D W :  Questions of faith are irrelevant here. Subversion does not define how a system develops, but is
immanent to the system. Of course, we can understand that others find this increasingly difficult to
accept the more a subversive image becomes a market prerequisite – for an artists’ collective no less
than for a curator.
K I :  Now on to the death of Schrödinger’s cat. What did Andy Warhol have to do with it?
D W :  In the copy print of 1991 we show Warhol as the experimenter; he is carrying through his Facto-
ry a black box symbolising the entire complex of our unresolved questions in regard to the perspecti-

[1] The copy prints of BEWEGUNG NURR are copies of col-

laged drawings on paper; see also Alphabetic Borders,

slide positivism (a-k). Most of these copy prints were also

supposed to serve as masters for further reproduction by

screenprinting, which due to lacking funds has so far failed

to take place. 
[2] In a lecture delivered at the Ludwigsburg Kunstverein in

1998, Matthias Michalka cites Judith Butler’s explanation

of Althusser’s notion of interpellation. Butler wrote that

the hail, or summons, by which a subject is constituted

emanates from the police. There exists a policeman who

embodies not merely the law, but whose call »Hey, you!«

also has the effect of connecting the law with the subject

addressed. This individual, who was apparently unable to

violate a law prior to the hail is not a complete social sub-

ject, is not entirely subjectivised, because he or she has

not yet been reprimanded. The reproof does not merely

repress or control the subject, but amounts to a significant

component of the legal and social formation of the sub-

ject. The hail is formative, if not to say performative, preci-

sely because it relegates the individual into the subjuga-

ted state of the subject. From this Butler concludes that

the usage of language is made possible by the initial refe-

rence by name to the individual; the occupation of the

name is that by which one is situated, wholly without choi-

ce, within a discourse. This »I« which is brought forth by

the accumulation and convergence of such »hails« cannot

detach itself from the historicity of the chain of hails, nor

can it stand up and confront the chain as if the latter were

an object opposite me that I myself am not, but instead

only that which others have made of me.In contrast to Alt-

husser, however, Butler emphasises the hailed individual’s

possibilities of reacting to the law, even if the law can

never be completely ignored. The compulsion to obey the

recurrent hails, to repeat one’s own identification, is

according to Butler not identical with the compulsion to

repeat them in the same way. Where the uniformity of the

subject is expected, she says, or where the behavioural

conformity of the subject is ordered, the rejection of the

law could be generated in the form of a parodistic compli-

ance with conformity which renders subtly questionable

the legitimacy of the command; a repetition that draws the

law into overdetermination; a reformulation of the law

against the authority of the one who produces it. Here the

performative articulation, the summons of the law aspi-

ring to generate a lawful subject, produces a series of con-

sequences which overshoot this aim and confuse that

which is apparently the disciplining intention of enforcing

the law.

Danie l  Wi ld  ta lked to Dr.  Konstant in Ingenkamp in the A B E L Neue Kunst  gal ler y  in  Sep-
tember  2000.  The fo l lowing excerpt  f rom the interv iew deals  with the ear ly  days  and
work s  of  B E W E G U N G  N U R R .

K O N S T A N T I N  I N G E N K A M P :  What is BEWEGUNG NURR? You were a member of the group until
1996, then from a transatlantic distance closely followed its subsequent development.
D A N I E L  H .  W I L D :  When Alekos Hofstetter, Christian Steuer and I founded the artists’ collective
BEWEGUNG NURR in 1989 we were pursuing the objective of a programmatically minded group pro-
duction within a collective authorship. From the outset we saw ourselves as a unit, although in the
period 1989–91 we still believed we would be able to proliferate the way a sect does, and we also exa-
mined this aspiration – at least as an option – in collages and prints. [See the 1990 comic Le mouve-
ment des  cagoules]. It never really came to anything, but various models of cooperation and colla-
boration remain an important part of our history.
K I :  How would you explain the name? NURR comes from the Arabic »nur«, the word for »light«. Did
you have a notion of something like collective enlightenment when you established the group?
D W :  No, we see ourselves as a movement in the literal sense: Movement as motion, but not necessa-
rily forward or backward, or with mandatory or foreseeable goals. »Nur« means light in Arabic. Light
is movement, speed. In his »Cinema 1. The Image-Movement« the French philosopher Gilles Deleuze
dealt with the issue of how light relates to movement: Images are movement, he says, just as light,
too, is movement. But at the same time consciousness is already present within this movement. 
K I :  So you can’t speak for example about the »light of realisation« which subsequently develops from
awareness of movement?
D W :  On the contrary, light is awareness or, to use a paradoxical formulation: Awareness is not light,
but the opposite – light is already awareness. New possibilities can be accessed with this awareness.
It’s a matter not of a dialectic process but of one which constantly creates opposites, and in doing so
creates a new framework of possibilities. So the process is not one of »either-or«, but of »both-and-
yet«. It is this process that defined us, or as Deuleuze puts it: »In fact it is the role of light to deve-
lop a relationship to black as negation = 0, according to which the function of light is defined as
intensity, as intensive quantity.«
K I :  So when did NURR first appear in public with its work?
D W :  When Alekos Hofstetter made his first journey to Dresden from the Rhineland in late 1989, he
moved into a f lat at Großenhainer Straße 156, and BEWEGUNG NURR was called into life at that
address in December 1989. Opposite his window in the yard outside was a closed-down workshop that
had formerly been used to immerse pipe sections and other installation fittings and give them a silver
protective coating. The owner Max Mouton had patented the particular process under his surname in
the 1950s. In the course of years spent working with silver coating, his workshop had turned into a
completely secluded silver world. And it was there that in 1990 BEWEGUNG NURR together with the
Dresden-based sculptor Matthias Jackisch officially opened the Moutonier te  Fabr ik  [ Moutonised
Factor y] and invited the Dresden art scene to come and visit. The result was a kind of several-week
happening staged inside a hermetically sealed silver ready-made.
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and the possibility of finding a solution to which we all agree. We’re constantly discovering new contexts
of meaning. Because that all sounds very creative and playful, it’s easy to forget that the various per-
spectives are inevitably contingent, in other words ultimately random, and could always be different.
K I :  Is V E R FA H R E N a play on difference and on the illusion of difference, then, a test procedure for
a metaphorical comparison?
D W :  It’s always possible to choose another way of transferring the group’s cognitive process into a
palpable work. But our way of binding precisely this message in a work can be illustrated for the vie-
wer only over a logical or empirical context: over a transfer. Metonymy, for all I know, or by compul-
sory repetition. We imaged playing fields, and gave it the title of V E R FA H R E N . 
K I :  Does the tattoo Christian Steuer sports on his upper arm indicate a certain over-identification
with your collective?
D W :  Artists have often been known to declare themselves as art, to be living work of art, in some way
or another. We wanted to see where it would end.
K I :  And? 
D W :  One simply remains on the spot. The art market stages the artist and his work as an integrated
event, and if you play along you can maybe strengthen your position, but any attempt to become an
abstraction or a sign by over-assimilation leads to a degree of integration in the system that ultima-
tely renders you invisible. Z E I C H E N stands for a transition into indifferent multivalence. Here you
can read N as a symbol for North, North Pole, Nation, NURR or whatever you please. It doesn’t make a
bit of difference.
K I :  Alongside Z E I C H E N and the never-opened discount store ( W E R T ) in Dresden-Neustadt, Male-
vich too appears throughout your Utopie  e iner  Bewegung .
D W :  With our half-price store ( W E R T ) we wanted to say something about the differential value of
information existing in a picture: a market in which the goods are sold at half-price and, as the sub-
title says, was never opened. One is instantly struck by the absence of information. The shutter is
down, and was probably never raised, meaning the viewer is completely in the dark about the nature
of the items on sale. As a result it’s impossible to know which value has been halved. This shop’s desi-
gnation as a »half-price market« is »isolated«, and the half-price market undertakes its own decon-
struction into an empty field of meaning.
K I :  Now I can’t wait to hear about the white square on D’Annunzio’s pullover.
D W :  F O R M was our way of confronting the yearning to find something outside space, time, and
history. Most people long for something they can hold onto. The »Black Square« was obviously a good
model, for it is said to be an image that transcends the borders of possible experience, of that which
permits sensory perception – the result of a reduction of any particular visual content. A sign for the
pure form of contemplation. Malevich believed that progress aspired towards absolute nothingness.
His »Black Square« was supposed to overcome total progress by overtaking it. We examined for our
purposes whether some mistake had perhaps been made: Was the »Black Square« not itself a sub-
aspect of progress, and had Malevich merely caught up without overtaking. As we see it, the indivi-
dual is not part of a cause-and-effect relationship with the progress of a system. However, this chan-
ged nothing about the question of whether our system is threatened by nothingness through
progress. In order to striate the »Black Square« with the visible quality of a corridor into nothingness,
we had to whitewash it and use it as a glimpse into the future. Here, in turn, D’Annunzio’s wool swe-
ater seemed appropriate as the contact surface which had to be penetrated. D’Annunzio as an indivi-
dual of genius, the symbol of ludicrously heroic interventionism, bequeathed the pullover to posteri-
ty as a relic of his heroic deed, his foolhardy f light over Vienna. For Malevich the »Black Square«
would seem to have been more a basis and a manual; whereas for us the white square in FORM has
become a superficial view into emptiness piercing through the absent individual. You have to dress
warmly for a f light into nothingness.
K I :  The garish colours in the video of the sculpture »Genesung« [3] standing on its head rather sets it
apart from the black-and-white aesthetic of the four pictures. I can’t imagine that this representation
of »Genesung« is a promise of salvation on your part?
D W :  Correct, that was not the point at all. We just wondered whether turning something on its head
was enough to change its substance. And the answer, of course, was no. This inversion changed some-
thing of the nature of »Genesung«, but quite certainly nothing about the art system.

SCHWARZES  QUADRAT

(Ein Malewitsch für Alexander Brener), 1999

BLACK  SQUARE

(A Malevich for Alexander Brener)

ves of existing as a collective, while at his feet Schrödinger’s cat is fit as a fiddle. We thought that at
the moment Andy put the cat inside the black box, then answers would be more probable.
K I :  And? 
D W :  We announced the answer in 1992 in our graffiti action Schrödingers  Katze is t  tot! [Schrö-
dingers  cat  i s  dead !] , which took place in a quarter of Dresden called Äussere Neustadt. The answer
to this work is tied to the relationship information = reality in times of radical change in modernity.
The basis is a quantum-physics »gedankenexperiment« by the Austrian physicist Erwin Schrödinger. A
box, inside it a cat and an infernal machine consisting of a lethal dose of poison, a tiny quantity of a
radioactive material, and an ignition mechanism that releases the poison as soon as one of the
radioactive atoms disintegrates – bringing sure death to the cat. If the lid is closed, then nobody can
say whether the cat is dead or alive. For nobody knows if an atom has disintegrated and triggered the
lethal mechanism – to know, you would have to look inside. But what state is the cat in before some-
body looks inside: dead, alive, or both? It is wrong to say the cat is simultaneously dead and alive.
Such a statement cannot be verified. For no experiment exists that permits a yes/no answer to the
question, »Is the cat simultaneously dead and alive?« The question is therefore nonsensical. A situa-
tion arises in which it is fundamentally no longer possible to say whether it is dead or alive; and in
this case fundamentally means: it is not just the physicists who are unable to make a pronouncement.
Nobody can. For this reason the state of the cat must probably be viewed as a superimposition of dead
over alive.
K I :  So much for Schrödinger’s experiment. And now to you.
D W :  We concentrated on the question of what would happen if somebody looked inside. We did
exactly that and in our graffiti action we asserted: »Schrödinger’s Cat Is Dead!« Our graffiti made the
knowledge public. However, even if we’d found a cat that was alive and kicking, the explicitness of
the answer would have meant that, in terms of physics at least, the follow-on scenario would have
been the same, namely the collapse of the wave function. And that is what immediately occurred in
Dresden.
K I :  Zounds! What does that mean? 
D W :  A collapse of the wave function means nothing less than the necessity to alter the existing
information because new information has been added. Before we claimed to have peeped in the box,
the state of the system was a superimposition of dead and alive. Both states were existent – and that
was a complete item of information. There was nothing more. The moment one looks inside the box,
however, one of the two possibilities vanishes, and the cat is dead or alive. That is what physicists
term a collapse: one of two states spontaneously vanishes.
K I :  But what consequences did quantum physics have for NURR, and above all, what did all this have
to do with the graffiti in the streets of Dresden-Neustadt in 1992? 
D W :  To avoid any misunderstanding, let me emphasise that my knowledge of quantum physics is
very limited, and for us the main thing was the transfer of meaning into our own reality. We were dri-
ven by a certain sense of mission, had gained what was for us new knowledge, and in our opinion this
notion of the relationship of reality to information was relevant in a situation where the ruins of the
German Democratic Republic were all around us. So after the cat was dead, we had to cancel the state
»alive«. We could only communicate the information we possessed: Schrödinger’s cat is dead! It was a
question of evaluating the role played by information in our own relationship to the reality of Dresden.
K I :  Even if you’d claimed that the cat was alive, that would not have altered the probability that pas-
sers-by in the new town were familiar neither with Schrödinger nor his cat.
D W :  Absolutely correct! We had transplanted an item of information out of its scientifically explicit
context into a kind of »no-niqueness«, and there it remained as graffiti.
K I :  What was the group concerned with in Utopie  e iner  Bewegung [Utopia of  a  Movement]? 
Is this work with its four black-and-white pictures and the video Genesung a self-contemplation?
D W :  The subject was the impossibility of harmoniously overlayering the self-contemplation of three
different people. We didn’t want that to lead to an insoluble problem for the collective. Our solution
was the attempt to create a work that contemplates us instead of us contemplating it. With Utopie
einer Bewegung [A Mouvement’s Utopia] we wanted to create an orientation aid that prevents us from
straying from our chosen path in art. It was about designating risks and chances. And we tried to
achieve that with five works dedicated to five concepts: »Verfahren«, »Zeichen«, »Wert«, »Form« and
»Genesung« [procedure, sign, value, form, recovery]. V E R FA H R E N relates to the self-organisation
within the collective. The important thing is that questions of procedure are viewed from complemen-
tary perspectives inside the group. The networking of a number of sub-aspects leads to accentuations
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[3] The sculpture »Genesung« was made by Prof. Felix Pfei-

fer. The tale of how the sculptor was crushed by this work

when it toppled over in his Leipzig studio on 5 March 1945

has entered into the popular folklore of the German state

of Saxony. In the 1960s, his widow donated to Dresden the

third cast of the sculpture, which was installed in the city’s

Rosengarten park.
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Als gelangweilter Milliardär nach einer Nacht mit Faye Dunaway kommen einem solche Sätze in den
Sinn, wie geschaffen für lakonische Titel. In dem Film »The Thomas Crown Affair« von Norman Jewison
läutet der Satz den Showdown und damit die Lösung des Problems ein, das der Film mit sich herum-
schleppt: Entscheidet sie sich für ihn (gespielt von Steve McQueen) oder das System? Er schlägt vor,
den Banküberfall auf identische Weise zu wiederholen, um die Versicherungsagentin zu einer Entschei-
dung zu zwingen. Es klappt: Bei der Geldübergabe auf dem Friedhof wartet sie zusammen mit der Poli-
zei. Ein Bote kommt, in seinem Rolls Royce, und mit einer Nachricht: » musste früher abreisen, komm
mit dem Geld nach oder behalt den Wagen«.

So einfach ist das. Auch die BEWEGUNG NURR ist »einfach«: junge Männer als dreieiniges Kollek-
tiv, seit zehn Jahren in konstanter Besetzung, ihnen gegenüber das System – Geld, Werbung, Globali-
sierung, Bilder, Macht. Eine klare Versuchsanordnung wird in Szene gesetzt. Auch die Titel der Arbeiten
sollen – folgt man ihrem Freund Boris Abel – dem Betrachter einen einfachen Zugang ermöglichen:
Befre i tes  Sys tem (6 aus 49),  Vacuum, Kakteen,  L icht,  Haben Sie  auch nichts  vergessen,
POSEIDON . Auch die Motive sind eingängig: Aids, Pyramiden, Iglu, Bürocenter, Kopierer, Seehunde,
Welle, schließlich hier und da schon etwas schwieriger zu entziffernde Signets, graphische Chiffren,
bestimmt die Orientierung zu erleichtern, Verknappungen, Abstrakta im Wortsinne.

Auch am Anfang stand ein Abstraktum: die Moutonier te  Fabr ik von 1990. In der stillgelegten
Silberlackier-Fabrik von Max Mouton in Dresden »hatte sich über die jahrelange Verarbeitung der Farbe
Silber eine in sich völlig abgeschlossene, silberne Welt gebildet . . . Zur Einrichtung der Moutonier ten
Fabr ik haben wir alle Hinweise auf das Endprodukt des bis 1989 durchgeführten Produktionsprozesses
entfernt. Wichtig war der Akt der Trans-Lokation: Über den Zugang zu dieser silbernen Welt versuchten
wir ein Netz an Bedeutungen, das Verschiebungen und Überlagerungen gestattet, zu entwerfen«,
berichtet das dann ausgeschiedene Gründungsmitglied Daniel H. Wild: Isolierung im Dienste der Ver-
fügbarmachung, der Neu-Erfindung und Neu-Platzierung: eine Strategie, die seitdem die Aktivität der
BEWEGUNG NURR bestimmt.

Die Isolierung ermöglicht Wege zurück in weitere Felder: Tabuzonen, Politik, Umwelt, Kunstbe-
trieb, Dienstleistung, verschlungene Wege zwischen Wort-Semantik, Interventionen, Infiltrationen,
Plakativa, den Iglus des eigenen Tuns und der Werbung in – nicht nur – eigener Sache. 

Als Bewegung ist NURR überall und nirgends, konkret und unfassbar, dissidentisch, ohne sich
festzulegen, alles, nur nicht sesshaft in gerade eingenommenen Positionen. Auch die gruppenspezifi-
sche Rhetorik scheint beständig zu kreisen, zwischen hohem Nonsens und tiefer Theorie, zwischen
Behauptung, Variation, Dementi, facts and fiction. Kunst /Kommunikation im Ausnahmezustand, erre-
gend, poliert und in Pose, im Anzug und weißen Hemd. Die Wahrung der Form ist überlebenswichtig.

Als Bewegung ist NURR politisch.
Als Bewegung ist NURR das »Licht«. Die Künstlergruppe als Heilsbringer? Zuviel. Bloße Anma-

ßung im ironischen Gewand? Zuwenig. Die drei Weisen aus dem Morgenland? Dann winken kostbare
Gewinne. T O R S T E N  B I R N E

Persönl iche Anmerkung:  Mehr  a ls  kunstkr i t i sch verbunden fühle  ich mich der  B E W E G U N G

N U R R durch die  Akt ion Schrödingers  Katze is t  tot!  von 1992.  E iniger maßen paral le l  zur
eigenen Ankunf t  in  Dresden erschien der  Schr i f tzug an zahlre ichen Häuser wänden und
Toreinfahr ten der  Dresdner  Äußeren Neustadt  und wurde nach und nach zum Tei l  des  Al l -
tags.  Dabei  waren die  Hintergründe,  die  wissenschaf t l ichen Methoden und Erkenntnisge-
winne oder  auch die  sprachlogischen Impl ikat ionen des  Exper iments  nicht  in  ers ter  L inie
maßgebend.  Es  s te l l ten s ich ohnehin eher  F ragen wie:  Wohnt Schrödinger  v ie l le icht  um
die Ecke / wird die  Katze begraben und wo oder  präpar ier t  /  hat  er  e ine neue oder  s türzt
er  s ich vor  Verzwei f lung aus dem Fenster? Wicht ig  scheint  mir,  dass  der  Schr i f tzug über

» I T ’ S  N O T  T H E  M O N E Y ,  I T ’ S  M E ,  

M E  A N D  T H E  S Y S T E M «

GEWINNSCHEIN , 1993

PROFIT  WARRANT

le f t :  ALPHABETIC  BORDERS , 

SLIDE  POSIT IV ISM (a-k), 1993
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Mitglieder der BEWEGUNG NURR »Helden flexibler Konversionen« wären und als Gruppe den »Kapita-
lismus als Projekt« (Peter Herbstreuth) verfolgen würden, bestände die Gefahr, dass der Interpret den
falschen Spuren folgt, die die Künstler ihm vielleicht hinterlassen haben. Bei Bezugsgrößen wie
IRWIN , NSK und GENER AL IDEA , die die BEWEGUNG NURR ins Feld führt, sollte man damit rechnen.
Den Spuren wäre selbst dann nicht zu trauen, wenn die Mitglieder der BEWEGUNG NURR wie die Maden
im Speckgürtel leben, Luxuskrawatten tragen und mit dem Sportwagen vorfahren würden.

Aufschlussreicher ist schon, wie sich die BEWEGUNG NURR anderen Formen kollektiver Arbeit
zuwendet. Es lässt sich ja nicht übersehen, dass insbesondere wirtschaftliche Formen kollektiver Arbeit
in Unternehmen, im Büro usw. das Interesse der Künstler wecken. Aber ich habe nicht den Eindruck,
diese Arbeitsformen würden die Mitglieder der BEWEGUNG NURR freiwillig nutzen, noch dass sie diese
als besonders erstrebenswerte Weisen menschlicher Kreativität betrachten. CORPOR ATE IDENTIT Y

rechnet ja mit dem Etikettenschwindel ab, der mit diesem Namen betrieben wird, ebenso wie LIGHT

INFECTION und BLIND SPOT die Imagepolitik von Unternehmen aufgreifen. Ich glaube nicht, dass es
sich hierbei um freundliche Übernahmen handelt.

Es überrascht auch nicht, dass sich die BEWEGUNG NURR in der Zeit postsozialistischer Wirren im
tiefsten Osten Ostdeutschlands gründete. Die Rede von Kontingenz, die eine gewisse Rolle in den Refe-
renztheorien der BEWEGUNG NURR spielt, bedeutet nicht, alles wäre möglich (gewesen), auch wenn
einiges möglich ist (war). Und gleich ihre ersten Interventionen in den öffentlichen Kunst-Raum sind
vieldeutiger, als die programmatischen Erklärungen zu erkennen geben. Das gilt für die »silberne
Phase« der Moutonier ten Fabr ik , deren Beschreibung durch Daniel H. Wild den Charme eines Denk-
bilds besitzt und auch ohne jede Benjamin-Referenz auskommt. Gleichermaßen gilt es für die Graffiti-
Aktion Schrödingers  Katze is t  tot! , die ein Beispiel für den Humor ist, den Peter Funken ausmacht.
Allerdings sind die Ausführungen Wilds zu dieser Aktion auch ein Beispiel dafür, dass – »Potzblitz!«
(Konstantin Ingenkamp) – aufwendige Selbsterklärungen den Witz (im Doppelsinn von intelligent und
humorvoll) töten können. 

Künstlerische Kollektivität ist ein durchgehendes Thema des Künstlerkollektivs BEWEGUNG

NURR . Die fünf Bilder von Utopie  e iner  Bewegung stellen jeweils einen Aspekt des Themas dar: V E R -

F A H R E N thematisiert, wenn man das so sagen darf, die »Selbstorganisation im Kollektiv« (Daniel H.
Wild), Z E I C H E N das Kollektiv-Image, W E R T – nun – die Wertfrage, F O R M die Überspanntheit vergan-
gener Kunst avantgarden und G E N E S U N G die Naivität schlichter Negation.

In anderen Arbeiten erscheint künstlerische Kollektivität als bedrohtes Unternehmen. In Rubber
Dinghy etwa als gefährdetes, aber doch anschmiegsames Schlauchboot, analog der Redewendung vom
Gemeinsam-in-einem-Boot-sitzen, in Sur face Ful l  Speed als U-Boot im tobenden Meer und als
gescheitertes Unternehmen in Wreck . Hier sichert sich die Besatzung das Überleben vielleicht
dadurch, dass sie sich die letzten Ressourcen teilt (For  Advancement Only) . Ob es dem bedrohten
Kollektiv damit schlimmer ergeht als den domestizierten Orcas im Schwimmbad, die dem Trainer aus
der Hand fressen, mag dahingestellt bleiben (Orcas-Diptychon) . Doch demonstriert die BEWEGUNG

NURR hier überraschend Einigkeit mit Steven Spielberg. Doch wahrscheinlich geht’s dem Kollektivpro-
jekt nur SNAFU . Möglicherweise kann sich das vom Aussterben bedrohte Kollektiv noch retten. Nicht
auf eine Insel, das wäre zu schön, um wahr zu sein. Eher schon verbirgt es sich bei arktischen Bedin-
gungen unter der Eishaut eines Iglus (Sunset und CI  meta), wo es schön warm sein soll, wie Kultur -
anthropologen und Hotelmanager behaupten.

Will man sich nicht in der labyrinthischen Unterwelt kollektiver Bewegungen verlieren (Le Mou-
vement des  cagoules) , wählt man am besten den Mimikry-Ansatz und zieht sich das Fell über die
Ohren (Sunset  und Fashion/Sl ipping Into CI) . Die Mimikry-Strategie hat sich bekanntlich in der
Biosphäre bestens bewährt, und so machen nicht nur Darwinisten, sondern auch Künstler von diesem
»lebensphilosophischen« Ansatz Gebrauch. Das »Retroprincip« des slowenischen Künstlerkollektivs
IRWIN etwa hat ihn zum audiovisuelldiskursiven Irrwitz, bis zur Implosion virulentgespenstischer
Ideo-Imagologien weiterentwickelt.[8]

Die Künstlergruppen IRWIN und NEUE SLOWENISCHE KUNST gehören zu den provokativsten Kol-
lektiven der Gegenwartskunst. Eigentlich wäre damit schon bewiesen, dass künstlerische Kreativität
und Kollektivität nicht nur keinen Widerspruch darstellen, sondern im Gegenteil Kräfte entwickeln kön-
nen, die dem Künstler als Solitär prinzipiell entzogen sind. Allerdings droht auch hier systemische
Emanzipation (Lotto) oder gar das Desaster (Disastrous Takeover) . Man kann das Ganze natürlich
auch sportlich nehmen (E W G ), wie der gute Rat lautet, der in der Welt der Sieger und Verlierer immer
dann erteilt wird, wenn es mal nicht so läuft.

E W G (= Einer wird gewinnen) stellt das bildliche Motto dieses Kataloges dar. Man kann das wie
andere Thematisierungen künstlerischen Überlebens, übertrieben finden, sich die Ärmel hochkrempeln

[8] I. Arns (Hrsg.): »Irwin: Retroprincip 1983-2003«.

Frankfurt/M. 2003.

die Jahre se ine Bedeutung zu änder n begann,  von e iner  mirakulösen Besetzung verschie-
denster  A L L E S versprechender  Or te  b is  zu se inem Schick sal  im Nachvol lzug e ines  s ich
veränder nden V ier te ls ,  dessen durchgrei fender  Sanier ung nach und nach immer mehr
Schrödingers  zum Opfer  f ie len,  b is  s ie  vom Nor mal-  zum Einzel fa l l  wurden und – soweit
ich sehe – mitt ler wei le  beinah res t los  get i lgt  s ind.

Konzepte haben manchmal überraschende Pointen. Joseph Beuys’ Phantasie vom sozialen Gesamt-
kunstwerk, in der jeder Mensch ein Künstler wäre, ist unter der Ägide neoliberaler Gouvernementalität
Wirklichkeit geworden. Allerdings gekürzt um den ästhetischen »Mehrwert«.
Individualität, Originalität, Virtuosität und Universalität haben unter kräftiger Beihilfe der Künstler
die Grenzen der Kunst längst überschritten.[1] Schon gibt es keine Tätigkeit mehr, die nicht mit ihren
Synonymen Eigenständigkeit, Kreativität, Innovationsfähigkeit und Flexibilität beschrieben werden
kann. Selbst die Kleinkindererziehung wird nun in diesem Sinn modernisiert.[2] Die Rhetorik der »Unter-
nehmensphilosophien«, des Marketing, des Selbst-Managements, der Ratgeberliteratur und der Aus-
schreibungen tut ein Übriges, um aus jedem schlechthin Tätigen etwas zu machen, was einst ein Künst-
ler war.[3] Genuine Künstlerqualitäten wie Improvisationsgabe, Wandelbarkeit (»Sich-neu-erfinden«)
und Belastbarkeit sollen nebenher sicherstellen, dass am Ende niemand hustet wie Mimi in Puccinis
Oper. Und wenn doch, dann fehlte eben Selbstverantwortung.

Ausgeschlossen von der künstlerischen Expansion, der Eroberung des Lebens durch den Lebens-
künstler, wurden die s o z i a l e n Experimente der solitären Artisten. Ihre ebenso zahlreichen wie
erfolglosen Versuche, das Leben als Künstler zu ändern, verbleiben bis auf weiteres eingeschlossen in
der Kunstwelt.[4] Im bürgerlichen Lager waren diese Kinder der Not und Utopie aus Urheberrechts- und
Eigentumsvorbehalten, aber auch Geschmacksgründen, ohnehin keine gern gesehenen Gäste. 

Nach dem Untergang des osteuropäischen Staatssozialismus ziehen die Versuche kollektiver
Tätigkeit jenseits von Marktwirtschaft und Besitzindividualismus den Verdacht einer unverbesser-
lichen, schlimmer noch menschenfeindlichen Narretei auf sich. Die Theorie und Praxis kollektiver Kunst
hat, so scheint es, ihre Zukunft hinter sich. Zu Recht wird befürchtet, dass der Verdacht des Anachro-
nismus jede Thematisierung des Künstlerkollektivs überschattet, Häme wie die klebrige Welle im
POSEIDON-Projekt der BEWEGUNG NURR über Künstlergruppen und Kunstbewegungen hereinbrechen
wird, die sich dem Ideal kollektiver Produktion verschrieben haben.[5]

Soziale Projekte, die Freiheit, Gleichheit und Selbstbestimmung als Tätigkeitsmodus und Rah-
menbedingung freier Kreativität durchsetzen wollen, erscheinen beinahe nur noch als Ausdruck eines
gefährlichen Irrationalismus. Communismus, Kommunitarismus und Kommune: nichts als Gespenster;
Sozialismus, Sozialdemokratie und Soziologie: blass wie die Toten; Gesellschaft, Staat und Bewegung:
alle Kollektivbegriffe wirken irgendwie nur noch peinlich.[6] Weil es jedoch ohne nicht geht, avanciert
das »Team« zum letzten der Kollektive und Teamfähigkeit zur wichtigsten sozialen Kompetenz.
Unter diesen Umständen ist ein realexistierendes Künstlerkollektiv eine echte Herausforderung, vor
allem wenn es sich, wie die BEWEGUNG NURR, dezidiert als ein solches darstellt. Die BEWEGUNG NURR

versteht sich eben nicht einfach nur als ein Kunstprojekt und auch nicht als Künstlergruppe, die gele-
gentlich zusammenarbeitet und manchmal einen White Cube bebildert. Mit Nachdruck inszeniert sie
kollektive Arbeitsform und gemeinsame Urheberschaft als genuin künstlerisches Verfahren. 
In diesem Zusammenhang kritisiert sie die Zwänge des Kunstmarkts und des Künstlerimages, wo die
Kunst gewissermaßen zum naturhaften Ausdruck individueller Kreativität stilisiert wird. Selbstver-
ständlich wissen alle professionell mit Kunst Beschäftigten, dass diese Stilisierung grob vereinfacht
und eine bestimmte Kreativität auf Kosten anderer Kreativitäten als Kunst deklariert. Trotzdem greift
dieser Vorbehalt und beeinflusst entscheidend Künstlerkarrieren. Da ist es nicht verwunderlich, wenn
sich Künstler gegen letztlich kunstfremde »Sachzwänge« wehren und das Kunstsystem zum Gegenstand
machen, wie gelegentlich die BEWEGUNG NURR . 

Nach Lage der geschilderten Dinge ist es naheliegend, Bezüge in den lädierten Raum sozialer
Bewegungen zu verschleiern. Insbesondere Daniel H. Wild wendet viel Theorie auf, um zu sagen, die
BEWEGUNG NURR würde kein Interesse an politischer Subversion haben. Doch wer würde ernsthaft
erwarten, die BEWEGUNG NURR bereite den Aufstand vor? Daraus den Schluss zu ziehen, sie würden
der Parole »Kapitalismus oder Barbarei« hinterher hecheln, wäre allerdings falsch.[7] Selbst wenn die
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K O L L E K T I V  I N  B E W E G U N G

IMMER  NURR SCHLAFEN…, 1993 

(Portrait Christian Steuer)

unbekannter niederländischer Künstler

PORTRAIT  CHRIST IAN  STEUER , unknown Dutch artist
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becoming a par t  of  ever yday l i fe .  At  the same t ime,  the background,  the sc ient i f ic
methods and gains  in  ins ight  or  the l inguis t ic  logic  re lated impl icat ions of  the exper i -
ment were not  impor tant  in  the f i rs t  ins tance.  Quest ions l ike  »does Schrödinger  per-
haps l ive around t he cor ner?«/»wil l  t he cat  be buried – and where – or  dissected by a
taxider mis t?«/»does he have a new one or  has he jumped out of  t he window in
despair?« arose.  What seemed impor tant  to  me was that  the wr i t ing began to take on a
new meaning over  the years,  f rom a miraculous occupat ion of  most  diverse  locat ions
promis ing E V E R Y T H I N G to the point  of  i ts  fate  as  a consequence of  a  changing quar ter,
which through drast ic  renovat ion,  led to  more and more Schrödingers  becoming v ict ims
unti l  they changed f rom ordinar y  to  i so lated cases  and – as  far  as  I  can see – are
meanwhi le  a lmost  complete ly  erased.

Concepts sometimes have surprising punchlines. Joseph Beuys’ fantasy of a social »Gesamtkunst-
werk«, in which everyone is an artist, has become a reality under the aegis of neoliberal governmen-
tality. A reality, however, reduced by the aesthetic »added value«.

Individuality, originality, virtuosity and universality have long transcended the boundaries of
art thanks to the vigorous assistance of the artists themselves.[1] Now there are no activities left
which cannot be described by their synonyms: independence, creativity, innovative ability and f lexi-
bility. Even the education of small children is being modernized in this fashion.[2] The rhetoric of
»company philosophies«, marketing, self-management, self-help literature and advertising has mana-
ged to elevate any active individual into something that an artist used to be.[3] At the same time the
genuine qualities of an artist such as a talent for improvisation and an ability to transform or »rein-
vent« one’s self and work under pressure should help ensure that, in the end, no one coughs like Mimi
in Puccini’s opera. And if one does, then a sense of self-responsibility is simply lacking.

The socia l experiments of solitary artists have been excluded from the expansion of art as well
as the conquest of life by the »Lebenskünstler«, or the connoisseur of the art of living. Their nume-
rous and unsuccessful attempts to change life a s an artist shall, for now, remain within the world of
art.[4] The bourgeoisie world never viewed these children of need and utopia as welcomed guests
anyway due to title and copyright reservations and reasons of taste.

After the collapse of socialism in Eastern European, any attempt at collective activity outside
the free-market economy and possessive individualism arouses the suspicion of incurable and even
inhuman folly. Collective art, both in theory and practice, seems to have its future behind it. There is
a justifiable fear that the suspicion of anachronism will overshadow any discussion of artist collecti-
ves and that malice will befall artist groups and movements like the sticky wave in POSEIDON by
BEWEGUNG NURR, a group committed to the ideal of collective production.[5] 

Social projects that advocate freedom, equality and self-determination as a mode of activity and
a basis for free creativity now seem to be expressions of dangerous irrationalism. Communism, com-
munitarianism and communes: mere specters; socialism, social democracy and sociology: pallid as the
dead; society, state and movement: all terms for collectivism somehow seem embarrassing.[6] However,
since these concepts are still necessary, the word »team« has been promoted as the last vestige of col-
lectives and team ability has become the most important social competence.

Under these circumstances, a real-world artist collective is a major challenge, especially when it
decides to present itself as one like BEWEGUNG NURR. BEWEGUNG NURR does not consider itself as
an art project or a group of artists who occasionally work together and hang up paintings in a White
Cube now and again. Instead, their work emphasizes collaboration and shared authorship as a genui-
nely artistic process.

In this context BEWEGUNG NURR criticizes the constraints of the art market and the artist’s
image where art is stylized as a quasi-natural expression of individual creativity. Of course, anyone
who works professionally in the art world knows that such stylization is grossly simplified and ulti-
mately declares one specific form of creativity as art at the expense of other forms. Yet this reserva-
tion takes hold regardless and has a decisive impact on the careers of artists. It is therefore not sur-
prising when artists try to defend themselves against essentially non-artistic »practical restraints«
and treat the art system itself as the main subject like BEWEGUNG NURR does on occasion. 
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und rüpeln, niemand wäre doch gezwungen Kunst zu machen. Gegen derlei Ressentiments würde es auch
nicht helfen, das Scheitern zum künstlerischen Programm zu erheben.[9] Auch wenn das Scheitern eine
eigene, positive Kunstgeschichte hat, »geniale Dilletanten«, mit oder ohne Doppel-l und Doppel-t,
haben derzeit einen schweren Stand.  Doch würde der Rüpel vor allem eines übersehen: Jetzt, da wir
alle zur Boheme verurteilt sind, sich niemand seiner Lage mehr sicher sein kann, haben Künstler einen
Evolutionsvorsprung. Weil die BEWEGUNG NURR diesen Vorteil großzügig ausschlägt und standhaft
das Kollektiv gegen Teams und einsame Wölfe verteidigt, hat sie den Orden »Helden kollektiver Kunst-
arbeit« und drei Sportwagen verdient. M A R C  S C H W E S K A

Such sentences, which seem to be made for laconic titles, could only come to a bored millionaire after
a night with Faye Dunaway. In Norman Jewison’s »The Thomas Crown Affair« (1967) the sentence
rings in the showdown – and with it – the solution to the problem that the film concerns itself with:
does she decide in favour of him (played by Steve McQueen) or for the system? He suggests repeating
the bank robbery identically, in order to force the insurance investigator to come to a decision. It
works. She waits in the cemetery with the police for the money handover. A delivery boy arrives in his
Rolls-Royce with a message. »Left early. Please come with the money or you keep the car.«

It’s that simple. The BEWEGUNG NURR is also »simple«: young men as triune collective, a con-
stant ensemble for ten years, them against the system – money, advertising, globalisation, images,
power. A clear experimental arrangement is put in the spotlight. The titles of the works – according to
their friend Boris Abel – also allow the observer simple access: Befre i tes  Sys tem (6 aus 49) [Libe-
rated Sys tem (6 f rom 49)],  Vacuum, Kakteen [Cact i],  L icht  [Light],  Haben Sie  auch
nichts  vergessen [Sure you havn’t  forgotten anything],  POSEIDON. Even the themes are easy
to grasp: Aids, pyramids, igloo, offices, copiers, seals, wave. Finally here and there somewhat more
difficult to decipher signs, graphic codes meant to make orientation easier, reductions, abstracta in a
literal sense.

Also in the beginning was an abstraction: the Moutonised Factor y of 1990. In Max Mouton’s
disused silver polish factory in Dresden »a completely secluded silver world had formed as a result of
years of the colour silver being used… For the setting up of the Moutonised Factory we have removed
all hints of the end product of the production process which was carried out until 1989. Important
was the act of translocation: by approaching this silver world we attempted to throw up a network of
meanings which allowed displacements and thematic overlays« said founding – and now former –
member Daniel H. Wild: isolation in service of accessibility, re-invention and new positioning; a stra-
tegy which since then has determined the activities of the BEWEGUNG NURR.

The isolation allows ways back to other fields: taboos, politics, the environment, art as institutio-
nalised undertaking, services, labyrinthine ways between word semantics, interventions, infiltrations,
proclamations, the igloos of one's own actions and the advertising in – but not only – own matters.

As a movement, NURR is everywhere and nowhere, concrete and intangible, dissident without
committing itself, everything but not settled in recently taken-up positions. The specific group rheto-
ric also appears to constantly circle around nonsense and profound theory, between claim, variation,
denial, facts and fiction. Art/Communication in a state of emergency, arousing, polished and posed,
in suit and white shirt. Maintaining good form is essential to survival.

As a movement, NURR is political.
As a movement, NURR is the »light«. The artists group as redeemer? Too much. Mere presump-

tuousness in ironic guise? Too little. The Three Wise Men of the Orient? This promises profits.
T O R S T E N  B I R N E  /  T R A N S L A T E D  B Y  W I L L I A M  M A C D O U G A L L

Personal  note:  I  fee l  mysel f  to  be connected to the B E W E G U N G  N U R R in more than just
an ar t  c r i t ic ism sense as  a resul t  of  thei r  Schrödingers  Katze is t  tot! act ion of  1992.
Approximately  paral le l  to  my own ar r ival  in  Dresden,  this  wr i t ing appeared on numerous
house wal ls  and door  gateways in the Äußere Neustadt  quar ter  of  Dresden,  g radual ly
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[9] W. Müller (Hrsg.): »Geniale Dilletanten«, Berlin 1982.

Ebd. eine Ausführung von Müller, ehemaliges Mitglied

der Künstlergruppe DIE  TÖDLICHE DORIS, zum pro-

grammatischen Doppel-l und Einfach-t der »genialen Dil-

letanten«.

» I T ’ S  N O T  T H E  M O N E Y ,  I T ’ S  M E ,  

M E  A N D  T H E  S Y S T E M « C O L L E C T I V E L Y  I N  M O V E M E N T

BITTE  GLAUBEN  S IE  UNS,  DASS  WIR  UNS  DIESE

ENTSCHEIDUNG SEHR  SORGFÄLTIG  ÜBERLEGT

HABEN , 1996 (Portrait Stefan Protze)

PLEASE  BELIEVE  US  THAT  WE  THOROUGHLY

CON  S IDERED  THIS  DECIS ION (portrait Stefan Protze)

DANIEL  H .  WILD, 1990
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or disaster (Disastrous Takeover) . Of course, you could view all of this in a sportsmanlike manner
(EWG , abbreviation for »Einer wird gewinnen«, »One will win«), which is the kind of good advice that,
in a world of winners and losers, is always given when things aren't actually working out.

E W G represents the visual motto of this catalog. You may find that to be exaggerated like other
discussions of artistic survival, to roll up your sleeves and bluster that no one is forced to do art. Ele-
vating failure to an artistic program would not help against such resentments. Even if failure has its
own positive art history, then »brilliant dilettantes« – with or without the double-L and double-T –
now face a difficult situation.[9] The blustering lout would then certainly ignore one thing: since we’ve
all been condemned to be bohemians and no one can be certain of their place any more, artists have
an evolutionary headstart nowadays. Because BEWEGUNG NURR generously refuses this advantage
and steadfastly defends the collective against teams and lone warriors, they have earned the medal
»Heroes of Collective Artwork« and three sports cars.   
M A R C  S C H W E S K A  /  T R A N S L A T E D  B Y  K E N  R Ü S E N B E R G

[9] W. Müller (ed.): »Geniale Dilletanten«, Berlin: Merve,

1982. See ibid. for an example by Müller, former member

of the DIE  TÖDLICHE DORIS artist group, of the pro-

grammatic double-L and simple-T of the »brilliant dilet-

tantes«.

Given the situation illustrated here it is obvious why benefits are concealed in the damaged domain of
social movements. Daniel H. Wild in particular employs a number of theories to say that BEWEGUNG

NURR has no interest in political subversion. Yet who would seriously expect BEWEGUNG NURR to be
sowing the seeds of revolt? Coming to the conclusion that they would pant after the »Capitalism or
Barbarism« rallying cry would be wrong.[7] Even if the members of BEWEGUNG NURR were »heroes of
f lexible conversions« and pursued »capitalism as project« (Peter Herbstreuth) as a group, there is a
risk that the observer would be going down the wrong path that the artists may have provided. You
should expect that as much from groups such as IRWIN, NSK and GENER AL IDEA, who are the
forerunners of BEWEGUNG NURR. The path itself can not be trusted if the members of BEWEGUNG

NURR lived within gated communities in the land of milk and honey and wore luxury ties and drove
sports cars.

Finding out how BEWEGUNG NURR addresses other forms of collective work would be more
revealing. It's hard to ignore that the artists’ interests are particularly piqued by economic forms of
collective work in companies, offices, etc. But I don't have the impression that the members of BEWE-

GUNG NURR would voluntarily use these forms of work or that they view them as especially worthw-
hile measures of human creativity. CORPOR ATE IDENTIT Y settles up with the issue of false labeling,
which is carried out under the same name, just like LIGHT INFECTION and BLIND SPOT contend with
the image politics of companies. I doubt this involves friendly takeovers.

It's also not surprising that BEWEGUNG NURR was founded in a time of post-socialistic confu-
sion in the deepest reaches of East Germany. Talk of contingency, which plays a role in the reference
theories of BEWEGUNG NURR, does not mean that everything would be (have been) possible even if
some things are (were) possible. And yet their first forays into the public art space are more ambi-
guous than the programmatic explanations suggest. This applies to the »silver period« of the Mouto-
nier te  Fabr ik [Moutonized Factor y] , whose description by Daniel H. Wild has the charm of a
thought-image and manages to get by without a single Benjamin reference. Similarly applicable is the
graffiti action Schrödingers  Katze is t  tot! [Schrödinger’s  cat  i s  dead!] , which is an example
of the humor found by Peter Funken. However, Wild’s remarks on this action are an example of how –
»Zounds!« (Konstantin Ingenkamp) – excessive self-explanation can be the foe of wit (in the sense of
both intelligence and humor).

Artistic collectivity is an ongoing issue for the BEWEGUNG NURR artist collective. Each of the
five images of Utopie  e iner  Bewegung [Utopia of  a  Movement] represents an aspect of it: V E R -

FA H R E N [P R O C E D U R E ] explores, if one may say so, »self-organisation within the collective« (Daniel
H. Wild), Z E I C H E N [SIGN] represents the collective image, W E R T  [ VA L U E ] is – now – the question
of value, F O R M is the eccentricity of the art avant-garde of the past and G E N E S U N G  [ R E C O V E R Y ] is
the naivety of simple negation.

In other works artistic collectivity appears as an endangered undertaking. In Rubber  Dinghy it
appears as an imperiled yet extremely comfortable life raft, similar to the saying »we’re all in the same
boat«, as a submarine amidst rough seas in Sur face Ful l  Speed and as a failed undertaking in
Wreck . In For  Advancement Only the crew might be able to ensure their survival by sharing their
last resources. Whether this means that the endangered collective fares worse than the domesticated
orcas in the swimming pool, which feed from the hand of the trainer, remains as yet to be seen (Orcas
diptychon). But in this case BEWEGUNG NURR demonstrates a surprising unity with Steven Spielberg.
But that’s probably just a SNAFU for the collective project. Yet maybe the collective can still save
itself from extinction. Not on an island, though. That would be too good to be true. A much more like-
ly place would be inside an igloo under artic weather conditions (Sunset and CI  meta), where it’s
actually supposed to be quite warm according to cultural anthropologists and hotel managers.
If you don’t want to lose yourself in the labyrinthine underworld of collective movements (Le mouve -
ment des  cagoules), then it’s best to choose the mimicry approach and simply pull the wool over
your eyes (Sunset and Fashion/Sl ipping Into CI). It is well known that the strategy of mimicry
has proven very successful in the biosphere. Thus not only Darwinists, but also artists avail themsel-
ves of this »philosophy of life« approach. The »Retroprincip« of the Slovenian artist collective IRWIN

has developed this approach from audiovisual-discursive absurdity to the implosion of virulent-spoo-
ky ideo-imageology.[8] 

The artist groups IRWIN and NEUE SLOWENISCHE KUNST are some of the most provocative col-
lectives in contemporary art. That would normally prove that artistic creativity and collectivity is not
a contradiction. Quite the contrary, they can actually produce forces which the artist is necessarily
deprived of when working alone. Yet even here there is the threat of systemic emancipation (Lotto)
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[7] Cf. Merkur, no. 653/654 (2003).
[8] I. Arns (ed.): »Irwin: Retroprincip 1983-2003«. 

Frankfurt/M.: Revolver, 2003.
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H A B E N  S I E  A U C H  N I C H T S  V E R G E S S E N ?

Zeitung und Post umbestellen; Fernsprech-Auftragsdienst benachrichtigen; Zimmerpflanzen und Haus-
tiere in Pflege geben; Reserveschlüssel an Vertrauensperson übergeben; Wach- und Schließdienst
beauftragen; Brötchen oder Milch abbestellen; Pelze oder Wollsachen mottensicher aufbewahren; Gas,
Wasser und elektrische Geräte abstellen; Stecker aus den Steckdosen; Schränke, Fenster und Woh-
nungstür verschließen.

S U R E  Y O U  H AV N ’ T  F O R G O T T E N  A N Y T H I N G ?

