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Hans and Linda 

Hans and Linda told me that they would get  
married on the ship that would take them  
back together to the U.S. as a married couple. 

I had a conversation with the wonderful 
Howard Wise who agreed “to give Hans as  
a wedding present” a one-man show in the 
Howard Wise Gallery at 50 W. 57th St. in  
New York.  

 A few months later an amazing exhibition 
happened: Hans presented to the stunned art 
world of friends and foes the richest and most 
amazing exhibition: birth of art of organic media 
— water, vapor, wind, electricity and chemistry, 
Hans Haacke, the great innovator PART ONE.  

And now: happy 75th birthday!

Otto Piene  
Groton, MA, 
May 10, 2011
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Where The Appetite Is  
Discovered To Be Endless

We were invited to do an installation at the 
Guidecca at the ‘76 Venice Biennale. Many of our 
friends were there, among them Hans Haacke, 
all invited by the same pair of curators, Pontus 
Hulten and Pierre Restany. Venice had a history 
of colonization. Therefore, we decided to do a 
political work with the ocean as subject matter. 
We chose to do this as Venice, in its history, had 
commanded a considerable amount of the then- 
known ocean. A friend of ours from Scripps 
Institute of Oceanography brought us an ama-
zing map, designed for the Law of the Sea 
Conference at that time.

The mapmakers gave exploitation a whole 
new meaning. They drew the world ocean from 
the perspective of the various countries that had 
coastline. The map then proposed the division 
of the world ocean for exploitation. The idea was 
that each country would have a territory in the 
ocean, roughly equivalent to the percentage of 
its shoreline. 

We were so appalled that we enlarged the 
map to something like 8’×14’, put every coun-
try’s flag in its new proposed terrain. We entitled 
the work “Where the Appetite is Discovered to 
be Endless.” On the outside of the map, in small 
print, we made several densely written panels. 
We were unsure as to whether that much in-
formation would work with such a fast moving 
highly dense audience, so we asked our various 
friends, among them Hans, what they thought. 

Hans said, “If you take out all the writing, the 
image speaks for itself”, which we did and it did.

 In fact, it spoke for itself so well that some 
of the audience, appalled as we were, actually 
wrote notes on it.

Helen Mayer Harrison 
Newton Harrison
 
(Commissioned by the 1976 Venice Biennale)
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steht auch meine Kunst im öffentlichen Raum.
Dass Hans Haacke zur ZERO-Zeit mit mir 

viele künstlerische Erwartungen geteilt hat, 
bedeutet mir viel und bleibt mir unvergessen. 
Erstaunlich ist es, wie bald er sich von diesen 
ZERO-Idealen befreit hat, um einen eigenen 
Weg zu gehen, für den sein Name heute in  
der Kunst einen internationalen Standort und 
Rang hat. Seine künstlerisch konzipierten 
Affronts gegenüber der Politik spiegeln das 
altbekannte Verhältnis von David und Goliath 
wider, indem die Frage, wer Sieger bleibt, irre-
levant bleibt. Daraus hervor geht auch meine 
Anerkennung und Verwunderung zum Mut  
dieses Künstlers, der quasi im Alleingang die 
Rolle der Anklage übernommen hat, indem 
er mit geradezu wissenschaftlicher Akribie 
forschte und publizierte und oft latente Skan-
dale ans Tageslicht projizierte – dabei jede  
politische Rhetorik missachtend.

Mein Anspruch, Einfluß auf die Welt zu  
nehmen, war von Anfang an eine Utopie, von 
der der Kunstkritiker Wieland Schmied er klär-
te, diese sei gescheitert, allerdings auf hohem 
Niveau. Ich wage zu sagen, dass ich hierin 
in einem gewissen Sinne mit Hans Haacke 
künstlerisch verwandt bin, so sehr auch beide 
Künstler-Wege weit auseinander liegen. 

