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Ei1 Arakawa:

A Non-Administrative
Performance Mystery

JOSEE STRAU

EI ARAKAWA, KISSING THE CANVAS (postponed), 2008,
performance, New Museum, New York / DIE LEINWAND KUSSEN

(verschoben), Performance. (ALL PHOTOS COURTESY EI ARAKAWA)

The first time I met him was on one of those Satur-
days that had become more and more determined by
administrative activities and, even worse, informa-
tion-hungry gallery visitors who misunderstood my
role of artist/gallerist as that of a kind of informa-
tion-dispensing grandmother. So one Saturday while
I was, as always, fearfully dreading the imminent pro-
fession-related questions, I observed in the corner
window the presence of someone who surprisingly

JOSEF STRAU is an artist living in Berlin and New York.
From 2002 to 2006 he ran the Berlin-based Galerie Meerrettich.
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had not triggered my fear of visitors, and who was
unusually quiet at first, not bothering me with rigid
questions nor, even worse, rigid judgments. Quite
the opposite, this person entertained the torturously
alienating yet communicative nature of my gallery
by having his face turned to the window while com-
menting every few minutes on what he saw. I did not
get the whole of these comments but understood
them to be about various things passing by, maybe
someone’s oversized bag, or some random activity
out on the historic square just outside the window.
(Walking across this monumental piazza on my way
to the gallery always made me feel like an actor on an
oversized stage.) These commentaries were not just
typically funny or derogatory, but were reflective
observations that created short ambiguous narratives
completely free of judgment. Strangely, without
knowing a thing about this special visitor, I was, for
an instant, reminded of the first time I'd been told
about the performances of Yvonne Rainer, when
many years ago someone had described one of her
dances to me that positioned dancers at a window
where they were instructed to spontaneously incor-
porate the movements of anonymous passersby into
their dance.

In any case, this man seemed to be just the right
person to appear in my slowly, quite uncomfortably
regressing sphere, and at just the right moment, as
all the tortures of the gallery’s finances, overwhelm-
ing administration needs, and social relations were
coming to a climax. These typical aspects of my for-
mer occupation during those last years were not only
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NORA SCHULTZ and EI ARAKAWA, THE METAL MAGAZINE, 2006, performance,
Galerie Meerrettich, Berlin / DAS METALL MAGAZIN, Performance.
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agonizing, but even worse, they were boring. Conse-
quently, anything scientifically experimental, experi-
ence-enhancing, or imagination-boosting became
especially exciting to me then.

A short time after this first encounter, I learned
the name and identity of my very impressive, casual
visitor. When Nora Schultz came to the gallery, she
asked if “Ei Arakawa” had discussed the performance
with me. But how should I have known about this?
The man from the window had not introduced
himself, nor had he initiated a project-related discus-
sion (this had me even more enchanted). Not only
did Nora have knowledge of this mysterious visitor,
but she had already planned to bring the “window-
performer”—the performer with the name Ei
Arakawa—back to the gallery, for she and Arakawa
were intending to suggest a collaborative project
they were working on and, best of all, its intent was
to be a kind of mimicry of the precarious space of
the gallery. Their proposal sounded like an ideal
possibility—one that would almost completely re-
orient the visitor to the gallery and even change the
gallery’s definition for us all. The project was more
than necessary, as my gallery had been following cer-
tain routines for far too long already.

It was the beginning of a series of meetings
between Ei Arakawa and me over the last three years,
which have left me in what I can only describe as a
space of imagination. From the start his behavior
provided a space for the creation of new attitudes
and this was quite different from what I had been
experiencing with most professionals and self-con-
cerned individuals in the field of art. During this
period, I found my imagination becoming re-ener-
gized from its usual depressed state by what could
best be called the “poetic factor.”

Inside my pavilion-like space, Arakawa and
Schultz built an almost life-size model, supposedly of
a pavilion as a foldable stage and background to be
used by the performers. The left-over gallery space
was then used during their performance as a site for
the laying out and printing (the immediate on-site
production) of a booklet. During the evening the
printing was applied to both a sculpture and a maga-
zine, in that way distinguishing its later distribution:
one long text on the stage’s folded metal remained

EI ARAKAWA, YUMING CITIES, homelessness, 2008, performance,
Yokoyama / YUMING STADTE, Obdachlosigkeit, Performance.

in the gallery and a paper booklet called The Metal
Magazine was sold during the opening just after the
performance. The sound of printing was magnified
outside with a microphone to make people listen to
the production of the booklet.

