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/OfflV raEZMÄXAG£S, 7996,

ra^dm, 4 x 2% x 2/6" /
DAS M/7T£LALT£D, 70,2 x 6,4 * M cm.

John Miller
I/OMI SOF/£Ä

Among such contemporaries as Mike Kelley and Jim
Shaw, but also Tony Oursler and Stephen Prina (all
of whom studied at the California Institute for the
Arts and, as it is often pointed out, under the aegis of
John Baldessari), John Miller embodies a singular
position: He articulates the synthesis of an ideolog-
ically committed critique of representation with a

postconceptual shift towards the "real."*) Using com-
pletely stereotyped genres (figurative painting, travel

photography, landscape painting, and so on), Miller
(like Sherrie Levine or Richard Prince) has, since
the end of the seventies, challenged the function of
the author and the concomitant loss of "aura" for the
artwork. Yet this critique is only a means of revealing

L/ONDL ßOy/£Ä is a freelance writer and curator, who

teaches theory of design at the Ecole cantonale d'art of Lau-

sanne. Together with Yves Aupetitallot, he has recently orga-

nized the first retrospective ofJohn Miller's work at Le Magasin

in Grenoble. This exhibition is on view at the Kunstverein Ham-

burg in December 1999.

the repressed aspect of the ideological aggregates of
day-to-day late-capitalist Western culture.

Miller's close attention to the hidden agendas of
representation (especially sexual and social ones)
informs his approach to artistic practice both as a

writer and as an artist. He asserts for instance, in an

early text on Allan McCollum's work ("What You
Don't See Is What You Get"), that "if the convulsions
of appropriation art have taught us anything, it is his-

torical dialectics: Each cultural artifact can be rewrit-
ten indefinitely and, therefore, is always open to con-
test."®)

Miller suggests that, according to the psychoana-
lytical subtext of the SURROGATES, "if the picture is

the phallus," then with the notion of "surrogate," the

artist "... has cast a depreciating gaze on the phallo-
centric bias of representation."®' Likewise, Miller
explains that in Kelley's work, it "becomes apparent
how the postmodern recapitulation of various repre-
sentational modes (including modernist abstraction)
is driven by feminist inquiry.'"*' Thus, he not only
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acknowledges the preeminence of feminist decon-
struction in this rewriting process, but also links the
SURROGATES with the idea that patriarchy is not nec-

essarily a universal, pan-historical structure. As Miller
recalls, in a recent interview:®'

TAZs a//roacA was part 0/ a AroazZ tendency rwwmwg-

ZArowgA art cntzcww at ZAe Zmc. ArezZrea Eraser Zater wrote

a more extensive Lacanian anaZysis 0/ McCoZ/wm's worA

and / aZso wrote a sAort text tAat swggestezZ re/ramingZ)oMg-
Zas Crimp's "Pictnre TAeory" in more expZieitZy /eminist
terms/' TAe SURROGATES offered ZAemseZves np as AZanA

sZates, inviting any nnmAer o/potentiaZ readings.

Produced in this specific critical and theoretical

context, Miller's first group of brown, "faux" abstract

paintings culminated in a small sculpture. As the
artist describes, in this phallus/fecal column made

from plaster and painted with brown acrylic paint
(UNTITLED, 1985), "some various Freudian and
Lacanian notions converge: that in the infantile
mind, feces appear as a detachable phallus; that the

phallus is an impostor and must remain veiled; that

upright posture, because it is a signifying posture, is

also an 'imposture,' that these meanings are rhetori-
cal, not literal."

