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ijfb : I w anted to start with a general observation on your 
work, som eth ing  th a t I find  strongly d ifferentiates it from  
m ost con tem porary  a rt practices. T he objects which em erge 
as a result o f your endeavors inevitably do so with a very 
keen sense o f self-awareness. M eaning th a t they actively 
beg the question  o f th e ir own existence and  th e ir status 
as objects— linked to whatever system b ro u g h t them  into 
being, o r d irected  them  to th e ir p resen t locale. M ore often, 
when an  a rt practice conveys “critique” o r self-conscious
ness o f any sort, these a ttribu tes inadvertently  double  as 
traits w hich th en  bo lster the ob ject’s desirability, especially
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w hen conveyed as a move forw ard w ithin the narrative ups 
and  downs o f a m edium  (i.e. “the problem s o f p a in ting ,” 
photography, and  so o n ), o r to use your own words, when 
they assume “the role o f a cultu ral custod ian .” But any radi- 
cality typically stops well sho rt o f question ing  the ob jec t’s 
integrity  o r too severely com plicating  its arrival in to  the 
exhib ition  site. In  your work, the question  o f value, on the 
o th e r hand , keeps m oving all the way th rough  and  fully per
m eates your projects. (In fact, your best-known New York 
gallery show involved n o th ing  fo r sale.) To quote a state
m en t you m ade in a recen t interview, your work enacts “a 
m om en t o f resistance in the com m odity exchange, when 
th e  receiver is given the task to figure o u t how, if  a t all, 
to  com m odify a p roduct, which m ight define the term s o f 
its own un ique  com m odity status.”1' So as w e’re focusing 
h ere  on  a discussion cen te red  a round  your engagem ent 
with books, w hich is a sizeable aspect o f your a rt practice, 
I w ould say that, fo r exam ple, in the case o f “Cold C uts” 
(2008), your m ost recen t institu tional exhib ition , the book 
stands as one in a series o f key devices th a t you have care
fully developed to  activate alternative relationships and 
econom ies th a t can still im portantly  exhibit them selves in 
an a rt m ilieu. Your rep erto ire  includes such devices as mir
rors, ex changes/trades o r gifts, logotypes and  graphic  icon
ography, m iniaturized silhouettes and  outlines, travel and 
tourism  photography—form s which often  im m ediately re
focus th e ir perceivers to additional sites, elsewheres, w hich 
are in trinsic to  the a rt activity too. “Cold C uts,” in fact, em 
ploys a m ultitude  o f these strategies. You also m ake m ore 
conventional exhib ition  catalogues fo r the m ajority o f your 
shows, and  I ’d like to ask you abou t these as well-—b u t to 
start, maybe you could say a b it abou t Cold Cuts (2008) and  
how it found  its form  as a cookbook?
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4fÄ : Well, if one were to agree with your initial observa
tions—w hich I w ould hope my object[s] encourage one to 
do— then  its “status” as a cookbook is con tingen t upon  its 
ability to provide a hybrid m om ent betw een the politics o f 
sustenance (resistance) and  the apparatus o f repression. 
Or, m ore simply stated , w hat cookbook?
4S Right. I could have ju s t as easily asked how Cold Cuts 
found  its form  as a U.S. m ilitary history book, o r— though  
one could alm ost forget— how it serves as an  exhibition  
catalogue. This last classification points to the intensely 
considered  choreography  of hybrid m om ents th a t typifies 
your work. H ere  the forced  collision o f exotic food pho tog
raphy and  recipes from  countries a ro u n d  the world with 
quotes perta in ing  to U.S. foreign policy tow ard these coun
tries and  the code nam es fo r aggressive covert operations 
against them  (with a glossary tha t conflates all the  p o ten 
tially unknow n term s by basic a lphabetization) creates a 
book whose own in te rna l logic speaks to issues o f geo- and 
bio-politics to an extrem e degree w ithout you as an au th o r 
saying a word. T h rough  jux tapositions and , basically, book 
design, Cold Cuts holds itself toge ther while u n dercu tting  
the integrity  o f the genre conventions o f less polyvalent 
publishing endeavors. I ’m curious, as this book finds its 
way in to  the hom es of those in terested  in your work, do you 
see it specifically function ing  in  a dom estic setting? To any 
o th e r artist, this w ould seem  an odd  question, bu t th ink ing  
o f your infam ous “Jo u rn a ls” p ro jec t (1977-) in  w hich you 
o rd e red  specific m agazine subscriptions to p eo p le ’s resi
dences, I w onder how you im agine the possibilities for the

w ork’s con tinued  recep tion , in term s of the overall design, 
con ten t, and  the book itself as a m odel fo r an a rt/d es ig n  
undertak ing .

: Interestingly enough, your inclination  to open up the 

conversation with a bias tow ard one subject is curiously 
consistent with a nu m b er o f o th e r early responden ts to 
this project—which makes m e th ink  th a t it m igh t not, 
in  fact, be ju s t as easy to en te r Cold Cuts via the subject- 
form  of the m ilitary industria l com plex, op ting  instead to 
repress the w ork’s m ore violent tendencies. I also rem ain  
encouraged  by the n ea r dismissive role you assign to the 
b o o k ’s function  in term s o f an exhib ition  catalogue, as it 
was crucial fo r me tha t its function  as a conventional docu
m en t be tentative enough  to allow the possibility for an 
inversion o f the established registers o f prim ary and  sec
ondary  text, hence  trea ting  the “exhib ition  p rob lem ” as 
p ropaganda and  the docum en t as the prim ary site o f recep
tion. T hrough  hybridism  and  inversion th ere  may also be 
the possibility to create  a space tha t links the private and  
in tim ate  act o f read ing  to acts o f public p ercep tion  w ithout 
concern  for a particu lar social typology— as the “Jo u rn a ls” 
were n o t concerned  with the specificity o f place, b u t ra th e r 
with the o rd e r o f recep tion . By the way, w hat is a rt/design?  
4 ® : W hat I m ean  to say is th a t your work has consistently 
enacted  a deep  in te rroga tion  of the effects and  perceived 
autonom y of “design” while do ing  so w ithin the fram e
work and  auspices of th e  a rt world. This te rrito ry  o f “a rt 
and  design” has been  m uch discussed in  the last decade as 
artists pu rported ly  “b lu r” the boundaries betw een a rt and 
arch itectural, graphic, and  p ro d u c t design. B ut your work 
has a particularly  p rophe tic  capability. For decades it has 
radically reconfigured  site specificity, the readym ade, and 
institu tional critique, tu rn in g  these operations on the ir 
weary heads. A nd as your projects borrow  from  advertis
ing and  p ro d u c t design strategies, they in tu rn  articulate 
the destructive capacity o f these industries. As we’ve talked 
abou t “Cold Cuts,” o th e r m ajor projects, beg inn ing  in  the 
late eighties, such as “Federal Style” (1989) in w hich small 
copper re lie f m aps o f Native A m erican reservations were af
fixed to a large wall sign read ing  FEDERAL STYLE, as well as 
“B ienvenido” (1990), “De C am pagne” (1994), and  “Worl- 
d eb t” (1994) come to m ind as they too ex tend  far beyond 
a critique specific to art-world conditions, m oving on to
ward m ultinational politics and  issues a round  indigenous 
populations. N ot to ask you to sum up  your work in  any 
way, w hich I w ouldn’t dare , b u t can you say a b it abou t your
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tactics o f exposing the dom inating  effects o f design and  its 
in strum en ta tion  of power?