My later impression was that their performance
seemed to have left something in the gallery like an
imaginative projection of a future perspective. It pro-
posed to redefine or, better still, reform the practice
of the gallery altogether. Unfortunately I did not
follow this slightly utopian fantasy, since, for other
reasons, I closed it shortly thereafter. But at least
I decided to organize a huge Galerie Meerrettich
finale in the grand old theater next door as a good-
bye gesture. Besides the many other artists in the
show, both Arakawa and Schultz were the most
natural participants of such a spontaneously pro-
grammed, and hastily organized, all-night event,
named “Meerrettich on Ice.” In an interview I read
much later, Ei said I had tried to put an exhibition on
ice. It would have been great had it been true, but
I'm afraid this formulation gave me far too much
credit. Again, I realized his language-based, associa-
tion-making capability and, in seeing his work more
and more, began to understand it as a kind of text-
based joke. Anyway, under the name “Togawa Fan
Club” Arakawa, together with dancer Sakura Shima-
da, opened the theatrical event, giving it a very dra-
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matic start. The lights went off and he came down
the theater’s monumental staircase carrying a huge
sculptural object—too big even for the already mas-
sive and dramatic, old-fashioned staircase—trying to
bring it onto the stage and use it as though it were a
Rubik’s Cube, to the sound of Jun Togawa’s music.
Some months later, I was at an art fair dinner and
I was very sad, for personal reasons (like having no
money, not even the cash to buy a ticket home).
Knowing that I would have to ask someone to lend
me sixty euros, and knowing that in such a mood I
should not be attending my first big Art Basel dinner
(which I had actually been looking forward to),
made my mood even worse. I realized I could not talk
to anyone, even as I watched my friends enjoying
themselves and trying so hard to be funny and ex-
cited in order to fit the occasion. So I decided to
do something I had never done before—to just stop
talking, which was the worst thing I could have done
because I then became the humorous object of all
these witty people. I continued my silence and then
realized that Arakawa was also seated at the table and

that he seemed to be looking at least just as distanced
as I felt.

Together with the memories of all the things I'd
seen him do earlier, his behavior seemed to be the
manifestation of some future paradigm. Or at least a
suspension of the present one, soon to arrive when
such judgments and codes of communication fall
into deep bankruptcy and everything turns upside
down (what was liked will be disliked and what was
disliked will be embraced, in a completely new man-
ner). At this moment, detached as I was from my own
annoying presence, I seemed to have found what I
was hoping for, at least whenever I looked over to the
other side of the table at my new messiah (well, not
really a personal messiah, but the carrier of certain
messianic qualities, or, let’s just say, historically
anticipating qualities). Take for example, the way
he’d announce something during a performance,
like “This performance will be delayed” or “This is
painting action, not action painting.”

At the same time, it would seem that Arakawa
intrinsically operates in the territories of the “in-
between”—in-between in every sense; in-between the
words of some texts, or of some bigger script hidden
behind his work. Such scripts could only be following
the logic of some text, as they become exemplified,

EI ARAKAWA, YUMING CITIES,
homelessness, 2008, performance,
Yokoyama / YUMING STADTE,

Obdachlosigkeit, Performance.



or exercised, in the practice of his performing even
within his collectives. Sometimes the hidden script
literally becomes text. Consider a title Ei wrote
together with Schultz and Henning Bohl in his typi-
cal mode of suspended understanding: NON-SOLO
SHOW, NON-GROUP SHOW (2008).

It might sound old-fashioned, but it is reminiscent
of older concepts of deconstruction. In order to rein-
troduce such concepts of deconstruction—returning
to both the deconstruction of your own concept as
an underlying text, as well as to the deconstruction
of the context of your production—one probably has
to be able to do many different things at once in
order to avoid alienation of the underlying text (and
of one’s self). In the best case, as so often with
Arakawa, one should co-mingle seemingly opposing,
contradictory concepts within the same time-unit,
and within the same single object, not just to
disorientate the categories in order to remain
realistic, but to stay in contact with the underlying
text. In other words: doing things mysteriously and
realistically at the same time.