In general, the brown paint obviously invites a

psychoanalytic reading: As Nancy Spector has put it
"... (it embodies) a convergence of both the Freud-
ian and the Marxist understandings of the fetish as a

substitute for some fundamental (sexual or econom-
ic) lack."''John Miller also called it "...an allegory
of Neo-Expressionism: the impasto connoting excre-
ment which in turn connotes money."®' The brown

paint thus functions both as a sign indexing a theo-
retical and political reading of the art production
and a comment on the artistic context of his own

production. Moreover, the works deploy this shit-like

paint as a weapon of resistance to aesthetic appropri-
ation. That is the tactical value of their "abjection."
Miller notes:

WAew //Zrst .started ZAe Arowrz Zm/asto worA, "aAjectizm "

was not yet a Aey term in arZ crifiz:«OT. WAew / /irsZ
sAozvezZ my Aroww, aAsZracZ jîzaZwZZwgs wiZA tAe Arovm /AaZ-
Zws, pez/Ze onZy ZaZAezZ aAowZ deconsZrMcZZon. TAe AotZy and

transgression never came a/. TAe vocaAnZary /or ZAaZ

wasn't yet avaiZaAZe. And / don't mean to swggest ZAaZ

eiZAer "Aody" or "transgression" o/fer a correct meaning

and ZAaZ zZeczmstrMzTiow is wrong. RmZ ZAaZ snggests Aozo

certain readings are more viaAZe ZAan otAers at dzj/erent
times.

Even if one could argue that these works still resist

aesthetic appropriation, one has to admit that they
have been legitimized within the art world by the

development of theories connecting art to the

unmasking of the repressed, and particularly
through the importance of the "abject" as a charac-

terization of the strategies at play in the works of
artists such as Robert Gober, Mike Kelley, Cindy
Sherman, or Kiki Smith. It is this modification in the

context of reception that Miller qualifies as the "con-

tingency of an artistic strategy." And that is why he

uses such a wide range of methods, beginning series

such as the "Middle of the Day" photographs and the
TV game show paintings soon after the "institutional
acceptance" of the brown works. Then, one cannot
avoid noticing that all these works raise questions
about value: How do we decide what something is

worth? How does that translate into the value of
something else? How do we decide, then, how to use

our time?

Miller once criticized the disenchanted idealism
of Baudrillard's "simulacrum" by saying that the "art
world is a place as good as any to begin to take

action,"®' thus maintaining the necessity of a radical

critique of culture within culture. The constant shift-

ing throughout his work might be an effective way to
maintain the potential of this critique. At the same

time, Miller has never engaged in an instrumental-
ized version of art. Nor does he fail to recognize that
it is "never a question of building a bridge between

art and other discourses, like politics or science,
because that would already presume an autonomy of
art. If anything, it would be an additive process: this

plus that plus..."' The problem of value is never
evoked in relation to art alone but because it con-
cerns society in its entirety.

In Miller's work, the question of attributing a

(symbolic) value to things, of translating this quality
into another system of value, and of producing such

"things" is connected to another axis: time. In a

series of paintings from the eighties, he decided to
start and finish one work within the same day. In the
"Middle of the Day" series, he takes photographs
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between noon and two p.m., a time that is consid-
ered bad both from a photographer's point of view

(because of lighting conditions) and devoid of
events from a social perspective (because of the divi-
sion between labor time, leisure time, and resting
time). In the game show paintings, he freezes a spe-
cific moment within the narrative of the show by tak-

ing a picture (first a photo, then a painting) of it. He
then reveals the social functions of these rituals and
underlines their main ideological aspects. Through
all these changes of artistic strategies at play, a per-
manent interrogation is attached to the temporal
dimensions (classically considered as less "artistic"
than spatial ones) in order to reassess the fabrication
of value as a constructed time-frame within the polit-
ical economy of Western society. He explains:

WAen peopZe say, Tin« is money, " 0/ cowrs«, that's

oppressive. /Z's axiomatic to the wage/Zabor e/nation. Mow-

«y signr/ies traZne. Or; a better way o/pntting it is that took-

gy wioèzïizgs waZwe ZAroagA exchange. AZZ that's predicated

on raZiorraZizing and sZarrrfarrfZziwg Zirre« as an abstraction

and as a constant. WIZÄowt this understanding 0/Zirre«, yon
can't haue wages. /'rre concerned witA what money /aiZs to