Redirect newspapers and post; notify telephone service; arrange care for plants and pets; deposit an
extra key with a person you trust; contract security service; cancel milk or rolls; store furs and wool-
len clothes securely against moths; turn off electrical devices, water and gas; pull the plugs out of
sockets; lock all closets, windows and doors.

le f t : VERTRAUEN  WAGEN , 1998

TRY  TRUSTING

HABEN  S IE  AUCH  NICHTS  VERGESSEN? , 1998

SURE  YOU ' RE  HAVN ' T  FORGOTTEN  ANYTHING?
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Das Werk Le mouvement des  cagoules von 1990 besteht aus einer Serie von 49 Bildern. Die BEWE-

GUNG NURR hat hier als Vorlage ein Comic von Hergé benutzt. Der Betrachter wird in den Untergrund
entführt, wo er Zuschauer eines merkwürdigen, offensichtlich konspirativen Treffens von Kapuzenträ-
gern wird. Die Ästhetik von Tim und Struppi evoziert einen nostalgischen Blick auf eine mehr komische
als unheimliche Entwicklung einer parodistisch anmutenden Geschichte. Vor dem Hintergrund ihrer
Arbeit als Künstlerkollektiv thematisiert die BEWEGUNG NURR hier die Voraussetzung für den nostalgi-
schen Blick, den einer brüchigen Subjektposition in einem Gruppenkontext mit. Diese Brüchigkeit ruft
die Sehnsucht nach einer intakten Identität hervor. Dieser Zusammenhang wird durch die augen-
scheinliche Hohlheit der Kapuzen, durch Ihre hüllenartige Gestalt ad absurdum geführt. Eine zu enttar-
nende Identität der einzelnen Teilnehmer der geheimen Sitzung im Untergrund existiert gar nicht. Die
BEWEGUNG NURR hat sie ausgelöscht und für den Betrachter ist sie somit verloren gegangen. Es wird
die Frage formuliert, ob hier nur leere Gestalten in leeren Gesten wirken, oder ob immer noch, trotz der
Leere unter den Kapuzen, eine inhaltlich orientierte Auseinandersetzung dargestellt ist. Ganz klar geht
es der BEWEGUNG NURR hier nicht um den nostalgisch verklärenden Blick auf Subversion und Konspi-
ration, sondern um die Entsorgung desselben. Der Trick der Künstlergruppe mutet simpel an: Es ist die
schlichte Umdrehung des Mechanismus. Um mit Jacques Lacan zu sprechen, wird das Objekt als volles
und verführerisches durch den identifizierenden Blick wahrgenommen: ein Signifikant der Fülle. Diese
Fülle wird in Le mouvement des  cagoules als Illusion gezeichnet. Die Kapuzen demaskieren sich
gegenseitig als das, was sie schon vorher waren – als Kapuzen, und damit sind sie leere Signifikanten
der Leere, die nur sinnentleerte Slapstick-Aktionen zustande bringen. Es ist die Qualität der Desillu-
sion, die dieses Werk der BEWEGUNG NURR auszeichnet. C A T H E R I N E  V I R E N Q U E  

Die Kunstgeschichte und insbesondere die des 20. Jahrhunderts, weiß von zahlreichen Künstlergrup-
pen und -vereinigungen, Sezessionen und anderen Formen von Zusammenschlüssen zu berichten. Die
Gründe für gemeinsames künstlerisches Handeln sind dabei durchaus unterschiedlich, wie der Kunst-
wissenschaftler Stephan Trescher in seinem Buch über die kanadische Künstlergruppe General Idea
ausgeführt hat. Trescher benennt darin in seiner kurzen »Geschichte der Künstlergruppen« differen-
ziert die Hintergründe für Kooperationen von Künstlern und zeigt dabei sowohl Möglichkeiten wie auch
Probleme bei der Zusammenarbeit [1] auf. Eher selten finden demnach Künstler wegen einer kreativ-pro-
grammatischen Kooperation zueinander, denn besonders dann, wenn mit der Gruppenbildung eine
bewusste namentliche Autorenlosigkeit und somit ein Akt der De-Individualisierung einhergeht, steht
ein solcher Schritt nach wie vor dem Karriereschema bildender Künstler entgegen, verlangt doch der
Kunstmarkt nach wie vor nach Künstlermythen und Hagiographien, und somit nach einem einzelkämp-
ferischen Künstlertyp, der Leid, Erfolg und Ruhm allein und ganz aus sich heraus kreiert und erlebt.
Teamwork oder Gruppengeist sind dergestalt nicht die herausragenden Charaktereigenschaften, die
man Künstlern unterstellt, aber dies gilt – wie jede Generalisierung – natürlich nicht für alle und jeden:
Mit der BEWEGUNG NURR begegnet uns eine Formation, die sogar noch weiter zu gehen scheint als
andere programmatische Künstlerzusammenschlüsse, denn die drei Protagonisten von NURR haben
bereits in ihren Gruppennamen willentlich den Begriff der Bewegung integriert. Bewegung, das ist
zumindest in Deutschland kein völlig unbelastetes Wort und steht historisch belegbar für radikale und
brutale Veränderungsideen. Bei Bewegungen – siehe etwa die Nationalsozialistische Bewegung oder
die Bewegung 2. Juni – ging und geht es eigentlich immer um die Macht und um Machtfragen. Hier
wurde von Lokiev Stoof, Alekos Hofstetter und Christian Steuer, die die BEWEGUNG NURR in dieser
Konstellation seit 1996 betreiben, ein provokanter Begriff namengebend eingeführt, den es zu hinter-

L E  M O U V E M E N T  D E S  C A G O U L E S  

B E W E G U N G  N U R R Ü B E R  D I E  M A C H T F R A G E

Z U R  K U N S T  K O M M E N  

[1] Stephan Trescher: Die kanadische Künstlergruppe 

General Idea, Nürnberg 1996, S. 13 ff.

LE  MOUVEMENT  DES  CAGOULES , 1990
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und grübelndes Herumhocken. Dummerweise darf man in Deutschland den Spaß an der Kunst und den
Künstlern erst dann haben, wenn diese zum Beispiel tot sind – siehe Martin Kippenberger oder Dieter
Roth. Vorher wirft man ihnen gerne Knüppel zwischen die Beine und sorgt dafür, dass es ihnen bloß
nicht zu gut geht. Aber noch einmal zurück zur BEWEGUNG NURR und ihren künstlerisch überformten
Thesen zu gesellschaftspolitischen Themen.

Im Anspruch ist die BEWEGUNG NURR maßlos und möchte am liebsten schon heute die Macht an
sich reißen, denn eigentlich ist ihr jedes gesellschaftliche Thema Recht, um ihre Kompetenz zu illu-
strieren – im Kontext der Kunst. Dazu aber benötigt man den großen Durchblick und den verschaffen
sich die Künstler mit Hilfe von philosophischen und soziologischen Theorien – von Benjamin und Fou-
cault bis zu Jean Baudrillard und Niklas Luhmann. Spätestens damit ist aber ihr Scheitern im Bereich
der Macht unumgänglich, denn immer wenn es um die Macht geht, ob in der Kunst oder der Politik, geht
es nicht um ihre Theorie, sondern um ihre Praxis, aus der sich dann die Arroganz der Macht ableitet.
Damit das Scheitern im neuen Jahrhundert nicht zu tragisch wird, muss es also auch diesmal ein schö-
nes Scheitern sein, und dies gelingt, weil es bei Künstlern fast nie allein um die Macht, sondern auch
immer um die Schönheit geht, in der Domäne der Schönheit, also der Kunst und nicht außerhalb von
ihr. Insofern landet NURR mit dem proklamierten Anspruch auf Macht (außerhalb der Kunst) schnurge-
rade in ihrem ursprünglich angestammten Gehege, eben dem der Kunst und ihren Machtmöglichkeiten.
Diese Bewegung – kurz gesagt, von der Kunst ins Politische und retour – ist die eigentliche Bewegung
der Künstlergruppe NURR , sie ist eine Kunst-Bewegung und kann nur Erfolg haben, wenn sie das Schei-
tern in Schönheit zeigt. Bis hierhin haben Stoof, Hofstetter und Steuer alles richtig gemacht, denn sie
scheitern an den richtigen Dingen – eben der Machtfrage – und bewähren sich dabei im künstlerischen
Leben. Nun ist diese Erfahrung keine neue, sondern eine die immer wieder von Künstlern im 20. Jahr-
hundert gemacht wurde, beginnend bei den russischen Konstruktivisten in der Sowjetunion, die zwar
nicht zur Macht, dafür aber letztlich ins Museum kamen, bis hin zu Gottfried Benn, dessen instinktloses
und gefährliches Antichambrieren an den Türen der Nazi-Mächtigen ihn glücklicherweise zurück zur
Lyrik seiner Weinhaus-Wolff-Gedichte führte .[2] Der große Unterschied zu diesen Beispielen aus dikta-
torischen Zentren und Zeiten liegt bei NURR in der Tatsache, dass diese Bewegung – genauso wie die
LeserInnen dieser Zeilen – Bewohner einer anders tickenden Epoche sind, in der nicht nur die Zigaret-
ten, sondern auch die Diktaturen light geheißen werden. Gefahr für Leib und Leben droht von daher
nicht direkt, wohl aber ist auch hier der Weg in die Museen oder andere Olympe äußerst beschwerlich.
Eine starke Waffe für die Eroberung solcher Stellungen liegt bei NURR im Gebrauch der Parodie, und
dieses Mittel setzen die Künstler reflektiert und effektiv ein. In einer frühen, programmatisch wichti-
gen Arbeit zitieren sie zur Darlegung ihrer Position eine Sequenz aus Hergés in Erstausgabe 1932
erschienen Comic »Die Zigarren des Pharaos«, in der Tim (sein Hund Struppi ist kurzzeitig verschwun-
den) eine Verschwörergruppe durch seine Maskierung überlistet und besiegt. Tim schleicht sich verklei-
det in ein Kapuzengewand beim Geheimtreffen der Gangster ein, die wie er, alle Kopfmasken tragen.
Doch wird es sofort gefährlich für ihn, denn die Bande – durch einen Anruf informiert – erkennt, dass
unter ihnen ein Spion sein muss. Weil die Verschwörer laut Reglement ihr Inkognito bewahren müssen,
soll nun jeder einzeln zum Bandenführer kommen und diesem das Geheimwort nennen. Wie sich zeigt,
wird der verkleidete Tim als erster zum Chef gerufen, er überwältigt diesen und danach die anderen Ver-
schwörer, die zu ihm in den Raum kommen. Tim fesselt die Verschwörer und zieht ihnen die Kapuzen
vom Kopf. Es handelt sich bei den Verschwörern um vermeintlich ehrenwerte Mitglieder der Gesell-
schaft. Bei der Version der BEWEGUNG NURR verläuft die Geschichte anders, denn die Künstler haben
Hergés Zeichnungen entscheidend verändert, und so stellt sich nun bei der Demaskierung der Gangster
heraus, dass sich unter dem Kapuzengewand nichts befindet, im Innern sind die Personen hohl und ihre
Existenz bleibt unfassbar. Vor dem Hintergrund dieser abgeänderten Comic-Sequenz kann man die
Selbsteinschätzung und den Realitätsbegriff der BEWEGUNG NURR erkennen: eindeutige Wahrheiten,
endgültige Gewissheiten oder ein letzter Grund sind in der Gegenwart nicht mehr auszumachen oder zu
erwarten. Die Sache ist nicht die, die sie vorgibt zu sein, sie ist hohl oder verbirgt sich hinter immer
neuen Maskeraden. Somit gelten die alten Spielregeln nicht mehr und es beginnt ein neues und unbe-
rechenbares Spiel. In diesem Moment ist Parodie, also das Spiel mit der Wahrheit und das Nicht-ernst-
nehmen von vermeintlich Gültigem, eine Form des Auswegs, eine Methode der Distanzierung und des
Überleben – im Alltag wie in der Kunst. Mit einer solchen Volte ist man out of the game und frei für die
Zukunft. Wir können bei den Arbeiten der BEWEGUNG NURR beim Versuch zuschauen, wie tastend eine
neue Form, vielleicht eine indifferente Form der Integrität entsteht, und möglicherweise sind wir dabei
schon weiter in die Zukunft vorgedrungen, als wir es uns augenblicklich eingestehen können.
P E T E R  F U N K E N

fragen gilt. Wen oder was wollen die drei Künstler bewegen, wie und wo soll die Bewegung stattfinden,
was beabsichtigt sie und wohin führt diese Bewegung? Der Ort der Aktion von NURR scheint relativ klar
definiert, es ist der Bereich der Kunst und ihr Kontext. Die Kunst, die sich in den letzten Jahrzehnten zu
einer Art von Schutzmantel-Madonna für gänzlich divergierende künstlerische Ansätze und Aktivitäten
entwickelt hat, ist letztlich nicht wirklich über die ihr angestammten und zugeschriebenen Bereiche
hinausgekommen. Nach wie vor ist sie die Domäne für Schönheit und Dekoration, wie auch ebenfalls für
sinnliche formulierte Aufklärung, Irritation und Provokation. Zu dem Bereich sinnlicher Aufklärung
zählt man etwa die an politischen und gesellschaftlichen Themen engagiert arbeitenden Künstler, die
mit ihrer Produktion im Kunstkontext in Erscheinung treten oder in diesem Kontext rezipiert werden.
So zum Beispiel Jochen Gerz, Micha Ullmann oder Hans Haake, die im Sinne öffentlicher Auftragsarbeit
oder einer »öffentlichen Kunst« eingeladen wurden im öffentlichen Raum zu agieren und dabei Arbei-
ten hergestellt haben, die die Öffentlichkeit mit historischen, gegenwärtigen oder paradoxen Themen
konfrontieren und somit Debatten über Inhalte und Form ihrer Kunst auslöst haben. Die Arbeiten und
Methoden der BEWEGUNG NURR sind unter einem solchen Gesichtspunkt eindeutig künstlerischer Art,
sie sind kritisch jedoch im eigentlichen Sinne nicht politisch, denn NURR operiert immer im Umfeld der
Kunst und veröffentlicht ihre Arbeiten in Galerie- und Museumsausstellungen, in Katalogen und weite-
ren Zusammenhängen, die der Kunst und nicht der Politik angehören. Die Themen für ihre Arbeiten fin-
det die BEWEGUNG NURR jedoch fast ausschließlich im Bereich gesellschaftspolitischer Thematik.

In einem Text über das POSEIDON-Projekt der BEWEGUNG NURR schreibt Daniel H. Wild, Grün-
dungsmitglied der Gruppe, dass Stoof, Hofstetter und Steuer Fragen der »Relevanz von Subversivität
vor dem Hintergrund der Fähigkeit des Kapitalismus, jedwede Subversion in seinem Sinne zu verein-
nahmen« diskutierten. Es wurde also eine grundsätzliche These der Kapitalismuskritik diskutiert. Nur
stellt sich die Frage, welchen Sinn es macht, dieses Thema tatsächlich zu diskutieren, geht es doch bei
dieser, seit den 60er Jahren und anscheinend mit jeder neuen Generation neu gestellten und deshalb
loopenden Frage, um einen Hybriden, bei dem Meinungen und Tatsachen auf seltsame Weise verwech-
selt und vermischt werden. Bemerkenswert ist allenfalls, dass der hybride Charakter dieser Debatte
normalerweise keine Erwähnung findet. Aus dem politischen Thema wird demnach im Kunstkontext
eine Meinungsfrage künstlerischer Art ohne politische Wirkung. So und ähnlich könnte dieser Text nun
weitergehen, sich in Anspruch und den Behauptungen der BEWEGUNG NURR verheddern und diesen
auf den Leim gehen. Der Text könnte zeigen, wie überaus ähnlich manche Manöver der BEWEGUNG

NURR jenen der Gruppen GENER AL IDEA oder IRWIN sind und denkbarer Weise käme er zu einem ver-
gleichbaren Fazit oder finalen Resultat, wie der Kritiker Peter Herbstreuth, nur – so glaube ich – ginge
dieser Text dann doch zu leichtsinnig und selbstbezogen an einigen sehr starken Momenten in der
Arbeit der BEWEGUNG NURR vorbei und würde übersehen, mit welch parodistischer Eleganz die drei
Künstler vorgehen, und wie sie eigentlich immer darum bemüht sind, eine Balance zwischen Ernst und
Unsinn, Komik und Katastrophe zu halten. Und so scheint mir auch das gerne zur Schau gestellte Schei-
tern der NURR-Artisten, diese große, in den 70er Jahren meist scheinheilig propagierte Attitüde des
schönen Scheiterns, durchaus ihr zentraler Reflex zu sein und eine Reaktion auf ihre Wahrnehmung des
Daseins im allzu ernsten Deutschland. Aber wie diese Künstler scheitern, das ist dann schon wieder so
vorzeigbar und komisch, dass NURR zusammen mit ihrem Freund Boris Abel ein wunderbares Foto
davon gemacht haben. Dieses Foto vom Sprung über das Tennisnetz trägt den Titel E W G (= Einer Wird
Gewinnen) und steht wie eine Ikone am Eingang dieses Katalogbuches, sozusagen auf Seite 1. Es zeigt,
dass zwei der drei Künstler beim Sprung über das Netzt scheitern, während der Dritte es leichtfüßig
überspringt. Entsetzt registriert Boris Abel den Sturz von Alekos Hofstetter und Christian Steuer und
wendet sich vom Versuch Lokiev Stoofs ab.

Über das Tennisnetz springen Sieger nach dem gewonnenen Match. In dem 2000 entstandenen
Foto schafft dies offensichtlich nur einer – die beiden anderen blamieren sich bis auf die Knochen. Man
sollte dieses Fotos nicht nur ansehen, sondern es ernst nehmen und lange bedenken, denn hier wird
einem Katalog ein Bild vorangestellt, das gleichzeitig komisch und tragisch ist und die Sache des
Scheiterns kompositorisch dermaßen sinnfällig auf den Punkt bringt, dass es als absolut gelungen
bezeichnet werden darf.

Vielleicht ist es tatsächlich so, dass sich die BEWEGUNG NURR einfach das falsche Land für ihre
Kunst ausgesucht hat: wahrscheinlich hätte man in Ländern mit einer ausgeprägten Tradition und Sinn
für Humor, Spott und Satire – etwa in England, Irland, Belgien oder Frankreich – sofort verstanden und
eingewilligt, dass es hier um eine spezielle Form der Transzendenz geht, die dem notorischen Missmut
mit den Mitteln von Paradoxie und Parodie den Kampf angesagt hat. Denn um wirklich Spaß zu haben,
ist eine Gruppe und das Arbeiten in einer Gruppe natürlich bedeutend unterhaltsamer, als einsames
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Le mouvement des  cagoules was created by BEWEGUNG NURR in 1990 and is based on the
»Adventures of Tintin« comic book series by Hergé. In a series of 49 images, the artists abduct the
viewer into an underground room where a strange and obviously conspiratorial meeting of hooded
figures is taking place. The aesthetics of Tintin and Snowy succeed in bringing a sense of nostalgia to
a story whose development seems far more comical than sinister. Given their background as an artist
collective, BEWEGUNG NURR uses this work to explore both the conditions for nostalgia and the fra-
gile position of the subject within the context of a group. Such fragility evokes a longing for an intact
identity. This implication is taken to the point of absurdity by the apparent emptiness of the hoods
and the drape-covered form of the figures. An individual identity simply does not exist for the mem-
bers of this secret underground meeting. Their identities have been erased by BEWEGUNG NURR and
thus are lost to the viewer. The question arises as to whether empty forms are only acting in empty
gestures or whether a serious debate is being presented despite the emptiness of the hoods. It is clear
that BEWEGUNG NURR is not concerned with conveying a nostalgic view of subversion and conspira-
tion, but rather with discarding such a view. The artist group’s trick appears simple: the mere reversal
of the mechanism. In the words of Jacques Lacan, the identifying gaze perceives the object as being
both complete and desirable: a signifier of fullness. This fullness is rendered as illusion in Le mouve-
ment des  cagoules . The hoods unmask themselves to reveal what they were beforehand – hoods.
Hence, they are empty signifiers of emptiness which only serve to create meaningless slapstick. It is
the quality of disillusion this makes this work by BEWEGUNG NURR stand out.
C A T H E R I N E  V I R E N Q U E

Art history, particularly of the 20th century, is acquainted with a variety of artist groups and collec-
tives, secessions and other forms of associations. The reasons behind collective artistic efforts vary
greatly, as art historian Stephan Trescher explains in his book on the Canadian artist group General
Idea. In the chapter about the history of artist groups, Trescher cites a number of different reasons
for cooperation among artists and identifies both the possibilities and the problems of collabora-
tion.[1] He argues that artists rarely join each other in creative cooperation for programmatic reasons,
especially when the creation of an artist group involves a conscious abandonment of individual
authorship and consequently an act of de-individualization. Such cooperation remains contrary to
the traditional career path of an artist and an art market that still demands artists’ myths and hagio-
graphies, and thus the individual artist who creates and experiences sorrow, success and fame alone.
Team work or group spirit of this nature is not the outstanding character trait we assume artists to
have. Yet, as with any generalization, this does not apply to each and every artist: in BEWEGUNG

NURR we encounter a group that seems to go even further than other programmatic artist groups to
the extent that the three protagonists of NURR have deliberately integrated the term »Bewegung«
[movement] into their name. Movement, at least in Germany, is a rather loaded term. Historically, it
refers to radical and brutal notions of change. Movements – for example the National Socialist move-
ment or the June 2nd movement – have always been about power and questions of power. Lokiev
Stoof, Alekos Hofstetter and Christian Steuer, who have been behind BEWEGUNG NURR in its current
form since 1996, have adopted the provocative term »Bewegung« into the name of their group. As
such, it is a term that deserves further scrutiny. Who or what do these three artists want to move?
How and where should this movement occur? What is the aim of the movement and where does it
lead? NURR’s realm of activity appears quite clear – the field of art and its context. Art, which over
the past few decades has developed into a sort of protective Madonna for completely divergent artistic

[1] Stephan Trescher: Die kanadische Künstlergruppe 

General Idea, Nuremberg 1996, p.p. 13-17
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ty – hence in art and not outside of it. In this light, NURR and their stated claim to power (outside of
art) land squarely in their original preserve, in that of art and its possibilities for power. This move-
ment – brief ly stated, from art into politics and then back into art – is the actual movement behind
the NURR artist group. It is an art movement and can only succeed if it shows failure in beauty. Up to
this point, Stoof, Hofstetter and Steuer have done everything right because they fail at the right
things – the question of power – while succeeding in artistic life. Now this experience is not new, but
rather one that is made repeatedly by artists in the 20th century. It began with the Russian Con-
structivists in the Soviet Union, who managed to get themselves into museums rather than power,
and extends to Gottfried Benn, whose instinctless and dangerous opportunism lead him to the doors
of the Nazi elite and then fortunately back to the lyricism of his Wine-Tavern-Wolf poems.[2] The big-
gest difference between such examples from dictatorial states and times and NURR lies in the fact
that this movement – just like the readers of this text – are denizens of a different era, an era in
which the term »light« is applied to both cigarettes as well as dictatorships. Yet whereas the direct
threat to life and limb has disappeared, the way into museums and other summits of art remains an
arduous one. Parody is the weapon with which NURR overcomes such obstacles, and the artists use it
in a ref lective and effective manner. In an early, programmatically significant work, the artists state
their position by citing the first edition of »The Cigars of the Pharaoh« by Hergé, which was published
in 1932. In this particular sequence, Tintin, whose dog Snowy has brief ly disappeared, uses a disgui-
se to outwit and defeat a conspiracy group. Dressed in a hooded robe, Tintin sneaks into a secret mee-
ting of the gangsters, all of whom are wearing the same disguise as he is. Yet Tintin finds himself in
immediate danger, for the gang has been forewarned of a spy among them. Since the conspirators are
required by regulation to remain incognito, each member has to meet the gang leader in person and
tell him the secret password. As the first one called to see the boss, the disguised Tintin manages to
quickly subdue him and then the other conspirators as they enter the room. He ties up the conspira-
tors and then removes their hoods. For the conspirators, the scene involves supposedly honorable
members of their society. BEWEGUNG NURR’s version of the story is somewhat different. The artists
change Hergé’s drawings so that the unmasking of the gangsters reveals the hooded robes to be
empty – they are hollow and their existence remains incomprehensible. In this altered comic sequen-
ce one can see how BEWEGUNG NURR perceive themselves and reality in general: clear truths, defini-
te certainties or ultimate causes can no longer to be found nor expected in present times. The story is
not that which it pretends to be, for it is empty or hidden behind a new mask every time. The old rules
no longer apply and a new and unpredictable game begins. Parody, or playing with truth and not
taking seriously the supposedly valid, is now a form of escape, a method for keeping distance and sur-
viving in everyday life as well as in art. By making such a volte-face, one is out of the game and free
for the future. We can see in the works of BEWEGUNG NURR how far they go in trying to create a new
form, perhaps an indifferent form of integrity. In doing so, we may be pushing even further into the
future than we can admit to ourselves at present.
P E T E R  F U N K E N  /  T R A N S L A T E D  B Y  K E N  R Ü S E N B E R G

approaches and activities, does not ultimately extend beyond its traditional domain. As in the past,
art is the domain of beauty and decoration, as well as sensually expressed enlightenment, irritation
and provocation. The realm of sensual enlightenment includes artists who are engaged in political and
societal issues and whose work emerges or is received within the context of art. Jochen Gerz, Micha
Ullmann or Hans Haake, for example, are artists who were invited to produce works in public space in
the name of »public art«. Their work confronted the public with historical, current or paradoxical
issues and thus sparked debates about the content and form of their art. From such a standpoint, the
works and methods of BEWEGUNG NURR are clearly artistic, yet they are not political in a literal
sense since NURR only operates within the sphere of art. The group publishes its works in galleries
and museum exhibitions, in catalogs and other contexts that belong to the realm of art rather than
politics. However, BEWEGUNG NURR finds the themes for their work almost exclusively in socio-poli-
tical issues.

In an essay on the POSEIDON project of BEWEGUNG NURR, Daniel H. Wild, who was a founding
member of the group, argues that Stoof, Hofstetter and Steuer deal with questions on the »relevance
of subversity in relation to capitalism's ability to appropriate any kind of subversion for its own pur-
pose«. They thus engage a fundamental critique of capitalism. Yet the question arises as to whether it
makes sense to really discuss the matter, since this looping question, which has been posed again and
again since the 1960s and by each new generation, is a strange kind of hybrid in which opinions and
facts are mixed and mingled. It is remarkable how the hybrid character of this debate is typically
ignored. Hence, within the context of art, this political issue becomes a matter of opinion that carries
no political impact. Along similar lines, this essay could now continue to get tangled up and lost in
the claims and assertions of BEWEGUNG NURR. It could show how BEWEGUNG NURR’s maneuvers are
very similar to the group GENER AL IDEA or IRWIN and would conceivably arrive at the conclusion
made by the critic Peter Herbstreuth. However, I believe this essay would then miss several strong
moments in the work of BEWEGUNG NURR in an overly careless and self-referential manner and over-
see how the artists work with such elegant parody and always strive to maintain a balance between
seriousness and nonsense, comedy and catastrophe. And so it seems to me that the often cited failu-
re of the NURR artists – rooted in the grand concept of the beautiful failure that was hypocritically
propagated in the 1970s – is actually their central ref lex and a reaction to their perception of life in
an all too serious Germany. Yet how do these artists fail? The question is so presentable and comical
that NURR made a wonderful photo of this subject with their friend Boris Abel. This photo of the
artists jumping over a tennis court net is titled E W G (= Einer Wird Gewinnen [popular German quiz
show, means »One Will Win«]) and, like an icon, is placed at the very beginning of this catalog, on
page 1 as it were. Two of the three artists fail to clear the net while the third jumps over with ease.
Boris reacts in shock as Alekos Hofstetter and Christian Steuer fall down while turning his back to
Lokiev Stoof ’s attempt. The winner jumps over the net when a match is won. In this photo, which was
made in 2000, only one person made it – the other two disgraced themselves thoroughly. You should
not merely look at this photo, but also think about it seriously and extensively, for the catalog begins
with an image that is both comic and tragic and sums up the subject of failure in such a compositio-
nally clear manner that it can be considered as perfectly executed. Perhaps BEWEGUNG NURR simply
chose the wrong country for their art: in countries with a long tradition of humor, sarcasm and satire
– such as England, Ireland, Belgium or France – the photo would probably have been understood
immediately: as a special form of transcendence that challenges that notorious sense of ill humor with
paradox and parody. After all, when it comes to having fun, working within a group is much more
entertaining than lonely and brooding idleness. Unfortunately, in Germany, you can enjoy artists and
their work only after the artists are dead and gone – see Martin Kippenberger or Dieter Roth for
instance. While these artists were alive, they invariably got a spoke in the wheel to prevent them from
gaining too much recognition. But back again to BEWEGUNG NURR and their artistic approach to
social-political issues. The demands of BEWEGUNG NURR are without bounds. They would like
nothing more than to grasp the reigns of power themselves and use any social issue to illustrate their
expertise – in the context of art. Yet in order to do so, you need to be in the know, and to be in the
know, an artist needs philosophical and sociological theories – from Benjamin and Foucault to Jean
Baudrillard and Niklas Luhmann. However, at that point the artists’ failure in the realm of power is
unavoidable, since the question of power, whether in art or in politics, is not about theories, but rat-
her about practice. And the practice of power is where the arrogance of power is derived. So that fai-
lure does not become too tragic in the new century, it has to be beautiful again. This is possible as
artists are rarely only concerned with power, but with beauty as well. They act in the domain of beau-
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Wo Schaf fen und Hervorbr ingen der  Zweck is t ,  da is t  das Gebiet  der  Kunst;  d ie  Wissen-
schaf t  her rscht,  wo Er forschen und Wissen das Z ie l  i s t .  –  Nach al lem dem ergibt  s ich von
selbs t ,  dass  es  passender  se i ,  Kr iegskunst  a ls  Kr iegswissenschaf t  zu sagen.
C A R L  V O N  C L A U S E W I T Z [1]

Siegen wird,  wer  den Kunstgr i f f  der  Täuschung beher rscht.
S U N  T Z U [2]

Krieg und Spiele. Im Zentrum, der für den Innenhof des Slawonischen Museums, Osijek /Kroatien, kon-
zipierten Installation ready for negot iat ions I steht ein steinernes Mühlespiel, das auf Sandsäcken
ge lagert ist. Darum gruppieren sich drei in Tarnnetze gewickelte Monitore, die den Ablauf von Mühle-
partien zeigen. Jeder Monitor gibt eine der drei möglichen Perspektiven während einer Partie wieder:
erster Spieler, zweiter Spieler, neutraler Beobachter. Die Partien assoziieren militärische Operationen,
wie Einkesselung, Vernichtung, aber auch ein Patt. Dem Besucher eröffnet sich die Möglichkeit, selbst
am Mühlespiel teilzunehmen. Sobald er dies tut, wird er durch eine Überwachungskamera erfasst; sein
Bild und seine Spielzüge werden auf einen Monitor in einem steinernen Amboss übertragen – ready
for  negot iat ions II . Der Betrachter ist nun selbst Verfügungsmasse im Rahmen der Gesamtinszenie-
rung geworden. Mediale Verwertung, Kriegslist und Tarnung sind also die Themen des Werkblocks
ready for  negot iat ions . 

Der Vater aller Dinge ist nach Heraklit der Krieg, und somit könnte die Kriegslist als eine der frühen
abstrakten gedanklichen Leistungen des Menschen betrachtet werden. List ist auch die Grundlage des
Tarnen und Täuschen. Bittermann & Duka, Nicolaus Hirsch (Institut für Angewandte Urbanistik) und Peter
Arlt erklären es in ihrem Einführungstext zum Workshop »Politische Landschaft« trefflich:

R E A D Y  F O R  N E G O G I A T I O N S

INDIFFERENT , 1996

le f t :  VACUUM , 1997

r ight: BEING  DARKER , 1997

SCREENSHOT , 1999

[1] in: Carl von Clausewitz, Vom Kriege, erschienen 1832
[2] in: Sun Tzu, Die Kunst des Krieges, etwa 500 v. Chr.
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»Um von einer Tarnung oder Täuschung zu sprechen, bedarf es dreier Figuren: dem Vorbild – dem Nach-
ahmer – und dem Signalempfänger. Die Identität des Vorbilds besteht aus einer gewissen Menge an
Informationen, die die Öffentlichkeit von ihm erhält. Der Nachahmer wählt aus dieser Menge Elemente
aus, um zumindest die Oberfläche dieser Identität zu imitieren und von deren Vorteilen zu profitieren.
Der Signalempfänger nimmt diese oberflächlichen Zeichen auf und läßt sich über die Identität des
Nachahmers täuschen, indem er meint, das Vorbild vor Augen zu haben.

Beide Handlungen – Tarnen wie Täuschen – münden in zwei Bedeutungskategorien: zum einen
dienen sie dem eigenen Schutz, und zum anderen lassen sich so Strategien zur Manipulation bis hin zur
Anwendung von Gewalt im Verborgenen entwickeln. Tarnen und Täuschen können sowohl mit dem
expliziten Zeigen von Formen zu tun haben als auch mit deren Verbergen, das zur völligen Verschmel-
zung mit dem Hintergrund führen kann. Immer handelt es sich um eine Maskerade, die einmal als laute
Warntracht daherkommt, ein anderes mal als ein Verschwinden jeglicher Kontur, was eine perfekte
Anpassung an die Umgebung zur Folge hat. Zeigen oder Verbergen können aber natürlich auch ein Dop-
pelspiel sein, das der gesteigerten Verunsicherung des Feindes dient.« [3]

ready for  negot iat ions III ist ein aus Sandstein gefertigter Verhandlungstisch, in dessen Ober-
fläche zwei Bildschirme eingelassen wurden. Es ist ein Mann zu sehen, dem in sein geweißtes Gesicht
ein schwarzes Mühlespiel gezeichnet wurde. Während seiner medialen Internierung in einem dreißig-
minütigen Film durchlebt er verschiedene Stadien seiner Gefühlswelt. Auf der Tonspur ist sein Ruf nach
Intervention anfangs kaum hörbar, gegen Ende unüberhörbar.

Die BEWEGUNG NURR führt uns in ready for  negot iat ions nicht nur vor, wie der Einzelne
zwangsweise in das Tarnen und Täuschen einbezogen wird und dieser Entwicklung nicht mehr entrin-
nen kann, sondern es wird auch die Funktionsweise eines geschlossenen medialen Verwertungskreis-
laufs aufgezeigt. Man muss hier das Mühlespiel auch als Verweis auf den Siegeszug des Militainment
denken: Die Vermittlung der Tatsächlichkeit von Krieg und seinen Folgen wird abgeschafft zugunsten
des Entertainments in der Kriegsberichterstattung. Die von den Medien transportierte Wirklichkeit hat
sich verselbstständigt und dem Konsumenten wird suggeriert, dass sich die Qualität von Information
an ihrem Design bemessen ließe. B O R I S  A B E L

R E A D Y  F O R  N E G O G I A T I O N S

READY  FOR  NEGOTIATIONS  I I ,1997, 

audio-visual installation, Slavonian Museum, 

Osijek, Croatia

GROSSER  ANFÜHRER , 1996

GREAT  R INGLEADER

READY  FOR  NEGOTIATIONS  I I I ,1997, 

audio-visual installation, Sandsteinamboss / 

sandstone anvil, KUNST  RUIMTE BERLIN 

r ight: READY  FOR  NEGOTIATIONS  I , 1997, 

audio-visual installation, Sandsteintisch 

sandstone table, KUNST  RUIMTE BERLIN 

Where the object  i s  c reat ion and product ion,  there is  the province of  ar t ;  where the
object  i s  invest igat ion and knowledge sc ience holds  sway.—Af ter  a l l  th is  i t  resul ts  of
i tse l f ,  that  i t  i s  more f i t t ing to  say ar t  of  war  than sc ience of  war.
C A R L  V O N  C L A U S E W I T Z [1]

He wi l l  conquer  who has lear nt  the ar t i f ice  of  deviat ion …

S U N  T Z U [2 ]

War and games. Designed for the inner courtyard of the Slavonian Museum in Osijek, Croatia, the
ready of  negot iat ions I installation centers upon a nine men’s morris game made of stone and
resting on a mound of sandbags. Three monitors draped in camouflage netting surround the game
board and show the game being played. Each monitor displays one of the three possible perspectives
during a game: the first player, the second player, and the neutral observer. The game itself is associ-
ated with military operations, such as encirclement and annihilation, as well as stalemates. Any visi-
tor can play the nine men’s morris game. Once a game begins, the player’s image and moves are recor-
ded by a security camera and displayed on a monitor built into a stone anvil – ready for
negot iat ions II . The viewer is now personally at the command of the entire installation. Media uti-
lization, artifice and camouflage are thus the central themes of ready for  negot iat ions . 

In terms of Heraclitus’s »War is the father of all«, artifice can be seen as one of the earliest
abstract achievements of mankind. Artifice is also the foundation of disguise and deception. Bitter-
mann & Duka, Nicolaus Hirsch and Peter Arlt offer an excellent explanation of this phenomenon in their

[3] In den Räumen des Museums für angewandte Kunst,

Köln installierte sich vom 22.- 27.9.2000 der Workshop

Politische Landschaft

siehe auch www.politische-landschaft.de.

[1] in: Carl von Clausewitz, On War, 1832
[2] in: Sun Tzu, The Art of War, approx 500 BC
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introductory text to the »Politische Landschaft« [Political Landscape] workshop: »When speaking of
disguise or deception, one must first distinguish between three different roles – that of the original,
the imitator and the signal receiver. The identity of the original consists of a certain amount of infor-
mation that is made available to the public. The imitator chooses specific elements from this infor-
mation in order to imitate at least the surface of that identity and to benefit from the advantages
those elements can provide. The signal receiver perceives these external signs and, in thinking that
he is looking at the original, allows himself to be deceived by the identity of the imitator.

Both acts – disguising and deceiving – f low into two of categories meaning: they serve as a
means of self-protection and a means of developing strategies in secrecy – strategies which range
from manipulation to outright violence. Disguise and deception can involve both the explicit revea-
ling of form as well as its concealment, the latter of which can lead to a complete blending into the
background. It is essentially an on-going masquerade which either appears in bright warning colors
or vanishes without a trace of form. The result is a perfect adaptation to the environment. Naturally,
the act of revealing or concealing can also be a game of duplicity aimed at confusing the enemy. [3]

ready for  negot iat ions III is a negotiation table made out of sandstone in which two screens
are embedded in the surface. The viewer sees a man with a black nine men’s morris game painted on
his whitened face. In his media internment within a thirty-minute film, the man undergoes the
various stages of his emotional world. Initially, his call for intervention is hardly audible. Towards the
end, it is impossible to ignore.

In ready for  negot iat ion , BEWEGUNG NURR not only demonstrates how the individual is for-
cibly implicated into a game of disguise and deception from which there is no escape, but also reveals
how a closed system of media utilization works. One has to think of the nine men's morris game as a
reference to the triumph of »militainment«: the reality of war and its aftermath is suppressed in the
news in favor of entertainment. The reality that is conveyed by the media has been given a life of its
own and suggests to the consumer that the quality of information can be measured by how well it is
designed.   B O R I S  A B E L  /  T R A N S L A T E D  B Y  K E N  R Ü S E N B E R G

READY  FOR  NEGOTIATIONS  I I , 1997, 

audio-visual installation, KUNST  RUIMTE BE RLIN

[3] The »Politische Landschaft« workshop took place 

at the Museum für Angewandte Kunst, Cologne from 

22.-27.9.2000. 

Further information, see: www.politische-landschaft.de.

KOMMANDO 26 .  APRIL , 1994

SUPERMAN IN  BOSNIA , 1997
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Ziel eines jeden Künstlers ist es, entdeckt zu werden: der erste Schritt zum Erfolg.
Doch um gefunden, entdeckt zu werden, bedarf es einer effizienten Strategie. Man muss sich für

den richtigen Weg entscheiden. Diesen richtigen Weg zum Durchbruch zu zeigen und wirksame Kunst zu
produzieren, ist das Thema der BEWEGUNG NURR , die hier die Systematik des Lottospiels propagiert.

Weltweit nehmen Milliarden Menschen an Zahlenlotterien teil. Sie alle wissen um die schicksalhaf-
te Dimension, die der Sieg über den Zufall, die Wahl der zu ziehenden Zahlenkombination haben kann.

Das LOTTO-Projekt beleuchtet nicht nur den Glanz des Spiels und die Ästhetik des Ausweges; es wird ein
Nutzungsplan für die Kunst aufgezeigt. Im Zentrum der Arbeiten steht das eine Feld mit 49 Kästchen,
nicht der Lottoschein mit seinen zahlreichen Kombinationsmöglichkeiten. Die heroische Wahrheit
einer Lottoziehung ist eindeutig und erfordert das Markieren der richtigen Kombination. NURR geht
jedoch noch weiter und zeigt die Bereinigung, das Entfernen der sechs Kreuzchen. Übrig bleibt das
befreite System. Mit der Ausstellung der Minimaldokumentation des zielgenauen Vorgehens bei der
Bereinigung der Situation, dem Löschen der Kreuze, tritt der Wille, durch eigene Aktion einem auf sich
selbst zurückbeschränkten System die größtmögliche Akzeptanz entgegenzubringen in den Vorder-
grund: die Systematik der Umkehr.

Die BEWEGUNG NURR schafft mit ihrem Werk, dieser Anleitung zur Umkehr im gefundenen For-
mat, eine soziale Plastik und wendet sich ab von der Lüge der Subversionsstrategie in der Kapitalismus-
kritik. Die mosaikartigen Wahrnehmungsstrukturen müssen für das Individuum renaturiert werden, so
dass nichts mehr die Sicht auf das Fehlen einer einzigartigen Lösung verstellt. 

Aus der  Pressemitte i lung der  Ber l iner  Ausste l lungsf läche WA L D E N Kunstausste l lungen
zur  Ausste l lung L O T T O ,  1998

lef t : BEFREITES  SYSTEM  (6  AUS  49) , 1998

LIBERATED  SYSTEM  (6  FROM 49)

KAKTEEN  (6  AUS  49) , 1998

CACTI  (6  FROM 49)

LICHT , 1999

LIGHT

ZUSCHAUERBETEIL IGUNG WIRD  JETZT , 1998

PARTIC IPATION  OF  THE  V IEWER  

BECOMES  NOW 

W I R  W O L L E N  D E N  E R F O L G .  

W O L L E N  S I E  I H N  A U C H ?

G E M E I N S A M  K Ü M M E R N  W I R  U N S  

J E T Z T  U M  A L L E S .

B E W E G U N G  N U R R  1 9 9 8
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The goal of every artist is to be discovered: the first step to success. 
But being found and discovered requires an efficient strategy. You have to pick the right path.

Demonstrating the right path to your breakthrough and producing effective art is the issue of BEWE-

GUNG NURR propagating here the systematics of a lottery game.

Around the world billions of people participate in lottery games. They are all aware of the fateful
dimension that the victory over chance, the choice of the right combination of numbers can have. 

The LOTTO project not only focuses the brilliance of the game and the aesthetic of the f light. A
zoning plan for art is also laid out. At the centre of the work is the field with 49 boxes, not the lottery
slip with its numerous combinatory possibilities. The heroic truth of the lottery drawing is definite
and requires the marking of the right combination. NURR however goes further and demonstrates the
purification, the removal of the six crosses. What remains is the liberated system. The exhibition of
the minimal documentation of the exactly targeted procedure during clearing of the situation, the
removal of the crosses, exposes the will to bring the greatest amount of acceptance, by means of one's
own action, to a system utterly reduced to itself: the systematic of the reversal. 

BEWEGUNG NURR creates with this work, with these instructions for a reversal in the found
format, a social sculpture and distances itself from the lie of subversive strategy in the critique of
capitalism. The mosaic-like structures of perception have to be restored for the individual, so that
nothing can obstruct the view of the absence of a unique solution anymore.  
T R A N S L A T E D  B Y  D AV I D  S Á N C H E Z

From the press  re lease on the L O T T O Exhibi t ion,  1998,  at  the exhibi t ion space WA L D E N
Kunstausste l lungen,  Ber l in.

W E  W A N T  S U C C E S S .  W A N T  I T ,  T O O ?

T O G E T H E R  W E  N O W  T A K E  C A R E  

O F  E V E R Y T H I N G .

B E W E G U N G  N U R R  1 9 9 8

ARBEITNEHMER (6  AUS  49) , 1998

EMPLOYEE  (6  FROM 49)

r ight: PATIENTENEIGENTUM , 1998

PATIENT ' S  BELONGINGS

BEFREITES  SYSTEM  (6  AUS  49) , 1986, 

LIBERATED  SYSTEM  (6  FROM 49)

QUARTAIR, Den Haag / The Hague
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Anfang 1998 startet das Projekt LIGHT INFECTION zum Thema AIDS mit der Übernahme eines einheit-
lichen Oberflächendesigns.[1] Ziel des Projektes ist die thematische Infektion. Zu diesem Zweck schuf
die BEWEGUNG NURR das Virusobjekt, den schwarzen Basketball. Auf der zunächst realisierten Inter-
netplattform VIRTUAL AIDS STORE wurden die verschiedenen Horizonte von AIDS diskutiert und der
weltweite Vertrieb des Virusobjektes vorgestellt. Im Oktober 1998 konnte im Berliner Marstall, im Rah-
men der Ausstellung Ceterum Censeo 2, der erste AIDS STORE gebaut werden.

Das Projekt schafft und bewegt ein Image, dem eine einheitliche Oberflächengestaltung zugrun-
de liegt. Dieses Image wird durch den Horizont von AIDS geliefert. LIGHT INFECTION sucht die Hori-
zonte der Konstruktion von AIDS .

Arbeitsperspektive ist nicht die Entwicklung einer subkulturellen Chiffre, sondern der Re-Import
des Themas in die bildende Kunst: Dienstleistung als symptomatisches Erfahrungsfeld.

A I D S  I S  T R A D E M A R K
I N F E C T I O N  I S  S E R V I C E

In der Thematisierung von AIDS als Warenzeichen und Infektion als Service liegt die Chance, Werbung
zu nutzen, um die Wirkungsweise der transpolitischen Kommunikationsgesellschaft sichtbar zu machen
und so das Thema AIDS (soweit möglich auch als Ereignis) wieder einzuführen. LIGHT INFECTION ver-
steht sich in diesem Sinne als Kommunikationsprojekt.

I G N O R A N Z  I S T  S Y S T E M

Die Not der anderen, die der Dritten Welt, ist die Grundlage der westlichen Macht. Der Süden ist Roh-
stofflieferant, und der neuste Rohstoff sind Katastrophen. Der Norden ist auf die Weiterverarbeitung
von Rohstoffen spezialisiert. Es werden verarbeitete Katastrophen konsumiert sowie das Schauspiel
unserer eigenen Bemühungen, das Elend zu reduzieren, wodurch wiederum die Voraussetzungen für
die Reproduktion des Katastrophenmarktes gesichert werden. Der Norden bemüht sich darum, das
Elend als symbolische Ablagerungsstätte zu reproduzieren, als unverzichtbaren Brennstoff für das
moralische Gleichgewicht der westlichen Hemisphäre.

Im Jahr 1989, noch vor den Ereignissen im Osten, gab es zwei Arten von Ereignissen, so meinte Jean
Baudrillard. Einerseits Gedenkfeiern und Wahlen als redundante Ereignisse, andererseits Extrem -
phänomene. Gemeint waren, in dieser Reihenfolge: AIDS , Terrorismus, Börsenkrach, Aktienmanipula-
tion, Computerviren. AIDS , das Virusthema, steht nicht zufällig an erster Stelle dieser Auflistung. AIDS

war für Baudrillard damals die Metapher für Ansteckungsgefahr, Kettenreaktion, Ausbreitung und
Metastase (Übertragung der Verantwortung für eine Sache auf andere Personen; Verschleppung einer
Krankheit an andere Körperstellen). AIDS war nicht nur als Metapher ein Thema, sondern es wurde
auch ganz real von AIDS-Aktivisten auf die Tagesordnung gesetzt.

Heute ist das Thema AIDS in der Öffentlichkeit unterrepräsentiert. Es hat als Metapher oder Meto-
nymie ausgedient, und auch die AIDS-Aktivisten sind in der Versenkung verschwunden. Die Zahl der Be-
troffenengruppen ist jedoch angestiegen. Welcher soll man die meiste Aufmerksamkeit schenken? Den
Schwulen, den Hämophilen, den Fixern, den infizierten Kindern, den infizierten Müttern, den in verbre-
cherischer Absicht von anderen Infizierten, den Infizierten in Afrika? AIDS ist unübersichtlich geworden.

L I G H T  I N F E C T I O N

le f t :  AIDS  STORE , 1998

A I D S  R E V I S I T E D – O U T B R E A K

[1] Zu diesem Zwecke organisierte die INTER-TRANS Aus-

stellungen und Projektpräsentationen und nahm zudem mit

LIGHT INFECTION an Gruppenausstellungen, Festivals

und anderen Veranstaltungen teil.

AIDS LOUNGE/operation.berlin (1998) mit Oliver Ras-

zewski, Alexander v. Zaluskowski, Piotr Nathan, Ulmann M.

Hakert, Judith Karis, Æ. Kliest, Q. S. Serafijn, Kees de Groot,

Frank Morssinkhof, [kunst und technik], CONVEX TV. ,

Claus Richter, Martin Blanke, Dan Mihaltianu, Daniel H.

Wild und Barry Howell, Claus Bach, Kat Menschik, Jan Hül-

püsch, Angela Dwyer, Oliver Husain, aroma Informations-

design, Roger Frank, Tina Born, Kerstin Weiberg und

Richard Schütz, Christian Hoischen, Andreas Schimanski,

Angelika Middendorf, Camilla Dahl, Berit Schweska,

Katharina Karrenberg, Bernd Fox und Patricio Pumarino,

Holger Lippmann, Hansjörg Dilger, Marisa Maza, Klaus

Winichner, Christian Schmidt-Chemnitzer, T-set, Vera von

Wilcken, Reinhold Gottwald, Sabrina Lindemann, Randolf

Müller, Kryptische Konzepte, Stefan Strehler, Iñigo Cabo,

Martin Dammannn, Adrià Julià, Geerten Verheus, Jürgen

Scheper, Harco Haagsma, Alex van Mechelen, Stefan

Gugerel, Anne und Petra Stahl vom norton commando –

sektion hamburg, Barbara Dietl.
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In den westlichen Gesellschaften vollzieht sich im privaten Bereich seit den achtziger Jahren eine
Bewegung, die man vielleicht am besten als Cocooning bezeichnet, der Rückzug ins Private. Mit der
komplexen und möglicherweise schlechten Welt da draußen, die man schwer versteht, will man im pri-
vaten Leben möglichst wenig zu tun haben. Cocooning und Individualisierung führt nach Meinung vie-
ler Soziologen zu einer Fragmentierung der Gesellschaft. Die Gesellschaft wird unsolidarisch. Ignacio
Ramonet, Chefdenker der Le Monde Diplomatique hat den Anarcholiberalismus als Schuldigen für die
Parzellierung und das Auseinanderbrechen der Gesellschaft ausgemacht. Er verweist aber auch auf
Gegenbewegungen, wozu er in Frankreich neben den Bürgerbewegungen und Gewerkschaften auch Act
up! zählt. Es stellt sich die Frage, ob diese Bewegungen ein Solidaritätspotential haben, ob sie eine
breitere Öffentlichkeit für ihr Thema mobilisieren können, oder ob sie eigentlich mehr oder weniger
Betroffenen- bzw. Selbsthilfeinitiativen sind. Sind diese Bewegungen also selbst nur Fragmente einer
bereits parzellierten Gesellschaft?

G E S U N D  –  K R A N K

Die allgemeine Vorstellung von Gesundheit ist, dass es so etwas wie einen Normalzustand gibt, den
man stabil und unversehrt hält. Fitness dagegen ist die Fähigkeit, beweglich zu sein. Dem Soziologen
Zygmunt Baumann zufolge hat Fitness heute Vorrang vor Gesundheit. Im Kontakt mit anderen Men-
schen will man sich nicht auf eine bestimmte Rolle, auf eine Identität festlegen lassen. Das Identitäts-
problem der Postmoderne liegt in erster Linie darin, Festlegungen zu vermeiden und sich Optionen zu
erhalten, so Baumann. Fitness ist eine der Devisen der Zeit: Fitness als die Fähigkeit, sich schnell dort-
hin zu bewegen, wo etwas los ist; Fitness als Meta-Anstrengung der Flexibilität.

Für Infizierte bietet sich die Möglichkeit, ihre Fitness in Lobbyarbeit unter Beweis zu stellen. Sie
sind dann flexibel in ihrer Identität als Professionals im Auftrag des Virus. Auch dadurch wird das
Thema AIDS marginalisiert; es wird immer mehr zu einem Thema, das eigentlich nur für die Betroffenen
interessant ist, für alle anderen aber ist nur die Prävention von AIDS das Thema.

