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Vorwort

The Sound of Colour ist von uns inifiiert, ku-
rafiert hat das Projekt HansJirgen Hafner.
In gemeinsamer Arbeit haben wir uns fir
eine Ausstellung entschieden, die auf Vor-
bildern der klassischen Avantgarde des
20. Jahrhunderts aufbaut und beispielhaft
anhand  von  gegenwadrtigen  kinsfleri-
schen Beifréigen ihre Fortsetzung findet.
Uns ist klar, dass das Spekirum weitaus
umfangreicher sein kénnfe. Darauf haben
wir bewusst verzichtet, da eine museale
Prasentation in Zeiten der Pandamie nicht
umsefzbar war.

Josef Albers und Raoul Hausmann sind
kinstlerische Positionen, die in der Kunst-
geschichte einen festen Platz einnehmen.
Albers als Vertreter der abtstrakten Malerei,
schuf das grundlegende Werk Inferaction
of Color, das Bestandteil der Ausstellung
ist. Hausmann, als Vertreter der DADA-
Bewegung beschdftigte sich zeilebens mit
Phonetischer Poesie und entwickelte die
Optophonie, die als theoretfische Arbeit er-
halten ist. Ahnlich ist das Werk von Henry
Flynt einzuordnen, dessen vielfdltige Aktivi-
téten sich zwischen Philosophie, Musik und
Bildender Kunst erstrecken.

Ann Veronica Janssens, Jenny Perlin, Julie
Oppermann und Heimo Zobemig sind
mit Arbeiten vertrefen, die beispielhaft das
Thema dieser Ausstellung im zeitgendssi-
schen Bereich reprdsentieren.

Unser Dank gilt allen, die uns bei der Rea-
lisierung dieses Projektes behilflich waren:
den Kinstlern, den Galerien, die uns Wer-
ke zur Verfigung gestellt haben, den Foto-
grafen und natirlich HansJirgen Hafner.
Wir danken auch der Kunststiftung Bonn,/
Neustart Kultur deren Férdermittel diese
Ausstellung méglich machte.

M + R Fricke

Preface

The Sound of Colour was initiated by us;
Hansjirgen Hafner curated the project.
Working fogether, we decided on an exhi-
bition that builds on historical models of the
classic 20th-century avant-garde and finds
the confinuation of it in exemplary confem-
porary arfistic confributions. It is clear fo
us that the spectrum could have been far
more extensive. We consciously refrained
from that, since a museological presento-
fion wasn't practicable in pandemic times.
Josef Albers and Raoul Hausmann consti-
fufe artistic positions that occupy a fixed
space in art history. A proponent of ab-
stract painting, Albers created the founda-
tional work Interaction of Color, which is
a component of the exhibition. A propo-
nent of the Dada movement, Hausmann
worked during his lifefime with phonetic
poetry and developed optophony, the
latter surviving as a theoretical work. The
work of Henry Flynt can be similarly classi-
fied; his diverse activities span philosophy,
music, and visual art.

Exemplary works by Ann Veronica Jans-
sens, Jenny Perlin, Julie Oppermann, and
Heimo Zobemig represent the exhibition’s
theme in the contemporary field.

We are grateful to all who have been
helpful in the realization of this project:
the artfists, the galleries that made works
available to us, the photographers, and
of course Hansjirgen Hafner. We would
also like to thank the Kunststiftung Bonn/
Neustart Kultur for the grant that made this
exhibition possible.

M + R Fricke




FSchwarzrbVWeifd und
MWeiBWeif3r

,Dass ich Griin und Rot und Weif3 sehe,
das ist in meinem Sehvermégen begriin-
det. Aber dass das Griine etwas anderes
ist als das Rote, das bezeugt etwas, das
auBBer mir liegt, wirkliche Unterschiede der
Dinge. Wie mit dem Sehvermégen im Be-
sonderen, verhdlt es sich mit dem Erkennt-
nisvermagen im Allgemeinen.”!

Wenig Uberraschend, ist Farbe in der zeit-
gendssischen Kunst allgegenwartig.  Sie
findet in den traditionellen  kiinstlerischen’
Medien wie der Malerei ebenso Verwen-
dung, wie in den so genannten ,neuen”.
Umso mehr tut sie das in einer nicht nur in
medialem Sinn, sondem auch disziplinar
,enfgrenzten” Kunst und zudem in einem
globalen Kunstbetrieb als unter dkonomi-
schen Vorzeichen zunehmend vereinheit-
lichter Schauplatz fir kulturell, technolo-
gisch, gesellschaftlich und &sthetisch nach
wie vor ziemlich polychrome Plots. Dem
mag entgegenkommen, wenn Farbe, mit
den Worten von Josef Albers, der Kunst
Jrelativstes Mittel"? ist, ihre erfolgreiche An-
wendung darin besteht, die ,fortwdhrende
Téuschung™ zu meistern, die im notorisch
,schwierigen” Charakfer der Farbe begrin-
det liegt. Nicht umsonst war ihre verderbte
Sinnlichkeit einst schon den alten Malerei-
traktaten verddichtig.

Heute ist Farbe vor allem statistisch und
kollateral préisent, ohne selbst noch langer
explizier Gegenstand der Kunst, Thema
ihrer aktuellen Diskurse oder Kriterium ihrer
Quadlifikation zu sein. Nur wem gar nichts

CBluelBlueR and
SWhiteBlack

"That | see green and red and white, this
originates in my vision. But that green is
something different than red, this tesfifies to
something beyond me, real differences in
things. Cognitive faculties in general func-
fion as does vision in particular.”

It's hardly surprising color is omnipresent
in contemporary art. Color is used in fra-
ditional “art” media like painting as much
as it is in so-called “new” media. All the
more so with art in the "expanded field,”
not only in the sense of cross-media, but in
an inferdisciplinary sense as well, and also
in a global art business qua economically
premised, ever more homogenized arena
for culturally, technologically, sociefally,
and aesthetically (then as now| fairly poly-
chromatic plofs. One might concede that
if color is, to borrow Josef Albers’ words
"the most relative medium”? in art, its suc-
cessful use lies in mastering the “ongoing
illusion" justified by its notoriously “difficult”
nature. Not for nothing was color's degen-
erate sensuality once even found suspect
in the old painting freafises. Today, color is
above all statistically and collaterally pre-
sent, without being itself an explicit subject
of art, its current discourses, or a criteria
for their qualification anymore. Only those
who can't think of anything else curate
shows on color; only nerds chime in on
highly specific debates raging in diverse
academic niches; but, with a littlle luck,




anderes mehr einféllt, kuratiert zum Thema
Farbe, nur Nerds steigen auf die in ver
schiedenen Wissensfeldemn héchst spezi-
fisch gefihrten Farbdebatten ein, aber mit
etwas Gliick taucht Farbe nur ganz kurz im
Rahmen der kiinstlerischen Ausbildung, ab-
geschoben auf die ersten Semester der Ba-
sislehre auf. Alles andere ibernimmt eine
Industrie, die die Farbpalette kontinuierlich
erweitert und fir verschiedene Anwendun-
gen, etwa fir den Druck oder zur Darstel-
lung auf Bildschirmen, zur Verfigung stellt
War die Herstellung von Farbmitteln in vor-
modernen Tagen eine sorgsam gehitete
Kunst an und fir sich — die meist in den
Handen der Maler selbst log, mit der Ma-
lerei als Form des Handwerks —, steht sie
durch einen Innovationsschub in der Teer-
farbenchemie Mitte des 19. Jahrhunderts
und in jingerer und jingsfer Zeit durch
die Entwicklung funkfioneller und sensitiver
Farbstoffe sowie durch digital generierte,
virtuelle” Farb-lichtTechnologien in einem
immer differenzierter werdenden Darstel-
lungs- und spezifischeren Anwendungs-
spekirum zur Verfigung, bei denen Farb-
valenzen mathematisch modelliert werden,
unabhéngig davon, ob sie von Menschen
gesehen werden kénnen oder nicht.

Die Trendfarben des Jahres 2021, die das
Pantone Color Insfitute des US-amerikani-
schen Herstellers Pantone LLC bestimmt hat,
sind Uliimate Gray 1/-5104 und der Gelb-
fon llluminating 13-0647 und, laut Selbstbe-
schreibung auf der Website des Herstellers,
,ein Ensemble mit einer ermutigenden Bot
schaft von Kraft und Hoffnung”. An Farben
ineressiere ihn eigentlich nur ihre  Verfig-
barkeit”, bemerkt der britische Kinstler Liam
Gillick in einem Gespréich zum Thema. Sie
wird also, wie es heil3t, ,in Kauf genommen’,
wéhrend das Wort selbst keinen besonders
affraktiven Klang hat — umso mehr, wenn
sich in identitéren Diskursen Farben zu regel
rechten Essenzen verdichten, Farbenblind-
heit zum umstrittenen Ideal wird. VWas Farbe
ist, unfer welchen Umsténden sie verfigbar
wird und wie sie wirkt, ist im Zuge der

color does make a brief appearance of
art school—relegated fo the first semes-
fer of foundation year. Everything else is
handled by an industry that's continually
expanding the color palefte and making
it available for various uses—such as print
or onscreen display. If the manufacture of
color matter in premodern times was a
carefully guarded art in and of itself—one
generally controlled by the painter as op-
posed to another, with painfing as an ar
fisanal practice—by way of an innovative
leap in chemical aniline dyes in the mid-
19" century and, in recent and even more
recent fimes, by way of the development of
functional and sensitive colorants, as well
as digitally generated “virtual” colorlight
technologies, color is available in an ever
more differentiating spectrum of presenta-
fions, and more specifically, applications
in which color values are mathematically
modeled regardless of whether humans
can see them or not.

The colors of the year 2021, as decreed by
the US manufacturer Pantone LLC's Pantone
Color Insfitute, are Ulimate Gray 175104
and the yellow fone llluminating 13-0647,
which—according to the description given
on the manufacturer's own website—con-
sfitte a “marriage of color conveying a
message of strength and hope that is both
enduring and uplifing.” Brifish artist Liam
Gillick remarked during a conversation on
the topic that, to him, the only thing infer-
esfing about color is its “availability. So,
as the saying goes, people "buy it" and
while the word itself doesn’t sound particu-
larly appealing—all the more when colors
consolidate info proper essences in identity
discourses, colorblindness becomes a con-
troversial ideal. VWhat color is, under which
circumstances it becomes available, and
how it feels can't really be ascertained in
the course of digitaltechnological advanc-
es in areas like virtual reality without further
ado. Whereas it would be easier to find
out who owns color when anyone who
locks up to the sky sees the equivalent of

digitaltechnologischen Entwicklungen etwa
im Feld der Virtual Reality nicht mehr so
ohne weiteres festzustellen. Leichter liePe es
sich dagegen herausfinden, wem Farbe ge-
hort, wenn, wer in den Himmel schaut, dort
eine Entsprechung mit Cerulean 15-420m
findet — es ist zudem mit den Farbwerten
RCB 155 183 212 beziehungsweise Hex/
HTML 9BB/D4 fiir die Bildschirm-/\VWebser-
tendarstellung bezeichnet. VWenn wir schon
bereit sind, umsonst fur die grofen Datenraf
finerien zu arbeiten, warum uns nicht auch
gleich fir das sinnliche Vergnigen unserer
individuellen  Farbwahmehmung  zur Zah-
lung von Lizenzgebihren verpflichten?

Der Farbe habhaft zu werden, sie in ihrem
Wesen, Charakfer und Aussehen zu fixie-
ren, mofivierte schon in der Vergangenheit
zu  umfassenden  farbenzyklop&dischen
Projekten innerhalb und  auBerhalb  der
Kunst. Der auf 1692 dafierte, sorgfdl-
tig handkolorierte und -annotierte  Klaer
lightende Spiegel der Verfkonst eines an-
sonsten unbekannt gebliebenen Autors A.
— wahrscheinlich Adriaan — Boogert aus
dem niederlandischen Delft ist unikatér ge-
blieben. Das Werk, das Boogert am Ende
des Goldenen Jahrhunderts als prakfische
Handreichung fir Maler zur Farbherstellung
mit Wasserfarben verstand, versammelt
auf tber 800 Seiten iber 2000 einzelne
Farben, die der Autor sehr akkurat nach
Farbton, Sétigung und Helligkeit differen-
ziert. Er geht dabei von einem Regisfer von
Grundfarben aus und bezieht sich auch auf
das seit der Antike bekannte, aus sieben
Farben analog zur lichtentwicklung im Ta-
gesverlauf aufgebaute, lineare Farbmodell
von Avistoteles. Von Isaac Newtons einige
Jahre zuvor experimentell gewonnener und
theorefisch ausgearbeiteter Farb- und Licht-
theorie, seiner Bobachtung der Spekiralfar-
ben und der Unterscheidung von bunten
und unbunten Farben hatte Boogert seiner

Cerulean 15-420-m—which is by the way
identified with the RGB color value 155
183 212 and/or hex code 9BB7D4 for on-
screen and online display. If we're already
prepared fo work for big data refineries for
free, why not just go ahead and commit to
paying licensing fees for the sensory pleas-
ure of our individual color perception?

To get a grip on color, fo freeze it in ifs
essence, nafure, and appearance, was
already the driving force behind com-
prehensive encyclopedic projects both
within and outside of art. Carefully finted
and annotated by hand, Klaer lightende
Spiegel der Verfkonst (1692) by an in-
dividual otherwise unknown to hisfory,
"A—most likely Adriaan—Boogert of
Delft in the Netherlands has remained
an edifion of one fo this very day. The
work, which Boogert conceived as a
practical color manual for watercolors or
aquarelles, catalogues more than 2000
individual colors across over 800 pages,
and the author distinguishes them very
accurately according fo hue, saturation,
and brightness. He bases this order on a
register of primary colors and also refers
fo Aristofle’s antique linear color spectrum
comprising seven colors, analogous to
the light progression over the course of a
day. Although Boogert most likely simply
had no knowledge of Isaac Newtons's
experimentally obtained and theorefically
elaborated theory of color and light, nor
the difference between chromatic and
achromatic colors, all developments by
Boogert's contemporaries.  His  Klaer




zeit woméglich schlicht noch keine Kennt-
nis. Mit den zeitgendssischen Mitteln der
Drucktechnik nicht darstellbar, ist Boogerts
Klaer Lightende Spiegel solitar geblieben,
ein folgenloses Kuriosum. Das Obijekt wur-
de erst vor einigen Jahren in einer franzdsi-
schen Bibliothek entdeck.

