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The Outdoor Exhibition Space,
Munich - San Francisco



lntrodustion

"The Outdoor Exhibition Soace,.Munich - San Francisco" is the final outcome of a project conceived by
Clegg & Guttmann. The starting point of the project was a group show entitled "Eine Ausstellung mit

Fareed Armaly, Cosima von Bonin, Michael Krebber Und Christian Philipp Milller."'The show took place

in the K-raum Daxer and in the SchloBpark von Haimhausen, the park where Fareed Armaly and
Christian Philipp Miiller constructed a copy of the facade of the Gallery Christian Nagel in Cologne
in its original size, on May 1991. Except for the super-8 film "Die Frohliche wallfahrt" ("The Merry

Pilgrimage") by Cosima von Bonin, Clegg & Guttmann had all the works presented in the K-raum

transported from Munich to San Francisco.'
The works - a lectern with the book "Mit dem Namen zeichnen" ("sign with your name") by Fareed Armaly

and Christian Philipp Miiller, a styrofoam horse by Cosima von Bonin and two oil paintings by Michael

Krebber were exhibited under a highway bridge outside of San Francisco. The placement ofthe works in

their new settings roughly corresponded to their original placement in the Munich show.
Clegg & Guttmann then photographed the installation in its new inhospitable surroundings branded by

civilization's waste-products and its engineering sins. A location, however, which has acquired its own

kind of aesthetic since the appearance of Land Art and the images of Bernd and Hilla Becher. The arh/'r'orks
subjected to rainy afternoon and the gusts of wind from the passing trains - were then dismounted, but

not before the exhibition was opened to the public for one afternoon.
"The outdoor Exhibition space, Munich - san Francisco" opened on May 8th 1992 at K-raum Daxer.

A square cof umn measuring 250 x 210 cm, reached from floor to ceiling and occupied the left half of the

room. The column provided the surface for hanging three large-scale photographs depicting the installa-

tion in San Francisco from different perspectives. The column was mounted in the K-raum Daxer in

analogy to the concrete columns of the highway bridge in San Francisco. ln contrast to the bridge's
graffiti covered columns the column at the K-raum was painted white to reflect the architecture of the

balustrade in the rear of the room. In addition four small photographs in a frame, documenting the

opening in san Francisco, were hung in the office. Below them, on a table lay a publication of the group

exhibition of 1991.
"The Outdoor Exhibition Space, Munich - San Francisco" is the third exhibition in a series of pro.iects, in

which Clegg & Guttmann have examined the public versus private experience of aft using new formula-

tions. For example, the "open Library, Graz" (1991), an exhibition for which clegg & Guttmann trans-
posed a library to the outdoors. Bookcases with glass doors were placed in three different neighbour-

hoods in Graz, the books were collected from the local residents as well as from the public library' The

residents could lend books for a limited period of time or replace them with other books. In parallel

photographic models of the outdoor bookshelves and various documentary material was exhibited in

the Grazer Kunswerein. The project mediated between the audience of the library users and the

museum audience, the difference between private and public was blurred. "The libraries will contribute
to the self-definition of the communitv; they would reflect its reading habits, intellectual preoccupations

and as such can be seen as a poftrait ofthe community."3
Similar thoughts were behind Clegg & Guttmann's exhibition "The Outdoor Exhibition Space". With

the facade set up in the SchloBpark von Haimhausen (mentioned in the first paragraph) and the

accompanying book "Mit dem Namen zeichnen", Fareed Armaly and Christian Philipp MLiller created

a link between the public art space and the private living area of Johannes and Louise Daxer. At the

same time they transported the context of the Cologne Gallery Nagel to Munich and into a completely

new environment, the K-raum Daxer. Clegg & Guttmann took up this idea and wanted to see the same

exhibition installed in a completely different location to observe how the context of the K-raum Daxer

influenced the manner of viewing art. The choice of location was dependent on the economic situation

at the time. At the beginning of 1992 the recession in Europe had just begun, whereas in America it

had already reached its peak. Linked to this, private as well as public money for the visual arts had been

reduced. There is a danger that, with a further abolishment of financial models for art, art itself could

be pushed to the margins of society and have to resort to a homeless existence under a bridge. Clegg &



Guttmann declared a road underpass with no relation to art to be an exhibition space that, for the public,
was an unfamiliar one and brought back {in the form of photographs resulting from this expansron
of potential art sites) the exhibition to its original location, the K-raum Daxer sponsored by art patrons,
Mr. and Mrs. Daxer.

Karola Gr?isslin
Uberseuung Jeanne Haunschild

' See catalogue: "Eine Ausstellung m it Fareed Armaly, Cosima von Bonin, Michael Krebber und Christian
Philipp Miiller", K-raum Daxer, MLinchen 1991

'� Martin Guttmann has been teaching philosophy since 1992 at Stanford University near
San Francisco.