W A R E N Z E I C H E N

AIDS als Warenzeichen kann nicht nur in homosexuellen Kontexten positioniert sein. Man denke nur an
die Verteilung von AIDS auf die Geschlechter in Ländern im südlichen Afrika. Deshalb muss versucht
werden, AIDS neu zu positionieren – weg von den roten Schleifchen. Man sollte beim Thema AIDS die
Analyse des Raubes (des Lebens, der Sexualität) durch die Analyse der gesellschaftlichen Produktion
von AIDS ersetzen. Die phänomenologisch-hermeneutische Philosophie hat den Begriff des Horizonts
in Bezug auf die Lebenswelt geprägt. Damit ist gemeint, dass allein in dem Rahmen und der Umgebung,
die ein Horizont schafft, etwas bedeutsam wird. Man kann versuchen, den Horizont der Produktion von
AIDS zu suchen, um die Bedeutung von AIDS in einer globalisierten Welt neu zu bestimmen.   
K O N S T A N T I N  I N G E N K A M P

SIGN  OF  S ILENCE , 1998 

[*] Posterprint von Gonzales Torres, 1992, weiße Fraktur

auf schwarzem Grund. 1998, zwei Jahre nach seinem Tod,

anlässlich der Berlin Biennale als Billboard an der Brand-

mauer eines Hauses in der Linienstraße angebracht.

[**] [It is only a matter of time], 1992, poster print by 

Gonzales-Torres, white Gothic letters on black. 1998, Two

years after his death, a billboard was mounted on the

event of the 1998 Berlin Biennale.

Das Video SIGN OF SILENCE zeigt aus einer festen Perspektive die menschen- und autofreie AIDS Sta-
tion. Die Station beginnt im Laufe des Films kontinuierlich zuzuschneien. Allerdings schneit es auch
unterhalb des Daches, als ob die Schneeflocken ungehindert hindurch fallen würden. Und so schneit
auch der in die Station integrierte STORE , die Zapfsäulen, Feuerlöscher usw. zu. Alles verschwindet
unter dem Weiß. Dieses Video ist inspiriert von den Worten des Künstlers Felix Gonzales-Torres: »Es ist
nur eine Frage der Zeit« – Posterprint von Gonzales Torres, 1992, weiße Fraktur auf schwarzem Grund.
1998, zwei Jahre nach seinem Tod, anlässlich der Berlin Biennale als Billboard an der Brandmauer
eines Hauses in der Linienstraße. [*]

The SIGN OF SILENCE video shows the people and car-free AIDS station from the same perspective. The
station be gins to continuously snow up in the course of the film. It even snows under the roof as if the
snowflakes were falling through unimpeded. And so it also snows in the station integrated STORE, on
the petrol pumps, the fire extinguishers etc. so that everything disappears under the white. This video
is inspired by the words of the artist Felix Gonzales-Torres: »Es ist nur eine Frage der Zeit« [**]

AIDS  STATION , 1997
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der auf die nationalen und lokalen Zentren zurückkommen, denn nur dort kann Kunst etwas bewirken.
Es gibt Künstler in Nigeria und es gibt Künstler in Singapur, die etwas Interessantes beizutragen haben
für ihre jeweiligen Kunstbetrachter. AIDS im internationalen Kontext zu thematisieren wäre wahr-
scheinlich ein Rückschritt, wobei die ganze AIDS-Prävention vernachlässigt wird, die sich von einer
einfachen, linearen Strategie, die sagt, ihr dürft keinen ungeschützten Geschlechtsverkehr haben, zu
einer sehr ausdifferenzierten Prävention entwickelt hat, was Westeuropa und die USA angeht. In der
Prävention wird der Versuch gemacht, die Sprache der Zielgruppe zu sprechen.

I N T E R V I E W  M I T  M A R I U S  B A B I A S  V O M  16. 11. 19 9 8

MARIUS BABIAS , geb. 1962 in Rumänien, lebt als Autor, Kurator und Dozent in Berlin. Gastprofessuren
an der Städelschule Frankfurt /M., Kunstuniversität Linz und Center for Contemporary Art Kitakyushu/
 Japan. 2005 Kommissar des Rumänischen Pavillons, 51 . Biennale Venedig.

K I : In der Projektkunst der 90er, die du als Gegenöffentlichkeit qualifizierst, ist es die Aufgabe der
Künstler, Wirklichkeit zu produzieren – als Kunst. Habe ich das Modell der Projektkunst so richtig ver-
standen?
M B : Der Begriff Wirklichkeit ist mir in diesem Zusammenhang zu dominant. Ich würde zunächst einmal
zwischen Gesamtöffentlichkeit und Teilöffentlichkeit unterscheiden. Es war ein politischer Irrtum der
Nach-68er, tendenziell auf eine Gesamtöffentlichkeit hin zu argumentieren. Ob Stadtguerilla oder R AF –
es ging darum, das gesellschaftliche Ganze zu verändern. Heute geht es eher darum, in Teilöffentlich-
keiten etwas zu kristallisieren. Da sehe ich ein neues Aufgabenfeld und eine neue Chance von Kultur-
produzentInnen.
K I : Wie schafft es eine Teilöffentlichkeit, über ihre Grenze hinaus Gehör zu finden?
M B : Zunächst ist das Programm wichtig. Ob ein Internetforum, eine Stadtteilgalerie oder ein Aufsatz-
band – unter welchen Voraussetzungen und mit welcher Zielsetzung mache ich ein Projekt? Vor dem Hin -
ter grund gesellschaftlicher Krisen wie AIDS ist bei KulturproduzentInnen in den 90ern das kritische Be -
wusstsein gestiegen. Wenn du nach den Effekten solcher Projekte fragst, dann könnte man mit Bourdieu
argumentieren, dass es sich bei der Projektkunst um symbolische Beutezüge handelt. Aber die Praxis
beweist, dass nicht ausschließlich kulturelles Kapital angehäuft wird, sondern dass sich durchaus Ver-
änderungen im politischen, ökonomischen und kulturellen Feld erzielen lassen, sobald KünstlerInnen
ein gesellschaftliches Problem kritisch bearbeiten.
K I : Stella Rollig schreibt, dass das vertrackte Problem der aktuellen repolitisierten Kunst darin besteht,
ein oft unwilliges Publikum zur Partizipation aufzufordern. Kennst du Beispiele für gelungene Projekt-
kunst, also von Kunst, die in einer Teilöffentlichkeit entstanden ist und die über diese Teilöffentlichkeit
hinaus gewirkt hat, bzw. an der die Öffentlichkeit partizipiert hat?
M B : Mitte der 90er Jahre gab es eine Reihe von Projekten, Diskussionen und diskursiven Verarbeitun-
gen von Issues, die in den Stand von kunstartigen Hervorbringungen erhoben wurden. In Berlin, Zürich
oder Köln entstanden eine Reihe von heute zum Teil wieder geschlossenen selbstorganisierten Orten.
Die KünstlerInnen wollten nicht mehr Erkenntnisse in Material einlagern, sie wollten ein Kommunika-
tionsforum schaffen. Symptomatisch war, dass die Masse der KünstlerInnen, die für diesen neuen
Ansatz agitiert werden sollte, sich am heftigsten davon distanzierte. Die Teilöffentlichkeit Kunst initi-
ierte einen Spaltpilzprozess, dessen Folgen wir heute noch spüren. Aus der Teilöffentlichkeit wurde
eine Miniöffentlichkeit, und aus der Miniöffentlichkeit wurde ein ganz marginaler Bereich. Die über-
wältigende Mehrheit der KünstlerInnen lehnte die neuen Formen kollektiver Produktion ab und ver-
folgte ihre Individualkarriere; sie gehen den institutionellen Weg.
K I : Kommen wir zum Thema AIDS und Kunst. Ich glaube, dass das Ausblenden von AIDS im Kunstbe-
trieb im globalen Kontext seit 1994 unter anderem darauf zurückzuführen ist, dass die Cultural Studies
zum Leitmodell geworden sind. Mit den Cultural Studies kann man AIDS zwar überall im jeweiligen Kon-
text analysieren; im globalen Kontext lässt sich AIDS mit Hilfe dieser Theorie nicht reflektieren.

Während einer  Präsentat ion 1998 von L I G H T  I N F E C T I O N in der  K U N S T  R U I M T E  B E R L I N

sprach Konstant in Ingenkamp ( I N T E R - T R A N S ) mit  Ausste l lungsmacher n und Kr i t iker n über
die  künst ler ische Auseinandersetzung mit  AIDS sowie den pol i t i schen und gese l l schaf t -
l i chen Wirkungsradius  von A I D S -Kunst  außerhalb des  Kunstbetr iebes.  Die  hier  veröf fent-
l i chten Interv iews mit  Mar ius  Babias,  F rank Wagner  und Thomas Wulf fen s ind gekürzt .

I N T E R V I E W  M I T  F R A N K  W A G N E R  V O M  12. 10. 19 9 8

FR ANK WAGNER ist freier Kunstvermittler und Mitglied der Arbeitsgruppe »RealismusStudio« an der
NGBK Berlin.

K I : David Deitcher meint, dass im Moment gar keine Kunst zum Thema AIDS gemacht wird. Wie meint
er das? [1]

F W :  Da haben wir einen Dissens. Er hat aus einer gewissen Verbitterung heraus geschrieben, der die
Feststellung vorausging, dass der Kunstmarkt müde geworden ist, sich mit dem Thema zu befassen. Ich
würde sagen, dass der Höhepunkt vorüber ist, der zu Beginn der neunziger Jahre gelegen hat. Zwischen
1988 und 1990 war die stärkste Phase der Politisierung in den USA und das hatte den meisten Effekt
auf die Künstler. Es dauerte dann ein bisschen, bis das auch nach Deutschland kam.
K I : Du hast ein Phasenmodell über die Entwicklung von AIDS-Kunst aufgestellt. Die erste Stufe ist
das Sentimentale, die zweite die politische Thematisierung und die dritte dann die Rückkehr zum Sen-
timentalen. Was ist der Unterschied zwischen den beiden Arten von Sentimentalität?
F W : Das ist komplizierter als es sich anhört, weil sich die Definition des Sentimentalen verändert. Es
gibt die erste, ursprüngliche Form der sentimentalen Auseinandersetzung mit AIDS , die vom Schock
und von Verzweiflung geprägt war. Insgesamt ist das Thema AIDS von deutschen Künstlern und Künst-
lerinnen nur sehr vorsichtig aufgenommen worden. Es gab ein paar schwule Künstler, die sich damit
auseinandergesetzt haben, teils auf eine Weise, die mich nicht sehr befriedigt hat, weil sie sich vorwie-
gend als Selbstdarstellung und in einer gewissen Weinerlichkeit präsentierte. Danach kam die immense
Politisierung. AIDS-Aktivisten haben versucht, ein politisches Credo zu entwickeln. In Deutschland
orientierten sich viele Künstler am amerikanischen Vorbild der Aktivistengruppen und versuchten, das
in den akademischen Diskurs zu überführen. Nach dieser Aktivismusperiode gab es dann eine Rückkehr
zum Sentimentalen, die sich vom Politischen distanzierte. Es gab eine Form der Selbstvergewisserung.
Die Sentimentalität hat sich verändert hin zum frühromantischen Begriff, in dem Gefühl und die Ratio-
nalität von Gefühlen ernst genommen werden. Mein Streben war, festzuhalten, dass man wieder sym-
bolische Formen finden kann, um mit diesem Thema umzugehen. Die politische Periode davor hatte sich
sehr stark über Text und visuelle Agit-Prop-Formen vermittelt.
K I : Wie kam es zu dem Wechsel vom Politischen zum Sentimentalen?
F W : Es ist immer gleichzeitig beides da gewesen. Ich denke, dass die in der Politphase aktiven Leute
sich verlagert haben in die Beratung und in die Institutionen. Auf der anderen Seite gab es immer eine
starke künstlerische Auseinandersetzung, die eine Zeit lang das Politische mitaufgenommen hat, die
dann aber individuelle Möglichkeiten gefunden hat. Man hat schnell festgestellt, dass man mit dem
Aktivismus zwar viel erreicht, aber dass dadurch die Krankheit nicht besiegt wird. Viele Aktivisten sind
an der Krankheit gestorben, und es war schwierig, neue Generationen damit zu konfrontieren und sie
zu motivieren.
K I : Es gibt Kritiker wie Tom Kuppinger, die meinen, dass AIDS-Kunst die Kunst ist, die von AIDS-Infi-
zierten und anderen aus dem Milieu von AIDS gemacht werden kann. Würdest du dich dem anschließen?
F W : Das muss nicht sein. Das wäre dann ja eine sehr institutive Form von Kunst, dass nur die, die an
eigenem Leibe eine Erfahrung gemacht haben, diese in irgendeiner Form darstellen können. Da bin ich
mit Tom Kuppinger immer im Dissens gewesen. Kunst und AIDS habe ich nie als Form der Selbsterfah-
rung verstanden, Formen der Selbsterfahrung haben mich in diesem Zusammenhang immer gelangweilt.
K I : Global gesehen ist AIDS heute kein schwules Problem mehr. Das Thema ist aber immer noch schwul
besetzt. Kann man versuchen, in der Kunst den internationalen Aspekt von AIDS zu thematisieren?
F W : Thematisieren lässt sich alles in der Kunst. Ob es nun sinnvoll ist, ist die Frage. Da muss man wie-

50

T E N D E N Z E N  I N  D E R  A I D S K U N S T

[1] Frank Wagner hatte David Deitcher gebeten, eine Ein-

schätzung zur Kunstproduktion in der AIDS-Krise zu lie-

fern, die im Katalog zur Ausstellung »Les Mondes du

SIDA – Zwischen Resignation und Hoffnung« veröffent-

licht wurde (Ausstellung anlässlich der 12. Welt-AIDS-

Konferenz 1998 im Genfer Centre D’Art Contemporain).

SIGN  OF  S ILENCE  (video stills), 1998

W I R K U N G S P O T E N Z I A L  V O N  
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T W : Doch, das wäre auf jeden Fall gut, aber ich bin auch Realist. Deshalb sage ich auch, dass der
Begriff Betriebssystem Kunst eine polemische Bedeutung hat. Weil es bestimmende Faktoren gibt, ist
es schwierig aus ihm heraus zu kommen. Ein Problem dabei ist, dass gesellschaftliche Probleme, wenn
sie ästhetisch umgesetzt werden, von vornherein als ästhetisch wahrgenommen werden, wenn sie nicht
die Leute hinter sich haben, die deutlich machen, woher das Problem kommt und die Träger der Bewe-
gung sind. Dass das Betriebssystem Kunst als Modell für gesellschaftliche Analysen gelten kann, ist ein
Wunschdenken. Bei einigen Künstlern konnte man das noch vorfinden, aber später ist das in eine kon-
zeptuelle Ästhetik ausgewichen, die gesellschaftliche Fragen nicht mehr aufnimmt.
K I : Im Jahr 1993 schrieb Tom Kuppinger, dass AIDS , bezogen auf Berlin, wie eine Bombe in den
Kunstbetrieb einschlüge, die mithilft, Korsetts zu sprengen, welche drohten, die Kunst zu ersticken.
Das Volk mische sich unter dem Zeichen von AIDS mit den Citoyens des guten Geschmacks. Stimmst du
mit Kuppinger überein?
T W : Man kann nicht behaupten, dass es damals hier eine große Massenbewegung gab. Zum Teil hat er
recht, es hat etwas bewirkt, aber es hatte nicht diesen Knalleffekt, wie in den USA . Die Deutschen
konnten sich immer auf eine ästhetische Sicht zurückziehen, das war bei den Amerikanern nicht mehr
möglich. Man kann Felix Gonzales-Torres heute ästhetisch betrachten; 1993 hat man ihn ästhetisch
und politisch betrachtet. In Amerika hat man sein Werk an erster Stelle politisch gesehen und dann
ästhetisch. Das ist der wesentliche Unterschied.
K I : Die neuen Zahlen von UNAIDS sagen, 30 Millionen Menschen sind weltweit infiziert.[1] Deren einzi-
ger Zusammenhang ist wohl, Deregulationsverlierer zu sein. Diese gigantische Gruppe ist sehr hetero-
gen. Kann man 30 Millionen thematisieren?
T W : Anscheinend nur, wenn es uns betrifft. Wenn die Märkte in Südostasien zusammenkrachen, dann
lesen wir den Spiegel-Artikel; aber solange die Situation in Afrika so ist wie sie ist und uns das nicht
betrifft, kümmert uns das wenig. Da fragt man sich, wozu Politik überhaupt da ist? Es gibt ja ein Gerede
von Globalisierung, das für den Hund ist, das sich um die wesentlichen Punkte überhaupt nicht kümmert.
K I : Ist das Betriebssystem Kunst eine Abteilung der Freizeitindustrie?
T W : Ja, das auch. Vor kurzem habe ich geschrieben, zeitgenössische Kunst besteht – wenn sie gut ist –
aus Erkenntnistheorie, Entertainment und Dienstleistung. Was ich sehe ist, dass Erkenntnistheorie
immer kleiner gehalten wird und dass Entertainment und Dienstleistung immer mehr Platz einnimmt.

M B : Du meinst, durch die vielfältigen Differenzierungen, die in den Cultural Studies zur Sprache kom-
men, wird die Gesamtperspektive vernebelt? Dazu muss man anmerken, dass die Medienpräsenz von
AIDS gerade durch KünstlerInnen verstärkt wurde. Es waren Aktivitäten von Gruppen wie Act Up! oder
Gran Fury, die AIDS zum gesellschaftlichen Thema in den USA gemacht haben. Mit NEA-Geld wurden
politische Aktionen finanziert. Ich bezweifle, dass an der medialen Ausblendung von AIDS seit Mitte
der 90er Jahre ausgerechnet die Cultural Studies Schuld sein sollen. Man könnte polemisch zurückfra-
gen: Warum interessieren sich KünstlerInnen heute nicht mehr dafür?

I N T E R V I E W  M I T  T H O M A S  W U L F F E N  V O M  12 . 10 . 19 9 8

THOMAS WULFFEN , Kunsttheoretiker, Kritiker und Kurator. Mitarbeiter verschiedener Kunstzeitschrif-
ten, Veröffentlichungen in zahlreichen Katalogen. Herausgeber von »Betriebssystem Kunst«, Kunstfo-
rum International, Bd. 125, Köln 1994. Zur Zeit Beschäftigung mit nicht-linearen Prozessen in der zeit-
genössischen Kunst.

K I : Was ist der Unterschied zwischen dem Gesellschaftssystem Kunst und dem Betriebssystem Kunst,
einem Begriff, den du in einem von dir herausgegebenen Band von Kunstforum International geprägt hast?
T W : Der Begriff Betriebssystem Kunst bezeichnet die starke Autonomisierung des Gesellschaftssy-
stems Kunst. Diese Autonomisierung ist eine sehr junge Entwicklung. Kunst ist heute ein autonomes
System, was auch die Frage ihrer gesellschaftlichen Wirksamkeit betrifft. Der Begriff Betriebssystem
Kunst war kritisch angesetzt, ich weiß aber nicht, ob das allgemein verstanden worden ist.
K I : Verstehe ich das richtig, dass das Betriebssystem Kunst autopoietisch und selbstrefenziell funk-
tioniert? Meinst Du nicht, dass Kunst auch eine Thematisierungsfunktion hat, die aus dem Kunstsystem
herausstrahlt?
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[1] Stand 1998. Dezember 2004 waren laut UNA IDS welt-

weit 40 Millionen Menschen infiziert.

AIDS  STORE , 1998, Marstall, Berlin AIDS  STORE (Innenansicht), 1998, 

interior view of the installation, Marstall, Berlin
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reaction, spread and metastasis (the transmission of responsibility for something to another person;
the displacement of an illness to other parts of the body). AIDS was not only an issue as metaphor,
but it was also put on the agenda by AIDS activists as a reality. 

Today, the issue of AIDS is under represented in the public sphere. It has served its time as
metaphor and metonym, with even the AIDS activists disappearing from the scene. However, the
number of the groups affected has grown. To which should we give the most attention? The gays, the
haemophiliacs, the junkies, the infected children, the infected mothers, the ones who were infected
with criminal intent, the infected in Africa? AIDS has become complicated. 

A movement perhaps best described as »cocooning«, a retreat to the private, has taken place in
Western societies since the 1980’s. Faced by a complicated and possibly bad world outside which is hard
to understand, one seeks to have as little to do with it in private life as possible. Cocooning and indivi-
dualisation lead, in the opinion of many sociologists, to a fragmentation of society. Society becomes
disunited. According to Ignacio Ramonet, the head thinker of Le Monde Diplomatique, anarcho-libera-
lism is the main culprit for the parcelling-off and breaking apart of society. However, he also refers to
countermovements, to which he counts the French civil movements and trade unions as well as Act Up!.
The question arises as to whether these movements have a solidarity potential, if they mobilise the
wider general public to their issue or whether they are actually more or less made up of people affected
or self-help initiatives. Are these movements themselves only fragments of an already parcelled-off
society?

H E A L T H Y  –  S I C K

The general conception of health is that there is such a thing as a normal condition that has to be
kept stable and intact. Fitness, in contrast, is the ability to be mobile. Today, according to the socio-
logist Zygmunt Baumann, fitness has precedence over health. In our contact with other people, no -
body wants to be assigned a specific role or identity. According to Baumann, the postmodern identity
problem lies primarily in the avoidance of commitments and the retaining of options. Fitness is one of
the slogans of the time: fitness as the capability to quickly get somewhere where things are happe-
ning; fitness as meta-endeavour of f lexibility.

For the infected, the opportunity arises to prove their fitness in lobbying. They are then f lexible
in their identity as professionals by order of the virus. With this, the issue of AIDS is also marginali-
sed; it becomes more and more a theme which is only of interest to those affected; for everybody else
only AIDS prevention is the issue.
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A I D S  R E V I S I T E D  –  O U T B R E A K

Dann wird Kunst Spektakel. Etwas anderes lässt die Gesellschaft anscheinend nicht zu.
K I : Kann AIDS-Kunst unter dem Aspekt der Erkenntnistheorie tatsächlich nur von unmittelbar Betrof-
fenen gemacht werden kann.
T W : Das muss nicht sein. Der Begriff der Entfremdung spielt hier eine Rolle. Man kann sich innerhalb
seiner Arbeit selbst entfremden – wie immer das aussieht – und damit das Problem der Entfremdung bei
AIDS-Kranken indirekt thematisieren. Es gibt also Stellvertreter bei der Interessenvertretung marginali-
sierter Gruppen im Kunstbereich; sie werden nur nicht wahrgenommen. Das ist das wesentliche Problem.

The LIGHT INFECTION project started at the beginning of 1998 with the adoption of a uniform surfa-
ce design. The goal of the project was thematic infection.[1] For this purpose, BEWEGUNG NURR crea-
ted the virus object, a black basketball. The different horizons of AIDS and the global distribution of
the virus object were introduced on the VIRTUAL AIDS STORE internet portal. The first AIDS STORE

was built in October 1998 as part of the Ceterum Censeo 2 exhibition (Marstall, Berlin).
The project creates and moves an image, with an underlying uniform surface design. This image is

provided by the horizon AIDS. LIGHT INFECTION searches for the horizons of the construction of AIDS.
Working perspective is not the development of a subcultural code, but rather the re-import of

the subject matter into Fine Art: Service as symptomatic field of experience.

A I D S  I S  T R A D E M A R K
I N F E C T I O N  I S  S E R V I C E

In raising the issue of AIDS as trademark and infection as service lies the chance to use advertising
to make visible how the transpolitical communication society operates, and with that to reintroduce
the subject matter of AIDS (as event as far as is possible). In this sense, LIGHT INFECTION is best
understood as a communication project.

I G N O R A N C E  I S  S Y S T E M

The suffering of others, of the Third World, is the basis of Western power. The South is the supplier of
raw materials – and the newest raw materials are catastrophes. The North is specialised in the proces-
sing of raw materials. Already processed catastrophes are consumed as well as the spectacle of our
own efforts to reduce this misery, by which the requirements for the reproduction of the catastrophe
markets are made safe. The North endeavours to reproduce the misery as symbolic depository, as indi-
spensable fuel for the moral balance of the Western hemisphere.

In 1989, still before the events in the East, there were, according to Jean Baudrillard, two types of
events. On the one hand, commemorative ceremonies and elections as redundant events, and on the
other hand, extreme phenomena. Meant by this were in this order: AIDS, terrorism, market crashes,
share fraud and computer viruses. AIDS, the virus subject matter, wasn’t at the top of this list by
sheer coincidence. For Baudrillard, AIDS at this time was the metaphor for risk of infection, chain

AIDS  CARGO  I , 1998

AIDS  CARGO  I I , 1998

[1] For this purpose INTER-TRANS organised exhibitions

and project presentations. LIGHT INFECTION was also

part of group shows, festivals and other events.

AIDS LOUNGE/operation.berlin (1998) with Oliver Ras-

zewski, Alexander v. Zaluskowski, Piotr Nathan, Ulmann

M. Hakert, Judith Karis, Æ. Kliest, Q. S. Serafijn, Kees de

Groot, Frank Morssinkhof, [kunst und technik], CONVEX

TV., Claus Richter, Martin Blanke, Dan Mihaltianu, Daniel

H. Wild und Barry Howell, Claus Bach, Kat Menschik, Jan

Hülpüsch, Angela Dwyer, Oliver Husain, aroma Informa-

tionsdesign, Roger Frank, Tina Born, Kerstin Weiberg und

Richard Schütz, Christian Hoischen, Andreas Schimanski,

Angelika Middendorf, Camilla Dahl, Berit Schweska,

Katharina Karrenberg, Bernd Fox und Patricio Pumarino,

Holger Lippmann, Hansjörg Dilger, Marisa Maza, Klaus

Winichner, Christian Schmidt-Chemnitzer, T-set, Vera von

Wilcken, Reinhold Gottwald, Sabrina Lindemann, Randolf

Müller, Kryptische Konzepte, Stefan Strehler, Iñigo Cabo,

Martin Dammannn, Adrià Julià, Geerten Verheus, Jürgen

Scheper, Harco Haagsma, Alex van Mechelen, Stefan

Gugerel, Anne und Petra Stahl vom norton commando –

sektion hamburg, Barbara Dietl.
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F W : We are in disagreement there. He has written from a certain bitterness, from which he reaches
his conclusion that the art market has become tired of dealing with the subject. I would say that the
climax, which lay at the beginning of the 1990s, is over. Between 1988 and 1990 the strongest phase
of politicisation took place in the USA and this had the most effect on artists. It took some time then,
for this to reach Germany.
K I : You have set up a life-cycle of the development of AIDS art. The first step is the sentimental,
the second the politicisation, and the third the return to sentimentalism. What is the difference bet-
ween the two types of sentimentality?
F W :  That is more complicated than it sounds, because the definition of sentimentality changes.
There is the first initial form of sentimental debate with AIDS, which is characterised by shock and
desperation. Overall, the issue of AIDS has been handled with extreme caution by German artists.
There were a few gay artists who engaged with it, partially in a way which for me was not very satisfy-
ing, because they predominantly presented themselves in a certain whining self-portrayal type of
way. The immense politicisation came afterwards. AIDS activists attempted to develop a political
credo. Many artists in Germany oriented themselves according to the American activist group role
model and attempted to transfer this to the academic discourse. After this period of activism there
followed a return to the sentimental, which distanced itself from the political. There was kind of a
process of becoming clear about oneself. The sentimentality changed to that of the early Romantic
concept, in which feelings and the rationality of feelings were taken seriously. My quest was to show
that symbolic forms could be found to deal with this subject again. The political period before had
communicated very strongly using text and visual agit-prop forms.
K I : How did the change from the political to the sentimental come about?
F W : Both have always been there at the same time. I think that in the political phase the active 
people relocated themselves in counselling and in institutions. On the other hand, there was always a
strong artistic debate which took up the political issue for a while but found more individual approa-
ches afterwards. One quickly saw that a lot could be achieved by activism, but that the disease could
not be defeated by it. Many activists have died of the disease, and it was difficult to confront and
motivate new generations with this.
K I : There are critics like Tom Kuppinger who believe that AIDS art is art which can only be made by
people infected with AIDS or by people from the AIDS milieu. Would you join him in this?
F W :  That doesn't have to be so. This would be a very institutional form of art, where only those who
have experienced something in their own lives are allowed to present this in some form. I have always
been in disagreement with Tom Kuppinger in this point. I have never understood art and AIDS as a
form of self-awareness – forms of self-awareness in this respect have always bored me.
K I : From a global perspective, AIDS is no longer a homosexual problem. However, the subject is still
occupied by homosexuality. Is it possible to broach the international nature of AIDS within art?
F W : Everything can be discussed in art – whether it is sensible at this point in time is the question. One
has to come back to the national and local centres, because only there can art have any effect. There are
artists in Nigeria and artists in Singapore who have something of interest to say to the respective audien-
ces of their art. Exploring AIDS in an international context would probably be a step backwards, where-
by the whole AIDS prevention project which has developed from a simple, linear strategy which says
»you shouldn't have any unprotected sex« to highly differentiated prevention in respect to Western Euro-
pe and the USA. In prevention, an attempt is made to speak the language of the target group.

I N T E R V I E W  W I T H  M A R I U S  B A B I A S  F R O M  16 T H  N O V E M B E R  19 9 8

MARIUS BABIAS, born in Romania in 1962, lives and works in Berlin as an author, writer, curator,
and lecturer. Visiting professorships at the Städelschule Frankfurt am Main (Germany), the University
for Fine Arts Linz (Austria), and the Center for Contemporary Art Kitakyushu (Japan). Marius Babias
is the commissioner of the Romanian Pavilion at the 51st Biennale in Venice (2005).

K I : In the project art of the 1990s which you qualify as »counterpublic« [2] it is the job of the artist
to produce reality – as art. Have I understood the project art model correctly?

T R A D E M A R K

AIDS as a trademark can be positioned in more than just homosexual contexts. One just has to think
about the spread of AIDS across the sexes in the countries of Southern Africa. That is why an attempt
must be made to re-position AIDS – away from the little red ribbons. In AIDS-related issues, the ana-
lysis of theft (of life, of sexuality) should be replaced by the analysis of the societal production of
AIDS. Phenomenological hermeneutic philosophy shaped the concept of the horizon in relation to the
sphere of life. By this is meant that only in the framework and the environment created by a horizon
issues become significant. One can try to search for the horizon of the production of AIDS, in order
to determine anew the significance of AIDS in a globalised world.
K O N S T A N T I N  I N G E N K A M P  /  T R A N S L A T E D  B Y  W I L L I A M  M A C D O U G A L L

During the 1998 presentat ion of  L I G H T  I N F E C T I O N at the K U N S T  R U I M T E  B E R L I N ,
Konstant in Ingenkamp (I N T E R - T R A N S ) spoke with curators  and cr i t ics  about  ar t is t ic
approaches towards A I D S as wel l  as  the pol i t ica l  and societal  ef fect  radius  of  A I D S ar t
beyond the ar t  wor ld.  The interv iews with Marius  Babias,  F rank Wagner  and Thomas
Wulf fen publ ished here have been shor tened.
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FR ANK WAGNER works as a freelance curator and is a member of the work group »RealismusStudio«
at the NGBK, Berlin (art society).

K I : David Deitcher is of the opinion that no art concerned with the issue of AIDS is being made at
the moment. How is this meant?[1]
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[1] Frank Wagner had invited David Deitcher to deliver an

evaluation of art production during the AIDS crisis which

was published in the »LES  MONDES DU SIDA – Entre

résignation et espoir« [AIDS WORLDS – Between Resig-

nation and Hope] exhibition catalogue (on the event of

the 12th World Aids Conference in 1998 at the Centre

D’Art Contemporain, Geneva).

GLOBE  A , 1999

T H E  C A P A B I L I T Y  O F  P A R T I A L  P U B L I C S [1]

[1] »Teilöffentlichkeit« in German – »Öffentlichkeit« mea-

ning »public« and »Teil« meaning »part«, »subset«
[2] »Gegenöffentlichkeit« in German – like »culture« and

»counterculture«



of operating system art has a polemic meaning. The fact that there are determining factors means that
it is difficult to escape the operating system art. One of the problems is that aesthetically transferred
societal problems are aesthetically perceived from the outset without the support of the people who
can explain where the problem comes from and who are the backers of the movement. The fact that
operating system art can act as a model for societal analyses is wishful thinking. That can still be
found in the case of some artists, but that has later changed into an evasive conceptual aesthetic
which no longer takes up societal questions.
K I : In 1993 Tom Kuppinger wrote that AIDS hit the Berlin art scene like a bomb, blowing away the
constraints which threatened to suffocate art. The people mingled with the citoyens of good taste in
the name of AIDS. Do you agree with Kuppinger?
T W : It can't be claimed that there was a large mass movement here then. He's right to some extent,
in that it effected something, but it didn't have the explosive effect it did in the USA. The Germans
were always able to retreat to an aesthetic view, which wasn't possible for the US Americans. It's pos-
sible to consider Felix Gonzales-Torres aesthetically today; in 1993 one looked at him both aestheti-
cally and politically. In America his work was seen in the first instance politically and then aestheti-
cally. That is the fundamental difference.
K I : The new figures from UNAIDS say that 30 million people worldwide are infected.[1] The only
thing they probably have in common is that they are all deregulation losers. This gigantic group is
very heterogeneous. Can 30 million people be discussed as a theme?
T W : Apparently only when it affects us. If the markets in Southeast Asia crash then we read the Spiegel
article [German news magazine], but we care very little as long as the situation in Africa remains as it is
and doesn't affect us. One has to ask oneself what exactly is politics good for? There is a lot of talk about
globalisation which is so much hot air and doesn't care about the substantial issues at all.
K I : Is operating system art a department of the leisure industry?
T W : Yes, that too. I recently wrote that contemporary art – when it is good – is made up of episte-
mology, entertainment and service. What I see is that epistemology becomes ever smaller and enter-
tainment and service taking up more and more space. Art becomes spectacle. It apparently seems that
society won’t allow anything else.
K I : Can AIDS art – according to epistemology – only ever be made by individuals who are directly affected?
T W : That doesn’t have to be so. The concept of alienation plays a role here. One can alienate himself
within his work – whatever that looks like – in order to indirectly discuss the problem of alienation of
AIDS sufferers. There are representatives of the interests of marginalised groups in the art domain –
they just aren't recognized. This is essentially the problem.
T R A N S L A T E D  B Y  W I L L I A M  M C D O U G A L L
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M B :  For me, the concept of reality is too dominant in this respect. I would first of all differentiate
between overall public and partial public. It was a political mistake of the generation after 1968 to
tend to argue in terms of an overall public. Whether city guerrilla or Red Army Faction – it was all
about changing the whole society. Today it is rather more a case of crystallising something in partial
publics. Here I see a new array of duties and a new chance for producers of culture.
K I : How does a partial public manage to be heard beyond its own borders?
M B : First of all, the programme is important. Whether it is an internet forum, or the gallery of an
initiative or a volume of essays – under which conditions and with which objectives do I do a project?
Against a background of societal crises like AIDS, the critical consciousness of cultural producers rose
in the 1990s. If you ask about the effects of such projects, then one could argue with Bourdieu that
project art is concerned with symbolic prey. However, practice shows that changes can be achieved in
political, economic and cultural fields – meaning that not only cultural capital is accumulated – as
soon as artists begin to critically address societal problems.
K I : Stella Rollig writes that the tricky problem of currently re-politicised art is that it calls upon an
unwilling public to participate. Do you know of any examples of successful project art, which has been
created by a partial public and which have had an effect beyond this partial public or in which the
wider public have participated?
M B : In the middle of the 1990s there was a series of projects, discussions and discursive treatments of
issues that were ennobled to the class of art-like efforts. In Berlin, Zurich and Cologne, a number of self-
organised locations, which are now partially closed, were formed. The artists did not want to transform
cognition into material any more; they wanted to create a communication forum. Symptomatic of this
was that the mass of artists who should have agitated most for this new approach were the ones who
most fiercely disassociated themselves from it. The partial public art initiated a splitting process, the
results of which we feel even today. The partial public became a mini public, and from this mini public
came a completely marginalised area. The overwhelming majority of artists rejected this new form of col-
lective production and followed their own individual careers – they went the institutional way.
K I : Let us now come to AIDS and art. I believe that the fading away of AIDS in the art world in a
global context since 1994 is due to, amongst other things, the fact that Cultural Studies became the
guidance model. Cultural Studies allows AIDS to be analysed in its respective context, but AIDS can-
not be ref lected in a global context with the help of this theory.
M B : You mean that the numerous differentiations, which enter into the dialogue through cultural
studies, obscure the overall perspective? To that one must note that artists strengthened the media
presence of AIDS. It was activities by groups like Act Up! or Gran Fury which made AIDS a social issue
in the USA. Political activities were financed by NEA money. I doubt that Cultural Studies is above all
responsible for the media black-out on AIDS since the middle of the 1990s. One could polemically
return the question: Why are artists no longer interested?

I N T E R V I E W  W I T H  T H O M A S  W U L F F E N  F R O M  12 T H  O C T O B E R  19 9 8

THOMAS WULFFEN, art theorist, critic and curator, works for several art magazines and has written
for numerous catalogues. Editor of Betriebssystem Kunst, Kunstforum International, vol 125, Cologne
1994. He is currently working in the area of non-linear processes in contemporary art.

K I : What is the difference between »social system« art and »operating system« art, a term which
you coined in one of your Kunstforum International edited volumes?
T W :  The concept of operating system art indicates the strong autonomisation of the social system of
art. This autonomisation is a very recent development. Art today is an autonomous system – which
also concerns the question of its social effectiveness. The concept of operating system art was meant
critically, although I don't know whether that has been widely understood.
K I : Am I right in understanding that operating system art functions in an autopoietic and self-refer-
ential way? Don't you mean that art also has a discussionary function emanating from the art system?
T W : Sure, by all means that would be good, but I am also a realist. Therefore, I also say that the term
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GLOBE  B , 1999
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»Ist es Malerei oder Politik?«, könnte die Frage lauten, die nicht ein drohendes Mißverständnis, son-
dern den künstlerischen Endzweck der Arbeit BLIND SPOT beschreibt. Ein wirkungsvolles Netz histori-
scher Andeutungen nämlich befrachtet die Serie von acrylbedruckten Nesselbahnen, Lambda-Prints
und Rauminstallationen aus dem Jahr 2002 mit einer militärischen Nebenbedeutung, die beim Publi-
kum düstere geschichtliche Assoziationen weckt: An den Kampf um Berlin im Frühjahr 1945, an globale
Feldzüge, die ganze Kontinente in den Zangengriff nehmen, und an eine imperiale Symbolsprache, die
im 20. Jahrhundert mit Sternen, Sicheln oder Hakenkreuzen die werbegrafische Typisierung in ein poli-
tisches Kampfmittel verwandelt hat. Auf die malerischste Weise wird diese historische Zeichenlast in
der Corporate Identity des deutschen Technik-Discounters MediaMarkt wiedererzählt und gerät so zu
einem Vexierbild, das deutlich von militärischen Attacken und geostrategischen Szenarien erzählt,
dabei aber ständig in die deutschlandweit allgegenwärtige Ikonologie der Einzelhandelskette zurück -
kippt. Die Betrachter sehen aggressive Pfeile, die ein rot eingefärbtes Europa bedrängen, als stünden
schon wieder die Hunnen vor der Tür. Sie erblicken eine Übersichtskarte Berlins, auf der die Technik-
marktstandorte mit den geschwungenen Symbolen militärischer Marschbewegungen verschmolzen
werden, bis man sich zu erinnern meint, Berlin sei nicht von der Roten Armee, sondern von den Ver-
kaufsberatern eines Elektrogerätekonzerns erobert worden. Der MediaMarkt ist eine Streitmacht, denkt
der Ausstellungsbesucher voller Sorge. Er baut Festen in pazifistischen Multi-Kulti-Vierteln. Er zwingt
uns mit seinen Sonderangeboten nieder wie sonst nur Haubitzenbeschuss. Er ist die dicke Bertha eines
ideologischen Vernichtungskampfs, der uns beim Geiz ergreift und durch Konsumanreize niederringt.

All dies erzählen uns die Künstler wie in einem großen, abstrakten Pop-Cartoon. In getreulicher
Kopie der Werbestrategie, die ein paar Spin Doctors dem Münchener Haus- und Unterhaltungsgeräte-
konzern verordnet haben, färben sie ganze Wandflächen im Reizrot des Konzerns. Sie bedrängen uns
mit seinem sattsam notorischen Symbol, einer schematisierten Irisblende, die vor uns prangt, als
könne sie sich in jedem Augenblick zu drehen beginnen, bis wir benommen in Hypnose fallen. BLIND

SPOT löst die Umrisse der beworbenen Verkaufsgegenstände und Preisauszeichnungen aus den Pro-
spekten heraus, um die entleerten Silhouetten wie die Vokabeln einer gewerblichen Universalsprache
an die Wände zu projizieren, und fertigt so ein minimalistisches Gesamtenvironment. Wir werden in
diesem Minimalismus-Theater Figuren eines fast parodistischen Spiels, das freilich noch immer Media-
Markt ist: Der totale Markt als hinreichende Bedingung für Kunst.

LEFFERS-NEUKÖLLN ,1997

le f t : ICONS , 2002

B L I N D  S P O T
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tion. Everything remains painting, cleaned of the prices in Euro within the advertising brochures and
the brainwashing slogans of the low price promises. Everything is art without words, symbolism
without context. On the one hand, the project press release talks of the »diffuse-totalitarian« claims
of an »imaginary organisation« which in the artistic narrative here infiltrates the world, on the other,
Hollywood has told us about dystopian states with monotonous sign dictatorships in an even more
exciting way. Already long ago, the media industry, with its own efficiency, extracted demonic sagas
and myths from the deconstruction of a totalitarian aesthetic, against which the fine arts cannot
compete. And even the slogans of the MediaMarkt chain (»200 x sparnünftiger«)[1] transform the com-
munication with consumers into sly collaborative. The actual object of negotiation of BLIND SPOT is
therefore the smooth transfer which generates art from the lurid symbols of a retail concern and
through the connection to the reservoir of historical symbol inventory gives the impression of politi-
cal meaning.

In reality BLIND SPOT means nothing. It is the depiction of two recognition effects which when
hung on a gallery wall result in art. It demonstrates the sufficient condition for a new, illusory fra-
mework of meaning in which the market barking becomes war, war-like siege art and art a refillable
container for medial associations. This is what BEWEGUNG NURR says: it is a blind spot, but it is art.
It is a farce, but it becomes painting. In the end, this is the narrative of BLIND SPOT, which for good
reason employs a system theoretical fundamental term in its title, which interprets the work of art as
a framed part of the formless mass of the observable world. The isolation of the sign is an equani-
mious process. It can embrace and affect everything. BLIND SPOT is an aesthetic demonstration of
art in this state. G E R R I T  G O H L K E /  T R A N S L A T E D  B Y  W I L L I A M  M A C D O U G A L L

Zweifellos wird das Publikum so Adressat einer doppelt parasitären Strategie. Denn nicht nur kopiert
die Kunst hier bis zur letzten Outline die Formensprache einer betriebswirtschaftlich ungleich wir-
kungsvolleren Kommunikationsstrategie. Sie beutet auch das Assoziationsgefüge unhinterfragbarer,
»absoluter« geschichtlicher Bezüge aus und macht sich beides zunutze, ohne mehr als die Absicht der
Ausbeutung zu vermitteln. Alles bleibt Malerei, gereinigt von den Eurobeträgen der Werbebroschüren
und den Gehirnwäsche-Slogans der Niedrigpreisversprechungen. Alles ist Kunst ohne Worte, Symbolik
ohne Bezug. Zwar ist in den Projektpressemitteilungen von »diffus-totalitären« Ansprüchen einer
»imaginären Organisation« die Rede, die in der künstlerischen Erzählung hier die Welt unterwandere.
Doch von dystopischen Staaten mit monotonen Zeichendiktaturen hat uns Hollywood ungleich aufre-
gender erzählt. Längst hat die Medienindustrie mit der ihr eigenen Effizienz aus der Dekonstruktion
totalitaristischer Ästhetik dämonische Sagen und Mythen  gewonnen, mit denen die bildende Kunst
nicht konkurrieren kann. Und bereits die Claims der Media Markt-Kette (»200 x sparnünftiger«) ver-
wandeln die Kommunikation mit dem Konsumenten augenzwinkernd in kollaborative Ironie. Der
eigentliche Verhandlungsgegenstand von BLIND SPOT ist deshalb der geschmeidige Transfer, der aus
den grellen Merkbildchen eines Kaufhauskonzerns Kunst generiert und durch den Anschluss an das
Reservoir des geschichtlichen Zeichenbestands mit dem Anschein einer politischen Bedeutung belegt.

In Wahrheit bedeutet BLIND SPOT nichts. Es ist die Schilderung zweier Wiedererkennungseffek-
te, die an einer Galeriewand Kunst ergeben. Es demonstriert die hinreichende Bedingung für ein neues
scheinhaftes Bedeutungsgefüge, in dem Marktschreierei Krieg, kriegerische Belagerungen Kunst und
Kunst ein auffüllbarer Container für mediale Assoziationen wird. Denn, so sagt die BEWEGUNG NURR :
Es ist ein blinder Fleck, aber es ist Kunst. Es ist eine Farce, aber es wird Malerei. Am Ende ist das die
Erzählung von BLIND SPOT , das nicht umsonst einen systemtheoretischen Grundbegriff im Titel führt,
der das Kunstwerk als gerahmten Ausschnitt in der formlosen Masse der beobachtbaren Welt begreift.
Die Isolation der Zeichen ist ein gleichmütiger Prozess. Er kann alles ergreifen und alles betreffen.
BLIND SPOT ist eine ästhetische Demonstration dieser Verfassung der Kunst. G E R R I T  G O H L K E

»Is it painting or politics?« the question could be to the description of not a possible misunderstan-
ding, but rather the artistic aim of the BLIND SPOT work. A striking network of historic references
load the series of acrylic printed canvases, Lambda prints and installations from 2002 with a militari-
stic ancillary meaning which awakens sombre historical associations in the audience: the Battle of
Berlin in the spring of 1945, global campaigns which take the whole continent in a pincer grip move-
ment and an imperialistic language of symbols – like stars, sickles and swastikas – which transformed
the creation of advertising logos into a weapon of political warfare. In the most pictorial way, this
historic sign burden is retold through the Corporate Identity of the German electronics retailer Medi-
a Markt  and thus becomes a caricature which clearly talks of military attacks and geo-strategic scena-
rios; but at the same time falls back into the Germany wide contemporary iconography of the retail
outlet chain. Visitors to the exhibition see aggressive arrows threatening a red coloured Europe, as if
the Huns were already at the door again. They behold a general map of Berlin, on which the electro-
nics retailer locations are affiliated with the rolling symbols of military march movements, indicating
that Berlin has not been taken by the Red Army, but rather by the sales assistants of an electronic
goods retailer. »MediaMarkt is a military force« thinks the exhibition visitor full of concern, building
strongholds in pacifistic multi-cultural districts. It defeats us with its bargains only known from
howitzer shelling. It is the Big Bertha of an ideological battle of extermination which grabs us at our
thriftiness and fight us down with consumer incentives.

The artists tell us all of this as if in a large, abstract pop cartoon. Whole wall surfaces are colou-
red an alluring red in a faithful copy of the advertising strategy decreed by a few spin doctors from
the household and entertainment electronics group. They pester us with their notoriously familiar
sign - a schematic iris lens diaphragm which f launts before us as if it would begin to spin until we fall
under its hypnotic effect. BLIND SPOT removes the contours of the advertised goods for sale and the
prices from the leaf lets in order to project the emptied silhouettes like the vocabulary of a commerci-
al universal language onto the walls, thereby producing a minimalist total solution. We become figu-
res in an almost parodic game within this minimalist theatre which nonetheless remains MediaMarkt:
the total market as sufficient condition for art.

Without doubt, the audience thus becomes the addressee of a doubled parasitic strategy. As the
art not only copies the formed language of a more economically effective communications strategy to
the last outline, but also exploits the associative framework of unquestionable, »absolute« historical
references and makes use of both without communicating more than the intention of the exploita-
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[1] »200 x sparnünftiger« refers to the advertising claims

of the MediaMarkt chain, a play on two separate German

words: »sparen« (meaning »to save«) and »vernünftig«

(meaning »reasonable«). A comparable English equiva-

lent might be »200x savefficient«
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zunehmende Komplexi tät
zunehmende Unüberschaubarkei t
zunehmende Unvers tändl ichkeit
zunehmende Anonymität

Das 1999 begonnene Projekt CORPOR ATE IDENTIT Y ist in Zusammenarbeit mit der INTER-TRANS ent-
standen, im Internet entwickelt und schließlich im Selbstversuch durchgeführt worden. Im Rahmen
dieses Versuches wurde gemeinsam mit anderen Künstlern das Iglu als denkbar beste CI-Architektur
zum Überleben im System Kunst ermittelt und virtuell gebaut. Im Zuge dessen wurden Kollektivarbei-
ten und Werkbeiträge von Patricio Pumarino, Krzyszstof Jarzebinski, David Hatcher, Lisa Hundhausen,
Kerstin Ameskamp, Stefan Hüsch, Sönke el Bitar, Tina Born, Bernd Fox und Christine Weber realisiert.

Bei Corporate-Identity-Maßnahmen in der Wirtschaft handelt es sich um einen Leim, der kreati-
ves Potential bindet und nutzbar machen soll, um es dann dem Monolog des einen Stils einverleiben zu
können. Dieser letztlich autoritären Systematik zum Aufbau einer Unternehmensidentität setzt die
BEWEGUNG NURR, auch unter Verwendung von Waffen aus dem Arsenal der CI-Produzenten, das dialo-
gische Prinzip entgegen, um offene, sich dynamisierende Kommunikationsstrukturen zu entwickeln.

Das nach einer Idee der BEWEGUNG NURR durch Stefan Hüsch und Sönke el Bitar realisierte
Video Corporate Ident i ty zeigt schneeweiße Heuler beim Bau eines Iglus. Der Betrachter erkennt
unschwer, dass es sich wohl kaum um echte Robben handeln kann, sondern eher um die Künstler selbst
in Robbenkostümen. Hier sieht man, wie die Gruppe die optimale Architektur unter arktischen Bedin-
gungen schafft: Das Iglu ist der Star!