Well, at this p o in t in  tim e any no tion  o f a separate 
space o f  cu ltu re  p roduc tion  opera ting  as th e  dialectical 
o th e r to the all-encom passing site o f p ropaganda  appears 
to be n o th ing  m ore than  a self-perpetuating  m yth— a myth 
driven by the ideological language o f design. Furtherm ore , 
I would suggest th a t there  are no longer any boundaries 
to “blur,” as those activities w ithin and  beyond the world 
o f a rt are m erely the actions of a lienated  individuals scur
rying ab o u t in  a desperate  search fo r the rem ains o f u n 
tapped  m arket opportun ities. If  these assessments are at all 
accurate, and  individual and  collective practice has been  
hijacked, then  any in terroga tion  o f the dom inating  effects 
o f design w ould have to com e directly from  w ithin the in 
strum en ta tion  of pow er itself. Thus, the conscious hybrid
ization o f subjects o r constellations o f d o m inan t subjects 
ju s t m ight be one way to open  up  the possibility for the 
likeness o f a counter-spectacle as a tactic o f recupera tion— 
exaggerated  and  hyper-designed sites o f agitation  th a t at
tem p t to insist on the utility ra th e r than  the au tonom y o f 
work. All o f which, as you p o in t out, is unders tood  w ithin 
the fram ew ork and  auspices o f the a rt world— or, as sug
gested by B enjam in [B uchloh], exhib ition  design tu rned  
in to  a  form  of “pandem ic spectacle.”

: As your projects are so situationally derived, th e ir af
terlife ensues prim arily  th rough  the publications th a t ac
com pany your exhibitions. H ere I see a very substantial 
aspect o f your a rt practice: the p roduc tion  o f an ongoing 
series—I co u n t a t least n in e— of exhib ition  catalogues for 
your m useum  and  gallery shows beg inn ing  in the m id
eighties. They are in  many ways conspicuously all the  same. 
N ine-by-eight inch, staple bound , with white covers bearing  
the title o f w hatever pro ject they encapsulate and  typically 
fea turing  a die-cut hole as th e ir cover design which reveals 
an im age beneath . T he inside covers are p rin ted  with a re
peating  logo pattern , which also refers specifically to the 
hosting  institu tion  o r to an o th e r aspect o f the project. The 
in te rna l structure , too, is consistent. T he fo n t used is Times 
Rom an or m ore recently  Bem bo, and  the co n ten t is orga
nized in to  a title page, a list o f acknow ledgm ents often in 
reverse a lphabetical o rd e r (Z-A), an in troducto ry  text, and 
one o r m ore critical essays on your w ork accom panying re
p roductions o f bo th  past and  cu rren t projects. At the end  
is a very sho rt b iography listing only the year o r city o f your 
b irth  (1945, Los Angeles o r Hollywood) and  w here you

are curren tly  residing. T hen , conspicuously, you never list 
your exhib ition  history, b u t instead offer a “Selected Bib
liography” o f articles and  essays abou t your work. Seeing 
any one o f these catalogues on its own, the design is innoc
uous enough  th a t all these particularities recede  beneath  
the inform ative capability o f the catalogue, b u t after twenty 
plus years, this consistency is quite striking. A nyone even 
rem otely fam iliar with your w orking m ethods can assume 
th a t this repe tition  o f uniform ity  is anything b u t arbitrary. 
So h ere  I w ould ask ab o u t the n a tu re  o f your design deci
sions as they spin o u t in to  this series o f books. U nlike Cold 
Cuts, these catalogues do look and  act like a rt exhibition 
catalogues, b u t I feel like there  is also m ore a t w ork here .

: Ah, you have n ine; un fo rtunate ly  a couple o f o th 
ers are virtually im possible to find. In  any event, this is an 
open-ended  “series” in itia ted  a ro u n d  a  m ultitude of con
cerns having to do with the term s o f praxis, o r m ore p re 
cisely, the linkage betw een theory  and  p ro duc tion—which 
m eans leaving no stone left u n tu rn ed , so to speak. In this 
instance, the geography o f a docum en t w ithin and  for a 
p ro jec t works in  situ—w herein, m ore often  th an  not, little 
residual evidence rem ains a t the end  o f the day. U nder 
these conditions, instead of p roducing  docum ents re legat
ed to the conventional term s of reification, each subse
q u en t ed ition  assumes the  ro le o f an  archival fragm ent— 
work after work— designed in  essence, in a m an n er tha t
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resists the whims o f im posed taste, while a t th e  same tim e 
acting  as a critical ex tension to a la rger in te rroga tion  of 
design’s custodial role in the hegem on. In  o rd e r to do so, 
however, the d o cu m en t’s own in te rio r standards n eed  to 
m ain tain  a sim ilar degree o f discursive agency as the proj

ec t th a t it is a docum ent of. For exam ple, the p resum ptu 
ous gaze th rough  an oculus to som ething prosaic. Or, the 
p rin ted  form  o f trad itional “end  p ap er” patterns th a t trans
late bucolic narratives in to  co rpora te  b rand ing—with all o f 
its associative im plications. T he purposefu l negation  o f the 
ISBN registration , originally developed to facilitate iden ti
fication and  sales, yes the conspicuous absence o f the p ri
m ary signifier o f exchange in  lieu of the b ib liographic. All 
o f w hich is con ta ined  within the m ost generic o f form ats, 

