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C o l l a g e  a n d  P r o g r a m

A l b e r t  O e h l e n

J O H N  K E L S E Y

T h e  m ira c le  is  p r o d u c e d  w i th  th e  sa m e  e x a c t i tu d e  th a t  is  

re q u ire d  o f  b a n k in g  a n d  c o m m e rc ia l o p e ra tio n s}'1

As his dealers push O ehlen , the  m aster pain ter, in 
a m arket now ready to receive him  as such, we 
w ouldn’t want to fo rget the O ehlen  who, before and  
after picking up  his brush, is always busy with other, 
less grandiose, less noble activities, such as tearing  
up magazines or spending  hours in fro n t of the com ­
p u te r screen. It has already been  said th a t collage 
plays a prim ary role in  the artist’s process—as the 
starting  p o in t o r foundation  of alm ost every pain ted  
canvas. But w hat k ind o f foundation  is it: a structural 
base giving rise to towers o f pain t, o r m ore like a 
false bottom , ensuring  tha t the pain ting  will always 
already be confused with and  u n d erm in ed  by som e­
th ing  else, and  never totally itself? W hile collage 
serves the pain tin g ’s com positional process—if only 
by providing inform ation  to 'p a in t against, to graffiti 
over—it also seems to persist and  infect the  canvas 
with a certain  indifference to the rising up  and  to 
the p ro p e r tim e o f painting. T he wasteful, constan t 
activity o f cu tting  and pasting, app rop ria ting  and  
recom bin ing  readym ade images produces m om ents 
against and  also always w ithin the tim e o f painting,

J O H N  K E L S E Y  is an artist and writer who lives in New York. 

His text “My O ther Painting Is a Car” recently accom panied an 

exhib ition  by Richard Prince at the Astrup-Fearnley M useet in 

Oslo. He is currently collaborating with Christopher Williams 

on Radio D anièle, a program broadcasting daily from  Bologna, 

Italy. O ther projects include Reena Spaulings Fine Art and 

Bernadette Corporation.

ALBERT OEHLEN, ORIGIN COLLAGE 6, 2003, 7 3/ 4 x 5 3/ 4” /  

URSPRUNG COLLAGE 6, 20 x 14,3 cm.
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unbalancing  it by always getting  betw een the legs of 
the finished product.

If  alm ost every m ajor O ehlen  is to som e degree 
slung over the bones o f a collage, i t ’s also true tha t 
the pain ting  itself is a collage o f d ifferen t m om ents 
and  gestures, and  th a t in m any cases the m om ents we 
would call pain terly  are often  followed and  ex tended  
by fu rth e r layers o f actual collage. For exam ple, a 
pa in ted  table m ight be set with app rop ria ted , ink-jet­
ted  rep roductions o f fruit. O r a pho tograph ic  head- 
shot m ight be hung  on the wall o f a p a in ted  field of 
color, decorating  and m aking a canvas room-like. 
This is all to say th a t the pain tings never seem  to 
d ep art or finally distinguish themselves from  collage, 
o r from  the  persistence of the readym ade image, 
w hich has a way o f re tu rn in g  as decor o r con ten t 
w ithin an otherwise abstract p icture. M eanwhile, in 
the small collages on paper, pain ting  re tu rns again 
and  again as readym ade pain ting , as a rt history 
sn ipped  and  sam pled from  catalogues and  m aga­
zines, now jo in in g  rank  with reproductions o f nude 
cyclists, Scandinavian heavy metalists, com puter 
graphics, an tique  fu rn itu re , o r tattoos.

We could visualize this constan t exchange 
betw een collage and  pain ting  as a m o to r th a t never 
stops tu rn in g  over, with the readym ade as a kind of 
drive-shaft at its center:

Collage (bottom ) bo th  founds and  underm ines 
pain ting  (top), b u t bo th  p rocedures lose th e ir speci­
ficity as they o rb it a ro u n d  the readym ade, which

already contam inates even the m ost spontaneous- 
looking painterly  gesture. Collage could be defined 
as the guerilla occupation  o f a prescribed  and  ready­
m ade field, w here it sets itself up as a m achine for 
reprocessing the idea o f pa in ting  in term s of so 
m uch o th e r program m ed inform ation. O ur diagram  
depicts a cycle whereby collage appropriates ready­
m ade images tha t m ight serve as the foundation  for a 
com ing pain ting , while pa in ting  retu rns as ready­
m ade m aterial in  an o th e r collage. W hat rem ains 
unknow able abou t pain ting , som etim es calling itself 
abstract as it arises like a zom bie from  collage, bu t 
entirely  unsu re  o f its own status now, is ind icated  by 
a question mark. But this simplistic schem a, while 
maybe helpful in its grasp o f a dynamic relation  link­
ing two activities, will n o t b ring  us very close e ith er to 
the specific character o f O eh len ’s collages o r to the 
influence o f digital program s in his recen t work.