Einen vergleichbar enzyklopadischen An-
satz verfolgt, wenngleich kommentarlos,
die US-amerikanische Kinstlerin - Tauba
Auverbach in ihrem auf drei Exemplare [i-
mitierten RGB Colorspace Aflas von 2011:
auch dieser ein veritables Stiick Buchkunst.
Bei dem Atlas handelt es sich, analog
zur grafischen Darstellung des RGB-Far-
braums, um ein wiirfelférmiges Buchobijekt
im Format 20,3 x 20,3 x 20,3 cm, das
— laut Titel = den verfigbaren Farbraum
Seite fir Seite vollstéindig durchmisst und
verzeichnet. Ein ehrgeiziges Unterfangen:
das RGB-Modell wurde fir selbsfleuchten-
de Systeme der Farbdarstellung, also fir
Monitore und Projektoren entwickelt, bei
denen ihrerseits unterschiedliche Techniken
von verschiedenen Hersfellern verwendet
werden: wie etwa LED oder [C-Monitore.
Der RGB-Farbraum basiert auf dem Prin-
zip der Llichtmischung rofer, griner und
blaver Farbanteile. Auch fir Auerbachs
Allas stellt sich die Frage der Darstellung
beziehungsweise der  drucktechnischen
Redlisation ihres Farbverzeichnisses, muss
dos RGB-Spekirum fir den Transfer ins
Buchformat fir die Darstellung im digitalen
Offset-Druck umgewandelt werden, Grad
fir Grad, Seite fur Seite. Dies erfordert im
Zuge des Herstellungsverfahrens die Kon-
vertierung von RGB — wie gesagt ein zu-
dem technologie- und herstellerabhéingiger
Farbraum — in das drucktechnisch darstell
bare CMYK-Farbmodell als Grundlage fir
ein seinerseits entsprechend aufwendiges
Druckverfahren. Dies geht, nach akiuellem
Stand der Technik, nicht eindeutig, respek-
five nicht ohne Farbinformationsverluste ab.
In anderer Weise enzyklopadisch ist
die 1995 von Ferdinand Schmatz (Jg.
1953) und Heimo Zobemig (Jg. 1958)

lightende Spiegel would have been im-
possible fo reproduce using the prinfing
technology af that time and never went
info print, remaining an inconsequential
curiosity. The object was only discovered
a few years ago, in a French library.

US artist Tauba Auerbach undertakes @
comparable  encycolpedic  approach,
although without the commentary, in her
RGB Colorspace Aflas, an edition of
three from 2011: a true piece of book
art as well. Analogous fo the graphical
visualization of the RGB color space, the
aflas is a cubeshaped book object with
the dimensions 20.3 x 20.3 x 20.3 cm
(8 by 8 by 8 inches), which—according
fo the file—completely measures and re-
cords the available color space page by
page. An ambifious undertaking: the RGB
model was developed for luminous sys-
tems of color display, so for monitors and
projecfors that themselves use a variety of
technologies, think LED or LC monitors. The
RGB color space is based on the principle
of light mixing of red, green, and blue com-
ponents. For Auerbach’s aflas, the question
of display arises too, and/or the printing-
technological realization of her color
catalogue, when the RGB spectrum has
fo be translated for the transfer into book
format for display in digital offset printing,
gradient for gradient, page for page. That
would require the conversion from RGB—
which is additionally a both technology
and producerdependent color space, as
previously mentioned—info the CMYK print
technology color model as the foundation
for a prining process that is accordingly
eloborate in and of itself. Given the current
state of technology, that wouldn't assuredly
work, or respectively, not without the loss
of color information.

In 1995, Ferdinand Schmatz (b. 1953)
and Heimo Zobernig (b. 1958) produced
a Farbenlehre (Color Theory) qua artist
book that is encyclopedic, but in another
way. Chronologically ordered, it gathers
and comments on over eighty available

FARBENLEHRE
Ferdinand Schmatz / Heimo Zobernig
Springer Wien New York

als Kinstlerbuch vorgelegte Farbenlehre.
Chronologisch angeordnet, sammelt und
kommentiert sie Uber achizig verfigbare
Farbenlehren, die seit der Antike in verschie-
denen Wissensfeldern von der Philosophie
iber die Kinste bis hin zu industriellen Farb-
systemen entwickelt wurden, samt einer
ausfihrlichen thematischen Bibliographie.
Eine veritable, konsequent schwarz/weif
dargestellle Meta-Farbenlehre, macht sich
Schmatz/Zobemigs Projekt wissenschaft-
liche Systematik zumindest der Form nach
zunutze, wenn die einzelnen Farbenlehren
jeweils als Gegeniberstellung von Kurztext
und standardisiertem Schema paraphrasiert
werden: fir das Schema dient eine quadra-
tische Grundform, in der [meistens) mit aus
den entsprechenden Farbenlehren abgelei-
feten Farbbegriffen bezeichnete Segmen-
fe eingezeichnet sind. Ansatz und VWerk
schrecken dabei nicht vor mutwilliger Kom-
plexitatsreduktion zurick. Zurecht — denn
diese Farbenlehre will sich gegeniber ,der

Ferdinand Schmatz/Heimo Zobernig. Farbenlehre.
Wien/New York, Springer, 1995.

theories of color developed since antiquity
in various academic fields ranging from phi-
losophy to the arts, all the way to industrial
color systems, including an extensive the-
matic bibliography. A veritable metatheory
of color printed in uncompromising black-
and-white, the Schmatz/Zobering project
makes use of scientific systematics, af least
formally, when the individual color theories
are each paraphrased as a juxiaposition
of short text and standardized diagram; a
basic quadratic shape info which {usually)
segments labeled with color terms derived
from the corresponding color theory have
been drawn serves as diagram. Yet, the
approach and work don't shy away from
the deliberate reduction of complexity. Fair
enough—because this theory of color inten-
tionally positions itself somewhat “criically™
fowards “art and the sciences” and for that
reason, delimits the bounds of competen-
cies that have by necessity fo be crossed
in the collaboration between a writer and




Kunst und den Wissenschaften” gleicher
maPen kritisch” positionieren und markiert
deshalb umso koketter die Grenzen der
Kompetenzen, die bei der Zusammenarbeit
eines Schriftstellers mit einem Kinstler beim
diskursiven Durchqueren des Felds Farbe’
zwangsldufig Ubertreten werden missen.
Adéquat erschien die Farbenlehre im Pro-
gramm des Wissenschaftsverlags Springer.

Kein Wunder, dass die schwer einzuhegen-
de Relationdlitét von Farbe umso grobere
Kontrollfantasien befligelt. Nicht nur, dass
viel Zeit und Geld etwa ins Farbmanage-
ment oder in die Sicherstellung von Farb-
echtheit geht. In den 1950er Jahren noch
ein kleiner Druckereibetrieb in Carlstadt,
New Jersey, der unfer anderem Farbmuster
fur die Textilbranche herstellt, lanciert die
Pantone LLC 1963 nach der Ubemahme
der Firma durch den ehemaligen Angestell-
fen lawrence Herbert ersimals sein Farb-
sysfem Pantone Maiching System (PMS)
auf dem Markt; es korrespondiert mit einer
auf 18 Basisfarben aufgebauten Farbpa-
lette. Dieses Indexsystem hat sich seitdem
als infernational gebréuchlicher Standard
efabliert und wird weiferhin sféndig aktua-
lisiert und ausgebaut, gerade auch in der
Zusammenarbeit mit Digital-Unfernehmen
wie dem Softwarehersteller Adobe Inc.,
der das Farbsystem in seine Produkfe infe-
griert hat. Beim Panfone Matching System
sind den einzelnen Farben Farbnummern
[sowie die jeweilige Farbrezeptur oder -mi-
schung) zugeordnet. Die Farbdarstellung
bei den berihmten Pantone-Farbféchern,
die einmal auf glatem gesfrichenen und
zum anderen auf offenem Papier vorlieg,
gibt zugleich einen Hinweis auf den kon-
textuellen Charakter von Farbe. Deren
Wirkung ist von ihrer Umgebung abhén-
gig, also auch von dem Material, das mit
ihr bedruckt wird. Die zwei Versionen des
Farbféichers zeigen damit den Zweck des

an artist in the discursive traversal of the
“color” field all the more coquettishly. The
Farbenlehre appeared in the Springer
academic publishing house program, ad-
equately.

No wonder color's difficult to enclose relativ-
ity inspires even bigger control fantasies. If's
not just the sheer amount of time and money
that go info things like color management
or ensuring color trueness. A small printing
press in Carlstadi, New Jersey that manu-
factured color samples for the textile indus-
fry among other things in the 1950s, by
the name of Pantone LLC, first launched its
Pantone Maiching System (PMS) in 1963,
affer the take-over by erstwhile employee
Lawrence Herbert; the system entails a color
palette built on 18 basic colors. This index
system has since esfablished itself as an in-
ternationally applicable standard and s sl
continually updated and expanded, particu-
larly in collaboration with digital companies,
such as Adobe Inc., that have integrated the
color system into their software products.
The Panfone Matching System assigns num-
bers (as well as a respective color recipe or
mix) to the individual colors. Color display
in the famous Pantone color swatches, avail-
able on flat painted or open paper, is also
indicative of the contextual nature of color.
lis effect is environmentally dependent, so it
depends on what material it's prinfed on.
The two versions of the swaiches display
the point of the system: fo divorce color
and the understanding of it from individual
color perception. The benefit of the Pantone
Maiching System consists of enabling an
“objective” communication regarding color
between different sfeps in the production
process, regardless of variations between

Systems an: Farbe und die Versténdigung
dariber von der individuellen Farbwahr-
nehmung zu entkoppeln. Der Nutzen Pan-
fone Matching Systems besteht darin, eine
farbobjektive” Kommunikation  zwischen
unterschiedlichen  Produkfionsschritten  zu
ermoglichen, unabhéngig von verschie-
denen Gerdten, Verwendungen oder be-
teiligter Parteien — etwa bei arbeitsteilig
komplexer industrieller Fertigung, bei der
systematischen Beschreibung von Obijek-
fen Uber verschiedene Kompetenzfelder
hinweg oder bei vemetzter Informations-
zirkulation. VWenn es zu Transferverlusten
kommt, die allerdings niemand ausschlie-
fBen mag, liegt das nicht am System son-
dem an Material oder Menschen.
Ebenfalls 1963, genauer vom 22. Mai bis
18. August, zeigt der US-amerikanische
Kinstler Ad Reinhardt im Rahmen der von
Dorothy C. Miller kuratierten  Ausstellung
JAmericans 1963" im New Yorker MoMA
sieben seiner so genannten ,black” oder
Lultimate paintings”. An diesen scheinbar
monochromen Geméilden arbeitete  der
Kinstler seit 1957 bis zu seinem Tod 1967
ausschlieBlich. Die striki quadratischen und
auf den ersten und auch noch zweiten Blick
;schwarzen’ Bilder entfalten erst bei gedul-
digem Hinsehen unterschiedliche Schat
fierungen von und im Schwarz, welche
Reinhardt unter behutsamer Zufigung von
roten und blauen Pigmenten erreicht. Die in
vielen Schichten Uber einer Kreuzform auf-
gebauten Gemdlde weisen aufgrund der
besonderen Malmittel und intensiven Pig-
mentierung, die Reinhardt verwende, eine
matte, fast staubige Oberfléche auf und
provozierten die Ausstellungsbesucher of
fenbar, die refinale Erschdpfung, die diese
Gemdlde gerade im Vergleich mit daneben
héngenden Bildem anderer Kinstler heraus-
fordern, durch trotzig-ungléubige Berihrung
zu kompensieren. Sechs der Arbeiten wur-
den wahrend der Ausstellung beschadigt.
Daraufhin entschied sich Reinhardt, seine
Gemdlde mit Hilfe von Kordeln als Teil der
Installation vorm Anfassen zu schijtzen.

devices, applications, or parties involved—
for instance, in the complex production of
the systematic descripfion of objects across
different areas of expertise or the networked
circulation of information. When  transfer
losses occur, something no one is able o
rule out, it's nof the system’s fault; humans or
materials are to blame. Also in 1963, from
the 22'¢ of May fo the 18" of August fo
be precise, US artist Ad Reinhardt exhibited
seven of his “black” or “ulimate paintings’
in a show curated by Dorothy C. Miller at
MoMA New York. The artist worked on
these seemingly monochromatic painfings
from 1957 until his death in 1967 exclu-
sively. These strictly quadratic images look
"black” atfirst and even second glance; only
upon patient viewing do different shades of
and in the black emerge, shades Reinhardt
was able to achieve through the careful ad-
dition of red and black pigments. Buil up in
many layers over a crossshaped form, the
paintings have a mate, almost dusty surface
because of the special vehicle and intense
pigmentation the artist used, and they ap-
parently provoked viewers fo compensate
for the refinal exhaustion these paintings re-
quired, particularly compared fo the images
hanging next to them, with defiant fouching.
Six of the pieces were damaged during the
show. So Reinhardt decided to protect his
paintings from visitor fingering by cording
them off as part of the installation.
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Malerei und wissenschaftliche Farbenleh-
ren divergieren, gemdB der informativen
Einfihrung in die Malerei von Frank Bitiner
und Andrea Gotidang, an einem entschei-
denden Punki. ,Wenn nach den naturphilo-
sophischen Spekulationen das Licht die Far
ben erscheinen I&sst, so ist dieses Verhdltnis
in der Malerei genau umgekehrt, hier muss
mit der Farbe der Schein des Lichts hervor
gebracht werden®. Man méchte ergén-
zen: Was dann, sobald man ein Gemdélde
bei Licht betrachtet, tatscichlich auch sehen
kann. Versténdlich daher, auch schon lan-
ge vor Panfone, den Wert der Farbe még-
lichst genau zu besfimmen, der seit jeher
ebenfalls ein dkonomischer ist, wie es auf
die exklusive Verwendung des teuren Pur
purs fir bestimmte Bildgegensténde zutrifft
— efwa fir den gemalten Mantel Christi
und den realen der Kénige —, und Wettbe-
werbsvorteile erdffnet, wer, wie einst etwa
Tintorefto und Raffael, mit ginstigen Zutaten
ein Blau zu produzieren vermochte, das in
der Farbwirkung mit dem luxusknappen Ul-
ramarin konkurrieren konnte.