3 Clegg & Guttmann, "Project for an 'Open-Air' Library", in: DURCH 617 1990, p. 136



Einfiihrung

Ausgangspunkt der Ausstellung. "The Outdoor Exhibition Space, Munich - San Francisco" von Clegg &
Guttmann war das zweite Projel<t des K-raums Daxer mit dem Titel "Eine Ausstellung mit Fareed Armaly,
Cosima von Bonin, Michael Krebber und Christian Philipp Miller."' Diese Gruppenausstellung fand im
Mai 1991 in den Biiumen der Ludwigstrasse l1 und im SchloBpark von Haimhausen, wo Fareed Armaly
und Christian Philipp MA er die Fas€ade der Kolner Galerie Christian Nagel in OriginalgroBe nachgebaut
hatten, statt. Mit Ausnahme des Super-?-Filmes "Die Frohliche Wallfahft" von Cosima von Bonin lieBen
Clegg & Guttmann alle damals im K-raum Daxer gezeigten Arbeiten nach San Francisco' transpoftieren.
Die Arbeiten - ein Stehpult mit dem Buch "Mit dem Namen zeichnen" von Fareed Armaly und Christian
Philipp M ller, ein Styroporpferd von Cosima von Bonin und zwei Olbilder von Michael Krebber - wurden
unter einer StraBenbrlcke auBerhalb von San Francisco ausgestellt. Die Anordnung der Arbeiten in ihrem
neuen Umfeld korrespondierte mit der lnstallation an ihrem urspr nglichen Ort in MUnchen.
Clegg & Guttmann fotografierten die lnstallation in ihrer neuen von Zivilisationsm1ll und BausLlnden
gebranntmarkten, unwirtlichen Umgebung, die aber nicht zuletzt seit der Land Aft oder den Fotografien
von Bernd und Hilla Becher eine eigene Asthetik effahren hat. Vor dem Abbau der Kunstwerke, die der
Witterung und den Windboen der vorbeifahrenden ZAge standhalten muBten, wurde die Ausstellung f r
einen Nachmittag der Offentlichkeit zugdnglich gemacht.
"The Outdoor Exhibition Space, Munich - San Francisco" wurde am 8. Mai 1992 im K-raum Daxer erdff-
net. Ein rechteckiger fteiler mit den MaBen 250 x 210 cm, der vom Boden bis zur Decke reichte und die
linke Hdlfte des Raumes einnahm, bildete den Triiger f r drei groBformatige Fotografien von Clegg &
Guttmann. Aus unterschiedlichen Perspel<tiven und Entfernungen geben diese den Blick auf die lnstalla-
tion in San Francisco wieder. Der in den K-raum Daxer eingebaute Pfeiler vetweist auf die Brrickenpfeiler
in San Francisco. lm Gegensatz zu den mit Graffiti bemalten Betonstttzen der Briicke ist dieser jedoch
weiB gestrichen und nimmt somit auch die Architelctur der Balustrade im hinteren Teil des Baumes auf.
h BAro hing ein Rahmen mit vier kleinen Fotos der Erdffnung in San Francisco. Darunter lag auf einem
Tisch die Publikation der Gruppenausstellung im Mai 1991.
"The Outdoor Exhibition Space, Munich - San Francisco" ist das dritte in einer Serie von Projelden, mit
denen Clegg & Guttmann anhand neuer Fragestellungen das offentliche und private Erleben von Kunst
untersuchten. Als Beispiel sei die "Open Library" in Graz (1991) genannt, eine Ausstellung, bei der
Clegg & Guttmann ein typisches lnnenraumprojel<t, eine Bibliothek, ins Freie verlegten. An drei ver-
schiedenen Often in Graz wurden verglaste Bdcherregale aufgestellt. Der Bticherbestand wurde von
Privatpersonen aus den jeweiligen Grazer Stadtteilen, in denen die Vitrinen aufgestellt wurden, von
Buchhandlungen, Verlagen sowie von iiffentlichen lnstitutionen gespendet. Jeder konnte den Frei-
lichtbibliotheken gratis BLlcher entnehmen und wurde gebeten, diese nach einer angemessenen Zeit
zur ckzustellen oder gegen andere zu ersezen. Parallel dazu waren im Grazer Kunstverein Modelle die-
ser unbewachten Leihbibliotheken mit je einem Foto des dazugehdrigen Standpunldes ausgestellt. Mit
diesem Projekt untersuchten die KUnstler die Real<tionen der Bentitzer einer deraft auBergewohnlichen
Bibliothek. Gleichzeitig eroffnete es ihnen die Moglichkeit, Menschen, die gewiihnlich nie mit Bildendel
Kunst konfrontiert werden, in den Kunstkontext einzubeziehen. Studien im AnschluB an die Ausstellung
besfttigten, daB die Leihbiichereien von Laien aufgesucht und auch benutzt wurden. Der Unterschied
zwischen i;ffentlich und privat, zwischen dem Umfeld der Kunst und dem gesellschaftlichen Leben sollte
verwischtwerden. "Eine solche Bibliothek konnte als lnstitution zu einer Selbstdefinition der Gemeinschaft
beitragen; sie wtirde ihre Lesegewohnheiten und intellelduellen Vorlieben widerspiegeln und wiire
damit eine Att Poftrait einer Gemeinschaft." "

Um dhnliche Gedanken ging es Clegg & Guttmann mit ihrer Ausstellung "The Outdoor Exhibition
Space". Mit der eingangs erwehnrcn Fassade im SchloBpark von Haimhausen und dem inhaltlich
dazugeh6rigen Buch "Mit dem Namen zeichnen" schafften Fareed Armaly und Christian Philipp Miiller
eine Verbindung zwischen dem tjffentlichen Kunstraum und dem privaten Lebensraum von Johannes
und Louise Daxer. Zudem transpoftieften sie den Kontext der Galerie Nagel nach MAnchen in ein damals
v1llig neues Umfeld, den K-raum Daxer. Clegg & Guttmann griffen diesen Gedanken auf und wollten



die gleiche Ausstellung an einem vollig anderen Oft installieft sehen und beobachten, wie der KonexL
des K-raums Daxer die Art und Weise, Kunst zu betrachten, beeinfluBt. Die Auswahl dieses Or1es hing
mit der damaligen wiftschaftlichen Lage zusammen. Anfang 1992 war die Bezession in Europa in ihren
Anfdngen begriffen, in Amerika hatte sie aber schon ihren Hohepunkt erreicht. Einhergehencl mit dieser
wurden sowohl von privater als auch von offentlicher Hand Gelder f r die Bildende Kunst gekirzt. Es
besteht die Gefahr, daB bei einer weiteren Abschaffung der Finanzierungsmodelle fLlr die Kunst, diese
an den Rand der Gesellschaft gedrengt werden wirde und obdachlos unter einer Britcke hausen mLlsste.
Clegg & Guttmann erkldrten den Untergrund einer StraBenf hrung, der in keinem Bezug zur Kunst steht,
zu einem f r das Publikum unvertrauten Ausstellungsraum und brachten die Fotografien als Ergebnis
dieser Erweiterung von moglichen Ausstellungsorten wieder an den urspr1nglchen Ort, an den von
einem Mdzenatenehepaar geforderten K raum Daxer zurlick.

Karola Grdsslin

siehe Katalog: "Eine Ausstellung mit Fareed Armaly, Cosima von Bonin, Michael Krebber und Christian
Philipp MAlbr", K raum Daxer, MAnchen 1991
Maftin Guttmann lehrt seit 1992 an der Stanford Universitv bei San Francisco philosophie.
Clegg & Guttmann, "Enfwurf fir eine'Open-Air' Bibliothek", in: D|JBCH 6/7 1990, S. 136
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1. Field of Forces

When a Darticle enters a field of forces the field
makes its presence known, so to speak, by the
effect it has on the Darticle. When the field is
constant, each point in the field has a fixed dis-
position to produce a well-defined effect on an
incoming particle. The assumption, though, is
that even if no particle ever entered the field,
the dispositions of the field are completely real.
Evidence of the independent reality of fields is
found in the fact that fields can interact with one
another. Such interactions may change the dis-
positions of the interacting fields
The concept of a field emerged from studies by
Faraday and Maxwell on electricity and the mag-
netic propedies of padicles. lt produced, however,
a orofound effect in other areas. Toward the end
ofthe 1gth century, concepts like 'semantic fields'
and 'socialfields'were introduced in order to facili-
tate the description of the way a large number of
Darameters are related to one another and the
way the net sum of these relations produces sys-
tematic effects.
The urban environment can also be seen as a
field of forces. The svstematic effects of the en-
vironment can be detected by aimlessly moving
through the city - the flaneur is a 'test particle'
who registers the effects of the urban environ-
ment. lt is also tempting to think about the art
object as a test particle, through which the sys-
tematic effect of the conteK can be detected.