Suddenly, my main realization about Arakawa was
just how dated and how outmoded most artists are
who try to produce strong effects of personal pres-
ence, while by comparison, Ei seemed to have the
ability to create a presence and a non-presence at the
same time. On one hand, he might be seen to be
echoing older concepts like disintegration of author-
ship, collective production, or time-based work; yet
somehow I see him as completing the image of the
artist as a “winning personality” within a certain
“independent” public, but without compromising his
own standards of individual temperament. Above all,
no biographical details nor biographical narratives
need to be learned to catch the resonance of specific
qualities of his performances—probably not even for
the more wary members of his audience.

Along his journey, Ei has encountered many
other collaborators. His choice, it seems, somehow
resulted from his awareness of outsider (and insider)
qualities, both of his own and of his participators—
and even in his selection of materials. Woven into the
fabric of text, material, and administration that make
up each performance are clear historical issues like
immigration (in MAKE YOUR NAME FOREIGN, 2005),

or gay rights (in RIOT THE 8 BARS, 2007), or home-
lessness (in YUMING CITIES MID-YUMING AS RECON-
STRUCTION MOOD, 2004), which shine through like
translucent narratives. But putting too much empha-
sis on this “narrative” would fail to highlight his
dialectic effort. It is similar to saying, “I like icono-
clasm, but don’t want to be an iconoclast.” This
aestheticizing of dialectics does not just produce
meaning; it administrates and enhances the life of
his continuous production—keeping it moving.

Ei and I met on another occasion in Vienna for
one of Grand Openings’ performances. In the cate-
gory of “getting involved with the works of other
artists,” Grand Openings has a near perfect recipe.
Seemingly formalist elements were combined with
narrative structures and disparate things were hap-
pening at the same time and in the same place, as
though they were being directed by the hand of an
invisible, almost formalist brain. This, again, was sur-
prising to me, since back then I tended to reject for-
malist procedures in my “binary categories.” Grand
Openings produced this space—which was actually
quite empty—as a context, a great alternative to the
usual social noise where there is little possibility for
action. One of the structures determining so much
of today’s art production is the so-called “administra-
tion” of production, heavily increasing each year,
without being too reflected in the words that are pro-
duced. Ei Arakawa was then quite different, the true
non-administrative administrator (to speak in his
own language). To be honest, I was having serious
problems with anything and everything adminis-
trative; somewhat stupidly, I had begun “hating” ad-
ministration-related functions. But my oppositional
mode of dealing with the uncanny problem of “ad-
ministration” did not seem to go very far and
remained kind of auto-destructive. So I had to look
for more attractive examples of dealing with the con-
temporary phenomenon. When I observed Arakawa
working in Vienna, preparing a Grand Openings
performance with other artists, I recognized a new
pattern—a new way to deal with the “non-administra-
tive administrator” paradigm or even “anti-adminis-
trative administrator” paradigm, a solution I would
never have conceived of in the depressive exclusion
mode I was in at that time.
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Ei1i Arakawa:

Ein nicht administratives
Performance-Mysterium

JOSEE STRAU

Das erste Mal bin ich ihm an einem jener Samstage
begegnet, die zunehmend von administrativen Arbei-
ten bestimmt waren und schlimmer noch: von wissens-
hungrigen Galeriebesuchern, die meine Aufgabe als
Kiinstler und Galerist dahingehend missverstanden,
dass sie mich als eine Art fir die Wissensvermittlung
zustindige Grossmutter betrachteten. Wahrend ich
also eines Samstags wie gewohnt ziemlich dngstlich
den bevorstehenden berufsbezogenen Fragen entge-

JOSEF STRAU ist Kanstler und Autor. Er lebt in Berlin und
New York. Von 2002 bis 2006 betrieb er im Glaspavillon an der

Berliner Volksbiihne die Galerie Meerrettich.

EI ARAKAWA, KISSING THE CANVAS (postponed),
2008, performance, New Museum, New York /
DIE LEINWAND KUSSEN (verschoben), Performance.