represent and toitA ZAe Ainds 0/ experience tAat cannot be

rationaZizecZ tAat way. /'rre not even snre tAat wAaZ / Aawe

characterized as "a raZiowaZization " is tAat at aZZ; it may be

onZy a jbresremjMion 0/ rationaZity. ZVor do / cZaim tAat my
worA ewer gets ontsicZe 0/ ZAis strnctnre, bnt it does, at Zeast,

maAe it seem Zess antomatic—or; maybe, more antomatic.
Time reaZZy can newer be separated_/rom space (tAat'spart 0/
the way it's abstracted) bnt, by /ocnsing on ZAe time/waZne

nexus, / try to constrne artworAs more socioZogicaZZy tAan

/ormaZZy. TraditionaZZy, an artworA is snpposed to exempZi-

_/y a transcendent waZne, a snbZime waZue or; at Zeast, wAat

is best abont cnZtnre. O/ten, tAis coincides witA an nnre-

yZected appeaZ to timeZessness or uniwersaZity.

Miller's recently constructed game show set enti-
tied THE LUGUBRIOUS GAME (1999) represents one

way of assembling these different signifying ele-

ments. Viewers see only the arena for the game—an
apparatus that includes furniture and architectural
elements, as well as a pile of dirt, newspapers, dildos,
and money—not the show itself.

TAe game sAow aZZows /or the symbolic circuZation

0/ goods within a /amiZy tAat is not a /arreiZy; it creates a

surrogate /amiZy ont 0/ an arbitrary set 0/ contestants, the

765

/077ZV M/LUE«, GLAD 77/tWD, 799S / F7t077£ 7/AA®.



/OfflV MJXL£R, WELCCwfe TO My WOÄLD, 7999, acrylic ora carevas autA souwcZ, 50 x 70" /
WTXLT^OMMPiV /A/" MFTTVTsP WTsLF, Aery/ aw/Lgmwand Sowwd, 727 x 7 75 cm.

sZwtZZo awdüewc« anzi ZAe (wcariows) AroatZca.sZ awtZZgwces. /Z

w womZnaZZy aAowZ wormaZZve ac<2"MZsIZZow and accMTOwZa-

ZZow, AwZ ZZ/wweZZony ZnsZmd as a AZwd o//ioZZaZcA 0/ noZ

owZy ZA« maZm'aZ goods, AnZ aZso moZZows DrZwZwg ZAZs

Sj&ecZacZe Zs ZA« awZmZym 0/ ZA« cowiTOodZZ)! /eZZsA, zAe Zrra-

ZZonaZ core 0/ aw oZAcrioZsc owrdeZmwZwed j&oZZzZcaZ ccono-

my. TAe rwZcs 0/ ZAc games Zear accwmwZaZZow Zoose /rom ZZs

AaAZZwaZ moorZwgs Zw ZAc magc/ZaAor e^waZZow and deZZoer

Zz Zo cAawce.

1) In the sense that theoreticians such as Hal Foster have char-
acterized it lately.
2) John Miller, "What You Don't See Is What You Get: Allan
McCollum's Surrogates, Perpetual Photos and Perfect Vehicles,"
in Arfamôe, no. 61, January/February 1987, pp. 32-36.
3) Ibid.
4) John Miller, "The Mortification of the Sign. Mike Kelley's Felt
Banners," 7£c/Zcy, ex. cat. (Chicago: The Renaissance Soci-

ety, 1988), pp. 16-23.
5) All quotations not specified are from an interview conducted
by the author during the preparation of the exhibition and pub-
lished in the first issue of MAG (Grenoble: Centre National d'Art
Contemporain, 1999).
6) The artist refers here to his essay "Suture and Picture Theo-
ry," in: SwZwrc—P/mntosmm cZcr VoZZAommcn/iczZ (TVmZaszcs 0/ TotaZ-

The set thus combines the shit references of the
brown impasto works with issues developed in the

game show paintings. It conflates the audience of art
with that of the TV studios. Moreover, the problemat-
ics of time and value are implicated in the game
itself. And, by focusing on such ritualized media

events, one can therefore wonder if Miller is not
finding here a key metaphor for the systemic func-
tion of the artwork.