Franz Erhard Walther, "Kreuz Verbindungsform,
#36 of 1st Workset", 1967



1. Kraftfeld

Wenn ein Teilchen in ein Kraftfeld eintritt, dann
weist das Kraftfeld sozusagen auf sein Dasein
durch den Effekt, den es auf das Teilchen hat, hin.
Wenn das Feld konstant ist, dann hat jeder Punkt
in dem Feld eine festgelegte Disposition, um einen
wohldefinienen Effekt auf ein eintretendes Teil
chen zu erzeugen. Es wird jedoch angenommen,
daB, auch wenn niemals ein Teilchen in das Feld
eintritt, die Dispositionen des Feldes vdllig real
sind. Eine Evidenz flir diese unabhengige Bealifit
von Feldern ist die Tatsache, daB Felder miteinan-
der interagieren kAnnen. Derartige lnteraktionen
konnen die Dispositionen der interagierenden Fel-
der verdndern.
Das Konzept eines Feldes entstammt Studien von
Faraday und Maxwell Aber Elektrizi6t und die mag-
netischen Eigenschaften von Teilchen. Es Abte je-
doch auch starken EinfluB in anderen Bereichen
aus. Am Ende des neunzehnten Jahrhunderts wur-
den Konzepte wie "semantisches Feld" oder "so-

ziales Feld" eingeftihrt, um die Aft und Weise, in
der eine groBe Anzahl von Parametern miteinan-
der in Beziehung stehen und auch die Aft und Wei
se. in der die Summe der Beiehungen in einem
Netz svstematische Effekte erzeugt, leichter be
schreiben zu kdnnen.
Die urbane Umgebung kann auch als Kraftfeld an
gesehen werden. Die svstematischen Effekte der
Umgebung konnen durch das ziellose Foftbewe-
gen durch die Stadt entdecl<t werden - der Flaneur
ist ein "Testteilchen", der die Effel<te der urbanen
Umgebung registrieft. Man ist auch versucht, das
Kunstobjela als Testteilchen zu sehen, durch das
der svstematische Effel<t des Kontexts sichtbar
gemacht werden kann.

Li tx \  .1 1.)  & i i lu t ! i l i r t l l ) \  0t \ ) t rs) l I t l  r4r ! i /nt t t i l l ! lu  t  t r i t i l
th0 q.  r tut  a t l i t l t t t t i . .



2. The First Salon

The sight of a painting that is exhibited outdoors is
relatively unfamiliar. There are many examples of
images painted directly on the walls of buildings -

from mosaics on ltalian churches to paintings
on ooen-air chapels in Austria, from decorative
paintings on small cottages in Germany to murals
painted on the walls of houses in the American
ghettos. These examples are of paintings which
are inseparable from their support and are site-
specific. But very few notable examples exist
where paintings made for interiors were exhibi-
ted outdoors.
However, in the first Salon, which took place in
Place de Voges, the paintings were hung on the
walls of the buildings in the square. At the time
there were no oublic museums. in fact there were
very few instances of public institutions properly
so called. That is why it is often claimed that the
Salon constituted one of the first examples of
public life, predating the French revolution and to
some extent, giving some of its democratic ideals
a concrete form.

"Painting mocked by Envy, Siupidity, and Drunken
ness", Frontispiece to the Abb6 Leblanc, Leftre
sur l 'exposition, 1747. After FranEois Boucher

Hono16 Daumier, "Visitor to the Salon of 1787"
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2. Der erste Salon

Der Anblick eines Gemeldes, das im Freien ausge-
stelh ist, ist etwas ziemlich Ungewohnliches. Es
gibt viele Beispiele von Wandmalerei. Diese
reichen von Mosaikdarstellungen auf Wdnden
italienischer Kirchen, Gemdlden in 6sterreichi-
schen Kapellen, von dekorativen Bildern auf s1d
deutschen Bauernhdusern bis hin zu Graffiti des
amerikanischen Ghettos. Dies sind Beispiele von
Bildern, die untrennbar von ihrem Trdger und
ortsspezifisch sind. Aber es gibt wenige Beispiele,
wo Gemelde, die f r lnnenraume gemacht wur-
den, im Freien ausgestellt wurden.
Im ersten Salon, der am Place de Voges veranstal-
tet wurde, waren die Bilder auf den AuBenmauern
des Platzes aufgehangt. Zu jener Zeit gab es keine
Museen und nur wenige Beispiele von dem, was
wir heute offentliche lnstitutionen nennen wtirden.
Daher wird oft behauptet, daB der Salon als eines
der ersten Beispiele fur offentliches Leben stAnde,
in dem vor der Franzosischen Revolution in ge-
wisser Weise einige ihrer demokratischen ldeale
schon konkrete Form angenommen hdtten.

s f

Clegg & Guttmann, "The Polit ical physiognomical
Library", 1991
Installation view from'Metropolis',
l \4artin-Gropius-Bau, Berlin,
Collection GrdBlin, St. ceorgen
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Clegg & Guttmann, "Two studies for a project in the
English Garden", l\4unich 1991
Pylons and power l ines in the park. The images were
taken from the official guide from the English Garden.

3. The Industrial Landscape Seen As a Planned
Garden

The romantic idea that the experience of the sub-
lime could be had through works of art and poetry
reached its mature phase during the industrial
revolution, when new technologies were intro-
duced, the landscape was transformed and vast
portions ofthe population were uprooted. Perhaps
it was the harsh and unsettling reallty of that time
which motivatedthe urgeto escape inward,to look
for a new type of religious experience in art and
poetry. Indeed, romantic painters did not regard
their work as an expression of their emotions or
personality. C" D. Friedrich, for example, attemp-
ted to empty himself so that he could be a faithful
conduit to the sublime. He tried to oaint with his
mind's eye and to give a voice to the immense
external forces which shook and disturbed his
person.
This romantic conception put an on a high ped-
estal. But at the same time romantic art could
easily be transformed into escapism pure and
simple. By relegating all the sublime thoughts on
solidarity, spontaneity and comniunion with na-
ture to a separate aesthetic realm, these thoughts
are enteftained without being taken too seriously.