\Y

Painting and scientific theories of color di-
verge on one decisive point, according
to Frank Bitiner and Andrea Cottdang's
informative  Einfihrung in die Malerei. “If
according fo natural-philosophical specula-
tions, light allows color to appear, then the
relationship is entirely inverted in painting:
here the glow of light has to be brought
out with color.”® One might add: which
one can also actually see upon viewing a
painting in light. So i's understandable o
define a color's value as precisely as pos-
sible, even long before Pantone, and that
value has always been an economic one
as well, as it applies to the reservation of ex-
pensive crimson (lake) pigments for specific
imagery—for instance, on Christ's painted
cloak or the real ones of royalty—and, as
the likes of Tintoretto and Raffael once did,
whoever manages fo produce a blue able
fo compete with the scarce luxury of ultra-
marine using affordable ingredients gains a
competiive advantage.

Its the difference between “factual” and
“actual facts” that  motivates  Albers’

ION OF COLOR

Josef Albers. Interaction of Color. 2 Volumes New Haven & London, Yale University Press, 1963.

Courtesy M + R Fricke

Auch auf der Ebene des Okonomischen
verschiebt sich — lang vor Wassilij Kan-
dinsky und Josef Albers, die einen subjekiiv
jinneren’ Nachvollzug des Kunstwerks als
Grundlage ihrer jeweiligen Asthetik versfe-
hen — der Akzent der ineinander verwo-
benen Farb- und Kunstbetrachtung so vom
Was' zum Wie'.

Es ist die Differenz zwischen ,factual” und
,actual facts”, die Albers” umfassende Un-
tersuchung Interaction of Color” motiviert.
Mithin diejenige Differenz, die zwischen
Farbe als objekfiver, physikalischer Gege-
benheit — welche etwa durch die Messung
der Wellenléngen des Lichtspekirums be-
stimmt und durch die darauf gewonnenen
Daten exakt festgelegt werden kann — und
der gesehenen Farbe als der eigentlich
wirklichen” oder ,Bewusstseinstatsache”®
besteht. Diese nun gilt es zu beschreiben
sowie im Sinne kinstlerischer Gestaltung
von der Wirkung her nutzbar zu machen.
Das umfangreiche Werk erscheint, laut
deutscher Ubersetzung, als ,Grundlegung
einer Didakiik des Sehens” — wiederum
1963 im Verlag der Yale University und lie-
BBe sich gewissermafen als Konkurrenzpro-
iekt zum, letztlich, durch und durch post
humanen Farbpositivismus  des  Panfone
Maiching System inferpretieren. Darin resi-
miert Albers {1888-1976) die Erfahrungen
seiner jahrzehntelangen Lehridtigkeit zuerst
am Bauhaus und, nachdem der Kinstler
1933 in die USA ausgewandert war, om
Black Mountain College und zulefzt an
der Yale University. Interaction of Color
ist insofern weniger ein eigenstdndiges
Werk der Kunst, als vielmehr ein in Form
und Gestaltung ein mit gréBter Sorgfalt her
gestelltes, didaktisches Kompendium zur
praktischen Farbsicht- und -gestaltungsleh-
re als Grundlage, dezidiert fir den kiinstle-
rischen Gebrauch. Es dient dabei auch zur
Aufklérung des Sehens ber sich selbst.

In einer Auflage von 2000 Exemplaren er
schienen, besteht Albers' Kompendium aus
einem achizig Doppeliafeln umfassenden
Bildteil sowie aus einem Textband, der in

comprehensive study Inferaction of Color”
So, that difference which exists between
color qua obijective, physical foct—de-
termined by measuring wavelengths of
the light spectrum and precisely defined
through the data gleaned from that—and
seen color qua actual “real” or “fact of
consciousness.” It becomes a matter of
describing that, as well as making it us-
able in ferms of effect in the sense of
arfistic composition. This ambitious work
also came out in 1963—according fo the
German translation, as the “foundation of
a didactics of seeing’—published by Yale
University Press and might be inferprefed
as a project somewhat competitive with
the Pantone Maiching System’s ultimately
thoroughly posthuman color positivism. In
his study, Albers (1888-1976) summarizes
his experiences across decades of feach-
ing: initially af the Bauhaus, then at Black
Mountain College after immigrating to the
United States in 1933, and ultimately at
Yale. To that extent, Interaction of Color is,
by both form and design, far less an inde-
pendent work of art than a downright me-
ficulously produced didactic compendium
on practical color vision and foundational
design theory destined for artistic use. At
the same time, it also serves as an explana-
tion of seeing on itself.

Albers” compendium was published in an
edition of 2000. It consists of a illustration
volume comprising eighty double spreads
and a text volume introducing the subject
matter and commenting on the systematics
of the works, which are distributed across
25 chapters. Both volumes fit in a slipcase
covered with brown burlap. The one-hun-
dred fifty image plates are mostly screen
prints, with a portion being printed in offset;
some have movable parts. These images,
or rather display spreads, frace back to
assignments Albers gave fo his students at
Yale. Already at Black Mountain College,
such prominent names as Robert Rauschen-
berg and Donald Judd counted among Al-
bers' students. At Yale, he was teaching the




das Untersuchungsgebiet einfihrt und die
in fonfundzwanzig Kopitel eingefeilte Sys-
tematik des Werks kommentiert. Beide
Teile sind in einem mit braunen Sacklei-
nen bezogenen Schuber eingepasst. Die
einhunderifinfzig Bildiafeln sind tberwie-
gend im Siebdruckverfahren und teilweise
als Offsetdruck hergestelli, zum Teil mit
beweglichen Elementen. Die Bild- oder,
besser, Schautafeln gehen auf Aufgaben-
stellungen zuriick, die Albers in Yale von
seinen Studierenden bearbeiten lief. Unter
Albers’ Studierenden befanden sich schon
am Black Mountain College so prominente
Namen wie Robert Rauschenberg, Donald
Judd. In Yale sind es unter anderem Richard
Serra und Eva Hesse; ihr etwa Idsst sich
Tafel XXV-1' zuschreiben. Es handelt sich
also nicht um originale Werke' Albers|
die hier als druckgrafische Edition reprodu-
ziert worden wdren, das visuell schillernde
Mappenwerk ist somit ebenfalls in autor-
schafilichem Sinne ein vielstimmiges Werk,
was auch Albers” Widmung =, This Book is
Thanks to My Students” — ausdriick.

Denn als visuelle Demonstrationsobijekte
exemplifizieren die Schautafeln das induk-
tive Vorgehen Albers' als gemeinschaftlich
durchgefihrte kiinstlerische Forschung' mit
der Farbe als ,Fachgebiet”. Sie sind me-
thodisch-didakfische VWerkzeuge fir eine
Schule des Farbsehens — ein empirisch-op-
proximatives Procedere, in dessen Rohmen
die Wechselwirkung von Farbeffekt und
Farbwahmehmung durch den subjektiv ,in-
stabilen Anschein” von Farben ,im Auge”
erforscht und kiinstlerisch nutzbar gemacht
werden sollte. Nicht, dass Albers mit die-
sem Werk zwangsléaufig auf der Hohe
naturwissenschaftlicher Forschung gewesen
wadre. Auch nicht, dass seine relationale
Auffassung von Farb- und Bildwirkung als
ko-akiives Gsthetisches Erleben die Genera-
tion seiner Schiler zwangsléufig auf dieses
Modell verpflichtet héitte, das seine VWurzeln
im Konstruktivismus der 1920er Jahre hatte.
Wer es heute genauer wissen und zu zeit-
gendssisch  audiovisuellen  Bedingungen

likes of Richard Serra and Eva Hesse, the
later being responsible for illustration XXV-1.
So these aren't Albers originals reproduced
in a printed edition. This visually dazzling
portfolio is also a polyphonic piece in the
sense of authorship, a fact expressed by
Albers' dedication, “This Book is Thanks to
My Students.”

For, as visually demonstrative obijects, the
illustrations exemplify Albers” inductive ap-
proach qua communally executed “artistic
research” with color as ifs “subject.” They
are methodic/didactic fools for a school
of seeing color—an empircal /approximate
procedure and seffing in which the interplay
befween color effect and color perception
are meant fo be researched and made
arfistically practicable through the subjec-
fively “unstable appearance” of color “in
the eye."” Not that Albers would neces-
sarily have been on a par with research in
the natural sciences. Nor that his relational
concept of color and image effects as co-
operative aesthefic experience necessarily
indebted a generation of his students fo that
model, which had its roots in the Construc-
fivism of the 1920s.

For those who would like to know more
today and experience the effect of Albers’
work in a contemporary audio-visual sef-
fing: since 2013 Inferaction of Color has
been available in the unequally handy and
timely interactive format of an app, although
exclusively available for Apple iPads.

erleben will, wie Albers’ Werk wirkt: Seit
2013 liegt Inferaction of Color nunmehr
im ungleich handlicheren und zeitgemaf
interakfiven Format einer App vor, die aller
dings exklusiv nur auf den iPads des Com-
puterherstellers Apple nutzbar ist.

v

Wenn er einen Roman schriebe, so Gusta-
ve Flaubert im Gesprdch mit den Bridem
Goncourt, sei das immer auch der Versuch,
,eine Farbe, einen Ton zu erzeugen’; im
Original heif}t es ,rendre’, das sowohl ,er
zeugen” als auch ,wiedergeben” heiBen
kann'®. Madame Bovary wére demnach
eine ebenso gelungene wie naheliegend
grau getdnte Erzdhlung, die — metafiktio-
nal — Uber die, bei falscher Anwendung
fatale, Wirkung von Literatur aufs wirkliche
Leben geht.

Banalitat und Vision, provinzielle und kolo-
niale Enge, Pulp und Poesie sind bei Arthur
Rimbaud (1854-1891) eng miteinander
verschrankt. Wenige Johre reichen ihm, um
sich mit gleichermafen iberschaubarem
Erfolg aber unterschiedlicher Nachwir
kung als Dichter und als Waffenhandler
zu versuchen. 1873 — zeitgleich zu Emil
du Bois-Reymonds Uberlegungen zur Aus-
tauschbarkeit von Seh- und Hémerven im
neuen Forschungsfeld der Physiclogie — re-
kapituliert er im Rahmen seines dichterisch-
diaristischen Testaments Eine Saison in der
Heélle die Urszene einer Schopfung, die
sich zugleich poefologisch deuten  [&sst
und auf die kinstlerischen Avantgarden
noch bis weit iber die erste Hélfte des
20. Jahrhunderts hinaus fortwirken wird.
Es geht um die Befreiung der Worter, ihre
semantische Enfgrenzung auch als Sprach-
und Sprechmaterial: Klang, Farbe und
(grafische) Form werden legitime Mittel
einer Dichtung, die ,objekiiv” sein will, de-
ren Obijekiivitat aber gerade in der konse-
quenten Selbstbestimmung in Opposition
zu Konvention und als autonom gegeniiber

v

Wiiting a novel, Gusfave Flaubert once
fold the Goncourt brothers in a conversa-
fion, was always be an aftempt at “render-
ing a color, a fone."”® He concludes that
Madame Bovary was a story as successful
as obviously gray-toned—meta-ictionally—
about literature’s effect on real life, an effect
that can prove fatal if used incorrectly.

Banality and vision, provincial and colo-
nial constriction, pulp and poetry are in-
exiricably intertwined in the life and work
of Arthur Rimbaud (1854-1891). Just a
few years sufficed for him fo test his wings
as both a poet and weapons dealer,
with equally limited success but different
legacies. In 1873—concurrent with Emil
du BoisReymond's thinking on the inter-
changeability of visual and audifory nerves
in the emerging field of research known
as physiology—Rimbaud recapitulated the
origin scene of a creation in his poefic/dia-
ristic testament A Season in Hell. The piece
could be af once interpreted poetologi-
cally and would continue fo influence the
artistic avantgarde well beyond the first
half of the 20™ century. If's about the lib-
erafion of words, their semantic expansion
as linguistic and speech material: sound,
color, and (graphic) form become the le-
gifimate matter of a poetry that means fo
be “objective,” but whose objectivity lies
precisely in an uncompromising self-deter
mination in opposition to convention and
positioned as aufonomous as opposed fo
the collective. The emphasis with which
that happens is barely comprehensible to-
day, which is why Rimbaud speaks betfer

directly: "I invented the color of vowels! -




Aus/from: Josef Albers. Interaction of Color. 2 Volumes New Haven & London, Yale University Press, 1963. IV-4
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dem Kollekfiv liegt. Die Emphase, mit der
das geschieht, ist heute kaum mehr nach-
zuvollziehen, weswegen Rimboud besser
direkt zur Sprache kommt: ,Ich erfand die
Farbe der Vokale! — A schwarz, E weif, |
rof, O blau, U grin. Ich ordnete Form und
Bewegung eines jeden Konsonanten und
ich schmeichelte mir, mit Hilfe instinktiver
Rhythmen ein dichterisches VWort zu erfin-
den, das den einen oder anderen Tages
allen Sinnen zugénglich ware™". Es ist po-
efischer Paukenschlag, der damals direkt
in die ,Alchimie des Wortes” hineingefihrt
hatte; diese Ereignis liegt bei Niederschrift
der Saison nur zwei Jahre zurick. Mit Vo-
yelles”, auf Deutsch: ,Vokale”, verfasst Rim-
baud ein poetisches Programm der Synés-
thesie, das sich als Rezept anwenden lief3.
Es schob eine Konjunkiur an, die — parallel
zur Verselbstsigindigung der Malmittel im
Impressionismus — die Kunst nunmehr auch
zwischen die Disziplinen bugsierte, die
Grenze zwischen Zeit- und Raumkiinsten,
Dichtung, Ton- und Bildkunst porés werden
lie. Einmal freigelegt, standen die elemen-
taren Grundbausteine der Kunst und ihre
Verwendung zur Neubesfimmung frei. Die
Entkoppelung von traditionellen Medien
und Genres, Funktionen und Narrativen
einerseits, andererseits die Auflésung von
Syntax und Grammatik, auf die sie gebaut
waren, machte den Stoff fir allerhand Ori-
ginelles aber auch fir zahllose Derivate
verfigbar. Das rief nicht nur konservati-
ven Profest gegen die Zerstrungswut der
Avantgarden, sondemn Kirifik auch aus den
eigenen Reihen auf den Plan, umso mehr,
wenn Befreiung, Uberwindung, jeden Tag
aber auch ein anderer -ismus’ Hand in
Hand gingen.