one sequel after another.
4$*: I appreciate  your th o rough  response here . In many 
ways, the p rim ary delivery device for many o f us following 
your work is these catalogues— so their im portance, I would 
say, c an ’t be overstated. I t ’s a  very subtle b u t p o ten t bal
ance, to  occupy the site o f recap itu la tion  and  theorization  
o f your own work— episodically cataloguing your context- 

specific projects, while sim ultaneously taking on the cata
logue site as an ongoing  m om en t fo r reconfiguration . W ith 
its own fo rm at already in place, it transform s in to  a serial 
work of its own, though  i t ’s careful n o t to announce itself

as such, n o r are the books at all widely d istributed . A nd 
instead of bo lstering  the  status o f the a rt objects as they 
live on, d isconnected  from  th e ir initial cu rren ts, your cata
logues contain  highly in fo rm ed  critical essays by theorists 
such as Benjam in B uchloh, A lexander A lberro, and  many 
o thers which “read ” and  situate your new projects w ithin 
the con tex t o f your ongoing practice. I am curious about 
how you view these writers as collaborators in th a t respect. 
A nd also an o th e r question , do you see preceden ts for your 
catalogue work in  any o th e r conceptual a rt practices? I 
w ondered  if, fo r exam ple, the m useum  catalogues o f Mar
cel B roodthaers w ould be apropos? O r D aniel B u ren ’s 1986 
catalogue from  the forty-second Venice B iennial w hich also 
shares some form al characteristics with your book design? 
4‘& :  In  fact, the  books’ less-than-ubiquitous availability is 
m ost certainly a d irec t resu lt o f n o t be ing  rep resen ted  by 
the ISBN netw ork. Beyond that, I w ould n o t consider work 
on my work to be collaborative, b u t ra th e r parts o f a discur
sive constellation  o f shared in terests conjo in ing— or, to pu t 
it in to  political perspective, the m eeting  of fellow travelers, 
includ ing  A nne Rorim er, Birgit Pelzer, and  Fred Leen. 
Now, if we can agree to recuse ourselves from  such institu
tional drivel as conceptual art, I w ould begin by saying tha t 
I ’ve never had  any real affinity w ith e ith e r the exhibition  
catalogue or the craft-centric “a rtis t’s book .” O n the o th e r



hand , I can th ink  o f a nu m b er o f historical instances tha t 
had  an im pact on my th inking, such as the extraord inary  
book projects o f Stanley Brouwn, nearly all p roduced  by 
W alther König— in particular, This Way Brouwn (1960-64). 
And by extension, T he Press o f the Nova Scotia College of 
A rt and  Design publications o f Kasper König, and  thereaf
te r B enjam in B uchloh. A ltogether, there  were a n u m b er of 
m em orable projects such as Raw Notes (Claes O ldenburg , 
1973), Handbook in Motion (Sim one Forti, 1974), and  Ben

ja m in ’s terrific co llaboration  with M ichael [A sher]. C laes’ 
Store Days (1967) also had a g reat im pact. Most im portan t 
were E d’s [Ruscha] sem inal book works. O n a com pletely 
d ifferen t tack were the m odest publications being  p ro 
duced by small project-run venues th ro u g h o u t E urope and, 
to a lesser ex ten t, N orth  and  South A m erica in  the late six
ties and  early seventies. A nd, in  p e riphera l ways, projects 
like D aniel’s “Function  o f the M useum ” and  M arcel’s “In
dustrial Poem s.”

Looking to your m ost recen t show, last year’s “Works 
in  Situ, A Work in Situ" a t G alerie R üdiger Schöttle, Mu
nich, in  a  strange way we finally get a resum é o f sorts. But 
instead of find ing  your exhib ition  history in  a p rin ted  
form , it h ere  becom es the exhib ition  itself, inasm uch as 
the show is o f signage— the designed title motifs from  your 
past exhibitions, from  the seventies to the presen t, affixed 
to the walls. T he accom panying catalogue presen ts instal
lation  photos o f these vinyl letterings as installed in  the 
gallery, and  w ritten con tribu tions by a good m any o f the 
past p resen ters o f your work from  galleries and  m useum s

worldwide, recoun ting  th e ir experi
ences and  im pressions. This com pen
d ium  o f nearly forty years’ work, as it’s 
been  to rqued  in to  a new “work in situ ,” 
appears bo th  volum inous— as each 
m oniker is an em blem  of a densely con
ceived site-specific in te rroga tion— and 
quite vacant, as i t ’s clear how little is 
actually there . This range is even ap
p a ren t in the texts. In  one peculiar 
rem em brance , “Q uiet Quality,” the gal- 
lerist R ichard K uhlenschm idt adm its 

n o t be ing  able to recall w hat the show 
was. T he whole p ro ject seems to deeply 
problem atize any categorical clarities 
betw een p rom otion , artwork, and  artis
tic career. Were you considering  these 

fault lines in  “re tro sp ec t” as you staged this particularly  
evacuated one as a gallery exhibition?

Yes, this p ro ject has to do with the “retrospective” 
prob lem  in general and  with being  subjected  to the condi
tions o f site specificity in  particular, a subject th a t has long 
been  of in te rest to me. W hat p ro m p ted  m e to take it up  at 
this tim e, however, was an  invitation to consider a pro ject 
fo r th e  gallery’s fo rtie th  anniversary. It goes w ithout saying 
th a t the function  o f the retrospective exhib ition  has been  to 
lend  historical legitim ation to the rem ains of autonom ous 
studio p roduction , namely, the  p le tho ra  of dislocated rusty 
artifacts th a t can be found  scattered  ab o u t the institu tional 
fram e in  p rep ara tio n  for the specter o f the m arketplace. 
W hat is n o t evident is the value th a t such an  anachronistic 
exh ib ition  m odel can con tribu te  to works in  situ— and, if 
anything, w hat form  it m ight assume. This does n o t exactly 
take us to your question  o f w hat is being  problem atized, bu t 
ra th e r w hat form  o f an “exhib ition  p rob lem ” is be ing  p ro 
posed. To this response, then , I would answer one th a t is at
tem pting  to  conflate the many discursive subjects— includ
ing  the docum ent— th a t in fo rm ed  the specific character 
o f a collected body o f earlie r projects, in  a sim ilar m anner 
th a t would inform  the specific character o f w hat otherwise 
w ould be referred  to as the “retrospective” m om ent— th a t is 
itself a new work in  situ. Or, p u t in discursive terms: ex-situ.