G lancing at O eh len ’s small-format, cut-and-paste 
collages on paper, we im m ediately discern two basic 
types: grids and  room s. T he grids are often  based on 
app rop ria ted  new spaper or catalogue pages, taken 
whole in o rd er to explo it th e ir orderly  stacking and 
sequencing o f blocs o r colum ns of inform ation, 
while the page’s squareness is som etim es d isturbed  
by the odd, ro u n d  eyeball or the snaking curve o f a 
flam ingo’s neck. These grids also recall the  didactic 
charts and  layouts o f a rt history o r biology textbooks, 
and so are asking to be vandalized. The room s, on 
the o th e r hand , appropria te  the o rd er and  contents 
of designer hom es, taking reproductions o f these 
from  lifestyle magazines and  fu rn itu re  advertise­
m ents, and  are usually visited by pasted-in figures 
and  o th e r in tru d in g  objects. O ehlen  begins with 
readym ade systems o f display— the real estate of the
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5368

ALBERT OEHLEN, UNTITLED (5368), 2005, collage, 

mixed media mounted on card, 39 3/* x 14 1 / 4n /  

OHNE TITEL (5368), Collage, verschiedene Materialien 

auf Karton, 101 x 36 ,2  cm.

page and  the real estate o f real estate—and  then  
pirates the ir logic. Pages and  room s are structu ring  
devices th a t perm eate  daily life and  are essential to 
the d istribu tion  o f value, property, and  m eaning 
w ithin a policed, orderly  world. Som etim es the m ost 
joyful way o f attacking bourgeois order, and  the sys­
tems th a t m aintain  it, is simply by red istribu ting  its 
p roperties, pu ttin g  fine a rt bronzes nex t to Spandex 
thongs, Spanish fascism n ex t to gym equ ipm ent, o r 
lip gloss nex t to corpses. S tructures o f the  grid and  
the dom estic in te rio r rem ain  in tac t bu t they no 
longer inform  o r com fort us; they terrorize  us, both  
with th e ir sudden  uselessness and  by faking m iracles 
in  the  face o f everyday life’s im poverishm ent.

In one collage, O eh len  simply pastes a p icture  of 
an arm chair in to  an im age of a tasteful, designer 
kitchen. T he chair is slightly m isaligned with the p er­
spective of the room  and  floats slightly off the floor. 
I t ’s m ore o f a living room  chair than  a k itchen chair, 
b u t i t ’s n o t exactly an um brella  on an operating  
table. In  this collage, n o th ing  collides with nothing. 
O ehlen  prefers to add things to a world of things: 
collage as inventory o r as a simple stocking o f images 
in the  place w here they already belong. So we are a 
long way from  the  surrealist chance en co u n te r here. 
O r rather, in  a world w here chance is already includ­
ed in  every com m unications package, bizarre ju x ta ­
positions never stop com ing anyway. This is collage 
with an eye on the redundancy  o f the present.

Elsewhere, a sort of automaton rises up  w ithin 
the p ictorial field, h au n tin g  the inventoried  spaces 
o f m etropo litan  life.2) It rises up as a figure, o r as 
figured inform ation. It m ight com e as a heavy m etal 
ghoul o r a clay figurine lifted from  som e lame 
arts and  crafts m anual, bu t it always returns. Paint­
ing, too, re tu rns when a d runken  Bruegel peasant 
crashes ou t on a yuppie bedspread , or when som e­
one else we know from  a rt history, maybe one of 
W illem de K ooning’s Ab-Ex m onsters, stalks and  
squats a p icture-perfect interior. As figure and  infor­
m ation com bined, pa in ting  visits the collage like any 
o th e r custom er in the superm arket, dragging its 
rep roduced , drippy, living-dead paint-flesh in to  ou r 
lifestyle, som ething obscene and  nude hogging the 
photogenic  ba th room  and  raid ing ou r refrigerator. 
H anging ou t with face-painted guitarists, a irbrushed
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A l b e r t  O e h l e n

“booty” girls and  peppy aerobics instructors, these 
a rt historical figures are as naked and  strange here  as 
the  bald  cyber-m annequins tha t popu late  so many 
O ehlens. A nd so pa in ting  re tu rns as automaton to 
occupy this void, rising up in the collage like the 
C om m andan te’s ghost at the end  o f Don Giovanni. A 
psychoanalyst m ight have som ething to say abo u t cas­
tra tion  at this point, seeing so m any figures detached  
from  th e ir pain tings and  set adrift am ong all these 
o th e r sad and  ridiculous objects o f desire: claw-foot­
ed bath tubs, lam ps, asses, cannons, g ilded frames, 
palm  trees, naked teenagers from  the 1930s. But it is 
n o t for us to explain the relation  betw een collage 
and  the phallus, o r w hat pa in t has to do with shit and  
punishm ent. We only see creeps and  m onsters, the 
e ternal re tu rn  o f these invading, severed bodies.

A nd then , from  the gleam ing depths o f cyber­
space, a th ird  type o f im age comes to jo in  the grids 
and  room s: the poster o r flyer-like p ictures th a t are 
designed with com puter program s and p rin ted  onto  
large sheets o f paper. These, too, explo it and  occupy 
readym ade systems o f display. In the posters, w here 
collage is assisted by graphic design software, o r is 
already (like chance, like Surrealism ) absorbed  into 
the sm ooth  opera tion  o f a cybernetic program , 
O eh len  appropriates all the  chaos and flashy ju x ta ­
positions o f rave flyers, po rn  sites, and  cheap travel 
brochures. These are organizing devices already 
infected  with psychedelic cu lture  and  “bad  Surreal­
ism ” which, fo r all th e ir m ind-bending am bitions, are 
no less banal th an  the room s and  grids. H ere we are 
no t only dealing  with readym ade images bu t with a 
readym ade program  and  its built-in palette  o f effects. 
A nd the first im pulse is to use too m uch at once, too 
many colors and  too m any tools, and  to push the p ro ­
gram  to a creative and  functional lim it th a t never 
seems to come. The artist makes it work and  work, 
forcing it to sim ulate inspiration . W hat b e tte r way to 
announce o n e ’s upcom ing  a rt exhibition , o r no th ing  
in particular, to p resen t an n o u n cem en t as such? 
From  now on, the event is the  an n o u n cem en t—its 
own poster.

