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JOHN MILLER, THE DARK AGES, 1996,
mixed media, 4 x 2% x 21" /
DAS MITTELALTER, 10,2 x 6,4 x 6,4 cm.

John Miller

LIEONEL

BOVIER

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

LIONEL BOVIER 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 of John Miller’s work at Le Magasin
in Grenoble. This exhibition is on view at the Kunstverein Ham-

burg in December 1999.
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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-
testis)

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:?

This approach was part of a broad tendency running
through art criticism at the time. Andrea Fraser later wrote
a more extensive Lacanian analysis of McCollum’s work
and I also wrote a short text that suggested reframing Doug-
las Crimp’s “Picture Theory” in more explicitly feminust
terms.®) The SURROGATES offered themselves up as blank
slates, inviting any number of potential 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),
Lacanian notions converge: that in the infantile
mind, feces appear as a detachable phallus; that the

“some various Freudian and

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:

When 1 first started the brown impasto work, “abjection”
was not yet a key term in art criticism. (...) When I first
showed my brown, abstract paintings with the brown phal-
lus, people only talked about deconstruction. The body and
transgression never came up. The vocabulary for that
wasn’t yet available. And I don’t mean to suggest that
either “body” or “transgression” offer a correct meaning
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and that deconstruction is wrong. But that suggests how
certain readings are more viable than others at different
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



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- JOHN MILLER, GLAD HAND, 1998 / FROHE HAND.
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:

When people say, “Time is money,” of course, that’s
oppressive. It’s axiomatic to the wage/labor equation. Mon-
ey signifies value. Or, a better way of putting it is that mon-
ey mobilizes value through exchange. All that’s predicated
on rationalizing and standardizing time as an abstraction
and as a constant. Without this understanding of time, you
can’t have wages. I'm concerned with what money fails to
represent and with the kinds of experience that cannot be
rationalized that way. I'm not even sure that what I have
characterized as “a rationalization” is that at all; it may be
only a presumption of rationality. Nor do I claim that my
work ever gets outside of this structure, but it does, at least,
make it seem less automatic—or, maybe, more automatic.
Time really can never be separated from space (that’s part of
the way it’s abstracted) but, by focusing on the time/value
nexus, I try to construe artworks more sociologically than
Jformally. Traditionally, an artwork is supposed to exempli-
fy a transcendent value, a sublime value or; at least, what
is best about culture. Often, this coincides with an unre-
[lected appeal to timelessness or universality.

Miller’s recently constructed game show set enti-
tled 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.

The (...) game show allows for the symbolic circulation
of goods within a family that is not a family; it creates a

surrogate family out of an arbitrary set of contestants, the
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JOHN MILLER, WELCOME TO MY WORLD, 1999, acrylic on canvas with sound, D) M) T

WILLKOMMEN IN MEINER WELT, Acryl auf Leinwand mit Sound, 127 x 178 cm.

studio audience and the (vicarious) broadcast audiences. It
is mominally about normative acquisition and accumula-
tion, but it functions instead as a kind of potlatch of not
only the material goods, but also emotions ... Driving this
spectacle is the animism of the commodity fetish, the irra-
tional core of an otherwise overdetermined political econo-
my. The rules of the games tear accumulation loose from its

habitual moorings in the wage/labor equation and deliver

it up to chance. 11)

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 Artscribe, no. 61, January/February 1987, pp. 32-36.

3) Ibid.

4) John Miller, “The Mortification of the Sign. Mike Kelley’s Felt
Banners,” Mike Kelley, 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: Suture—Phantasmen der Vollkommenheit (Fantasies of Total-
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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.

ity), ed. by P. Adams and S. Eiblmayr (Salzburg: Salzburger
Kunstverein 1995), pp. 25-31.

7) Nancy Spector, “More Shitty Art,” in: John Miller. Economies
paralleles/Parallel Economies, 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: Journal, vol. 5, no. 41 (Los Angeles: LAICA, Spring 1985),
pp- 26-30.

9) John Miller, “Baudrillard and His Discontents,” Ariscribe,
no. 63, May 1987, pp. 49-51.