1) “W h o ’s Afraid o f  JK? An Interview with J o h n  Knigh t by Ben
j a m i n  H.D. B uch loh  a n d  Isabelle Graw,” Texte zur Kunst, no. 59 
(S e p tem b er  2005).
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Ich m öchte m it e in e r genere llen  B eobachtung begin
nen  -  etwas, w odurch sich dein  Werk m einer M einung nach 
stark vom Grossteil d e r heu tigen  Kunstpraxis un terschei
det. Die O bjekte, die als Ergebnis d e in e r B em ühungen  
en ts tehen , tun  dies zwangsläufig m it einem  h o h en  Mass an 
Reflexivität. Das heisst, sie w erfen gezielt die Frage nach 
ih re r Existenz u n d  ih rem  O bjektstatus auf, u n d  zwar in 
Z usam m enhang m it dem  jew eiligen System, das sie hervor
geb rach t o d e r an ih ren  gegenw ärtigen O rt gefüh rt hat. In  
den  m eisten Fällen, w enn eine Kunst in irg en d e in er Form  
«Kritik» oder Reflexivität verm ittelt, ist es eh e r so, dass 
diese E igenschaften ungew ollt zu M erkm alen w erden, die
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/ A F  S A N D E R S  ist K ura to r  u n d  A u to r  u n d  le i te t  die Galerie 

G reen e  Naftali  in New York.

das O bjekt begehrensw erter m achen, insbesondere dann , 
w enn sie als ein  Schritt nach  vorne in  d e r wechselvollen 
G eschichte e in e r A usdrucksform  (etwa d e r «Problem e 
d e r Malerei» o d e r d e r P ho tographie) dargestellt w erden 
-  w enn sie, wie du  es selbst ausdrückst, «die Rolle eines 
K ulturhüters übernehm en» . Typischerweise aber geh t 
keine R adikalität auch n u r  an n äh e rn d  so weit, die In teg
ritä t des O bjektes in  Frage zu stellen oder dessen E in tritt 
in  den  A usstellungsrahm en allzu seh r zu verkom plizieren. 
In  de in e r A rbeit dagegen wird die Frage des W ertes im m er 
w ieder bis zum E nde durchgezogen  u n d  deine Projekte 
sind von ih r völlig d u rchd rungen . (Bei de in e r bekanntes
ten A usstellung in e iner Privatgalerie in  New York gab es 
tatsächlich nichts V erkäufliches.) D ein W erk inszeniert, 
um  eine Aussage zu zitieren, die du  vor e in igen Ja h re n  in 
einem  Interview  gem acht hast: «Für mich ist es eh er ein 
M om ent des W iderstands innerha lb  des W arenaustauschs -  
w enn dem  Em pfänger die A ufgabe ü bertragen  wird, selbst 
herauszufinden , falls dies ü b e rh au p t m öglich ist, wie ein 
P rodukt, das die B edingungen  seines e igenen  einzigartigen 
W arencharakters selbst bestim m t, zur W are w ird.»1’ W enn 
wir also als Schw erpunkt unseres G esprächs au f de ine  Aus
einanderse tzung  m it B üchern  zu sp rechen  kom m en, die in 
de in e r künstlerischen Praxis eine w ichtige Rolle spielt, so 
w ürde ich sagen, dass im Fall von «Cold Cuts» (2008), dei
n e r jü n g s ten  institu tionellen  A usstellung, das Buch eines 
der en tscheidenden  M ittel ist, die du  sorgfältig aufgebaut 
hast m it dem  Ziel, an d ere  noch  in einem  K unstrahm en aus- 
stellbare B eziehungen u n d  Ö konom ien in  G ang zu setzen. 
Zu deinem  R eperto ire gehö ren  H ilfsm ittel wie Spiegel, 
Tausch-, H andels- oder G eschenkvorgänge, Firm enlogos 
u n d  graphische Motive, verkleinerte Schattenrisse und  
K onturzeichnungen , Reise- un d  T ourism usphotographie: 
Motive, die den  B etrach ter in vielen Fällen an regen , sich
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u nm itte lbar au f w eitere O rte, au f ein  Anderswo, zu be
sinnen, was ebenso ein w esentliches E lem ent des künstle
rischen Tuns ist. Bei «Cold Cuts» kom m t tatsächlich eine 
Vielzahl so lcher Strategien zum  Tragen. Zudem  m achst du 
fü r die m eisten  de in e r A usstellungen eher herköm m liche 
A usstellungskataloge, nach d en en  ich d ich ebenfalls fragen 
m öchte. A ber vielleicht kannst du  zunächst einm al etwas 
ü b e r dein  Buch Cold Cuts (2008) sagen u n d  darüber, wie es 
die Form  eines K ochbuches erhielt?
4 ‘ü :  N un, w enn m an de in en  E ingangsbeobachtungen  zu
stim m en w ürde -  wozu m eine O bjek t[e], wie ich hoffe, 
an regen  - ,  so häng t dessen «K ochbuchcharakter» davon 
ab, ob es e inen  hybriden M om ent zwischen der Politik der 
E rn äh ru n g  (W iderstand) u n d  dem  U n terd rückungsappa
ra t zu b ieten  verm ag. O der e in facher gesagt: was fü r ein 
K ochbuch?

: G enau. Ich hä tte  genauso gu t fragen  können , wie Cold 
Cuts d ie Form  eines Buches zur am erikanischen M ilitär
geschichte erha lten  h a t oder wie es -  m an  könn te  es fast 
vergessen -  als A usstellungskatalog fungiert. L etztere Ein
o rd n u n g  verweist au f die sorgfältig du rchdach te  O rches
tr ie rung  von hybriden  M om enten, die dein W erk kenn
zeichnet. In  diesem  Fall en ts teh t d u rch  die erzw ungene 
K onfrontation  von B ildern exotischer Speisen u n d  R ezepte 
aus a ller H erren  L änder m it Zitaten, die sich au f die Aus- 
senpolitik  der USA gegenüber diesen L ändern  u n d  au f die 
K odenam en fü r aggressive verdeckte O pera tionen  gegen 
sie beziehen  (sam t eines Glossars, das du rch  g rund legende 
A lphabetisierung alle m öglichen U nbekann ten  au f einen  
H aufen w irft), ein  Buch, dessen in n ere  Logik in  höchstem  
Masse zu Fragen d e r Geo- u n d  Biopolitik Stellung nim m t, 
ohne dass du  als A utor auch n u r  ein  W ort sagst. D urch Ge