gensah, bemerkte ich im Eckfenster einen Mann, der
erstaunlicherweise nicht meine tbliche Angstreak-
tion auf Besucher ausléste und zunichst ungewéhn-
lich still war, mich weder mit sturen Fragen belastig-
te noch mit sturen Vorurteilen. Ganz im Gegenteil,
dieser Mensch ging auf den unangenehm befrem-
denden, aber kommunikativen Charakter meiner
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EI ARAKAWA, ENERGY FOR REMODELING, Togawa Fan Club, 2006, performance, Judson Church, New York /
ENERGIE ZUM UMBAUEN, Performance.
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Galerie ein, indem er, das Gesicht zum Fenster
gewandt, alle paar Minuten laut kommentierte, was
er sah. Ich bekam nicht all seine Kommentare mit,
aber ich verstand, dass es um verschiedene, draussen
vorbeiziehende Dinge ging, wie die tubergrosse
Tasche einer Passantin oder irgendeine zuféllige
Begebenheit draussen auf dem geschichtstrachtigen
Rosa-Luxemburg-Platz. Wenn ich auf dem Weg zur
Galerie tiber diesen monumentalen Platz ging, kam
ich mir immer wie ein Schauspieler auf einer zu
gross geratenen Biithne vor. Seine Kommentare
waren nicht von der ublichen humoristischen oder
satirischen Sorte, sondern es waren reflektierende
Beobachtungen, die sich zu vieldeutigen Geschich-
ten zusammenfiigten, ohne dass dabei irgendetwas
be- oder verurteilt worden ware. Es ist seltsam, aber
ohne Naheres uiber diesen Besucher zu wissen, fiihl-
te ich mich augenblicklich daran erinnert, wie mir
jemand zum ersten Mal von Yvonne Rainer erzahlt
und mir eines ihrer Tanzstiicke geschildert hatte, in
dem sie die Tanzenden am Fenster platzierte und
anwies, die Bewegungen der anonymen Passanten
spontan in ihren Tanz zu integrieren.

Jedenfalls schien dieser Mann genau die richtige
Person zu sein fiir mein allmahlich ziemlich bedngs-
tigend regressives Wirkungsfeld, und er kam genau
im rechten Moment, als die Sorgen um die Finanzen
der Galerie, um den erdriickenden administrativen
Aufwand und die sozialen Verpflichtungen sich qual-
voll zuspitzten. Diese fiir meine Tatigkeit in den letz-
ten Jahren charakteristischen Begleiterscheinungen
waren nicht nur quélend, noch schlimmer war, dass
sie mich langweilten. Entsprechend erschien mir
damals alles Wissenschaftlich-Experimentelle, Erleb-
nissteigernde oder die Vorstellungskraft Sprengende
besonders aufregend.

Kurz nach dieser ersten Begegnung horte ich sei-
nen Namen und realisierte, wer der zufillige Besu-
cher gewesen war, der mich so beeindruckt hatte.
Nora Schultz kam in die Galerie und fragte, ob «Ei
Arakawa» mit mir Uber die Performance gesprochen
hitte. Doch wie hitte ich das wissen kénnen? Der
Mann am Fenster hatte sich weder vorgestellt, noch
hatte er ein projektbezogenes Gesprach begonnen
(was mich noch stiarker fir ihn einnahm). Nora wuss-
te nicht nur um diesen geheimnisvollen Besucher,

sondern beabsichtigte vor allem, den «Fenster-Kunst-
ler» — den Performance-Kunstler namens Ei Arakawa
— erneut in die Galerie mitzubringen, denn sie und
Arakawa wollten mir eine Zusammenarbeit vorschla-
gen, ein Projekt, an dem sie bereits arbeiteten, und —
das Beste von allem — es sollte eine Art Mimikri der
heiklen Situation des Galerieraums werden. Der Vor-
schlag klang nach einer idealen Chance — eine, die
uns alle wieder fast ausschliesslich auf die Definition
der Galerie zurtickwerfen wiirde. Das Projekt war
uberfillig, da sich meine Galerie bereits viel zu lang
auf ausgetretenen Pfaden bewegt hatte.

Es war der Beginn einer Reihe von Treffen zwi-
schen Ei Arakawa und mir im Lauf der letzten drei
Jahre, und sie haben mich in einen Raum der Imagi-
nation versetzt, anders kann ich es nicht beschrei-
ben. Seine Verhaltensweise sah von vornherein Platz
zur Entwicklung neuer Positionen vor, und das war
sehr verschieden von dem, was ich bis dahin mit den
meisten Berufskollegen und ziemlich selbstbezoge-
nen Individuen der Kunstszene erlebt hatte. In
dieser Zeit erholte sich meine Vorstellungskraft aus
ihrem ublichen depressiven Zustand dank eines
Phinomens, das man am ehesten als «poetischen
Faktor» bezeichnen konnte.