W hen O eh len  uses a program  like Illustrator or 
Paintbox, with its virtual “b rushes” and  “spray p a in t” 
option , he elaborates an o th e r k ind o f relation 
betw een the readym ade, pain ting , and  collage. As

collage m erges with the readym ade program , pain t­
ing is suddenly p u t in to  a th rea ten ing  relationship  
with the mid-90s cyborg, a digi-graphic au tom aton  
at least as terrifying as its old grandm other, the sur­
realist m annequin . A nd this m ight be a good tim e 
to show how the  in troduction  o f readym ade digital 
collage-effects and  painting-effects com plicate the 
m atrix o f O eh len ’s practice:

W hen the new m annequins begin to m arch across 
the twilit field o f pain ting , they n o t only lay waste to 
w hat was once called gesture (ever m ore in teg ra ted  
into the program , w here it is neu tralized  as inform a­
tion) , they a ttem pt to fill the gap tha t form erly sepa­
ra ted  pain ting  and  the readym ade, the artist and  his 
works. It is no  longer in teresting  to copy a m ustache 
and  paste it on to  a M ona Lisa, it is as norm al as your 
average pizza box (which in itself is n o t un in te rest­
ing). Pain ting  in the in form ation  age has one task 
and  one task only: to seduce the cyborg. To p re ten d  
tha t no gap could ever keep them  apart. To fake its 
orgasms and  dope itself. It m ust get closer to the 
program s un leashed  by digital cam eras and  com put­
ers, and  app rop ria te  the logic o f these in fernal 
m achines. If  pain ting  em braces its loss o f distinction 
with the program , and  becom es even m ore com m it­
ted  in this affair, it m ight discover ways o f m aking 
itself as sm art and  effective as any o th e r con tem po­
rary device. But it m ust n o t lose its stupidity either. 
Collage is one way o f keeping pain ting  opaque to 
itself, even as the program  attem pts to absorb and 
p red ic t it. Collage is an experienced  guerilla: having 
n o th ing  o f its own, it infiltrates readym ade territories 
and  makes do with the enem y’s readym ade power.

Salvador Dali understood  im m ediately th a t his 
own painterly  capacities were radically throw n in to  
question by the rep roduc tion  o f m useum  m aster- 
works on post cards and  tea trays. He invented  a 
m ethod  called “paranoiac-critique” to coun te r the 
speed  and  in telligence o f these new images, and
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ALBERT OEHLEN, CAPTAIN JACK, 1997, 

silkscreen prin t and oil on canvas,

90 1 / z  x 90 1 / 2” /  Siebdruck und Öl auf 

Leinwand, 230 x 230 cm.

was so successful in  his efforts tha t he was even­
tually able— thro u g h  the associative precision  of his 
self-induced delirium — to detec t the existence of a 
painted-over ch ild ’s corpse a t the feet o f the far­
m ers in Jean-François M illet’s L’ANGELUS, 1857-1859 
(later verified by an X-ray).3) In  o rd e r to get to the 
bottom  of the M illet and  steal back its power, Dali 
first had  to subm it to the experience o f its th rea ten ­
ing new potency as ready-Millet, and  to actively 
uncover the connection  betw een the readym ade and  
his own sexual im potence, the sound  of crickets, sun­
sets, etc. (later he would h im self becom e one of the 
m ost rep ro d u ced  artists ever). Taking this exam ple 
as a starting  point, we m ight ready ourselves to m eet 
the new m annequins. And it may be tha t a r t’s jo b  is 
no longer to produce  m ore surprising  images, bu t to 
m ake itself a m eans o f locating today’s corpse w ithin 
the redundancy  (or ecstasy) o f com m unication. Col­
lage, in  particular, m ight be a way o f getting  to the 
bottom  o f im potence, of extracting  living-dead ges­
tures from  inform ation.

A nother thought: collage, especially in  the case of 
O ehlen, is no longer ju s t an aesthetic activity bu t a 
potentially  endless file, a filing and  sorting  tha t takes 
over w here previous notions of artistic agency lose 
th e ir m eaning. W hat is so non-Ernst-like here  is tha t 
the images seem alm ost bo red  o f th e ir own shock-

value. A nd this file, deviously im itating  the expan­
sion and  perfec tion  o f the  digital program , stores 
and  processes images, b u t it also stores (reserves, 
w ithholds) the po ten tia l to go on this way forever. 
This e ternal file could even be an  endlessly redeem ­
ing p rocedure , as far as images are concerned . W hat 
never stops re tu rn in g  is the po ten tia l fo r images to 
becom e separated  from  any inform ative, revolution­
ary, o r ultim ately pain terly  task. Ju st images, with no 
jo b  to do. Collage is a false program  tha t refuses to 
ever m ake itself useful.