3. Die industrielle Landschaft als geplanter
Garten

Die romantische ldee, daB Kiinstler und Poeten
eine Eiahrung des unterbewuBt Moglichen ma
chen konnten, wuchs wdhrend der industriellen
Revolution zu ihrer Reife, als neue Technologien
eingefAhrt wurden, die Landschaft verdndeft und
die Bevdlkerung mobilisiert wurde. Es mag die
harte und ungewisse Bealitdt dieser Zeit gewesen
sein, die zu einem Verlangen nach einer Flucht
nach innen f hrte, zu einer Suche nach einer neu-
en Art der religiosen Erfahrung, die von Kunst und
Dichtung aufgewoien wurde. Romantische Maler
sahen ihre Arbeit nicht als Ausdruck ihrer Emotio-
nen und Personlichkeit. C. D. Friedrich versuchte
etwa, sich selbst zu leeren, um so einen wahrhaf,
ten Draht zum Sublimen zu bilden. Er versuchte,
mit seinem geistigen Auge zu malen, um so den
immensen duBeren Krdften, denen seine Person
ausgesetzt war, eine Stimme zu verleihen.
Diese romantische Konzeption stellte die Kunst auf
ein hohes Podest. Aber es war gleichzeitig sehr
leicht fir romantische Kunst, in eine pure und ein-
fache Wirklich keitsflucht verwandelt zu werden.
Dadurch, daB all diese sublimen Gedanken dber
Solidariftt, Spontaneitdt und Einheit mit der
Natur in einen getrennten dsthetischen Bereich
verwiesen wurden, kann man auf all diese Gedan
ken eingehen, ohne sie zu ernst zu nehmen.

Caspar David Frledrich, "Der Wanderer Llber dem
Nebe lmeer" ,  um 1818

Michael Krebber, Ohne Tirel, 1991,
Sammlung K-raum Daxer, l\4Llnchen

. t e
W '.:;' t  r



David Cronenberg, "Personal chaos and the end ofthe
road". from Videodrome. 1982

The Brit ish Library, London 1945

"Events in Munich, on October 18th, '1848".

detail of a contemporary Lithograph il lustrating
the lootinq of Pschorr beer house in Munich.



4. Engaged Romanticism

At least in England, the poetic style ancl attitude
associated with Romanticism were originally de-
veloped by artists who paded wdy with the revo-
lutionary ideals ofthe Jacobins, in the aftermath of
the French revolution. In particular, the Romantics
were unhappy with the radical atheism of the
French reoublicans. However. even in his disillu-
sioned phase, Coleridge, for one, continued to be
preoccupied with questions of social Utopia. With
a few'of his friends he established a commune in
the south of England. The communards shared the
earningsthey received from their publications and
their public speeches. In fact, Coleridge originally
planned to immigrate to America, to buy a parcel
of land in Pennsylvania and establish a perma-
nent commune. At the time, and perhaps ever
since, America presented a possibility of religi-
ous and spiritual communitarianism in contrast
to European atheist socialism.

A detailfrom an advertisement for Maurice Vil lency.
Irom the Television Supplement of the New York
Times, 1992

Super Studio. "Vita educazione cerimonia amore
morte", 1971

Communication table in a building in East Germany,
ca. 1968
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Clegg & Guttmann, "Untit led Landscape #5', 1986,
Private Collection

Clegg & Guttmann, "Petrifled Forest Estates, lot No. 296", 1987,
Collection Bleich-Rossi

4. E n gagierter Roma ntizism us

Der poetische Stil und die AttitAde, die, zumindest
in England, mit dem Bomantizismus in Verbin-
dung gebracht werden, wurden urspr nglich von
Ktinstlern entwickelt, die sich von den revolutio-
niiren ldealen derJakobiner im Nachfeld der Fran-
zosischen Revolution getrennt hatten. Speziell
mit dem radikalen Atheismus der franztisischen
Bepublikaner waren diese Bomantiker unzufrie-
den. Ein Mann wie Coleridge war jedoch auch in
seiner desillusionierten Phase noch immer mit
Fragen eines sozialen Utopias bescheftigt. Mit
einigen seiner Freunde gr ndete er eine Kommu-
ne in SAdengland. Die Kommunarden teilten ihr
Einkommen, das sie fiir ihre Publikationen und
offentl ichen Auftritte erh i elten, u nterei nander a uf .
TaEechlich wollte Coleridge urspr nglich nach
Amerika emigrieren, in Pennsylvania ein Stirck
Land kaufen und dort eine permanente Kommune
grlinden. Zu und vielleicht ab dieser Zeit hat sich
in Amerika die Moglichkeit eines religiosen und
spirituellen Kommunardentums eroffnet, das im
Gegensatz zu einem europe)ischen atheistischen
Sozialismus steht.



5. The Legacy of Emile

Perhaps the most impoftant and far-reaching
body of ideas concerning socialjustice, education
and the need for liberation from the dark and
narrow-minded European ideals is contained in
J. J. Rousseau's "Emile". Rousseau's conception
of education was guided by the observation that
educators should strive to restore what is natural
and do away with the unnecessary constraints
imolied bv social conventions. These ideas have
become the pillars of all progressive education,
The sense of discovery was encouraged and
placed in opposition to the recitation of pre-
digested ideas. The contemplative and self-
sufficient temperament was rewarded and seen
as means for resisting the tyranny of the majority.
The impoftance of first'hand knowledge, of ex-
perimentation and of discovery was recognized
and children were encouraged to follow their
own lead and to be less dependent on the
guidance of others. The young should be healthy,
love the outdoors, discover for themselves the
wonders of nature. They should leave behind the
dark, prison-like educational institutions of the
Dast.
These ideas were developed by many thinkers
from Emerson and Thoureau to Rudolf Steiner.
They also guided some of the attempts to go one
step further and develop healthier communities.
From the Kibbutz of the 20's, where men and
women stafted the day outdoors performing gym-
nastic exercises, to the projects of Le Corbusier
which were meant to give concrete forms to
ideals of communication and self-discovery, to
the Summerhi l l  school  where a l l  curr icu lum
reouirements were disoensed with and the stu-
dents were encouraged to stay outdoors as
much as they wanted, to Bolinas and other pre-
sent-day rural communes of northern California
which attempt radical self-sufficiency and experi-
ment with recycling and redistribution of con-
sumer Droducts.