Hugo Ball, Erfinder des Lautgedichts und
zentrale Figur des Ziricher Dada, erkennt in
seinen Tagebuchaufzeichnungen Die Flucht
aus der Zeit selbstkritisch an: ,Wir sind
Rimbaudisten, ohne es zu wissen und zu
wollen.” Rimbaud sei ,Patron unserer viel-
fachen Posen und sentimentalen Ausfliich-
te; der Stern der modernen dsthetischen

A black, E white, | red, O blue, U green. |
ordered the form and motion of any single
consonant and | flattered myself to invent
a poetic word with the aid of instinctive
thythms, which would be accessible to
all senses on one day or another”"! If's a
poetic drumbeat that, af the fime, directly
ushered in the "Alchemy of the Word;" this
event only preceded the writing of Season
by two years. In “Voyelles” (Vowels), Rim-
baud wrote a synaesthetic poetic program
that could be used as a recipe. He jump
started an economy that—in parallel with
the burgeoning independence of painfing
media in impressionism—also maneuvered
art between disciplines, perforating the
boundaries between temporal and spa-
tial arts, poetry, sound, and image art for
good. Once laid open, the elementary
building blocks of art and their use were
open to redefiniion. Divorcing traditional
media and genres, functions and narra-
fives for one thing, and for another fran-
scending the synfax and grammar upon
which they're buili, became the stuff of all
kinds of original work, but also of countless
derivatives. This didn't just spark conserva-
five profest against the destructive force of
the avant-garde, it also prompted criticism
from its own flanks—even more so when
liberation, transcendence went hand-in-
hand with another new “ism” every day.

Hugo Ball, inventor of the sound poem
ond a leading figure of Zurich Dada,
makes a selfcrifical admission in his di-
ary writings Die Flucht aus der Zeit |Flight
out of Time): “We're Rimbaudists without
knowing or wanting to be.” Rimbaud was
the “patron of our multiple poses and senti-
mental flights; the star of modem acesthetic
desolation.”? The entry is dated the 20th
of June, 1916; Ball delivered the first of his
sound poems at the Cabaret Voliaire three
days later. But he would already withdraw
from all Dada activities in May of 1917
fo work on the spirit of Protestantism, Dio-
nysius Areopagita. Raoul Hausmann was
clearer when he pounced on the ‘litlle

Desolation.””? Der Eintrag datiert vom
20. Juni 1916, drei Tage spdter fragt Ball
im Cabaret Voltaire erstmals seine Lautge-
dichte vor. Aber schon im Mai 1917 wird
er sich von allen Dada-Akfivitéten zuriick-
ziehen, sich mit dem Geist des Protestantis-
mus, Dionysius Areopagita beschéftigen.
Deutlicher wird Raoul Hausmann, wenn
er (ber die ,organisierte kleine Origina-
litaitssucht”'®, die unter der Kinstlerschaft
herrschen wirde, herfiel. Im ersten Heft
des von Franz Jung herausgegebenen
Magazins Gegner, 1931 schreibt er —
vielleicht auch schon unter dem Eindruck
der kommenden Ereignisse — gegen eine
Malerei an, die dem Gebrill von Och-
sen zum Verwechseln dhnlich geworden
sei. 1933 emigriert der herausragende
Protagonist des Berliner Dada nach Ibiza,
beschéftigt sich ausfohrlich in Theorie und
Praxis mit Photographie.

Raoul Hausmann (1886-1971) ist lebens-
lang ein ,Experimentator’, der sich mit den
Spielregeln des offiziellen Kunstbetriebs
ebenso wenig abfinden mag wie er auf
Distanz mit allem Akademischen, zumal
den Wissenschaften steht — frotz enormer
wissenschaftlicher Inferessen und weit rei-
chender prakfisch-technischer Kenntnisse.
Cleichwohl verklart er in dem unmittelbar
nach seinem Tod ersimals verdffentlichten
biografischen Rickblick Am Anfang war
Dada seine ersten Versuche im neuen Gen-
re des gleichermaPen visuell und akustisch
akfivierfen Plakatgedichts ein wenig zu sei-
nen Ungunsten: ,Also in die Druckerei von
Robert Barthe in die Dennewitzstrafe und
gleich, gleich die neue Dichtform in Angriff
genommen. Dank dem Verstandnis des
Setzers war die Verwirklichung leicht, aus
dem Kasfen der grofen hélzemen Buch-
staben fir Plakate nach Laune und Zufall
hingesefzt, was da so kam, und das war
sichtbar gut. Ein kleines f zuerst, dann ein
m, ein b, eh, was nun2” Und weiter: ,gro-
Be, sichtbare lettern, also lettristische Ge-
dichte, ja noch mehr, ich sagfe mir, gleich
opfophonetisch!  Verschiedene ~ Gréfen

organized addiction fo originality”'® domi-
nating the artist set. In the first issue of Franz
Jung's magazine Gegner (1931), Haus:
mann wrote against a style of painting that
could easily be mistaken for an ox's bel-
low. In 1933, the foremost protagonist of
Berlin Dada immigrated to |biza, where he
immersed himself in both the theory and
practice of photography.

Raoul Hausmann (1886-1971) was a life-
long experimenter who was as averse fo
the rules of play in the official art business
as he was distanced fo anything academ-
ic, particularly the sciences—despite hav-
ing enormous scientific inferests and vast
practical and technical knowledge. None-
theless, he transfigured his first attempts at
the new genre of the equally visually and
acousfically activated poster poem slightly
fo his own disadvantage in his memoir
Am Anfang war Dada, first published im-
mediately after his death: “So, went fo
Robert Barthe's print shop on Dennewitz
Street and got started on the new poetry
form right, right away. Thanks fo the type-
seffer's understanding the implementation
was easy, placed the big wooden poster
letters according fo fancy and chance,
whatever happened fo come, and it was
visibly good. First a small f, then an m, a
b, eh, what now?2” And then "big, visible
lefters, so leffrist poems, vyes, still more, |
fold myself, go optophonetic! Different
sizes for different emphases! Consonants
and vowels, squawks and yodels quite
welll"'* Ultimately, one should hear what
one saw, even if the inverse test doesn't
really work. At any rafe, that's something
anyone would find out quickly if they'd like
fo listen to Hausmann's later, performative
reenactments of the declamation of the
poster poems as recorded by Henri Cho-
pin in 1956 and 1957 in limoges, where
the dadasophe lived from 1944 unfil his
death. And yes, it gets worse: Hausmann
undermines an important aspect of his op-
tophonetic theories in coupling them so
exclusively with his poetry.




Arthur Rimbaud 1871

Vokale. A Schwarz, E WeiB, | Rot, U Gruin, O Blau: VBlaukSchwarzlWeiB3, WeiBRotnst
kGrinnd Rotch dWeiBm vWeiBrbBlaurgnWeiBn GrGriinnd, dWeiBm Rothr
WeiBntstRotWeiBgWeiBn, Schwarz, SchwSchwarzrzbWeiBhSchwarzSchwarzrtWeiBs
MRotWeiBdWeiBr giSchwarznzvBlaull prSchwarzchtRotgWeiBr FIRotWeiBgWeifn,
DRotWeiB sGriinmmWeiBnd schwSchwarzrmWeiBn GriinbWeiBr stRotnkWeind
grSchwarzGriinsWeiBm MSchwarzh|WeiB. DWeiBr SchSchwarzttWeiBn GBlaulf. WeiB,
WeiB vBlaun DSchwarzmpfWeiBn Grinnd vBlaun ZWeiBltWeiBn, SpWeiBWeifr,
stBlaulzWeiBr, WeiBWeir GIWeiBtschWeiBrkBlaunRotgWeiB, RSchwarzGrinsch vBlaun
DBlaulden; Rot, PGriunrpGriinr, BIGrintstGriinrz, LSchwarzchWeiBn wRotWeiB's vBlaun
LRotppWein, hBlauldWeiBn, Rotn trGrinnknWeiBr RWeiBGrinWeiB strBlaumt und Rotn
dWeiBs ZBlaurnWeiBs SchWeiBItWeiBn; Griin, KrWeiBRotsWeiB, Griin
GrungWeiBfGrunrchtWeiBr MWeiBWeiBrWeiB gottiRotch BWeiBbWein, DWeilr
SchwarzimWeiBn FrRotWeiBdWeiB, wBlau dRotWeiB HWeiBrdWeiBn wWeiBRotdWeiBnd
IWeiBbWeiBn, FrRotWeiBdWeiB, dWeiBn SchwarzichWeiBmRotWeiB Rotn
DWeiBnkWeiBrstRotrnWeiBn grSchwarzbt; Blau, wGrinndWeiBrbSchwarzrWeiBs
HBlaurn, vBlaull sWeiBltsSchwarzm schrRotllWeiBn WWeiBRotsWeiBn,
StRotllschwWeiBigWeiBn, drRotn dRotWeiB WWeiBItWeiBn und dRotWeiB WeiBngWeiBl
krWeiBRotsWeiBn: - Blau, BlaumWeiBgSchwarz, StrSchwarzhl, dWeiBr Rothr
SchwarzGringWeiB Blau GrinmwWeiBbt.

SCHWARZ

Aus/from: Ferdinand Schmatz/Heimo Zobernig. Farbenlehre.




zu verschiedener Befonung! Konsonanten
und Vokale, das kréichzt und jodelt sehr
gutl™ Man sollte schlieBBlich héren, was
man sah, wenngleich die Umkehrprobe
nicht so recht aufgehen mag. Das jeden-
falls findet schnell heraus, wer sich etwa an
Hausmanns spéterer performativer Rekon-
struktion dieser Gedichte versuchen méch-
te, die Henri Chopin 1956 und 1957 in
Limoges, seit 1944 bis zu seinem Lebens-
ende VWohnort des Dadasophen, aufge-
nommen hat. Ja, schlimmer: Hausmann
unterschlégt einen wichtigen Aspekt seiner
opfophonetischen Theorien, wenn er sie so
ausschlieBlich an seine Dichtung koppelt.

Denn kaum eine Idee, die er nicht iber
Fachdisziplinen hinweg entwickelt und
in verschiedenen Anwendungsfeldem er
probt hétte. 1926 reicht er beim Berliner
Reichspatentamt erstmals seine Pléne fur
das sogenannte ,Optophon” ein — ver
geblich. Obwohl ihm das Amt zugestand,
seine Erfindung eines elekironischen Farb-
beziehungsweise Llicht/Ton-Konverters sei
durchaus redlisierbar und funktionsfchig,
befand es auch, dass es zu nichts niitze
sei. Schlimmer noch: es sei nicht zu er
warten, dass dabei ein ,im Gblichen Sinne
angenehmer Effekt herauskdme.”™ Als sei
es ausgerechnet darum gegangen. Immer-
hin: Hausmanns Uberlegungen zum Opto-
phon hatten in den 1920er und 1930er
Jahren zumindest innerhalb der kinstle-
rischen Avanigarde weite Kreise gezogen
— eine ersfaunlich umfangreiche Rezepti-
onsgeschichte bis heute inklusive. Seine
Texte zur Optophonetik, die umfangreiche
wissenschafilichfechnische ~ Recherchen
etwa auch zu Farbklavier, Tonfilm und Op-
fik einbezogen, waren in der von llja Eh-
renburg und El Lissitzky herausgegebenen
Zeitschrift Veschtsch — Gegenstand — Ob-
jet 1922 erstmals in Russisch erschienen
und kurz darauf in ungarischer Uberset
zung in MA, verantwortet von Lajos Kas-
sak und laszlé Moholy-Nagy'. Es folg-
ten deutsche Versffentlichungen in Hans
Richters G: Zeitschrift fiir Gestaltung 1925

Because there's hardly any inferdisciplinary
idea he wouldn't have developed and test-
ed out in various fields of application. He
first submitted the plans for his “optophone”
fo the Berlin patent office in 1926. An ex-
ercise in futility. Although the office did con-
cede that his invention of an electronic color
and/or lightsound converter would abso-
lutely be feasible and functional, they also
concluded that such a device would be
useless. It gets even worse: there could be
no expectation that “an effect would come
out that is pleasant in any usual sense.”®
As if that, of all things, were the point. Still:
Hausmann's thinking on the optophone cir
culated broadly in the 1920s and 1930s,
af least among the artistic avantgarde—an
astonishingly wide-ranging reception histo-
ry up fo and including today. His fexts on
opfophonetics, which involved extensive
scientific/technical research on things like
the color keyboard, sound film, and optics,
first appeared in Russian in llia Ehrenburg
and El lissitzky's magazine Vschtsch — Ge-
genstand — Objet in 1922, shorily there-
after translated into Hungarian in lojos
Kassak and Laszlo Moholy-Nagy's MA 16
German-language publications followed in
Hans Richter's G: Zeitschrift fur Gestaltung
(1925) and a bis z an organ progressiver
kinstler helmed by Franz Wilhelm Seiwert
(1932). The basic idea was fo convert light
and mechanical acoustic waves with this
device as fechnical “medium between op-
tics and acoustics” (Tobias Schulze) in both
ways, reversibly. On the one hand, the op-
fophone was supposed to be a medium, a
machine that comprehensively operational-
ized and obijectivized human sensation: if
would be a tangible “sensory fransformer”
both literally and figuratively, and also in
an aesthelicconceptual sense. A device
that would tangibly open materialist, artis-
fic perspectives of “absolute novelty.”” On
the other hand, optophonetics attesfs to
Hausmann's tenacious aspiration fo “justify
a universal theory of the world,"® an aspi-
rafion that went far beyond art.
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Raoul Hausmann und Daniel Broido
Aus/from: Improvements in and relating
to Calculating Apparatus, Patentschrift/
patent specification, 1936




und 1932 in a bis z, dem von Franz Wil-
helm Seiwert gelenkien organ progressiver
kiinstler. Grundidee war es mit Hilfe die-
ses Gerdfs elekiromagnetische Licht- und
mechanische Schallwellen als technische
,Mitllung  zwischen Optik und  Akustik”
(Tobias Schulze) nach beiden Seiten rever
sibel zu konvertieren. Mit dem Optophon
sollte einerseits ein Medium, eine Ma-
schine geschaffen werden, welche das
menschliche Sensorium umfassend opera-
tionalisiert und obijekfiviert: im buchsfabli-
chen wie im ibertragenen Sinn wdre es
ein handfester ,Sinneswandler’ auch in &s-
thefisch-konzeptueller Hinsicht geworden.
Ein Gerdt, das, handfest materialistisch,
kinsflerische Perspekfiven von ,absoluter
Neuartigkeit"” ersffnen wirde. Anderer
seits zeugt die Optophonetik vom z&hen
und weit Gber die Kunst hinausgehenden
Streben Hausmanns ,eine universalistische
Theorie der Welt zu begrinden"'®.