genüberste llungen  u n d  schlicht un d  einfach d u rch  M ittel 
der B uchgestaltung wird Cold Cuts zusam m engehalten , 
w ährend  gleichzeitig die In teg ritä t d e r genrespezifischen 
K onventionen w eniger polyvalenter Publikationsprojekte 
un te rg rab en  wird. Mich in teressiert, ob d ir vorschwebt, 
dass das Buch, da es n u n  seinen Weg in  die W ohnungen 
d e re r findet, d ie sich fü r dein Werk in teressieren , gerade 
im privathäuslichen Z usam m enhang funk tion ie ren  soll. 
Bei je d e m  an d eren  K ünstler w ürde diese Frage sonderbar 
anm uten , aber w enn wir uns au f dein  berühm t-berüchtig tes 
«Zeitschriften»-Projekt (1977-) besinnen , im R ahm en des
sen du  L eute au f bestim m te frei H aus gelieferte Zeitschrif
ten  abonn iertest, frage ich m ich, wie du die M öglichkeiten 
e in e r fo rtgesetzten  R ezeption d e in e r A rbeit u n te r  dem  Ge
sich tspunkt d e r G esam tgestaltung, des Inhalts u n d  des Bu
ches selbst als M odell fü r ein K unst-/D esign-Projekt siehst.

: In teressanterw eise stim m t deine  N eigung, das Ge
spräch gleich m it d e r B evorzugung eines Them as u n te r 
vielen zu eröffnen , m it e in e r Reihe an d e re r frü h e r Reakti
onen  au f dieses P rojekt übere in , was m ich g lauben m acht, 
dass ein  Zugang zu Cold Cuts ü b e r das inhaltliche M om ent 
des m ilitärisch-industrie llen  Komplexes tatsächlich viel
le ich t n ich t nahelieg t un d  m an es stattdessen vorzieht, die 
aggressiveren T endenzen des Werks zu verdrängen . Ich 
fühle m ich gleichzeitig bestärk t d u rch  die Art, wie du  die 
Funktion  des Buches als A usstellungskatalog geradezu ab
schätzig beurteilst, weil es m ir eben  d arau f ankam , dass 
seine Funktion als herköm m liches D okum ent h in re ich en d  
unverb ind lich  war, um  die M öglichkeit e iner U m kehrung  
d e r e tab lierten  E benen  von Prim är- u n d  Sekundärtex t zu
zulassen u n d  so das «Problem  d e r Ausstellung» als P ropa
ganda u n d  das D okum ent als zen tralen  O rt der R ezeption 
zu behandeln . D urch H ybridisierung u n d  U m kehrung  er
gibt sich o b end re in  vielleicht die M öglichkeit, e inen  Raum  
zu schaffen, der, ohne  sich um  eine bestim m te soziale 
Typologie zu küm m ern , den  privaten, in tim en  Akt des 
Lesens m it A kten der ö ffentlichen W ahrnehm ung  ver
knüp ft -  schliesslich ging es bei den  «Journals» n ich t um  
die Spezifität des O rtes, sondern  vielm ehr um  die R ezep
tionsordnung . N ebenbei gefragt: Was ist K unst/D esign? 
4 S :  Was ich sagen wollte, ist, dass du in  de in e r A rbeit 
die W irkung un d  verm eintliche A utonom ie von «Design» 
g rund legend  un d  konsequen t h in terfragst, u n d  zwar im 
R ahm en u n d  u n te r  den  V orzeichen des K unstbetriebs. 
U ber diesen B ereich von «Kunst u n d  Design» ist w ährend  
der letzten  zehn Jah re , da K ünstler angeblich die G renzen
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zwischen Kunst- u n d  A rchitektur-, G raphik- un d  P roduk t
design «verwischen», viel d isku tiert w orden. D ein W erk war 
in d ieser H insich t aber schon im m er besonders p ro p h e
tisch. Seit Jah rzeh n ten  un terw irft es die Situations- oder 
O rstbezogenheit, das Readym ade u n d  die institu tioneile  
Kritik e in e r radikalen  R ekonfiguration  u n d  stellt diese Ver
fah ren  au f ih re  e rm atte ten  Köpfe. U nd  im g leichen Mo
m ent, da deine  Projekte A nleihen  bei d e r W erbung u n d  
bei S trategien des Produktdesigns m achen, b ringen  sie ih 
rerseits die destruktive Fähigkeit dieser W irtschaftszweige 
zum  A usdruck. W ährend  wir ü b e r «Cold Cuts» gesprochen 
haben , kom m en m ir w eitere w ichtige Projekte aus d e r Zeit 
seit den  späten  80er-Jahren in den  Sinn, wie etwa «Federal 
Style» (1989), eine grosse W andaufschrift bestehend  aus 
den  W orten FEDERAL STYLE, verbunden  m it k leinen, in 
K upfer ausgeführten  R eliefkarten von Ind ianerreservaten  
in  Am erika, sowie «Bienvenido» (1990), «De Cam pagne» 
(1994) u n d  «W orldebt» (1994), die, ebenso weit ü b e r eine 
Kritik an den  B edingungen des K unstbetriebs im engeren  
Sinn h inausgehend , Fragen d e r m ultina tionalen  Politik 
u n d  d e r U reinw ohnerproblem atik  angehen . Ich w ürde es 

n ich t wagen, dich  zu b itten , dein  Werk irgendw ie zusam
m enzufassen, aber vielleicht kannst du  etwas sagen ü b er 
deine Taktik, den  dom in ie renden  Einfluss des Designs und  
dessen In s trum en tie rung  von M acht blosszustellen.