Das Werk Sunset von 1999 zeigt sechs gesichtslose Robbenbabys in einer Eiswüste neben einem
illuminierten Iglu, das auf geheimnisvolle Weise das Zentrum dieses arktischen Szenarios der Identi-
tätslosigkeit geworden zu sein scheint. Hier wird die Frage nach der Beziehung der kollektiven Auto-
renschaft zum kapitalistischen Wettbewerb neu problematisiert. Kunsthistorisch kann man Sunset als
programmatische Essenz einer Auseinandersetzung mit Caspar David Friedrichs Ölgemälde »Das Eis-
meer« – besser bekannt als »Die gescheiterte Hoffnung« – und General Ideas Installation »Fin de Siè-
cle« von 1990 sehen. In Friedrichs Gemälde trägt die Natur den Sieg über den menschlichen Explora-
tionswillen fort: Das Expeditionsschiff wird von den Eismassen zermalmt. Die BEWEGUNG NURR

konfrontiert Friedrichs romantischen Naturbegriff mit dem des kapitalistischen Wettbewerbs. Dies
geschieht vor dem Hintergrund, dass natürlich auch von der bildenden Kunst erwartet wird, dass sie
unter Wettbewerbsbedingungen mit dem System harmonisiert. Isolation und Stabilität werden vor dem
arktischen Hintergrund zu Werbeversprechen einer Corporate Identity in der Totalen.

Als skulpturale Konsequenz des Projektes CORPOR ATE IDENTIT Y ist eine Installation, bestehend
aus einem Styroporiglu in einer Styroporeiswüste, geplant. Diese begehbare Installation soll ergänzt
werden durch die 2002 gemeinsam mit Christine Weber geschaffene Robbenskulptur Seal (S l ipping
Into CI) . Dieses als Kostüm verwendbare, Wärme und Behaglichkeit verheißende Werk wurde im sel-
ben Jahr erstmalig im Dresdener Leonhardi-Museum gezeigt.

1999, zu Beginn des Projekts, wurde die Webanimation CI  meta mit einem Design rund ums Iglu
als Orientierungsgrundlage geschaffen. CI meta orientiert sich an der diversifizierten Aspirin-Produkt -
palette und arbeitet mit demselben Versprechen von Beschwerdefreiheit. Für Wandgestaltungen und
Installationen bildet der klassische Aspirin-Look mit seinem grünem Streifen auf der Verpackung,
sowie Aspirin Direkt mit magentafarbenem und schließlich Aspirin Plus C mit gelbem Streifen die das
Projekt bestimmende Grundlage.

Aus der Pressemitteilung zur Ausstellung der INTER - T R A N S bei A B E L Neue Kunst Berlin, 2001

SUNSET , 1999

in cooperation with Patricio Pumarino

C O R P O R A T E  I D E N T I T Y
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Zu Recht wird der zeitgenössischen Kunst allenthalben und immer wieder vorgeworfen, sie scheitere an
ihren eigenen Sinnansprüchen. Das ist besonders dann der Fall, wenn gesellschaftliche und politische
Dimensionen offenkundig sind oder vielmehr von den Künstlern in Anspruch genommen werden. So gilt
dies auch für die BEWEGUNG NURR : im Zweifelsfall ist jedes Werk von Bedeutung und zwar über den
eigenen Aussagewert hinaus. Solch eine Behauptung mag zwar teilweise an der allgemeinen Orientie-
rungslosigkeit, die die vielberaunte »postmoderne Unübersichtlichkeit« mit sich zu tragen scheint, lie-
gen, ist aber wahrscheinlich eher durch die unerträgliche Geschwindigkeit zu erklären, mit der Begriffe
und Erscheinungen sich sofort von Sinn und Bedeutung, über Schlagworte, zu Ironisierung, Aufbröse-
lung und Rückkoppelung verselbständigen – wenn schon, dann doch lieber Politik, im Sinne von »die
Politik ist die Kunst, das Notwendige möglich zu machen«. Das kann ja wohl nicht falsch sein.

Weil es aber einfacher ist, sich nicht mit den Anforderungen der Zeit auseinanderzusetzen und es
eher einleuchtet, sich es im festgelegten und glattgestriegelten Wertegefüge kuschelig zu machen,
meint NURR , genau unter diesen Voraussetzungen eingreifen zu müssen. Die Aspirin-Farben machen’s
möglich. Dementsprechend wird rundum Beschwerdefreiheit verheißen, Ablaß gewährt, Harmonie mit
dem System versprochen, und dies alles innerhalb eines Verdoppelungseffekts, bei dem sich die Virtua-
lität der Situation durch ihre eigene dynamisierte Simulation selbst in Frage stellt und die bildende
Kunst sich selbst in ihre Aufgabe unter den Wettbewerbsbedingungen entläßt. Mit anderen Worten: Das
Selbstverständnis der Kunst übernimmt die Selbstverständlichkeit, die dem Markt durch die Werbung
zuerkannt wird, und erfüllt damit eine der Bedingungen, unter denen, um mit Thomas Wulffen zu spre-
chen, nicht mehr zwischen der Kunst und dem Betriebssystem Kunst unterschieden werden kann.
Sprich: Eigentümlichkeit wird zum Eigentum und der Unterschied zwischen diesen beiden Begriffen
spielt keine Rolle mehr, obschon er als Lücke weiterhin sinnvoll erscheint. Daß wir es hier mit einem
typischen Beispiel der différance zu tun haben, mag dann vielleicht nur noch diejenigen unter den for-
malistischen Anhängern der Dekonstruktion, denen diese Erkenntnis an sich schon reicht, erfreuen.

Das Problem liegt daher genau in dieser Einsicht, nämlich, daß Denken an sich nur noch im
Wiedererkennungsprinzip stattfindet. Die Tatsache, daß diese Zwangsläufigkeit zum Thema der BEWE-

GUNG NURR erklärt worden ist, ist insofern beachtlich, als daß es sich hierbei um eine im eigentlichen
Sinne systemimmanente Fragestellung handelt. Das wurde früher einmal Bewußtsein genannt, denn
eine Kategorie wie Identität muß in jedem Machtsystem grundsätzlich außer Frage stehen, es sei denn,
die Frage als solche trägt zur Subjektivierung innerhalb des Systems bei und wird daher auf sich zurück-
geworfen, bis das Ich sich darin erkennt – so z. B. im Marktsystem unter dem Gesichtspunkt: wer darf
ich eigentlich als Konsument, als Handelnder, als Nutznießer usw. sein? Oder in ein anderes System

übertragen: »meine Liebe, meine Tat, meine Heimat«. Bei NURR allerdings wird der Umkehrschluß vor-
weggenommen und gerade diese Einstellung auf eine Körperschaft des Systems an sich bezogen – Cor-
porate Identity. Damit wird jeder Subjektivität in ihrer Wunschvorstellung von Freiheit widersprochen,
und zwar gerade weil die Freiheit, die sich dem Einzelnen als ähnlich offenbart, immer schon im System
auf ihre Tauglichkeit hin überprüft und von Kunstgebilden verkörpert worden ist. Wir wissen es jetzt
mittlerweile auch: die Maschine hat immer recht; die Gesellschaft hat nur beschränkte Haftung. Iden-
tität als Selbstsein wird zur Marktnischenetablierung im maschinellen Ablauf, und das können Körper-
schaften halt sowieso besser.

Nun gut, Natur und Wettbewerb mögen zwar auch mittlerweile ein und dasselbe sein, Kunst und
Werbung ebenfalls, allen gegenläufigen Behauptungen NURRs zum Trotz, und die Erkenntnis dieses
Verfahrens mag ein Befreiungspotential beinhalten. Aber was soll’s? Wenn denn schon der Prozeß der
Subjektivierung unter den Regeln der Marktbeschaffenheit erfüllt werden muß, so gilt dies insbesonde-
re für die Kunstschaffenden. Diese Erfahrung auszuhebeln, um sie daraufhin im öffentlichen Raum dar-
zustellen und dann in einem geschickten Gegenzug einer »feindlichen Übernahme« preiszugeben, ent-
spricht ungefähr dem Schwierigkeitsgrad, die eigene »Biographie« den Verhältnissen und Umständen
entsprechend umzugestalten. Legendenbildung halt. Wenn solche Themen dann der breiteren Öffent-
lichkeit als Verantwortung aufgebürdet werden, wird so etwas ja im allgemeinen »Denkschablonenauf-
brechen« genannt und diese Erwartungshaltung wiederum vom Publikum nicht gerne gesehen. Man
läßt sich eben nicht ohne weiteres belehren.

So wird dann im Feuilleton des Bildungsbürgertums mit solchen Kunstbereichen wie folgt abge-
rechnet. Erstens, indem man dies zu einer persönlichen Entscheidung erklärt – als ob es der BEWEGUNG

NURR nicht auch darum geht, welche Instanz des Ichs in der Tat dieses Urteil fällen darf. Daraufhin
beschwert man sich zudem, daß Kunst sich ausschließlich an diejenigen, die im Oberseminar zu Cultu-
ral Studies nicht geschlafen hätten, richtet und schafft somit genau die Verhältnisse, unter denen
Kunstdenken nur noch eigenständig wahrgenommen werden kann. Zuletzt wird versucht, jedwede
Sinnsuche unter ästhetischen Gesichtspunkten auszuklammern. Das ist natürlich insgesamt angenehm
albern, verbirgt aber gleichzeitig einen weitaus schwerer wiegenden Bereich. Muß der Versuch NURRs
nicht als gewolltes Scheitern durch eine Replizierbarkeit der Markterfahrung im autoritären Ausschluß-
system gesehen werden?

Dies würde beinhalten, daß das Scheitern des Ichs als automatisierter Produktionsprozeß darge-
stellt wird und damit zu einer permanenten Wiederherstellung der ursprünglichen Entfremdung zurück -
kehrt – keineswegs also Wiedergutmachung, sodaß wir als geheilt entlassen werden können.

D E R  B E W E G U N G  I H R E  Z E I T :  

E I N E  B E T R I E B S P R Ü F U N G  D E S  C O R P O R A T E -

I D E N T I T Y - P R O J E K T S

FASHION  (SLIPPING  INTO  C I) , 2002

in cooperation with Christine Weber

CI  STATION  I , 2000

ABEL Neue Kunst, Berlin
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Besonders aber wird hierbei dem Irrtum, Widerstand als absoluten Wert zu sehen, entgegengetreten.
Die Erfahrung der Macht befreit noch nicht an sich. Das bedeutet im übrigen nicht, in Abwandlung eines
bekannten Spruchbandes der jüngeren deutschen Geschichte, »Vom Kapitalismus lernen heißt siegen
lernen«.

Im Gegenteil, Corporate Identity stellt die Bedingungen dar, unter denen ein Lernprozeß verhin-
dert wird. Da heißt es bei NURR dann, daß man in Arbeitsgemeinschaft die »eigene Handlungs- und
Kritikfähigkeit im Ausgrenzungssystem global village« überprüfen müsse, als ob diese Erkenntnis nicht
von vornherein ausgeschaltet wird. Bevor es überhaupt zur Handlungsfähigkeit kommen kann, sieht
NURR schon die Notwendigkeit, die Wirklichkeit in ein Zeichensystem zu übertragen, um die zwangs-
läufig entstehenden Zwischenräume zeitlich »nach unten zu korrigieren«, bis nur noch festgefrorene
Dauereiszeit übrigbleibt.

Bedingt durch diese kritische Auseinandersetzung mit dem Widerstandspotential des Dekon-
struktivismus, bei der zwar gelegentlich taktisch postmodern vorgegangen wird, die aber insgesamt
strategisch dem unvollendeten Denken der Moderne verhaftet ist, kommt es daher bei der BEWEGUNG

NURR zu einer Grundsatzfrage, die als solche nicht unbedingt politisch ist: Was hält im Wirklichen den
Platz für das Mögliche frei? Gerade aber in diesem Vorstellungsvermögen wird ein Abbaupotential
ersichtlich, darauf besteht NURR . So sagte der französische Schizo-Analytiker Félix Guattari noch kurz
vor seinem Tode resigniert, daß man zwar überall verzweifelt an die Kreativität appelliere mit der For-
derung »die Künstler, die Philosophen, die Intellektuellen sollten aufwachen«, um dann aber festzu-
stellen, daß wir »aber in einer Periode völliger Vereisung« leben, »und man verlangt nach Wärme
gleichwohl herrscht die Vereisung, die herrschend bleibt.« In diesem Sinne sind auch die niedlichen
Robben vor ihrem Iglu zu verstehen. Wie kann überhaupt anders gedacht werden? Die Wirklichkeit wird
zwar als Bezugsgarant erkannt, der BEWEGUNG ist aber gleichzeitig klar, wie verhaftet sie jedem Zei-
chensystem ist. Aus der Hilflosigkeit dieser Erkenntnis entwickelt NURR dann eine Sinnabfolge, die
oberflächlich geglättete Denkstrukturen mit der »Zustellung bedeutungsbildender Produkte« verwur-
zelt. Wem aber gilt diese Aussage? Wer ist als Empfänger gedacht? Oder, letztendlich: Welcher Gedanke
glüht dann? D A N I E L  H .  W I L D

A N M E R K U N G E N :

- Der Ursprung des Zitats zur Kunst der Politik ist nicht belegt. Der Satz wird oft Winston Churchill zugeschrieben.

- Thomas Wulffen beschreibt das Betriebssystem, Kunst in Konstforum International, Bd. 125 (1994).

- Der Begriff der différance ist dem Vorwort des Übersetzers von Jacques Derridas Werk Of Grammatology, 1976, Orig.: De La Grammatologie, 

1967, und Marges – de la philosophie, 1972 entnommen.

- Der Merkspruch zur Heimatliebe folgt den Bedingungen der FDJ.

- Im FAZ-Feuilleton wurde man über den Zusammenhang zwischen Kunst und Oberseminaren aufgeklärt. Dazu möchte man erwähnen, dass das 

Oberseminar der BEWEGUNG NURR 1996 im Luftschutzkeller der Sophiensæle, Berlin, stattfand.

- Das Interview mit Félix Guattari ist in Texte zur Kunst, Nr. 8 (1992) nachzulesen.

- Walter Benjamin schrieb 1928 über Kritik in: Einbahnstraße, 1972, Frankfurt/M. 1972.

C O R P O R A T E  I D E N T I T Y

Increasing complexi ty
Increasing unclear ness
Increasing incomprehensibi l i ty
Increasing anonymity

The CORPOR ATE IDENTIT Y project, which began in 1999, is a collaboration with INTER-TR ANS which
was developed online and finally carried out by self-experiment. Within the framework of this experi-
ment, the igloo was selected and virtually constructed with other artists as the best conceivable CI
architecture for survival in system art. In the course of this, collective works and work contributions
by Patricio Pumarino, Krzyszstof Jarzebinski, David Hatcher, Lisa Hundhausen, Kerstin Ameskamp,
Stefan Hüsch, Sönke el Bitar, Tina Born, Bernd Fox and Christine Weber were realised.

Corporate identity measures in the economy are adhesive agents which bind creative potential
and make it usable in order to be incorporated into the monologue of just one style. Against this ulti-
mately authoritarian systematic for the construction of a corporate identity, BEWEGUNG NURR sets –
by also using weapons from the CI manufacturer’s arsenal – the dialogic principle in order to develop
more open, dynamising communication structures.

The Corporate Ident i ty  video (realised by Stefan Hüsch and Sönke el Bitar after an original
BEWEGUNG NURR idea) shows abandoned seal pups building an igloo. The observer easily recognises
that these are hardly genuine seals, but rather the artists themselves in seal costumes. One can see
here how the group produces the optimal architecture under arctic conditions – the igloo is the star!

The Sunset (1999) piece shows six faceless seal babies in an ice desert beside an illuminated
igloo which in some mysterious way seems to become the centre of this arctic scene of lack of identi-
ty. Here the question of the relationship of collective authorship to capitalist competition is put up
for discussion anew. From an art historical perspective, Sunset can be seen as an argument with
Caspar David Friedrich’s »The Sea of Ice« – better known as »Wreck of Hope« – and General Idea’s »Fin
de Siècle« installation from 1990. In Friedrich’s painting, nature triumphs over human exploratory
will: the expedition ship is crushed by the icy masses. BEWEGUNG NURR confronts Friedrich’s
Romantic concept of nature with capitalist competition. Even under these competitive conditions it is
expected by fine art to harmonise with the system. Thus isolation and stability become the overall
promotional promise under artic conditions.

An installation consisting of a styrofoam igloo in a styrofoam desert is planned as the sculptu-
ral consequence of the CORPOR ATE IDENTIT Y project. This accessible installation should be supple-
mented by the sculpture Seal  (S l ipping into CI) produced with Christine Weber in 2002. This work,
first presented at the Leonhardi Museum, Dresden, is wearable as a costume and promises warmth and
snugness.

In 1999, at the beginning of the project, the web animation CI  meta with its all-around-the-
igloo design was created as a point of reference. CI  meta is oriented with the diversified Aspirin pro-
duct range and works according to the same promise of relief from discomfort. The classic Aspirin look
with its green stripe on the packaging, Aspirin Direct with its purple colouring and lastly Aspirin plus
C with its yellow stripe define the basic motif for wall designs.
T R A N S L A T E D  B Y  W I L L I A M  M A C D O U G A L L

From the press re lease on the I N T E R - T R A N S exhibit ion at  A B E L Neue Kunst,  Ber l in,  2001.

SEAL  (SLIPPING  INTO  C I) , 2002

in cooperation with Christine Weber

EX  CORPO ,1998

in cooperation with Patricio Pumarino



Everywhere and repeatedly, contemporary art is rightly criticized for failing in its own claims to mea-
ning. This is particularly the case when social and political dimensions are evident or when they are
attributed to artists. This also applies to the BEWEGUNG NURR: When in doubt every work will claim
significance beyond the value of its own enunciation. Such an assertion may be partly due to the
general disorientation seemingly generated by the oft-invoked »post-modern confusion;« yet it is
probably better explained by the unbearable speed with which terms and developments are uncoupled
from sense and meaning and liberate themselves by means of irony, disintegration and feedback loops
into catch phrases. If this is the case, then why not indeed politics instead, in the sense of »politics
is the art of making the necessary possible.« If pressed, this is never wrong.

Precisely because it is simpler not to deal with the demands of the times and it seems simpler to
cozy up into a fixed and smoothly striated system of values, NURR imagines a necessity for intervening
exactly under these conditions. The colors of Aspirin make this possible. They assure freedom from pain,
grant indulgences, promise harmony with the system. All this with a redoubling effect, in which the vir-
tuality of the situation is itself questioned by its own charged simulation and visual art dismisses itself
under competitive conditions from its task. In other words: the self-understanding of art takes over the
quality of self-understanding assigned to the market by advertising, thus fulfilling one of the require-
ments between art and the operative system of art, as Thomas Wulffen has observed. Peculiarity beco-
mes property and the difference between these two terms is no longer important, although the distinc-
tion still makes sense as a gap. The fact that we are here concerned with a typical example of différance
will only please those followers of deconstruction for whom this insight alone is enough.

The problem lies exactly in this insight, namely that thought as such only takes place within the
principle of recognition. The fact that BEWEGUNG NURR has declared this inevitability as its issue is
important, since we are concerned here with a question inherently immanent to the system. This used
to be called consciousness, since a category such as identity must fundamentally remain beyond
questioning in any power system, unless the question itself contributes to the process of subjectifica-
tion within the system and is thus thrown back on itself until the subject recognizes itself. As for
example in the market system, from the perspective of who am I allowed to be as a consumer, as an
active subject, as a beneficiary, etc. Or, transferred to another system: »my love, my deed, my home-
land…« NURR, however, anticipates the inverse assumption and refers especially to a corporation of
the system – Corporate Identity. Thus every subjectivity is contradicted in its desire for freedom, par-
ticularly because freedom, which appears identical to each individual, has always been tested for its
suitability in the system and incorporated by art objects. By now we know this as well: the machine is
always right; society has only limited liability. Identity as a sense of self becomes the establishment of
market niches in a mechanical process, and corporations can do that better anyway.

Well, nature and competition have probably become one and the same in the meantime, art and
advertising too, in spite of all statements to the contrary from NURR, and the acceptance of this
insight could contain a potential for liberation. But so what? When the process of subjectification has
to be fulfilled under the rules of the market’s constitution, then this applies especially to makers of
art. Rejecting this experience, in order to place it in the public sphere and then to subject it in a cle-
ver countermove to a »hostile takeover« roughly corresponds to the degree of difficulty of remodeling
one’s own »biography« under the prevailing conditions and circumstances. Which is like constructing
legends. When the wider public is then hectored with the responsibility of such issues it is usually
described as »breaking open mental patterns« and this expectation in turn not readily appreciated by
the public. People just do not suffer didacticism that willingly.
The middlebrow cultural media of the intellectual bourgeoisie dismisses such areas of art in the follo-
wing manner. First, by declaring them to be personal decisions – as though BEWEGUNG NURR is not
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T H E  M O V E M E N T ,  G I V E N  I T S  T I M E :  

A N  A U D I T  O F  T H E  C O R P O R A T E  I D E N T I T Y

P R O J E C T

CI  META , 1990

in cooperation with Patricio Pumarino

web animation

CI  STATION  I I , 2002

ABEL Neue Kunst, Kunst Zürich 2002
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Im Frühjahr/Sommer 2000 führte die BEWEGUNG NURR

auf www.inter-trans.net eine web-basierte Umfrage

(dt./eng.) unter 536 Künstlern, Kritikern, Kuratoren, 

Galeristen und Sammlern durch, die die Wahrnehmung der

zeitgenössischen bildenden Kunst zum Thema hatte – nicht

einzelner Werke, sondern des Betriebssystems Kunst

(Thomas Wulffen) – und die Möglichkeit, sich darin einen

gesicherten Überblick über gegenwärtige Strömungen zu

verschaffen.

FRAGEN  UND ANTWORTEN

1.  UNÜBERSICHTLICH?

Erleben Sie die zeitgenössische bildende Kunst als

unübersichtlich?

In die Kunst involvierte Frauen erleben zu gut Dreiviertel

die zeitgenössische Kunst als unübersichtlich; Männer

hingegen haben mit über 85% einen noch schwächeren

Durchblick.

2.  WO STEHE  ICH  WO STEHEN  DIE  ANDEREN?

Bitte schätzen Sie den Anteil der in der bildenden Kunst

tätigen, die Ihre oben genannte Auffassung teilen.

Diejenigen die sich Ihre Konfusion eingestehen, haben

eine realistischere Sicht auf sich und ihre Kollegen und

liegen durchschnittlich nur um 9,3% entfernt von der

zuvor ermittelten Einschätzung aller Teilnehmer. Anders

hingegen diejenigen, die den Kunstbetrieb für übersicht-

lich halten. Sie gestehen nur 6% die eigene Kompetenz

zu. Die »Elite« verschätzt sich erheblich!

STRATEGIEN  ZUR  PROBLEMLÖSUNG?

Kann die bildende Kunst aus sich heraus Strategien 

entwickeln, die zur Beseitigung der Konfusion bei denen

führt, die sie als unübersichtlich erleben?

Die obige Tendenz zum Elitebewusstsein setzt sich in dieser

Frage fort. Diejenigen 10%, die die Kunst als übersicht-

lich erleben und nur 6% denselben Überblick zutrauen,

glauben zur Hälfte nicht, dass aus der bildenden Kunst

Strategien zur Problembehebung erwachsen können. Der

überwiegende Teil der von Unübersichtlichkeit ge plagten

verspürt jedoch eine naivere Hoffnung: 59% glauben an

eine »kunst-interne« Lösung ihres Problems! 31% jedoch

haben bereits die Hoffnung aufgegeben.

also concerned with which instance of the self is allowed to pass this judgment. Moreover, complaints
are voiced that art is only directed at those who managed to stay awake in graduate courses on cultu-
ral studies and thus precisely those conditions are created within which artistic thought can only be
articulated in exclusive terms. Finally the attempt is made to separate any search for meaning under
aesthetic categories. To be sure, this feels pleasantly silly, but it nonetheless conceals an area of
import at the same time. Shouldn’t NURR’s attempt be seen as an intended failure through the repli-
cability of the market experience in authoritative systems of exclusion?
This would imply that the failure of the self in the automated production process is represented and
thus returns to a permanent restoration of the original alienation – in no way reparations, so that we
can be released as cured. Here the error of understanding resistance as an absolute value is particu-
larly attacked. The experience of power as such does not liberate. This also does not mean, to modify
a well-known slogan from recent German history, that »learning from capitalism means learning to
triumph.«

On the contrary, Corporate Identity produces the conditions under which a learning process is
prevented. This means for NURR the necessity of evaluating in the collective »one’s own ability for
action and criticism in the exclusionary system of the global village,« as if this insight were not bar-
red from the very start. Before one can move to the possibility of action, NURR sees the necessity of
rendering reality as a semiotic system, in order to »correct downwards« the inevitably resulting spa-
ces in between, until only a rigidly frozen permafrost remains.

Conditioned by this critical engagement with the potential for resistance in deconstruction,
whose tactical moves are occasionally postmodern, but which is ultimately trapped in the incomplete
strategic thinking of modernism, an essential issue arises for BEWEGUNG NURR which is not neces-
sarily political as such: What really keeps the space of the possible open in the space of the actual? In
exactly this imaginative ability however is where a potential for dismantling is revealed; NURR insists
on this. The French schizo-analyst Félix Guattari remarked shortly before his death with resignation
that everywhere desperate appeals to creativity are made with the demand that »artist, philosophers,
intellectuals should awake,« only to conclude then that we »live in a period of complete freezing«
where »one desires warmth … but at the same time freezing is the domain which remains dominant.«
The cute seals in front of NURR’s igloo are to be understood in this sense. How could one think diffe-
rently at all? Reality is recognized as a guarantor for reference, but at the same time NURR is aware of
how trapped it is in any system of signs. Out of the futility of this insight NURR develops a sequence
of meaning which implants the »placement of meaning-constituent products« in superficially smoo-
thed-over mental structures. For whom is this message however? Who is addressed here? Or, ultimate-
ly: which thought glows then? D A N I E L  H .  W I L D /  T R A N S L A T E D  B Y  D AV I D  S Á N C H E Z

N O T E S :

- The origin of the quotation on the art of politics is not documented. The phrase is often ascribed to Winston Churchill. 

- Thomas Wulffen describes the art operative system in Kunstforum International, vol. 125 (1994).

- The term différance is taken from the »Translator’s Preface« in Of Grammatology (1976) of Jacques Derrida’s De la grammatologie (1967) and 

his Marges – de la philosophie (1972).

- The maxim on love of the homeland follows the requirements of the FDJ (Free German Youth, youth organisation in the former GDR).

- The arts section of the FAZ reported on the relationship between art and graduate courses. One should note that BEWEGUNG NURR’s graduate 

course took place in 1996 in the air raid shelter of the Sophiensäle, Berlin.

- The interview with Félix Guattari is published in Texte zur Kunst, no. 8 (1992).

- Walter Benjamin wrote on criticism in 1928 in »Einbahnstraße« (Frankfurt/M. 1972).
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In summer 2000 BEWEGUNG NURR carried out a web-based survey

(German/English) at www.inter-trans.net of 536 artists, critics,

curators, gallerists and collectors concerning their perception of

contemporary fine art – not individual works but rather operating

system art (Thomas Wulffen) – and the possibility of a secure over-

view of contemporary currents.

QUESTIONS  AND  ANSWERS

1.  UNCLEAR?

Do you experience contemporary fine art as being unclear?

More than three quarters of women involved in art experience con-

temporary art to be unclear; however men have an even weaker

overview, with 85% expressing the same.

2.  WHERE  DO  I  STAND,  WHERE  DO  THE  OTHERS  STAND?

Please estimate the amount of people active in fine art who share

your view mentioned above.

Those who admit their confusion have a more realistic view of them -

selves and their colleagues and lie only 9.3% apart from the previous -

ly mentioned evaluations of all participants on average. Conversely,

of those who consider the art world to be clear, only 6% admit their

own competence to say so. The »elite« badly miscalculates!

PROBLEM SOLVING  STRATEGIES?

Can fine art develop strategies from itself which lead to the removal

of confusion for those who experience it to be unclear?

The tendency to elitist self-assessment above continues in answe-

ring this question. Half of the 10% who experience art as being

clear (and who only credit 6% of their peers with sharing the same

overview), do not believe that strategies for the removal of pro-

blems will arise from fine art itself. The predominant part of those

plagued by a lack of clarity sense a more naive hope: 59% believe in

an »internal art« solution to their problems! However, 31% have

already given up hope.

UNTERSUCHUNG ZUR  WAHRNEHMUNG DER  

ZEITGENÖSSISCHEN  BILDENDEN  KUNST , 2000

SURVEY  ON  THE  PERCEPTION  OF  

CONTEMPORARY  F INE  ART  
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BIO-TRANS , 2000, in cooperation with Krysztof Jarzebinski and Lisa Hundhausen

internet project for the Haus der Kulturen der Welt / House of World Cultures, Berlin

TR ANS- IDOL ist die revolutionäre pharmazeutische Lösung, um in jedem Individuum die organischen
Ursachen für disharmonisches Verhalten an der Wurzel zu beseitigen. Die wirksamen Bestandteile in
TR ANS- IDOL sind in der Lage, Millionen von Menschen rund um die Uhr vollständig vor hässlichem
unsozialem Fehlverhalten und Missgeschicken zu bewahren.

TR ANS- IDOL is the revolutionary pharmaceutical solution which relieves the causes of disharmo-
nious behaviour patterns, what’s more, relieves them in each and every individual at the root. The
active ingredients in TR ANS- IDOL will now provide millions of people with complete, round-the-
clock, individual protection against unsightly unsocial misdemeanours and mishaps.

MEMO: File # 20471120, 6EQUJ5, 5/5/02 

TO: Members of the Executive Committee

FROM: Jake Gatlin, COO

CC: IRON-CLAD Division

BCC: BA, KR

RE: CI for the 3rd Q / Shareholders Report

PRIORITY: Urgent

CONFIDENTIAL

We need to reevaluate our mission statement ASAP and implement new

opportunities for efficiency. In the quarter 1 state of the union we

identified four target areas that necessitate instant empowerment:

We have to be best of breed, get out of niche-player mode, think tar-

get-market, and continue to add value. Bottom line, so far, our

response to customer needs has been sub par and off track. 

We’re no longer on point with the long-range realignment of our

market position. This is largely due to the lateral replication of

responsibilities in the marketing divisions and we need to take a

long hard look at the layers of wood there. Our core product requi-

res limited resources and the price revenue sources have generated

an eigenvalue of zero. 

Where are the team players in promotion? The performance record

is not up to code here. We are NOT obtaining the right place feed-

back and the in-house audit evaluations have downgraded our sales

paradigm to marginal effectiveness. Nor are we getting enough boun-

ce out of our streamlining efforts. We’re making a difference in

operational tactics, but key is to prioritize customer feed-forward

and to continue leveraging. I’m looking for leadership here not

micromanagers – you boys need to step up to the plate for the big

picture and think outside the box for a change or we’ll be in for the

proverbial fan hitting across the board big time. This has got to be

a merger between equals and everyone is expected to hit the ground

running. Your goals and objectives statements are now due before

revenue projections of the next FY are in. R&D has obtained some VC

and rolled out the following for calibrating a first-to-market defi-

ner strategy:

•  Phase I : – Leapfrog

•  Phase II : – Riff

•  Phase III : – Toggle / Tweak

•  Phase IV : – Relinq 

These phases are going to carve out our momentum and will facilita-

te cruise-control of all relevant operations over the long haul. As

you are surely aware, the stakes are critical. This is the bottom of

the ninth. The sales force is in proactive mode already anticipating

deployments and we’re in it from the get-go. They’re salty, ready to

get dirty and waiting for you to greenlight the on-spec require-

ments, so that we can mow down the comp. You have all signed NDAs for

this R and I expect everyone to be customer-focused, ready and ram-

ped up on this one. Get in the spin zone, think edgy, declare victo-

ry, move on, and reach for the summit! JSG/LB
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»…so graut jedem einzelnen vor dem als unausweichlich erfahrenen Prozeß des Aufgesaugtwerdens. Doing things and going places ist ein Ver-

such des Sensoriums, eine Art Reizschutz gegen die drohende Kollektivierung herzustellen, auf diese sich einzuüben, in dem man gerade in den

scheinbar der Freiheit überlassenen Stunden sich selber als Mitglied der Masse schult. Die Technik dabei ist, die Gefahr womöglich zu überbieten.

Man lebt gewissermaßen noch schlimmer, also mit noch weniger Ich, als man erwartet leben zu müssen. Zugleich lernt man durch das spieleri-

sche Zuviel an Selbstaufgabe, daß einem im Ernst ohne Ich zu leben nicht schwerer fallen könnte sondern leichter. Dabei hat man es sehr eilig,

dann beim Erdbeben wird nicht geläutet.«

aus Theodor W. Adorno: Minima Moralia. Reflexionen aus dem beschädigten Leben, Frankfurt: Suhrkamp 1951 (Zweiter Teil, 1945: Eintrag 91

»Vandalen«) / from Theodor Adorno, Minima Moralia: Reflections from Damaged Life, (»91: Vandals«) translated by E.F.N. Jephcott, London:

Verso Books, 1978

» ...Each individual dreads the process of absorption, which is felt as inevitable. Doing things and going places is an attempt by the sensorium to 

set up a kind of counter-irritant against a threatening collectivization, to get in training for it by using the hours apparently left to freedom to

coach oneself as a member of the mass. The technique is to try to outdo the danger. One lives in a sense even worse, that is, with even less self,

than one expects to have to live. At the same time one learns through this playful excess of self-loss that to live in earnest without a self could be 

easier, not more difficult. All this is done in great haste, for no warning bells will announce the earthquake. 

RATIO  C ITY , 2005

RATIO  L INE  UP , 2005

RATIO  SPUTUM , 2005
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B2SEX setzt sich mit Kontrolle/Kontrollverlust und Voyeurismus/Exhibitionismus auseinander. Hand-
lungsort der Arbeiten ist ein Callcenter. Das Video Pink Shir t  Harassment zeigt die Künstler am
Arbeitsplatz bei der unbeholfenen und deswegen um so obszöneren sexuellen Belästigung des Betrach-
ters. Die Akteure in dem nächtlichen, menschenleeren Callcenter steigern in dem Film ihre Aufdring-
lichkeit, die direkt an den Ausstellungsbesucher gerichtet ist.

Die Selbstverliebtheit der Künstler manifestiert sich dabei in der Präsentation der Videoarbeit als
Installation. Drei Monitore stehen auf einem weißen Siegerpodest. Mal landet der eine Akteur, mal der
andere auf dem ersten Platz, wodurch den einzelnen anzüglichen Handlungen der Darsteller eine Wer-
tung widerfährt. Die zentrale Videoinstallation wird mit drei Fotoarbeiten konfrontiert: die Gesamtan-
sicht des menschenleeren Callcenters, eine Darstellung der im Video verwendeten Bürostühle und die
durch eine Überwachungskamera dokumentierte Handlung einer Angestellten, die ihre primären
Geschlechtsmerkmale am Kopierer vervielfältigt.

H I L F L O S E  S A B O T A G E  U N D  M I L D E  F O R M E N  D E S  A N A R C H I S M U S

Ein Callcenter ist Ort des Geschehens. Der Raum ist verwaist, es ist spät, anscheinend nach Arbeits-
schluss. Drei Männer in rosafarbenen Hemden sitzen hinter einem Computer. Die Kameraeinstellung
suggeriert, die Betrachter des Filmes säßen den Männer direkt gegenüber. Die drei Männer, es handelt
sich um die drei Künstler der BEWEGUNG NURR , setzen sich in Pose, animieren, werfen schmach tende
Blicke und Küsse, flirten, streichen sich über die entblößte Brust, streicheln den Computer und machen
eindeutige Gesten, um ihr Gegenüber zu animieren. Diese Handlungen wirken frivol und anzüglich. Mit
dem Film versetzen die Künstler, die hier Angestellte des Callcenters mimen und somit Mitglieder des
Datenproletariats sind, die Zuschauer in eine eher unangenehme Rolle. Wie auf diese aufdringliche
Anmache, die gekünstelt und peinlich wirkt, reagieren?

Das Video, in dem die drei Künstler in Überblendung hinter dem Rechner gefilmt sind, handelt
von Erotik und Stereotypen der Erotik, wie sie aus Sex- und Pornofilmen bekannt sind. Man hat es also
gleich mit drei geilen Typen zu tun, oder will der Film zeigen, dass die drei Männer vollkommen gleich
sind, also wie alle Männer? 

Die BEWEGUNG NURR beschäftigt sich mit Zusammenhängen und Wirkungsmodellen an den Schnitt-
stellen von Ästhetik, Medialität, Propaganda, Emotion und Marketing. Ihr neues Projekt, das sie mit
B2SEX betiteln, dockt dort an, wo der gute Geschmack vermeintlich oder tatsächlich aufhört – bei
obszöner Provokation und frivoler Zurschaustellung. Bedeutsam ist bei B2SEX der Aspekt des Zu -
sammenhangs, den die Künstler mit der Wahl des Ortes herstellen: ein typischer Arbeitsplatz der New
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B 2 S E X

PINK  SHIRT  HARASSMENT , 2001

COPYSEX , 2001
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Geschlechtsteil vervielfältigt. Ein harmloser, vielleicht auch seltsamer Ausweg, um die Maschinerie der
Arbeitswelt kurzfristig zu unterlaufen. Eine feine Finte, um einen speziellen Lustgewinn zu erzielen!
Nicht mehr und nicht weniger.

Das Projekt B2SEX erzählt von heutigen Arbeitsbedingungen und menschlicher Lust, von der
Fremdheit mit der die beiden Bereiche sich begegnen, von den Konventionen und Zumutungen, die in
diesem Zusammenhang den Alltag bestimmen und der Suche nach Auswegen, die Menschen kreativ
werden lassen, um bei sich zu sein, um »aus dem Film herauszukommen«, in dem wir alle mitspielen,
mehr oder weniger erfolgreich, mehr oder weniger glücklich. P E T E R  F U N K E N

B2SEX addresses control/loss of control and voyeurism/exhibitionism. The location of the works is a
call centre. The video Pink Shir t  Harassment shows the artists in the workplace in the awkward,
and therefore even more obscene, sexual harassment of the observer. The actors in the nocturnal,
deserted call centre increase their intrusiveness within the film, which is directly addressed at the
exhibition visitor.

The self-love of the artists manifests itself thereby in the presentation of the video work as
installation. Three monitors stand on a white winner's podium. Sometimes one of the players lands in
first place, other times one of the others, through which the individual sexually insinuating acts of
the player receive a valuation. This central video installation is confronted by three pieces of photo-
graphic work: the overall view of the deserted call centre, a presentation of the office chairs used in
the video and the surveillance camera documented actions of a female employee who makes repro-
ductions of her primary sex characteristics on a copier.

Economy, also ein Bereich, der zukunftsorientiert und hochgelobt, letztlich mehr versprochen denn
gehalten hat. In der Welt der New Economy soll nicht nur gearbeitet, sondern auch gelebt werden.
Wenn man zwölf Stunden im Betrieb ist, die Annehmlichkeiten »flacher Hierarchien« genießt und die
Kollegen als Familienersatz akzeptiert, kann man nachvollziehen, wenn die Arbeitnehmer dem Slogan
»Komm nach Hause arbeiten!« folgen. 

In der neuen Welt des 21. Jahrhunderts erlebt man schwer zu lösende Widersprüche, denn das
alte, klassenkämpferische Denken in Antagonismen von Freund und Feind funktioniert nicht mehr, nur
es gibt bislang erst wenige Spielregeln für eine neue Ordnung. Eine zentrale Kategorie gegenwärtiger
Un ordnung ist jedoch bekannt; sie heißt Kontrolle. Was die drei Männer in der kalten Umgebung des
Callcenters vollführen, kann man auch als Kontrollverlust bezeichnen oder aber als ein Ausspielen und
Außerkraftsetzen des Kontrollsystems. In der Beziehungswelt der New Economy soll man gut und emsig
sein. Frivolität widerspricht der Arbeitsethik. Das Video Pink Shir t  Harassment arbeitet mit diesem
Tabubruch und zeigt eine besondere, doch tatsächlich vorhandene Seite der Arbeitswirklichkeit, die
vom Gesetzgeber strafrechtlich geahndet werden kann.

Es geht um Spekulationen, um Vorstellungen und internalisierte Begriffe des Erotischen, wie sie
durch Kultur und Medien transportiert werden und als Bestandteil kulturellen Wissens bei Erwachsenen
als bekannt vorausgesetzt werden dürfen. Es scheint mir, als würden Alekos Hofstetter, Christian Steu-
er und Lokiev Stoof mit ihrem Video die Frage aufwerfen: »Wie komme ich aus diesen morschen, hohlen,
unpraktischen, überkommenen Konventionen heraus, die die im System gefangenen noch dazu ängst-
lich, neurotisch und lustfeindlich werden lassen?« 

Zur Installation gehören neben dem Film zwei Fotoarbeiten und eine Lambda-Belichtung: eine
Fotografie zeigt das menschenleere Callcenter als den ökonomischen Ort und Hintergrund des Gesche-
hens, die zweite drei blaue Bürostühle, die wie Stellvertreter der männlichen Protagonisten betrachtet
werden können. Beide Fotografien handeln von der kühlen Funktionalität der Arbeitswelt, die für inti-
me Wünsche und Begierden keinen Raum bietet. Doch, wie gesagt, Menschen sind anders. Sie suchen
nach Wegen und Auswegen. In der rationalen Welt der Arbeit wehren sich machtlose Angestellte mit
kleinen Fluchten ins Private (Moorhuhn-Schießen), mit heimlichem Alkoholismus, hilfloser Sabotage
und milden Formen des Anarchismus gegen eine absolute Vereinnahmung.

Die Lambda-Belichtung ist ein Still aus einem Video, das im TV gezeigt wurde und Überraschung
hervorrief. Es zeigt eine Frau, die sich mit nacktem Hinterteil auf einen Fotokopierer setzt und ihr
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CASIO  BROTHERS , 2001

H E L P L E S S  S A B O T A G E  A N D  M I L D  F O R M S  O F  A N A R C H Y

A call centre is the place where the events take place. The space is orphaned, it's late, seemingly after
work has ended. Three men in pink shirts sits behind a computer. The camera position suggests that
the observer sits directly opposite the men. The three men, the three BEWEGUNG NURR artists, pose,
incite, throw amorous looks and kisses, f lirt, stroke their exposed chests and make explicit gestures
to animate those opposite. Their actions are frivolous and suggestive. With the film the artists, here
playing the role of call centre employees and thus members of the data proletariat, put the observer
in a rather unpleasant role. How to react to these contrived and embarassing pick-up attempts?

The video, in which the three artists are filmed in cross-dissolve behind the computer, is con-
cerned with eroticism and stereotypes of eroticism like those known from sex and porno films. One
has to do it with three horny guys at the same time, or does the film want to show that the three men
are completely alike, just like all men?

BEWEGUNG NURR deals with connections and models at the interface between aesthetics,
mediality, propaganda, emotion and marketing. Their new project, which they title B2SEX, docks
exactly where good taste allegeldy or actually stops – at obscene provocation and frivolous exhibition.
Significant to B2SEX is the connection the artists produce with their choice of location: a typical New
Economy workplace, an area which is future oriented and highly praised, but which in the end promi-
sed more than it delivers. The world of the New Economy is not only to be worked in but also lived in.
If one spends 12 hours at the company, enjoys agreeable »f lat hierarchies« and accepts colleagues as
a family substitute it is understandable when the employees follow the »Come home to work« slogan. 

In the new world of the 21st century, one experiences barely sovable contradictions, as the old
class-struggle antagonistic thinking in terms of friend and foe no longer functions and as there are
still only a few rules of the game for the new order. A central category of contemporary disorder is
however well-known – it is called control. What the three men in the cold environment of the call cen-
tre perform can also be characterised as loss of control, or the playing off or abrogation of the control
systems. One has to be good and dilligent in the relationship world of the New Economy. Frivolity
contradicts the work ethic. The Pink Shir t  Harassment video works with this taboo transgression
and shows a special, but real and existing side of the workplace reality, which can be penally prosecu-
ted by the law.

It is about speculations, notions and internalised erotic concepts, how they are transported by
culture and media and are presumed to be cultural components of cultural knowledge by adults. It
seems to me as if Alekos Hofstetter, Christian Steuer and Lokiev Stoof with their video throw out the
question: »How do I come away form these rotten, hollow, impractical, traditional conventions which
allow those caught in the system to become anxious, neurotic and hostile to desire?«

As well as the video, two photographic works and a Lambda print belong to the installation: one
photograph shows the deserted call centre as the economic place and background of events, the
second shows three blue office chairs which can be viewed as being representatives of the male pro-
tagonists. Both photographs are concerned with the cool functionality of the work environment
which offers no space for intimate needs and desires. However, as was said, people are different. They
look for ways and ways out. In the rational world of work, powerless employees protect themselves
with little escapes in private (playing Space Invaders), through secret alcoholism, helpless sabotage
and mild forms of anarchy against an absolute collection. The Lambda print is a still from the video
which was shown on TV and aroused surprise. It shows a woman, who sits with her naked backside on
a copier and reproduces copies of her genitals. A harmless, perhaps strange way out in order to under-
mine the machinery of the workplace short-term. A fine feint, in order to obtain a special pleasure
bonus. No more and no less.

The B2SEX project speaks of today’s working conditions and human desire, from the alien-ness
of which the two meet, from the conventions and impertinences which decide everyday life in this
conjunction and the search for ways out which allow people to be creative in order to »come out of the
film« in which we all play in, more or less successfully, more or less happy.
D R .  P E T E R  F U N K E N /  T R A N S L A T E D  B Y  W I L L I A M  M A C D O U G A L L
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Der  Begr i f f  der  Ursache macht  es  notwendig,  den Begr i f f  der  Kraf t  zu bi lden,  a ls  der  Fähig -
kei t  e ines  Dinges,  etwas zu bewirken.  Durch se in Dasein wird e ine Veränder ung hervor-
ger ufen.  Die  wirkungsfähige Ursache kann se lbs t  nicht  ursachlos  se in,  sonder n wird ers t
durch e ine Veränder ung zum Wirken gebracht. B . N .

Das klassisch physikalische Weltbild von Ursache und Wirkung war mit der Selbstreflexion des moder-
nen Betrachters in Unruhe geraten. Hatte dieser erst mal erkannt, dass seine Eigenbewegung jede
Beschreibung äußerer Wirklichkeit relativiert, rückte auch das Mittel der Beschreibung, die sich auto-
nom erzeugende Sprache, zunehmend ins Visier der Forschung. – Am Anfang war das Wort.

Um mit der Arbeit von BEWEGUNG NURR zu beginnen, die mir am besten gefallen hat: Wie formt
jemand aus einer Linie Kokain das Wort ›LOVE‹? Der Protagonist im gleichnamigen Videofilm macht es
wohl nicht zum ersten Mal. Einige Kniffe hat er gut raus, etwa mit der Rasierklinge eine Linie zu ziehen,
dünn, dicht, von ungefähr 15 cm Länge. Zielstrebig zieht er am hinteren Ende der Linie ein Rasierklin-
ge-großes Teilstück in rechtem Winkel ein, als Vertikale für das E. Bevor er mit dem L am vorderen Ende
der Linie fortfährt, zögert der Mann einen Moment, überlegt – jedenfalls bezeugt dies der unschlüssige
Ausdruck, mit dem er nun sein Werkzeug hält. Als wisse er, was er sagen wolle, nur noch nicht wie.
Außer seinen Händen und, ab und zu, sein Hinterkopf ist von dem Mann kaum etwas zu erkennen. Sein
Gesicht spiegelt sich nur schemenhaft auf dem blanken Tisch. Die Kamera blickt von schräg oben darauf
und auf Pulver, Beutel, Rasierklinge und Portemonnaie, so wie auf die nackte Handlung. Als das Wort
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K A U S A L N E X U S
B I Z Z A R E  L O V E  T R I A N G E L / N E W  O R D E R

Every time I think of you
I feel shot right through with a bolt of blue
It's no problem of mine but it's a problem I find
Living a life that I can't leave behind
There's no sense in telling me
The wisdom of a fool won't set you free
But that's the way that it goes
And it's what nobody knows
While every day my confusion grows

Every time I see you falling
I get down on my knees and pray
I'm waiting for that final moment
You'll say the words that I can't say

I feel fine and I feel good
I'm feeling like I never should
Whenever I get this way, I just don't know what to say
Why can't we be ourselves like we were yesterday
I'm not sure what this could mean
I don't think you're what you seem
I do admit to myself
That if I hurt someone else
Then I'll never see just what we're meant to be

Every time I see you falling
I get down on my knees and pray
I'm waiting for that final moment
You'll say the words that I can't say

LOVE , 2002

le f t : LOVE , 2000,video  stills



Takeover  1 und 2 , 2001) nicht ästhetizistischer als die Vergrößerung des Metallriemchens, das für
jene Absturzkatastrophe ursächlich gewesen sein soll (Kausalnexus , 2001). Und ein lila-weißer
Raubfisch (Milka Hai , 1996) ist nicht eigentümlicher als jene davon appropriierte, Schokolade kon-
notierende Milchkuh.

Die Gefahr droht, dass solche anverwandelnden Wort- und Bildspiele dem darin vorausgesetzten,
klassischen Gegensatz von Repräsentation und Gefolgschaft frische Nahrung liefern. Doch die Strategie
einer Künstlergruppe, ihre unberechenbare, bis an die Schmerzgrenze reichende Eigenbewegung in die
elegant-ästhetische Regulierung modernen Risikoverkehrs einzubeziehen oder, noch besser, diesem
entgegenzuhalten – diese Strategie kommt jenen klassisch symbolischen Fronten durchaus aufrauend
in die Quere. R A I N E R  B E L L E N B A U M

The ter m »cause« makes i t  necessar y  to  constr uct  the ter m »force«,  as  the capabi l i ty  of
an object  to  cause something to happen.  Through i ts  ex is tence,  a  change is  ca l led into
being.  The causal  ef fect  i tse l f  cannot  be without  cause,  ins tead i t  only  has ef fect
through a change. B . N .

The classical physical worldview of cause and effect has been disturbed by the self-ref lection of the
modern observer. Realising first of all, that his own movement made every description of external rea-
lity relative, the means of description – the autonomously generating language – were also increasin-
gly put in the research focus. – In the Beginning was the Word.