ZZy), ed. by P. Adams and S. Eiblmayr (Salzburg: Salzburger
Kunstverein 1995), pp. 25-31.
7) Nancy Spector, "More Shitty Art," in: Jo/m MiZZgn Economic

/mraZZéfe/ParaZZeZEconomic, ex. cat. (Grenoble: Le Magasin, Cen-

tre National d'Art Contemporain, 1999), pp. 31-32.
8) John Miller, "The Commodity as a Country Music Theme,"
in: /owrnaZ, vol. 5, no. 41 (Los Angeles: LAICA, Spring 1985),

pp. 26-30.
9) John Miller, "Baudrillard and His Discontents," Artscrifo,
no. 63, May 1987, pp. 49-51.
10) Carsten Höller in ArZ/ontm (vol. XXXVII, no. 7, March 1999),

quoted by John Miller in the discussion mentioned above

(note 5).

11) John Miller, "Playing the Game," in: /o/m MzZZer. Economes

jfraraßßfe^/ParaZfclEconomies, op. cit., pp. 26-28.
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John Miller
L/OJVEL soraj?

Unter zeitgenössischen Künstlern wie Mike Kelley
und Jim Shaw, aber auch Tony Oursler und Stephen
Prina (die alle am California Institute for the Arts
studiert haben, und zwar, wie gern hervorgehoben
wird, unter der Ägide von John Baldessari), nimmt
John Miller eine besondere Stellung ein: Er schafft
die Synthese einer ideologisch engagierten Darstel-

lungskritik und der postkonzeptuellen Hinwendung
zum «Realen».*) Unter Verwendung völlig stereoty-

per Genres (figurative Malerei, Reisephotographie,
Landschaftsmalerei usw.) hat Miller seit Ende der

L/OiVisL 5 0 V7f?Ä ist freier Autor und Kurator. Er lehrt an

der Ecole cantonale d'art in Lausanne. Gemeinsam mit Yves

Aupetitallot organisierte er die erste John-Miller-Retrospektive

im Le Magasin in Grenoble, die im Dezember 1999 auch im

Kunstverein Hamburg zu sehen ist.

PARKETT 57 1999

70er Jahre (wie Sherrie Levine oder Richard Prince)
die Funktion des Autors und demzufolge auch die
Aura des Kunstwerks in Frage gestellt. Diese Kritik ist

jedoch nur ein Mittel um den verdrängten Aspekt
der ideologischen Bestandteile unserer spätkapitalis-
tischen westlichen Alltagskultur aufzuzeigen.

Millers aufmerksame Beobachtung der verbor-

genen Implikationen bildlicher Darstellung (insbe-
sondere sexueller und sozialer Art) prägt seine Auf-
fassung der künstlerischen Tätigkeit sowohl als

Schriftsteller wie als bildender Künstler. So versi-

chert er zum Beispiel in einem frühen Text zum
Werk von Allan McCollum («What You Don't See Is

What You Get»/«Was man nicht sieht, ist was man
bekommt»): «Wenn uns die Verrenkungen der
Appropriationskunst etwas gelehrt haben, so ist es

historische Dialektik: Jedes kulturelle Kunstprodukt

Z6a



kann unbeschränkt neu formuliert werden und
bleibt deshalb immer dem Wettbewerb ausgesetzt. »^'

Dem psychoanalytischen Subtext der SURRO-

GATES (Surrogate) zufolge, meint Miller: «Wenn das

Bild der Phallus ist», so wirft der Künstler mit dem
Ausdruck «Surrogat» einen «abschätzigen Blick auf
die phallozentrische Tendenz bildlicher Darstellung
überhaupt.»®' Weiter erklärt Miller, dass in Kelleys
Werk sichtbar werde, «wie das postmoderne Wieder-

aufgreifen verschiedener bestehender Darstellungs-
modi (einschliesslich der modernen Abstraktion)
von feministischen Fragestellungen angeregt sei»J'