Auch nach dem 2. Weltkrieg — und nun
in abgrenzender Auseinandersetzung mit
den kinstlerischen Projekten der so ge-
nannten ,Neo-Avanigarde”, die sich gem
auch als ,Neo-Dada” verstehen wollte —
nohm Hausmann seine Uberlegungen zur
Optophonetik wieder auf. Sein spéter Text
,Elekirische  Eidophonie”? belegt Haus-
manns Ehrgeiz, das Thema emeut und in
Hinblick auf akiuelle kybernetische Theo-
rien zu fokussieren.

Noch 1936 hatte er das Optophon zusam-
men mit dem Ingenieur Daniel Broido tar
sachlich zur Patentreife gebracht: nunmehr
um die kiinsflerisch-Gsthefisch-physiologische
Dimension aufs Prakfikable abgespeckt in
Form einer opfischen Rechenmaschine auf
photoelekirischer Basis — durchaus mit dem
Zweck, mit dieser Erfindung Geld zu verdie-
nen. Das Patent wurde am 27, April 1936
unter der Nummer 446338, Improvements
in and relating to Calculating Apparatus”
eingefragen. Die Patentschrift wird  seit
langem in der umfangreichen Hausmann-
Literatur Uberliefert?, ob die Maschine je
gebaut wurde, ist dagegen unklar; in Serie

Even after the Second World VWar—and
now distancing himself from the arfisfic pro-
jects of the so-called “neo avantgarde,”
which also wanted very much to conceive
of themselves as “Neo-Dada"—Hausmann
revisited his thinking on opfophonetics. His
later text "Elekirische Eidophonie”? dem-
onstrates ifs author's ambition fo refrain his
focus on the topic, this time with respect to
current cybernetic theories.

He had in fact already advanced the op-
fophone fo the point of patentreadiness
along with engineer Daniel Broido by
1936: from this point on, sfripped of its
arfistic/aesthetic/physiological dimen-
sions, down to the practical, taking the
shape of an opfical calculator on a pho-
toelectric basis—absolutely with the objec-
five of earning money with this invention.
Patent Number 446338 “Improvements
in and relating to Calculating Apparatus”
was registered on the 27" of April 1936.
The application letter has long since been
preserved in the extensive Hausmann pa-
pers.?% Although it's unclear whether the
machine was ever built; like so many other
projects of a similar nature in those days, it
never went info serial production.

In 2004, artist Peter Keen undertook a
reconstructive attempt: “Raoul Hausmann
Revisited.” It wasn't until 2013 that Haus-
mann's scientific and  technical writings
were at once “re-" and “inferdisciplinized”
as Dada-Wissenschaft (Dada Science).?
However expanding the aestheficmedia-
disciplinary field may be, not much about
the “inferdisciplinary losiness” (Diefer Dan-
iels) of Hausmann's project “as art,” “as
science,” as well as o eamn money” has
changed fo this day. Luckily.

The question that would currently have fo
be posed to art has only intensified in the
meantime: then as now, it remains fo be ne-
gotiated which specific experience a work
of art makes possible, and which particular
role art plays in that as a specific form of
practice and knowledge, as well as the art
world as a societally, economically, and

ging sie — wie zeifgleich zahlreiche &hnlich
gelagerte Projekie — nie.

2004 unternahm der Kiinstler Peter Keene
einen  Rekonstruktionsversuch: ,Raoul
Hausmann revisited”. Erst 2013 wurden
Hausmanns wissenschaftliche und  tech-
nische Schriffen als Dada-Wissenschaff'
zugleich re~ und interdiszipliniert. An
der bis heute problematischen ,interdiszi-
plingren Verlorenheit” (Dieter Daniels) von
Hausmanns Projekt ,als Kunst', ,als Wissen-
schaft’ wie ,zum Geldverdienen’ hat das
trotz aller, zunehmender @sthetisch-medial-
disziplindrer Entgrenzung wenig gedndert.
Zum Giliick.

Die Frage, die sich auch gegenwdrtig an
die Kunst richten lassen misste, hat sich
seitdem nur verscharft: Nach wie vor ist
auszuhandeln welches spezifische Erlebnis
ein Werk der Kunst erméglicht und welche
besondere Rolle die Kunst als spezifische
Praxis- und Wissensform sowie das Kunst
feld als gesellschafilich, &konomisch und
kulturell vereinbarter Rahmen dabei spie-
len. Und auch in Zeiten ihrer Entgrenzung
ist noch vor jeder Befragung auf die je-
weils zeilgemdPe kinstlerische Relevanz
hin festzuhalten, dass eben nicht alles
Mégliche automatisch Kunst ist aber viele
der redlisierten Méglichkeiten auch nicht
zwangsldufig im kinstlerischen oder auch
nur zeitgendssischen Sinne relevant sein
missen. Grundsdtzlich interessant bleibt
das Verhdlinis zwischen dem, was Pierre
Bourdieu ,Doxa” genannt hat, und wie
Kunst sich darin anstellt.

Vi

Die Angst davor, dass uns Rot, Gelb und
Blau irgendwie gefdhrlich werden kénnten,
mag sich gelegt haben. Gleichwohl sind
die physikalischen Rahmenbedingungen so-
wie die physiologischen Voraussetzungen,
die den Spielraum des menschlichen Farb-
sehens begrenzen, erstaunlich stabil geblie-
ben. Generell sichtbar sind Lichtwellen, die

culturally agreed-upon space. Also, as the
field confinues to expand, it's worth recall
ing at the outset of any inferrogation as fo
any parficular artistic relevancy that not just
anything that is possible is automatically arf,
but many of the possibilities that are suc-
cessfully realized as art don't necessarily
have to be relevant in any artistic or even
just a confemporary sense, either. The rela-
tionship between that which Pierre Bourdieu
calls "doxa” and how art positions itself in it
remains fundamentally inferesting.

Vi

The fear that red, yellow, and blue could
somehow become dangerous for us may
have subsided. But the basic physical con-
ditions and physiological prerequisites that
confine the playing field of human color
vision have remained amazingly stable.
Light waves that move within a spectrum
of frequencies between around 380 fo




sich in einem Frequenzspekirum zwischen
etwa 380 bis etwa 780 Nanometern be-
wegen. Réntgenstrahlen, uliraviolettes und
infrarofes Licht liegen ebenso wie Radio-
wellen jeweils jenseits dieses Spekirums.
Innerhalb des Spekirums ist die Differenzie-
rung von Farbvalenzen abhéngig von den
LMS~Zapfen, Fotorezeptoren im mensch-
lichen Auge, deren Absorptionsmaxima
bei etwa 455 (blauvioleft), 535 (smaragd-
grin) und 563 (gelbgriin) Nanometern lie-
gen. Die Messbarkeit von Lichtwellen und
die Zuschreibung von Farbvalenzen stehen
gleichwohl in einer relativen Beziehung,
sind kulturell gepréigte Vereinbarungen, die
nicht ohne weiteres verallgemeinerbar sind.
So schreibt der Philosoph Rainer Mausfeld:
Janusgesichtig blicken die Farben zu-
gleich in die GuBere objekfive und in die
innere subjektive Welt: Die Farbqualitéten
stellen das im Bewusstsein hervorgebrachte
Endprodukt eines Prozesses dar, der seinen
kausalen Ursprung in der Physik des Llich-
fes hat. Dieses Endproduki beschreiben
wir in Ausdriicken wie rof' oder blau’"??
Doch dazu merkt der Kunsthistoriker Thierry
de Duve in seiner Untersuchung Pikiuraler
Nominalismus an — einer am Beispiel von
Marcel Duchamp entwickelten Studie zum
Verhdltis von Malerei, Moderne und, so
weéire zu ergdnzen, Kunst —, dass ,die Arbi-
fraritét der Farbnamen das bevorzugte Bei-
spiel der Linguisfen (isf), um den Primat der
Sprache (langue) vor dem Sprechen (po-
role), des Systems vor dem Syntagma ver
standlich zu machen. Das Farbspektrum ist
kontinuierlich; erst die Sprache zerlegt es.”
Denn: ,Es liegt weder an unserem Auge,
dass das Orange nicht mehr Orange ist,
sondern zu Rof wird; ebenso wenig liegt
dies beim sprechenden Subjekt, das ange-
sichts eines besfimmien Farbmusters dessen
Namen bestimmt. (...) VWenn die franzdsi-
sche Sprache Orange nicht zwischen Gelb
und Rot eingereiht hétte, wer verméchte zu
sagen, ob es nicht anders wahrgenommen
wirde?"? Auf der sichereren Seite findet
sich, wer deshalb nicht mit den Farben des

780 nanometers are generally visible fo
the human eye. Xrays, ulraviolet rays, and
infrared fall outside that spectrum, as do
radio waves. Within the spectrum, the dis-
finction between color values depends on
LMS cones, photorecepiors in the human
eye whose maximum absorption is around
455 [blueviolet], 535 [emerald green),
and 563 (yellow-green). The capacity to
measure light waves and the assignment of
color values are, however, relative; they're
culturally influenced agreements that can't
be neatly generalized. Philosopher Rainer
Mausfeld writes: “colors gaze Janusfaced
info the external objective world and the
infernal subjective one at the same time:
color quadlities are a final product engen-
dered by consciousness af the end of a
process causally originafing in the physics
of light. We describe this final product in
expressions like “red” or "blue."”? On that
point, however, art historian Thierry de
Duve notes in his study Nominalisme pict-
val (Pictorial Nominalism)—a study on the
relationship between painting, modernity,
and one might add, art developed on the
basis of Marcel Duchamp's example—that
"the arbitrariness of color names is the pre-
ferred example of linguists for conveying the
primacy of language over speech, the sys-
tem over the synfagma. The color spectrum
is continual; it is only language that sections
it For: it isn't our eye's fault that orange
isn't orange anymore, but becomes red;
nor is it that of the speaking subject who
gives a name fo a cerfain color pattern.
(...) If the French language hadn't added
a concept between yellow and red, who
would be able to say whether or not this
phenomenon would be perceived differ
enfly2"? Those who for that reason don't
“make art” with Pantone colors, but with the
word “painting” instead, wholly irrespective
of colors, media, genres, or disdphnes and
“conceplualize” them as such end up on
the safe side. Assuming these people make
it known that they are making art. On this
point, vision seems fo play a paradoxical

Pantone-Féchers, sondern allein mit dem
Wort ,Malerei’ ganz ohne Riicksicht auf
Farben, Medien, Genres oder Disziplinen
Kunst macht’ und diese damit konzeptua-
lisiert’. Vorausgesetzt, er IGsst uns wissen,
dass er Kunst macht.

Dabei scheint das Sehen eine paradoxe
Rolle zu spielen. Auch wenn der primére
Rezeptionsmodus der Kunst bis heute vi-
suell ist — und dabei allerdings mehr und
mehr Uber audiovisuelle und responsive In-
terfaces wie dem Smartphone-Touchscreen
staffindet —, ausgeldst durch Duchamps
takfischen Nominalismus und seine Zuriick-
weisung einer ,refinalen”, privilegiert das
Auge adressierenden Kunst hat speziell
der Bildkunst” einen konzeptuellen Démp-
fer versetzt. Von dem hat sie sich seither
nicht mehr recht erholt, auch wenn wir nicht
weniger schauen als friher.

Vil

Im Mai 1963 erscheint in dem von la
Monte Young herausgegebenen Sammel-
band An Anthology of Chance Opera-
tions, Concept Art Anti-Art Indeterminacy
Improvisation Meaningless Work Natural
Disaster Plans of Action Mathematics Poe-
try Essay in der grafischen Gesfaltung von
George Maciunas ein, in mehrfacher Hin-
sicht, schwer einzuschétzender Text: der
,Essay: Concept Art"?* von Henry Flynt
(Jg. 1940). Bereits die Verdffentlichungsge-
schichte der Anthology ist komplex und hat
Auswirkungen auf die Rezeption der darin
enthaltenen Beitrdge. Die Verdffentlichung
erfolgt jedenfalls mit zwei Jahren Versps-
fung, nicht, wie urspringlich vorgesehen
als Sonderausgabe des Magazins Beatitu-
de; sie erscheint vielmehr im Selbstverlag,
weitgehend finanziert von dem Dichter
Jackson Mac low?. Young als Gasther
ausgeber hatte die — wie auch der Titel
nahelegt, ziemlich heterogenen und Diszi-
plin-Ubergreifenden — Beitrdge der finfund-
zwanzig beteiliglen Kinstler, Dichter und

role. Even if the primary mode of reception
for art remains visual o this day—although,
however, ever more via audio-visual and
responsive inferfaces like smart phones and
fouch screens—triggered by Duchamp's
facfical nominalism and his rejection of a
"refinal” art that privileges they eye, shiff
ing a conceptual damper onto “visual art.”
A moment from which the latter has never
since recovered entirely, even though we
look no less than before.

Vil

In May of 1963, Henry Flynt's (b. 1940)
in many ways difficult fo estimate “Essay:
Concept Art" appeared in An Anthology
of Chance Operations,Concept Art Ani-
Art Indeferminacy Improvisation Meaning-
less Work Natural Disaster Plans of Action
Mathematics Poetry Essay, edited by la
Monte Young.?* The sfory of the antholo-
gy’s publication is already complex, which
in turn influenced how the pieces contained
within would be received. At any rate, the
publication was delayed by two years and
not qua special edition of the magazine
Beatitude, as originally planned, but rather
as an aufonomous publication, for the most
part financed by poet Jackson Mac Low.?
Guest editor la Monte Young had com-
piled the twenty-five quite heferogeneous—
as the title also indicates—contributions by
artists, poets, and composers in the summer
and fall of 1961. The most prominent name
in the table of contents must have been
John Cage back then, these days it would
probably be Yoko Ono.