N un, je d e  V orstellung von einem  g e tren n ten  Bereich 
der K u ltu rproduktion , d e r als dialektisches A nderes zum 
flächendeckenden  P ropagandaschauplatz funktion iert, er
schein t heu te  allenfalls als ein  sich selbst e rh a ltender 
Mythos, ange trieben  von d e r ideologischen Sprache des 
Designs. Zudem  w ürde ich behaup ten , dass es keine G ren
zen m eh r zu «verwischen» gibt, da derlei U n tern eh m en  
inner- wie ausserhalb des K unstbetriebs lediglich das Werk 
von en tfrem deten  Indiv iduen  au f verzweifelter Suche nach 
einem  letzten  Rest un g en u tz te r M arktchancen sind. W enn 
diese E inschätzung ü b erh au p t zutrifft u n d  die individuelle 
wie kollektive Praxis längst vere innahm t ist, d ann  müsste 
je d e  H in te rfragung  d e r dom in ie renden  W irkung des De
signs u nm itte lbar aus d e r In s trum en tie rung  von M acht 
selbst herauskom m en. D em nach könn te  gerade die be
wusste H ybridisierung von T hem en  o d er dom in ierenden  
T hem enkonste lla tionen  ein  M ittel sein, um  die M öglich
keit d e r Ä hnlichkeit eines G egenspektakels zu eröffnen  als 
eine Taktik d e r Rückgewinnung: übersteigerte , im Sinne 
eines Hyper-Designs gestaltete Schauplätze d e r A gitation, 
die sta tt au f d e r A utonom ie des W erkes au f dessen N ütz

lichkeit zu pochen  versuchen. Das alles w ohlgem erkt, wie 
du  bereits sagtest, im R ahm en und  u n te r den  V orzeichen 
des K unstbetriebs -  o d e r A usstellungsdesign, das, wie Ben
jam in  [B uchloh] suggeriert, zu e iner A rt von «pandem i- 
schem  Spektakel» gew orden ist.

Da deine  Projekte sich im m er in hohem  Masse vom 
Situationsbezug herle iten , erg ib t sich ih r N achleben h au p t
sächlich durch  die Publikationen, die de ine  A usstellungen 
begleiten . In diesem  Z usam m enhang erschein t m ir die 
M itte d e r 80er-Jahre b egonnene  Reihe von K atalogen zu 
deinen  M useums- u n d  G alerieausstellungen -  ich zähle 
b isher m indestens n eu n  -  ein  w esentliches E lem ent dei
n e r künstlerischen Praxis. Sie sind in vielerlei H insicht 
alle auffallend ähnlich . Sie m essen alle ca. 23 x 20 cm, 
haben  eine H eftk lam m erbindung  u n d  einen  weissen Um
schlag m it dem  Titel des jew eiligen Projektes darau f u n d  
als Coverdesign typischerweise eine ausgestanzte Ö ffnung 
im Umschlag, die den  Blick au f eine A bbildung d ah in te r 
freigibt. Die U m schlaginnenseiten  sind m it einem  sich 
w iederholenden  L ogom uster bedruckt, das sich ebenfalls 
ausdrücklich au f die gastgebende Institu tion  o d e r einen  
an d eren  A spekt des Projektes bezieht. U nd  auch d e r in 
n ere  A ufbau ist e inheitlich . Die verw endete Schriftart ist 
Tim es Rom an oder neuerd ings Bem bo, u n d  das inhaltliche 
M aterial verteilt sich au f eine T itelseite, eine D anksagung 
m it vielfach in  um gekehrter a lphabe tischer O rd n u n g  (Z-A) 
aufgeführten  N am en, eine E in leitung  u n d  e inen  oder 
m eh rere  kritische Beiträge zu deinem  Werk, die A bbildun
gen von älteren  wie neuesten  P rojekten  begleiten . Zum 
Schluss gibt es ganz knappe biographische A ngaben, die 
sich au f dein  G eburtsjahr o der deine G eburtsstadt (1945, 
Los Angeles oder Hollywood) sowie de inen  gegenw ärtigen
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W ohnort beschränken . D ann fällt auf, dass du  nie deine 
A usstellungen d e r V ergangenheit aufführst, sondern  viel
m eh r eine «Literaturauswahl» m it A rtikeln un d  B eiträgen 
zu deinem  W erk anbietest. Das Design d e r Kataloge ist h in
länglich unverfänglich, sodass diese B esonderheiten  alle 
h in te r dem  inform ativen G ehalt zurück tre ten , ab er nach 
m eh r als zwanzig Jah ren  ist die E inheitlichkeit tatsächlich 
rech t frappant. Wer auch n u r en tfe rn t m it de inen  A rbeits
m ethoden  vertrau t ist, d a rf  annehm en , dass diese W ieder
ho lung  des G leichförm igen alles andere  als w illkürlich ist. 
An diesem  Punk t m öchte ich dah er nach  d e r N atu r de iner 
D esignentscheidungen fragen, wie sie in  d ieser Folge von 
B üchern  zum Tragen kom m en. Im  U ntersch ied  zu Cold 
Cuts kom m en diese Kataloge tatsächlich wie K unstausstel
lungskataloge d ah er und  fu n k tion ie ren  auch als solche, ich 
habe aber das G efühl, dass noch an d ere  D inge m itspielen.

Ah, du  zählst neun; le ider sind einige andere  so gut 
wie unauffindbar. Wie auch  im m er, es ist eine «Reihe» 
ohne vorgegebenes Ende, an  d e ren  A nfang alle m öglichen 
Ü berlegungen  standen , die m it den  B edingungen  d e r Pra
xis, oder genauer: d e r V erbindung zwischen T heorie  und  
P roduktion  zu tun  h a tten  -  das heisst, es w urde sozusagen 
kein A spekt ausgelassen. In diesem  Fall fu nk tion ie rt das 
D okum ent, das sich au f ein P rojekt bezieh t u n d  Teil dessel
ben  ist, an  O rt u n d  Stelle -  wo am  Schluss m eist kaum  ein 
Zeugnis zurückbleibt. Statt also D okum ente zu produzie
ren , die den  herköm m lichen  B edingungen d e r V erdingli
chung  anheim gegeben  w erden, übern im m t je d e  neue  Aus
gabe d e r R eihe die Rolle eines archivarischen Fragm entes 
-  ein Werk nach  dem  W erk - ,  dessen G estaltung den  Lau
n en  des aufoktroyierten  Geschmacks w idersteht un d  das 
gleichzeitig als kritische Fortsetzung e iner überg re ifenden  
Infragestellung der H ü terro lle  des Designs im H egem on 
funktion iert. Zu diesem  Zweck ist es allerdings e rfo rder

lich, dass die in n e ren  Massstäbe des D okum entes ein  ähn li
ches Niveau d e r diskursiven Instanz w ahren wie das Projekt, 
das es dokum entiert. Zum Beispiel d e r anm assende Blick 
d u rch  ein S ichtfenster au f etwas Prosaisches. O der die ge
druck te  Form  der trad itionellen  V orsatzpapierm usterung, 
die pastorale Motive in ein «corporate branding» nach pri
vatw irtschaftlichem  V orbild um setzt -  m it allem , was sich 
assoziativ dam it verbindet. Die gezielte N egierung  d e r ISBN- 
R egistrierung, die u rsprünglich  entw ickelt w orden war, um  
die Iden tifiz ierung  von B üchern  zu erle ich te rn  u n d  deren  
V erkauf zu fö rdern , j a  das auffallende Fehlen  des prim ären  
S ignifikanten des Tausches anstelle des B ibliographischen. 
All das en th a lten  in  einem  denkbar allgem eintypischen 
Form at, ein  Folgeband nach dem  anderen .