Damit anerkennt er nicht nur die herausragende
Bedeutung der feministischen Dekonstruktion für
diesen Neuformulierungsprozess, sondern bringt
die SURROGATES auch mit dem Gedanken in Verbin-

dung, dass das Patriarchat nicht notwendig eine
universelle, panhistorische Ordnung sein muss. In
einem kürzlich gegebenen Interview erinnert sich
Miller®':

DZese LZaZZwwg- ewZs/>racA «wer Zw der KwwsZArZZZA jener
ZeZZ verAreZZeZew Tendenz. Kwrz daran/ ZZe/èrZe Andrea Tra-

ser eZwe aw./wArZZcAere Lacan 'scAe Analyse zw McCoZZwms

Arbeit wwd ZcA uer/dssZe eAew/aZZs eZwew Awrzen TexZ, Zw dewi

ZcA vorscAZwg, Douglas CrZw/s «.BZZdZAeorie» wwZer AZar

/emZwZsZZscAen GesZcAZs/nwÄZen wen zn dwrcAZewcAZew/'

DZe SURROGATES AoZew sZcA aZs wnAescArZeAewe RZdZZer aw

wwd Zwdew zn aZZew wtôgZZcAew Lesarten eZn.

Entstanden in diesem besonderen kritischen und
theoretischen Kontext, gipfelte Millers erste Gruppe
brauner «falscher» abstrakter Bilder in einer kleinen
Skulptur. Wie der Künstler selbst beschreibt, fallen
in dieser mit brauner Acrylfarbe bemalten, phallisch-
fäkalen Säule aus Gips «verschiedene Freud'sche und
Lacan'sche Begriffe zusammen, nämlich: dass der
Stuhlgang in der kindlichen Vorstellung als abtrenn-
barer Phallus erscheint; dass der Phallus etwas

Ungehöriges ist und verhüllt werden muss; dass die
aufrechte Stellung, weil es eine bedeutungsgeladene
Stellung ist, ebenfalls etwas «Ungehöriges» an sich
hat und dass diese Bedeutungen metaphorisch und
nicht wörtlich zu verstehen sind».

Im Allgemeinen lädt die braune Farbe offensicht-
lieh zu einer psychoanalytischen Deutung ein. Nancy
Spector hat es so formuliert: «... (sie verkörpert) das

Zusammenfallen freudianischer und marxistischer

Interpretationen des Fetischs als Ersatz für einen

grundlegenden (sexuellen bzw. ökonomischen)
Mangel.»^' John Miller nannte das auch «...eine
Allegorie des Neo-Expressionismus: Impasto-Malerei,
die an Scheisse erinnert, die wiederum mit Geld in
Verbindung gebracht wird».®' Die braune Farbe hat
bei Miller also gleichzeitig die Funktion eines Zei-

chens, das auf eine theoretische und politische Inter-
pretation der Kunstproduktion verweist, und eines
Kommentars zum künstlerischen Kontext seiner

eigenen Produktion. Darüber hinaus ist die an
Scheisse erinnernde Farbe auch eine wirksame
Abwehr gegen eine rein ästhetische Rezeption. Das

ist der taktische Wert des «Abscheus». Miller hält
fest:

AZs ZcA twZZ dew Arawnew Dre/asZo-ArAeZZen Aegawn, war
«AAscAew» wocA AeZn TerwiZnns der KwnsZArZzZA. I/wd
aZs ZcA »zeZwe Arawnew, aAstraAZew RZZder ?wZZ dm Arawnew

PAaZZws zwto ersZew MaZ zeZg-Ze, s^racAcw dZe LewZe wwr vow

DeAowsZrwAZZon. Körper oder GrenzwAerscArefZwng war AeZw

TAewta. Das VbAaAwZar da/wr war wocA wZcAZ vorAawdew.

DawziZ wZZZ ZcA wZcAZ sagen, dass «Kor/er» wwd «Grewz-

wAerscAreZZwng-» dZc rZcAzZg-e RedewZwng' vermZZZeZw wwd

DeAowsZrwAZZon /aZscA ZsZ. AAer es zeZgt, wZe gewZsse /wZer-

JjreZaZZowew zw AesZiwmZen ZeZZew wäAer Ziegen aZs andere.