Komponisten im Sommer und Herbst 1961
kompiliert. Der prominenteste Name im In-
haltsverzeichnis dirfte damals John Cage
gewesen sein, heute ist es wahrscheinlich
Yoko Ono.

Zum Zeifpunkt der Verdffentlichung war
das in Flynts Essay inaugurierte Genre
,concept art’, fatscichlich eine bis dafo un-
gesehene Kunstform, in der Einschatzung
seines Autors aber langst schon iberholt
und zu einer weitaus radikaleren Konse-
quenz getrieben worden. So war ,concept
art” bereits im Dezember 1962, also lang
vor der Versffentlichung in der Anthology,
im Konzept der ,concact” aufgegangen,
ein Akronym fir ,conceptual acognitive
cultural activity”. Im Folgejahr wiirde Flynt
dieses Konzept zu ,veramusement” und zu
,brend” verschérfen, von Kunst ist da léngst
keine Rede mehr. Vielmehr sfellt sich die
Entscheidungsfrage: ,Art or Brend2” will
Flynts 1968 erschienenes Pamphlet Down
with Art wissen. Es ist nicht an diesem Text,
die Frage zu entscheiden. Doch salopp
gesag, ist Flynt 1963 mit der Kunst bis auf
weiteres durch’,

Jedoch st seine bis heute beibehaltene
Arbeitsweise einer konsequenten Revi-
sion und Neufassung seiner Projekte,
sowie das Verwerfen vorangegangener
Resultate in einem insgesamt  diskursiv’
zu nennenden Prozess bis hin allerdings
zu ihrer Vemichtung mit ein Grund dafir,
warum umso schwerer nachzuvollziehen
isf, worum es sich bei diesen Arbeifen
im Einzelnen eigentlich gehandelt haben
mag. Bereifs von den Grundlagen her vo-
raussetzungsreich, ist Flynts ,concept art”
auf die vielféliigen Interessen ihres Autors
zurickzufihren; damals noch Student in
Harvard, setzt er seine mathematischen,
philosophischen und  musikwissenschaft
lich/kompositorischen Studien oft auf Ba-
sis sirukiureller Analogien in Beziehung zu-
einander, um wenigstens fempordr bei der
,concept art” zu landen. Eine umfassende
Rekonstrukfion und  kritische Bewertung
von Flynts Arbeiten erschwert zudem, dass

At the time of publication, the genre of
“concept art” as inaugurated in Flynt's es-
say, a form of art that remains in fact to this
day unseen, was in the author’s opinion al-
ready long since outdated and had been
faken to a far more radical conclusion. So
“concept art” had already merged info
the concept of “concact,” an acronym for
"conceptual acognitive cultural activity” by
December of 1962, long before officially
published in the Anthology. The following
year, Flynt would sharpen this concept info
"veramusement” and “brend,” long since
no more talk of art. t's much more like this
eitheror question arises: “Art or Brend?,”
Flynt's 1968 pamphlet Down with Art
wants to know. It's not up to this fext fo de-
cide the question. But in casual parlance,
Flynt was “through” with art until further no-
fice in 1963.

Nevertheless, he sfill refains to this day his
working method of an uncompromising re-
vision and reworking of his projects, as well
as discarding prior outcomes in a process
that, overall, can be called “discursive,” up
fo the point of destructiveness, and that's
one of the reasons it's so hard to compre-
hend what any single one of these works
must have been or are about. Already
highly preconditioned af its foundations,
Flynt's “concept art” goes back to its au-
thor's diverse interests; back when he was
a student at Harvard, he related his math-
ematical, philosophical, and musictheoreti-
cal/compositional studies to each other on
the basis of structural analogies, landing, at
least temporarily, on “concept art.” A com-
prehensive reconstruction and critical evalu-
afion of Flynt's work is further impeded by
the fact that the reception of his “concept
art” overlaps with the far more success-
ful insfitutionalization of Conceptual Ar,
which started forming infernationally in the
1960s—and, af least in German-speaking
countries, has been to some extent blocked
ever since by the canonical genre of Con-
ceptual Art, which was notoriously some-
what misleadingly translated into German

die Rezeption seiner ,concept art” durch
die ungleich erfolgreichere Insfitutionalisie-
rung der konzeptuellen Kunst, die sich seit
Mitte der 1960er Jahre international zu
formieren beginnt, iberlagert wird — und
seifdem durch das kanonische Genre der
Conceptual Arf, im Deufschen noforisch
imefthrend als ,Konzeptkunst” ibersetzt,
gewissermaben verstellt ist. Es geht hier
um ,wirkliche Unterschiede”.

Zurecht weist Branden W. Joseph darauf
hin, dass in diesem Zusammenhang Flynts
,concept art” zwar oft erwdhnt aber nicht
in die offizielle Geschichte des Konzep-
tualismus eingegliedert wurde. Dies, so
Joseph, obgleich zahlreiche Bezige zwi-
schen den Ansdizen bestehen: vor allem
wenn fiir Flynt wie fir spétere konzeptuelle
Kinstler Sprache beziehungsweise ,Kon-
zepte” zum Material der Kunst werden.
Kunstwerke etwa als Notate, Anweisun-
gen und Partituren in Textform zur Darstel-
lung kommen®. Doch anders als im kano-
nischen Konzeptualismus, der sich in einer
Art soziologischer Wende auf strukturelle
beziehungsweise die kommerziellen und
institufionellen Aspekte der Produktion und
Rezeption von Kunst verlegt und als Kunst
zur Geltung bringt, ist Flynts kinstlerisches
Projekt in seiner Form eine spezifische Art
von Theoriebildung. Diese ist fatsdchlich
vorrangig auf die Darstellung und, wenn
maglich, Versffentlichungen von Texten an-
gewiesen, erfolgte in Form von Vortréigen,
Aktionen und Demonstrationen - aller-
dings ohne daraus bereits einen Punkt zu
machen. Flynt ging es darum, was seine
Theorien besagen, nicht um ihre diskurs-
oder ausstellungsférmige Darstellung als
neuartiges Display, um sich als Kunst iber
haupt kommunizieren zu kénnen. Gleich-
wohl belegen speziell die im Rahmen der
,concept art” vorgelegten Arbeiten ein im-
menses Interesse am Zusammenhang der
individuellen sinnlich/kognitiven Wahrneh-
mung und riicken die Kluft zwischen der
Subjekiivitat asthetischen Erlebens - en-
joyment” und ,recreation” sind in diesem

as "Konzeptkunst” (literally: concept art). It's
all about “real differences” here.

Branden W. Joseph rightly points out that
Flynt's “concept art” may have been men-
tioned frequently in that sefting, but was
never officially infegrated info the canoni-
cal history of Conceptualism. This, Joseph
contends, although countless relationships
may exist between the approaches:
above all when language and/or “con-
cepts” become the material of art for Flynt
as for later conceptual artists. VWorks of art
as, for instance, notations, instructions, and
scores in the form of text are displayed.?®
But, unlike in canonical Conceptualism,
which in a sort of sociological turn, re-
routed info structural and/or commercial
and insfitutional aspects of the production
and reception of art and activated them as
art, Flynt's artistic enterprise is formally a
specific sort of theory formation. This was
primarily reliant upon the presentation and,
if possible, publication of texts, occurring
in the form of talks, interventions, and dem-
onstrafions—although without immediately
making a point of it. For Flynt, it was a mat
ter of what his theories meant, not their dis-
cursive or exhibitiontype presentation qua
innovative display enabling them to com-
municate as art in the first place. Be that as
it may, the works exhibited in the context
of “concept art” in particular document an
immense interest in the nexus of individual
sensory/cognitive perception and put a
focus on the rift between the subjective na-
fure of aesthefic experience—"enjoyment”
and "recreation” are terms Flynt frequently
employs in this confext—as opposed to
scientific objectivity. Already in “Structure
Art and Mathematics,” a fundamental text
of art criticism from 1960, Flynt explicitly
aftacks the dominant scientific zeitgeist,
which he mainly idenfifies in new music
but also in art and poetry as well. The art
that arises here may “want fo be music,
art, or something else (and listened to and
viewed for that very reason),” on the one
hand, but on the other relies “entirely upon




Zusammenhang héufig gebrauchte Begif-
fe Flynts — gegeniber wissenschafilicher
Objekivitat in den Fokus. Bereits in ,Struc-
ture Art and Mathematics’, einem fundo-
mentalen kunstkritischen Text von 1960,
aftackiert Flynt explizit den dominanten szi-
entistischen Zeitgeist, den er vor allem in
der Neuen Musik, aber auch in bildender
Kunst und Dichtung ausmacht. Hierbei ent-
stinde Kunst, die einerseits zwar ,Musik,
Kunst oder anderes sein will (und aus eben
diesem Grund angehért oder befrachtet
wird)”, die sich andererseits aber ,ganz
auf ihre Struktur und konzeptuelle Clever
ness’ verlassen wirde. Dabei wirden
zwei kategorial unvereinbare Zielsetzun-
gen aneinandergebunden, mit dem Effekt,

its structure and conceptual clevemess,”
whereby two categorically irreconcilable
aims are tied together with the effect of lev-
eling them both out. “Which objective are
the structure artists frying fo obtain® — they
obviously have no idea."?”

To pass off mathematical structure as art, or
serial music & la Stockhausen as music—
and to make it indisputable as sanctioned
high culture—is something Flynt views as
blatantly fraudulent labeling that necessar
ily fails af both possible objectives: that of
scientific sfringency and that of subjective
aesthefic enjoyment (particularly on the
part of the listener): “sfructure art” is qua
music both boring—as the subject of au-
ditory experience per se bland, without

Henry Flynt. INNPERSEQS DIAGRAM Aus/from: La Monte Young, Jackson Mac Low and George Maciunas
(Ed.). An Anthology of Chance Operations. Second Edition1970.

sich gegenseitig zu nivellieren: VWelche
Ziele solche ,StrukturKinstler” verfolgen
wirden? Offenbar keine. ,Which objecti-
ve are the structure artists frying o obtain?@
— they obviously have no idea."?
Mathematische Struktur fir Kunst, serielle
Musik in der Art Stockhausens als Musik
auszugeben — und sie noch dazu als
sanktionierfe  Hochkultur — unanfechtbar
zu machen —, ist fir Flynt krasser Etiket-
tenschwindel, mit dem die beiden még-
lichen Ziele: das der wissenschafilichen
Stringenz und dasjenige des subjekfiven
Gsthetischen Genusses (gerade auf Seiten
der Hérer) zwangsléufig verfehlt wiirden:
structure art” sei als Musik demnach so-
wohl langweilig — ohne Kommentar zu
ihrer Struktur allein als Gegenstand der
Horerfahrung reizlos — wie unféhig die &s-
thefischen Spielréume reiner’ Strukiur voll
und ganz auszuschépfen. Mit ,concept
art” schlagt er umgekehrt vor, die beiden
Ziele zwar voneinander entkoppelt aber
dodurch jeweils umso effizienter zum
Extrem zu treiben und die konzeptuellen
Bestandteile: die Partitur/,the score”, das
Verhdlinis zwischen Auffihrenden und Re-
zipienten — ,perfomer vs. listfener” — sowie
die Anforderungen ein entsprechendes
Stiick zu redlisieren — ,playing a work” -
moglichst auszureizen?®.

Die erstmals am 15. Juli 1961 in der
von George Maciunas befriebenen AG
Gallery vorgestellte und kurze Zeit sps-
ter offiziel” dem Genre der concept art
zugeschlagene Arbeit ,Innpersegs” gibt
davon einen Eindruck. ,Innperseqgs”’, wie-
derum ein Akronym, das fir ,inner end-
poinf super sequence” steht, ist dem Essay
als Partitur in Form eines mathematischen,
aus einer Abfolge von Axiomen hergelei-
fefen Beweises beigegeben. Ein urspriing-
lich farbiges, mit Buntstifien hergestelltes
Schaubild, das nach Flynts Erinnerung
for die Prasentation in der AG Gallery
noch zur Verfigung gestanden haben
muss, entfiel bei der Erstverdffentlichung
der Anthology und wurde erst bei ihrer

complimentary commentary on s struc-
ture—and incapable of fully exhausting the
aesthetic scope of “pure” sfructure. With
"concept art,” he conversely proposes fak-
ing both objectives separately, and thereby
all the more efficiently to the extreme, ex-
hausting the conceptual components as far
as possible, components being “the score,”
the relationship between performers and
recipients—"performer  vs.  listener'—as
well as demands fo realize a conformant
piece—"playing a work."?®