10) Carsten Holler in Artforum (vol. XXXVII, no. 7, March 1999),
quoted by John Miller in the discussion mentioned above
(mlote &)

11) John Miller, “Playing the Game,” in: John Miller. Economies
paralleles/Parallel Economies, op. cit., pp. 26-28.



o

=

0\ 0 it i
Ll
<C

S

W gc0z X g LEl Puvmway fno K0y GAHTIN T TIA VA wI ZEOT X gLET ‘PuvmwaT [nv €00y “THIIS-SAOAZAANTY SVA

/ 08 X $¢ ‘svouvs wo 0w ‘¢661 ‘ANTL ATINVA YTTIIN NHO[ / 08 X $C ‘Svound wo 20V C661 TWNVO INILVA THIL YATIIN NHOI[




John Mille

LIONEL BOVIER

Unter zeitgendssischen Kunstlern 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 Agide 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 véllig stereoty-
per Genres (figurative Malerei, Reisephotographie,
Landschaftsmalerei usw.) hat Miller seit Ende der

LIONEL BOVIER 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.
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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 verdriangten Aspekt
der ideologischen Bestandteile unserer spatkapitalis-
tischen westlichen Alltagskultur aufzuzeigen.

Millers aufmerksame Beobachtung der verbor-
genen Implikationen bildlicher Darstellung (insbe-
sondere sexueller und sozialer Art) pragt seine Auf-
fassung der kunstlerischen Tatigkeit sowohl als
Schriftsteller wie als bildender Kiinstler. So versi-
chert er zum Beispiel in einem frihen 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
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Grenoble / DAS TROSTLOSE SPIEL.

1999, installation, dimensions variable, Le Magasin,

JOHN MILLER, THE LUGUBRIOUS GAME,

kann unbeschrankt neu formuliert werden und
bleibt deshalb immer dem Wettbewerb ausgcsctzt.»g)

Dem psychoanalytischen Subtext der SURRO-
GATES (Surrogate) zufolge, meint Miller: «Wenn das
Bild der Phallus ist», so wirft der Kunstler mit dem
Ausdruck «Surrogat» einen «abschitzigen Blick auf
die phallozentrische Tendenz bildlicher Darstellung
tiberhaupt.»® Weiter erkliart 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».?
Damit anerkennt er nicht nur die herausragende
Bedeutung der feministischen Dekonstruktion fir
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 kiurzlich gegebenen Interview erinnert sich
Miller?):

Diese Haltung entsprach einer in der Kunstkritik jener
Zeit verbreiteten Tendenz. Kurz darauf lieferte Andrea Fra-
ser eine ausfiihrlichere Lacan’sche Analyse zu McCollums
Arbeit und ich verfasste ebenfalls einen kurzen Text, in dem
ich vorschlug, Douglas Crimps «Bildtheorie» unter klar
Jfeministischen Gesichtspunkten new zu durchleuchten.®
Die SURROGATES boten sich als unbeschriebene Bldtter an
und luden zu allen moglichen Lesarten ein.

Entstanden in diesem besonderen kritischen und
theoretischen Kontext, gipfelte Millers erste Gruppe
brauner «falscher» abstrakter Bilder in einer kleinen
Skulptur. Wie der Kunstler selbst beschreibt, fallen
in dieser mit brauner Acrylfarbe bemalten, phallisch-
fakalen Saule aus Gips «verschiedene Freud’sche und
Lacan’sche Begriffe zusammen, namlich: dass der
Stuhlgang in der kindlichen Vorstellung als abtrenn-
barer Phallus erscheint; dass der Phallus etwas
Ungehoriges ist und verhtllt werden muss; dass die
aufrechte Stellung, weil es eine bedeutungsgeladene
Stellung ist, ebenfalls etwas «Ungehoriges» an sich
hat und dass diese Bedeutungen metaphorisch und
nicht wortlich zu verstehen sind».

Im Allgemeinen ladt die braune Farbe offensicht-
lich zu einer psychoanalytischen Deutung ein. Nancy
Spector hat es so formuliert: «... (sie verkorpert) das
Zusammenfallen freudianischer und marxistischer

Interpretationen des Fetischs als Ersatz fir einen
grundlegenden (sexuellen bzw. Okonomischen)
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 kunstlerischen Kontext seiner
eigenen Produktion. Dartiber hinaus ist die an
Scheisse erinnernde Farbe auch eine wirksame
Abwehr gegen eine rein dsthetische Rezeption. Das
ist der taktische Wert des «Abscheus». Miller halt
fest:

Als ich mit den braunen Impasto-Arbeiten begann, war
«Abschew» noch kein Terminus der Kunstkritik. (...) Und
als ich meine braunen, abstrakten Bilder mit dem braunen
Phallus zum ersten Mal zeigte, sprachen die Leute nur von
Dekonstruktion. Korper oder Grenziiberschreitung war kein
Thema. Das Vokabular dafiir war noch nicht vorhanden.
Damit will ich nicht sagen, dass «Korper» und «Grenz-
tiberschreitung» die richtige Bedeutung wvermitteln und
Dekonstruktion falsch ist. Aber es zeigt, wie gewisse Inter-

pretationen zu bestimmten Zeiten ndher liegen als andere.