1) Salvador Dalf, “Photography: Pure Creation o f  the M ind,” in 
Oui: The Paranoid-Critical Revolution: Writings 1927-1933  (Cam­
bridge: Exact Change, 2004), p. 12.
2) “To the reservoir or inventory o f this series o f  stand-ins 
Jacques Lacan gives the nam e automaton to indicate the quality 
o f uncanniness that surrounds the finding o f  each o f  these  
objects, the sense not only o f  anxiety the encounter produces 
but also its aura o f  happenstance, an en cou n ter one was not pre­
pared for, a m eeting that always, one insists, takes place by 
chance. But the term automaton also underscores the inexorabil­
ity and order that rule this se r ie s ...” Rosalind Krauss, The Optical 
Unconscious (Mass: M I T  Press, 1993), p. 72.
3) Salvador Dali, Le mythe tragique de l ’Angelus de Millet (Paris: 
Pauvert, 1963). Lacan’s first theories on paranoia were devel­
oped  at the same time that he encountered  Surrealism, in par­
ticular Dali. O eh len  appropriates a M illet in one o f  his collages: 
the peasant leans on his h oe , staring blankly across his field  at a 
pasted-in nudist, possibly a H itler youth.
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A l b e r t  O e h l e n

C o l l a g e  u n d  P r o g r a m m
J O H N  K E L S E Y

E in  W u n d e r  v o llz ie h t  s ic h  m i t  d e r  g le ic h e n  n o tw e n d ig e n  

P r ä z is io n  w ie  e in  B a n k -  o d er  H a n d e ls g e s c h ä f t} ^

W ährend  seine G aleristen sich fü r O ehlen  stark­
m achen -  das heisst fü r den  M eister d er M alerei, den 
d e r M arkt m ittlerw eile auch aufzunehm en b ere it ist 
- ,  m öch ten  wir je n e n  an d eren  O ehlen  n ich t verges­
sen, d er vor u n d  nach dem  Griff zum Pinsel im m er 
auch andere , w eniger grandiose, w eniger heh re  D in­
ge treib t, wie das Zerreissen von Zeitschriften oder 
das stundenlange A rbeiten  vor dem  C om puterb ild­
schirm . Es ist bereits gesagt w orden, dass die Collage 
in  seinem  Arbeitsprozess eine zentrale Rolle spielt -  
als A usgangspunkt oder G rundlage fast je d e r  bem al­
ten Leinwand. A ber was fü r eine G rundlage ist dies? 
Ein Fundam ent, au f dem  F arb türm e e rrich te t wer­
den, oder eh er eine A rt falscher Boden, d er dafür 
sorgt, dass das Bild im m er schon m it etwas anderem  
verm engt u n d  von diesem  un te rlau fen  wird und  
som it nie ganz es selbst ist? Obwohl die Collage dem  
Kom positionsprozess d ien t -  u n d  sei es nur, indem  
sie eine Inform ation  liefert, gegen die angem alt oder 
die ü b ersp rü h t w erden kann  - ,  schein t sie auch 
selbst Bestand zu haben  u n d  die Leinwand m it e iner

J O H N  K E L S E Y  ist Künstler und Schriftsteller und lebt in 

New York. Sein Text «My O ther Painting Is a Car» erschien  

jün gst anlässlich der A usstellung von Richard Prince im Astrup- 

Fearnley-M useum in O slo. Gegenwärtig arbeitet er zusammen  

mit C hristopher W illiams am Projekt Radio D aniele, ein  

Programm, das täglich in Bologna ausgestrahlt wird. W eitere 

Projekte sind Reena Spaulings Fine Art und Bernadette Corpo­

ration.

gewissen G leichgültigkeit gegenüber dem  A ufbau­
prozess u n d  d er fü r das M alen angem essenen Zeit zu 
infizieren. Das verschw enderische unaufhörliche  
Z erschneiden u n d  Kleben, A neignen u n d  wieder 
anders Zusam m ensetzen b esteh en d er B ilder erzeugt 
gegen die Zeit des M alens gerich tete  M om ente, die 
jed o ch  im m er auch innerhalb  d ieser Zeit liegen, und  
b ring t diese aus dem  Gleichgewicht, indem  es dem  
E n dproduk t fortw ährend  in  die Q uere kom m t.

W enn fast je d e r  b ed eu ten d ere  O eh len  m eh r oder 
w eniger au f das G rundgerüst e in er Collage geschleu­
d e rt wurde, so trifft es auch zu, dass das Gem älde 
selbst eine Collage aus versch iedenen  M om enten 
u n d  Gesten ist u n d  dass je n e  M om ente, die wir m a­
lerisch n en n en  w ürden, in  vielen Fällen w iederum  
durch  w eitere Schichten  ech ter Collagen erw eitert 
u n d  ergänzt w erden. So könn te  ein  gem alter Tisch 
beispielsweise m it übern o m m en en  Ink-Jet-Repro- 
duk tionen  von F rüch ten  gedeckt sein. O der das p h o ­
tographische P o rträ t eines Kopfes könn te  an  der 
W and eines gem alten Farbfeldes hängen  wie eine 
D ekoration, die d er Leinw and eine raum artige Wir­
kung verleiht. D am it will ich sagen, dass die Bilder 
sich nie endgültig  von d er Collage verabschieden 
oder sich von ih r d istanzieren, genauso wenig, wie 
von d er b eharrlichen  Existenz des Readymade-Bil- 
des, das sich irgendw ie im m er w ieder als dekoratives 
oder inhaltliches E lem ent in ein  ansonsten  abstrak­
tes Bild zurückschleicht. Indes tritt die M alerei in 
den  k leinen Collagen auf Papier im m er u n d  im m er 
w ieder als Readymade-M alerei in  Erscheinung, als 
aus Katalogen u n d  Zeitschriften ausgeschnittene 
u n d  gesam m elte K unstgeschichte, die sich n u n  in

PA R K ETT 79 2 0 0 7 60
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A u f s t i e g  der  R eady- 
m e t a l -M ä d c h e n .