First presented in George Maciunas’ AG
Callery on the 15" of July, 1961, and "of-
ficially” added fo the genre of concept art
shortly thereaffer, the work “Innperseqs’
gives an impression of just that approach.
"Innperseqs,” itself an acronym for “inner
endpoint super sequence” is appended fo
the essay as a score in the form of a math-
ematical proof derived from a series of axi-
oms. An originally color illustration made
with colored pencils that, as Flynt recalls,
must sfill have been available for the pres-
enfation af AG Gadllery, the piece was left
out of the Anthology in the first edition, only
fo be replaced in the second, revised edi-
fion from 1970 by a b/w diagram made
by Maciunas himself. Eventually, a recent
reprinting in honor of the fiffieth anniversary
of "concept art” with a reconstructed color
version allows one fo get an impression of
the entire display of the work. Proposed as
the basis of a performance, “Innperseqs” is
in fact conceptually an experimental pro-
cedure in both form and concept that—as
of now, correctly as “concept art"—on the
one hand, acts as a medium between
musical score [or performance instruc-
tions) and mathematical notation and on
the other hand, conveys their performative
reclization. It one follows the somewhat
detailed insfructions, an ephemeral /unique
physical starfing situation—a pair of thick,
curved glasses with the lenses covered by
some fog for instance through breathing
upon it—would lay that has to be misted
with mositure—would lay the foundation




zweifen, Uberarbeiteten Veroffentlichung
1970 durch ein von Maciunas eigens
erarbeitetes S/W-Diagramm ersetzt. Erst
eine kirzliche Wiederversffentlichung an-
lasslich des fiunfzigjghrigen Jubiléums von
,concept art” erlaubt anhand einer rekon-
struierfen farbigen Fassung, sich einen Ein-
druck von der vollstandigen Darstellung
der Arbeit zu machen. Als Grundlage fiir
eine Auffihrung vorgeschlagen, ist ,Inn-
persegs” in der Tat eine in Form und In-
halt konzeptuelle Versuchsanordnung, die
— nunmehr in vollem Recht als ,concept
art” — einerseifs zwischen musikalischer
Partitur - (oder  Performance-Anweisung)
und mathematischer Notation und an-
dererseits ihrer performativen Umsefzung
vermittelt. Folgt man den gleichermafen
detaillierten wie kryptischen Anweisun-
gen, bdte eine ephemereinmalige phy-
sikalische Ausgangssituation — ein ge-
krimmtes, dickes Brillenglas, das feucht
beschlagen sein muss — die Grundlage
fir eine Folge anhand dieses Schaustiicks
nunmehr performativ zu objekfivierender
Beobachtungen. Teil des, wie man an-
nehmen mochte, aporefischen Spiels st
es, die unmittelbare dsthetische Erfahrung
und deren wissenschaftliche Interprefation
aneinander zu binden: dies alleine schon
ein Effekt der (sehr kurzen) Zeitspanne,
die fir die Auffhrung zur Verfigung steht
und infegraler Teil von ihrem sozusagen
Jfechnischen’ Setup ist. Denn die erfolg-
reiche Durchfihrung von ,Innperseqs” ist
physikalisch definiert und auf das Vor
handensein eines lichthofs — im Original:
Jainbow halo” — angewiesen, dieser
wird — in dieser spezifischen Form selbst-
versténdlich unwiederholbar und nur fir
eine kurze Dauer — sichtbar, wer durch
eine beschlagene Brille hindurch in eine
Lichtquelle schaut. Der dabei sichtbare
farbige Lichthof ist laut Anweisung nun
anhand zu fixierender Punkfe in seinem
graduellen Verschwinden zu beobachten
und, sozusagen in einem musikalischen)
Satz oder Durchlauf, entlang der in der

for a series of performatively objectiziable
observations on the basis of this rather
basic setup. Part of the, one would like
to assume, aporefic game is connecting
the immediate aesthefic experience and
its scientific inferpretation, this on its own
an effect of the (very brief] span of time
available for the performance and an infe-
gral part of its “fechnical” setup. Because
the successful execution of “Innpersegs”
is physically defined and reliant upon the
presence of a “rainbow halo,” which is ob-
viously unrepeatable and only momentarily
visible to someone looking at a source of
light through foggy glasses. According fo
the instructions, the colorful rainbow halo
visible has to be observed gradually disap-
pearing using fixed points and axiomati-
cally precisely specified, so to specak, in a
(musical) movement or passage as indicat
ed by the score, although towards different
points of orientation.

In refrospect, Flynt summarizes regarding
this work: “Concept art was meant o ex-
hibit synfactical structures which broke the
framework of objectification. We find that
for the first fime ever, | used a perceptual
illusion as a logical notation. | relativized
the existence of a derivation fo the per
ceptual agility of the 'knowing subject’
or viewer."??

Perhaps one could also sum it up like this:
as perfains fo both the availability and
the application forms of color within and
outside of art, 1963 was quite an inferest-
ing year.

Hans{irgen Hafner

Partitur angegebenen Handlungsanwer-
sungen, und, dafir an verschiedenen
Orientierungspunkten ausgerichtet, axio-
matisch prazise zu bestimmen.

Im Nachhinein resimiert Flynt mit Blick auf
diese Arbeit: ,Concept art was meant to
exhibit syntactical structures which broke
the framework of obijectification. VWe find
that for the first time ever, | used a percep-
tual illusion as a logical notation. | relafi-
vized the existence of a derivation fo the
perceptual agility of the knowing subject
or viewer."®

Vielleicht liePe sich das Fazit auch so zie-
hen: mit Blick sowohl auf die Verfigbarkeit
als auch auf die Verwendungsformen von
Farbe innerhalb und auBerhalb der Kunst

war 1963 ein ziemlich interessantes Jahr.

HansJirgen Hafner
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Jenny Perlin (Jg. 1970)

Twilight Arc, 2016, 16mm-Film auf DVD, 12 Minuten, ohne Ton

Formal befrachtet, arbeitet die US-amerikanische Kinsflerin Jenny Perlin {Jg. 1970) vor-
rangig mit Mitteln der Zeichnung, womit sie umfangreiche Bildzyklen realisiert, sowie
des Films. Hierbei spielt wiederum die héndisch gemachte, grafische Animation, heute
eine eher entlegene Filmtechnik, eine wichtige Rolle; doch auch konventionelle, entweder
digital oder im 16-mm-Format hergestellte Aufnahmen mit dokumentarischem Charakter
finden Verwendung. Zudem greift die Kinstlerin auf Archivmaterial zuriick oder setzt nicht
mehr gebrduchliche Labor und Entwicklungstechniken ein. Im Ausstellungszusammenhang
kombinierte Perlin mitunter verschiedene Medienformate und bringt Aspekte der Live-Auf-
fohrung oder Performance ein. Mit dem Motiv der ,Aktualisierung’ liePe sich zur Thematik
Uberleiten, mit der sich die Kinstlerin in ihrer Arbeit befasst. Ein zentraler thematischer
Strang, der ihre Arbeiten durchzieht und in diskursivem Sinne miteinander verknipft, ésst
sich in der Auseinandersetzung mit Technikgeschichte ausmachen, zu der Perlin umfos-
sende historische Recherchen unternimmt. Technikgeschichte ist ihrerseits ein zwischen
verschiedenen wissenschaftlichen Disziplinen zu lokalisierendes Wissensfeld, in das ver
schiedene Traditionen auch der Kiinste, des Handwerks, der Heilkunde oder auch der Un-
terhaltungsindustrie einminden. Perlin weist, generell aus der Perspektive der Kunst und in
einzelnen Arbeiten anhand regelrechter Fallstudien’, auf die einseitige Limitierung unseres
heutigen szienfistisch-pragmatischen Technikversiéndnisses hin, das eine sfrikie Trennung
von Natur, Gesellschafts- und Geisteswissenschaften voraussetzt.

Der zwolfminitige, im 16mm-Format auf S/W-Filmmaterial redlisierte  Animationsfilm
Jwilight Arc” (2016) kombiniert eine Abfolge von Farbfeldern mit gezeichnet/animierten
Text- und Bildpassagen. Paradoxerweise ohne Ton aber in Farbe, handelt es sich dennoch
um einen Musik“Film, der gleichermafen formal wie inhalilich Beziige zu syndsthetischen
Projekien herstellt. So bezieht sich Perlin auf die Ton-Farb-Skala des franzésischen Jesuiten
Louis-Betrand Castel (1688-1757), ein friher Erforscher des Farbklaviers, als Versuch der
maschinellsynésthetischen  lichtTon-Koppelung. Das fir die Kolorierung des Films ange-
wandte DesmetVerfahren wurde in den 1990er Jahren fir die analoge Resfaurierung his-
forischer Filme entwickelt und dient dazu, die ausgeblichenen Farben der in der Frihzeit
des Kinos entstandenen Farben durch Bestrahlung mit farbigem Licht wiederherzustellen.
Perlin zielt damit auf eine technikgeschichtlich neuralgische Phase, in der syndsthetische
Uberlegungen, die in verschiedenen theorefischen und prakfischen Anwendungen — von
der lesehilfe fir Blinde bis zur kinstlerischen und kulturindustriellen Innovationsleistung —
zusammen mit feils schnell Gberholten, zum Teil erfolgreich weiterentwickelten Techniken
wie dem Ton- beziehungsweise dem Farbfilm konvergierten. Der Jesuit Castel — auch aus
theologischen Griinden ein Opponent des auf Naturbeobachtung gestijizien Empirismus
Newtons — war dennoch einer der grofen Mathematiker seiner Zeit. Ohne in ihrem Film
zu erkléren’, ist es der Gebrauch spezifischer Techniken im Zusammenhang mit sorgféltig
eingespielten Referenzen, der ,Twilight Arc” auch zur Reflexion iber die vielen Inferfe-
renzen zwischen Kunst, kultureller und technologischer Vermitilung sowie der Kultur- und
Unterhaltungsindustrie werden I&sst.

Jenny Perlin (b. 1970)

Twilight Arc, 2016, 16mm film on DVD, 12 minutes, silent

Formally speaking, US artist Jenny Perlin (b. 1970) primarily works with drawing and
graphic media, creating extensive image series, and film. In the latter, hand-made graphi-
cal animation, today a rather outdated film technology, plays an important role; but the
artist also uses conventionally filmed documentary, in either digital or 16mm format. She
also draws on archival material and uses lab and development techniques that are no
longer common. In the exhibition setting, Perlin at times combines different media formats
and includes aspects of live presentation or performance. The motif “updating” permits a
fransition into the themes and subjects the artist deals with in her work. One central the-
matic thread running through her body of work, linking her pieces together, can be identi-
fied in grappling with the history of technology, a topic on which Perlin has done extensive
research. The history of fechnology is itself a field of knowledge situated between various
scientific/scholarly disciplines, a history fed info by different traditions, including those of
art, handicraft, medicine, and even the entertainment industry. Generally from the perspec-
five of art and making use of proper “case studies” in certain works, Perlin points out the
one-sided limitation of our current scientific/pragmatic understanding of technology, which
assumes a strict division between natural and social sciences and the liberal arts.

The twelve-minute 16mm-format animation on b/w film stock, “Twilight Arc” (2016), com-
bines a series of color fields with drawn/animated text and image passages. Without
sound, but in color, it's paradoxically nevertheless a "music” film, that likewise makes refer
ences in form and confent fo synaesthetic projects. Perlin refers to the sound-color scale
conceived by French Jesuit louis-Bertrand Castel (1688-1757), who did early research info
the color keyboard in an attempt at machine-based/synaesthetic sound-ight coupling.
The Desmet process used to color the film was developed in the 1990s for the analog
resforation of historical films and serves to restore the faded colors of early color films by
exposing them fo colored light.

Perlin is targefing a technologicalhistorical neuralgic phase in synaesthetic thinking that
converged in various theoretical and practical applications—from reading assistance for
the blind to artistic and innovative cultural-industrial achievements—along with technolo-
gies, some of which were rapidly overtaken and some of which saw successful further
development, such as sound and/or color film. The Jesuit Castel—also an opponent of
the Neewtonian empiricism founded on the observation of nature for theological reasons—
was, however, one of the great mathematicians of his day. Without “explaining” this in
her film, it's the use of specific fechniques alongside carefully planted references that also
makes “Twilight Arc” a reflection on the many inferferences between art, cultural and tech-
nological dissemination, and the cultural and enterfainment industry.
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Jenny Perlin ©: Twilight Arc, 2016, 16 mm, eingefdrbter s/w Film/Desmettinted black and white film,
11:40. Installationsansicht/installation view aus/from Dreamlands: Art and film 1905-2016, Whitney
Museum of American Art, New York
Courtesy Jenny Perlin / M + R Fricke
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Ann Veronica Janssens (Jg. 1956)

Scrub Colour I, 2002, Video, 5:30 Minuten, ohne Ton, Lloop

Die Présentationsweise von Ann Veronica Janssens' ,Scrub Colour II”, die im Rahmen von
,Sound of Colour” entschieden wurde, mag diejenigen Uberraschen, die vor allem mit den
oft begehbaren Llicht, Farb- und Nebelnsiallationen der belgischen Kinstlerin vertraut sind.
Es sind immersive Raume, in denen die VWWahrnehmung von Licht- und Farberscheinungen
zu einer unmittelbar kérperlichen Erfahrung mit desorientierender und regelrecht destabilisie-
render Wirkung — in anderen Worten: Aisthetis auch in psycho-physiologischem Sinne zum
Erlebnis wird — wenn man sich in dichten, farbgeséattigten Nebelschwaden verliert und man
den Bezug zur Umgebung, ja den Boden unter den FilBen verliert.

Janssens' Werk mag als Fortsetzung der wahmehmungs- und medienreflexiven Experimen-
te des Expanded Cinema oder der Environments der 1970er Jahre unter (digital-)technolo-
gischen Vorzeichen interpretiert werden. Zugleich scheint sie auf einen Ausstellungsbetrieb
zu reagieren, der, gerade aufgrund der Dominanz konzeptueller kinsilerischer Prakiiken
und den davon ausgelésten performative und participatory tums, unter vermitilungs- und
funktionsdsthetischen Bedingungen, in Debord'schem Sinn, immer spekiakuldrer aber da-
mit auch ,inhaltistischer” wurde. Kontrapunktisch — und konsequent etwa mit Referenzen an
triviale Unterhaltungsformen des Jahrmarkis wie magische Spiegel, Labyrinthe, optische
Kabinette — erinnert sie dabei an die Grundbedingungen sinnlich-sensorischer Erfahrung:
die Anwesenheit und Irritierbarkeit des menschlichen Kérpers.

,Scrub Colour II" (2002), in urspringlicher installativer Gestalt eine wandfillende Projek-
fion, wird im Rahmen der Ausstellung als Modell oder Maquette auf einem Monitor ge-
zeigt. Diese Présentationsweise folgt einer von der Kiinstlerin entschiedenen modellhaften
Form, ihre Arbeiten sozusagen als TestSzenarien' und Ideen-Set up zugdnglich zu mo-
chen: mit spekulafiv offenem Ausgang, was die fatsdchliche Auffihrung, das eigentliche
Gsthefische Erlebnis betrifft.

Der rund fiinfeinhalb Minuten lange, digital animierte Loop besteht aus einer Abfolge
farbiger Rechteckformen, die in schneller Folge iberblendet werden und unméglich als
Gestalt zu fixieren sind, um in Janssens Formulierung, ,in jedem Auge ein anderes Bild zu
hinterlassen”. Nicht mehr, aber auch nicht weniger

Ann Veronica Janssens: Scrub Colour Il, 2002, Video DVD, ohne Ton 5:30, Loop.
Mafe variabel/single channel projection DVD, silent, 5:30, variable dimensions.

Courtesy Ann Veronica Janssens, Esther Schipper, Berlin

VG Bild-Kunst, Bonn 2021
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Ann Veronica Janssens: Scrub Colour Il, 2002, Video DVD, ohne Ton 5:30, Loop.
MaBe variabel/single channel projection DVD, silent, 5:30, variable dimensions.
Courtesy Ann Veronica Janssens, Esther Schipper, Berlin

VG Bild-Kunst, Bonn 2021

Ann Veronica Janssens (b. 1956)

Scrub Colour I, 2002, video, 5:30 minutes, silent loop

The way it has been decided to display Ann Veronica Janssens' “Scrub Colour II” for
"Sound of Colour” might surprise those familiar with the Belgian arfist’s participatory and
architectural light, color, and fog installations. They are immersive spaces in which the
perception of light and color phenomena become an immediate bodily experience to
disorienting and downright destabilizing effect—in other words: aisthesis becomes an
experience, also in a psycho-physiological sense—when one gets lost in dense, color-
saturated fog vapors and loses one's connection to the environment, even to the ground
under one’s feet.

