The Institute of Contemporary Art in
Boston, where | work as ore of a collaborative
team of curators, has reinvented itself several
times throughout itsfifty-year history. Without
the palpable record of a collection, this institu-
tion hasfocussed onformulating a methodology

for showing recent art: a methodology that has
changed toaccommodate changes in art practice.

From its beginning in 1936 as a branch of the
Museum of Modern Art, The ICA, like many
regional contemporary art institutions, has not
only had toformulate an attitude toward art of
its time, but toward the activities of Americas
art oenter, New Yok

Any exhibition mounted in a New York
museum is thrown into reliefby the city’s com+
plex gallery system including the marketing
outlets of 57th Street, Soho and the East Vil-
lage. These three districts, with their distinct
modes ofpresentation, have increasingly coopted
or challenged the methodology of the museum
and altermative space: many galleries regularly
publish catalogues with critical essays toaccom+
pany theirartists’shows; invite independent cu-
rators to organize exhibitions; or circulate shows
they have organized themselves to galleries in
other cities. The East Village has been especial-
ly hospitable to a hybrid of the commercial
gallery and alternative space. In a moment
when artists are increasingly interested in cri-
tiquing or appropriating the codes of late
capitalism, the creative approach to marketing
that has developed in the East Village is an ap-
propriate context —almost a metaphorical rein-
forcement — of some of the most challenging
conceptual and media-related art of the 1980s.
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The marketing strategies created by the
galleries oftheEast Village—which is remark-
ably image conscious andsensitive to the needfor
<rew product» — is just one sign of the
widespread rapprochement between media cul-
tureand thefine artsduringthe 1980s. Art, and
the lifestyle of artists, have been absorbed and
glamorized in the precincts ofNew York night-
life and in the media to such an extent that not
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only thepperception and criticism ofart has been
effected, but the expectations andgoals oftheart-
istare often subtly changed. To«win» asan art-
ist these daysfrequently includes achieving the
status of stardom

I do not mean to imply that every artist —or
even most artists — have adopted a cynical atti-
tude of media manipulation, but | do believe
that at the core of any public activity at this time
(including art-making) is the necessity to come
toterms with the information systems that struc-
tureour culture. InNew York, where America’
artpress andgallery systemare centered, thereis
noparticular needfor a museum toexplicitly ac-
knowledge the structure of opportunities and
pressures in which contemporary art is
produced: these are self-evident. But in Boston,
where the context is less rich, an institution like
The ICA isfaced with the dual challenge of
«reporting» new developments in contermporary
art, as it formulates a curatorial resporse to
them: in other words, to acknowledge the art
world context.

C A

In order to establish such a context, we have
learnedfrom the gallery system as a totality, in
implementing an exhibition program called
CURRENTS. In terms of methodology, what
thegalleries have to offer is an extremely efficient
structure for accommodating a prodigious
amount of contenporary art as it everges. As a
matrix, the galleries create a €ield» of artistic
activity in contrast to the traditional museum
practice of establishing a linear art historical
structurefor encountering art. \\efelt it would
be moreeffective in showing cortenporary art in
acity withfew venuesfor it, toevokea €ield» of
activity in microcosm by showing a group of
seven to ten artists at one time who are not the-
matically linked in any explicit way. Instead of
imposing a label on them — akind of narrative

justification for their work being exhibited
together — we publish a critical essayfor each
exhibiting artist which is availablefree in the
galleries. Our curatorial analysis therefore lies
in interpreting the work of individuals, and —
through intense ongoing discussion amongacol-
laborativegroup —generatinga combination of
artists which evokes the richness, and the con-
tradictions of contemporary art practice.

CURRENTS canaccommodate a reshuffling
of acoepted relationships between artists as they
are popularized through the art press or the
galleries. Forinstance, ourexhibitions regularly
include painters, sculptors or photographers
from Boston and abroad (we have done indepen-
dent research in Spain and Israel) as well as
those who have shown widely in New York
Unlike an international survey, honever, cur-
RENTS includes a moderate number of artists,

each of whom s represented by several works.
This situation of cross-referencing is augmented
by regular video, performance, music andfilm
prograns running parallel to exhibitions of

painting sculpture andphotography.

The objective ofan institution like The ICA
isto createa critical contextfor contemporary art
without draining it of its vitality. No matter
how thoughtfully one proceeds, making deci-
sions about very recentart is risky: it iseasy tobe
«wrong i f one adopts the traditional attitude of

the museum whase project is to classify art and
incorporate it into the narrative ofart history. At
The ICA we have chosen not to achere strictly to
museum methodology but to learmn alsofrom the
gallery, the critic, and the collector.
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Das Institute for Contemporary Art in
Boston, in dessen Kuratorium ich mitar-
beite, hat sich in seiner funfzigjahrigen
Geschichte mehrere Male neue Ziele
gesteckt. Das Institut hat aufdie vorweis-
bare Leistung einer Sammlung ver-
zichtet und sich stattdessen darauf ver-
legt, eine Methode fiir die Prasentation
neuer Kunst zu finden: eine Methode,
die sich den verénderten Kunstpraktiken
anpasst. Seit seinen Anfangen als Filiale
des Museum of Modern Art im Jahre
1936 musste das ICA — wie Ubrigens
viele regionale Museen fiir Gegenwarts-
kunst — seinen Standort zum einen
gegenlber der aktuellen Kunst, zum an-
dern aber auch gegeniber den Aktivita-
ten in Amerikas Kunstzentrum New
York definieren.