Beginning with the BEWEGUNG NURR work which I liked the most: how does somebody form
the word »LOVE« from a line of cocaine? The protagonist in the film of the same name probably isn't
doing it for the first time. He also has a few good tricks – cutting a line with the razor blade, thin and
tight with a length of around 15cm. He purposefully draws the razor blade at a right angle at the rear
end of the line – the vertical line for the »E«. He hesitates for a moment before he continues with the
»L« at the front of the line and considers; in any case this attests to the unsteady expression with
which he now holds his tool. As if he would know what he wants to say, but not how. Apart from his
hands, and occasionally the back of his head, there is hardly anything to recognise him by. His face is
ref lected only dimly on the polished table. The camera looks down obliquely over powder, a little packet,
a razor blade and a wallet as well as over the naked act. He pulls a 100 German Mark note from his wal-
let when the word »LOVE« is finished, rolls it up into a tube in order to sniff the powder up his nose.
It is questionable whether the scene is being played out. Icing sugar or cocaine? Letter by letter the
man sniffs the powder. At the same time his efforts increase. His hand trembles. Or is it really a docu-
ment? The shaking hand as a sign of being overwhelmed as well as a sign of control. A symbol for the
breakdown of the elegance of a ritual. The man controls himself, calms himself, remains quiet in his
position observed by the stage camera and carries the drug taking ritual out to the very last letter. He
then gathers the remaining powder into a small pile using the razor blade, and takes it with a moiste-
ned fingertip in order to rub the rest of it into his gums. Is this because he doesn't want to waste any
of this precious snow? Or, otherwise said, because he wants to get totally wasted in it? Finally, he lea-
ves the scene. Do we call this a performance? The bird's eye perspective position of the camera is too
expressive for it to be the documentation of a performance. It seems rather more that the act has
been staged exclusively for the camera. The best thing about LOVE is the fact that documentary and
acting bridge across more dimensions here. Routine and ritual broach practice and overwhelmedness.

What has love got to do with drugs? NURR notes in a description of the L O V E (2000) work that:
»a person alone in the party area makes his way into a side-room and makes love with a substitute
material – lonely action.« Thus, a remark which the scenery also loads up in writing. In the video,
there is as little to see of a party as there is of a main room. At best New Order’s reverberating pop
song »Bizarre Love Triangle« can be associated with an event that possibly takes place elsewhere.
Imagine a party crowd, the main room offstage, outside the camera's view, possibly beyond the moni-
tor – the exhibition room.
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LOVE fertig ist, zieht der Mann einen 100-Mark-Schein aus seiner Geldbörse, rollt ihn zu einem Röhr-
chen, um das Pulver in die Nase zu schnupfen. Fraglich ist, ob es sich hier um ein Schauspiel handelt.
Puderzucker oder Kokain? Buchstabe für Buchstabe schnupft der Mann das Pulver. Dabei wächst seine
Anstrengung. Seine Hand zittert. – Oder handelt es sich um ein Dokument? Die zitternde Hand als Zei-
chen der Überwältigung wie als Zeichen der Beherrschung. Zeichen für eine Störung der Eleganz eines
Rituals. Der Mann beherrscht sich, beruhigt sich, bleibt ruhig in der von der Stativkamera fixierten
Position sitzen und führt das Ritual der Drogenaufnahme bis zum letzten Buchstaben aus. Dann schiebt
er die bei der Prozedur übrig gebliebenen Krümel mit der Rasierklinge zu einem Häufchen zusammen,
nimmt dieses mit angefeuchteter Fingerkuppe auf, um sich auch den letzten Rest Pulvers via Zahnfleisch
einzuverleiben. Geht es ihm doch darum, nichts vom kostbaren Schnee zu vergeuden. Oder, anders
gesagt, er will sich voll und ganz daran verschwenden. Schließlich verlässt der Mann die Szene. – 
Nennen wir sie eine Performance? Für die Dokumentation einer Performance ist die vogelperspek -
tivische Kameraeinstellung eigentlich zu ausdrucksvoll. Es scheint vielmehr, als dass die Handlung hier
ausschließlich für die Kamera inszeniert ist. Das Schöne an L O V E besteht darin, dass sich Dokumenta-
risches und Schauspielerisches hier mehrdimensional verschränken. Routine und Ritual brechen sich
an Übung und Überwältigung. 

Was hat Liebe mit Drogen zu tun? NURR bemerkt in einer Notiz zu L O V E (2000) an: »Person allein
im Partybereich, in einem Nebenraum, macht mit Ersatzstoff Liebe, einsames Handeln.» Eine Anmer-
kung, welche die Szenerie also schriftlich auflädt. Im Video ist von einer Party genauso wenig zu sehen,
wie von einem Hauptraum. Allenfalls lässt sich New Orders mit viel Raum-Atmo wiedergegebene Pop-
Song »Bizarre Love Triangle« mit einem möglicherweise anderswo stattfindenden Ereignis in Verbin-
dung bringen. Aber lassen wir es uns gesagt sein: Stellen wir uns die Party-Gesellschaft vor, den Haupt-
raum im Off, jenseits des Kamerablicks, vielleicht jenseits des Monitors – den Ausstellungsraum. 

Dort, neben dem Monitor, hängen zwei Acrylgemälde. Das eine, L O V E (2002), zeigt die vier gro-
ßen Buchstaben diesmal in Schwarz, wie auch, darunter, die Graphik eines Adlers, beides auf gelbem
Grund, im Stil eines bekannten Vereinslogos. So groß und so schwarz, wie jenes Logo die Buchstaben 
»A D A C« verkündet, so antwortet das Gemälde mit »L O V E« . Wer macht hier Liebe? Die Abkürzung
mit einem vollständigen Wort? Die Kunst mit dem Automobil-Club? Oder der Club mit einem verun -
glückten Mitglied?

Nicht weit davon entfernt hängt das zweite Gemälde L O V E  A N D  P E A C E (2003), auch hier ein
Adler, diesmal in Weiß, doch ohne Buchstaben. Blauer Untergrund, kreisförmig gefasst, somit eben-
falls auf ein bekanntes Markenzeichen anspielend, in diesem Fall auf dasjenige der Friedensbewegung.
Statt Friedenstaube allegorisiert hier jedoch ein raublüsterner Adler. Statt LOVE ein Herz. Sturzflug,
Beutefang. Und wenn NURR die Kombination solcher Motive nicht nur für Gemälde in Auftrag gibt, son-
dern darüber hinaus für Aufkleber oder Postkarten, geraten die derart thematisierten Liebesbeziehun-
gen herstellungspraktisch zur kühlen Berechnung von Maßstab, Proportion und Serie. Das heißt zu
Ordnungsprinzipien, wie sie auf ganz andere Weise in der Digitalbelichtung Bondage (2001) vorkom-
men: Diese zeigt die drei Mitglieder Alekos Hofstetter, Lokiev Stoof, Christian Steuer, gleichmäßig in
Reihe stehend, der Größe nach geordnet, jeder von ihnen bis zur Schulter mit einem gelben Garten-
schlauch umwickelt, neugierig aber doch gefasst darauf harrend, was eine junge, sonnengebräunte
Bikini-Schönheit, ihrerseits mit einem Gartenschlauch bewaffnet, nun anfängt. 

Und so ließe sich die Kette der Konfrontationen fortspinnen. Auf sehr abwechslungsreiche Weise
variieren die unter dem Aspekt des Kausalnexus zusammengefassten Arbeiten (fotografierte Aktionen,
Videos, digitale Bildbearbeitungen, Gemälde) die Symbolisierung des Sozialen als Unfall, Absturz, Ver-
hinderung – kurz gesagt als Scheitern. Dabei bezieht die Künstlergruppe ihre eigene Dynamik in sol-
cherart Bedeutungspraxis immer wieder ein. So etwa bei der Digitalbelichtung Spree (2004), für die
Christian Steuer über ein Brückengeländer stürzt, bevor die heraneilenden Hofstetter und Stoof ihn
daran hindern können. Eine eigenwillige Lesart könnte diese Aktion auch deuten als einen gruppen-
geschichtlichen Verweis darauf, dass Daniel H. Wild, einst Mitbegründer von BEWEGUNG NURR , sich inzwi-
schen zurückgezogen hat. Oder ein weiteres Beispiel: Cash Fal l  A (2003) – auch dieses Bild ist als Selbst-
referenz der Künstler kaum misszuverstehen: Mit seinem scheinbar zum Salto ansetzenden Rück wärtssturz
in der geschliffenen Lobby eines Bürohauses reflektiert Lokiev Stoof anschaulich, welche halsbrecheri-
schen, aber auch beflügelnden Turbulenzen den Künstler beim Eintritt in die Geschäftswelt erwarten.

Ursache oder Wirkung? Isolation oder Erfolg? – Die Chronologie solcher Umstände ist nicht fest-
zulegen. Die Zeit der Bildbearbeitung nimmt jedem Phänomen die vermeintliche Authentizität, sei es
als Vervielfältigung des Einzelnen, als Doppelbelichtung von Geschichtlichem oder als Vergrößerung
eines Details. Da ist die Dreifachkopierung einer beim Start verunglückten Concorde (Disastrous
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Two acrylic paintings hang next to the monitor. One of them, L O V E (2002), this time shows the four
large letters in black above an eagle against a yellow background in the style of a familiar club logo.
So big and black like the logo announcing the letters »A D A C«, the painting answers with »L O V E«.[1]

Who makes love here? The abbreviation with a entire word? Art with the automobile club? Or the club
with a member involved in an accident?

Not far away hangs the second painting, L O V E  A N D  P E A C E (2003), also with an eagle but this
time in white and without letters. Blue background, circular in shape, thus alluding to a familiar
trademark, in this case that of the peace movement. Here a predatory eagle allegorises in place of the
peace dove. Instead of LOVE a heart. Nosedive, prey capture. And if NURR doesn't only apply such
motifs to painting, but also to stickers or postcards, the love relationship broached in such a way goes –
in a practical manufacture way – in cool calculation of measure, proportion and series. That means to
order principles which are represented in a completely different way in the digital exposure Bondage
(2001): this shows the three members – Alekos Hofstetter, Lokiev Stoof and Christian Steuer – stan-
ding evenly in a row according to size, with each of them wrapped to shoulder level with a yellow gar-
den hose; curious but nonetheless waiting in a composed manner to see what a young sun-kissed
bikini beauty armed with a garden hose does. And so the chain of confrontations continues to spin. In
a very diverse way, the works (photographed activities, videos, digitally edited pictures, paintings)
grouped together under the causal nexus name vary the symbolisation of the social as accident,
crash, hindrance – brief ly said, failure. In these works, the group of artists include their own dynamic
momentum in such acts of significance practice. Like for instance, the digital exposure Spree (2004),
in which Christian Steuer falls over a bridge balustrade before the chasing Hofstetter and Stoof can
stop him. An unconventional reading of this event could be a group history related reference to
Daniel H. Wild, one of the founding members of BEWEGUNG NURR, who in the meantime had left. Or
another example. Cash Fal l  A (2003) – this picture is also a self-reference to the artists which is
hard not to understand: with his seeming reverse somersault inside the polished lobby of an office
building, Lokiev Stoof vividly ref lects the breakneck but also quickening turbulences which expect
the artist upon entry into the business world.

Cause or effect? Isolation or success? The chronology of such events cannot be determined.
Digital imaging takes away the assumed authenticity of all phenomena – whether as multiplication of
the individual, double exposure of the historical or as enlargement of a detail. There is the triple
copying of a concorde which had an accident on take-off (Disastrous Takeover  1 and 2 , 2001), not
more aesthetic than the enlargement of a small metal strap which should be causal for the very crash
catastrophe (Kausalnexus , 2001), and a purple and white predatory fish (Milka Hai  [Milka Shark]
1996) are not more idiosyncratic than the chocolate connoting cow.[2]

The danger arises that such transforming word and picture playfulness delivers fresh nourish-
ment to the presumed, classical opposite of representation and its followers. However, the strategy of
a group of artists to include their own incalculable dynamic to the pain threshold in the elegant aes-
thetic regulation of modern risk traffic, or even better, to respond to this, is a strategy which gets in
the way of every classical symbolic front.
R A I N E R  B E L L E N B A U M /  T R A N S L A T E D  B Y  W I L L I A M  M A C D O U G A L L

Einen gewaltigen Feuerstrahl nach sich ziehend, heben drei Concordes in irrem Tempo von der Start-
bahn ab. Die Nasen in dieselbe Richtung weisend und die Flügel gleich ausgerichtet, sind die drei Jets
optisch zu einer einzigen Maschine verschmolzen – als verdreifachtes Symbol des Überschallfluges,
technischer Meisterschaft und des Fortschritts. Die drei Mann starke Künstlergruppe BEWEGUNG NURR

(Alekos Hofstetter, Christian Steuer, Lokiev Stoof) hat hier Flugzeuge in Vertretung für ihr eigenes
beabsichtigtes Abheben gewählt. Wie der Titel Disastrous Takeover  I  (High Noon) schon verrät:
das Desaster lauert und ökonomische Kräfte sind am Werk. Das genaue Wesen der unmittelbaren Bedro-

KAUSALNEXUS  /  CAUSAL  NEXUS , 2001

DISASTROUS  TAKEOVER  I/ I I , 2001

G L O B A L  P L A Y E R S

Was hätten Künst ler  tun können,  um beim Einzug des  Global  P layers  nicht  a ls  se ine
Cheer leader  zu enden? W E R N E R  V O N  D E L M O N T

[1] ADAC refers to the Allgemeiner Deutscher Automobil

Club (the General German Automobile Club), the German

equivalent of the British AA or RAC services. 
[2] The Milka Cow, a purple and white coloured cow, is the

brand trademark of the popular Kraft Foods owned Milka

chocolate sold in a number of European countries.



hung bleibt zunächst undeutlich, und die für die BEWEGUNG NURR typische spielerische Wortvermen-
gung im Titel macht glauben, dass es sich um einen missglückten Business Deal, also einen Takeover
und nicht um einen Takeoff, handelt. Mit Kausalnexus , einem weiteren Bild der Serie, wird die mehr-
deutige Mischung von Bad Business und technischer Fehlfunktion fortgesetzt. Es zeigt das Metallteil,
das den furchtbaren Crash der Concorde vor Paris verursachte und das auch letztendlich dazu führte,
dass das schnellste Passagierflugzeuge der Welt von nun an und für immer am Boden blieb.

HIGH NOON ist keine Nachstellung eines zur Sensation gepushten kollektiven Traumas à la Chri-
stoph Draeger. Es ist vielmehr ein Beispiel von NURRs Bereitschaft, sich selbst innerhalb des Kontextes
kapitalistischer Verhaltensregeln wie Wettbewerb und Zurschaustellung von Wohlstand zu parodieren.
Manifestationen der Macht, des Kapitalismus, der globalen Wirtschaft mit den Zeichen menschlichen
Scheiterns bis hin zur schieren Katastrophe zu paaren, ist eine beständige Strategie im Werk der Grup-
pe, die sich Themen, wie AIDS , Corporate Identity, Global Mobility, Werbung und Wertschöpfung
annimmt. Wenn die Gruppe sich dabei selbst in den Mittelpunkt des Geschehens stellt, tut sie das mit
selbstironischer Albernheit. Wie in Disastrous Takeover thematisieren sie oftmals ihre eigenen
Bestrebungen und Erfahrungen im (Kunst-)Markt. Die Bandbreite der Selbstportraits reicht von insze-
nierten Fotografien der Mitglieder selbst über die Verwendung tierischer Stellvertreter bis hin zu
Gegenständen in dreifacher Ausführung. Doch beziehen sie sich immer auf den Nexus zwischen indivi-
duellem und kollektivem Scheitern. Dabei übernehmen die Gruppenmitglieder beide Rollen, die des
Individuums und die in Gestalt einer Corporate Identity. Es sind variable Rollenspiele, die weder dezi-
diert für ein »Gemeinsam-sind-wir-stark« eintreten noch für »Survival of the Fittest«. Die Portraits, mit
tragikomischen Anteilen versetzt, stellen eine Travestie des alltäglichen Strebens dar, in der die ober-
flächlichen aber effektiven Mechanismen der Macht menschlicher Schwäche gegenübergestellt werden.

In den beiden Selbstportraits von 1998 Haben Sie  auch nichts  vergessen und Ver trauen
wagen präsentieren sich Hofstetter, Steuer und Stoof sportlich-leger uniformiert, wie man es auch
Verkäufern in Discount-Technikmärkten kennt. Weißes Button-Down-Hemd ohne Krawatte, dazu als
Überspitzung das anonymisierte Namensschild. Das ist meilenweit entfernt von den Maßanzügen 
Gilberts and Georges, aber auch von dem ramponierten Künstler-Intellektuellen-Outfit des sloweni-
schen Kollektivs IRWIN . Willkommen im Dienstleistungssektor – und hier das Team von locker gekleide-
ten Kundenberatern, bereit zu helfen und informieren! Von einer Vor-Urlaubs-Checklist begleitet 
(Stecker aus den Steckdosen, Reserveschlüssel an Vertrauensperson übergeben usw.) zeigt Haben Sie
auch nichts  vergessen? die drei mit zuversichtlicher Geste, uns die Sicherheit gebend, dass wir die
komplexen Schwierigkeiten unserer All-Inclusive-Existenz überwinden können. Aber können wir diesen
Männern vertrauen? Obwohl Ver trauen wagen es suggeriert, sieht man an dem die Fotografie überla-
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[1] Eines der Gruppenmitglieder sagte zu ihren Selbstpor-

traits: »Corporate Identity in der Wirtschaft ist immer nur

die Beschreibung eines wünschenswerten Zieles, nicht

Realität. In unseren Selbstbildnissen wird dieses Ausein-

anderklaffen aufgegriffen.«
[2] Inke Arns, »Mobile Staaten / Bewegliche Grenzen /

Wan dernde Einheiten; Das slowensiche Künstlerkollektiv

Neue Slowenische Kunst (NSK)« in: Irwin: Retroprincip

1983-2003, Frankfurt 2003, S. 22., »Die NSK zielt nicht

mittels Ironie, Parodie oder Satire auf eine Überwindung

der Macht der ideologischen Zeichen ab, sondern bemüht

sich um eine Bewusstmachung der Macht dieser Zeichen.«
[3] Das Gruppenmitglieds Josip Vanista in: »Kollektive Kre-

ativität«, Ausstellungskatalog, Kunsthalle Fridericianum,

Frankfurt 2005, S. 58
[4] Herbert Hoover prägte den Begriff in seiner am

22.10. 1928 gehaltenen sog. »Rugged Individualism

Speech«.
[5] Charles Esche: »Kollektivität, bescheidene Vorhaben

und unvernünftiger Optimismus«, in: »Kollektive Iden-

tität«, S. 94.

SPREE , 2004

gernden Logo, dass die beiden stehenden Mitglieder den Ball haben fallen lassen, und der dritte
bereits am Boden kniet. Etwas verdächtig Amateurhaftes ist an den Dreien. Die Botschaft ist klar: wir
können nicht alles glauben, was uns die Cover Boys auf den Hochglanzbroschüren weismachen wollen,
egal wie sicher wir uns fühlen mögen. Der eine benötigt eine Rasur, ein Hemd müsste gebügelt werden,
und der Griff ihrer Hände ist ein wenig zu verkrampft. Würde jemand diese Kerle bitte rausschmeißen und
echte Profis holen!

Doch da sind sie schon wieder, in ihrem Werkblock B2EX von 2001! Auf einem C-Print personifi-
zieren die drei leeren Bürostühle die anonymen Arbeiter in der sterilen Umgebung eines Callcenters.
Hilfe ist unterwegs, obwohl wir nicht wissen, wen wir gerade am Apparat haben. Ist es jemand aus
Madras, der trainiert wurde, wie jemand aus Louisiana zu sprechen? Sind wir in Düsseldorf oder Dublin?
Kulturelle und geographische Herkunft werden im internationalen Hotline-Business absichtlich neu-
tralisiert. Aber im Video Pink Shir t  Harassment können wir einen Blick auf die mitternächtlichen
Possen der Männer hinter den Stimmen werfen. Mit rosa Hemden bekleidet, reagieren die drei offen-
sichtlich auf die Überdosis professionellen Verhaltens, indem sie erotischen Dampf ablassen. Da sie in
die Kamera schauen, ist das Objekt der Begierde wohl nicht der Computer, obwohl sie sich vor ihm aus-
ziehen und ihn mit lasziven Zungenspiel verwöhnen. Sie lassen sich einfach mit sympathischer Schräg-
heit gehen, so dass die Sterilität und die Reglementierungen eines Callcenters absurd erscheinen. Es
ist eine kleine Geste der Rebellion, ein kurzer Moment des Auslebens, in dem die Stimmen hinter der
Maschinerie ihr ganzes Verlangen zur Schau stellen.

Wir sehen die Jungs der BEWEGUNG NURR nicht nur bei der Arbeit im und am weltweiten Markt,
wir sehen sie auch bei ihren eigenen Anstrengungen, als Gruppe erfolgreich zu sein. Hier werfen sie
ihre uniformierte Kleidung ab und nehmen in Orcas-Diptychon die Gestalt aufblasbarer Killerwale an -
bereit für eine Vorführung -, aber auch die von drei furchtbar niedlichen Rehen am Rande einer Land-
straße (Unsere Angst) oder die von drei Jets wie im oben erwähnten Disastrous Takeover . Diese
wechselnden Rollenspiele haben viel von den ironischen Selbstdarstellungen des kanadischen Künst-
lerkollektivs General Idea - bis hin zu offener Anleihe. Aber die Selbstportraits haben nicht so sehr das
Kreieren und Feiern einer Identität angesichts selbst erfahrener Marginalisierung im Sinne, sondern
sie nutzen die kollektive Identität, um das Gerede von erfolgreichen Corporate-Identy-Maßnahmen als
solches zu demaskieren. Unsicherheit, Versagensangst oder Scheitern haben keinen Platz in den auf
Erfolg und Kompetenz ausgerichteten Unternehmensplanungen, doch genau diese unterdrückten Äng-
ste werden von der BEWEGUNG NURR an die Oberfläche gebracht.[1] Ironischerweise ist es genau das
Fehlen von Beständigkeit und Eindeutigkeit – die Identitäten der Gruppe präsentieren sich in jeder
Arbeit verschieden -, das die BEWEGUNG NURR anfänglich schwer greifbar macht. Was wollen sie uns
weismachen? Genau das ist der Punkt. Trotz ihrer kontinuierlichen Corporate-Identity-Mimikry in den
Selbstdarstellungen, wirft ihre bewusste Weigerung, ein uniformes visuelles Statement zu liefern, auch
ein Licht auf die ambivalenten Strategien osteuropäischer Künstler, wie Neue Slowenische Kunst, die
zur Konfrontation mit totalitären Ideologien und deren subtiler Subversion entwickelt wurden.[2] Wie
die Gruppe Gorgona aus Zagreb, sind sie »stets misstrauisch gegenüber exzessiver Klarheit«.[3]

Die selbststilisisierte Unfähigkeit zu bestehen, das Spiel zu meistern, zieht sich als roter Faden
durch die Selbstportraits der BEWEGUNG NURR . Zunächst scheinen ihre Ausrutscher und Missgeschicke
selbstbezüglich, bis hin zur Kunstwelt-Buhlerei - siehe die Nebendarstellerauftritte des Kritikers Peter
Funken und der Kuratorin Inke Arns (Cash Fal l und Spree). Ein desillusionierter Kommentar auf die
Abhängigkeit von Künstlern von Kuratoren und Kritikern. Doch beide haben mitgespielt, weil sie wus-
sten, dass es um mehr ging. Hier wird die Frage nach BEWEGUNG NURRs Erfolg sehr kritisch beleuchtet,
wenn dazu die Auflösung der Gruppe oder das Ausscheiden eines Mitglieds nötig scheint. In EWG
schafft nur Lokiev Stoof den Siegersprung über das Tennisnetz, während die anderen stürzen, und an
der Notreserve-Tauschflasche von For  Advancement Only stecken drei Mundstücke, aber es gibt nur
ausreichend Luft für einen. Diese Portraits scheinen die eigenen Ängste um die Fähigkeit der Gruppe,
unter harten Marktbedingungen zu bestehen, zu reflektieren. Was braucht es, um vorwärts zu kommen?
Das Kollektiv scheint keine strategisch kluge Wahl zu sein, und der Wettbewerb scheint nach »rugged
individualism«, also robustem Individualismus amerikanischer Prägung zu verlangen.[4]

Hier zeigt sich ihre ernste Seite. Charles Esche schreibt dazu: »Man könnte meinen, kollektive
Kreativität sei die normale künstlerische Reaktion auf eine Entwicklung, die geprägt ist von extremem
Individualismus.« [5] Wie auch immer, die BEWEGUNG NURR ruft nicht den kollektiven Aktionismus aus.
Sie untersucht lediglich den andauernden Konflikt im Wertesystem unserer globalen Wirtschaft: die
diametrale Opposition von Gemeinwesen und Gier. Im Zusammenhang mit dem derzeitigen wirtschaft-
lichen Abschwung in Deutschland nehmen die drei die Rollen von liebenswerten Antihelden an: der ver-
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unsicherte Otto-Normal-Verbraucher mal drei. Zudem lebten die drei Mitglieder der BEWEGUNG NURR

als junge Männer während der chaotischen Zeiten der (Wieder-)Vereinigung in Dresden und Berlin. Das
scheinbare Ringen mit den Herausforderungen der herrschenden wirtschaftlichen Situation, zumindest
im künstlerischen Kontext, ist Teil ihrer Kunst. Sie beherrschen die visuelle Manipulation von Werbung
so gut, dass sie sich hätten entschließen können, sie zu ihrem eigenem Vorteil, im Sinne semiotischer
Konvergenz von Kunst und Markt – sprich als Pop – zu verwenden. Aber sie haben es nicht getan. Sie
stehen nur scheinbar an der Seitenlinie, aber Cheerleader sind sie nicht. Natürlich, je erfolgreicher sie
werden, desto mehr wird unsere Resonanz auf ihre Parodie des Scheiterns zum Gradmesser unserer
eigenen Einstellung gegenüber dem globalen Markt oder unserer persönlichen Position in der Erfolgs-
leiter. Es ist an der Zeit, dass jemand die drei Akteure mit einem Preis würdigt. Und wenn, da bin ich mir
sicher, würden sie die Preisübergabe filmen und ihrem ironischen Œuvre hinzufügen.
L A U R A  S C H L E U S N E R

What could ar t is ts  do not  to  end up as  cheer leaders  for  the advent  of  the global  p layer?
W E R N E R  V O N  D E L M O N T

Propelled by fiery plumes of exhaust, three Concorde jets take off from the runway in a burst of acce-
leration. With their noses pointing in the same direction and wings aligned, the three jets have been
optically fused into a single machine – a triplicate symbol of supersonic speed, technical mastery, and
progress. Here the three-man German artist group BEWEGUNG NURR (Alekos Hofstetter, Christian
Steuer and Lokiev Stoof) have chosen the planes as stand-ins for their own intended lift-off. How -
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ever, as the title Disastrous Takeover  I (High Noon) indicates, disaster looms, and economic for-
ces are at play. The exact nature of the immanent threat initially remains unclear, and the playful
malapropism of the titles – typical of BEWEGUNG NURR – suggests that an ill-considered business
deal, i.e. the takeover and not the takeoff, is the problem. However, Kausalnexus [Causal  Nexus]
another image in the series underscores the ambiguous blend of bad business and technical malfunc-
tion; it depicts the metal part that unleashed the terrible Concorde crash in Paris in 2000, which ulti-
mately led to the grounding of the world’s fastest passenger jets once and for all.

High Noon is not a quasi reenactment of sensationalized collective trauma à la Christoph Drae-
ger. Instead, it is an example of BEWEGUNG NURR’S willingness to parody themselves within the con-
text of capitalistic mores, such as competition and display of wealth. Pairing manifestations of power,
capitalism, and the global economy with references to human failing or even outright disaster is a
consistent strategy in the work of the group, which has taken on issues from AIDS, to corporate iden-
tity, global mobility, advertising strategies, and value creation. When the group places themselves in
the center of the scene, they do so with self-deprecating silliness. As in Disastrous Takeover , they
often make issue of their own ambitions and experiences on the market and the market of art. Ran-
ging from photographs of the group members in various scenarios to animal representatives or objects
in triplicate, the self-portraits essentially drawn on the nexus of individual and collective failure. The
group assumes both the part of the individual and the guise of a corporate identity, but these are
shifting roles that neither clearly argue for safety in numbers nor propagate the survival of the fittest.
With a touch of tragic-comedy the portraits are a travesty of ordinary ambition, in which the superfi-
cial but effective mechanisms of power are juxtaposed with human weakness. 

In two self-portraits from 1998 Haben Sie  Auch Nichts  Vergessen? [Are You Sure You
Haven’t  Forgotten Anything?] and Ver trauen Wagen [T r y  T r ust ing] Hofstetter, Steuer, and
Stoof show themselves in the buttoned-down uniform reminiscent of sales associates at a discount
media mart. White shirts, no ties, and an exaggeratedly anonymous nametag. This is a far cry from the
elite tailoring of Gilbert and George or even the disheveled artist-intellectual jackets of the Slovenian
collective IRWIN. Welcome to the service sector with its team of dressed-down customer representa -
tives ready to help and inform. Accompanied by a pre-vacation checklist (e.g. pull the plugs out of
sockets, deposit an extra key with a person you trust etc.) Haben Sie  Auch Nichts  Vergessen?
shows the three giving »thumbs-up« gestures of assurance that we will be able to surmount all the
complexities of our prepackaged existence. Can we put our trust in these men? Although Ver trauen
Wagen suggests we can, the logo superimposed on the photograph indicates that the two standing
members of the team dropped the ball, and the third is already on his knees. There is just something
suspiciously amateurish about these three. The message is clear that we can't believe everything the
front men in glossy brochures try to convey, no matter how secure we might want to feel. One needs a
shave; a shirt needs ironing; and all of their fists are clenched a little to tight. Would someone get
these guys out of here and bring in the real professionals!

But they are at it again in their B2SEX series from 2001. In a c-print three empty desk chairs
personify the anonymous workers within the sterile environment of a call center. More help is on the
way, although we never know who we have on the line. Is it someone in Madras trained to talk like a
man from Louisiana? Are we calling Düsseldorf or Dublin? Culture and geography are purposely neu-
tralized in the economy of international hotlines, but in the Pink Shir t  Harassement video we get
a look at the late-night antics of the men behind the voices. Dressed in soft pink shirts the three are
apparently reacting to an overdose of professional behavior by letting off some erotic steam. Since
they are looking into the camera, their object of desire is clearly not the computer, although they are
undressing in front of it or giving it a lascivious lick. They are simply letting themselves go with a
level of sympathetic wackiness that in the end makes the sterility and regimentation of the call cen-
ter seem absurd. It is a small gesture of rebellion, a moment of acting out, in which the voices behind
the machine exhibits their full-bodied desires. 

Not only do we see the boys of BEWEGUNG NURR at work on the worldwide market, but we also
see them in their personal efforts to succeed as a group. Here they shed their uniform attire and take
the form of inf latable killer whales ready to perform a show in the Orcas series, three nauseatingly
cute deer next to an asphalt road in Unsere Angst  [Our  Fear]  or three jets in the aforementioned
Disastrous Takeover . These shifting role-plays owe much to the tongue-in-cheek self-depictions of
the Canadian artist collective General Idea – to the point of outright borrowing. However, BEWEGUNG

NURR’s self-portraits are not so much about creating and celebrating an identity in the face of margi-
nalization as it is about using a collective identity to unmask the »successism« of corporate identity

ARROW THROUGH HEAD , 1998

UP!  ( I) , 2002 

UP!  ( I I) , 2002 
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strategies. Suggestions of uncertainty, performance anxiety, or failure have no place in corporate pro-
jections of success and competence, and these repressed anxieties are just what BEWEGUNG NURR

brings to the surface.[1] Ironically, it is this very lack of consistency and clarity – the shifting identi-
ties of group in each work – that can make BEWEGUNG NURR initially difficult to grasp. What do they
want us to think? That's just it. Despite their mimicry of CI through a continuous stream of self-depic-
tions, their refusal to serve up a uniform visual statement mirrors the consciously ambivalent strate-
gies of Eastern European artists, such as Neue Slovenische Kunst, which were used to confront and
subtlety subvert totalitarian ideologies.[2] Like the group Gorgona from Zagreb, they seem to be »per-
manently suspicious of excessive clarity«.[3]

There is constant thread throughout BEWEGUNG NURR’s self-portraits: their self-stylized inab-
ility to master the game. At first, their mishaps and slip-ups in Cash Fal l  A and Spree – respective-
ly featuring cameo appearances by the critic Peter Funken and the curator Inke Arns – seem self-refe-
rential to the point of art-world pandering (Cash Fal l  and Spree). A disillusioned commentary on
the artist-curator power relationship. But the curators played along in good humor, because they
understood that more is at stake. Here the issue of BEWEGUNG NURR’S own success becomes most
critical when it seems to require the fragmentation of the group or the loss of a member. In EWG only
Lokiev Stoof successfully makes the victory jump over the tennis net, while the others tumble, and in
the air tank of the emergency device in For  Advancement Only  there are three mouthpieces but
only enough air for one. These portraits seem to ref lect their own anxieties about the ability of the
group to persevere under tough market conditions. What does it take to get ahead? The collective
does not appear to be a strategic choice, and competition seems to require a special American brand
of rugged individualism.[4]

This is where their play gets serious. As Charles Esche wrties, »We could speculate that collective cre-
ativity is the normal artistic response to a moment of extreme individualism.« [5] However, BEWEGUNG

NURR is not making a call to collective activism. They simply explore an ever-timely conflict in the
value system of our global economy: the diametric opposition of community and greed. In the context
of the current economic downturn in Germany, the three take on the role of likeable anti-heroes, the
baff led German man on the street times three. In addition, the three members of BEWEGUNG NURR

are from a generation that came of age in Dresden and Berlin in the chaotic era of (re)unification of
capitalist and socialist Germany. Indications that they are grappling with the challenges of the con-
temporary economic situation are, at least in an artistic context, just an act. They have mastered the
visual manipulations of the business media so well, that they could have decided to use them to their
own advantage in the kind of semiotic convergence of art and market called pop. But they didn't.
They may seem to be standing on the sidelines, but they're no cheerleaders. Of course, the more suc-
cessful they are in their own market, the more our responses to their parody of failure will act as a
barometer of our own attitude towards the global market or our personal anxiety about our position
on the ladder of success. It’s about time that somebody gave these zany players a prize. If someone
does, I am sure that the three will capture the event on film and add it to their ironic oeuvre.
L A U R A  S C H L E U S N E R

[5] Charles Esche, »Collectivity, Modest Proposals & Foolish

Optimism« in Collective Creativity, Frankfurt 2005, p.97 
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CASH  FALL  B , 2003

le f t :  CASH  FALL  A , 2003

[1] In an email exchange one of the group members des-

cribed their self-portraits as follows: »In business corpo-

rate identity is always simply a description of a desired

goal, not reality. In our self-portraits we addresses the

discrepancy.«
[2] Inke Arns, »Mobile Staaten / Bewegliche Grenzen /

Wandernde Einheiten; Das slowensiche Künstlerkollektiv

Neue Slowenische Kunst (NSK)« in IRWINRETROPRIN-

CIP, Frankfurt 2003, p. 22. »The NSK does not use irony,

parody, or satire to overcome the power of ideological

signs, but instead attempts to raise awareness of the

power of these signs.«
[3] Group member Josip Vanista in Collective Creativity,

Exhibition Catalogue Kunsthalle Fridericianum, Frankfurt

2005, p. 59
[4] Herbert Hoover coined the term in his »Rugged Indivi-

dualism Speech«, held October 22, 1928.
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Das 2002 gestartete POSEIDON-Projekt zeigt die Geschichte einer nautischen Expedition. Den themati-
schen Schwerpunkt bildet das Scheitern dieser kollektiven Anstrengung, deren Ziel die Erforschung des
von den Künstlern selbst konstruierten Bedrohungsszenarios ist: die FANTA-Welle, eine freak wave,
bestehend aus der Orangenlimonade des Coca-Cola-Konzerns. Freak waves sind in ihrer Entstehung und
Dynamik weitgehend unerforscht. Sie treten unvermittelt auf und gefährden Schiffahrt und Küsten. Das
Bedrohungspotenzial der FANTA-Welle erklärt sich aus ihrer Wucht und Klebrigkeit. Sie steht als Meta-
pher für die Wucht des global desorganisierten Kapitalismus. Die Frage nach der adäquaten Begegnung
dieses Bedrohungsszenarios machen die BEWEGUNG NURR und Peter Sandhaus zu einer Ausstattungs-
frage. Die aus dem Projekt entstehenden Skulpturen stellen Ausrüstungsgegenstände der Marke
POSEIDON dar, die Zeugnis über die angesichts der übermächtigen FANTA-Welle havarierte Expedition
ablegen. Im Vertrauen auf die technische und logistische Ausstattung wird das POSEIDON-Projekt zu
einer Dokumentation des Scheiterns auf hohem Niveau. Mittelpunkt des Werkblocks bildet die Skulptur
Wreck , das Modell eines U-Boot-Wracks, das den Expeditionsteilnehmern ein quasi subversives Eintau-
chen in den Forschungsgegenstand ermöglichen sollte. Im POSEIDON-Projekt diskutieren Sandhaus
und NURR die Relevanz von Subversivität vor dem Hintergrund der Fähigkeit des Kapitalismus, jedwede
Subversion in seinem Sinne zu vereinnahmen. D A N I E L  H .  W I L D

G L O B A L E  Ü B E R Z U C K E R U N G

Wellengrafiken, Tauchflaschen mit Mundstücken, Bilder von orange-farbenen Wellen, ein abgerissener
U-Boot-Turm, Bay-Watch-Nixen. Die BEWEGUNG NURR und Peter Sandhaus zeigen das POSEIDON-Pro-
jekt, eine fiktive Expedition, deren Scheitern allem voran gestellt wird.

Erzählungen über Riesenwellen wurden lange Zeit als Seemannsgarn angesehen. Es galt in der
Meereswellentheorie allgemein das Schulklassenmodell: Alle Schüler pendeln um eine Größe. Ein Kind
mit doppelter bis dreifacher Größe ist nicht vorstellbar. In mathematischen Modellen lag die Chance
des Erscheinens einer 30 Meter hohen Welle, bei durchschnittlich gemessenen maximal 12 Meter hohen
Sturmwellen, bei 10-5, eine Welle in 100.000 Jahren. Die erst seit kurzer Zeit mögliche umfassende
Computer-Auswertung der Archive weltweit aufgenommener Satellitenbilder der Ozeane ergab überra-
schenderweise ein Raster von Monsterwellen. Bei Messungen über einen Zeitraum von vier Jahren zählte
man 24 solcher Wellen. Dann dieses: Die Messungen des Envisat-Satelliten des deutschen Zentrums für
Luft- und Raumfahrt erfassen bei einer Wellenanalyse in drei Wochen gleich zehn Wellen zwischen 25
und 30 Metern Höhe. In der grafischen Darstellung erkannte man die prinzipiell andere Charakteristik
dieser Wellen, deswegen auch freak wave genannt. Sie stellten sich als abnorme Ereignisse dar.

Folgt man der poetischen Metapher der Künstler, dass man sich den expandierenden, desorgani-
sierten globalen Kapitalismus auch als freak wave vorstellen kann und nimmt als Beispiel eine klebrige
FANTA-Welle des Coca-Cola-Konzerns, erkennt man das Bedrohungsszenario. Das unangenehme Gefühl
des Überolltwerdens stellt sich ein. Globale Überzuckerung wird zum Bild und man sieht auf dem Berg
des süßen Breies, unter dem man begraben liegt, schon die Siegesfahne wehen – and the winner is: der
global player Coca-Cola. So wird man zwangsläufig auf die Frage nach dem Umgang mit der galoppie-
renden Globalisierung gestoßen. Ein möglicher ist die symbolische nautische Expedition. Analog einer
freak wave liegt das Bedrohungspotential der FANTA-Welle in ihrer Wucht, hinzu kommt hier noch
unangenehmerweise ihre Klebrigkeit. Die BEWEGUNG NURR und Peter Sandhaus kümmern sich, wie
jede gute Expedition, zuerst um die Ausstattung. Man verwendet Produkte der Marke POSEIDON und
assimiliert diese auch für ein U-Boot (eigentlich OHIO-Klasse, atomgetrieben, USA). Als Superplus
noch die Mythologie des Meeresgottes gleichen Namens und deren Rezeption. Um nun nichts mehr
Überflüssiges zu produzieren, dokumentiert die Gruppe in den skulpturalen Elementen und Bildern das
Scheitern der Expedition. Gegen die globale Registrierkasse, aus deren Innerem auch die FANTA-Welle
sich ergießt, hilft analog der Feststellung Franz Kafkas rechnenden Poseidons kein Anspruch auf Erfor-
schen und Erkennen. Man ist bis zum Weltuntergang mit der Durchsicht der Rechnungen beschäftigt.
Und dann, kurz vor Schluss, kann man vielleicht noch eine letzte Runde über den Ozean drehen.

P O S E I D O N

FANTA  WAVE  EMERGING,  2003 

left: FANTA  WAVE,  2002  

in cooperation with Peter Sandhaus
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POSEIDON , 2003

in cooperation with Peter Sandhaus, installation 

ABEL Neue Kunst, Berlin

Freak waves sind nicht aufzuhalten, ihr Bedrohungspotential ist allgemeiner Art und weltweit. Der Tsu-
nami, der Ende 2004 Teile Indiens, Thailands, Sri Lankas, Malaysia, die Inselgruppe der Andamanen,
Nikobaren und Malediven, Somalia und Sumatra verwüstete, verwies auf einen wichtigen Aspekt der
Globalisierung. Sicher, der Großteil der Opfer kam aus o.g. Ländern, aber die Zahl der Toten und Ver-
letzten unter Reisenden aus westlichen Industrienationen, insbesondere den nordeuropäischen, war
beträchtlich. Wohl noch nie seit der Schlacht von Poltawa im Jahr 1709 sind so viele Schweden an
einem Tag gestorben. Der Tsunami hat die Zahl der im Jahr 2004 gestorbenen schwedischen Kleinkinder
auf das Doppelte anschwellen lassen. In der Wahrnehmung der erregten westlichen Öffentlichkeit gab es
zwar »die bemitleidenswerten Menschen da unten«, medial dominierten aber die Schicksale der betroffe-
nen Touristen und deren Angehörigen. Der verfügbare Vorrat an Anteilnahme bezieht sich auf Vertrautes,
Identifizierbares, weniger auf die anonym bleibende Masse asiatischer Opfer. Mitunter schlugen Untertö-
ne durch, die die Katastrophe zum sinflutartigen Bereinigungsgeschehen umdeuteten. Am verwüsteten
Strand von Kao Lak sprach ein deutscher Hotelbesitzer gegenüber einem westlichen Kamerateam offen
seine Freude aus, dass dort jetzt endlich eine geordnete Bebauung realisiert werden könne.

Für die internationale Schiffahrt ist mit der potentiell fortdauernden Bedrohung der worst case
eingetreten. Man kann sich gegen ihn nicht schützen, sondern muss sein Eintreten betriebswirtschaft-
lich einkalkulieren. Das streift ethische Probleme. Für alle reicht es nicht, bzw. einen Schutz für alle
wird es nicht geben. Gesellschaftliche Entwicklungen scheinen, analog Phänomenen der Naturwissen-
schaften nichtlinearen, mathematischen Modellen zu folgen. Das ist nicht gerade tröstlich, greift aber
weit in die Zukunft der Beschreibung gesellschaftlicher Entwicklungen voraus. Wir werden dafür wohl
immer mehr Modelle der Chaostheorie heranziehen müssen. Da diese Erkenntnisse zur Zeit der Entwick -
lung komplexer gesellschaftlicher Modelle nicht zur Verfügung standen und bis heute nicht stehen,
konnte und kann man sie auch nicht auf Gesellschaften anwenden. Wahrscheinlich folgen sozioökono-
mische Phänomene und damit verbundene kulturelle dem Gesetz der großen Zahlen. Diese Vermutung
macht ein höheres Wesen gänzlich entbehrlich und ist ohne Versöhnungsdimension. Da hilft nicht mal
mehr das marxistische Modell der allgemeinen Gleichheit und Armut als Notlösung, da kommt man nur
zu Kant. Alles was besteht, ist wert, dass es zugrunde geht. Oder dem allgemeinem Axiom, dass die
Bewegung des uns bekannten Universum, wovon ein biologischer Spezialfall, die Zivilisation auf dem
Planeten Erde ist, eine ständiges Oszillieren zwischen Chaos und Ordnung ist.

Das POSEIDON-Projekt schlägt einen Bogen zwischen der wissenschaftlichen Erforschung von
freak waves und der voranschreitenden Globalisierung von Wirtschaften und Gesellschaften. Ebenso
wie den freak waves messen NURR und Sandhaus der Globalisierungswelle eine schwer vorauszusagen-
de zerstörerische Kraft bei, der auch ihre fiktive Expedition erlag. In Ahnlehnung an museale Expedi-
tionsausstellungen präsentieren die Künstler Ausrüstungsgegenstände, Modelle, erste Ergebnisse,
sowie das Abbild der Bedrohung selbst als Gemälde und Siebdruck. Das dem Forschungsgegenstand
unangemessene Material und Herangehen – schließlich sieht man hier das endgültige Scheitern dieser
Expedition – wird in jeder Arbeit der Werkreihe augenscheinlich. Neben kartographischen Aufzeich-
nungen entstanden bei den Expeditionen bis zum Beginn des 20. Jahrhundert eine Unzahl von Zeich-
nungen und Gemälden. So auch bei einer der bekanntesten Expeditionen, der von Kapitän Robert Fitz-
roy und Kapitän Parker King nach Südamerika, besser bekannt auch als die Expedition der Beagle unter
Charles Darwin. Man fertigte mit Selbstverständlichkeit auch Zeichnungen und Gemälde von Wolken
und Wellen an, neben unzähligen biologischen und zoologischen. Die Fotografie ersetzte später diese
Form der Dokumentation.

In Bay Watch wird ein Ausblick auf die Zukunft gewagt. Oder ist es bereits Gegenwart? Ursprüng -
lich ein Werbemotiv, erinnert dieses Bild in Stimmung und Bildaufbau an religiöse Auftragsmalerei,
speziell der Kreuzabnahme Jesu. Jedoch lediglich dem zu spät gekommenen Retter ist der übliche
begräbnisfeierliche Ernst anzusehen; die anderen Personen sehen dem Geschehen teilnahmslos zu.
Alle sind wie selbstverständlich in Jeans gekleidet, also in Freizeitkleidung. Sie scheinen nichts von der
Gefahr der Welle zu ahnen oder ignorieren sie, genauso wie die Tatsache, dass die Bay-Watch-Nixe für
sie ihr Leben gelassen hat. Am FANTA-Meer lebend haben sie sich schon mit der nivellierenden Kraft
der Globalisierung abgefunden. Der Einsatz der Rettungsschwimmerin war eigentlich von vornherein
zum Scheitern verurteilt.

Im POSEIDON-Pojekt folgen die Künstler in eigenwilliger Weise der These Paul Virilios, nach der
das Scheitern der Kunst implizit sei und machen das Scheitern selbst vor dem Hintergrund der Globali-
sierung zum Thema. Desillusionierend, wie das Ende der Bemühungen von Globalisierungskritikern in
POSEIDON vorweggenommen wird, und zugleich gut beobachtet, wie zunehmende Kommerzialisierung
das Problembewusstsein aufweicht und letztendlich wegspült, insbesondere dort, wo das FANTA-Meer an
scheinbar ruhige Gestade brandet. P E T E R  L A N G

RUBBER  DINGHY , 2003
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nations, especially the northern European ones, was substantial. Probably not since the Battle of Pol-
tawa in 1709 have so many Swedes died in one day. In 2004, the Tsunami was responsible for swelling
the number of Swedish infant mortalities to twice the normal rate. »Those poor people down there«
were present in the agitated western public’s perception, however, the fate of the affected tourists
and their relatives dominated the media. The available stockpile of sympathy only applies to the
known, identifiable, and less to the mass of Asian victims remaining anonymous. Occasionally there
were undertones lending a different interpretation of the catastrophe as cleansing Biblical Flood. On
the devastated beach of Kao Lak a German hotel owner openly spoke to a camera team of his joy about
the prospect of proper building finally taking place.

For international seafaring, the worst case scenario has appeared with the potentially continu-
ing threat. Nothing can be done to protect oneself against it, but instead the eventuality must be eco-
nomically calculated for. That touches upon ethical problems. There is not enough for everybody,
neither is there protection for everyone either. Societal developments appear to be similar to pheno-
mena occuring in the natural sciences in following non-linear mathematical models. That is not exact-
ly comforting, but refers to the future model for describing societal developments. We will probably
have to consult chaos theory models more and more. That this knowledge was not available at the
time of these complex societal models’ development and still isn’t, means that it could not and can-
not be applied to societies. Probably socio-economic and associated cultural phenomena may follow
the Law of large Numbers. This assumption dispenses with a higher order of things and lacks a recon-
ciliatory dimension. Not even the Marxist model of general equality and poverty can be used as a
stop-gap, which only leads to Kant. Everything that exists is worth decaying. Or to the general axiom,
that the movement of the known universe, of which the civilisation on the planet earth is a biological
special case, is a constant oscillation between chaos and order. 

The POSEIDON project offers a link between the scientific research of freak waves and the progres-
sing globalisation of economies and societies. NURR and Sandhaus acknowledge the destructive force of
the freak waves as well as the globalisation wave, to which their fictitious expedition also succumbed.
The artists present articles of equipment, models, first results as well as visualisations of the threat itself
in the form of paintings and screenprints following the style of a museum expedition exhibitions. The
reasons for the final failure of the expedition – material and approach inappropriate to the object of rese-
arch – become apparent to the eye in each piece of work within the collection. As well as cartographic
documents, numerous drawings and paintings emerged from the expeditions before the beginning of the
20th century. As was the case with one of the most well-known expeditions, that of Captain Robert Fitz-
roy and Captain Parker King to South America, better known as the Beagle expedition under Charles Dar-
win. As a matter of course, the expeditionists also produced drawings  and paintings of clouds and waves
as well as biological and zoological ones. Photography later replaced these forms of documentation. 