Janssen's work might be interpreted as a continuation of the perceptual and media-reflex-
ive experiments of expanded cinema or the (digital-jtechnologically premised environ-
ments of the 1970s. At the same time, she seems fo be reacting fo an exhibition business
that has, precisely because of the dominance of conceptual artistic practices and the
performative and participatory tumns these triggered, under conditions of outreach aesthet-
ics and functional aesthetics, grown ever more spectacular, in the Debordian sense, but
in so doing has also become more “contentfocused.” Contrapuntally, and consequently
in references fo things like frivial forms of fairground entertainment such as magical mirrors,
mazes, optical cabinets—she recalls the basic conditions of sensory-sensual experience:
the presence and irritability of the human body.

Originally a walHilling projection in the original design for the installation, “Scrub Colour
I” (2002] is being shown as a model or maquett on a monitor in the confext of this exhibi-
tion. This manner of display follows a model-ike form the artist has chosen for making her
works accessible as what might be called “fest scenarios” or idea setups: with a speculo-
fively open oufcome as pertains to the actual execution, the actual aesthetic experience.
Approximately five-and-a-half minutes long, this digitally animated loop consists of a series
of colored quadratic forms crossfading or flickering in rapid succession, such that they
are impossible fo pin down as one form—to, as Janssens puts it, “leave behind a different
image in every eye.” No more, but no less either.
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Julie Oppermann (b. 1982)
#1101, 2011, acrylic on canvas, 169 cm x 168 cm

#1107, 2011, acrylic on canvas, 208 cm x 188 cm

Von Geld heifit es, dass es im Uberfluss . da’ aber, wenn offensichtlich nicht in unseren
Taschen, dann eben woanders sein muss. Schwer zu sagen, wo. Trotzdem hat es die
Okonomie fir manche zum Rang einer Wissenschaft gebracht. Von Bildem sagen die
Bildwissenschaftler, sie seien genau das, was nicht ist, die Anwesenheit des Abwesenden.
Tatséchlich ist Magrittes berihmte Pleife keine, mit der sich rauchen liefle. Wer danach
greift berihrt eine bunte Oberfléche. Gleichzeitig kann man ,la trahison des images”
(1929), wie das besagte Bild ,mit der Pfeife’ betitelt ist, nicht den oft gegen Bilder (nicht
nur) der Malerei vorgebrachten Vorwurf machen, es wiirde ligen.

Auch, wer vor einem Gemélde von Julie Oppermann sfeht, braucht nicht firchten, vom
Bild belogen zu werden. Selbst wenn sich im Moment der Betrachtung zurecht die Frage
aufdréingt, ob den eigenen Augen fatsdchlich zu trauen wire, denen es einfach nicht
gelingen mag, auf dieses Bild ;scharf’ zu stellen. Es will partout nicht klappen, den Sehein-
druck, der sich wie ein unwilliger Delinquent verhélt, zu fixieren. Oppermanns Gemdalde
geben nicht vor, etwas anderes als mit Farbe berzogenes Trégermaterial zu sein. VWarum
auch@ Sehr viel Kunst auch aus der weiteren, vormodemen Vergangenheit ist, materialiter
befrachtet, genau das. Im Fall der Bilder Oppermanns trifft die Bezeichnung als farbiber
zogenes Ding’ genauso zu wie die berihmte modernistische Formel, dass das, was man
sieht, auch das ist, was man bekommt — nur transponiert auf den physiologischen Akt des
Sehens selbst. Kein WWunder auch, dass es bei einer Angstattacke angesichts von Rof,
Gelb und Blau leichter féllt in das entsprechende Bild, statt sich ins Auge zu schneiden.
Dazu tréigt Oppermanns Kniff bei, den man mit gleichem Recht handwerklich’ oder kon-
zeptuell' nennen kénnte, oder beides. Sie trdgt die Farbe, vergleichsweise kunstlos, mit
Hilfe von Punkirasterschablonen auf oder bereitet einen Bildtréiger mittels abgeklebter Strei-
fen vor, bevor sie sukzessive in breiten Llagen jeweils neue Farbschichten ber emeut ab-
geklebte Fléichen auftrégt und so fort. Dabei folgt sie Entwiirfen, die sie zuvor am Rechner
angelegt — komponiert” oder konzipiert' — hat und Ubertréigt diese osfentativ ,handisch’
ins jeweils vorab enfschiedene Format.

Man mag bei der Begegnung mit Oppermanns Gemdlden zurecht an historische Vorbil
der, vom Konsfrukfivismus der 1920er und 1930er Jahre bis zur Op Art der 1960er und
1970er Jahre erinnert sein oder an die sensorischognitive dizziness bei psychedelischen
Experimenten denken oder auch an die fir die Bildwahmehmung an TV- oder Computer
Screens notwendige Bildwiederholungsrate, die die Kontinuitdt des Gesehenen stabilisiert
und damit seine offenbar auch im Stiften sozialer Beziehungen belastbare Glaubwiirdigkeit
untermauert.

Julie Oppermann. 1101, 2011. 169 cm x 168 cm
Acryl auf Leinwand/Acrylic on canvas. Courtesy Julie Oppermann
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Julie Oppermann. 1107, 2011. 208 cm x 188 cm
Acryl auf Leinwand/Acrylic on canvas. Courtesy Julie Oppermann

Julie Oppermann (Jg. 1982)

#1101, 2011, acrylic on canvas, 169 cm x 168 cm

#1107, 2011, acrylic on canvas, 208 cm x 188 cm

It is said about money that when it is “there” in excess, but if obviously not in our pockets,
then it must be somewhere else. Hard fo say where. Nevertheless, it has brought the
economics to the ranks of a credible science for some. Image scholars say about images
that they are precisely what is not, the presence of the absent. Magritte's famous pipe is
not in fact one that could be smoked. Anyone who fries to grab it will fouch a colorful
surface. At the same time, one cannot accuse “la trahison des images” [1929), which
is the title of the aforementioned painting “of the pipe,” of lying, an accusation so often
levied against images (not only) in painting.

Also, anyone standing in front of a painting by Julie Oppermann doesn't need to worry
about being lied to by the image. Even though the quesfion does arise in the moment of
viewing whether one’s own eyes, being simply unable to “focus” on this image, are o
be trusted. Fixating on a visual impression that's acting like an uncooperative delinquent
simply won't work anywhere. Oppermann’s paintings don't pretend to be anything other
than a support covered with paint. Why should they? So much art, even that of the
distant, pre-modem past is, from a material standpoint, precisely that. In the case of Op-
permann’s images, calling them “color-covered things” is as fitting as the famous modern-
ist formula, what you see is what you get—only transposed onfo the physiological act of
seeing. It's no wonder, either, that vision, fearstricken in the face of red, yellow, and blue,
falls into the respective image more easily than cutting itself in the eye.

Oppermann’s frick contributes to that, a trick that could in all faimess be called “artisanal”
or “conceptual,” or both. She applies paint comparatively artlessly, by using dot matrix
stencils on a support, or by preparing a support with masking strips, before successively
applying broad layers of paint, remasking the surface between each layer. In doing so,
she follows designs previously created—"composed” or “conceived’—on the computer
and transfers these onto a respectively predetermined format, ostentatiously “by hand.”
In encountering Oppermann’s painfing, one might rightly recall historical models from
the Constructivism of the 1920s and 1930s to the Op Art of the 1960s and 1970s, or
think of the sensorial-cognitive dizziness of psychedelic experiments, or even the frame
or display refresh rates (or repetition rates?) required for the perception of images on TV
or computer screens, this rate stabilizes the continuity of what is seen, underpinning its
durable credibility, obviously in fosfering social relationships as well.

(8]
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Heimo Zobernig (Jg. 1958)

Nr. 16, 1997, DVD, video, color, silent, 30-minute loop

Ohne Titel (Untifled), 2008, greenbox Trevira Television CS, 500 cm x 530 cm

Wenn ein besfimmtes kinstlerisches Oeuvre den, nach Helmut Draxler, allgemeinen Trend
zur , Ausstellungsférmigkeit” beziehungsweise zur |, Diskursivitét” der Kunst seit Mitte der
1980er Jahre widerspiegelt, dann ist es das Werk von Heimo Zobemig. Es féllt schwer, in
diesem Uber sémiliche kinstlerische Medien im engeren Sinn und deren situativ — also kon-
textabhdngig und anlassspezifisch — erweiterien Gebrauch als Display und Kommunika-
tionsform entfaliete Oeuvre Einteilungen vorzunehmen — etwa eine besonders gelungene
Skulptur gegen eine Werkgruppe wie die Malerei oder eine bestimmie Ausstellungsinstal-
lation auszuspielen — ohne von dem unangenehmen Gefiihl beschlichen zu werden, auf
diese Weise etwas Wesentliches zu unferschlagen oder, schlimmer, dem kinstlerischen
Anspruch, den Zobemig in diesem Werk immer neu formuliert, woméglich gleich ganz
und gar zu verkennen.

Dem steht gegeniiber, wie konsequent der Kinstler in jeder einzelnen Arbeit das Problem
des spezifischen An-undfirsich bearbeitet, zu der nur genauves Hinsehen die Tir &ffnet.
Eine Qualitcit, die wiederum Differenz voraussetzt, die erst im parallelen Vergleichen mit
anderen Stiicken bestimmbar wird.

Eine eigene, medial disfinkte VWerkgruppe in Zobemigs Oeuvre sind seine Videos. Beim
Video ,NIr. 16" von 1997, das als tonloser loop gezeigt wird, handelt es sich um ein
30 minitiges Durchmessen des gesamten Griinspekirums oder, wie der Kinstler schreibt:
,Entlang einer computergenerierten, mathematischen Kurve durchquert es das gesamte
Grinspekirum in kaum merklichen Schriten.” Wenn es damit sein Bewenden hdtte, nun
gut, ware dies schon mehr als und mithsam genug, das auf eine halbe Stunde ferminierte
visuelle Angebot an Griin voll auszukosten.

Das Video ,Nr. 16" geht seinerseits auf eine vorangegangene Gemeinschaftsarbeit
,Richard Hoeck/Heimo Zobemig" zuriick, ebenfalls von 1997, bei der Griin eine refe-
renzielle Rolle spielt und sozusagen als anlassspezifisch kultureller’ Hintergrund fungiert.
Das Griin wird dabei durch ein einmontiertes Standbild, das die beiden Kinstler zeigt,
wiederholt unterbrochen. Damit nicht genug, entsteht 2013 noch eine weitere, nun kiirzere
und, sozusagen, um einen lidschlag animierte Variante dieses Videos.

Im Rahmen von ,The Sound of Colour” bildet das Video ,Nr. 16" anlassbezogen zu-
sammen mit einer auf den Ausstellungort, eine VWand der Berliner Galerie M + R Fricke
angepassten unbetitelien VWandarbeit. Dabei wird ein Textilmaterial eingesetzt: greenbox
Trevira Television CS, welches tblicherweise in der Aufnahme- und Studiotechnik Ver-
wendung findet. Das Arrangement erinnert einerseits daran, dass eine Kunst, wiirde sie
ausschlieBlich von Farbe handeln, sehr schnell langweilig zu werden drohte. Andererseits
wird daran deutlich, dass wir nicht erst bei einem allgemeingiiltigen Versténdnis von Farbe
und deren Wirkung sondemn bereits bei ihrem Sehen alle Hande voll zu tun haben.

Heimo Zobemig (Jg. 1958)
Nr. 16, 1997 DVD, video, color, silent, 30-minute loop

Ohne Titel (Untiled), 2008, greenbox Trevira Television CS, 500 cm x 530 cm

Following Helmut Draxler, the general trend towards “exhibition-readiness” and/or “dis-
cursivity” in art since the mid-1980s, can be clearly reflected within the oeuvre of Heimo
Zobemig as an exemplary case. It's difficult o undertake divisions in this ceuvre, which
has evolved across all arfistic media in the narrower sense and their situational—i.e.
context-dependent and occasion-specific—expanded use as form of display and com-
munication—something like pitling a particularly well-done sculpture against a group of
works such as painfings or a certain exhibition insftallation—without getting the sneaking
feeling that one is suppressing something essential or, worse, possibly completely and ut-
terly mistaking the artistic aspiration Zoberning is confinually re-formulating.

It stands in contrast o that, how uncompromisingly the arfist works through the problem of
the specific in-and-ofitself in each single work, something to which only careful looking
opens the door. A quality that itself assumes difference, which can only be esfablished in
parallel comparison with other pieces.

A particular media-distinct subset of Zobemig's body of work are his videos. The video
"Nr. 16" (1997), shown as a silent loop, entails a 30-minute survey of the entire green
spectrum, or as the artist writes: "Along a computergenerated mathematical curve, it
traverses the entire green spectrum in barely noficeable steps.” If the matter had been left
af that, fine, this would already have been more than, as well as meficulous enough for
completely soaking in the halFhour visual offering of green.

The video “Nr. 16" itself goes back to a previous collaborative work “Richard Hoeck/
Heimo Zobernig,” also from 1997, in which green plays a referential role and operates
as an occasion-specific cultural backdrop, so fo say. The green is repeatedly inferrupted
by an infercut static image of the two artists. Not stopping there, yet another, even shorter
version of this video appeared, animated around the blink of an eye, so fo say.

In the context of “The Sound of Colour,” “NIr. 16." combines occasion-specifically with an
unfifled wall piece adapted to a wall of Galerie M. + R. Fricke Berlin. A specific textile
material is being used: greenbox Trevira Television CS, something typically used in record-
ing and studio fechnology. The arrangement recalls on the one hand, that if any art were
fo be exclusively about color, it would risk quickly becoming boring. On the other hand, it
becomes clear that even without undertaking a generally applicable theory of color, our
hands are already full enough with seeing it.
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Heimo Zobernig: Nr. 16, Video, ohne Ton, 30:00, Loop/colour, silent, loop. Courtesy Heimo Zobernig
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