In meinem pavillonartigen Raum bauten Arakawa
und Schultz ein fast massstabgetreues Modell eines
Pavillons als zusammenklappbare Biihne samt Hin-
tergrund fiir die auftretenden Akteure. Der restliche
Galerieraum diente wahrend der Performance als
Schauplatz fiir das Gestalten und Drucken einer Bro-
schiire, also fur deren unmittelbare Produktion vor
Ort. Im Verlauf des Abends wurde der gedruckte
Text sowohl zu einer Skulptur als auch zu einem Heft
verarbeitet, wodurch sein spaterer Vertrieb aufge-
wertet wurde: ein langer Text, der auf die Skultptur
gedruckt war, blieb in der Galerie und eine Broschu-
re aus Papier namens The Metal Magazine wurde bei
der Eroffnung, im Anschluss an die Performance ver-
kauft. Das Gerdusch des Druckens wurde uber ein
Mikrophon verdoppelt, um die Produktion der Bro-
schure fir die Leute draussen horbar zu machen.

Spater hatte ich den Eindruck, dass von der
Performance in der Galerie etwas zuriickgeblieben
war, eine Art imaginative Projektion einer Zukunfts-
perspektive. Dadurch ware es nahegelegen, den
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Galeriebetrieb neu zu definieren oder besser: grund-
legend zu verandern. Leider habe ich diese etwas
utopische Phantasie nicht weiter verfolgt, da ich die
Galerie aus anderen Grinden bald danach schloss.
Wenigstens rang ich mich dazu durch, zum Abschied
im gleich nebenan gelegenen, berihmten alten
Theater ein gigantisches Galerie-Meerrettich-Finale
zu veranstalten. Neben vielen anderen an diesem
Anlass vertretenen Kiinstlern waren Arakawa und
Schultz selbstverstindlich die idealen Mitwirkenden
flr eine so spontan inszenierte, in kirzester Zeit auf
die Beine gestellte, die ganze Nacht dauernde Veran-
staltung unter dem Titel «Meerrettich on Ice». In
einem Interview, das ich erst viel spiter gelesen
habe, sagte Arakawa, ich hatte versucht, eine Ausstel-
lung auf Eis zu legen. Es ware toll, wenn dem so
gewesen ware, aber ich fiirchte, in dieser Formulie-
rung komme ich zu gut weg. Einmal mehr erkannte
ich Arakawas Fahigkeit, auf der Sprache aufzubauen

und Assoziationen zu schaffen. Je mehr ich von sei-
ner Arbeit sehe, desto mehr begreife ich sie als eine
Art Witz auf sprachlicher Basis. Jedenfalls eroffnete
Arakawa zusammen mit der Tanzerin Sakura Shima-
da diese Veranstaltung unter dem Namen «Togawa
Fan Club» und sorgte fiir einen hochdramatischen
Auftakt. Die Lichter gingen aus, Arakawa kam die
monumentale Treppe des Theaters herunterge-
schritten und trug ein riesiges plastisches Objekt, das
sogar fiir die an sich schon enorme, dramatische, alt-
modische Treppe zu gross war. Zur Musik von Jun
Togawa versuchte er das Objekt auf die Bithne zu
bringen und es wie einen Rubik’s Cube zu bentitzen.
Einige Monate spéter war ich an der Art Basel zu
einem Abendessen eingeladen und aus privaten
Griinden furchtbar deprimiert (ich hatte kein Geld,
nicht einmal genug, um mir ein Ticket Richtung
Heimat zu kaufen). Im Wissen darum, dass ich
jemanden wurde bitten miussen, mir 60 Euro zu lei-