ALBERT OEHLEN, DISCO 2100, 1996, oil and 

acrylic on canvas, 91 x 75 1 / * ” /  Ol und Acryl auf 

Leinwand, 231 x 191 cm.

eine Reihe stellt m it R eproduk tionen  von nackten 
R adfahrern , Heavy-Metal-Typen aus Skandinavien, 
C om putergraphik , antiken M öbeln oder Tattoos.

Man könn te  sich diesen fo rtw ährenden  Austausch 
zwischen Collage u n d  M alerei als eine A rt M otor vor­
stellen, d er läuft u n d  läuft u n d  läuft, und  das Ready­
m ade wäre gleichsam  die zentrale Antriebswelle:

<c\

Die Collage (C, un ten ) träg t die M alerei (P, oben) 
u n d  u n te rläu ft sie gleichzeitig, aber beide Vorgänge 
verlieren  ih ren  spezifischen Charakter, indem  sie um  
das Readym ade kreisen, das je d e  noch  so spontan  
w irkende m alerische Geste bereits kon tam in iert hat. 
Die Collage könn te  als guerillam ässige Besetzung 
eines vorgegebenen, bereits bestellten  (engl.: ready­
made) Feldes defin iert w erden, d enn  sie funk tion iert 
als M aschine zur W iederaufbereitung  d er Idee der 
M alerei angesichts des Überm asses an an d ere r p ro ­
g ram m ierter Inform ation. U nser D iagram m  (1) 
zeigt eine zyklische Bewegung, in deren  V erlauf die 
Collage sich bestehende Bilder aneignet, die das 
F undam en t eines zukünftigen G em äldes b ilden 
könn ten , w ährend die M alerei als bestehendes M ate­
rial in eine w eitere Collage eingeht. Ein Fragezei­
chen verweist h ie r au f das U nergründ liche  d er Male­
rei, die sich m anchm al abstrakt nen n t, wenn sie wie 
ein Zombie aus d er Collage auftaucht, ohne sich

61



A l b e r t  O e h l e n

ALBERT OEHLEN, ORIGIN COLLAGE S, 2003, 11 3/ 4 x 18" /  URSPRUNG COLLAGE 5, 30 x 46 cm.

auch n u r im  G eringsten über ih ren  eigenen  Status 
im Klaren zu sein. Doch obwohl dieses stark verein­
fachende Schem a die dynam ische B eziehung zwi­
schen den  beiden  Aktivitäten zum A usdruck b ring t 
und  in d ieser H insicht hilfreich ist, wird es uns die 
spezifische B esonderheit von O ehlens Collagen oder 
die B edeu tung  digitaler Program m e fü r seine neue­
ren  A rbeiten n ich t wirklich n äh erb rin g en  können.

B etrach ten  wir O ehlens kleinform atige Collagen 
au f Papier, so lassen sich sofort zwei G randtypen  
un terscheiden: Raster u n d  Räume. Die Raster b e ru ­
hen  oft au f übernom m enen  Zeitungs- oder Katalog­
seiten u n d  m achen sich deren  geordnete , senkrech­
te u n d  w aagrechte A n einanderre ihung  von Inform a­
tionsblöcken oder -spalten zunutze; m anchm al wird 
die rechteckige Form d er Seite auch von einem  selt­
sam en ru n d en  Augapfel oder d er Schlangenhaften

Schwingung eines Flam ingohalses gestört. Die Raster 
e rin n ern  auch an D iagram m e u n d  Tabellen in  Kunst- 
geschichts- oder B io logielehrbüchern  u n d  schreien  
deshalb geradezu nach e iner V erunstaltung. Die 
Räum e w iederum  m achen  sich m it H ilfe von Ab­
b ildungen  aus Lifestyle-Zeitschriften u n d  Möbel- 
W erbeanzeigen die S truk tu ren  u n d  Inhalte  von 
D esignerw ohnungen zu eigen u n d  sind gewöhnlich 
m it e ingeklebten  F iguren u n d  w eiteren sich aufd rän­
genden  O bjekten  bevölkert. O eh len  beg in n t m it 
bestehenden  Präsentationsform en -  dem  G rund­
stück d er Seite und  dem  G rundstück d e r Im m obilie 
-  u n d  to rp ed ie rt dann  deren  Logik. Seiten u n d  Räu­
m e sind im täglichen Leben allgegenwärtige Struk­
ture lem ente , die eine en tscheidende Rolle bei der 
V erteilung von Wert, Besitz u n d  B edeutung  in  e iner 
kon tro llierten , geo rdneten  Welt spielen. M anchm al
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besteh t die lustvollste Art, die bürgerliche O rd n u n g  
u n d  die sie au frech terha ltenden  Kontrollsystem e an­
zugreifen, darin , einfach ih re  B estandteile n eu  ver­
teilen  u n d  edle Bronzen m it elastischen Tangas zu 
kom bin ieren , den  spanischen Faschismus m it Gym­
nastikgeräten  oder Lippengloss m it Leichen. Die 
G rundstruk tu ren  des Rasters u n d  d er W ohnräum e 
b leiben  in takt, aber sie verm itteln  keine Inform ation  
m ehr u n d  spenden  n ich t länger Trost; stattdessen 
erschrecken  sie uns m it ih re r p lö tzlichen Nutzlosig­
keit u n d  ih re r V orspiegelung von W undern  inm itten  
eines zunehm end  verküm m ernden  Alltagslebens.