/OfflV M/LL£Ä, £/JV7Y7X£ß, ATA 7 20, 7994 / OfflVE 77T£L.

769



Selbst wenn man behaupten wollte, dass diese

Arbeiten sich einer ästhetischen Rezeption nach wie

vor entziehen, muss man doch zugeben, dass sie

innerhalb des Kunstbetriebs ihre Legitimation
gefunden haben dank der Entwicklung von Theori-
en, die die Kunst mit der Enthüllung des Verdräng-
ten in Verbindung brachten, und besonders durch
die Bedeutung des «Abscheulichen» als strategisches
Merkmal in Werken von Künstlern wie Robert
Gober, Mike Kelley, Cindy Sherman oder Kiki Smith.
Es ist diese Veränderung im Kontext der Rezeption,
die Miller als das «Kontingente jeder künstlerischen
Strategie» bezeichnet. Deshalb arbeitet er mit einer
derart breiten Methodenpalette und beginnt - kurz
nachdem seinen braunen Arbeiten «institutionelle
Akzeptanz» zuteil wurde - Serien wie die

Day-Photographien oder die Ty-Gamc-SAoto-Bilder.

Ferner kann man nicht darüber hinwegsehen, dass

all diese Arbeiten Wertfragen aufwerfen: Wie bestim-

men wir, wie viel etwas wert ist? Wie überträgt sich
das auf den Wert von etwas anderem? Wie ent-
scheiden wir schliesslich, wie wir unsere Zeit nutzen
wollen?

/0/£V M/£L£R, 77/£ M/£.DL£ 0£ 77/£ DA F S££/£S,

7994-7997: 5-2-96, c-/>rim7, 70 x TAG£S-

MJ7T£-S£R7£: 2. 5. 96, C-Prin«, 25,4 x 20,5 cm.

Miller kritisierte einmal den entzauberten Idealis-

mus von Baudrillards «Simulacrum», indem er sagte,
dass die «Kunstwelt ein Ort so gut wie jeder andere
sei, um aktiv zu werden»,®' und beharrte damit auf
der Notwendigkeit einer radikalen Kulturkritik
innerhalb der Kultur selbst. Die fortwährenden Ver-

änderungen in seinem Werk mögen ein wirksames

Mittel sein, um das Potenzial dieser Kritik lebendig
zu erhalten. Gleichzeitig hat sich Miller nie auf eine

Instrumentalisierung der Kunst eingelassen, noch
hat er je übersehen, dass es «nie um den Brückenbau
zwischen Kunst und anderen Diskursen, etwa Politik
oder Wissenschaft, gehen kann, weil das schon die
Autonomie der Kunst voraussetzen würde. Wenn

überhaupt, wäre es ein additiver Prozess: dies, plus
das, plus ...»'"' Die Wertfrage wird nie allein im Hin-
blick auf die Kunst gestellt, sondern weil sie die
Gesellschaft als Ganzes angeht.

In Millers Werk ist die Frage des den Dingen
einen (symbolischen) Wert Zuschreibens, der Uber-

tragung dieser Qualität in ein anderes Wertsystem
und der Produktion solcher Dinge mit einer ande-

ren Achse verknüpft, und zwar mit jener der Zeit.

/OfflV M7££££, T&E M/£>7)££ 0£ TPffi DA F SPÄTES, 7994-7997:

4-25-96, c-j»rinf, Sx 7 0"/ PTE TA G£SM7TT£-S£7?7£: 25. 4. 96,

C-PrinJ, 20,5 x 2.5,4 cro.
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/OfflV M/UTER, OB/RCTR/IRR, 7995, oeryKe on conoos, 55% * 7«%" /
05/EXT77Î7L, Aery/ aw/Lez'nzeand, 200 cw.