GRAND OPENING, CARRIER WAVES, 2008, performance, Museum Moderner Kunst, Vienna /
TRAGERFREQUENZEN, Performance.
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hen, und dass ich mein erstes Abendessen an der Art
Basel nicht in dieser Stimmung verbringen sollte
(eigentlich hatte ich mich ja darauf gefreut), wurde
meine Laune noch mieser. Mir wurde klar, dass ich
mit niemandem reden mochte, auch wenn ich mei-
nen Freunden zuschaute, wie sie es genossen und
sich dem Anlass entsprechend bemuhten witzig zu
sein. Also beschloss ich etwas zu tun, was ich noch
nie getan hatte — einfach nicht mehr zu sprechen,
und das war natlirlich das Schlimmste, was ich tun
konnte, denn so wurde ich fur all die Witzbolde zum
Gegenstand spottischer Bemerkungen. Ich schwieg
weiter und bemerkte plotzlich, dass Arakawa eben-
falls distanziert am Tisch sass und dem Treiben
offensichtlich mit ahnlichem Befremden zuschaute.
Zusammen mit den Erinnerungen an all die Din-
ge, die ich ihn friher hatte tun sehen, erschien mir
sein Verhalten wie der Ausdruck eines Denkmodells
far die Zukunft. Oder zumindest wie eine Aufhe-
bung des gegenwartigen Modells, die bald eintreten
wiirde, wenn die gangigen Urteile und Kommunika-
tionscodes ausgedient und sich alles auf den Kopf
gestellt hatte (was beliebt war, wird unbeliebt sein,
und was unbeliebt war, wird auf neue Weise freudig
begriisst werden). In diesem Moment, von meiner
eigenen lastigen Prdsenz abgestossen, wie ich war,
schien ich das Erhoffte gefunden zu haben, zumin-
dest, wenn ich zur anderen Seite des Tisches hinii-
bersah, auf meinen neuen Messias (kein wirklicher
Messias in Person, aber doch ein Triger gewisser
messianischer Qualititen oder sagen wir einfach:
zeitlich vorausweisender Qualititen). Ich denke an
die Art, wie er beispielsweise vor einem Auftritt etwas
anktundigt: «Diese Performance beginnt spater» oder
«Das ist Painting Action und nicht Action Painting.»
Gleichzeitig scheint Arakawa in Tat und Wahrheit
in Zwischenbereichen zu wirken — in jeder Hinsicht
«dazwischen» —, zwischen den Wortern gewisser Tex-
te oder eines grosseren Drehbuchs, das hinter seiner
Arbeit verborgen liegt. Solche Drehbticher kénnen
nur der Logik eines bestimmten Textes gehorchen;
wahrend seinen Performance-Auftritten werden sie
in Beispielen veranschaulicht oder durchgespielt,
sogar dort wo er in Kollektiven auftritt. Manchmal
nimmt das verborgene Drehbuch buchstablich die
Gestalt eines Textes an. Man denke nur an den Titel,
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EI ARAKAWA, MID-YUMING AS RECONSTRUCTION MOOD,
2004, performance, Reena Spaulings, New York / MITTEL-
YUMING ALS WIEDERAUFBAU-STIMMUNG, Performance.

den Arakawa gemeinsam mit Schultz und Henning
Bohl formuliert hat, mit der fir ihn bezeichnenden
Art der Bedeutungsaufhebung: NON-SOLO SHOW,
NON-GROUP SHOW (2008).

Es mag altmodisch klingen, doch es erinnert an
altere dekonstruktive Konzepte. Um solche wieder
ins Spiel zu bringen — indem man sowohl zur Dekon-
struktion seines eigenen Konzepts als Grundtext als
auch zur Dekonstruktion des Kontexts der eigenen
Produktion zurtickkehrt — muss man wohl in der
Lage sein, viele verschiedene Dinge gleichzeitig zu
tun, um die Verfremdung des Grundtextes (sowie
die eigene Selbstentfremdung) zu vermeiden. Im
besten Fall, und der trifft bei Arakawa haufig ein,