In  e in er Collage k leistert O eh len  einfach das Bild 
eines Lehnsessels in das Bild e in er geschm ackvollen 
D esignerküche. D er Sessel fügt sich n ich t nahtlos in 
die Raum perspektive ein u n d  schwebt ganz leicht 
ü b er dem  Boden. Es ist eh er ein  W ohnzim m ersessel 
als ein  K üchenstuhl, aber es ist auch kein R egen­
schirm  au f einem  O perationstisch. In  d ieser Collage 
p rallt nichts m it nichts zusam m en. O eh len  zieht es 
vor, e iner Welt d er D inge w eitere D inge hinzuzufü­
gen: Collage als B estandesaufnahm e oder als einfa­
ches L agern von B ildern an einem  O rt, an  dem  sie 
bereits zu H ause sind. W ir sind h ier also weit en t­
fe rn t von d e r surrealistischen Zufallsbegegnung. 
Besser gesagt: In e in er Welt, in  d er d er Zufall bereits 
in jed em  K om m unikationspaket m itgeliefert wird, 
ergeben  sich sowieso unentw egt bizarre K om binatio­
nen . Es h an d e lt sich h ie r um  eine Collage, die die 
R edundanz d er G egenw art im Blick hat.

An an d e re r Stelle m ach t sich au f d er Bildfläche 
eine A rt Automat stark u n d  spukt du rch  die inventari­
sierten  Räum e des G rossstadtlebens.2* Er steh t auf­
rech t wie eine Figur oder eine Form  gew ordene 
Inform ation . Er kann in  G estalt eines Heavy-Metal- 
M onsters au ftre ten  o d er als T onfigürchen aus 
irgendeinem  m üden  kunsthandw erklichen L ehr­
buch, doch er tauch t im m er w ieder auf. A uch die 
M alerei tauch t w ieder auf, wenn ein b e tru n k en er 
Bauer von B reughel au f e iner Yuppie-Bettdecke 
schlapp m acht oder sonst jem an d , den  wir aus der 
K unstgeschichte kennen , vielleicht eines von De
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Koonings abstrakt-expressionistischen M onstern, ein 
rundum  perfektes In te rieu r heim sucht u n d  besetzt. 
Als Figur u n d  In form ation  in einem  b e tritt die Ma­
lerei die Collage wie ein x-beliebiger K unde den  
Superm arkt u n d  sch leppt in  rep ro d u z ie rter Form  ih r 
tropfendes, lebendig-totes Farbfleisch in unsere  Life- 
style-Welt ein wie etwas Obszönes u n d  Nacktes, das 
sich in unserem  pho to g en en  B adezim m er b re it­
m acht u n d  unseren  K ühlschrank p lündert. W enn sie 
m it G itarristen herum hängen , deren  G esichter be­
m alt sind, oder m it A irbrush-geschönten Sexbom ­
ben  u n d  knackigen A erobic-Trainern, wirken diese 
F iguren aus dem  K unstbereich genauso nackt und  
frem d wie die kahlen Cyberspace-M annequins, die so 
viele Bilder O ehlens bevölkern. So keh rt die M alerei 
als A utom at zurück, um  diese Leere zu besetzen, und  
steigt in d er Collage aus ih rem  Grab wie d er Geist 
des Kom turs am Ende von Don Giovanni. Ein Psycho­
analytiker w ürde an d ieser Stelle vielleicht von 
K astration reden , angesichts so vieler Figuren, die 
aus ih ren  G em älden herausgelöst u n d  u n te r  all die­
sen anderen , trau rigen  u n d  lächerlichen  O bjekten 
des Begehrens ausgesetzt w urden: Badew annen m it
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Klauenfüssen, L am pen, Ärsche, K anonen, vergolde­
te B ilderrahm en, Palm en, nackte T eenager aus den  
30er Jah ren . Doch es ist n ich t an uns, die Zusam­
m enhänge zwischen Collage u n d  Phallus zu erklären  
oder was Farbe m it Scheisse u n d  B estrafung zu tun  
hat. W ir sehen  n u r W iderlinge u n d  M onster, die 
unentw egt w iederkehren  um  sich zerstückelter Kör­
p e r zu bem ächtigen.