Super Sludio, three images from "Vita Superficie
(O dell ' immagine pubblica de l l 'a rc h itettu ral" , 1911-13
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5. Das Erbe von Emile

Die vielleicht wichtigste Ansammlung von ldeen,
die die soziale Gerechtigkeit, die Erziehung und die
Notwendigkeit der Befreiungvon den dunklen und
engstirnigen europdischen ldealen betrifft, findet
sich in J. J. Rousseaus Emile. Rousseaus Erzie-
hungskonzeptwar von der Forderung geleitet, daB
Erzieher sich bemUhen sollten, das Natiirliche
wiederherzustellen und sich den unnotwendigen
Beschrenkungen, die durch Konventionen auf-
erlegt werden, widersetzen sollten. Diese ldeen
wurden seither zu den Grundfesten jeder progres-
siven Erziehung.
Die Entdeckungsfreude wurde bestdrkt und in ei-
nen Gegensatz zum Wiederkduen vorverdauter
ldeen gestellt. Das kontemplative und selbst
geniigsame Temperament wurde belohnt und als
Zeichen des Widerstands gegen die Tyrannei der
Majoritdt angesehen. Die Wichtigkeit des Wissens
aus erster Hand, des Experimentierens und des
Entdeckens wurden erkannt, Kinder zur Selbstan-
digkeit und Unabhdngigkeitvon der Fdhrung durch
andere ermutigt. Die Jugend sollte gesund sein,
die frische Luft lieben und fUr sich die Wunder der
Natur entdecken" Sie sollte die dunklen, gefang-
n isa ft ig e n E rzi e h u ngsi n stituti o n en der Ve rg a n g e n-
heit hinter sich lassen.
Diese ldeen wurden von vielen Denkern wie von
Emerson und Thoureau bis hin zu Rudolf Steiner
weitereni^/ickelt. Sie bestimmten auch einige der
Versuche, einen Schritt weiter zu gehen und
gesAndere Gemeinschaften zu entwickeln: vom
Kibbutz der zwanziger Jahre, wo Mdnner und
Frauen den Tag mit Turn]bungen im Freien be
gannen, iiber die Projekte Le Corbusiers, die den
ldealen der Kommunikation und der Selbstent
deckung konkrete Formen geben sollten, Uber
die Schule von Summerhill, in der alle Lehrplan
anforderungen abgeschafft und die Schiiler er-
mutigt wurden, sich nach Belieben im Freien
aufzuhalten, bis hin zu Bolinas uno anaeren
lSndlichen Kommunen in Nordkalifornien, die
sich in radikaler Selbstgentigsamkeit versuchen
und mit Recycling und Wiederverwendung von
Konsu m prod u l<te n expe r i m e ntie re n.
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l \4arcel Duchamp, Doorfor Godiva', Duchamp
designed this doorway in the shape of a pair of lovers
for And16 Breton's gallery, Godiva at 31 rue de Seine,
Paris 1937

Installation view of Carl Andre Exhibit ion, 1966

6. Theatricality in the Open Air

In the mid 1960's there was a shift in the percep-
tion of IVlarcel Duchamp's ready-mades which
made it possible to see them in a more philo-
sophical light. While the surrealists looked at the
urinal-in-the-museum as a strange poetic combi-
nation on a par with a piano on the beach, or an
armchair in the grass and the pop aftists saw in the
typewriter cover and snow shovel examples of art
which embraces the iconography of the external
"real" world, the minimalists looked at the ready
mades as works of aft which have so little internal
content that they force the viewer to look at the
context, at the institutional setting of the work of
ad. The idea was that the ready made, being an
object with a prior identity, does not allow the
viewer to enter into the work oJ art through the
preoccupation with the technique, or the icono-
graphy or the workmanship. Hence, the attention
of the viewer is "deflected outside", to the room,
the building, the institutional conten.
Among the first minimalist works done in this
spirit are the 'floors' ofAndre, the fluorescent lights
of Flavin and the simple and reflective cubes
of Judd which literally reflected the exhibition
rooms. These works were called 'theatrical' by
Michael Fried, since they gave rise to a height
ened and self consclous experience of spectator
ship. Th istype ofexperience is contrasted, by Fried,
with the loss of self consciousness which accom
panies being 'absorbed' by the work of ad,

Storage Tanks, l\,4obile Oil from "The Writings of
Bobed Smi thson"



The next generation of minimalists tried to expand
the idea of an aft-work which reflects its institu-
tional setting even further. In pafticular, Smithson
developed in hls writing a much broader set of
answers to the question - what is a museum? In his
trips to Passaic, New Jersey, he tried to bring him
self to see the large semi-functional industrial
structures as ready-mades placed in an imagi-
nary outdoor museum having the dome of the
sky as its ceiling. The fact that the'monuments
of Passaic' are relics of an earlier industrial era
and that they are semi-functional introduces
an underlying observation - when we can see
objects as useless artifacts framed in their his
torical period, we can begin to see them as
works of art which reflect their historical context,
or rather, as objects, the contemplation of which
makes it possible to see the shifts from the past
to the present. The ready-made is a mechanically
oroduced obiect with an aura.

Figtre J"22. Liru ol lt,l t ti tli.ltul !)\'dt tor s)Lttklc4uqht,:ttiut! ld
d Lott.l ttulg Vherc in d milbm .lecn.ostotk lieLl.'I he Lne s ol lbft.?
dre at idlat the sn{aft althe spherc, dtkl there is zen eleoii(
itnensi\ itlside.Obsen'e nlat the ftld is hudl)- distnhed dt distdnrcs
ldrget thun onc rddir\ft ont th( stlt'f.irc t{th( sph.rc

Mass calisthenics in the Prater during the International Worker OlVmpics, Vienna 1931