Ich weiss de ine  ausführliche A ntw ort zu diesem  P unk t 
zu schätzen. F ür viele von uns, die wir de in  W erk verfolgen, 
sind die Kataloge in vielerlei H insicht das p rim äre V erm itt
lungsm ittel, un d  ih re  B edeutung  kann deshalb, wie ich 
finde, gar n ich t überbew ertet w erden. Es ist ein  seh r heik
le r B alanceakt, wiewohl e iner m it grossem W irkungspoten
zial, den  O rt des R ekapitulierens un d  T heoretisierens über 
de ine  eigene A rbeit zu besetzen, das heisst de ine  kontex t
geb u n d en en  Projekte von Zeit zu Zeit zu katalogisieren 
un d  dabei auch gleichzeitig den  O rt des Kataloges als e inen  
fo rtlau fenden  M om ent der R ekonfiguration  m it e inzube
ziehen. Da das Form at bereits vorgegeben ist, verw andelt 
sich die K atalogreihe in e ine serielle A rbeit fü r sich, auch 
w enn sie sich davor h ü te t, sich selbst als solche zu e rkennen  
zu geben. A usserdem  w erden die B ände ja  n ich t gerade in 
grossem  U m fang vertrieben . U nd sta tt die Stellung der 
K unstobjekte zu stärken, die n u n m eh r von ih ren  u rsp rüng
lichen W irkström en ab g e tren n t fo rtleben , en tha lten  deine 
Kataloge höchst inform ative kritische Beiträge von T heo
re tikern  wie B enjam in B uchloh, A lexander A lberro und
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John Knight, Bienvenido, 1990, detail. Paint 
on glass. 28 x 240 ft. Courtesy Museum of 
Contemporary Art, San Diego, La Jolla.

T h e r e  ’S Mace Like Home

John Knight. There's So  Place Like Home. 
1990, detail. Wall text. 30 ft. Courtesy 
Galerie Roger Pailhas, Paris.

zahlreichen an d eren , die deine neu en  Projekte bereits im 
K ontext de iner laufenden  Praxis «lesen» u n d  sie darin  an
siedeln. Mich in teressiert, wie du diese A utoren  u n te r  die
sem G esichtspunkt als M itwirkende betrachtest. U nd eine 
an d ere  Frage wäre noch , ob du  generell in  d e r  b isherigen 
konzeptuellen  K unstpraxis V orbilder fü r de ine  Katalog
a rbe it siehst? Ich habe m ich zum Beispiel gew undert, ob 
die M useum skataloge von M arcel B roodthaers relevant 
sind. O d er D aniel B ürens Katalog zur 42. B iennale von 
V enedig 1986, d e r ebenfalls gewisse form ale G em einsam 
keiten  m it de in e r B uchgestaltung aufweist.
4*11: Tatsächlich ist d e r U m stand, dass die B ücher alles an
dere  als «überall erhältlich» sind, m it S icherheit unm itte lbar 
d a rau f zurückzuführen, dass sie n ich t Teil des ISBN-Netzes 
sind. D arüber h inaus w ürde ich kritische A useinanderset
zungen m it m einem  Werk n ich t als Form  d e r Mitwirkung 
begreifen , sondern  vielm ehr als Teil e in e r diskursiven Kon
stellation d e r sich verb indenden  gem einsam en In teressen 
-  oder, in einem  politischen Z usam m enhang b etrach te t, als 
B egegnung von R eisegefährten, zu den en  auch A nne Rori-

mer, Birgit Pelzer un d  F red L een zu zählen sind. N un, w enn 
wir uns d arau f einigen können , uns n ich t au f in stitu tionei
len B lödsinn wie «Konzeptkunst» einzulassen, dann  w ürde 
ich zunächst einm al sagen, dass ich m ich w eder dem  Aus
stellungskatalog noch  dem  kunsthandw erklich o rien tie rten  
«Künstlerbuch» jem als besonders verbunden  gefühlt habe. 
A ndererseits kom m en m ir m eh rere  historische Beispiele in 
den  Sinn, die m ein D enken beeinflusst haben , wie etwa die 
bem erkensw erten  B uchprojekte von Stanley Brouwn, die 
fast alle von W alther K önig p roduz ie rt w urden, insbeson
dere  This Way Brouwn (1960-1964). U nd im w eiteren Sinn 
die von Kasper König und  später von B enjam in B uchloh 
besorg ten  Publikationen  von T he Press o f the Nova Sco
tia College o f A rt and  Design. Alles in  allem  gab es eine 
R eihe denkw ürdiger Projekte, wie die Raw Notes von Claes 
O ldenburg  (1973), das Handbook, in Motion (Sim one Forti, 
1974) u n d  die grossartige G em einschaftsarbeit von Benja
m in m it M ichael [A sher]. Auch die Store Days (1967) von 
Claes w aren seh r wichtig. Von h e rausragender B edeutung  
w aren die b ah n b rech en d en  A rbeiten  in  B uchform  von Ed 
[R uscha]. A uf e iner ganz anderen  Schiene bew egten sich 
die bescheidenen  Publikationen, die in  d e r Zeit von Mitte 
d e r 60er- bis M itte d e r 70er-Jahre von k le ineren , p ro jek tbe
zogen ag ierenden  H äusern  in verschiedenen europäischen  
L ändern  sowie, in  geringerem  Masse, in N ord- un d  Süd
am erika p roduziert w urden. U nd, eh e r m arginal, P rojekte 
wie Daniels «Funktion des Museums» un d  M arcels «poèmes 
industriels».