The 2002 initiated POSEIDON project shows the history of a nautical expedition. The failure of this col-
lective expedition, the goal of which is the study of the threat scenario created by the artists them -
selves, finds its thematic focus in: the FANTA wave, a freak wave made from the orange lemonade of
the Coca Cola group. The origins and dynamics of freak waves remain largely unexplored. They appear
abruptly and endanger shipping and coastal areas. The threat potential of the FANTA wave manifests
itself in its force and its stickiness. It acts as a metaphor for the force of globally disorganised capi -
talism. BEWEGUNG NURR and Peter Sandhaus turn the question of how best to meet this threat sce-
nario into a matter of equipment. The sculptures emerging from the project show POSEIDON brand
equipment artefacts which bear witness to the damage caused to the expedition in light of the over -
powering FANTA wave. Relying on the technical and logistical equipment, the POSEIDON project 
becomes a documentation of failure at a high level. The sculpture Wreck , a model of a submarine wreck
which forms the focal point of the series of works, should allow the expedition participants a quasi-
subversive dip into the research object. In the POSEIDON project, Sandhaus and NURR discuss the
relevance of subversity in relation to capitalism’s ablility to appropiate any kind of subversion for its
own purposes. D A N I E L  H . W I L D /  T R A N S L A T E D  B Y  W I L L I A M  M A C D O U G A L L

G L O B A L  S U G A R  S H O C K

Wave graphics, divers’ tanks with mouthpieces, pictures of orange-coloured waves, a torn-off subma-
rine tower, Baywatch mermaids. The BEWEGUNG NURR and Peter Sandhaus present the POSEIDON

Project, a fictional expedition, the failure of which has already been set out from the beginning. 
For a long time, stories about giant waves were considered to be sailors’ yarns. In sea wave the-

ory, the gradated school model generally applied: all schoolchildren tend to be around the same size.
A child two to three times larger than normal just isn’t imaginable. According to mathematical
models, the probability of the appearance of a 30 metre wave – with the average storm wave measur -
ing 12 metres – lay at 10 -5, amounting to one such wave in 100,000 years. Only just recently possible
comprehensive computer analyses obtained from the archive of globally recorded satellite pictures of
the world’s oceans surprisingly show a pattern of monster waves. Measurements taken over a period of
four years counted 24 such waves. Then this: measurements recorded by the German Aerospace Cen-
ter’s ENVISAT satellite detected 10 waves between 25 and 30 metres high within a three week wave
analysis. Graphic representations revealed the fundamentally different characteristic of these waves,
which, for this reason, are also known as freak waves. They are abnormal occurrences. 

Following the artists’ poetic metaphor that expanding, disorganised global capitalism can also
be conceived of as a freak wave and citing the Coca Cola concern’s sticky FANTA wave as an example,
it is possible to recognise the threat potential. The unpleasant feeling of being swept away sets in.
Global sugar shock becomes a symbol and you visualise a victory f lag f luttering on the berg of sweet
slurry under which you are buried. And the winner is: the global player Coca Cola. This inevitably
leads to the question of how to deal with rapidly expanding globalisation. One possibility is a symbo-
lic nautical expedition. Similar to a freak wave, the FANTA wave’s threat potential lies in its vehe-
mence, added to which comes its unpleasant stickiness. Like any good expeditionists, the BEWEGUNG

NURR and Peter Sandhaus take care of the equipment first of all. POSEIDON brand products are used
and assimilated for a submarine (more specifically, OHIO class, nuclear-powered, USA). The mytholo-
gy of the sea god of the same name and its reception comes as an added bonus. In their attempt not
to produce anything unnecessary, the group documents the failure of this expedition in its sculptural
elements and pictures. As with Franz Kafka’s calculating Poseidon, the intent to explore and under-
stand don’t help against the global cash register, from which the FANTA wave also pours out. One is
occupied with going over the bills until the world goes under. And then, shortly before the end, it’s
perhaps possible to take one final trip over the ocean. 

Freak waves are unstoppable, their threat potential is of a general nature and worldwide. The
Tsunami at the end of 2004, which completely devastated parts of India, Thailand, Sri Lanka, Malay-
sia, the island group Andam, Nicobar and the Maldives as well as Somalia and Sumatra, was an indi-
cator of an important aspect of globalisation. Granted, the majority of victims came from the countries
mentioned above, but the number of dead and injured among travellers from Western industrial

SURFACE  FULL  SPEED , 2004 

in cooperation with Peter Sandhaus 

installation, studio Christian Steuer, Dresden 

WRECK,  2004

in cooperation with Peter Sandhaus

installation view, PAKT, Amsterdam

P O S E I D O N



107

P O S E I D O N F R A N Z  K A F K A  
[ A U S  D E M  N A C H L A S S  /  F R O M  H I S  U N P U B L I S H E D  W O R K S ]

Poseidon saß an seinem Arbeitstisch und rechnete. Die Verwaltung aller Gewässer gab ihm unendliche
Arbeit. Er hätte Hilfskräfte haben können, wie viel er wollte, und er hatte auch sehr viele, aber da er
sein Amt sehr ernst nahm, rechnete er alles noch einmal durch und so halfen ihm die Hilfskräfte wenig.
Man kann nicht sagen, daß ihn die Arbeit freute, er führte sie eigentlich nur aus, weil sie ihm auferlegt
war, ja er hatte sich schon oft um fröhlichere Arbeit, wie er sich ausdrückte, beworben, aber immer,
wenn man ihm dann verschiedene Vorschläge machte, zeigte es sich, daß ihm doch nichts so zusagte,
wie sein bisheriges Amt. Es war auch sehr schwer, etwas anderes für ihn zu finden. Man konnte ihm
doch unmöglich etwa ein bestimmtes Meer zuweisen; abgesehen davon, daß auch hier die rechnerische
Arbeit nicht kleiner, sondern nur kleinlicher war, konnte der große Poseidon doch immer nur eine
beherrschende Stellung bekommen. Und bot man ihm eine Stellung außerhalb des Wassers an, wurde
ihm schon von der Vorstellung übel, sein göttlicher Atem geriet in Unordnung, sein eherner Brustkorb
schwankte. Übrigens nahm man seine Beschwerden nicht eigentlich ernst; wenn ein Mächtiger quält,
muß man ihm auch in der aussichtslosesten Angelegenheit scheinbar nachzugeben versuchen; an eine
wirkliche Enthebung Poseidons von seinem Amte dachte niemand, seit Urbeginn war er zum Gott der
Meere bestimmt worden und dabei mußte es bleiben.

Am meisten ärgerte er sich – und dies verursachte hauptsächlich seine Unzufriedenheit mit dem
Amt – wenn er von den Vorstellungen hörte, die man sich von ihm machte, wie er etwa immerfort mit
dem Dreizack durch die Fluten kutschiere. Unterdessen saß er hier in der Tiefe des Weltmeeres und
rechnete ununterbrochen, hie und da eine Reise zum Jupiter war die einzige Unterbrechung der Eintö-
nigkeit, eine Reise übrigens, von der er meistens wütend zurückkehrte. So hatte er die Meere kaum
gesehen, nur flüchtig beim eiligen Aufstieg zum Olymp, und niemals wirklich durchfahren. Er pflegte zu
sagen, er warte damit bis zum Weltuntergang, dann werde sich wohl noch ein stiller Augenblick erge-
ben, wo er knapp vor dem Ende nach Durchsicht der letzten Rechnung noch schnell eine kleine Rund-
fahrt werde machen können.

Poseidon wurde überdrüssig seiner Meere. Der Dreizack entfiel ihm. Still saß er an felsiger Küste
und eine von seiner Gegenwart betäubte Möve zog schwankende Kreise um sein Haupt.

Poseidon sat at his desk, doing figures. The administration of all the waters gave him endless work.
He could have had assistants, as many as he wanted – and he did have very many – but since he took
his job very seriously, he would in the end go over all the figures and calculations himself, and thus
his assistants were of little help to him. It cannot be said that he enjoyed his work; he did it only
because it had been assigned to him; in fact, he had already filed many petitions for – as he put it –
more cheerful work, but every time the offer of something different was made to him it would turn
out that nothing suited him quite as well as his present position. And anyhow it was quite difficult to
find something different for him. After all, it was impossible to assign him to a particular sea; aside
from the fact that even then the work with figures would not become less but only pettier, the great
Poseidon could in any case occupy only an executive position. And when a job away from the water
was offered to him he would get sick at the very prospect, his divine breathing would become troubled
and his brazen chest began to tremble. Besides, his complaints were not really taken seriously; when
one of the mighty is vexatious the appearance of an effort must be made to placate him, even when
the case is most hopeless. In actuality a shift of posts was unthinkable for Poseidon — he had been
appointed God of the Sea in the beginning, and that he had to remain.

What irritated him most – and it was this that was chief ly responsible for his dissatisfaction
with his job – was to hear of the conceptions formed about him: how he was always riding about
through the tides with his trident. When all the while he sat here in the depths of the world-ocean,
doing figures uninterruptedly, with now and then a trip to Jupiter as the only break in the monotony
– a trip, moreover, from which he usually returned in a rage. Thus he had hardly seen the sea – had
seen it but f leetingly in the course of hurried ascents to Olympus, and he had never actually traveled
around it. He was in the habit of saying that what he was waiting for was the fall of the world; then,
probably, a quiet moment would be granted in which, just before the end and having checked the last
row of figures, he would be able to make a quick little tour.

Poseidon became bored with the sea. He let fall his trident. Silently he sat on the rocky coast
and a gull, dazed by his presence, described wavering circles around his head.

Baywatch dares to show a view of the future. Or is it already of our time? Originally an advertising
motif, this picture is reminiscent in mood and composition of commissioned religious painting, in
particular, Jesus’ Descent from the Cross. However, the customary funeral-like seriousness of expres-
sion is only to be seen in the rescuer, who has arrived too late. The others watch the scene indiffe-
rently. As would be expected, they are all wearing jeans – casual wear. They appear to be unaware of
the danger of the wave or else ignore it. The same as is also the case with the fact that the Baywatch
mermaid has given her life for them. Those living by the FANTA sea have long since grown accusto-
med to the levelling force of globalisation. The attempts of the female lifeguard were in fact condem-
ned to failure from the beginning. 

In a very individualistic manner, the artists follow Paul Virilios’ thesis which suggests that fail -
ure is implicit to art, and make failure set against a background of globalisation the subject of their
work. It is disillusioning to see how the attempts at criticising globalisation are anticipated in POSEI-

DON, and at the same time it is well observed how increasing commercialisation soaks awareness of the
problem and finally rinses it away, especially where the FANTA sea breaks against the apparently calm
strand. P E T E R  L A N G /  T R A N S L A T E D  B Y  W I L L I A M  M A C D O U G A L L
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Preis f rage:  Was bedeutet  D K P ?

X) Deutsche Kommunis t ische Par te i
Y) Dekapita l is ier tes  Konsum Proletar iat

XY) Die Kle inen Preise

Sie haben gewonnen! Sie haben den 1. DKP Leitsatz verdient: »Deutschland schrumpft, Rezession re -
giert, aber DKP überall. Der Niedergang ist ihr Auftrieb.«[1]

Dennoch: die Penetranz von Exerzitien der Bedürftigkeit im herrschenden Überfluß mag zwar der
Propaganda des Kommunismus wie des Konsumismus zugehören, doch schon wären wir gefoppt von der
BEWEGUNG NURR . Gleich einem Virus adaptiert ihr postmodernistisch programmierter Geist die affir-
mativen Rezeptoren des Wirtsorganismus – hier die piefige Corporate Identity einer Supermarktkette –
dringt in dessen PR-Code ein und repliziert diesen, um so parasitär assoziiert mit zu expandieren.
Nun gibt es Viren, die mit diesem Verfahren ihren Wirt zerstören, um sich dabei vermehrt freizusetzen,
und es gibt Viren, die mit dem Wirt eine Symbiose eingehen, die sich bis zur gegenseitigen evolutiven
Abhängigkeit entwickeln kann. Zur Beunruhigung der produzierenden wie konsumierenden Stützen der
Gesellschaft kann konstatiert werden: Die virale Strategie der BEWEGUNG NURR ist eine parasitär-sym-
biotische. Mit nihilistischer Geste assimiliert sie den anbiedernden Eigenwert des Zeichensystems
eines sich selbst reproduzierenden Materialismus. Ziel der Affirmation ist hingegen, das Phänomen
interpretativ zu mutieren, es sukzessive ins inzestuös Grotesque zu überhöhen, auf daß es implodiert.
Übrig bleibt dann lediglich die transformierte fremde Matrize als Eigenwert, die eigentlich funktionslos
geworden ist. Form als Leere. Blindtext. Sternenhimmel.
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S H O P P E N .  P O P P E N .  F O P P E N .
B E W E G U N G  N U R R  I M  S U R P L U S

DKP , 2004

le f t :  BLEIPREISE , 2005

PLUMB PRICES

[1] BEWEGUNG NURR konstatiert eigentlich »Die kleinen

Preise sind nun überall. Deutschland schrumpft, Rezession

regiert, aber die kleinen Preise pflanzen sich rasant fort und

sind nun überall. Der Niedergang ist ihr Auftrieb.«



113

The $64,000 dol lar  quest ion:  What does DKP mean?

X) Deutsche Kommunis t ische Par te i
Y) Dekapita l is ier tes  Konsum Proletar iat
XY) Die Kle inen Preise  [2]

You have won! You have earned the 1. DKP guideline: »Germany shrinks, recession reigns but DKP

everywhere. The downturn is their upswing.«[3]

Nevertheless: the penetrance of spiritual exercises of neediness in actual surplus may well be -
long to the propaganda of communism and consumerism, but already we would have been hoaxed by
BEWEGUNG NURR. Just like a virus, its postmodern programmed spirit adapts to the affirmative
receptors of the host organism – in this case, the squeaky clean corporate identity of a supermarket
chain – enters its PR code and replicates it in order to expand by parasitic association.

Now there are viruses which destroy their host through this process , in order to spread further,
and there are viruses which undergo symbiosis with the host, which can develop into mutual evolu-
tional dependence. In order to disturb the producing and consuming pillars of society the following
can be stated: the viral strategy of BEWEGUNG NURR is parasitic-symbiotic. In nihilistic manner they
assimilate the toadying intrinsic value of the sign system of a self-reproducing materialism. However,
the goal of affirmation is to mutate the phenomenon through interpretation, to successively trans-
form it into an incestuous grotesque, from which it implodes. All that remains is the transformed
alien matrix as intrinsic value, which has more or less become functionless. Form as empty space.
Blind text. Starry heavens [4].

On seeing the stars, which move from uniqueness to »no-niqueness«[5], you will be touched by
their small-priced-ness, receiving a share of the virtualised universality of the heavenly discount illu-
sion. It’s so beautifully empty. [6]

But first of all, back to the future (two generations beyond): without the Kama Sutra der
Kle inen Preise [Kama-Sutra of  the Smal l  Pr ices] , the infantilisation of the fucking business
just doesn't turn on. Here you can watch the libidinal character of perception penetrated by moronic
funny aesthetics. Awareness is only in the game as manipulative ref lex of an emotional spontaneous
act. The complete embrace by advertisement is compensation for animal instinct; whether erotic or
martial. Siggi F would have been extremely delighted with BEWEGUNG NURR. But beware! Quickies
don’t come cheap and reduced goods cannot be returned.

In advertising, dumping is an indispensable parameter; it promises the maximisation of pleasu-
re through the derailing of the production and consumption control systems. Greed and thrift – a
sexualised taboo since Onan – are the force behind the capitalistic wankel engine of profit maximisa-
tion, and horniness is its thematic base drive. 

Y E A H !  Y E A H !  Y E A H !  C A P I T A L I S M  F U C K S ,  C O N S U M P T I O N  S U C K S .

The surplus value from this symbolic copulation appears to go dissimilative to the artful hoaxsters,
however those subject to hoaxing could just as well turn the tables and make it their own weapon.
Because the label fuckers’ cunningness is also their weakness, their smart libido can be used as a
dildo for inspiration lame art directors. Just imagine, Bleipre ise [plump pr ices] in platinum inste-
ad of lead, edited as exclusive company bonus for top managers. The stylish breeze quickly blows
away the intellectual fig leaf of the same-but-different attitude. And as long as we are sooo asexually
embraced by position 69 in the Kama Sutra der  K le inen Preise , kids are allowed to enter the
superstore without parental supervision. 

Siehst du dann die Sterne, getragen von der Eindeutigkeit zur »Keindeutigkeit«[2], wirst du ergriffen
sein von deren Kleinpreisigkeit, erhältst Anteil an der virtualisierten Universalität der himmlischen
Illusion namens Discount. It’s so beautifully empty.[3]

Vorerst aber zwei Generationen zurück in die Zukunft: Mit dem Kama Sutra der  K le inen Preise
poppt die Infantilisierung des Fucking Business doch erst – und penetriert mittels profanen Mißbrau-
ches debiler Funny Aesthetics den triebhaften Charakter von Wahrnehmung. Bewußtsein ist da nur im
Spiel als manipulativer Reflex auf eine emotionale Spontanokkupation. Werbung – ganz in der Ambiva-
lenz des Begriffes umarmt – ist hier Triebkompensation, ob erotisch oder martialisch. Sigi F. hätte
seine eitle Freude an BEWEGUNG NURR gehabt. Aber Vorsicht! Schnelle Nummern kommen teuer und
reduzierte Ware ist vom Umtausch ausgeschlossen.

»Dumping« stellt in der Werbung einen unverzichtbaren Parameter dar; es verspricht den Lustge-
winn aus dem Entgleisen des Kontrollsystems von Produktion und Konsum. Gier und Geiz – sexualisier-
tes Taboo seit Onan – sind der Antrieb des kapitalistischen Wankelmotors der Profitmaximierung, und
Geilheit ist ihre motivische Eigenmotorik.

Y E A H !  Y E A H !  Y E A H !  C A P I T A L I S M  F U C K S ,  C O N S U M P T I O N  S U C K S .

Der Mehrwert aus dieser stellvertretenden Kopulation scheint dissimilativ an die kunstvollen Spötter zu
gehen, aber ebenso gut könnte der Gefoppte den Spieß umdrehen und zur eigenen Waffe wenden. Denn
die List der Labelfucker ist auch ihre Schwäche, ihre smarte Libido kann auch als Dildo für inspirations-
lahme Art-Direktoren dienen. Man stelle sich nur vor, die Bleipre ise in Platin, editiert als exklusive
Firmengratifikation für Topmanager. Da trägt der schicke Hauch das intellektuelle Feigenblatt des
Same-but-different flugs davon. Und solange Stellung 69 im Kama Sutra der  K le inen Preise uns
sooo asexuell umarmt, bleibt der Superstore frei ab drei. 

Aber Kitsch beiseite: Subversiv ist sexy, you know. Denn was pusht, ist das notorische scham-
haarscharf um die Copyright Violation Herumtänzeln. Das maximiert einerseits das Feedback der amü-
sierten, markensaturierten Öffentlichkeit, minimiert aber andererseits den Handlungsspielraum auf
das peinlich abgegrenzte Freigehege Kunst. Diese latente Marginalisierung reduziert den expansiven
Gestus der DKP bisher auf das hypothetische Maß eines verhinderten Entwurfes.

Nichtsdestotrotz, die eigentliche Qualität der DKP-Aktion speist sich gerade aus dem Dilemma, in
dem sich Kunst und Künstler in Zeiten des Absorbierens von Imageprofilen positionieren müssen. Auch
sie sind der Generalisierung des Warenschutzes unterworfen und werden verquickt mit dem ästhetisier-
ten Konsum von Werten und deren Zeichen als Lifestyle.

Die drei Männer ohne Nerven von BEWEGUNG NURR riskieren es, aus dem ebenso sentimentalen
wie vermarktbaren Stereotyp des Künstlers als solitären, originären, gar genialen Geist aussortiert zu
werden. Alternativ lancieren sie das Modell des Team Terribile mit Pop Appeal. Nur wenn ihnen die
wahnwitzig reale Kontextualität in niedliche Überaffirmation ausflockt, fällt ihr Konzept der hybriden
Dienstleistung auseinander wie zu lange geschlagene Sahne. Aber selbst wenn’s steht, ist Schlagobers
nicht gleich Tortenschlacht, denn im Gegensatz zu Werbefeldzügen liegt der spekulative Wert eines
Kunstwerkes als Ware auch in seiner Präsentation als Unikat. Gleichmütig wuppt BEWEGUNG NURR

dagegen den Ster nenhimmel wie das Kama Sutra als Tapete ebenso wie als Gemälde, um so demon-
strativ die billigen Kategorien von Deko versus Kunst beziehungsweise Masse gegen Klasse auszuspie-
len. Abzuwarten bleibt, welches Verfahren sich durchsetzt, gehandelt und ausgestellt oder abgegessen
und vergessen wird.

Nicht zufällig inszeniert die Künstlergruppe in diesem prekären Kontext schillernd ihr eigenes
Scheitern als Preis/Leistungsavatare und beweist dadurch ironisch Größe. R I C H A R D  S C H Ü T Z
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S H O P P I N G .  F U C K I N G .  H O A X I N G .
B E W E G U N G  N U R R  I N  S U R P L U S  [1]

KAMA SUTRA  DER  KLEINEN  PREISE , 2005

in cooperation with Kerstin Ameskamp,

KAMA-SUTRA  OF  THE  SMALL  PRICES

KAMA SUTRA  DER  KLEINEN  PREISE , 2005

in cooperation with Kerstin Ameskamp,

KAMA-SUTRA  OF  THE  SMALL  PRICES

[2] Keindeutigkeit ist ein Begriff geäußert von Daniel H. Wild, ehemaliges Mitglied bei BEWEGUNG NURR, im Gespräch mit Konstantin Ingen-

kamp, 2000. 
[3] BEWEGUNG NURR sagt, daß »Virilio sagt, wenn das Bild der konkreten Objekte schon immer vorgeformt war, kann man nur etwas Neues

sehen, indem man sich die Leere zwischen den Dingen anschaut. Wer diesen leeren Zwischenraum wahrnimmt, bleibt Sehender. In der Leere kön-

nen wir noch observieren, da unsere Kultur tatsächlich am Verschwinden ist. Somit entdeckt die negative Wahrnehmung von Virillio einen noch

nicht kolonialisierten Raum. Nun ist es die BEWEGUNG NURR , die in Ihrem Werk Die Kleinen Preise negative Wahrnehmung unmöglich macht

durch Entfernung des Zwischenraums, die Preise kennen nur sich und keinen Gegenwert mehr. Es ist ein hermetischer Raum in dem Die Kleinen

Preise die totale Herrschaft übernommen haben.«



But kitsch aside: subversive is sexy you know. The notorious precise-to-a-pubic-hair sashaying around
copyright violation just turns on. On the one hand, this maximises the feedback of the amused,
brand-saturated public, but minimises the scope of the embarassingly differentiated art open-air
enclosure on the other. This latent marginalisation reduces the expansive gestures of the DKP thus
far to the hypothetical degree of an impeded concept.
Nonetheless, the actual quality of DKP feeds itself out of the dilemma in which art and artists must
position themselves in times of the absorption of image profiles. They too are subjected to the gene-
ralisation of commodity protection and are amalgamated with the aestheticised consumption of
values and their signs as lifestyle.

The Three Stooges of BEWEGUNG NURR risk being sorted out and separated from the equally
sentimental and marketable stereotype of the artist being solitary, original and ingenious. As alter-
native they launch the Team-Terribile-with-Pop-Appeal model. Only when the lunatic real contextua-
lity precipitates in cute over-affirmation does the concept of hybrid services collapse like over-whip-
ped cream. Even when it is stiff, whipped cream doesn’t mean necessarily a custard pie fight, because
in opposition to advertising campaigns the speculative value of a work of art as commodity depends
on its presentation as unique. Wallpaper or painting – BEWEGUNG NURR indifferently controls the
Star r y  Heavens as well as the Kama Sutra to expose and play the cheap categories of decoration
vs. art and quantity vs. quality off against each other. 

It is no coincidence that the artist group has dazzlingly staged their own failure as price/value
performance avatars to prove ironic greatness.
R I C H A R D  S C H U E T Z /  T R A N S L A T E D  B Y  W I L L I A M  M A C D O U G A L L

[1] Intertextual reference to the German supermarket chain PLUS
[2] X) German Communist Party, Y) Decapitalised Consumer Proletariat, XY) The Small Prices
[3] BEWEGUNG NURR actually states »The Small Prices are now everywhere. Germany shrinks, recession reigns, but The Small Prices rapidly

reproduce themselves and are now everywhere. The downturn is their upswing.«
[4] Referring to the work Ster nenhimmel meaning starry heavens
[5] »Keindeutigkeit« [a play on the German »Eindeutigkeit« meaning »unambiguousness« or »clearness« and here expressed as »uniquenes« in

order to recreate the negative prefix wordplay of the original German] was a term expressed by Daniel Wild, former BEWEGUNG NURR member,

in discussion with Konstantin Ingenkamp (2000).
[6] BEWEGUNG NURR says that »Virilio says, if the image of concrete objects has always been predetermined, something new can only be seen

by looking at the empty spaces between things. He who perceives this interspace remains seeing. In the emptiness it is possible to see that our

culture is actually disappearing. Hence Virilio's negative perception of a still uncolonised space. Now it is BEWEGUNG NURR who in their The

Small Prices make negative perception impossible by removing the interspace – the prices know only themselves and no equivalent value any-

more. It is a hermetic space in which the small prices have assumed total authority.«
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KAMA SUTRA  DER  KLEINEN  PREISE , 2005

in cooperation with Kerstin Ameskamp,

KAMA-SUTRA  OF  THE  SMALL  PRICES

STERNENHIMMEL , 2004

STARRY  HEAVENS
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Zeit  i s t  das,  was die  Uhr  anzeigt
A L B E R T  E I N S T E I N

Im Mittelpunkt der Arbeit WORLD TIME steht eine von der BEWEGUNG NURR entworfene Werbeanzeige
für eine Digitaluhr. Weitere Bilder zeigen das digitale Display dieser Uhr und die in einer Bedienungs-
anleitung veranschaulichten fünf verschiedenen Alarmoptionen eben dieser Uhr. Der Lamda-Print mit
der Anmutung einer arabischen Zeitungsanzeige zeigt das nächtliche CIA-Headquarter. Im Himmel ist
gleichsam einer Erscheinung der alttestamentarischen Ausruf Gottes »Es werde Licht!« in Arabisch zu
erkennen.

Nun mag der Betrachter spontan denken, er sei hier einem völlig kryptischen Werk ausgeliefert
worden, jedoch bei genauerer Betrachtung wird offenbar, dass die Künstler zum Thema der Globalisie-
rung eine intelligente Paraphrase der Ablösung des Begriffs der »postmodernen Unübersichtlichkeit«
aus den Achtzigerjahren durch den Begriff der Komplexität realisiert haben. Inzwischen wurde es allge-
mein verinnerlicht, dass die Komplexität von Gegenwartsgesellschaften insbesondere aus dem zentra-
len Problemfeld der Globalisierung resultiert.

Die Bedienungsanleitung zeigt die Möglichkeiten dieser Digitaluhr, sich beim Wechsel der Zeitzo-
nen in verschiedenen Modi wecken zu lassen. Diese englischsprachige Anleitung wurde von den Künst-
lern in fünf Tafeln gegliedert und bietet eine schon auf den ersten Blick kompliziert wirkende Benutzer-
führung zur Einstellung der einzelnen Weckfunktionen an. Für gewöhnlich werden schlecht gemachte
Bedienungsanleitungen durch die sich beim Nutzer schnell einstellende Ernüchterung zum Ärgernis:
Man fühlt sich der Unzahl von Nutzungsoptionen aus Gründen des sich nicht einstellen wollenden Ver-
ständnisses nicht gewachsen und schlussendlich bleibt nur die Kapitulation vor der vermeintlichen
Komplexität des Sachverhaltes. Bei der Bedienungsanleitung dominiert das Bild die bizarr anmutende
Fülle der mit den verschiedenen Zeitzonen dieser Welt abzustimmenden Alarmoptionen. Der Betrachter
scheitert bereits an der Beantwortung der Frage, welche Weckeinstellung in welchem Zusammenhang
relevant sein könnte. Nach Lektüre der Bedienungsanleitung wird offenbar, dass man einer pluralen
Zeiterfahrung im Multi-Funktions-Weltzeit-Alarmmodus nicht gewachsen ist.

Die Künstlergruppe BEWEGUNG NURR trägt in ihrem Namen das arabische Wort für Licht. »Nur«
ist Licht auf Arabisch. Licht ist Bewegung. Die Werkfolge mit ihrem in Arabisch geschriebenen Aufruf
»Es werde Licht!«, der Geheimdienstzentrale und der multifunktionalen Digitaluhr formuliert keinerlei
eindeutige Aussage, sondern konfrontiert uns in ihrer Vieldeutigkeit mit verschiedenen Interpreta-
tionsmöglichkeiten. Hierbei sind nicht nur Details, wie die Mehrdeutigkeit des Wortes Alarm zu berück -
sichtigen, sondern auch die Rolle des arabischen Wortes für Licht.

W O R L D  T I M E

WORLD  T IME  I I , 2003

le f t :  WORLD  T IME  I , 2003
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T ime is  what  the watch shows
A L B E R T  E I N S T E I N

At the centre of WORLD TIME is an advertisement designed by BEWEGUNG NURR for a digital watch.
Other images show the digital display as well as the five different alarm options explained in the watch’s
operating instructions. The Lambda print with the suggestion of an Arabic newspaper advertisement
depicts the CIA headquarters at night. God's command »Let there be light« from the Old Testament
appears in Arabic in the sky above.

Now, the observer might feel as if confronted by a completely cryptic work here. At closer
inspection however it becomes clear that to deal with the subject of globalisation the artists have for-
mulated an intelligent paraphrase of the notion »postmodern confusion« from the 1980s, replacing it
with the concept of complexity. By now it has been generally realised that the complexity of current
societies is particularly caused by the inherent problems of globalisation.

The operating instructions show the digital watch's possibilities for setting off the alarm in
various modes when changing time zones. These instructions have been divided into five tables by
the artists and provide at first sight a seemingly complicated user guidance for setting the individual
alarm functions. In general, poorly written operating instructions quickly disappoint and irritate
users; when comprehension does not set in one capitulates before the innumerable features and ulti-
mately gives up in the face of the presumed complexity of the matter. The bizarre quantity of alarm
options to be adjusted to the different world time zones dominates the operating instructions; the
observer fails in answering the question which alarm setting could be relevant in which relationship.
After reading the operating instructions it becomes obvious that one is not up to a pluralistic expe-
rience of time in multi-functional-world-time-alarm modus.

The artist group BEWEGUNG NURR expresses in its name the Arabic word for light. »Nur« is
light in Arabic. Light is movement [Bewegung]. The series of works with the phrase »Let there be
light« formulated in Arabic, the intelligence agency headquarters and the multi-functional digital
watch do not formulate a clear message; rather, by their ambiguity they confront us with various pos-
sibilities of interpretation. Here not just details such as the multiple meanings of the word »alarm«
have to be considered, but also the role of the Arabic word »light«. 

What is this all about? Has light here become a brand, promoted against the background of the
CIA headquarters with a quote from Genesis? What does the night view of the CIA headquarters mean
in light of the spreading current conflict with the Arabic world and of the increasingly voiced criti-
cism that Langley has carelessly slept through developments?

With all these unanswered questions the work can give rise to a certain nervousness among the
observer, similar to that caused by the unsuccessful attempt to understand incomprehensible opera-
ting instructions. The observer is left alone here with a cheap digital watch and its operating instruc-
tions. It is completely unclear if and when the alarm will go off and in which time zone. When and
where we will we be awakened? The decisive question finally is whether BEWEGUNG NURR has

attempted a multi-perspective experiment by means of the symbolic com-
position of a collage, or if one can not speak anymore of perspective, as
the viewing platform is permanently changed. 

In Gilles Deleuze's und Felix Guattari's conception of rhizome any pla-
teau can be read at any point and be set in relationship to any other one.
Such an interweaving of perspectives could prove to be an appropriate
method of access to the meta-rhizome of cultural plurality, as it guarantees
participation. The localisation of the plateaus as starting points of obser-
vation is unimportant, since the thorough ignoring of hierarchical orders
automatically leads to rambling confusion. BEWEGUNG NURR's work how -
ever amply provides interconnections, nodes and stumbling blocks.
B O R I S  A B E L /  T R A N S L A T E D  B Y  D AV I D  S Á N C H E Z

OPERATING  INSTRUCTIONS  1- 5 , 2003

WORLD  T IME  I I I , 2003

Worum geht es hier? Ist Licht hier zur Marke, die vor dem Hintergrund des CIA-Hauptquartiers mit ei -
nem Zitat aus der Genesis beworben wird, geworden? Welche Rolle spielt die Darstellung des nächtlichen
Hauptquartiers der CIA vor dem Hintergrund des sich aktuell ausweitenden Konfliktes mit der arabi-
schen Welt und der lauter werdenden Vorwürfe, in Langley wäre die Entwicklung verschlafen worden?

Das Werk kann bei diesen nicht zu beantwortenden Fragen beim Betrachter eine gewisse Nervo-
sität, ähnlich der beim erfolglosen Ringen um das Verständnis unverständlicher Bedienungsanleitun-
gen, auslösen. Hier wird der Betrachter mit einer billigen Digitaluhr und ihrer Bedienungsanleitung
allein gelassen. Völlig unklar ist, ob, wann und in welcher Zeitzone letztlich der Alarm ausgelöst wird.
Wann und wo werden wir geweckt? Die letztlich entscheidende Frage ist, ob die BEWEGUNG NURR

einen multiperspektivischen Versuch anhand der symbolischen Ordnung einer Collage unternimmt,
oder ob hier von Perspektive gar nicht mehr gesprochen werden kann, weil die Aussichtsplattformen
permanent gewechselt werden.

Im Verständnis vom Rhizom bei Gilles Deleuze und Felix Guattari kann jedes Plateau an beliebiger
Stelle gelesen und zu beliebigen anderen in Beziehung gesetzt werden. Ein derartiges Perspektivenge-
flecht könnte sich als angemessene, weil Teilhabe gewährende Zugriffsmethode auf das Meta-Rhizom
kultureller Pluralität erweisen. Die Lokalisierung der Plateaus als Ausgangspunkte der Betrachtung ist
unwichtig, weil man beim konsequenten Ignorieren hierarchischer Ordnungen ohnehin vom Hundert-
sten ins Tausendste gerät. Im Werk der BEWEGUNG NURR ist ausreichend für Verflechtungen, Knoten
und Stolperfallen gesorgt. B O R I S  A B E L
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SNAFU konstruiert die Entwicklungsgeschichte der Popkultur. Dahinter steht die willkürliche Behaup-
tung der BEWEGUNG NURR , die Wiege der Popkultur entdeckt zu haben. Das Bild Baby Guard zeigt
einen riesigen steinernen Seehund anstelle des Sphinx. Das Seehundbaby wacht über den durch die
BEWEGUNG NURR angeblich kürzlich entdeckten Ursprung der Popkultur. Popkultur ist immer und
überall, sie arbeitet mit Diversifizierungen und Codes. Die BEWEGUNG NURR meint den Wächter am
Ursprungsort dieser Kulturgeschichte gefunden zu haben. 

Die originäre skulpturale Grundlage des Projekts ist ein Stück Seife in Form eines Seehundbabys,
erworben in der Filiale einer Drogeriekette. Nach diesem Seehundbaby wurde ein Ensemble dreier
Skulpturen in dem Dresdener Atelier der BEWEGUNG NURR in Sandstein gefertigt. 

In Over  the C louds mutieren die drei Pyramiden von Gizeh zu Berggipfeln hoch über den Wol-
ken. Nun wachsen sie aus einem Wolkenmeer. Die Pop Art lebt von Überhöhung. Es entsteht eine s/w-
Dokumentationsästhetik, die beweist, wo das Stilmittel der Überhöhung seinen Ursprung hat. Das ver-
wendete, vorgefundene Arbeitsmaterial in SNAFU stammt aus der populären Bilderwelt. 

Natürlich liegt in der Überhöhung hier auch die Offenlegung der Täuschung, und die BEWEGUNG

NURR trifft in ihrem Werk somit eine deutliche Aussage zur Funktionsweise des vertikal organisierten
Kunstsystems. Mit dem Akronym der beliebten, im Zweiten Weltkrieg entstandenen US-Army-Diagnose
»Situation normal all fucked-up« (SNAFU), die die vom einfachen Soldaten an der Front nach oben zu
den Offiziersrängen verlaufende Kommunikationskette beschreibt, veranschaulichen die Künstler, wie
Kommunikationsstrukturen in der Kunst arbeiten können. So wie von einer schwierigen Situation an
der kämpfenden Front (all fucked up) im Zuge der Informationsvermittlung über die jeweiligen Offi-
ziersränge bis zur Armeeführung die kritischen Elemente der Nachricht zugunsten positiver Informatio-
nen herausgefiltert werden, bis daraus eine normale Lage wird (situation normal), liegt dem Erfolg im
System Kunst ein Konsensprinzip zugrunde, welches in der Regel nicht nur ein Einebnen von Ecken und
Kanten nach sich zieht, sondern auch einen Selektionsprozess bedingt, nach dem was in der Kommuni-
kation über Kunst als positiv aufgefasst wird und was nicht. Je weiter man in der Prestigepyramide nach
oben gelangt, desto verzerrter wird die Kommunikation, da das was Trendrelevanz aufweist und somit
bei den Entscheidern und Kommentatoren im System Kunst gut ankommt, von störendem Beiwerk
befreit und die Information über die Hipness eines Künstlers und seines Werkes reproduziert und kom-
muniziert werden muss. Selbst wenn einem die fortschreitende Entfremdung in einem Kunstwerk auf-
fällt, bleibt die Frage nach den Kriterien für die Festlegung von Trends und der zunehmenden Nivellie-
rung des ursprünglichen Kontextes eines Werks unbeantwortet. SNAFU verweist durch das Stilmittel
der Überhöhung auf diesen Prozess der Selbsttäuschung.

SNAFU constructs the developmental history of pop culture. Behind this stands BEWEGUNG NURR's
arbitrary claim to have discovered the cradle of pop culture. The Baby Guard picture shows a giant
stone seal in place of the Sphinx. The baby seal watches over the source of pop culture – allegedly just
discovered by BEWEGUNG NURR. Pop culture is always and everywhere, it works with diversifications
and codes. BEWEGUNG NURR claims to have found the keeper of this cultural development at the
place of its origin.

The original sculptural model for the project is a piece of soap in the shape of a baby seal pur-
chased in a store of a drug store chain. An ensemble of three sculptures based on this baby seal was
sculpted in the Dresden studio of BEWEGUNG NURR.

In Over  the C louds the three pyramids of Giza mutate into mountain summits high above the
clouds. Now they grow from a sea of clouds. Pop art lives from elevation. A black and white documen-
tary aesthetic occurs which proves where the stylistic device of elevation has its origins. The SNAFU

work material originates in the popular imagery.
Of course, within the elevation lies the disclosure of the deception, and BEWEGUNG NURR in its

work makes a clear statement about the mode of operation of the vertically organised art system.
Taking the popular second world war army created diagnosis acronym – »Situation normal – all fucked
up« (SNAFU) – which describes the communication chain from the private to the officer rank, the

BABY  GUARD , 2003

S N A F U
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»Die S innschöpfung und Ver wendbarkei t  der  Werke werden dem Endverbraucher  über t ra-
gen«,  schr ieb die  B E W E G U N G  N U R R am 3.  Juni  2004 dem Autor;  d ieser  äußer t  s ich
fo lgl ich in se iner  zugewiesenen Rol le  a ls  Endverbraucher.

Die Künstler der BEWEGUNG NURR halten ihre gesellschaftliche und politische Dimension für offen-
kundig.[1] Doch so offenkundig ist sie nicht und darauf kommt es zunächst auch gar nicht an. Denn aus
künstlerischen Unternehmungen werden zuerst küns t ler ische Dimensionen gewonnen, so wie aus
politischen Gruppierungen zuerst p o l i t i s c h e Dimensionen gewonnen werden müssen. Selbstver-
ständlich lassen sich künstlerische Aktivitäten politisieren. Dies setzt voraus, dass ein Thema mit hoher
Intensität in der Öffentlichkeit verhandelt werden kann und dabei ein polemischer Kontrast zwischen
den eigenen und den gegnerischen Absichten und Interessen erzeugt wird. Politisieren lässt sich alles.
Aber nachweisen lässt sich die politische Offenkundigkeit einer künstlerischen Aktivität selten – es sei
denn, man begibt sich wie Hans Haacke in den Reichstag. Der verständliche Anspruch von Künstlern,
durch gesellschaftlich relevante Themenstellungen auch gesellschaftlich verbindliche Aussagen zu
treffen, erscheint oft als ideologisches Gespenst, das gerade Teile der Teilöffentlichkeiten[2] heimsucht.
Der Versuch, den Nachweis darüber zu führen, schafft manchmal Legenden[3], die als Legenden dann
jenseits der Kunst eigene Wege gehen. 

Auch bei der BEWEGUNG NURR blieb die gesellschaftliche und politische Dimension ein
Anspruch, dessen Problematik den Künstlern offenbar zu schaffen macht. Zwar können künstlerische
Äußerungen politische Dimensionen für sich in Anspruch nehmen, sie deklarieren und sogar ihre Wir-
kungen als erweitertes künstlerisches Feld untersuchen, aber entscheidend ist auf dem Platz, auf der
Straße, im Alltag, wo das Wissen in Haut und die Sensibilität in Lebensweise übergegangen ist. So sah
es Walter Benjamin, auf den sich Daniel Wild, ehemals Mitglied von BEWEGUNG NURR , im Jahr 2000
bezog, als er seine Überlegungen zu Grundsatzfragen der Gruppe mit einem Denkbild aus Benjamins
»Einbahnstraße« beendete und mit dem Versprechen versah, ihm »auch in diesen schwierigen Zeiten
vorübergehend Unterkunft zu gewähren«.[4] Offensichtlich war zum damaligen Zeitpunkt die Ratlosig-
keit groß. Denn sein Gelübte an den Heiligen Benjamin ist das Textende. Daran schliesse ich an. 

»Was macht zuletzt Reklame der Kritik so überlegen? Nicht was die rote elektrische Laufschrift
sagt – die Feuerlache, die sich auf dem Asphalt spiegelt.«[5] Benjamin belichtet ein Bild, das ihm die
Werbung auf der Straße vor die Füße warf. Die Verwandlung der Schrift erscheint in einem kontingenten
und transitorischen Rahmen. Man spürt das Klima der Asphaltliteratur. Benjamin notierte die Beobach-
tung in den 1920er Jahren. Man sieht aber auch die formale Lehre Ezra Pounds, der sich in einem Mani-
fest 1914 zum Zwitter von Beobachtung und Imagination bekannte. Sein beispielgebendes Gedicht ent-
sprang einer Beobachtung in der Pariser Metro. Die zwei Sätze Benjamins sind darauf ein Echo: »Das
Erscheinen dieser Gesichter in der Menge: / Blütenblätter auf einem nassen, schwarzen Ast.« [6]

Benjamin kultivierte den Blick des Flaneurs, der das Bild plötzlich entdeckt, isoliert und in einem
Übersprung ästhetisch wahrnimmt – jenseits aller appellativen Absichten, werbenden Interessen oder
informativen Beiläufigkeiten, die dem Schriftzug von einem Unternehmen mitgegeben sind. Die Über-
legenheit der Reklame, so Benjamins Botschaft, liegt in der Transformationsfähigkeit und effektvollen
Integration in die Stadtlandschaft. Sie kann sich all ihrer Interessen entkleiden und als nacktes Bild in
einer Regennacht erscheinen. Dazu bedarf es nur des Zufalls und eines Passanten, der im entscheiden-
den Moment (Einfallswinkel gleich Ausfallswinkel) die richtige Perspektive einnimmt und den feuer -
roten Schein als versprengtes Bild in seiner Umkehrung erkennt. Der ideale Städter ist ein Photograph
ohne Kamera. Er nimmt, was er in den Blick fasst, ästhetisch wahr. Können Künstler dieses wache Sub-
jekt heute voraussetzen? Es wäre dumm, das Publikum für dumm zu halten. 
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[1] Daniel Wild: Der Bewegung ihre Zeit: Eine Betriebsprü-

fung des Corporate Identity Projekts. In: , BEWEGUNG

NURR: corporate identity, Dresden 2002, S. 18.
[2] »Die Teilöffentlichkeit Kunst initiierte (in den 1990er

Jahren) einen Spaltpilzprozess, dessen Folgen wir noch

heute spüren. Aus der Teilöffentlichkeit wurde eine Mini-

öffentlichkeit und aus der Miniöffentlichkeit ein ganz mar-

ginaler Bereich«, kommentiert Marius Babias – aus ande-

rer Perspektive als der hier verfolgten – das Phänomen in

einem prägnanten und instruktiven Interview, das BEWE-

GUNG NURR kooperativ mit ihm führte; siehe Marius Babi-

as: Wirkungspotential von Teilöffentlichkeiten, ebd. S. 41
[3] Legenden? Zum Beispiel: der Wohlfahrtsausschuß in

Köln oder der Minimal Club in Berlin
[4] Daniel Wild: ebd. S. 21
[5] Walter Benjamin: Einbahnstraße. Frankfurt/Main, 1955.

S. 96 (W. B.: Einbahnstraße. Berlin 1928)
[6] »The apparition of these faces in the crowd: / Petals on a

wet black bow«

H E L D E N  F L E X I B L E R  K O N V E R S I O N E N :  

K A P I T A L I S M U S  A L S  P R O J E K T  

Z U R W E R K - U N D B E D E U T U N G S P R O D U K T I O N

D E R  B E W E G U N G  N U R R

artists display how communications structures in the arts can work. Just like a difficult situation on
the battlefront (all fucked up), where critical elements of the piece of news transmitted from officer
class to army leadership are filtered out to the benefit of more positive elements until a normal situa-
tion arises (situation normal), a consensual principle is the foundation for success in the art system,
which, as a rule not only smoothes out rough edges, but also means a selection process, according to
what is conceived to be positive and what not in communication about art. The further one comes in
the prestige pyramid, the more distorted becomes the communication, as that which holds trend rele-
vance and therefore is well received by he decision makers and commentators of the art system, is
freed of interfering trimmings and the information about the hipness of an artist and his work has to
be reproduced and communicated. Even when the progressing alienation becomes apparent, the
question as to the criteria for the fixing of trends and the increasing levelling of the original context
of a work remains unanswered. Through the stylistic means of elevation, SNAFU refers to this process
of self deception.
B O R I S  A B E L /  T R A N S L A T E D  B Y  W I L L I A M  M A C D O U G A L L
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Hatte man vorher die edle Haltung Dianas gelobt, so entdeckte der Kunstkritiker nun das ›betörende,
arglistige Lächeln einer Tochter Satans‹. Die zürnende Abwehrbewegung der gekränkten Jungfrau
wurde zur ›verführerischen Aufforderung‹, und der Pseudo-Aktäon verwandelte sich in den erhabenen
Antonius. (...) Als ich Cèzanne wiedersah, erzählte ich ihm die verschiedenen Wandlungen seines
Gemäldes. ›Ich habe überhaupt kein Motiv gehabt. Ich habe ganz einfach versucht, bestimmte Bewe-
gungen wiederzugeben.‹«[10] 

Festzuhalten: Titeln ist nicht zu trauen. Manche Künstler würfeln sie aus. Manche setzen sie als
Irreführung oder metaphorische Kulisse hinzu. Manche können sich nicht entscheiden und nennen ein
Werk »ohne Titel (Falte 1)«. Manche wiederholen in Worten, was als Bild, Skulptur, Installation ohne-
hin zu sehen ist. Manchen sind sie egal. Jedenfalls beginnen bei Titeln alle Rätsel der Kunst, weil sie die
einzige Deutung sind, die zum Werk selbst gehört. Sie skizzieren den sprachlichen Rahmen, in dem das
Bild gesehen werden kann, soll, muss. Der sprachliche Rahmen erzeugt aber nur dann einen Wert, wenn
ikonologische Fragen und Bedeutungsproduktion Geltung haben sollen. Wenn alles egal und aus-
tauschbar ist, wenn jede Setzung ebenso so gut eine andere sein könnte, dann spielt der Titel keine
Rolle mehr. Dann hört aber auch jede Diskutierbarkeit auf. Doch NURR besteht auf Kritisierbarkeit. Sie
haben für dieses Buch eine Reihe von Kritikern und Kuratoren zu Textbeiträgen eingeladen und erwar-
ten Außenansichten und Kommentare [11]. Und da sie allen Werken einen Titel geben und Sprachelemen-
te in den Bildern eine Rolle spielen, gehe ich der Frage nach, wie Titel die Werksequenzen lesbar oder
unlesbar machen.

Soldaten pflegen eine kodierte, oft zotige Umgangssprache und schätzen Kalauer. »Snafu« sagen
Soldaten und meinen »Situation normal all fucked up«, also: »Wie immer: alles für‘n Arsch«. Warum
verleiht NURR einem sechsteiligen Ensemble aus manipulierten Fotos und Skulpturen einen derart dra-
stisch ambivalenten Titel? Pars pro toto? Metonymie? Metapher? 

ORIENT . Zunächst gilt es die Frage zu beantworten, ob der Name BEWEGUNG NURR auf dem Kli-
schee »ex oriente lux« beruht. Nurr [12] stammt aus dem Arabischen und heißt »Licht«. In einer Gruppe,
die sich »Bewegung Licht« nennt, ließe sich durchaus eine Anknüpfung an den Bund der Illuminaten
erkennen[13]. Zwar gibt es von einem Mitglied der BEWEGUNG NURR eine Erklärung, wie der Name zu
verstehen sei[14], offen bleibt aber, weshalb bei expliziter Bezugnahme auf Gilles Deleuze dann nicht
Lumière mit dem Assoziationsgewinn des Aufklärerischen als Name gewählt wurde. Denn gerade der
Anspruch des Aufklärerischen würde dem Anspruch auf politische und gesellschaftliche Dimension ent-
sprechen. Wie der Bezug zu den Illuminaten läge auch der Bezug zu Lumière in der Sprachlogik. Die
Künstler entschieden sich aber, als sie im Dezember 1989 in Dresden die Gruppe gründeten, für das ara-
bische Wort. Ihr Blick richtete sich gegen Westen. 

Auch in ihrem Werk selbst erscheinen immer wieder Bild- und Wortelemente, die den Assozia-
tionsraum von Nahost bis Fernost erzeugen, ohne damit eine explizite Aussage zu verknüpfen. Die
Motive schaffen einen atmosphärischen Gehalt und begleiten beiläufig die Gedanken beim Sehen. Es
sind für die ikonologisch Unbekümmerten des Publikums stimmungsvolle Elemente vertrauter Fremd-
heit. Die mehrteilige Bild- und Textreihe POSEIDON (2002) lässt sich als Paraphrase auf die Holz-
schnitte des japanischen Künstlers Hokusai lesen, dessen Bilder mittlerweile in allen Museen als
Ansichtskarte zu haben sind und zur populären Kultur gehören. In W O R L D  T I M E  I I (2003) leuchtet
über der Abbildung des Hauptquartiers des CIA in Langley ein Satz in arabischer Schrift aus dem Nach-
thimmel. Der Schriftzug lautet »Li-yakun nur«, ist ein Zitat aus dem 1. Buch Mose und heisst auf
deutsch: »Es werde Licht«. Dies war der Befehl des alttestamentarischen Gottes aus dem Dunkeln und
der Anfang der Zeit, W O R L D  T I M E  I I , wie die Künstler die Fotoarbeit nennen. Dies war aber auch ein
Motto der I l luminaten , das sie als Pyramide mit leuchtendem Sonnenauge versinnbildlichten, wie es
auch als Symbol der Freimauerer auf der Dollarnote der Vereinigten Staaten zu sehen ist.  