6. Die Theatralizitdt unter freiem Himmel

Mitte der sechziger Jahre fand eine Verdnderung
in der Perzeption von Marcel Duchamps Ready-
Mades statt, die eine philosophischere Sichtuveise
auf sie ermdglichte. Wdhrend die Suffealisten
das Pissoir-im-Museum genauso sahen wie ein
Klavier am Strand oder einen Lehnstuhl auf der
Wiese und man in der Pop Art die Schreibma-
schinenabdeckung oder die Schneeschaufel als
Beispiele f r Kunst, die die lkonographie der ex-
ternen "realen" Welt ertak, sah, betrachteten die
Minimalisten die Ready-Mades als kiinstlerische
Arbeiten mit so wenig internem Gehalt, daB der
Betrachter gezwungen wird, auf den Konturt, auf
das institutionelle Setting des Kunstwerks zu
schauen. Die ldee dabei war, daB das Ready-
Made als ein Objekt mit einer fr1heren ldentiti;t,
es dem Betrachter nicht ermoglicht, sich dem
Kunstwerk tiber die Besch1ftigung mit der Tech-
nik, der lkonographie oder dem Handwerklichen
zu ndhern. Daher wird die Aufmerksamkeit des
Betrachters "nach auBen hin abgelenl<t", auf den
Raum, das Gebeude, den institutionellen Kontext.
Die ersten minimalistischen Arbeiten, die diesem
Geist entspringen, sind etwa die "FuBbi;den" von
Andre, die Leuchtstofflampen von Flavin und die
einfachen, reflel<tierenden Kuben von Judd, die
die Ausstellungsraume in direl<ter Weise wider
spiegeln. Michael Fried nannte diese Arbeiten
"theatralisch", da sie eine erhohte und selbstbe-
wuBrc Ertahrung der Betrachtung erzeugten. Fried
stellt diese ArI von Erfahrung in einen Gegensatz
zu einem Verlustvon SelbstbewuBtsein, der mitei-
nem ProzeB der Absorbtion durch das Kunstuverk
einhergeht.
Die ndchste Generation von Minimalisten ver-
suchte, die ldee des Kunstwerks, das sein institu-
tionelles Setting reflektiert, noch weiter auszudeh-
nen. Besonders Smithson erarbeitete in seinen
Schriften eine weitergehende Mengevon Antwor-
ten auf die Frage "Was ist ein Museum?". Auf sei-
nen Beisen nach Passaic in New Jersey versuchte
er, sich selbst dazu zu bringen, die groBen semi-
fun ktionalen I n d u stri estru ktu ren a ls Ready-M ades
zu sehen, die in einem imaginliren Freilandmuse-
um situieft sind und deren Decke die Himmels-
kuppel ist. Die Tatsache, daB die "Monumente von
Passaic" Relikte einer vergangenen industriellen
Ara sind, daB sie semifunldional sind, f hrt zu

Clegg & Guttmann. "The Open Library". Graz,
Installation view from the Grazer Kunstverein, 1991.
The installations served as an information and
documentation center for the outdoor l ibraries.

Facing page:
Clegg & Guttmann, "The Open Library", craz, 1991,
Locations 1, 2, and 3. Three book cases were built and
placed outdoors in different suburbs of Graz. The book
cases functioned as lending l ibraries for a period of
three months. A notice on each book case instructed
the public to 'take a l imited number of books for a
limited amount of t ime'. The books were collected from
the local inhabitants who donated them for what
was termed'A Free Ooen Librarv'.

einer zugrundeliegenden Beobachtung: wenn
wir Objekte als nutzlose Artefakte sehen, die im
Rahmen ihrer historischen Periode stehen, dann
konnen wir damit beginnen, sie als Kunstwerke
zu sehen, die ihren historischen Kontert wider-
spiegeln, oder, besser gesagt, als Objekte, deren
Betrachtung es erm6glicht, den Wechsel vom
Vergangenen zum Gegenwdriigen zu sehen. Das
Ready-Made ist ein mechanisch erzeugtes Objekt
mit einer Aura.



Clegg & Guttmann, 'The Outdoor Exhibit ion Space", Janecek Hof, Vienna. The exhibit ion "Woher sind wir
wieso gekommen", Klapperhof, Cologne 1983 and Forum Stadtpark, Graz 1984. The following anists
pafticipated in the exhibit ion: Herben Brandl, Gilbe11 Bretterbauer, Gunter Damisch, Sepp Danner,
Heinrich Pichler, Gerur'ald Rockenschaub, Otto Zitko. The exhibit ion was recreated and hung on the
exterior walls of the courtyard in a housing project in the 20th district of Vienna from l\4ay to June 1992.



7. The Outdoor Exhibition Space

The objective of the 'Outdoor Exhibition Space'
was to characterize the particular context of the
K-raum as a 'field of forces' rather than as an ar-
chitectural object. The shift from objects to fields
was intended, there as in physics, to be a guard
against reification - the context is not to be identi-
fied with a particular collection of objects or with
the architectural details, but rather with a con-
stellation of forces which systematically distort
the works of ad when they are placed within its
'sphere of effectiveness'.
The only way to identify the field of forces is in its
effects on objects. Therefore, in order to abstract
the effects of the context, we chose an indirect
method: a constellation of ad obiects which were
formerly placed within the field were placed out-
side, in a different location, in another field. The

effects of the new location on the same objects.
when documented and presented back in the
original field (that is, in the K-raum) can be re-
garded as a measurement of the relative differ-
ence beh/'/een the h,l'/o contexts, a storefront
in the middle of Munich and the space beneath
a highway-bridge near San Francisco. Such a
measurement can allow an indirect observation
of the panicular effect of the original context.
The choice of the specific group show was
guided by the wish to choose a group of objects
whose exhibition remained vivid in the mind of
the public of the K-raum and which became one
of the definitive features of the space in the mind
of its audience. The vividness of the memory of
the exhibition allows the viewers to compare the
effects of the two contexts.

Clegg & Guttmann. "The Outdoor Exhibit ion Space". Palo Alto, California.
An installation of Russian futurists drawings in a forest near Stanford University campus, 1992



7. Der Ausstellungxaum im Freien

Ziel des "Ausstellungsraums im Freien" war es,
den spezifischen Konrcrt des K-raums als "Kraft-

feld" zu charalderisieren und nicht als architek-
tonisches Objekt. Wie in der Physik war auch in
diesem Fall der Wechsel von Obiel<ten zu Fel-
dern als SchutzmaBnahme gegen Verdinglichung
gedacht: der Konrcrt soll nicht mit einer be-
stimmten Ansammlung von Obielden oder mit
architel<tonischen Details identifizieft werden,
sondern eher mit einer Krdftekonstellation, die
die Kunstwerke systematisch entstellt, wenn
diese in ihre "Wirkungssphdre" geraten.
Der einzige Weg, das Kraftfeld zu identifizieren,
fiihrt tiber dessen Effekte auf Obiekte Um die
Kontexteffekte zu abstrahieren, haben wir uns fAr
eine indirel<te Methode entschieden: eine Kon-
stellation von Kunstobiekten, die vormals inner-
halb des Feldes situiert war, wurde auBerhalb,
an einem andern Ort, in einem anderen Feld
situieft. Man kann die Effekte des neuen Ortes
auf dieselben Obiekte, wenn diese dokumentiert
und wieder im urspriinglichen Raum (dem