W enn wir uns deine  jü n g ste  A usstellung ansehen , die 
im letzten Ja h r  u n te r dem  T itel «Works in  Situ, A Work in 
Situ» in d e r G alerie R üdiger Schöttle in M ünchen  stattfand, 
so wird uns au f seltsam e Weise endlich  so etwas wie eine 
Ü bersicht ü b e r dein  W erk geboten . W ir finden  jed o ch  kein 
gedrucktes Verzeichnis de in e r frü h e ren  A usstellungen, 
sondern  dieses Verzeichnis wird zur A usstellung selbst, 
insofern , als die Schau W andzeichen, das heisst die von der 
G estaltung h e r  jeweils sehr typischen Titelm otive deiner 
A usstellungen aus d e r Zeit von den  70er-Jahren bis heu te , 
vereint. D er beg leitende Katalog en th ä lt A bbildungen, 
die A nsichten d e r A usstellung un d  d e r darin  ausgestell
ten W andbeschriftungen aus Vinyl zeigen, sowie Textbei
träge von e in e r grossen Zahl derer, die dein Werk in der 
V ergangenheit in G alerien un d  M useen in  a ller W elt ge
zeigt haben  un d  die von ih ren  E rfah rungen  un d  E indrü
cken berich ten . Dieses K om pendium  eines knapp  vierzig 
Jah re  um fassenden u n d  je tz t in ein neues «work in situ»
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zusam m enpressten Schaffens wirkt gleichzeitig volum inös
-  schliesslich ist jed es  T itelzeichen ein Em blem  e in e r d ich t 
konzipierten , orts- o d e r situationsbezogenen B efragung
-  u n d  rech t leer, da offensichtlich ist, wie w enig tatsäch
lich da ist. Diese B andbreite zeigt sich sogar im Textteil. 
In  e iner sonderbaren  Rem iniszenz, die Quiet Quality, «Stille 
Q ualität», übersch rieben  ist, gesteh t d e r G alerist R ichard 
K uhlenschm idt, sich n ich t en ts innen  zu können , w orin die 
A usstellung bestand. Das ganze Projekt, so schein t es, p ro 
b lem atisiert zutiefst jedw ede klare begriffliche A bgrenzung 
zwischen W erbung, Kunstwerk u n d  K ünstlerlaufbahn. H at
test du  diese Spannungslin ien  rückblickend im Sinn, als du 
die besonders lee r geräum te Schau als G alerieausstellung 

inszeniertest?
Ja , das P rojekt d re h t sich ganz um  das P roblem  der 

«Retrospektive» sowohl im Allge
m einen  als auch im B esonderen, 
w enn sie den  B edingungen der 
Spezifität des O rtes un terw orfen  
ist, e in  T hem a, das m ich schon 
seit langem  interessiert. D er An
lass, weshalb ich es gerade zu die
sem Z eitpunkt in  B etrach t zog, 
war allerdings, weil ich gebeten  
w urde, ü b e r ein  P rojekt zum vier
zigjährigen B estehen der G alerie 
nachzudenken . Die Funktion der 
Retrospektive o d e r W erkschau 
war selbstverständlich im m er die, 
den  Ü berbleibseln  au tonom er 
A telierproduktion , das heisst der 
Fülle von dislozierten, verrosteten  
A rtefakten, die sich in V orberei
tung  au f das Phantom  des M arktes 
ü b e r den  institu tionellen  R ahm en 
verstreu t finden , historische Legi
tim ierung  zu verleihen. W eniger 
offensichtlich ist, dass «ortsspezi
fischen A rbeiten» durch  ein ana
chronistisches A usstellungsm odell 
dieser A rt ein  bestim m ter W ert zu
wächst -  un d  welche Form  dieser, 
w enn überhaup t, an nehm en  kann.
D am it sind wir zwar n ich t genau  zu
rück bei de in e r Frage danach, was 
p rob lem atisiert wird, sondern  bei

d e r Frage nach d e r A rt des «Ausstellungsproblem s», das 
aufgew orfen wird. U nd au f diese A ntw ort w ürde ich dann  
erw idern: eines, das die zah lreichen  diskursiven T hem en, 
einschliesslich d e r D okum entation , die p rägend  fü r eine 
verein te  G ruppe ä lte re r Projekte war, in  e in e r ähn lichen  
A rt u n d  Weise zusam m enzuführen versucht, die p rägend  
wäre fü r das, was m an ansonsten  als den  «retrospektiven» 
A ugenblick bezeichnen  w ürde -  also seinerseits eine neue  
A rbeit «in situ», oder, diskursiv ausgedrückt, «ex situ».

(Übersetzung: Bram Opstelten)

1) « W h o ’s Afraid o f  JK? An Interview with J o h n  Knight by Benja
m in  H.D. B uchloh  an d  Isabelle Graw,» in Texte zur Kunst, Nr. 59 
(S e p tem b er  2005), S. 130.

Glossary

A Ajax
CIA covert operation code name for the 
overthrow of the democratically elected 
Prime Minister of Iran Mohammad 
Mossedegh, 1953.

Aji-limo
(Peru)
Aji is Spanish for chili pepper and is a 
fundamental ingredient in most Peruvian 
recipes. Aji limo is a small, rounded pepper 
ranging from yellow to green to red. It's very 
spicy and mainly used or preparing ceviche.

Alpha
(see Wappen)
An Iraqi, British and American plan 
to recapture the Suez Canal and rid 
themselves of Gamal Abdul Nasser

Annotto seeds
(El Salvador)
This slightly musky-flavored seed of the 
annotto tree is a rusty red color and is most 
often referred to as achiote seed.

B Blowback
A term coined to refer to the potential for 
actions [particular covert] to recoil and 
hurt the initiator.

Breadfruit
(Grenada)
Native to the Pacific, breadfruit is large 
(8-10 inches in diameter), has a bumpy 
green skin and a bland-tasting cream- 
colored center. It is picked and eaten 
before it ripens and becomes too sweet. 
Like squash, breadfruit can be baked,

grilled, fried or boiled and served as a 
sweet or savory dish.

C Cassava
(Nicaragua)
Native to South America, the majority of 
cassava now comes from Africa where it's 
an important staple. Also called manioc 
and yucca, the cassava is a root that 
ranges in size and diameter, with a tough 
brown skin which, when peeled reveals a 
crisp white flesh.

CAT
(Civil Air Transport)
Private airline owned by the CIA, known for 
its drug smuggling operations in Indochina 
and the Iran Contra affair.

Chaos
A US State Department term to define the 
time when a pro-western entity [individual 
or state] seems to have lost control of 
'their' situation -  thus threatening American 
interests.

Chicken giblets
This term refers to the heart, liver and 
gizzard of domesticated fowl and game 
birds. Sometimes the neck is also included 
in this grouping.

Coffee klatches
CIA term for Round table discussions.

Cold chop
The US orchestrated coup d'état of 
President Kwame Nkrumah of Ghana,
1966 -  executed while he was on a peace
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