Doch dann  tauch t aus den  g lühenden  T iefen des 
Cyberspace ein d ritte r  Bildtypus au f u n d  gesellt sich 
zu den  Rastern u n d  Räum en: die an Plakate oder 
F lugblätter e r in n e rn d en  Bilder, die m it Hilfe von 
C om puterp rogram m en gestaltet u n d  auf grosse 
P ap ierbahnen  gedruckt w urden. Auch sie bed ienen  
sich bereits b esteh en d er Präsentationsform en und  
besetzen diese. In den  Plakaten, wo die Collage 
d u rch  Graphiksoftware u n terstü tz t wird oder bereits 
(wie d er Zufall, wie d er Surrealism us) in  die glatte 
Funktionsweise eines kybernetischen Program m s 
E ingang gefunden  hat, m acht sich O ehlen  das ganze 
Chaos und  die grellen K ontraste von Rave-Flyern, 
Porno-W ebsites u n d  B illigreiseprospekten zu eigen. 
Es sind O rganisationsinstrum ente -  u n d  sie w urden 
bereits von d er psychedelischen Welle u n d  vom 
«schlechten Surrealismus» infiziert - ,  die tro tz ih re r 
geistig hochgesteckten  Ziele n ich t w eniger banal 
sind als die Räum e u n d  Raster. H ier haben  wir es 
n ich t n u r  m it Readym ade-Bildern zu tun , sondern  
m it einem  Readym ade-Program m  u n d  seiner einge­
bau ten  «Effekte»-Palette. D er erste Im puls ist dabei 
immer, zu viel au f einm al anzuw enden, zu viele Far­
ben  u n d  zu viele W erkzeuge, u n d  das Program m  bis 
an seine kreativen u n d  funk tionalen  G renzen auszu­
schöpfen, was m an nie zu schaffen scheint. Welch 
bessere M öglichkeit gäbe es, um  seine bevorstehen­
de K unstausstellung anzukündigen, oder auch gar 
nichts Spezifisches, sondern  schlicht die A nkündi­
gung als solche zu präsentieren? Ab sofort i s t das 
Ereignis die A nkündigung -  sein eigenes Plakat.

W enn O ehlen  ein Program m  wie Illustrator oder 
Paintbox m it seinen  virtuellen  «Pinsel»- u n d  «Sprüh- 
dosen»-O ptionen anw endet, setzt e r Readymade, 
M alerei u n d  Collage in  ein  neues Verhältnis zueinan­
der. W ährend  die Collage m it dem  Readym ade-Pro­
gram m  verschmilzt, gerät die M alerei plötzlich in 
bedroh liche N ähe zum Cyborg aus d er M itte der

90er Jah re , einem  digi-graphischen A utom aten, der 
m indestens so F u rch t e rregend  ist wie die surrealisti­
sche M arionette. U nd das könn te  ein  günstiger Zeit­
pun k t sein, um  zu zeigen, wie die E in führung  vorge­
gebener d ig italer Collage- u n d  M alerei-Effekte das 
G rundgerüst von O ehlens K unst kom plizieren:

W enn die n eu en  M arionetten  du rch  das zwielichtige 
G ebiet d er M alerei zu m arsch ieren  beg innen , zerstö­
ren  sie n ich t n u r  das, was einst Geste hiess (und  h eu ­
te zunehm end  ins Program m  in teg rie rt u n d  d o rt zu 
neu tra le r Inform ation  w ird ), sie versuchen auch den 
alten  G raben zu schliessen, der frü h e r die M alerei 
vom Readym ade tren n te  u n d  den  K ünstler von sei­
n en  W erken. Es ist n ich t m eh r spannend , einen  
S chnurrbart zu kop ieren  u n d  ihn  d er M ona Lisa ins 
G esicht zu kleben, d enn  das ist heu te  etwa so norm al 
wie eine durchschnittliche Pizzaschachtel (die an 
sich n ich t u n in te ressan t ist). Die M alerei h a t im 
Inform ationszeitalter einzig u n d  allein die Aufgabe, 
den  Cyborg zu verführen: so zu tun , als ob kein Gra­
ben  sich je  zwischen ih n en  auftun könnte; ih re 
O rgasm en vorzutäuschen u n d  sich selbst aufzuput­
schen. Sie muss sich den  Program m en an n äh ern , die 
von digitalen Kameras u n d  C om putern  in die Welt 
gesetzt w urden, u n d  sie muss sich die Logik dieser 
H öllenm aschinen  zu eigen m achen. W enn die Male­
rei den  Verlust d er D ifferenz zum Program m  freudig  
begrüsst u n d  sich noch  stärker au f diese Affäre ein­
lässt, könn te  sie M ittel u n d  Wege finden , selbst eben­
so gerissen u n d  effektiv zu w erden wie jed es  andere  
zeitgenössische Instrum ent. D ennoch  d a rf  sie ih re 
D um m heit n ich t verlieren. Collage ist eine M öglich­
keit, dam it die M alerei fü r sich selbst undurchschau­
b ar bleibt, obschon das Program m  sie zu absorb ieren  
beg inn t u n d  vorhersagbar w erden lässt. Die Collage 
ist eine e rfah rene  G uerillakäm pferin: O hne etwas 
Eigenes zu besitzen, in filtrie rt sie bestehende Gebie­
te u n d  begnüg t sich m it den  bereitgestellten  (engl.: 
readymade) Kräften des Feindes.
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Salvador Dali h a t sofort gesehen, dass seine eigenen 
M öglichkeiten als M aler du rch  die R eproduktion 
m usealer M eisterwerke au f Postkarten  u n d  Teetab­
letts radikal in  Frage gestellt w urden. Er e rfan d  die 
sogenannte  «paranoisch-kritische» M ethode, um  d er 
Geschwindigkeit u n d  In telligenz d ieser neu en  Bilder 
etwas entgegenzusetzen, u n d  er war in  seinen Bemü­
hun g en  so erfo lgreich , dass er -  dank  d e r assoziati­
ven Präzision seines selbstinduzierten  Delirium s -  
schliesslich in d er Lage war zu en tdecken , dass sich 
zu Füssen des B auern  in Jean-François Millets L ’A N ­