Jede Ausstellung in einem New Yorker
Museum wird vom komplexen Galerie-

System der Stadt weiterverarbeitet —
dazu gehoren vor allem die Absatzmark-
te 57th Street, Soho und das East Village.
Diese drei Gebiete mit ausgeprégtem
Prasentationsmodus haben die Metho-
den sowohl des Museums als auch alter-
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nativer Ausstellungsrdume vermischt
und fur sich ausgewertet: Viele Galerien
publizieren regelmassig Kataloge mit Es-
says, parallel zu den Ausstellungen ihrer
Kinstler; sie beauftragen unabhéngige
Kuratoren mit der Organisation ihrer
Ausstellungen, oder sie geben ihre Aus-
stellungen an Galerien in anderen Stad-
ten weiter. Speziell das East Village zeig-
te sich besonders «gastfreundlich» fir ein
Gemisch aus kommerzieller Galerie und
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alternativem  Ausstellungsraum.  Zu
einer Zeit, in der Kinstler sich zuneh-
mend fur die Kritik der Codes des Spat-
kapitalismus bzw. deren Aneignung in-
teressieren, ist der offensive Zugriff auf
den Markt, wie er sich im East Village
entwickelt hat, als Begleiterscheinung —
fast kbnnte man sagen, als metaphorische
Bestatigung — einer dusserst provokati-
ven konzeptuellen bzw. medienbezoge-
nen Kunst der 80erJahre zu begreifen.
Die Marktstrategien der East Village-
Galerien, wo man (brigens ein bemer-
kenswertes Image-Bewusstsein und ein
offenes Ohr fiir den Ruf nach «frischer
Ware» entwickelt hat, sind nur ein Zei-
chen fir die weitverbreitete Annéherung
zwischen Medienkultur und bildender
Kunst in den 80erJahren. Im Umfeld des
New Yorker Nachtlebens und in den Me-
dien wurden Kunst und Lebensstil der
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Kinstler so gierig aufgenommen, mit
Glamour versehen und ins Rampenlicht
gezerrt, dass nicht nur Kunst-Rezeption
und -Kritik davon in Mitleidenschaft ge-
zogen wurden, sondern auch Erwartun-
gen und Ziele der Kunstler sich oft ganz
empfindlich verdnderten. Um heutzuta-
ge als Kiinstler zu «gewinnen», muss man
sich oft schon als Star gebérden.

Ich behaupte nicht, dass jeder Kiinst-
ler —oder wenigstens die meisten Kiinst-
ler —die zynische Haltung der Medien-
Manipulation angenommen habe, aber
ich bin Uberzeugt, dass heute jedes Auf-
treten in der Offentlichkeit (einschliess-
lich der Herstellung von Kunst) grund-
satzlich ein Akzeptieren jenes Informa-
tionssystems erfordert, das die Struktur
unserer Kultur bestimmt. In New York,
dem Zentrum des amerikanischen
Kunstpresse- und  Galerie-Systems,
braucht ein Museum die Struktur der
Méglichkeiten und Zwange, in der Ge-
genwartskunst entsteht, nicht erst beson-
ders vorzufiihren: sie ist unmittelbar evi-
dent. In Boston aber, wo es keinen derart
umfangreichen Kontext gibt, sieht sich
ein Institut wie das ICA vor der Heraus-
forderung, die Entwicklungen zeitgends-
sischer Kunst «aufzuzeigen», und zwar in

dem Rahmen, den die Verantwortung
der Kuratoren vorgibt: das heisst nichts
anderes, als den Kontext der Kunstwelt
anzuerkennen.

Um einen solchen Kontext zu erstel-
len, haben wir vom Galerie-System als
Ganzem gelernt und ein Ausstellungs-
programm mit dem Titel <CURRENTS»
aufgestellt. Methodisch gesprochen miis-
sen Galerien vor allem eine dusserst effi-
ziente Struktur gewahrleisten, die es er-
laubt, eine gewaltige Menge von Gegen-
wartskunst im Augenblick ihres Erschei-
nens aufzunehmen. Die Galerien schaf-
fen hierfir eine Art Néhrboden, ein
«Feld» fir kinstlerische Aktivitaten im
Gegensatz zu den traditionellen Prakti-
ken des Museums, das die Begegnung
mit Kunst als Teil einer durchgangig ge-
fihrten kunstgeschichtlichen Struktur
offeriert. Wir hielten es fiir wirkungsvol-
ler, in einer Stadt, in der nicht so viel ge-
schieht, beim Zeigen von Gegenwarts-
kunst gleichzeitig ein «Feld» fiir Aktivita-
ten zu schaffen. Zu diesem Zweck arran-
gieren wir Gruppenausstellungen mitje-
weils sieben bis zehn Kinstlern, die keine
ausdriicklichen Gemeinsamkeiten ken-
nen. Statt sie von vornherein mit einem
Etikett zu versehen — also etwa einer
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schriftlichen Erklarung daftr, warum
ihre  Arbeit zusammen préasentiert
wird —; ver6ffentlichen wir einen einfiih-
renden Text zu jedem der ausgestellten
Kdnstler, der kostenlos zu beziehen ist.
Unsere kuratorische Arbeit besteht da-
her in der Interpretation des Werkes Ein-
zelner und — nach fortgesetzt intensiver
Diskussion innerhalb einer Arbeitsgrup-
pe — im Kreieren einer Kombination
von Kinstlern, die die Fulle und Wider-
sprichlichkeit gegenwértiger Kunstpra-
xis vorfihrt.