Für eine Serie von Bildern aus den 80er Jahren hatte

er beschlossen, jedes Werk innerhalb eines Tages zu

beginnen und fertig zu stellen. Für die Müidfe-o/Tft«-

Da)i-Serie photographiert er zwischen Mittag und
zwei Uhr nachmittags, einer Zeit also, die einerseits
aus photographischen Gründen (wegen der Licht-
bedingungen) ungünstig ist und andrerseits gesell-
schaftlich betrachtet (wegen der Unterteilung in
Arbeitszeit, Freizeit und Ruhezeit) eher ereignisarm
ist. In den Garoe-SÄooi-Bildern hält er in seinem Bild
(zunächst photographisch, später als gemaltes Bild)

einen bestimmten Augenblick im Ablauf der Show
fest. Darauf enthüllt er die gesellschaftliche Funk-
tion dieser Rituale und streicht ihre wichtigsten ideo-

logischen Aspekte hervor. Durch all diese wechseln-
den künstlerischen Strategien werden die zeitlichen
Dimensionen (die traditionell als weniger «künstle-
risch» gelten als die räumlichen) unablässig hinter-
fragt, um die Produktion von Wert als konstruierten
Zeitrahmen innerhalb der politischen Ökonomie
der westlichen Gesellschaft einsehbar zu machen. Er

sagt dazu:
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Weraw äZ« Leute sagew, «ZeZt Mt GeZä», io «Z äas naiûr-
ZZcA äe/rmferewä. £5 ewts/ncAt äer GZefeAsetzwug wow

LoAn «red ArAeit. GeZeZ AeeZeutet Wert. OcZer w») es Amer zm

sagen, GeZä TOoAZZisîert Werfe äurcA AwrtauscA. AZZ das

AeruAt an/ einer PatZowaZmerwng wnä SZawäarämerung
der ZeZt ais einer aAstraAten Konstantere. OAne dieses Wr-

siandnis won ZeZt gäAe es AeZree LoAne. MicA interessiert,

was GeZä aZZes nicAi repräsentieren Aann nnd weZeAe £/aA-
rnngen sicA nicAt an/ diese Weise rationalisieren Zassen.

7eA Ain nicAt einmaZ sicAe?; oA das, was icA aZs «PationaZi-

siernng» AescArieAen AaAe, üAerAanpt eine soZcAe ist; es

Ao'nnte ancA nnr eine angenommene TZationaZiZäZ sein. 7cA

AeAan/te aneA nicAt, dass meine ArAeit sieA je ansserAaZA

dieser StrnAZnren Aewegt, aAer wenigstens Zässt sie sie weni-

ger antomatiscA erscAeinen - oder wieZZeicAt ancA n 0 c A

antomaZiscAer 7)ie Zeit Zässt sicA nie wirAZicA worn TZanm

trennen (das ist ein TeiZ des AAsZraAtionsprozesses), aAer

indem icA wermeArt an/ die Zeit-Wert-VerAindnng scAane,

wersncAe icA KnnstwerAe eAer sozioZogiscA aZs/ormaZ zn ent-

wieAeZn. TraditioneZZ giZt ein KnnstwerA aZs exeropZanscAe

7)arsteZZnng eines transzendenten Wertes, eines erAaAenen

Wertes oder immerAin des Aesten TeiZs einer KnZtnr O/t geAt

dies mit einem nnre/ZeAzierten PücAgnj/ an/ ZeitZosigAeiZ

oder OniwersaZität einAer

Millers kürzlich entstandene Game-SAow-Werk-

gruppe THE LUGUBRIOUS GAME (Das trostlose

Spiel, 1999) stellt eine Möglichkeit der Kombination
dieser verschiedenen bedeutungstragenden Elemen-
te dar. Die Betrachter sehen nur den Schauplatz des

Spiels, eine Kulisse mit Möbeln und architektoni-
sehen Elementen nebst einem Dreckhaufen, Zeitun-

gen, Dildos und Geld, aber nicht das Spiel selbst.