JOHN MILLER, UNTITLED, MAY 20, 1994 / OHNE TITEL.



Selbst wenn man behaupten wollte, dass diese
Arbeiten sich einer dsthetischen 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 Enthullung des Verdrang-
ten in Verbindung brachten, und besonders durch
die Bedeutung des «Abscheulichen» als strategisches
Merkmal in Werken von Kinstlern wie Robert
Gober, Mike Kelley, Cindy Sherman oder Kiki Smith.
Es ist diese Veranderung im Kontext der Rezeption,
die Miller als das «Kontingente jeder ktinstlerischen
Strategie» bezeichnet. Deshalb arbeitet er mit einer
derart breiten Methodenpalette und beginnt — kurz
nachdem seinen braunen Arbeiten «institutionelle
Akzeptanz» zuteil wurde — Serien wie die Middle-of-the-
Day-Photographien oder die TV-Game-Show-Bilder.
Ferner kann man nicht dartiber hinwegsehen, dass
all diese Arbeiten Wertfragen aufwerfen: Wie bestim-
men wir, wie viel etwas wert ist? Wie tbertragt sich
das auf den Wert von etwas anderem? Wie ent-
scheiden wir schliesslich, wie wir unsere Zeit nutzen
wollen?

JOHN MILLER, THE MIDDLE OF THE DAY SERIES,
1994-1997: 5-2-96, c-print, 10 x 8” / DIE TAGES-

MITTE-SERIE: 2. 5. 96, C-Print, 25,4 x 20,3 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 Kulturkritik
innerhalb der Kultur selbst. Die fortwahrenden Ver-

einer radikalen
anderungen in seinem Werk moégen 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 iibersehen, dass es «nie um den Briickenbau
zwischen Kunst und anderen Diskursen, etwa Politik
oder Wissenschaft, gehen kann, weil das schon die
Autonomie der Kunst voraussetzen wiirde. Wenn
iberhaupt, ware es ein additiver Prozess: dies, plus
das; plus . .»1
blick auf die Kunst gestellt, sondern weil sie die
Gesellschaft als- Ganzes angeht.

) Die Wertfrage wird nie allein im Hin-

In Millers Werk ist die Frage des den Dingen
einen (symbolischen) Wert Zuschreibens, der Uber-
tragung dieser Qualitat in ein anderes Wertsystem
und der Produktion solcher Dinge mit einer ande-
ren Achse verkntpft, und zwar mit jener der Zeit.

JOHN MILLER, THE MIDDLE OF THE DAY SERIES, 1994-1997:
4-25-96, c-print, 8 x 10” / DIE TAGESMITTE-SERIE: 25. 4. 96,
C-Print, 20,3 x 25,4 cm.



JOHN MILLER, OBJECT PART, 1998, acrylic on canvas, 55% x 78%” /
OBJEKTTEIL, Acryl auf Leinwand, 140 x 200 cm.

Fiir eine Serie von Bildern aus den 80er Jahren hatte
er beschlossen, jedes Werk innerhalb eines Tages zu
beginnen und fertig zu stellen. Fur die Middle-of-the-
Day-Serie photographiert er zwischen Mittag und
zwei Uhr nachmittags, einer Zeit also, die einerseits
aus photographischen Griinden (wegen der Licht-
bedingungen) ungutnstig ist und andrerseits gesell-
schaftlich betrachtet (wegen der Unterteilung in
Arbeitszeit, Freizeit und Ruhezeit) eher ereignisarm
ist. In den Game-Show-Bildern hélt er in seinem Bild
(zunachst photographisch, spater als gemaltes Bild)
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einen bestimmten Augenblick im Ablauf der Show
fest. Darauf enthtllt er die gesellschaftliche Funk-
tion dieser Rituale und streicht ihre wichtigsten ideo-
logischen Aspekte hervor. Durch all diese wechseln-
den kinstlerischen Strategien werden die zeitlichen
Dimensionen (die traditionell als weniger «kiinstle-
risch» gelten als die riumlichen) unablassig hinter-
fragt, um die Produktion von Wert als konstruierten
Zeitrahmen innerhalb der politischen Okonomie
der westlichen Gesellschaft einsehbar zu machen. Er
sagt dazu:



Wenn die Leute sagen, «Zeit ist Geld», so ist das natiir-
lich deprimierend. Es entspricht der Gleichsetzung von
Lohn und Arbeit. Geld bedewtet Wert. Oder um es besser zu
sagen, Geld mobilisiert Werte durch Austausch. All das
beruht auf einer Rationalisierung und Standardisierung
der Zeit als einer abstrakten Konstanten. Ohne dieses Ver-
standnis von Zeit gibe es keine Lohne. Mich interessiert,
was Geld alles nicht reprdsentieren kann und welche Erfah-
rungen sich nicht auf diese Weise rationalisieren lassen.
Ich bin nicht einmal sicher, ob das, was ich als «Rationali-
sterung» beschrieben habe, iiberhaupt eine solche ist; es
kinnte auch nur eine angenommene Rationalitdt sein. Ich
behawpte auch nicht, dass meine Arbeit sich je ausserhalb
dieser Strukturen bewegt, aber wenigstens ldsst sie sie weni-
ger automatisch erscheinen — oder vielleicht auch noch
automatischer. Die Zeit ldsst sich nie wirklich vom Raum
trennen (das ist ein Teil des Abstraktionsprozesses), aber
indem ich vermehrt auf die Zeit-Wert-Verbindung schaue,
versuche ich Kunstwerke eher soziologisch als formal zu ent-
wickeln. Traditionell gilt ein Kunstwerk als exemplarische
Darstellung eines transzendenten Wertes, eines erhabenen
Wertes oder immerhin des besten Teils einer Kultur. Oft geht
dies mit einem unreflektierten Riickgriff auf Zeitlosigheit
oder Universalitdat einher.

Millers kiurzlich entstandene Game-Show-Werk-
gruppe THE LUGUBRIOUS GAME (Das trostlose
Spiel, 1999) stellt eine Moglichkeit der Kombination
dieser verschiedenen bedeutungstragenden Elemen-
te dar. Die Betrachter sehen nur den Schauplatz des

1) In dem Sinn, wie es Theoretiker wie Hal Foster kurzlich
beschrieben haben.

2) John Miller, «<What You Don’t See Is What You Get: Allan
McCollum’s Surrogates, Perpetual Photos and Perfect Vehicles»,
Artscribe, Nr. 6, Januar/Februar 1987, S. 32-36.

3) Ebenda.

4) John Miller, «The Mortification of the Sign. Mike Kelley’s Felt
Banners», in: Mike Kelley, Ausstellungskatalog, The Renaissance
Society, Chicago 1988, S. 16-23.

5) Sofern nichts anderes erwdhnt ist, stammen alle Zitate aus
einem Gespriach des Autors mit dem Kiinstler, erstmals publi-
ziert in der ersten Ausgabe von MAG, Centre National d’Art Con-
temporain, Grenoble 1999.

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

Spiels, eine Kulisse mit Mobeln und architektoni-
schen Elementen nebst einem Dreckhaufen, Zeitun-
gen, Dildos und Geld, aber nicht das Spiel selbst.

Die (...) Game-Show sorgt fiir die symbolische Zirkula-
tion von Giitern innerhalb einer Familie, die keine ist; sie
schafft eine Ersatzfamilie bestehend aus einer beliebigen
Gruppe von Mitstreiterinnen und Mitstreitern, dem Publi-
kum im Studio oder dem (ersatzweise) eingeblendeten Publi-
kum. Offiziell geht es um das gewohnliche Erwerben und
Anhdufen von Giitern, aber tatsichlich funktioniert das
Ganze als eine Art Ritual der Verteilung von Gastgeschen-
ken, bei dem es nicht nur um materielle Giitey, sondern
auch um Emotionen geht Angetrieben wird dieses
Spektakel von einem animistischen Tanz um das Goldene
Kalb, dem irrationalen Kern einer sonst vwiberdeterminierten
politischen Okonomie. Die Spielregeln losen die Giiterakku-
mulation aus ihrer 1iblichen Verankerung in der Lohn-
Arbeit-Gleichung und iiberlassen sie dem Zufall.'V)

Die Werkgruppe vereint die Verweise auf Scheisse
in den braunen Impasto-Arbeiten mit Themen, die
in den Game-Show-Bildern entwickelten. Sie
bringt das Kunstpublikum mit dem Publikum der
Fernsehstudios in Verbindung. Zudem ist die Proble-

sich

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 fir
die systemische Funktion des Kunstwerks stosst.

( Uberselzung: Wilma Parker)
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