G E L U S  (1857-1859) eine überm alte  K inderleiche 
befinden  m usste (was sich später in e iner R öntgen­
un tersuchung  bestä tig te).3' Um M illet au f den  
G rund zu gehen  u n d  ihm  seine Kraft w ieder zu ent- 
reissen, m usste Dali sich zuerst d er E rfahrung  seiner 
b ed roh lichen  n eu en  M acht als Ready-Millet ausset­
zen u n d  den  Zusam m enhang zwischen dem  Ready­
m ade und  seiner e igenen  sexuellen Im potenz, dem  
Gesang d er Grillen, den  S onnenun tergängen  usw. 
aktiv aufdecken. (Später sollte e r selbst zu einem  der 
m eist rep roduz ie rten  K ünstler aller Zeiten w erden.) 
A nhand  dieses Beispiels k ö nn ten  wir uns vielleicht 
fü r die B egegnung m it den  n eu en  M arionetten  rüs­
ten. U nd es kann  sein, dass die Aufgabe d er Kunst 
n ich t m eh r darin  besteh t, im m er überraschendere  
B ilder zu p roduzieren , sondern  sich selbst zu einem  
W erkzeug zu m achen, um  die Leiche in  d er R edun­
danz (oder Ekstase) d er heu tigen  K om m unikation 
ausfindig zu m achen. G erade die Collage könnte  ein 
M ittel sein, um  d er Im potenz auf den  G rund  zu
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gehen  u n d  die lebendig-to ten  Gesten aus d er Info r­
m ation herauszufiltern.

Ein an d e re r Gedanke: Die Collage ist, besonders 
im Fall von O ehlen , keine re in  ästhetische Technik 
m ehr, sondern  eine potenziell unend liche  Datei, ein 
A blegen u n d  Sortieren, das überall d o rt greift, wo 
frü h ere  Begriffe künstlerischen Tuns ih re B edeu­
tung  verlieren. A nders als bei Max Ernst scheinen  
die B ilder h ie r von ih re r e igenen  Schockwirkung 
gelangweilt zu sein. U nd diese Datei, die au f abwegi­
ge A rt die A usbreitung u n d  V ervollkom m nung des 
d igitalen Program m s im itiert, speichert u n d  bearbei­
te t Bilder, doch sie speichert (behält sich vor, en th ä lt 
uns vor) auch die M öglichkeit, im m er so w eiterzu­
m achen. Was die B ilder angeht, könn te  diese ewige 
Datei ein  endloser Tilgungsvorgang sein. Was unauf­
hörlich  w iederkehrt, ist das Potenzial d e r Bilder, sich 
von je d e r  inform ativen, revolu tionären  oder am 
E nde auch m alerischen Aufgabe zu verabschieden. 
Einfach n u r  Bilder ohne bestim m te Funktion. Die 
Collage ist ein Scheinprogram m , das sich je d e r  nütz­
lichen  V erw endung dauerhaft entzieht.

(Überset zung:  S u z a n n e  S c h mi d t )

1) Salvador Dali, «Die Fotografie, reine Schöpfung des Geistes», 
in  Gesammelte Schriften, R ogner & Bernhard, M ünchen S. 26.
2) «Das Reservoir oder Inventar dieser Serie von Stellvertretern  
n en n t Lacan Automat, um die Q ualität des U n h eim lich en  anzu­
d euten, die m it dem  A uffinden jed es e in zeln en  dieser Objekte 
verbunden ist, das heisst n icht nur das G efühl der Angst, das die 
B egegnung hervorruft, sondern auch die Aura des Zufälligen  
einer B egegnung, auf die man n icht vorbereitet war, ein Zusam­
m entreffen , das immer, wie ausdrücklich betont wird, per Zufall 
zustande komm t. D och der Ausdruck Autom at unterstreicht 
auch die U nerbittlichkeit und Systematik, d ie in dieser Serie 
herrschen ...»  Rosalind Krauss, The Optical Unconscious, MIT 
Press, Cam bridge, Mass., 1993, S. 72. (D eutsche Ausgabe noch  
in V orbereitung, Zitat h ier aus dem  Engl, übersetzt.)
3) Salvador Dali, Le mythe tragique de l ’Angelus de Millet, Pauvert, 
Paris 1963. Lacans Entwicklung seiner ersten Paranoia-Theorien  
fällt in die Zeit seiner B egegnung m it dem  Surrealismus, insbe­
sondere m it Dali. O eh len  verw endet in einer seiner Collagen  
ein en  Millet: M illets Bauer steht auf se ine Hacke gestützt und  
starrt m it leerem  Blick über sein Feld auf e in en  dort aufgekleb­
ten N udisten , w ahrscheinlich ein  H itlerjunge.
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