K rauml ausgestellt sind, als ein Ausmessen des
relativen Unterschieds zwischen den zwei Kon-
rcrten, einer Geschiiftsfassade im Zentrum
M0nchens und einem Platz unterhalb einer Auto-
bahnbr[icke auBerhalb San Franciscos, sehen.
Ein solches Ausmessen kann eine indirekte Be-
obachtung des spezifischen Effekts auf den
ursprtJnglichen Kontext ermdglichen. Die Wahl
dieser spezifischen Gruppenausstellung war
vom Wunsch getragen, eine Anzahl von Werken
auszuwdhlen, deren Ausstellung im Geist des
K-raumpublikums lebendig geblieben war und
die im Geist des Publikums zu einem der kon-
stituierenden Merkmale des Ausstellungsraums
geworden war. Dieses lebendige Erinnern er'
laubt es den Betrachtern, die Effekte der zwei
Kpnrcrte zu vergleichen.

The "opening" of "The Outdoor Exhibit ion Space,
Munich - San Francisco", San Francisco 1992



Fareed Arma y/Christian Phil ipp Mrll ler,
"Fassade Ga ler ie  Nage l  1 :1"  f r l r  Sch loBpark
Ha imhausen,  1991,
Sammlung K raum Daxer ,  ML lnchen

Installation view of a group show with Fareed Armaly,
Cosima von Bonin, l\4ichael Krebber and Christian
Ph i l ipp  N4r . l l l e r  in  the  K raum Daxer ,  Mun ich  1991

Fareed Armaly/Christian Phil ipp Mril ler,
"Mit dem Namen zeichnen", G6stebuch auf Stehpult,
1991,  Sammlung K raum Daxer ,  l \4L lnchen



8. An Addendum to the Characterization of
Institutional Critique

For many aftists who are preoccupied with the
critique of the institutional exhibition-space, the
main objective of such critique is the detection
of a 'field of forces' in a particular location, The
measure of the distorting effect is regarded as a
measure of'surplus aggression' affected by the
institution. This measure can also indicatethe pres
ence of a 'hidden agenda', that is, a process by
which the content of the exhibited art is used as a
way of reforming the image of the institution itself.
A highly distorting effect indicates the presence of
a 'fi lter' which renders the artwork appropriate for
its role as an image-reforming device.
However. institutions can be replaced and new
ones can be invented. Therefore, the detection of
'surp lus aggression '  should lead us to inqui re in to
the oossibilitv of alternative institutions ratherthan
convince us of the immanence of the particular
institutions we are familiar with. Premature fatal-
ism has a paralyzing effect which one should
recognize as such. Should we really believe that if
the big industrialists who support the existing art
exhibition-spaces will go bankrupt, we will loose
the very possibility of exhibiting aft objects?
Would such a contingency prevent usfrom having
aesthetic experiences? The contemplation of such
a situation should encourage us to investigate the
preconditions of the possibility of "homeless art".
Such investigations should concentrate on the
possibility of exhibiting art in much looser insti
tutional settings. Of particular interest is the
question of whether different artistic strategies
will be necessary under such circumstances.

Shanrylown built by homeless people
underthe l\4anhattan Bridge, 1992



8. Ein Addendum zur Charakterisierung von
institutioneller Kritik

Fir viele Kiinstler, die sich mit der Kritik des insti-
tutionellen Ausstell ungsraums besch4ftigen, ist
der Hauptzweck einer solchen Kritik das Auf-
decken eines "Kraftfelds" in diesern Baum. Das
AusmaB dieses Venerrungseffekts wird als Aus-
maB einer "surplus-Agression" gesehen, die von
der lnstitution betroffen ist. Dieses AusmaB ist
auch lndikation fiir das Vorhandensein eines
"heimlichen Zwecks", d.h., eines Prozesses, der
den lnhalt der gezeigten Kunst dazu beniitx,
das lmage der lnstitution neu zu gestalten. Ein
starker Verzerrungseffekt wird als Hinweis auf
einen "Filter" gesehen, der wiederum die Kunst
fAr ihre Rolle als imagegestaltendes Mittel auf-
bereitet.
lnstitutionen konnen jedoch ersetzt werden und
neue kdnnen entstehen. Das Aufdecken von "sur-

plus-Agression" sollte uns daher zur Ertorschung
der Mdglichkeit alternativer lnstitutionen f hren,

anstatt uns von der lmmanenz der uns veftrauten
I nstituti onen zu i berzeug e n. Vorei I iger Fata I ism us
hat einen Paralysierungseffekt, den man als sol-
chen erkennen sotlte. Sotlen wir wirktich glauben,
daB uns, wenn alle GroBindustriellen, die die jetzt
existierenden Ausstellungsrdume unterstLitzen,
pleite gehen, die Mdglichkeit abhanden kommt,
Kunst auszustellen? W rde uns diese UngewiB-
heit davon abhalten, ^sthetische Erfahrungen zu
machen? Das Nachdenken Aber eine solche Situa-
tion sollte uns ermutigen, die Voraussetzungen
einer moglichen "heimatlosen Kunst" zu ergr1n-
den. Solche Gedanken sollten sich auf die Mog-
lichkeit des Ausstellens von Kunst in viel loseren
i nstitutionel len Setti ngs konzentrieren. Da bei ist
die Frage, ob unter solchen Ums?dnden andere
kAnstlerische Strategien notwendig werden, von
besonderem lnteresse.