Die Game-SAow sorgt /ür die sjimAoZiseAe ZirAnZa-

Ziow won Gütern innerAaZA einer £amiZie, die Aeine ist; sie

scAa/ft eine £rsatz/amiZie AesteAend ans einer AeZieAigen

Grappe won Mitstreiterinnen nnd Mitstreitern, dem PnAZi-

Anm im Stndio oder dem (ersatzweise) eingeAZendeten PnAZi-

Anm. O/fizieZZ geAt es nm das gewo'AnZicAe LrwerAen nnd

AnAän/en won Gütern, aAer ZatsäcAZicA /nnAtioniert das

Ganze aZs eine Art TZitnaZ der WrteiZnng won GastgescAen-

Aen, Aei dem es nicAt nnr nm materieZZe Güte); sondern

ancA nm £motionen geAt AngetrieAen wird dieses

SjAeAtaAeZ won einem animistiseAen Tanz nm das GoZdene

Ka/A, dem irrationaZen Kern einer sonst üAerdeterminierten

poZitiscAen OAonomie. Die SpieZregeZn Zo'sen die GüteraAAn-

mnZation ans iArer üAZicAen VeranAernng in der LoAn-

ArAeit-GZeieAnng nnd üAerZassen sie dem Zn/aZZ.

Die Werkgruppe vereint die Verweise auf Scheisse

in den braunen Impasto-Arbeiten mit Themen, die
sich in den Game-SAow-Bildern entwickelten. Sie

bringt das Kunstpublikum mit dem Publikum der
Fernsehstudios in Verbindung. Zudem ist die Proble-
matik von Zeit und Wert schon im Spiel selbst ent-
halten. Und man mag sich fragen, ob Miller, wenn er
derart ritualisierte Medienereignisse aufs Korn
nimmt, dabei nicht auf eine zentrale Metapher für
die systemische Funktion des Kunstwerks stösst.

(Z7Z>m£/zwngv WZZma Pßr/jerj

1) In dem Sinn, wie es Theoretiker wie Hal Foster kürzlich
beschrieben haben.
2) John Miller, «What You Don't See Is What You Get: Allan
McCollum's Surrogates, Perpetual Photos and Perfect Vehicles»,
Arfacrifo, Nr. 6, Januar/Februar 1987, S. 32-36.
3) Ebenda.
4) John Miller, «The Mortification of the Sign. Mike Kelley's Felt
Banners», in: 2&ZZ«y, Ausstellungskatalog, The Renaissance

Society, Chicago 1988, S. 16-23.
5) Sofern nichts anderes erwähnt ist, stammen alle Zitate aus
einem Gespräch des Autors mit dem Künstler, erstmals publi-
ziert in der ersten Ausgabe von MAG, Centre National d'Art Con-

temporain, Grenoble 1999.

6) Der Künstler bezieht sich hier auf seinen Essay «Suture and

Picture Theory», in: Su/wre - P/mwZa$m0?i der VbZ/ÄowmgwA«Z, hrsg.
von P. Adams und S. Eiblmayr, Salzburger Kunstverein, Salzburg
1995, S. 25-31.
7) Nancy Spector, «More Shitty Art», in: /o/m Mz'ZZtfr. Economes

^öraZZtfZ&s/ParaZZtfZ PconoraZ&s, Ausstellungskatalog, Le Magasin,
Centre National d'Art Contemporain, Grenoble 1999, S. 31-32.
8) John Miller, «The Commodity as a Country Music Theme»,
/owrnat, Vol. 5, Nr. 41, Frühjahr 1985, ICA Los Angeles, S. 26-30.
9) John Miller, «Baudrillard and His Discontents», Ar/scnfo,
Nr. 63, Mai 1987, S. 49-51.
10) Carsten Höller in einer neueren Ausgabe von ArZ/orum, zitiert
von John Miller (im oben erwähnten Gespräch, vgl. Anm. 5).

11) John Miller, «Playing the Game», in: /o/m MZZZ«r. Poonow7>5

ParaZZéZtfj / ParaZ/gZ Economes, op. cit., S. 26-28.
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