In SNAFU (2003) entdecken sie, so ihr Selbstkommentar, die »Wiege der Pop-Kultur« in den Pyra-
miden von Gizeh. Man sieht auf einem Bild drei Pyramiden aus der Perspektive der Sonne. Auf einem
weiteren Bild collagierten sie auf den Torso der Sphinx den Kopf eines Seehundbabys, dessen Grösse
die Proportionen der Sphinx nicht mehr erhaben monumentalisiert, sondern gestaucht zur Watschel -
figur erniedrigt und umwertet. Die Pyramiden erscheinen über die Wolken hinaus erhöht, die Sphinx
wird in ihren Proportionen vernichtet. Die Künstler arbeiten mit der populären Bildwelt. So wie der 
arabische Schriftzug »Li-yakun nur« auf den ersten Blick an die Coca-Cola-Werbung in arabischen Län-
dern erinnert, so erinnern Pyramiden, Sphinx und Seehundbaby an Klischees, also an Oberflächenphä-
nomene, die jeder irgendwie kennt und zu denen jeder irgendwie eine Voreinstellung hat. »Der
Betrachter«, so Boris Abel in einem Kommentar, »soll einen einfachen Zugang zu den Werken finden.
Die Künstlergruppe verwendet vertraute Bilder. So schafft die BEWEGUNG NURR einen breiten Inter-

[10] Ambroise Vollard: Erinnerungen eines Kunsthändlers.

Zürich, 1980. S. 126f.
[11] Dieser Frage nach Außenansichten (wie werden wir in

dem gesehen und verstanden, wie wir die Welt sehen und

verstehen?) bestimmte auch die erhellende Recherche

über die Frage nach der Repräsentation von Aids in der

Kunst. Siehe: BEWEGUNG NURR: corporate identity, 2002
[12] Die Umschrift aus dem Arabischen für Licht lautet

»nur«. Die Künstler schreiben das Wort mit Doppel-R, wohl

um die Verwechslung zum deutschen Wort nur als Synonym

für »lediglich, bloß« zu meiden. Allerdings bestätigen sie

diese Vermutung nicht, sondern antworten auf die Frage,

weshalb sie ein Doppel-R setzen, ausweichend: »Das zwei-

te R im Namen deutet auf die Beschleunigung des Verwer-

tungsprozesses. Den Gesetzen des Marktes folgend, wird

NURR als Gesamtprodukt etabliert (Markenartikel). Die

Sinnschöpfung und Verwendbarkeit werden dabei dem

Endverbraucher übertragen.« Mail vom 3. Juni 2004 an

den Autor.
[13] Daniel Wild sagte in einem Interview: »Wir haben uns

von Anfang an als Einheit begriffen, allerdings glaubten

wir zwischen 1989 und 1991 noch, einer Sekte ähnlich

wachsen zu können und haben dieses Ziel zumindest als

Option auch in Collagen und Prints untersucht. Daraus ist

nicht recht etwas geworden.« Siehe KLASSIK, S. 8.
[14] Daniel Wild: »›Nur‹ ist Licht auf Arabisch. Licht ist

Bewegung, ist Geschwindigkeit. Der französische Philo-

soph Gilles Deleuze behandelt in seinem Werk ›Cinema 1.

L‘Image-Mouvement‹ das Problem, wie sich Licht zu Bewe-

gung verhält. Bilder sind Bewegung, sagt er, wie auch

Licht Bewegung ist. (...) ein Verfahren, das fortwährend

Gegensätzliches schafft und damit einen neuen Rahmen

der Möglichkeiten aufzeichnet. Also kein ›Entweder-Oder‹-

sondern ein ›Sowohl-als-Auch‹-Verfahren. Dieses Verfah-

ren ist es, welches uns bestimmte.« Siehe KLASSIK, S. 8.

Was ist daran gesellschaftlich oder politisch? Alles, was man daraus macht. Benjamin behauptet, die
kodierte Überfülle in der Stadtlandschaft könne transformiert und in i h r e n Kodierungen auf Null
gesetzt und umgepolt werden. Dafür gewänne man ein starkes Bild, das zwischen Blutlache und Feuer-
schein einen »Blick in das Herz der Dinge« ermöglicht. Dem ästhetischen Flash folgen Durchblick und
Erkenntnisgewinn. 

Der Zwitter aus Beobachtung und Imagination ist als Modell der Sukzession bei vielen Künstlern
uninteressant. Sie folgen lieber den wirklichkeitsarmen Bibliothekserfahrungen theoriestarker Denker,
die Erklärungsmodelle entwerfen [7]. Benjamin produzierte aber charmanterweise einen performativen
Widerspruch. Er behauptet, was er dann als Kritiker widerlegt. Denn er sagt nichts anderes, als dass die
Überlegenheit der Reklame darin besteht, überall und jederzeit aufzutauchen, aber eben dieses Auf-
tauchen neutralisiert und umgewertet werden kann – von einem Passanten mit dem rechten Abstand zu
den Dingen. Von kommerziellen Werbeinteressen bleibt nur ein Bild in einer Pfütze, das seine Herkunft
und Absichten vergessen hat.

Ebenso verfahre ich im Folgenden bei der Analyse einiger Werke und frage nach der formal-ästheti-
schen Valenz. In der Reklame erzeugen Sprache und Bild mannigfache Wechselwirkungen. So auch in allen
Werken der BEWEGUNG NURR . Für eine künstlerische Bewertung stellt sich die Frage, wie sich die Bild-
und Textproduktion zu den Verwertungsabsichten der Werbung verhält, ob die Künstler dafür eine visuelle
Diagnose erstellen oder für sich selbst als Gruppe im Sinne eines Identitäts- und Rollenprojekts werben –
wir als als NURR – und solcherart die Strategien der Werbung für ihren eigenen Zwecke verwenden? 

KONTINGENZ . In Titeln verbergen sich Künstler am offenbarsten. Die schriftliche Botschaft
gehört zum Werk und begleitet es als verbindliche Behauptung des Künstlers. Sie deklariert das Werk
und suggeriert eine bedeutungsstiftende Beziehung zwischen Sprache und Bild, Etikett und Inhalt. Von
dieser Beziehung geht man aus, solange man der Sprache und der Welt vertraut. Und davon gehen auch
fast alle Künstler aus, dass das Publikum von diesem Vorverständnis ausgeht. Der Schriftsteller Rainald
Goetz nannte eine Aufsatzsammlung »Das Jahrzehnt der schönen Frauen«. In den Aufsätzen spielen
Frauen keine Rolle. Götz fand den Titel e i n f a c h s c h ö n . Auch der Leser fand den Titel einfach schön.
Er hat das Buch gekauft und nach den schönen Frauen im Horizont des Jahrzehnts Ausschau gehalten.
Vergeblich. Auch in seinem Theaterstück »Jeff Koons« geht es nicht um den Künstler Jeff Koons. Der
Titel dient als reizendes Etikett und gewinnt in der Vorstellung des Lesers, sobald er sich den Text vor-
gelesen hat, eine strategische Bedeutung in der Ökonomie der Aufmerksamkeit. Pop-Kalkül. Das Ver-
sprechen des Titels wird umgeleitet und durch ein anderes ersetzt. Das Prinzip: Metonymie [8] hat einen
atmosphärischen Effekt. Die Beziehung zwischen Werk und Titel ist aber in beiden Beispielen kontin-
gent und eröffnet einen Verweisungszusammenhang flexibler Mehrdeutigkeiten. Sie etabliert eine
Nichtübereinstimmung und bedeutet genau das Nichtsein dessen, was es vorstellt. Wer klaren Bezug,
gar Kohärenz erwartet, blickt in ein obskures Netz vielerlei Bedeutungsm ö g l i c h k e i t e n auf der
ungewissen Grundlage von Assoziationen und erkennt in der Beziehung zwischen Titel und Werkse-
quenz die unaufhörlichen Ausflüchte einer ins Werk gesetzten, gleichwohl schönen Beliebigkeit. 

Der Musiker Helge Schneider nannte einen seiner Filme »Jazzclub«, meinte aber in einem Inter-
view [9], »von mir aus bräuchte der Film gar keinen Titel. Wir haben den Untertitel genommen, weil eine
der Figuren im Film zweimal sagt: ›Der frühe Vogel fängt den Wurm‹«. Alles klar. Doch nachdem man
den Film gesehen hat, weiss man: Kein pars pro toto. Das Sprichwort steht inhaltlich nicht für das
Ganze. Im Film geht es nicht um Verteilungskämpfe. Schneider hätte einen anderen Titel wählen kön-
nen. Zufällig ergab sich dieser. Warum auch nicht? Doch die Frage, der ich hier nachgehe, heißt ange-
sichts der Werke der BEWEGUNG NURR : Warum doch? 

Künstlern ist es oft gleichgültig, welche Titel ihre Werke tragen. Der Kunsthändler Ambroise Voll-
ard (1865-1939) erzählt in seinen Memoiren mit stillem Amüsement, welche Bedeutungsverschiebun-
gen der Titel eines Werks einleitet. »In einer Cèzanne-Ausstellung hatte ich ein Bild hängen, nackte
Frauen unter freiem Himmel, neben ihnen eine Gestalt, die man nach ihrer Kleidung für einen Hirten
halten konnte. Die Leinwand war in einen Rahmen gespannt worden, dessen alten Titel ›Diana und
Aktäon‹ ich zu entfernen vergessen hatte. In einem Pressebericht wurde das Gemälde beschrieben, als
handelete es sich wirklich um das Bad Dianas. Ein Kunstkritiker lobte vor allem die ›edle Haltung‹ der
Göttin und den ›keuschen Ausdruck‹, der sie umgebenden Jungfrauen. (...) Nicht lange darauf erbat
man von mir für eine Ausstellung ›Versuchung des heiligen Antonius‹ von Cèzanne. Ich hatte seinerzeit
das Bild wohl versprochen, inzwischen war es aber verkauft worden. Also schickte ich an seiner Stelle
die sogenannte ›Diana und Aktäon‹. Der Rahmen trug keinerlei Bezeichnung mehr. Indessen war das
von mir versprochene Bild unter diesem Titel im Katalog eingetragen. Eine Zeitschrift brachte nun tat-
sächlich eine Besprechung als handelte es sich wirklich um die ›Versuchung des heiligen Antonius‹.
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[7] BEWEGUNG NURR bezieht sich u. a. auf Louis Althus-

ser, Jean Baudrillard, Sabeth Buchmann, Gilles Deleuze,

Jacques Derrida, Felix Guattari.
[8] Im Unterschied zur Metapher, deren Gebrauch im

populärem Verständnis geläufig ist, werden die Eigen-

schaften und Wirkungsweisen der Metonymie oft nur vage

beschrieben. Von der Künstlergruppe NURR wird sie

mehrfach als Mittel der Bedeutungsverschiebung ange-

geben. Was aber ist eine Metonymie? Eine Sprachfigur.

»Die klassische Rhetorik klassifiziert im allgemeinen die

Synekdoche (pars pro toto) als Metonymie (...) Tropen

sind eher Transformationssysteme als Raster. Das Ver-

hältnis zwischen Teil und Ganzem kann metaphorisch auf-

gefasst werden, wie es zum Beispiel der Fall ist bei den

von Goethe so geliebten organischen Metaphern. Synek-

doche ist eine der Grenzfiguren, die zwischen Metapher

und Metonymie eine ambivalente Zone schaffen und die

infolge ihrer räumlichen Natur die Täuschung einer Syn-

these durch Totalisierung hervorruft.«, Paul de Man:

Allegorien des Lesens. Frankfurt/Main, 1988. S. 114f. Die

Metapher fixiert Vorgänge und Eigenschaften in einem

Bild. Homer nennt Achilles einen Löwen. Beiden ist Mut

und Stärke gemeinsam; daraus resultiert die metaphori-

sche Bedeutung: das eine ist wie das andere. Die Metony-

mie setzt jedoch Vorgänge und Eigenschaften in eine ten-

denziell unendliche Bewegung von Substitutionen.

Roland Barthes nennt das »Punctum« eine Metonymie,

betont die zündende Dynamik des Heterogenen; Unähnli-

ches verbindet sich mit Unähnlichem. Die Beziehung von

einem zum anderen ist unvorhersehbar, subjektiv und

kontingent. Siehe Roland Barthes: Die helle Kammer.

Frankfurt/Main, 1985. S. 55.
[9] siehe Der Tagesspiegel vom 31. 3. 2004
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wären sie in Bereiche zwischen Individualität /Gruppenidentität, Gemeinschaft /Gesellschaft, Zei-
chen/ Bedeutung, Körper/Körperschaft, biologischer Körper/sozialer Körper, usw. vorgestossen und
hätten all dies auf der Basis einer unbestreitbaren Tat mit eigener Erfahrung /Geschichte beglaubigen
und das Arsenal der Tropen von Synekdoche, Metonymie, Metapher in Gang setzen können. Die Tat wäre
ein Ereignis geworden. Sie zogen es vor, ein Axiom der Zeichentheorie zu illustrieren und es zu vermei-
den, sie mit der Dimension des Widerspruchs zu dynamisieren. N steht für nichts. »Ein Zeichen sind wir,
deutungslos /schmerzlos sind wir und haben fast /die Sprache in der Fremde verloren.« [19]

In geschlossenen Systemen schaffen geglückte Strategien der Verweigerung und der Bedeutungs-
aufhebung Freiräume des Denkens. Sie unterhöhlen verkrustete Bedeutungsfelder, verkehren Definitio-
nen und bringen im Maximalfall den herrschenden Diskurs zum Einsturz. Da geschlossene Systeme den
Worten und Bildern eine eindeutige Bedeutung aufnötigen. zwingen sie die Diskursteilnehmer inner-
halb derselben Vorgaben zu sprechen. In einer solchen Situation werden mehrdeutige und abweichende
Aussagen, gar kritische Einwände zur Gefahr für das Bedeutungsmonopol. In solchen Zusämmenhängen
wird die Dynamik der Metonymie zur Waffe gegen die Deutungsmacht. Ist aber diese Situation gegeben?

Das ist eine Frage des Bezugs. Worauf richtet sich die Arbeit der BEWEGUNG NURR? »Dresden war
1990 ziemlich anarchisch und die Menschen waren damit beschäftigt mit der Frage: was bleibt«, erzählt
Daniel H. Wild. »Geblieben war ein ästhetisches Übergewicht der Vergangenheit, und dies wollten wir
brechen.«[20] In solch einer Situation sind Methoden der Nicht-Definition Spaltwerkzeuge. Sie ermög-
lichen freie Deutung, Unbestimmtheit, Dada-Paradoxien, Zufälle, Spielfelder, in denen Bilder, Worte,
Taten aus den bestimmenden Strukturen entlassen werden. Teile erheben sich gegen das Ganze und die
neue Freiheit wird zur Provokation. Das war der Anfang der BEWEGUNG NURR . Heute ist der Bezug die
ganze Welt[21]. Dem entspricht die Offenheit der Bezüge im Werk – mit allen Bürden, die Offenheit in
einer offenen Gesellschaft mit sich bringt. Denn N soll ja leuchten. Wodurch? Durch die »Sinnabfolge,
die oberflächlich geglättete Denkstrukturen mit der ›Zustellung bedeutungsbildender Produkte‹ ver-
wurzelt,«[22] schreibt Wild und schließt sogleich die Fragen an: »Wem aber gilt diese Aussage? Wer ist
als Empfänger gedacht? Oder letztendlich: Welcher Gedanke glüht?« Seine Antwort ist die Passage aus
Benjamins »Einbahnstraße«, die Wild für sich sprechen lässt. 

Es hat sich gezeigt, dass die Kriterien aus Benjamins Denkbild für die Arbeit der BEWEGUNG

NURR nicht recht greifen. Sie führten zur Nicht-Übereinstimmung von den Deklarationen der Künstler
und den zugehörigen Werksequenzen. Das Einzelbild, worauf sich Benjamin beruft, ist nach allen Sei-
ten offen und nimmt die Bedeutung an, die ihm der Passant zu geben bereit ist. Die Serien der BEWE-

GUNG NURR sind nicht offen. Sie stellen mit Bild und Textzitaten eine Abfolge oder eine Konstellation
her, schaffen Binnenbezüge und erzeugen Zusammenhänge. Deshalb liefern Serien immer beabsichtig-
te und nichtbeabsichtigte Bedeutungen mit. Diese Lieferung ist unabweisbar. Serien erzeugen ein
internes Bedeutungsnetz. Es bleibt latent, wenn man es übersieht. 

Was ist daraus zu folgern? Keine Sprachfigur ist flexibler und dynamischer als die Metonomyie.
Wer metonymische Strukturen anstrebt, kann die Analogie zum Ideal des Geld- und Warentauschs nicht
übersehen. Beide zeichnen sich durch scheinbar enthierarchisierende, fliessende, austauschbare Wert-
zuschreibungen aus. Der Möglichkeit nach kann sich alles mit allem verbinden und ausgetauscht wer-
den. Darin liegt das Ziel von transnationalen Konzernen wie auch von politischen Strukturen, die ihnen
folgen; aber darin liegt auch das Ziel von Bewegungen und Gruppen, die sich gegen die ökonomischen
und politischen Strukturen wenden und Widerstandsformen organisieren. Deshalb kommt man um die
Frage nicht herum, mit welchen Interessen die eigendynamische Struktur der Metonomyie eingesetzt
wird. Worin liegt die ästhetische Dimension, alles stets flexibel und wandelbar zu halten?

Innerhalb des Systems, das die BEWEGUNG NURR mit Werksequenzen jeweils erzeugt, dominiert
die Idee eines allgemeinen Äquivalents die Bewegungen. Daher handelt es sich um Allegorien des Gel-
des. Alle Wertzuschreibungen sind konvertierbar; sie könnten auch anders sein und blieben doch gleich
gültig. Warum folgt die Künstlergruppe einem solchem Modell? Geld hat keinen Eigenwert und trägt
keine Geschichte. Der Wert wird vom Tag zugeschrieben, Geschichte und Gedächtnis werden negiert,
selbst dort, wo Geschichtlichkeit – wie bei SNAFU , WORLD TIME , Z E I C H E N – unabweisbar ist. Und
warum tun die Künstler das? Weil ihre gesellschaftliche und politische Dimension darin liegt, im
»Betriebssystem Kunst« die Matrix des Kapitalismus als offenes System gleich gültiger Wertzuschrei-
bungen in Szene zu setzen. Eine Identitätskonstruktion im Sinne eines Corporate Identity Projects
ergibt sich dadurch nicht. Denn Identität – unterscheidbare Erkennbarkeit – ist nur mit Geschichte im
Spannungsfeld von Gedächtnis und Erinnerung zu haben. Diesen Bezug zur rohen Wirklichkeit lehnt die
Gruppe in ihren Werken ab. Denn er gefährdet die angestrebte Konvertierbarkeit. Sie will allen alles sein.
P E T E R  H E R B S T R E U T H /  J U N I  2 0 0 4 ,  B E R L I N / D R E S D E N

[19] Friedrich Hölderlin: Mnemosyne. Zweite Fassung.
[20] Daniel Wild im Interview, siehe KLASSIK, S. 8
[21] siehe Anm. 13
[22] Daniel Wild: Der Bewegung ihre Zeit: Eine Betriebsprü-

fung des Corporate Identity Projekts. In: BEWEGUNG

NURR: corporate identity, Dresden 2002, S. 21

pretationsspielraum, ohne dabei die Message zu verwässern«. Und die Message, so die Künstler weiter,
liegt in diesem Werk darin, »die willkürliche Entwicklungsgeschichte der Popkultur zu konstruieren«.[15]

Was hat das mit dem Titel SNAFU zu tun? Nichts. Lässt man ihn ausser acht und liest die mehrtei-
lige Arbeit in ihren Zeichen und Formen, dann scheint die Entwicklungsgeschichte des Pop dem Bau der
Pyramiden (Architektur) und der Sphinx (Skulptur) zu entspringen, sich aber im Bild zu konstituieren.
Der Titel wäre dann ein Kommentar dazu. Man kann den Titel auch als gleichrangiges Element der Arbeit
lesen, ihn also nicht hierarchisch über alle Teile stellen, sondern daneben. Dann ist die drastische Flo-
skel lediglich ein weiteres Populärelement. Bezieht man aber diesen Werkblock auf POSEIDON und
W O R L D  T I M E  I I , erkennt man den Hang zum Ursprung, zum Anfang der Dinge. Diese Frage hat aber
nichts mit Pop-Kultur zu tun. Pop-Kultur fragt nicht, wo und wann etwas begann. Sie bewegt sich in der
Gegenwart und macht alle Zeiten und Orte verfügbar, ohne nach dem Woher und Wohin oder Wozu zu
fragen. Deshalb muß man SNAFU als Parodie über die Pop-Kultur auffassen. Der Titel dazu ist ebenso
kontingent wie der von Rainald Goetz und Helge Schneider. Und der Kritiker fragt sich, warum die
Arbeit nicht auch »Diana und Aktäon« oder »Die Versuchung des heiligen Antonius« heissen könnte.
Hätte die Arbeit keinen Titel, sondern nur die Werkbeschreibung der Künstler, ergäbe sich für das
Ganze kein Bedeutungsverlust. Zwar erfordern es die Gesetze der Orientierung, dass ein Buch einen
Titel führt, denn man will es ja unterscheiden. Auch ein Kinofilm braucht einen Titel, denn man über-
lässt es in der Regel nicht dem Zufall, in welchen Film man geht. Aber bei »Wie immer: alles für‘n Arsch«
erwartet ein der Welt vertrauender »Betrachter« nicht die die Entwicklungsgeschichte der Pop-Kultur
mit Illustrationen aus Ägypten und zwei Seehundbabies aus Seife und Sandstein.

Der Orient als Motivfeld wird durch die Generalhypothese der Künstlergruppe legitimiert. Ihre
Hypothese besagt, die kulturellen Grenzen hätten sich zugunsten »transkultureller Handlungsspielräu-
me« aufgelöst, »die vor allem von der Werbe- und Kulturindustrie dominiert werden.«[16] Insofern sind
alle Schleusen offen. Für eine künstlerische Bewertung stellt sich die nun Frage, ob die Werke dafür ein
weiteres Symptom mit Verwertungsabsichten sind oder Diagnose mit Erkenntnisgewinn. 

TRINITÄT . In vielen Werken spielt eine Dreierkonstellation die bilddominante Rolle. Man sieht
drei Pyramiden (SNAFU , 2003) drei Türme (Theor ie  und Praxis , 2001), drei Concorde (Desastrous
take over , 2001), drei Bürosessel (B2Sex, 2001), drei Delphine (Orcas , 2001), drei Pferde (Sur f  and
Copy , 2002), drei Rehe (Unsere Angst , 2000), drei Atemmasken (For  Advancement Only , 2002).
Sie können als Statthalter von Alekos Hofstetter, Christian Steuer, Lokiev Stoof, der Kerngruppe von
BEWEGUNG NURR , gelesen werden. Zufällig oder nicht, bei allen Tieren handelt es sich um Fluchttiere.
Platzbehauptung, Kampf, gar Angriff widerspräche ihrer Natur. Das verbindet die Tiere mit den bedeu-
tungsfliehenden Titeln und etabliert eine metaphorische Beziehung zu den Titelgebern. Wäre es also
möglich, dass die verschiedenen Stränge des Werks ihr stärkstes Motiv darin haben, das Kernkollektiv
im Kunstbetrieb als Image zu konstituieren? Wäre es denkbar, dass das Werk eine Imagekonstruktion
der Gruppe darstellt und der Werkverlauf in erster Linie als die allmähliche Verfertigung eines Gruppen-
portraits gesehen werden muß? Dann wären die letzten fünfzehn Jahre die anhaltende Aktion gewe-
sen, das Bild der Gruppe mit Mutanten zu inszenieren und den Kultwert eines Dreierbunds in vielerlei
Varianten in die Werke zu schmuggeln wie auch die Gruppe als Netzwerk von Gegengedanken zu eta-
blieren. Künstlerische Praxis, das »Betriebssystem Kunst« und die Idee der Kunst überhaupt dienten
dann als Mittel zum Zweck der Gruppen-Inszenierung als Markenzeichen. 

In Z E I C H E N (1995) hat sich ein Mitglied von Nurr ein N auf den rechten Oberarm tätowieren las-
sen. Die Zugehörigkeit sollte lebenslang sichtbar sein. Diese Entscheidung lässt sich schwer toppen, ist
aber bei Männerbünden nicht unüblich. Daniel H. Wild, der die Tat mitinitiierte, hält das Bild davon für
eine »eine gleichgültige Mehrdeutigkeit. N kann hier als Zeichen für Norden, Nordpol, Nation, NURR

oder für was auch immer gelesen werden. Es ist wirklich völlig egal.«[17] Nicht ganz. Das Zeichen N »für
Nurr oder was auch immer« ist äußerst stilisiert. Drei vertikale Balken werden mit einer Diagonale ver-
bunden. Darüber schwebt ein Dreieck wie ein Dach. Würde es für Nation gelesen, müsste man klären,
worauf sich die drei Vertikalen beziehen (etwa: Exikutive-Legislative-Judikative oder Freiheit-Gleich-
heit-Brüderlichkeit). Doch solche Fragen erübrigen sich. Die Künstler wollten Zeichentheorie/Abtei-
lung: Arbitrarität illustrieren und bezogen sich auf gesichertes Wissen. Das Tatoo soll als Zeichen für
Kontextvergessenheit stehen. Damit nähert es sich dem weißen Rauschen[18]. Der hohe Grad an gleich-
rangigen Möglichkeiten führt nicht zur Bedeutungsvielfalt, sondern senkt sie auf Null.  

Es bleibt aber der Kontext der Gruppe. Die Identifikation mit der körperschaftlichen Identität ist
bei einem Mitglied in Haut übergegangen. Hätten die Künstler das Zeichen eindeutig auf NURR bezo-
gen und das absolute Bekenntnis von Christian Steuer, der sich als einziger der Gruppe tätowieren ließ,
thematisch in Bewegung gesetzt (sei es mit Texten, Bildern, Performances oder was auch immer),
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[15] Kommentar in einer Küstlermappe
[16] Boris Abel im Vorwort des Katalogs BEWEGUNG

NURR: corporate identity, S. 4
[17] Daniel Wild im Interview, siehe KLASSIK, S. 11
[18] vgl. Umberto Eco: Das offene Kunstwerk, S. 175
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In exchange, we would get a strong image opening, between a pool of blood and the glow of fire, a
»view right into the heart of things«. The aesthetic f lash results in a better view and more knowledge.

The hybrid of observation and imagination as a model of succession is uninteresting for many
artists. They rather follow the starry-eyed library experiences of big theorists who design strong expla-
natory models.[7] Benjamin, however, charmingly produced a performative contradiction by maintai-
ning what he then defeats as a critic: in his view, the superiority of advertising consists in nothing less
than its all-pervasive appearance. Yet this very pervasiveness can be neutralised and re-evaluated – by
a pedestrian who has the right distance on the things around him. All that remains of commercial
advertising interests is an image in a pool which has forgotten about its origin and intentions. 

In my analysis of some works below, I will proceed similarly by investigating their formal-aes-
thetic valence. In advertising, word and image produce manifold interactions. The same happens in
each of the works of BEWEGUNG NURR. For an artistic assessment, one has to investigate the relation
between the image and the text production together with the commercial intentions of the adverti-
sers: have the artists established a visual diagnosis for this relation, do they advertise themselves as
a group in the sense of an identity or role project – we as NURR – or do they exploit advertising stra-
tegies for their own uses? 

CONTINGENCY. Artists hide most obviously in titles. The written message belongs to the work
and accompanies it as the artist's obliging statement. It declares the work and suggests a potentially
meaningful relation between word and image, label and content. As long as you trust language and
the world, you start from this relation. And most artists start from the assumption that their audien-
ce starts from such an understanding. The writer Rainald Goetz called a collection of essays »The
Decade of Beautiful Women« [Das Jahrzehnt der schönen Frauen]. And yet, women do not play a part
in the essays. Goetz s i m p l y  l i k e d the title. The reader, too, simply liked the title. He bought the
book and watched out for beautiful women along the horizon of the decade. In vain. Neither is Goetz'

[7] BEWEGUNG NURR refers, for example, to Louis Alt-

husser, Jean Baudrillard, Sabeth Buchmann, Gilles Deleu-

ze, Jacques Derrida, Felix Guattari.

»To create meaning and to ut i l i se  the work s  i s  the task of  the f inal  consumer«,  B E W E -
G U N G  N U R R wrote on 3rd June 2004 to the author,  who,  as  a resul t ,  speak s in his  ro le
as  f inal  consumer.

The artists of BEWEGUNG NURR believe that their socio-political dimension is obvious.[1] It is not so
obvious, however, and in any case it is not the point. First of all, we extract a r t i s t i c  dimensions
from artistic enterprises, just as p o l i t i c a l  dimensions must first be extracted from political groups.
Of course, artistic activities can be politicised. This happens on the premise that a topic can be nego-
tiated intensively in public and that a polemical contrast between one's own intentions and interests
and those opposing them are generated in the process. Everything can be politicised, but only rarely
can we verify political manifestations in artistic activities – unless you enter the Reichstag like Hans
Haacke. Artists claim to make socially liable statements by choosing socially relevant topics. This per-
fectly understandable claim often appears as an ideological ghost, particularly haunting parts of
public sub-domains.[2] The attempt to provide evidence for it sometimes creates legends[3] which, as
legends, thereafter have their own independent existence beyond the field of art. 

With BEWEGUNG NURR, too, the socio-political dimension constitutes a claim which, in its very
difficulty, seems to give them a hard time. Artistic statements can of course claim and declare politi-
cal dimensions, they can even investigate their own effects as an extended artistic field, but crucial
is the square, the street, everyday life where knowledge has been blended into skin, and sensibility
into life styles. Thus Walter Benjamin saw it, to whom Daniel H. Wild, a former member of BEWEGUNG

NURR, referred in 2000. He closed on his ref lections on the group's basic questions with an image
from Benjamins »One-Way Street«, promising to »offer him shelter even in such difficult times«. [4] As
his vow to Holy Benjamin is the end of the text, obviously there was a great sense of hopelessness at
the time. I will follow this line. 

»What, in the end, makes advertisements so superior to criticism? Not what the moving red sign
says – but the fiery pool ref lecting it in the asphalt.«[5] Benjamin illuminates an image which had
been thrown at his feet on the street by an advertisement. The transformation of writing appears 
within a contingent and transitory frame. You can sense the climate of asphalt literature. Benjamin
made his observation in the 1920s. You can also discern the formal doctrine of Ezra Pound who devo-
ted himself to the hybrid of observation and imagination. His exemplary poem sprang from an obser-
vation in the Parisian metro. Benjamin's two sentences echo this poem: »The apparition of these faces
in the crowd;/Petals on a wet, black bough«.[6]

Benjamin cultivated the gaze of the f laneur who suddenly discovers, isolates and aesthetically
perceives the image in a catalytic moment – beyond any appellative intentions, advertising interests
or informative remarks which accompany the commercial writing. The superiority of the advertise-
ment, according to Benjamin's message, lies in its capacity to transform and effectively integrate
itself into the city landscape. It can divest itself of its putative interests and appear as a naked image
in a rainy night. All it needs is coincidence and a pedestrian who occupies the right perspective at the
crucial moment (angle of incidence equals angle of ref lection) and who recognises the blazing red
light as an inversed scattered image. The ideal city dweller is a photographer without a camera. He
perceives aesthetically whatever he looks at. Can artists today take such a keen subject for granted?
It would be foolish to think of the audience as fools.

What is social or political about that? Everything you make of it. Benjamin claims that the coded
overabundance of the city landscape could be transformed, set to zero and reversed in its encoding.
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[1] Daniel Wild: Der Bewegung ihre Zeit: Eine Betriebsprü-

fung des Corporate Identity Projekts. In: BEWEGUNG

NURR: corporate identity, Dresden 2002, p. 18. Daniel

Wild was a member of the group from 1989 until 1996.
[2] »The partial public art initiated a splitting process, the

results of which we feel even today. The partial public

became a mini public, and from this mini public came a

completely marginalised area.« is Marius Babias' com-

ment on the phenomenon – from a different perspective

than the one followed here – in a concise and instructive

interview conducted with the cooperation of BEWEGUNG

NURR; see Marius Babias: Wirkungspotential von Teilöf-

fentlichkeiten. See KLASSIK, p. 58
[3] Legends? For example: Wohlfahrtsausschuß [Welfare

Committee] in Cologne or Minimal Club in Berlin
[4] Daniel Wild: Der Bewegung ihre Zeit. In: BEWEGUNG

NURR: corporate identity, p. 21
[5] Walter Benjamin: One-Way Street. In: Walter Benja-

min: Reflections. Essays, Aphorisms, Autobiographical

Writings. Ed. Peter Demetz, transl. Edmund Jephcott.

New York 1986, p. 86.
[6] Ezra Pound: In a Station of the Metro.
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sed to lend the painting but it had already sold. So instead, I sent the so-called ›Diana and Aktaion‹.
This time, the frame came without the old writing. In the catalogue, however, the picture appeared
under the name of the painting that I had once promised. A journal indeed reviewed the picture as if
it was really ›The Temptation of Holy Anthony‹. Where before they had praised Diana's noble posture,
the art critic now discovered the ›seductive, deceitful smile of Satan's daughter‹. The injured virgin's
angry defensiveness had turned into a ›seductive invitation‹, Pseudo-Aktaion into sublime Anthony.
(...) When I met Cèzanne again I told him about the metamorphoses of his painting. ›I did not use any
motif. I just tried to reproduce certain movements.‹« [10]

Important: you cannot trust titles. Some artists throw dice. Some add them as deception or as
metaphorical background. Some cannot make up their minds and call their work »no title (fold 1)«.
Some repeat in words what can be seen as picture, sculpture, installation anyway. Some simply do not
care. In any case, the riddle of art begins with titles as they are the only interpretation that belongs
to the work itself. They outline the verbal frame within which the work can, has to, or must be seen.
Yet, the verbal frame is only valuable if iconological questions and the production of meaning are to
be of importance. If nothing matters and everything is interchangeable, if each attribution could
easily be a different one, then the title is of no importance. At the same time, this is the end of
discursivity. NURR, however, insists on a critical view. They have invited a number of critics and wri-
ters to contribute texts to this book, expecting external views and commentaries.[11] And since they
give titles to all their works, and since verbal elements play a part in their pictures, I investigate the
question how titles make their works readable or unreadable. 

Soldiers use a coded, often dirty slang with a preference for corny jokes. Soldiers say »snafu«,
meaning situation normal all fucked up. Why do NURR give such a drastically ambivalent title to a
six-piece ensemble of photos and sculptures? Pars pro toto? Metonymy? Metaphor? 

ORIENT. First of all we should try to answer the question whether the name of BEWEGUNG

NURR goes back to the cliché »ex oriente lux«. Nurr [12] comes from Arabic meaning »light«. A group
that calls itself »Movement Light« could easily be seen as referring back to the Illuminati [13]. It's true,
one member of BEWEGUNG NURR once explained how the name was to be understood [14], but if there
was an explicit reference to Gilles Deleuze it remains open as to why they did not choose Lumière for its
association with enlightenment: the claim to enlightenment in particular would correspond with the
claim for a socio-political dimension. Like the reference to the Illuminati, the reference to Lumière
would be within the logic of language. And yet, when the artists founded their group in Dresden in
December 1989, they chose the Arabic word. They turned away from the West.

Visual and verbal elements that give way to associations with the Near and Far East also make
repeated appearances in their works without any explicit statement. The motifs carry an atmospheric
tinge that casually accompanies the thoughts of the viewer. For the iconologically innocent within
the audience, they are atmospheric elements of familiar strangeness. POSEIDON (2002), a series of
images and texts in several parts, can be read as a paraphrase of woodcuts by the Japanese artist
Hokusai, whose pictures by now belong to popular culture and can be bought in all museums as post-
cards. In W O R L D  T I M E  I I , 2003 a sentence in Arabic writing shines in the nocturnal sky above a pic-
ture of the CIA headquarters in Langley. The writing is »Li-yakun nur«, a quotation from the first
book of Moses, meaning: »Let there be light«. This was the order the God of the Old Testament gave
from the dark and the beginning of time, W O R L D  T I M E  I I , as the artists have called the piece. But
this also was a motto of the Illuminati, which they represent by a pyramid with a beaming sun-eye as
it can be seen as masonic symbol on the US dollar note. 

In SNAFU (2003) they have discovered, as they comment themselves, the »cradle of pop cultu-
re« in the pyramids of Gizeh. In one picture, you can see three pyramids from the perspective of the
sun. Another one is a collage in which a seal's head is mounted onto the torso of the Sphinx. Here,
the seal's size does not sublimely enhance the monumental proportions of the Sphinx but instead
degrades and devalues them to a compressed waddling figure. The pyramids are raised above the
clouds, the Sphinx is destroyed in its proportions. The artists work with popular visual worlds. Just as
the Arabic writing »Li-yakun nurr« reminds us of Coca-Cola advertisements only at first sight, so the
pyramids, the Sphinx and the baby seal remind us of clichés, of superficial phenomena, that everybo-
dy somehow recognises and to which everybody has some kind of bias. »The viewer«, according to the
artists in a commentary by Boris Abel, »is supposed to find an easy access to the works. The artist
group uses familiar images. Thereby, BEWEGUNG NURR opens a wide space for interpretation without
diluting the message.« And the message in these works, they say, is the construction of »the arbitra-
ry evolution of pop culture«.[15]

[10] Ambroise Vollard: Recollections of a Picture Dealer.
[11] The question about external views (how are we seen

and understood in how we see and understand the world?)

also had impact on the illuminating research into the

question of how Aids could be represented in art. Cf.

BEWEGUNG NURR: corporate identity, 2002
[12] The transcription from Arabic for light is »nur«. The

artists write the word with double r, presumably in order to

prevent its German synonym »nur« for only, just. However,

they do not confirm this assumption but answer the

question why they use the double r evasively: »The second

R in the name refers to the acceleration of the process of

consumption. Following the laws of the market, NURR is

established as product (branded article). The production

of meaning and usability are thereby transferred to the

final consumer.« E-mail to the author, 3 June 2004.
[13] Daniel Wild said in an interview: »From the outset we

saw ourselves as a unit, although in the period 1989-91 we

still believed we would be able to proliferate the way a sect

does, and we also examined this aspiration – at least as an

option – in collages and prints. It never really came to any-

thing...« Cf. Interview Why NURR. In: KLA SSIK, p. 12.
[14] Daniel Wild: »›Nur‹ means light in Arabic. Light is

movement, speed. In his »Cinema 1. The Image-Move-

ment« the French philosopher Gilles Deleuze dealt with

the issue of how light relates to movement: Images are

movement, he says, just as light, too, is movement. (...)

It’s a matter not of a dialectic process but of one which

constantly creates opposites, and in doing so creates a

new framework of possibilities. So the process is not one

of ›either-or‹, but of ›both-and-yet‹. It is this process that

defined us (� )« Cf. Interview Why NURR. In: KLASSIK, p.

12.
[15] Comment in their portfolio

play »Jef f Koons« about the artist Jeff Koons. The title works as a charming label and attains, in the
reader's imagination as soon as he or she has read the text, a strategic function in the economy of
awareness. Pop calculation. The title's promise has been diverted and exchanged by another. The prin-
ciple of metonymy[8] has an atmospheric effect. However, the relation between work and title is con-
tingent in both examples and opens the reference to f lexible ambiguities. It establishes an incon-
gruence and means exactly not what it represents. Whoever expects clear references, even coherence,
looks into an obscure network of all sorts of potential meanings on the insecure basis of associations,
realising that the relation between title and work is the endless excuse for an explicate but neverthe-
less random selection. 

The musician Helge Schneider called one of his films »Jazzclub« but expressed in an interview [9]

that according to him »the film had not needed a title at all. We used the caption because one of the
characters says ›the early bird catches the worm‹ twice in the film«. OK. But after you have seen the
film you know: no pars pro toto. The saying does not encapsulate the whole film which is not about
battles of distribution. Schneider could have chosen another title. This one happened to be found by
chance. And why not? All the same, in view of the works of BEWEGUNG NURR the question I ask is why? 

Artists often do not care about the titles of their works. In his memoirs, the art dealer Ambroi-
se Vollard (1865-1939) speaks with amusement of the semantic changes triggered by the title of a
work. »In an exhibition of Cèzanne's I had a picture, naked women under an open sky, next to them a
figure who by its clothes could be taken for a shepherd. The canvas had been stretched over a frame
which carried an old title, ›Diana and Aktaion‹, that I had forgotten to remove. The picture was des-
cribed in a press report as if it really was Diana bathing. One art critic particularly praised the ›noble
posture‹ of the goddess and the ›chaste expression‹ of the virgins surrounding her. (...) Not long
after, somebody wanted ›The Temptation of Holy Anthony‹ by Cèzanne for an exhibition. I had promi-
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[8] In contrast to metaphor, which is used commonly used

in colloquial language, the features and mechanisms of

metonymy are often only vaguely described. BEWEGUNG

NURR often mentions it as a means of semantic displace-

ment. What is metonymy? A figure of speech. »Classic

rhetoric generally classifies synecdoche as metonymy (..

. ); tropes are transformational systems rather than

grids. The relationship between part and whole can be

understood metaphorically, as is the case, for example,

in the organic metaphors dear to Goethe. Synecdoche is

one of the borderline figures that create an ambivalent

zone between metaphor and metonymy and that, by its

spatial nature, creates the illusion of a synthesis by tota-

lization.« Paul de Man: Allegories of Reading. New

Haven, London, 1979. P. 63, footnote 8. Metaphor fixes

procedures and qualities in an image. Homer calls Achil-

les a lion. Both have courage and strength – this is the

basis for the metaphorical meaning: the one is like the

other. Metonymy, however, puts procedures and qualities

into a tendentially endless movement of substitutions.

According to Roland Barthes, »punctum« is a metonymy,

stressing the stirring dynamics of the heterogeneous; the

dissimilar connects with the dissimilar. The relation of

the one to the other is unpredictable, subjective and con-

tingent. See Roland Barthes: Camera Lucida. Transl.

Richard Howard. London, 2000. P. 45 (R. B.: La Chambre

Claire. Paris, 1980)
[9] Cf. Berlin newspaper Der Tagesspiegel of 31 March 2004
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What does that have to do with the title »Snafu«? Nothing. If you ignore it and read the work in its
signs and forms, the evolution of pop seems to have evolved from the pyramids (architecture) and the
Sphinx (sculpture), constituting itself, however, in the image. The title would then seem to comment
on this development. The title can also be read on a par with the other elements of the work: that is,
by not placing it hierarchically above but next to the other parts. The drastic phrase would then be
only another pop element. If, however, these works are seen in relation with POSEIDON and W O R L D -

T I M E  I I , you perceive an inclination towards the origin, to the beginning of things. This question
has nothing to do with pop culture. Pop culture does not ask where and when something might have
begun. It moves in the present, making available all times and places without asking »where from?«,
»where to?« or »what for?«. This is why SNAFU has to be understood as a parody of pop culture. Its
title is as contingent as the ones by Rainald Goetz and Helge Schneider. And the critic wonders why
the work could not also be called »Diana and Aktaion« or »The Tempation of Holy Anthony«. Had the
work contained no title but only the artists' description, the whole thing would have not suffered any
loss in meaning. It is true that the laws of orientation ask that a book carries a title because we want
to be able to distinguish it from other books. A film, too, needs a title because we usually do not like
to leave cinema-going to chance. But as in »Situation Normal All Fucked Up«, a viewer that trusts the
world does not expect to encounter the evolutionary history of pop culture by way of illustrations
from Egypt and two baby seals made of soap and sandstone.

The Orient as a field of motifs is justified by the general hypothesis of the group. This hypothe-
sis claims that cultural borders have dissolved »in favour of transcultural spaces of agency« which
»are mainly dominated by the industries of advertising and culture«.[16] From that point of view, the
floodgates are open. For an artistic assessment, the question now is whether the works can be seen as
another symptom with commercial intentions or as a diagnosis that offers a gain in knowledge. 

TRINIT Y. In many works, a three-part constellation is visually dominant. There are three pyra-
mids (SNAFU, 2003) three towers (Theor ie  und Praxis/Theor y  and Pract ice , 2001), three Concords
(Takeover Desastrous , 2001), three office chairs (B2Sex , 2001), three dolphins (Orcas , 2001), three
horses (Sur f  and Copy , 2002), three deer (Unsere Angst/Our  Fear , 2000), three oxygen masks (For
Advancement only , 2002). They can be read as placeholders for Alekos Hofstetter, Christian Steuer,
Lokiev Stoof, the core members of BEWEGUNG NURR. Coincidence or not, all these animals exhibit
f light behaviour. To stand one's ground, to fight, even to attack would be contradictory to their nature.
This connects the animals with the elusive titles, establishing a metaphorical relation to their authors.
Could it then be possible that the different strands of the works have their strongest motif in constitu-
ting the core collective as an image within the art world? Could it be that the works constitute the
image construction of the group and that the series of works have first and foremost to be seen as the
gradual production of a group portrait? The last fifteen years would then have been the continuous
action of setting up the group's image with mutants, to smuggle the iconic value of a union of three in
multifarious variants into their works and to establish the group as a network of contradictory
thoughts. Artistic practice, the »operating system art« and the idea of art in general would then func-
tion as the means of establishling the group as a trade mark. 

In Z E I C H E N [S I G N , 1995], a member of NURR had an N tattooed on his right arm. His mem-
bership was for life. This decision can hardly be beaten; however, it is not uncommon in all-male bon-
ding. Daniel H. Wild, co-initiator, thinks of this image as »an indifferent multivalence. Here you can
read N as a symbol for North, North Pole, Nation, NURR or whatever you please.« N here can be read
as a sign for North, North Pole, nation, NURR or whatever else. It really doesn't matter.«[17] Not quite.
The sign N »for NURR or whatever you please« is highly stylised. Three vertical bars are connected
with a diagonal. Above them, a triangle hovers like a roof. To read it as »nation«, one would have to
clarify what the three verticals refer to (e.g. executive, legislative, judicative or liberty, equality, fra-
ternity). Such questions, however, are beside the point. The artists wanted to illustrate semiotics,
section: arbitrariness, thereby referring to proven fact. The tattoo was meant as a sign for indepen-
dence from context. In this, it comes close to white noise.[18] The high level of equal possibilities does
not lead to semantic variety but sets meaning to zero. 

What remains, however, is the group's context. One member's identification with the corporate
identity has passed into skin. Now, the artists could have related the sign unambiguously to NURR,
and would have thereby set into movement thematically the clear avowal of the only one in the group
who had himself tattooed, Christian Steuer (be it in texts, images, performances or whatever). Then,
however, they would have intruded into areas between individuality/group identity, commu -
nity/society, sign/meaning, body/corporate body, biological body/social body etc. and would have

SURF ’N  COPY , 2002

[16] Boris Abel in his preface to the catalogue BEWE-

GUNG NURR: corporate identity, 2002, p. 4
[17] Daniel Wild: Interview Why NURR. In: KLASSIK, p. 15.
[18] Cf. Umberto Eco: The Open Work. Harvard 1989.
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1 »Bewegung: sich in Bewegung setzen: sich (in eine Richtung) zu bewegen beginnen: Gezogen
von vier kräftigen Kaltblutpferden, setzte sich der Wagen mit den Bierfässern in Bewegung. Pünktlich
um zehn Uhr hatte sich der Festzug in Bewegung gesetzt. Die Lokomotive schrie hysterisch auf, und der
Zug setzte sich ruckend in Bewegung (Koeppen, Russland 14). Etwas in Bewegung setzen: bewirken,
dass sich etwas zu bewegen beginnt: Mit einem einfachen Knopfdruck kann man die komplizierte
Mechanik der Maschine in Bewegung setzen, Kurze Böen� stürzten durch die Luftspalte und setzen die
Hängelampe in schaukelnde Bewegung (Müthel, Baum 116) alle Hebel /Himmel und Hölle/ Himmel und
Erde in Bewegung setzen«. Der Blick ins Wörterbuch, diesmal in jenes der deutschen Idiomatik [1], fun-
giert als Eingrenzung. Aktivität. In einer reinen Form beziehungsweise über Umwege. Losstarten bezie-
hungsweise den Anstoß geben. Selbst aufbrechen beziehungsweise aufbrechen lassen. Nicht auf der
Stelle treten. In alle Richtungen offen sein. Initiativ sein. Beziehungen herstellen, Bilder verknüpfen,
neue Inhalte schaffen. Erweiterung, Reduktion, Abwandlung, Wechsel in ein anderes Medium. Weitere
Annäherungen im gedruckten Wörterverzeichnis, konkret zwischen »bewegt« und »beweiben«: Bewe-
gungsbehandlung, Bewegungsfreiheit, Bewegungskrankheit, Bewegungskrieg, bewegungslos, Bewe-
gungslosigkeit, Bewegungsnerv, Bewegungstherapie.

2 Von der Großtante – der mit dem Gusto auf das schokoladegetunkte und harte Patience-Gebäck
sowie auf musikbeschwingte Peter-Alexander-Filme, ist in der Regel am zweiten Weihnachtsfeiertag
folgender Satz zu hören: »Ich muss heute noch ein bisschen eine Bewegung machen«. Will heißen:
einen Spaziergang auf den nahen Friedhof, Gräber von Verwandten besuchen, immergleiche Geschich-
ten über diese erzählen sowie finale Einkehr in einem dem Totenacker nahen Restaurant zum Zwecke
der Konsumation einer Schwarzwälder Kirschtorte. Und eines Milch-Kaffees. Eine Bewegung machen,
eine Bewegung gründen. Wenn zeitgenössische Kunstschaffende sich zu einem Kollektiv zusammen-
schließen und sich den Namen »Bewegung« verleihen, ist der Aspekt der Ironie mit Sicherheit ein
nicht unmaßgeblicher. Auch für jene, die die Bedeutung des Begriffes NURR nicht kennen, schwingt im
Namen des deutschen Künstlerkollektivs ein heroisch-kämpferischer Unterton mit. BEWEGUNG NURR ,
das klingt nach einem mittlerweile verblichenen Turnsportverein in einem Außenbezirk jener Örtlich-
keit, die weiland Karl-Marx-Stadt hieß. Die Assoziationskette reicht weiter zu einer terroristischen
Kampf-Gruppierung, die durch die Entführung des pubertierenden Unternehmersohnes einschlägig
verurteilte Kameraden freizupressen versucht. Oder zur Vereinigung mit ausgeprägtem anarchisti-
schem Impetus, welche durch gezielte Störaktionen im öffentlichen Raum für eine aus ihrer Sicht bessere,
weil gerechtere Welt zu kämpfen versucht. Der »Bewegung« im allgemeinen liegt der Wunsch nach Ver-
änderung zugrunde. Das Utopische ist Teil der Zielformulierung einer Menschengruppe, die – nicht sel-
ten straff organisiert sowie konsequent in der Umsetzung – folgendes gemein hat: Unzufriedenheit mit
dem Ist-Zustand, Greuel vor dem Stillstand.