167



sollte scheinbar Gegensatzliches miteinander ver-
mischt werden, einander widersprechende Ideen
innerhalb derselben Zeiteinheit und innerhalb des-
selben Einzelobjekts. Es gilt nicht bloss, die Kate-
gorien durcheinanderzubringen, um realistisch zu
bleiben, sondern die Berithrung mit dem Grundtext
zu wahren. Mit anderen Worten: alles auf eine zu-
gleich mysteriése und realistische Weise zu tun.
Plotzlich war meine wichtigste Einsicht uber Ara-
kawa diese: wie iberholt und altmodisch die meisten
Kinstler sind, die versuchen ihre personliche Pra-
senz effektvoll in Szene zu setzen, wahrend er im Ver-
gleich dazu imstande schien, Prisenz und Abwesen-
heit zugleich zu erzeugen. Zwar kénnte man ihn
dahingehend verstehen, dass er édltere Ideen, wie die
Auflésung der Urheberschaft, die kollektive Produk-
tion oder zeitgebundene Konzepte, wieder aufgreift,
doch irgendwie sehe ich ihn als einen, der das Bild
vom Kiinstler als «gewinnende Personlichkeit» im
Kreis eines bestimmten, «unabhingigen» Publikums
erginzt und vollendet, ohne dabei die eigenen Mass-
stibe seines individuellen Temperaments aufs Spiel
zu setzen. Wunderbarerweise ist keine Kenntnis bio-
graphischer Einzelheiten oder Begebenheiten not-
wendig, um die Tragweite spezifischer Ziige seiner
Performance-Arbeiten zu erfassen — vielleicht nicht
einmal fiir den skeptischeren Teil seines Publikums.
Auf seinem Weg ist Ei vielen Mitstreitern begeg-
net. Die Auswahl seiner Partner scheint irgendwie
mit seinem Gespiir fir Outsider-(und Insider-) Qua-
lititen zusammenzuhdngen, sowohl bei sich selbst
wie bei den jeweiligen Partnern — ja sogar bei der
Wahl seiner Materialien. In das Geflecht aus Text,
Material und Strategie jeder Performance sind ein-
deutige historische Themen verwoben, wie Immigra-
tion (in MAKE YOUR NAME FOREIGN, 2005) oder Gay
Rights Movement (in RIOT THE 8 BARS, 2007) oder
Homelessness in YUMMING CITIES MID-YUMING AS
RECONSTRUCTION MOOD (2004), hier durchschei-
nend wie ein narratives Lichtbild. Zu viel Nachdruck
auf diesen narrativen Anteil wirde seinen dialekti-
schen Ansatz jedoch weniger deutlich hervortreten
lassen. Das ist dhnlich, wie wenn einer sagt: «Ich
liebe die Bilderstirmerei, will aber kein Bilderstiir-
mer sein.» Diese Asthetisierung des Dialektischen
erschopft sich nicht im Erzeugen von Bedeutung; sie

leitet und bereichert das Leben seiner ununterbro-
chenen Produktion — halt es in Bewegung.

Ein weiteres Mal sind Ei und ich uns in Wien
begegnet, anlasslich einer Performance der Truppe
von Grand Openings Vienna. In der Kategorie «Mit-
wirken bei Arbeiten anderer KiinstlerInnen» verfagt
Grand Openings iiber ein nahezu perfektes Rezept.
Formalistisch wirkende Elemente wurden mit narra-
tiven Strukturen kombiniert und miteinander unver-
einbare Dinge geschahen zur gleichen Zeit und am
gleichen Ort, als wirde alles von einem unsichtba-
ren, quasi formalistischen Hirn gesteuert. Das tiber-
raschte mich erneut — bis dahin hatte ich dazu
geneigt, in «bindaren Strukturen» zu denken und
somit formalistische Vorgehensweisen strikt abzuleh-
nen. Grand Openings behandelten den Raum — der
eigentlich vollig leer war — als Kontext, eine gross-
artige Alternative zum tblichen Gesellschaftslarm,
der kaum noch Handlungsméglichkeiten bietet. Ei-
ner der Faktoren, der einen Grossteil der heutigen
Kunstproduktion bestimmt, ist der sogenannte «ad-
ministrative Anteil» jeder Produktion, der jedes Jahr
zunimmt, ohne dass er sich in den produzierten Wor-
ten je gross niederschlagen wirde. Ei Arakawa war
damals ganz anders, der wahrhaft nicht administra-
tive Administrator (um in seiner Sprache zu spre-
chen). Ehrlich gesagt hatte ich damals ernsthafte
Probleme mit allem, was administrativ war. Etwas
diimmlich hatte ich begonnen, alles auch nur ent-
fernt Administrative zu «hassen». Aber mein wider-
williger Umgang mit dem bedngstigenden Problem
des «Administrativen» brachte mich nicht weit und
blieb irgendwie selbstzerstorerisch. Also hielt ich
Ausschau nach attraktiveren Moglichkeiten, mit die-
ser Zeiterscheinung umgehen zu koénnen. Als ich
Arakawa bei seiner Arbeit in Wien zuschaute, wie er
zusammen mit anderen Kunstlern einen Auftritt von
Grand Openings vorbereitete, erkannte ich ein neu-
es Muster — eine neue Art, mit dem Paradigma des
«nicht administrativen» oder sogar «anti-administra-
tiven Administrators» umzugehen, eine Losung, auf
die ich in meiner damaligen, depressiven Verweige-
rungshaltung nie gekommen ware.

(Ubersetzung: Suzanne Schmidt)
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