Heinz Mack 
April 2011

(mit einem Auszug aus einem öffentlichen  
Vortrag in der Akademie der Künste in  
Berlin, 1972)

Hans Haacke und  
Heinz Mack 

Wer als Künstler die Reservationen und 
Sicherheitszonen der Museen und Galerien  
verlässt, um seine Kunst der urbanen Öffent-
lichkeit zu übergeben, muss damit rechnen, 
dass jedermann sich kritisch zu Wort meldet, 
und – was böse enden kann – Vandalismus  
sich an der Kunst vergeht.

 Was ebenso relevant ist, ist die Tatsache, 
dass Kunst im öffentlichen Raum eine gesell-
schaftliche Dimension hat, der sich der  
Künstler stellt.

 Meine gesellschaftliche Relevanz be steht 
nicht allein darin, dass ich eine Steuernummer 
habe, sondern zahlreiche, teils monumentale, 
Skulpturen in Städten realisieren konnte, um  
einem tieferen Anspruch zu genügen, welcher  
der Utopie folgt, dass der Künstler auch ge - 
sell  schaftliche Aufgaben mit kreativer Verant-
wortung begleiten darf, ja gegebenenfalls  
sogar muss.

Architekturbezogene Kunst geht davon  
aus, dass Architekt und Bauherr bereit sind,  
sich mit dem Künstler zu verständigen und  
vice versa.

Meine Erfahrungen, welche ich in vielen 
Jahren gemacht habe, sind hinsichtlich einer 
wünschenswerten Kooperation eher negativ.

Oft hat man mich einfach gewähren las   sen, 
nicht selten verhielt man sich kontraproduktiv, 
aus Gründen, die schwer erkennbar sind.  
Selten teilte man mit mir die Begeisterung für 
eine kreative Idee, von der nicht gleich gesagt 
werden konnte, dass sie auch realisierbar sei.

Wenn ich dennoch der Gefahr einer 
Resignation widerstanden habe, mag ich das 
einer künstlerischen Vitalität verdanken, mit  
der auch mein Interesse an urbaner Kunst ver-
bunden ist.

Das Abenteuer und das Risiko der großen 
Form setzt große Dimensionen im öffentli chen  
Raum voraus. Daraus ergeben sich für den  
Maler und Bildhauer unerwartete Heraus for-
derungen, denen sich nur wenige stellen mögen.

Unter der großen Form verstehe ich im 
Kontext zur Architektur also auch die große 
Dimension.

Sehr bald erkannte ich, dass, wenn man  
das Atelier verlässt und im Außenraum arbeitet, 
quasi alles doppelt so groß sein muss, wie  
zunächst gedacht.

Gleichzeitig habe ich in den vergangenen 
Jahrzehnten auch die Erfahrung machen müs-
sen, dass der öffentliche Raum immer mehr 

eingeengt wird, durch Interessen und Zwänge, 
die dem urbanen Leben und Selbstverständnis 
einer freien Bürgergesellschaft nicht mehr 
entsprechen, m. a. W., der Raum zwischen den 
Menschen gerät ebenso wie der sie umgebende 
Raum, immer mehr in Bedrängnis. Damit geht 
das allmähliche Verschwinden öffentlichen 
Lebens einher.

 Diese Realität vorausgesetzt, war es  
im  mer mein Wunsch, außerhalb der Museen 
diejenigen Räume zu betreten und künst - 
le risch zu befragen, in denen das reale Leben 
atmet und pulsiert: in den Zentren der Städte.

 Den damit verbundenen Anspruch ge-
stalterisch einzugreifen, sah ich fast immer 
mit der Bedingung konfrontiert, kompromiss-
bereit zu sein. Stets war bereits eine Realität 
vorgegeben, die den Spielraum der Kreativität 
begrenzte, einmal mehr, einmal weniger. 
Den Anspruch sich selbst und der gegebenen 
Aufgabe gegenüber aufrecht zu halten, hat 
Energie und Standvermögen gefordert. Zu 
diesen Bedingungen gehört auch, sich der 
Melancholie und Vergänglichkeit vieler Werke 
bewusst zu sein, die in der Regel schutzlos im 
öffentlichen Raum stehen. Dazu gehört ferner, 
immer wieder bereit zu sein, der oft uner träg  lich 
hässlichen urbanen Umwelt und deren demora-
lisierender Wirkung pari zu bieten. 