«CURRENTS» nimmt eine Umgrup-
pierungjener bereits akzeptierten Bezie-
hungen zwischen Kinstlern vor, wie sie
von der Kunstpresse und den Galerien
der Offentlichkeit prasentiert wurden.
Zum Beispiel sind in unseren Ausstellun-
gen regelmassig sowohl Maler, Bildhauer
und Photographen aus Boston und dem
Ausland vertreten (wir haben uns unvor-
eingenommen in Spanien und Israel um-
gesehen) als auch Kinstler, die hdufig in
New York ausstellen. «CURRENTS» will
aber keinen internationalen Uberblick
geben, sondern arbeitet mit einer be-
grenzten Anzahl von Kiinstlern, von de-
nen jeweils mehrere Arbeiten ausgestellt
werden. Diese Querverweise in den Aus-

Stellungen werden erweitert durch regel-
massige Video-, Performance-, Musik-
und Filmprogramme, die parallel zu Ma-
lerei, Skulptur und Photographie statt-
finden.

Ziel einer Institution wie des ICA ist
es, einen kritischen Kontext fir Gegen-

wartskunst zu schaffen, ohne diese ihrer
Lebendigkeit zu berauben. Egal wie
sorgfaltig man dabei auch vorgeht, Ent-
scheidungen im Rahmen allerneuester
Kunst sind immer ein Risiko. Wenn man
die traditionelle Museums-Haltung
tbernimmt, die ja Kunst klassifizieren
und dem Verlauf der Kunstgeschichte

einverleiben will, hat man schnell etwas
«falsch» gemacht. Am ICA haben wir uns
entschieden, nicht mehr so sehr an den
Methoden des Museums zu kleben und
dafir auch von der Galerie, dem Kritiker
und dem Sammler etwas zu lernen.

(Ubersetzung: Elisabeth Brockmann)

THE HAPPY AN

D

THE UNHAPPY

PETER SCHJELDAHL

The real class war is between the happy and the un-
happy. The happy never know what they have; the un-
happy exaggerate it. It is a misunderstanding but if
everybody understood everything there couldnt be any
history.

The unhappy may be rich orpoor or middleclass. The
happy are usually middleclass, marvellingat theshiny
pleasures of the rich and the smoky pleasures of the
poor. 1t sometimes seens to the happy that their own
pleasures are rather dull, but what do they know? Sim-
ply living is a pleasure to them such as the unhappy
never know.

Usually, unhappy child equalsfuture unhappy adult
equals future neutral dead person. Usually, happy
childequalsfuture neutral deadperson, with the adult
in question. That is, it% all decided very early, but
something can always go wrong. A happy child may be
merely one capable of disappointment. For the unhap-
py, everything that goes wrong is Suspicion Con-
firmed. Unhappiness has its satisfactions.

Those who were unhappy and have become happy and
thosewho were happy and have becorme unhappy know
secrets that they are not permitted to share. They are
strange to themselves and embarrassments to both
canys.

Unhappy people who have become happy look
stunned. Happy people who have becore unhappy
look savage.

The unhappy are likefish envious ofthose who breathe
air. It iscomical watching thefish try tosquirm up out
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ofthe water and assault the homes of the air-breathers.
Thenyou realize, with growingawe, that they may ke
just pissed offenough to sucoeed.
11 amhappy andyou are unhappy, everythingyou say
will dismay meandeverything | say will grate onyou.
Ore lawfor the happy and the unhappy is the tyranny
of the happy.
The tyranny of the happy is nojoke. Happiness is a
ritual aspect of human occasion, which even the un-
happy are obligedtoput on. Thus do unhappy ores, in
mid-ritual, come to imagine themselves happy. Then
they meet someone who really is happy, and the way
theyfeel is indescribable.
Happiness has no exchange value. Unhappiness is al-
ways in circulation. Life is continually minting new
denominations of unhappiness. In the meeting places
of the world, these change hands night and day. The
unhappy move through the streets with their pockets
bulging. The happy arestatic, likegold in theground.
The violence ofthe happy is heedlessness. The violence
of the unhappy is biting and scratching. The happy
know that to think too much is askingfor it. The un-
happy think without ceasing.
When | ask myselfwhether lam happy or unhappy, |
remember that only unhappy people ask such ques-
tiors.

PETER SCHJELDAHL isaNew Yorkpoetand

art critic.
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