[1] Duden, Redewendungen und sprichwörtlichen Redens-

arten, Dudenverlag, Mannheim, Leipzig, Wien, Zürich,

1992, S. 107
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been able to verify everything on the basis of an indisputable deed by way of own experience/histo-
ry. They could have triggered a whole arsenal of tropes – synecdoche, metonymy, metaphor. The deed
would have become an event. However, they preferred to illustrate an axiom of semiotics and to avoid
dynamising it with the dimension of contradiction. N stands for nothing. »We are a sign, without
interpretation/we are painless and have almost / lost our language abroad.« [19]

In closed systems, successful strategies of resistance and semantic suspension create free spaces
for thinking. They undermine incrusted semantic fields, reverse definitions and, in the maximum
case, erode the dominant discourse. As closed systems impose unambiguous meanings on to words
and images, they force the participants in the discourse to speak within the given parameters. In such
a situation, ambiguous and deviant statements, or critical remarks, become dangerous for the seman-
tic monopol. In such contexts, the dynamics of metonymy become a weapon against the power of
interpretation. However, are we confronted with such a situation? 

This is a matter of reference. What do the works of BEWEGUNG NURR refer to? »Dresden was
fairly anarchic in 1990, and people were preoccupied with the question »what would remain?«, Daniel
H. Wild explains. »What remained was an aesthetic dominance of the past. And we wanted to break
it.«[20] In such a situation, methods of non-definition are tools of division. They facilitate free inter-
pretation, indeterminacy, Dada-paradox, coincidences, playing fields in which images, words, deeds
are released from structures that determine them. Parts rise up against the whole and the new free-
dom becomes provocation. This was the origin of BEWEGUNG NURR. Today, the point of reference is
the whole world.[21] This is ref lected by the referential openness of the works – with all the problems
that come with openness in an open society. N is meant to be shining. How? By way of the »sequence
of meaning which implants the ›placement of meaning-constituent products‹ in superficially smoo-
thed-over mental structures.« [22], which Wild immediately connects with these questions: »For whom
is this message however? Who is addressed here? Or, ultimately: which thought glows then?« His ans-
wer is the passage from Benjamin's »One-Way Street«, which is supposed to speak for Wild himself.

It has become clear that the criteria of Benjamin's mental image do not really fit the works of
BEWEGUNG NURR. They result in an incongruence between the artists' statements and the accordant
sequences of works. Benjamin's single image is open to all possibilities and takes on the meaning the
pedestrian is willing to attribute to it. In contrast, BEWEGUNG NURR's series are not open. They pro-
duce a series or sequence with visual and textual quotations, create internal references and connec-
tions. As a result, the series always deliver intentional and unintentional meanings. These deliveries
are irrefutable. Series create an internal network of meanings which remains latent if overlooked. 

What is the conclusion? No figure of speech is more f lexible and dynamic than metonymy. Whoe-
ver has a predilection for metonymical structures cannot ignore the analogy with the ideal of the
exchange of money and commodities. Both are characterised by apparently anti-hierarchic, f lowing,
exchangeable attributions of value. Potentially, everything can be connected and exchanged with
everything else. This is the aim both of trans-national groups and of political structures that follow
them; however, this is also the aim of movements and groups which intervene in the economic and poli-
tical structures and organise forms of resistance. For this reason, we do not get around the questions of
how and with what kind of interests the structure of metonomy is being used. What quality is exactly in
the aesthetic dimension that keeps everything permanently f lexible and changeable?

Within each of the systems which BEWEGUNG NURR creates with their series of works the idea
of a general equivalent of movements prevails. This is why we are dealing with allegories of money. All
attributions of value are convertable; they could be different and would still remain equally valid.
Why does a group of artists follow such a model? Money has no value of its own and does not carry a
history. Its value is attributed by the day. History and memory are negated, even where historicity –
as in SNAFU, WORLD TIME, Z E I C H E N – is irrefutable. Why do the artists do this? Because their
socio-political dimension consists in drawing attention to the matrix of capitalism as an open system
of value attribution within the »operating system art«. This however does not result in the construc-
tion of an identity as it would in corporate identity projects: Identity – discriminatable recognisabili-
ty – is only to be had with history and within the tenuous field of memory and remembering. The
group in fact rejects any such reference to raw reality in their works: It would endanger their intended
convertibility. They want to be everything to everybody.
P E T E R  H E R B S T R E U T H /  T R A N S L A T E D  B Y  S T E P H A N I E  L O T Z

[19] Friedrich Hölderlin: Mnemosyne. Second Version.
[20] Daniel Wild: Interview Why NURR. In: KLASSIK, p. 13
[21] Cf. footnote 13
[22] Daniel Wild: Der Bewegung ihre Zeit. In: BEWEGUNG
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6 Die BEWEGUNG NURR schöpft ihre vitale Kunstsprache aus der Vielfalt der uns umgebenden Kul-
tur. Vorlagen für die über Transformation, Abstraktion oder Manipulation geschaffenen Bilder der
BEWEGUNG NURR finden sich in der klassischen Malerei ebenso wie im Voyeur-Video, im Freizeitpark
der westlichen Konsumgesellschaft wie in der christlichen Ikonographie, in der Scheinwelt des Glück -
spiels wie in jener der Seminar-Industrie, im Reklame-Genre, im Comic oder in anderen subkulturellen
Erscheinungsformen. Zwischen lieblich deplazierten Killerwalen und mit Hokusai-Reproduktionen
kontrastierten Chemiekonzern-Marketingsstrategien gehen im Œuvre des Trios High- und Low-Culture
eine Liason ein; eine Selbstverständlichkeit und keine Strategie, eine Notwendigkeit und keine Allüre,
keine Koketterie. Über die Oberfläche, den scheinbar Banalitäten zu den wahren Tiefen gelangen, das
ist eine der Bewegungsrichtungen der NURR-Künstler. Seit einigen Monaten klebt der gelbe Sticker mit
dem schwarzen Adler und der Aufschrift »LOVE« auf dem TV-Gerät. Besucher der Wohnung rätseln: Eine
neonazistische Partei? Eine Rudelbums-Sekte? Parodie eines Südkurven-Fanklubs? Ein traniger Monar-
chisten-Zirkel? Deutungen, so vielfältig wie das Wesen der Liebe selbst. Leidenschaft und Kränkung.
Begehren und Eifersucht. Geborgenheit und Streit. Und noch vieles mehr. Nichts ist eindeutig, in der
Idylle wächst bereits das Scheitern heran. Permanente Kipp-Gefahr. Alles hat nicht nur zwei Seiten, je
nach Standpunkt verändert sich die Ausgangslage. »Liebe ist ein Hospital«, sang einst Peter Weibel mit
seinen Kumpanen der musikalischen Punk-Bewegung »Hotel Morphila Orchester«[4]. Liebe ist ein Hospi-
tal, aber keine Versicherung, und auch kein Prämiensparen. Definitionen, wie sie aus dem NURR-Zirkel
auch stammen könnten. Liebe ist nur ein Wort. Oder eine Täuschung. Oder Ausdruck der Verspieltheit
eines Drogenkonsumenten. Oder? Haben Sie auch nichts vergessen? Wie es der Großtante geht? Sicher
will sie noch eine Bewegung machen. M A R T I N  B E H R

3 »Wir sind das Volk!« In einer Zeit, in der das gesellschaftspolitische Veränderungspotenzial von
Kunst und Kunstschaffenden endenwollend zu sein scheint, in das Reich der Vision gedrängt, bezie-
hungsweise auf Nischen des Betriebssystems Kunst beschränkt ist, wird der Name BEWEGUNG NURR zu
einem quasi-paradoxen Statement. Pseudopolitisches Flair und agitative Subversion umwehen den
Gruppennamen der 1989 von Alekos Hofstetter, Daniel H. Wild und Christian Steuer in Dresden gegrün-
dete Gruppe, in der 1996 Lokiev Stoof Wild (auf friedlichem Weg) ersetzt hat. Revolutions-Romantik?
Sich »Bewegung« nennen und wissen, dass die Möglichkeiten, etwas zu bewegen, begrenzt sind: eine
solche »Bewegung« hat im Sinne von Vilem Flusser das Augenzwinkern schon im Namen verankert:
»Und doch beginnt sich herumzusprechen, dass Kunst eine Art von Spiel ist, dass man an die Malerei
oder an das Fotografieren mit den gleichen Kategorien herangehen kann, wie ans Kegeln oder an Poker
und dass diese Kategorien in Form von Algorithmen ausgedruckt werden können.«[2] Der spielerische
Ansatz der NURR-Beweger ist jene Zuckerglasur, mit der gesellschaftspolitisch ernste Themen gut ver-
träglich konsumiert werden können. Wider den Betroffenheitszwang: wer nachdenkt, darf auch Humor
empfinden dürfen. Doppelte Böden und Fallen statt Belehrungs-Impetus. Der erhobene Zeigefinger
krümmt sich ein, gezielte Ein-, Auf-, und Übergriffe lösen die Materialschlacht ab. Und das im Heimat-
land von Anselm Kiefer.

4 Wir sind die Kunst? Die BEWEGUNG NURR schreitet auf den vielfach geschmähten Pfaden einer
kollektiven Arbeitsweise, welche den (idealisierten) Typus des genialen Einzelkünstlers, der in
schweißtreibenden Arbeitsnächten Innovationen schafft oder eben am eigenen Unvermögen scheitert,
konterkariert. »Kollektivität selbst hat heute einen negativen Nimbus«, behauptet Florian Rötzer.[3]

Viele Köche verderben den Brei. Schon gar in der Kunst. Sagt man. Versuch einer Gegenargumentation:
Mit dem Einbringen mehrerer Persönlichkeiten erhöht sich die kreative wie organisatorische Schlag-
kraft der Künstlergemeinschaft. Das – dem allein werkenden Kunstschaffenden fehlende – Korrektiv
durch die Meinung des Anderen belebt, befruchtet den Arbeitsprozess. Der Weg ist bereits ein (erstes)
Ziel. »Eingebrachte Ideen werden nicht als abgeschlossen betrachtet, sondern immer als Auftakt«,
meint Lokiev Stoof. Alles ist in Bewegung: Idee, Gespräch, Variation, Veto, Diskussion, neuerliche Vari-
ation, Umsetzung. Wer sich selbst mit einem fertigen Konzept einbringen will, seine Idee von den
anderen nur goutiert, abgesegnet haben möchte, kann Probleme bekommen. Der in der Diskussion
über Künstlergruppen behauptete Verlust der Autorenschaft findet so nicht statt: die subjektive (und
nicht unfehlbare) Kunstsprache des Einzelnen erweitert sich mit jenen der anderen Gruppenmitglieder
zu einem von Flexibilität geprägten Chor der Kunst-Stimmen, welcher zu einem neuen, multiplen
»Autor« wird. Einwurf: Rivalität, Neid, Missgunst und Selbstdarstellungsdrang sind soziale Eigenschaf-
ten, die jedermann, also auch Mitgliedern von Künstlergruppen innewohnen. Wie sehr können diese
Eigenschaften den gruppendynamischen Prozess – ein Terminus, der stakkatoartig die Bilder von wei-
ßen Birkenstock-Schuhen, indianischen Schwitzhütten und Urschrei-Therapiesitzungen aufruft – behin-
dern? Ihn blockieren oder gar abtöten? Die BEWEGUNG NURR , die mit ihren Arbeiten – und da ist sie mit
vielen Einzelkunstschaffenden d’accord – keine fixe Antworten geben will, ist über ihre Produktionspra-
xis zu einer fixen Antwort gelangt: in der Teamarbeit verebbt das ureigene Karrieredenken. Ich bin wir.

5 Selber machen oder machen lassen? Soll das gemeinsam entwickelte Projekt in Eigenregie
(allein, zu zweit, zu dritt?) realisiert werden, oder bedient man sich der Fähigkeiten von Professioni-
sten – Fotografen, Bildhauer, Objektkünstler, Filmemacher? Starre Regeln gibt es nicht, die Genese der
Fertigung ist je nach Aufgabenstellung verschieden. Beweglichkeit innerhalb der Bewegung. Auch
beim »fertigen« Kunstwerk am Ende des Schaffensprozesses. Lokiev Stoof: »›Realisiert‹ meint oftmals
das Stadium des letztgültigen Entwurfs, meist Datei, denn vielen unserer Arbeiten ist gemein, dass sie
in verschiedenen Formaten, Materialien produziert werden können«. Acrylgemälde und Rauminstallation
haben eine innere Verwandtschaft. Eben erst noch eine Lambda-Belichtung, nun schon eine Skulptur.
Künstlergruppen wie die BEWEGUNG NURR pflegen zwischen den unterschiedlichsten Medien zu zappen.
Anything goes. Und wie! Das aktionistische Happening für die Darstellung sozialer Zeitlosigkeit in einer
von Umbruch bestimmten Welt. Die Drucktechnik für die New-Economy-Kritik, das Video zum Aufzeigen
von sexuell konnotierten, subjektiven Sabotage-Strategien in einer stringent gewordenen Arbeitswelt.
Die Malerei zur Überhöhung eines logobestimmten Warenfetischismus. Kontextverschiebungen kreieren
aus Versatzstücken des Alltags neue Inhalte. Und: Keine Berührungsängste vor künstlerischen Techni-
ken. Im von Mehrstimmigkeit geprägten Arbeitsprozess fungiert ein Medium nicht als klar definierter
Austragungsort innerer Befindlichkeiten, sondern vielmehr als eines von mehreren Mitteln zum Zweck.
Der da heißt: Sinnesschärfung. Aktiver hinsehen. Aktiver empfinden. Und leben sowieso.
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ting, stimulating for the work process. The journey is the (first) reward. »Ideas are not regarded as an
end but always as a beginning«, says Lokiev Stoof. Everything is in motion: ideas, conversation, vari-
ation, veto, discussion, new variation, realisation. Whoever wants to get involved only with a finished
conception, who wants only to be appreciated by others, has a problem. However, there is no loss of
authorship as has been claimed in discussion about artist groups: each individual's subjective (and
not infallible) artistic language swells with those of the other group members into a f lexible choir of
artistic voices, culminating into a new, multiple »author«. Objection: rivalry, envy and showmanship
are social characteristics owned by everyone, and so, too, by members of artist groups. To what
degree can such characteristics be an obstacle to the group dynamics – a term that calls up images of
Birkenstock shoes, Indian sweat huts and primal scream therapy? Can they obstruct it or even deaden
it? BEWEGUNG NURR, who do not want to give a final answer with their works – like many solitary
artists in fact – have reached a final answer by their method of production: the team silences any
individualistic impulse. I am we.

5 Do it yourself or have it done? Is the cooperatively developed project to be realised on one's own
(alone, in twos, in threes?) or does one make use of professionals – photographers, sculptors, object
artists, filmmakers? There are no set rules, the development of production differs according to the
task in hand. Flexibility within the movement. Even with the »finished« work at the end of the crea-
tive process. Lokiev Stoof: »›Realised‹ often means the state of the final design, mostly on disc because
what many of our works have in common is that they can be produced in various formats and materi-
als«. Acrylic paintings and installations have an inner relation. Now a Lambda print, now a sculpture.
Artist groups like BEWEGUNG NURR are used to switching between all kinds of media. Anything goes.
And how it goes! Actionist happenings represent the social timelessness of a world in upheaval. Prin-
ting techniques to criticise new economy, video to show the sexual connotation and subjective stra-
tegies of sabotage in an increasingly rigid world of employment. Painting to exaggerate the logo-
fetishism of commodities. To shift contexts creates new contents out of fragments of everyday life.
And: no fear of artistic techniques. Within a polyphonic creative process, individual media are not cle-
arly defined places for inner states but different means to an end. Which is: sensual training. To look
at things more actively. To feel things more actively. And to live more actively anyway. 

6 BEWEGUNG NURR draw their vital artistic language out of the cultural diversity in which it is
immersed. BEWEGUNG NURR find models for the images they create by transformation, abstraction
or manipulation in classical painting as well as in voyeur-video, in leisure parks of Western consumer
society as well as in Christian iconography, in the dream world of gambling as well as in the one of the
seminar industry, in advertising, in cartoons or in other subcultural phenomena. High and low cultu-
re go hand-in-hand in the NURR’s oeuvre between charmingly out-of-place orcas and the marketing
tactics of the chemical industry that are contrasted with Hokusai reproductions; not as strategy but
quite naturally, a necessity, not airs and graces, no coquetry. To find the real depths in the surface
itself, the seemingly banal, is one of the impulses of NURR's kinetics. The yellow sticker with a black
eagle and the word »LOVE« has been stuck on the TV set for weeks. Visitors to the f lat are wondering:
A neo-Nazi party? A swinger club sect? The parody of a football fan club? A sad circle of monarchists?
Interpretations, as varied as the nature of love itself. Passion and insult. Desire and jealousy. securi-
ty and quarrel. And much more. Nothing is unambiguous, failure is growing up in idyll. The perma-
nent danger of tipping over. There are more than two sides to everything; depending on the standpoint
the horizon is forever changing. »Love is a hospital«, Peter Weibel once sang with his comrades from
the musical punk movement »Hotel Morphila Orchester« [5]. Love is a hospital but no insurance and no
bonus savings scheme. Definitions that could come from NURR circle. Love is only a word. Or a delu-
sion. Or the expression of a playful drug consumer. Or? Sure you haven't forgotten anything? How
about the great aunt? Surely she wants to make a move.
M A R T I N  B E H R /  T R A N S L A T E D  B Y  S T E FA N I E  L O T Z
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1 »Movement: to begin to move: to start moving (in a direction): drawn by four strong draught
horses, the wagon with barrels of beer began to move. The procession moved off punctually at ten o'
clock. The locomotive screeched hysterically and the train jerked into motion. (Koeppen, Russia 14).
To get something moving: to cause something to move: The complicated mechanism of the machine
can be made to move simply by pressing the button; Short gusts... drove through the crack and sent
the hanging lamp into a rocking motion (Müthel, Baum 116); to move heaven and earth«. A glance
into a dictionary, here the one for German Idioms[1] functions as limitation. Activity. In pure form or
via detours. To tear off or to start off. To set off oneself or to let go. To not mark time. To be open in
all directions. To take the initiative. To make connections, to connect images, to create new contents.
Extension, reduction, modification, change into another medium. More approximations in the dictio-
nary, between »motile« and »move out«: motion, motionless, motion picture, motion sickness,
motion study, motive power, motivity, motor, moveable.

2 On Boxing Day, you can hear your great aunt – the one who likes the chocolate-glazed biscuits
and musicals starring Peter Alexander [2] – say: »I'd better move a little today«. Meaning: to go for a
walk to the nearby cemetery, to visit graves of relatives, to tell the ever-same stories about them and,
eventually, to enter a local restaurant for a final piece of Black Forest gateau. And for a cup of coffee.
To move, to found a movement. When contemporary artists form a collective and call themselves
»Bewegung« [movement] we cannot ignore the element of irony. Even for those who do not know
about the meaning of NURR, the name of the German collective of artists smacks of heroes and strug-
gle. BEWEGUNG NURR – it sounds like a defunct gymnastics club from on the outskirts of the city
once called Karl-Marx-Stadt. The chain of associations extends to a militant group of terrorists who
tried to blackmail the authorities into releasing convicted comrades by kidnapping the teenage son of
a businessman. Or it extends to a strongly anarchic union which tries to fight for a better, juster world
by way of disruptive activities in the public sphere. »Movements« in general are based on a desire for
change. Utopia is part of the aim of a group of people – often strictly organised and uncompromising
in their actions – who are discontented with the actual situation and terrified of standstill. 

3 »We are the people!« At a time when art's potential to bring about social change seems limited
and is relegated into mere visionariness or the recesses of the operating system art, the name BEWE-

GUNG NURR becomes a quasi-paradoxical statement, with an aura of pseudo-political f lair and sub-
versive activity. The group was founded in Dresden by Alekos Hofstetter, Daniel H. Wild and Christian
Steuer. In 1996, Lokiev Stoof replaced Wild (peacefully). The romantics of revolution? To call oneself
a »movement« and to know that the potential to move something is severely limited: such a »move-
ment« already has an ironic gleam in its eye: »However, there is talk that art is a kind of mirror, that
you can encounter painting or photography through the same categories as bowling or poker, and
that these categories can be expressed algorithmically.« [3] This playful approach of the NURR-movers
is the palliative which enables serious socio-political topics to be easily consumed. Against the obses-
sion with dismay: whoever thinks is allowed to feel humour. False f loors and traps instead of constant
lecturing. The raised finger is drawn in, interventions, inclusions and infringements replace the batt-
les of material. And this, of all places, in Anselm Kiefer's home country. 

4 We are art? BEWEGUNG NURR is tracing the disparaged path of collective practices, thereby
undermining the (idealised) type of the artist-genius who either is ceaselessly innovative for nights
on end or who fails because of his own inability: »Today, collectivity itself is seen negatively« claims
Florian Rötzer.[4] Too many cooks spoil the broth. Especially in art. That's what they say. Attempt at a
counterargument: By including several personalities, the creative and organisational impact of artists
is increased. The correction by the opinion of another – which the solitary artist lacks – is invigora-
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2 EWG , 2000, digital print, 83 x 58,6 cm

6  LEGION  ERZENGEL  MICHAEL  /  LEGION  ARCH-

ANGEL  MICHAEL , 2001, digital print, 90 x 44 cm

8  ANDY  WAR SOFORT  E INVERSTANDEN , 1990,

Entwurf für einen Sieb druck auf Aluminium / ANDY

AGREED  IMMEDIATLY , sketch for a screenprint on

aluminium

8 MOUTONIERTE  FABRIK , 1990, Installationsansicht,

Dresden (Entwurf für Siebdrucke auf Aluminium) / 

MOUTONISED  FACTORY , installation view (sketch for

screenprints on aluminium)

10 VERFAHREN (Utopie einer Bewegung), 1996, Spiel -

felder im Kreuzgang des Klosters San Ambrogio, Lessi -

nische Berge, Italien / PROCEDURE (A Movement's

Utopia), game matrices in the cloister of the San Am -

brogio monastry in the Lessini Mountains, Italy, digital

print, 53 x 36 cm

10 ZEICHEN  (Utopie einer Bewegung), 1995, N-Täto-

wierung, Ober arm Christian Steuer / SIGN (A Movement's

Utopia), tattoo, upper arm Christian Steuer, digital

print,  53 x 34 cm

11 WERT (Utopie einer Bewegung), 1995, niemals er -

öff netes Ladengeschäft in der Dresdener Neustadt /

VALUE (A Mo vement's Utopia), never launched shop 

for half-priced articles in Neustadt quarter of Dresden,

digital print, 53 x 37 cm

11 FORM (Utopie einer Bewegung), 1996, Herrenpullo-

ver, graugrüne Mohair wolle, umgeschlagener Kragen.

Diesen Pullover trug Gabriele D’Annunzio am 9. August

1918 bei seinem Fluge über Wien / FORM (A Movement's

Utopia), men's turtle neck pullover, greygreen mohair.

Gabriele D'Annunzio wore this pullover on his flight over

Vienna on the 9th of August 1918, digital print,  53 x 38 cm

12 GENESUNG (Utopie einer Bewegung), 1996, digital

print zu dem gleichnamigen Video/Slow-Motion-Kamera-

fahrt um die  Skulptur »Genesung« im Dresdener Rosen -

garten (Utopie einer Bewegung) / RECOVERY (A Move-

ment's Utopia), digital print from the video of the same

name, a slow motion tracking shot aound the sculpture

»Genesung« in the Rosengarten park in Dresden, 

130 x 162 cm

15 SCHWARZES QUADRAT (Ein Malewitsch für 

Alexander Brener), 1999, Lack auf Aludibond / BLACK

SQUARE , (A Malevich for Alexander Brener), lacquer 

on Dibond aluminium, 160 x 130 cm

16 ALPHABETIC BORDERS , slide positivism (a-k),

1993, Collage auf Papier / collage on paper, 24 x 19 cm

17 GEWINNSCHEIN / PROFIT  WARRANT , 1993,

copy print, 19 x 20 cm

19 IMMER  NURR  SCHLAFEN. . . , 1993 (Portrait Chri-

stian Steuer), Zeichnung auf Holzplatte, unbekannter

niederländischer Künstler, Verbleib der Zeichnung unbe-

kannt / (portrait Christian Steuer) drawing on wood, un -

known Dutch artist, work untraceable (photo: Kees de

Groot)

20 BITTE GLAUBEN  S IE  UNS,  DASS  WIR  UNS

DIESE  ENTSCHEIDUNG SEHR  SORGFÄLTIG  ÜBER-

LEGT  HABEN , 1996 (Portrait Stefan Protze), Entwurf 

für einen Siebdruck / PLEASE  BELIEVE  US  THAT  WE

THOROUGHLY  CONSIDERED  THIS  DECIS ION  (por-

trait Stefan Protze), sketch for a screenprint

21 DANIEL  H . WILD , Dresden 1990 

(photo: Alekos Hofstetter)

23 HEROLD /  HERALD , 1996, digital print, 50 x 36 cm

24 VERTRAUEN  WAGEN  /  TRY  TRUST  ING , 1998,

digital print, 95 x 70 cm

25 HABEN  S IE  AUCH  NICHTS  VERGESSEN? /

SURE  YOU ' RE  HAVN ' T  FORGOTTEN  ANYTHING? ,

1998, digital print, 77 x 107 cm

26– 35 LE  MOUVEMENT  DES  CA  GOULES ,  1990,  

I– XLIX , Entwürfe für eine Serie von Gemälden (Acryl auf

Leinwand) / sketches for a series of paintings (acrylic on

canvas)

36 VACUUM , 1997, Entwurf für einen Siebdruck / sketch

for a screenprint

37  INDIFFERENT , 1996, collage on copy print, 

30 x 19 cm

37 BEEING  DARKER , 1997, digital print, 74 x 145 cm

37  SCREENSHOT , 1999, digital print, 37 x 63 cm

38 GROSSER  ANFÜHRER , 1996, Schlitten, Feuer löscher,

Sandsteinkreuz / GREAT  RINGLEADER , sled, fire extin-

guisher, sandstone cruzifix (photo: Bernd Sinterhauf)

38 READY  OR  NEGOTIATIONS  I I , 1997, audio-visual

installation, Slavonian Museum, Osijek, Croatia (photo:

Kees de Groot)

39 READY  FOR  NEGOTIATIONS  I I I , 1997, audio-

visual installation, Sandstein amboss / sandstone anvil,

KUNST  RUIMTE BERLIN

39 READY  FOR  NEGOTIATIONS  I  (Detail), 1997,

audio-visual installation, Sandsteintisch / sandstone

table, KUNST  RUIMTE BERLIN

40 KOMMANDO 26 .  APRIL , 1994, digital print, 

80 x 80 cm

40 READY  FOR  REGOTIATIONS  I I , 1997, audio-

visual installation, KUNST  RUIMTE BERLIN

41 SUPERMAN IN  BOSNIA , 1997, Diptychon, digital

print, 56 x 106 cm

42 BEFREITES  SYSTEM  (6  AUS  49) / LIBERATED

SYSTEM (6  FROM 49) , 1998, digital print, 78 x 52 cm

43  KAKTEEN  (6  AUS  49) / CACTI  (6  FROM 49) ,

1998, digital print, 21 x 40 cm

43 LICHT /  L IGHT , 1990, digital print, 18 x 47 cm

43 ZUSCHAUERBETEIL IGUNG WIRD  JETZT /  

PARTIC IPATION  OF  THE  V IEWER  BECOMES  NOW ,

1998, digital print, 50 x 102 cm

44 ARBEITNEHMER  (6  AUS  49) /  EMPLOYEE  (6

FROM 49) , 1998, digital print, 26 x 40 cm

44 BEFREITES  SYSTEM  (6  AUS  49)  /  L IBERATED

SYSTEM  (6  FROM 49) , 1998, installation view, QUAR-

TA IR, Den Haag / The Hague

45 PATIENTENEIGENTUM , 1998, be druckte Plastiktü-

te, Kartonschachtel, 51 x 49 x 9 cm / PATIENT ' S

BELONG INGS , imprinted plastig bag, cardboard box

48 AIDS  STATION , 1997, digital print, 47 x 65 cm

49 SIGN  OF  S ILENCE , 1998, digital print, 30 x 54 cm

50  S IGN  OF  S ILENCE (video stills), 1998, 12 min

(loop), color

52 AIDS  STORE , 1998, video installation, Marstall, Berlin

53 AIDS  STORE , Innenansicht / interior view of the in -

stallation, 1998, Marstall, Berlin (photo: Bernd Sinterhauf)

54 AIDS  CARGO  I , 1998, digital print, 22 x 40 cm

55 AIDS  CARGO  I I , 1998, digital print, 23 x 40 cm

56 GLOBE  A , 1999, digital print, 53 x 90 cm

59 GLOBE  B , 1999, digital print, 62 x 90 cm

60 ICONS , 2002, Entwurf für ein Gemälde (Acryl auf

Leinwand) / sketch for a painting (acrylic on canvas)

61 LEFFERS-NEUKÖLLN , 1997, digital print, 60 x 82 cm

62 GÖTTINGEN , 2002, fünfteilige Holz skulptur, Lack /

five-part wooden sculpture, lacquer, 93 x 140 x 20 cm

62 SONDERANGEBOT , 2002, Acryl auf Leinwand 

SPECIAL  OFFER , acrylic on canvas, 135 x 90 cm

63 MARSCH,  MARSCH! , 2004, installation, TENT., 

Rotterdam

63 EU , 2005, Entwurf für ein Gemälde (Acryl auf Lein-

wand) / sketch for a painting (acrylic on canvas)

64 DEUTSCHLAND , 2004, Tapeten-Installation / wall-

paper installation, TENT., Rotterdam

65 BERLIN , 2004, Tapeten-Installation/ wallpaper

installation, TENT., Rotterdam

66  SUNSET , 1999, in cooperation with Patricio Pumarino,

digital print, 70 x 100 cm

68 FASHION  (SLIPPING  INTO  C I) , 2002, in coope-

ration with Christine Weber, digital print, 38 x 74 cm

69 CI  STATION  I , 2000, in cooperation with INTER-

TRANS, installation view, ABEL Neue Kunst, Berlin

70 SEAL (Slipping Into CI), 2002, in cooperation with

Christine Weber, Webpelz / fake fur, 210 cm, Diameter 45

cm (photo: Christine Weber)

71 EX  CORPO , 1998, in cooperation with 

Patricio Pumarino, digital print, 125 x 188 cm

72 CI  META , 1999, in cooperation with 

Patricio Pumarino, web animation

73 CI  STATION  I I , 2002, ABEL Neue Kunst, Kunst

Zürich 2002

105 WRECK , 2004, in cooperation with Peter Sandhaus, installa-

tion, epoxy, styrofoam, PAKT, Amsterdam

106 FOR  ADVANCEMENT  ONLY , 2002, Tauchflasche, drei

Atemregler, Lichtsockel / diving tank, three mouth pieces, illumi-

nated pedestal, 128 x 51 x 51 cm (photo: Bernd Sinterhauf)

108 BAY  WATCH , 2004, digital print, 125 x 176 cm

110 BLEIPREISE , 2005, Detail, 600 Figuren, verschiedene 

Größen / PLUMB PRICES , 600 pieces, different sizes 

(photo: Michael Bader)

111 DKP , 2004, Entwurf für ein Gemälde (Acryl auf Leinwand) /

sketch for a painting (acrylic on canvas)

112  –  114 KAMA SUTRA  DER  KLEINEN  PREISE , 2005, in

cooperation with Kerstin Ameskamp, Entwürfe für einen Zyklus von

neun Gemälden (Acryl auf Leinwand) / KAMA-SUTRA  OF  THE

SMALL  PRICES , sketches for nine paintings (acrylic on canvas)

115 STERNENHIMMEL , 2004, Entwurf für ein Gemälde (Acryl

auf Leinwand) / STARRY  HEAVENS , 2004, sketch for a painting

(acrylic on canvas)

116 WORLD  T IME  I , 2003, digital print, 50 x 52 cm

117 WORLD  T IME  I I , 2003, digital print, 55 x 107 cm

118 OPERATING  INSTRUCTIONS  1-5 , 2003, digital prints, 49

x 81 cm

119 WORLD  T IME  I I I , 2003, digital print, 32 x 60 cm

120 BABY  GUARD , 2003, digital print, 108 x 157 cm

122  SEALS , 2003, drei Sandsteinskulpturen / sandstone, two

sculptures about 40 x 40 x 70 cm, the other about 16 x 16 x 28 cm

124 OVER  THE  CLOUDS , 2003, digital print, 70 x 98 cm

125 SNAFU  B .C . , 2004, Bleistiftskizze / pencil drawing, 

30 x 21 cm

127 SOAP SEAL , 2003, digital print, 64 x 87 cm

129 SEAL  DEAL , 2003, digital print, 89 x 89 cm

132 SURF ’N  COPY , 2002, digital print, 78 x 119 cm

133 ORCAS , 2001, Ditychon, digital prints, 29 x 60 cm

134 UNSERE  ANGST /  OUR  FEAR , 2000, digital print, 

150 x 160 cm

135 NUR , 2002,  digital print, 39 x 95 cm

137 MILKA  HAI /  MILKA  SHARK , 1996, digital print, 

74 x 88 cm

139 THEORIE  UND  PRAXIS /  THEORY  AND  PRACTICE

2001, digital print, 85 x 51 cm

77  BIO-TRANS , 2000, in cooperation with Krzysztof Jarzebinski

and Lisa Hundhausen, internet project for the Haus der Kulturen

der Welt/House of World Cultures, Berlin

78 RATIO  C ITY , 2005, digital print, 120 x 130 cm

79 RATIO  L INE-UP , 2005, digital print, 120 x 116 cm

79 RATIO  SPUTUM , 2005, digital print, 97 x 128 cm

80 PINK  SHIRT  HARASSMENT , 2001,16 Bilder zu dem gleich-

namigen Video / 16 pictures from the video of the same name, digi-

tal prints, 37 x 48 cm

81 COPY  SEX , 2001, digital prints,  32 x 40 cm

82 B2SEX  I , 2001, digital print, 50 x 103 cm

83 B2SEX  I I , 2001, digital print, 50 x 103 cm

85 CASIO  BROTHERS , 2001, digital print, 80 x 100 cm

86 LOVE (video stills), 2000, 5 min 40 s, color, sound

87 LOVE , 2002, Acryl auf Nessel / acrylic on canvas, 

115 x 110 cm

88 LOVE  AND  PEACE , 2003, Entwurf für ein Gemälde (Acryl auf

Leinwand) / sketch for a painting (acrylic on canvas)

90 DISASTROUS  TAKEOVER  I , 2001, digital print, 

29 x 65 cm

90 DISASTROUS  TAKEOVER  I I , 2001, digital print, 33 x 60 cm

91 KAUSALNEXUS , 2001 /  CAUSAL  NEXUS , 

digital print, 34 x 58 cm

92 SPREE , 2004, digital print, 80 x 118 cm

93 BONDAGE , 2001, digital print, 47 x 67 cm

94 UP! , 2002 , Diptychon, digital prints, 20 x 47 cm

95 ARROW THROUGH HEAD , 1998, Multiple, Holzkiste, Seide,

Pfeil / wooden box, silk, arrow, 6 x 64 x 25 cm (photo: Bernd Sin-

terhauf)

96 CASH  FALL  A , 2003, digital print, 68 x 100 cm

97 CASH  FALL  B , 2003, digital print, 78 x 107 cm

98 NEVER  SURRENDER , 2004, digital print, 37 x 52 cm

100 FANTA  WAVE , 2002, in cooperation with Peter Sandhaus,

Entwurf für ein 2002 realisiertes Gemälde (Acryl auf Leinwand) /

sketch, in 2002, realised as painting (acrylic on canvas), 130 x 130

cm

101 FANTA  WAVE  EMERGING , in cooperation with Peter Sand-

haus, 2003 realisiert als Wandtapete / realised as wall drawing at

ABEL Neue Kunst, Berlin

102 RUBBER  DINGHY , 2003, fünfteiliges Tableau, Acryl auf

Leinwand / five-piece tableau, acrylic on canvas, 200 x 245 cm 

103 POSEIDON , 2003, in cooperation with Peter Sandhaus,

installation, ABEL Neue Kunst, Berlin (photo: Bernd Sinterhauf)

104 SURFACE  FULL  SPEED , 2004, in cooperation with Peter

Sandhaus, installation, studio Christian Steuer, Dresden
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R I C H A R D  S C H Ü T Z    geb. 1965, lebt als freischaffender Künstler mit
den Arbeitsschwerpunkten Fotografie, audiovisuelle Installation und
Film in Berlin. / born 1965, is an artist who lives in Berlin and works
primarily in the fields of photography, audio-visual installations, and
film.
M A R C  S C H W E S K A    geb. 1967 in Berlin, Kulturwissenschaftler, M.A.
Mehrjährige Theaterarbeit, verschiedene Kollaborationen mit Künstlern,
Versuche in kollektiver Textproduktion. 2001-2004 Graduiertenkolleg,
Humboldt-Universität Berlin. 2005 Schriftsteller-Stipendiat des Berli-
ner Senats. / was born in 1967 in Berlin. He holds an M.A. in Cultural
Studies. His experience includes several years of theatre work, collabo-
rations with artists, and experiments in collective writing. In 2001-
2004 he did postgraduate studies at Humboldt-University Berlin and in
2005 he received the Author’s Grant of the Berlin Senate.
D R .  K O N S T A N T I N  I N G E N K A M P    geb. 1965 in Bonn, Dipl.-Sozio-
loge, lebt und arbeitet für die Volkssolidarität e.V., Berlin. Freier Autor
und Dozent FU Berlin. / born 1965 in Bonn, is a sociologist who lives
and works for the welfare organisation Volkssolidarität e. V., Berlin. He
is a freelance writer and lecturer at the FU Berlin.
B O R I S  A B E L    geb. 1967 in Bonn, Galerist. Betreibt seit 2000 die
Galerie ABEL Neue Kunst in Berlin. Zuvor drei Jahre Kurator der deutsch-
niederländischen Ausstellungsfläche KUNST RUIMTE BERLIN. / gallery
owner, was born in 1967 in Bonn. He has been running the Berlin-
based gallery ABEL Neue Kunst since 2000. In the preceding three
years he worked as a curator for the German-Dutch exhibition space
KUNST RUIMTE BERLIN.
R A I N E R  B E L L E N B A U M    Film- und Kunstkritiker, Studium der
Medien- und Literaturwissenschaft in Osnabrück und Berlin. Veröffentli-
chung dokumentarischer und experimenteller Kurzfilme, u.a. »DM – Die
Mauer/Hammer und Pinsel« (1990) sowie »Färblein« (1992, mit Bärbel
Freund). / He is a film and art critic. He studied Media Sciences and
Literature in Osnabrück and Berlin. He has produced a number of docu-
mentary and experimental films including »DM – Die Mauer/Ham mer
und Pinsel« (1990) and »Färblein« (1992, with Bärbel Freund).
C A T H E R I N E  V I R E N Q U E    geb. 1970 in Paris. Kulturwissenschaftle-
rin M.A., Kritikerin und Autorin lebt in Quebec und Marseille. Schreibt
für Kunst- und Literaturzeitschriften. Herausgeberin der Essaysammlung
»Deconstruction et Feminisme. Les beaux artes et la literature dans le
combat des sexes«. Gastprofessorin an der Université du Quebec und der
Université de Provence, Marseille. / was born in 1970 in Paris. She holds
an M.A. in Cultural Studies. A critic and author, she writes for several
art and literature magazines; she lives in Quebec and Marseille. She is
the editor of the essay compilation »Deconstruction et feminisme. Les
beaux artes et la literature dans le combat des sexes« and a visiting pro-
fessor at the Université du Quebec and Université de Province, Marseille.
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A U T O R E N A U T H O R S

Die Künstlergruppe BEWEGUNG NURR wurde 1989 von Alekos Hofstetter,
Christian Steuer und Daniel H. Wild gegründet. 1996 schloss sich Lokiev
Stoof der Gruppe an. Seitdem arbeitet sie in der Besetzung
Hofstetter/Steuer/Stoof. 1997 wurde zur Realisierung der Projekte
LIGHT INFECTION und CORPOR ATE IDENTIT Y die Arbeitsgemeinschaft
INTER-TRANS ins Leben gerufen. In 1989, Alekos Hofstetter, Christian
Steuer, and Daniel H. Wild founded the artist group BEWEGUNG NURR.
Lokiev Stoof joined the group in 1996. Since then the group works in
the constellation Hofstetter/Steuer/Stoof. In 1997, INTER-TR ANS was
set up as a working group engaged in realising the projects LIGHT

INFECTION and CORPOR ATE IDENTIT Y.

A L E K O S  H O F S T E T T E R    1967 in Bonn geboren, aufgewachsen in
Brüssel, Bangkok und Bonn. Nach Abbruch eines Philosophiestudiums
an der Rheinischen Friedrich-Wilhelms-Universität, Bonn 1989 Umzug
nach Dresden. Alekos Hofstetter lebt und arbeitet seit 1996 in Berlin.
1994 Stipendiat der Stiftung Kulturfonds Berlin. Born 1967 in Bonn,
grown up in Brussels, Bangkok und Bonn. In 1989, he quit his philoso-
phy studies at the University of Bonn and moved to Dresden. Since 1996,
Alekos Hofstetter lives and works in Berlin and Dresden. 1994 holder of
the scholarship by Stiftung Kulturfonds Berlin.

C H R I S T I A N  S T E U E R    1966 in Köthen geboren, aufgewachsen in
Eisenhüttenstadt und Dresden. 1991 Kunststudium an der Kunstakade-
mie Dresden, 1996 Dipl.-Bildhauer. Christian Steuer lebt und arbeitet in
Dresden. 2004 Stipendiat des Sächsischen Staatsministeriums für Wis-
senschaft und Kunst. 1966 born in Köthen, grown up in Eisenhütten-
stadt and Dresden. In 1991, he started to study art at the Academy of
Fine Arts Dresden and graduated in 1996 as sculptor. Christian Steuer
lives and works in Dresden and Berlin. 2004 holder of the scholarship
by the Saxon State Ministry of Science and Art.

L O K I E V  S T O O F    1969 in Berlin (West) geboren und aufgewachsen.
1991-96 Philosophiestudium an der Technischen Universität und der
Humboldt-Universität. Nach Abbruch des Studiums 1996 Mitglied der
BEWEGUNG NURR . Lokiev Stoof lebt und arbeitet in Berlin. 2001 Stipen-
diat für bildende Kunst des Berliner Senats. Born 1969, and grown up in
Berlin (West). 1991-96 he studies philosophy at the Technical Universi-
ty and the Humboldt University Berlin. In 1996, he quits his studies
and joins BEWEGUNG NURR. Lokiev Stoof lives and works in Berlin and
Dresden. 2001 scholarship for fine arts by the Berlin Senate. 

D A N I E L  H .  W I L D    1966 in Heidelberg geboren. Aufgewachsen in
Beirut, Hilversum und Bonn. Nach Abbruch des Philosophiestudiums an
der Rheinischen Friedrich-Wilhelms-Universität Bonn Cultural and Criti-
cal Studies an der University of Pittsburgh, Pennsylvania, 2005 Promo-
tion. Bis 1996 Mitglied der BEWEGUNG NURR . Lebt und arbeitet in New
York City. Born 1966 in Heidelberg, grown up in Beirut, Hilversum and
Bonn. After quitting his philosophy studies at the University of Bonn
he began Cultural and Critical Studies at the University of Pittsburgh,
Pennsylvania, 2005 doctoral degree. Until 1996, member of BEWEGUNG

NURR. Lives and works in New York City.

S E L E C T E D  S O L O  S H O W S    1990 Moutonierte Fabrik/Moutonised
Factory, Dresden (in cooperation with Matthias Jackisch) | 1994 KUN-

STRUIMTE KAMPEN , Kampen/NL | Etienne de Causens gallery, Paris/F |
1995 argos gallery, International Audio-visual Festival AVE, Arnheim/
NL; Galerie Zderzak, Krakow/PL (with Hen rik Schrader) | 1997 Leonhardi-
Museum, Dresden; KUNSTRUIMTE BERLIN | 1998 Walden Kunstausstel-
lunen, Berlin; Stein + Sonntag, Dresden | 2001 ABEL Neue Kunst gal-
lery, Berlin; KUNSTBANK (exhibition space of the Berlin Senate, with
Irene Hug) | 2002 Lisi Hämmerle gallery, Bregenz/Austria | 2003 Wal-
den Kunstausstellungen gallery (with Schumacher & Jonas) | 2005
FLEISCH , Berlin; Baer gallery, Dresden

S E L E C T E D  G R O U P  S H O W S    1992 Institut Français, Dresden |
1994 Signes de Bohème, Jules Sales gallery, Nimes/F | 1995 Trans X
Transform, Kunstcentrum, Hengelo/NL | 1996 SONAMBIENTE, Berlin |
1997 Slavonian Museum, Osijek/Croatia | 1998 QUARTAIR, The Hague/
NL; KUNSTRUIMTE BERLIN; Ceterum Censeo 2, Marstall Berlin,
(INTER-TR ANS) | 2000 REPLIC A, Theatre and Video Festival, Stock -
holm/S, (INTER-TR ANS); Z2000, Akademie der Künste; Inven -
tions/Hongkong-Berlin Festival, Haus der Kulturen der Welt/House of
World Cultures, Berlin | 2001 White Collar, exhibition space Zimmerstr.
81, Berlin; ABEL Neue Kunst gallery, Berlin (INTER-TR ANS) | 2002
snow crash, KMZA, Berlin | 2003 LOVE, Kunstverein/art society Bre-
genz, Palais Thurn & Taxis, Bregenz/Austria; S-FOR, ABEL Neue Kunst,
Berlin | 2004 Foreign Affairs, TENT., Rotterdam/NL | 2005 S-FOR, Lisi
Hämmerle gallery, Bregenz/Austria; me myself and I, gutleut15, Frank-
furt; glue, Berlin; Konsortium, Düsseldorf; hobbyshop, Munich

P U B L I C  S PA C E    1995 17 Fremde, Skulpturengruppe/group of sculp-
tures, Brühl Terrace, Albrechtsberg Palace and Dresden airport; KAUFT

SÄCHSISCH/BUY SAXON , Straßensperrung vor dem jüdischen Fried-
hof/road block in front of the Jewish cemetery, Dresden | 1998 IGNO-

R ANCE IS S YSTEM , zwei-monatige Plakat aktion/two-month placarding
campaign, Berlin

V I D E O / A U D I O   1995 Kommando 26. April, colour, without sound, 2
min (loop) | GENESUNG/RECOVERY, colour, without sound, 1 min
(loop) | 1996 HEIMAT, colour, sound, 4 min (loop); Gasschleuse/Gas
Lock, coulour, sound, 5 min | 1997 ready for negotiations I, colour,
sound, 15 min (loop); ready for negotiations II, colour, sound, 3 x 20
min (loop); VATR A/BR AND, project CD, Staalplaat, Amsterdam | 1998
Befreites System/Liberated System (6 aus/form 49), colour, without
sound, 3 min (loop); PERMAMOMENTAN, colour, without sound, 10 sec
(loop); SIGN OF SILENCE, animated video, colour, without sound, 10
min | 2000 LOVE, colour, sound, 8 min (loop) | 2001 Pink Shirt Harass-
ment, colour, without sound, 3 x 60 min

C U R R I C U L U M  V I T A E

P E T E R  L A N G    geb. 1963 in Leipzig, Kulturwissenschaftler, lebt in
Berlin als freier Ausstellungsmacher und Autor. Produzent der Ausstel-
lungen »ipeg«, Künstlerhaus Bethanien Berlin, 2004 und »Urbane Rea-
litäten: Fokus Istanbul«, Martin-Gropius-Bau, Berlin, 2005. / was born
in 1963 in Leipzig. He holds an M.A. in Cultural Studies and is a curator
and author. Since the early 1990s he has been producing exhibitions
including »ipeg«, Künstlerhaus Bethanien, Berlin 2004 and »Urban
Realities: Focus Istanbul«, Martin-Gropius-Bau, Berlin 2005.
L A U R A  S C H L E U S S N E R    1969 in New York geboren. Sie lebt als
Kuratorin und Übersetzerin in Berlin. 2001 gründete sie das Ausstel-
lungsprojekt Rocket Shop, Berlin und organisierte zahlreich Gruppen-
und Einzelausstellungen. 2005/2006 nimmt sie an dem Curatorial Trai-
ning Program an der De Appel Foundation, Amsterdam teil. / was born
in 1969 in New York. She is a curator and translator based in Berlin. In
2001 she founded the exhibition project Rocket Shop, Berlin and has
organized numerous group and solo exhibitions. In 2005/2006 she is
attending the Curatorial Training Program at the De Appel Foundation
in Amsterdam.
A S I M  C H U G H T A I    geb. 1972 in Berlin, freier Ausstellungsmacher
und Autor. Lebt in Berlin und betreibt dort die Ausstellungsflächen GLUE
und FLEISCH. / was born in 1972 in Berlin. He lives in Berlin as a free-
lance curator and author and runs the exhibition spaces GLUE and
FLEISCH.
M A R T I N  B E H R    geb.1964, lebt und arbeitet in Graz (A), Studium der
Kunstgeschichte, Redakteur der »Salzburger Nach richten«, Mitglied der
Künstlergruppe G.R.A.M. / was born in 1964. He studied Art History
and works as a editor for the news paper »Salzburger Nachrichten«. He
is mem  ber of the artist group G.R.A.M. and lives and works in Graz (A).
D R .  P H I L .  P E T E R  F U N K E N    geb. 1954 in Heinsberg/Rheinland,
lebt seit 1983 als Kritiker, Autor und Ausstellungsmacher in Berlin. /
born 1954 in Heinsberg/Rhineland, is a critic, writer, and curator. He
has been living in Berlin since 1983.
G E R R I T  G O H L K E    geb. 1968, freier Autor, lebt in Berlin. Seit den
90er Jahren Organisator mehrerer Konferenzen zu den Themen Netz-
kunst und Softwareart für das Künstlerhaus Bethanien in Berlin. Seit
1995 Redakteur des »Be Magazins«. 2005 Lehrbeauftragter am Lehrstuhl
für Kunst- und Designgeschichte der Bergischen Universität Wuppertal.
/ born 1968, is an independent author who lives in Berlin. Beginning in
the 1990s he has organized several conferences on Net Art and Software
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