Die vitruvianische Trinität von firmitas,  
utilitas und venustas ist bekanntlich schon  
lange nicht mehr uneingeschränktes Credo  
der Architekten.

Der Begriff der venustas, der Schönheit,  
ist in der Bildenden Kunst kein Bildungsbegriff 
mehr, geschweige für die Kunst im öffentli - 
chen Raum, deren Reputation dank Mittelmaß, 
ästhetischer Beliebigkeit und mangelnder 
Integration praktisch korrumpiert ist.

Das hat mich – trotz aller Zweifel – nicht  
davon abgehalten, für den öffentlichen Raum  
zu arbeiten. Dass ich sicherlich nur selten er-
reicht habe, was ich anstrebte, lässt sich nicht 
allein mit den oft unüberwindbar erscheinen   - 
den Widrigkeiten und Bedingungen erklären, 
die sich von Anfang an einstellten.

Wo ich zu der Einsicht gekommen bin,  
das angestrebte Ziel und den damit verbunde-
nen Anspruch nicht erreicht zu haben, war ich 
gehalten, dennoch zu meinem Werk zu stehen, 
das man ja nicht – wie im Atelier und in der 
Werkstatt möglich – kurzerhand widerrufen, 
aufgeben und zerstören kann.

 So sehe ich mich in der Lage, weder meine 
Utopien noch meine realen Werke zu widerru-
fen. Meine Ideale werde ich weder relativieren, 
noch werde ich mich von ihnen trennen. Dafür 
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Noh drawings for performance patterns, circa 1971
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Being a political artist is func-
tioning in the political timing of 
things. But art seems to always be 
running after the events to catch 
up in a sort of reacting manner. As 
valid as this may be for some, it 
brings up some ontological prob-
lems in terms of the relationship 
between art and politics. 

The first would be that the 
ability to be in sync with what is 
political and what is politically 
happening makes you trustwor-
thy to the people relating with 
your project (at any point in time 
and from any distance.)

Also that what is generated 
as a reaction to something which 
has already happened and that, 
moreover, was already defined by 
politicians, locks away the artist 
at an archaic position of a difficult 
passivity, even when its intention 
is to be analytical and critical. 
Being an observer is closer to be 
resentful than to be creative. 

Creating knowledge from a  
data source (whether from the 
news, books, lectures, etc.) 
already delivered as a result of 
several filters of information’s 
manipulation makes it harder to 
go beyond the representational. 
It is working with already cen-
sored information, which makes 
extremely hard to find intentions 
and realpolitik.

Political art is uncomfortable 
whether made by a commen- 
t ator or by a generator of what  
is po lit ical. It is so because it is 
gen  er ating knowledge in the 
process of formation and it calls 
for respon   sibility. Political art 
is uncomfortable because it is 
denied the luxury of indifference. 
Political art is inopportune be-
cause policymakers are in their 
own timing zone and have their 
own long-term plan. And artists 
are very much blamed and guilt-
tripped with the consequences 
of the disruption on the overall 
plan, even when this may be only 
a possibility. 

It is uncomfortable and inop-
portune but it is necessary.

An artwork with political as-
pirations that is conceived and/

or arrives at the wrong political 
time makes the existence of what 
constitutes the political within al - 
most non-existent. Arriving at the 
wrong time generates an expira-
tion date of what works as the po-
litical within from the moment it is 
conceived, whether coming from 
an emotional or a pragmatic place. 

It is a question of catching up 
or leading the way. 

Working with what is social 
has to do with understanding what 
your position is regarding chaos. 
Working with what is political has 
to do with understanding what  
the future is. 

Art can’t be solely a mental 
state or an emotional decision.  
Art is beyond guaranties.

Tania Bruguera