-l--__>

rieure 3'3. Under the actian ol an elecnostutic fieltl E, x,ltich is the resutk ll
ol an external t'ield and ol lrc field al dipoles vi tin the dielcctric, pashire ak.t
negative charyes in the nlolec les ate separ.lted b! an arerase disrakce s. In tha
process a net charye dQ'= NQs d^ ctoste:i thc turltce d^, N hebt! tha nutDhel
of tnolecules/neter3, and Q itle suDt ol t1rc posir)ve chatsu in i Drclecutt!. The
circles indicdte the centers .f charye lor the positive antl lor the hegdtire charyes



9. A Proiect for the Sociology of Art

Speculations on the nature and function of aft
exhibition spaces should be encouraged. In par
t icu lar ,  one should ask what  is  the min imal  inst i tu-
tional setting necessaryforthe definition ofa rt. Th is
question is relevant to all those artists who use
methods and techniques borrowed from non-
artistic practices. But it is absolutely essential for
those conceptual artists who define aft, as op
posed to painting, sculpture etc., as necessarily
involv ing a cont inual  expansion of  ear l ier  anis t ic
methods and pratices. What are, for example, the
minimal  inst i tu t ional  set t ings for  a 'Duchampian
transformation'? That is, what are the minimal
condi t ions which wi l l  make i t  poss ib le to  exhib i t  a
bottle rack as a work of ar1? Surely, we can put the
bottle rack on a pedestal with a proper label. and
leave it outdoors. However, what is the proper
generalization for a pedestal or a label?
Aswe remarked ear l ier th is  quest ion shou ld  guide
the practices of artists who wish to expand the
role of art beyond the confines of the present ar-
tistic institutions. Artists should seriously attempt
to reconcile the conditions of the possibility of an
with the reality of an increasingly impoverished
world. We should begin to prepare ourselves to
such a world by contemplating radically different
conditions for producing or exhilliting art.

Clegg & Guttmann, "l\4odel for an Open Tool Shelter",
Toronto, Power Plant, 1991. The proposed tool shelter
should be placed for a few months in a suburb of
Toronto, members of the local com munity cou ld use
and exchange the tools.



9. Ein Projelct fiir die Kunstsoziologie

Speku I atio nen ii be r N atu r u nd F u nktio n von Ku nst
ausstellungsrdumen sollten unterstiitzt werden.
lnsbesonders sollte man fragen, was das fdr die
Definition von Kunst notwendige minimale insti-
tutionelle Setting ist. Diese Frage ig fAr a jene
KAn$brlnnen relevant, die Methoden und Tech-
niken aus nicht-ktinstlerischen Praldiken verwen-
den. Fdr all jene KonzeptkAns erlnnen, die Kunst -
im Gegensatz zu Malerei, Skulptur, etc. - unter Ein-
beziehung einer kontinuierlichen Erweiterung
friiherer kLinstlerischer Methoden und Praktiken
sehen, ist diese Frage absolut essentiell. Was ist
etuva das minimale institutionelle Setting einer
Duchamp'schen Transformation, also der mini-
malen Bedingungen, die es ermoglichen, einen
Flaschenhalter als Kunstuverk auszustellen? Wir
kdnnen nafurlich einen Flaschenhalter auf ein
Podest stellen, beschriften und im Freien lassen.
Was ist dann aber die korrel<te Generalisierung fiir
ein Podest oder eine Beschriftung?
Wie wir schon festgestellt haben, sollte diese
Frage die Praktiken der K nstler lenken, die die
Rolle der Kunst Liber die Grenze der gegenwdr-
tigen Kunstinstitution erweitern wollen. KAns er
sollten ernsthaft versuchen, sich mit den Bedin-
gungen der Moglichkeit von Kunst in einer der-
zeitig verarmten Welt abzufinden. Wir sollten
beginnen, uns auf eine solche Welt vorzubereiten,
indem wir uns mit vollig anderen Bedingungen
ftlr das Produzieren oder Ausstellen von Kunst
auseinandersetzen.

Michael Krebber, Ohne Titel, 1991,
Sammlung K-raum Daxer, Mrjnchen

Cosima von Bonin, Ohne Titel, 1991,
Sammlung K-raum Daxer, MLlnchen

$""t



Robert Smithson. Central Park, construction site with
graffit i  behindthe l\4etropil itan l\4useum ofAd, 1972

10. On Public Art

There are, of course, many familiar examples
of works of art which are left outdoors without
guards. These public sculptures are usually made
of very strong and durable materials so as to resist
any eventuality, any contact with the violence and
frustration of the passers by. Because of their
apparent permanence and indestructibility, works
of public an are often perceived as a triu m ph of the
system of law and order, and their vandalization is
interpreted precisely as a violation of symbols of
lawand order.lt is very likelythatworks of aftwhich
do not inspire this symbolism will have a totally
different reception.

10. 0ber iiffenttiche Kunst

Es gibt natirlich viele bekannte Beispiele von
Kunst, die unbewacht im Freien gelassen wird.
Solche offentlichen Skulpturen sind gewohn
lich aus sehr harten und widerstandsfdhigen
Materialien gefeftigt, um so jedem moglichen
Kontakt mit Gewalt und Frustration von Passanten
widerstehen zu konnen. Wegen ihrer Festigkeit
vermitteln offentliche Kunstvverke oft den Ein-
druck des Triumphs eines Systems von Becht und
Ordnung, und wenn sie zerstott oder beschddigt
werden, dann werden sie genau als eine Ver-
Ietzung von Symbolen von Becht und Ordnung
gesehen. Es ist sehr wahrscheinlich, daB Kunst-
werke, die diesen Symbolismus nicht ausldsen,
vollig anders rezipiert werden.

Fisure 3-s. Sphetical ctlvity al ru.iius R wnhih a p.larized llielettric,
the chal€es sho||n being due to the polari.atian P- The chatges on

tle anatLar elenent €iE rise to the clectic liel.l intensity d.!.



Andy Warhol, "Thirteen Most Wanted lvlen", New York State Pavilion at the New York World's Fair,
1964



Left: Entrance to K-raum Daxer
Top: Floor plan for the construction of a column in the
exhibit ion space

Bottom and facing page: Various installation views of "The Outdoor Exhibit ion Space, Munich -

San Francisco" at K-raum Daxer.
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Ausgestellte Werke:
Exhibited Works:

Clegg & Guttmann
Ohne Titel, 1992
Cibachrome Fotografien hinter Plexiglas
montiert und gerahmt, 2{eilig
194 x 222 cm

Clegg & Guttmann
Ohne Titel, 1992
Cibachrome Fotografien hinter Plexiglas
montiert und gerahmt, 2{eilig
162 x 105 cm

Clegg & Guttmann
Ohne Titel, 1992
Cibachrome Fotografien hinter Plexiglas
montiert und gerahmt, 2-teilig
184 x 123 cm

Clegg & Guttmann
Ohne Titel, 1992
4 Farbfotografien, gerahmt
39 x 148 cm
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Figu re 3-6. T o f ind the s pace-av eraged

field intensity produced by tlte dipoles,
we calculate the field intensity at O due
to the dipoles r^/ithin Ihe spherical surlace
S" and then repeat this calculation lor
many other i to int :  O'at  t l rc center of
otl'ter neighboring spherical surfaces.
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